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Kalmdr Gyorgy és Gydri Zsolt

Bevezetés:
A nemiség és etnicitas tereinek
kutatdsa a magyar filmben

ZOOM konyvek jelen kotetének kozéppontjaban a tér, etnicitds és nemiség

viszonyainak vizsgélata all a magyar filmben. Kissé kevésbé teoretikusan fo-

galmazva ez a kérdés a nemi és etnikai kisebbségek reprezentacidjanak elem-
zését tlizi ki célul, illetve azt kutatja, hogy ezekben az dbrazolasokban milyen szerepet
jatszik a nemi vagy etnikai markerekkel felruhdzott filmes tér. A cimben szereplé
mindhdrom kulcsszé meghatérozé fontossagu a kritikai kulturakutatasban: a kulturalis
produktumokat tarsadalmi kontextusban vizsgald interdiszciplinaris megkozelitések
talan legfontosabb fogalmairdl és problémairdl beszéliink. Ezek a fogalmak gyakran
el6fordultak el6z6 koteteinkben, a Test és szubjektivitds a rendszervdltds utdni magyar
filmben (2013) és a Tér, hatalom és identitds viszonyai a magyar filmben (2015) cimt
konyvekben is. Ennek oka a fogalmak szoros egymasra utaltsagaban rejlik: hiszen pél-
daul ha a filmen megjelend testekr6l (és a filmek testhasznélatarol) beszéliink, akkor
nagyon hamar raébrediink, hogy ezeknek a testeknek a miikodését nagyban befolyasolja
a nemi vagy etnikai hovatartozas, de hasonld a helyzet akkor is, ha a hatalom miiko-
dését kezdjiik vizsgalni valamilyen mozgoképes médiumban (Kalmar és Gyéri, 2015).
Filmtudomanyi konferencidink és konyvsorozatunk eddigi kéteteiben az volt az egyik
nem titkolt célunk, hogy az emberi identitdst meghatarozo legfontosabb fogalmakrol
és diskurzusokrol szolé erésen elméleti orientaltsagu szakirodalom szempontjabol
»olvassuk Ujra” a magyar filmkultira egyes darabjait. Ez a szakmai munka egyszerre
teremt parbeszédet a hazai és nemzetkozi filmkutatas kozott (ami reményeink szerint
novelni fogja a hazai kutatasok nemzetkozi lathatosagat és reflektaltabba teheti a ma-
gyar film nemzetkdzi befogadasat), ugyanakkor atalakitja a magyar filmes kanont is,
hiszen 0j szempontok szerint valasztja ki az elemzésre méltd, izgalmas filmeket, illetve
Uj kérdések feldl ad j jelentést ezeknek.

Jelen kotetiink bevezet6jében arra tesziink kisérletet, hogy felvazoljuk a témaval
kapcsolatos szerteagazé tudomanyos kutatdsok néhdny alapvet6 kérdésiranyat és fo-
galmat, részben a kotet tanulmanyainak kontextualizaldsa céljabol, részben azon ol-
vasok értelmez6 munkajat segitendd, akik kevésbé mozognak otthonosan a témahoz
kapcsolodo szocioldgiai, antropoldgiai, vagy kritikai kulturakutatasbeli diskurzusok
dzsungelében.

Annak érzékeltetésére, hogy milyen alapvetd kérdések feltarasat célozzak ezek
a talan tulsagosan is elvontnak tiné kérdésfeltevések, hadd hozzunk egy egyszerti
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példat a kilencvenes évek nemzetkozi klasszikusai korébél. Danny Boyle 1996-0s
Trainspottingjaban a négy fészerepld fehér srac (az akkor még nem drogos, de ma-
ganéleti krizisbe sodr6d6 Tommy javaslatdra) egy ponton gy dont, hogy kilatogatnak
a skot vidékre, hogy hegyeket lassanak és friss levegét szivjanak. A sulyos drog- és/
vagy érzelmi problémadkkal kiiszkodé sracok kimozdulnak a drogos szubkultira tipi-
kus kornyezetébdl, a lepukkant varosi lakasok vildgabol, hogy valami mast lassanak,
kiutat talaljanak egyre stilyosbod6 problémaik csapdaibdl, és hogy talalkozhassanak
identitasuk egyik, igymond autentikus rétegével. A filmnek ebben a kultikussa valt
jelenetében az ezredvég identitas-jatszmainak krizisét egy igazi fanyar brit humorral
atitatott jelenet mutatja be, ahol a kiillonboz6 értékrendek, ideoldgidk és identitdsok
kiilonboz6 helyekhez és terekhez kétddnek. Fontos, hogy négy fiatal férfit latunk, akik
maguk kozt beszélik meg a vilag dolgait, és az addikci6 kontextusédban értelmezik tjra
a baratsag, kultura és emberi élet nagy kérdéseit, ahogy fontosak az identitas-lehetd-
ségeket hordozo terek és a koztiik végzett mozgasok is. A fiak és a film megidézik a
fenséges skot természeti tdjat, a népi legendak, a Walter Scott regények és a Rettent-
hetetlenhez hasonl6 filmek altal létrehozott természeti-kulturalis teret, melyben talan
ott rejlik a lehetGsége egy Uj, egészségesebb identitasnak. A film vilagossa teszi, hogy a
kiilonboz6 identitasok és életmoddok kiilonboz6 addikciokkal jarnak, az ember épptigy
rakattanhat a globalis fogyasztéi kapitalizmusra (ez lenne a choose life monolégban
mar a film elején kicsufolt értékrend), ahogy a heroinra is (amint a sracok), és talan
a szabadtéri sportokra vagy a skot nacionalizmusra is. A film mindegyik lehetéséget
terekhez koti: az elsé a bankok, a belvéros és a bevasarlokozpontok vilaga, a masodik a
mar emlitett lepukkant, par matraccal ,,berendezett” drog tanyéké, a harmadik pedig a
vidéki vasttallomas mogott huzédoé mezé és hegy. A jelenet a vidéki tajba kompondlja
a reménytelentil varosias 6ltozékben, alkohollal a kézben érkezé sracokat, akiknek ez
életiik nagy lehetésége, hogy egészséges, biiszke, sportos skotok legyenek.

Are you serious?




A kultikussa viélt jelenet jol példazza a tér, a nemi szerepek és identitdsok filmes
osszekapcsolodasat, azt a filmes eljardsmoédot, amelyben a kiilonb6z6 ideologiai és
értékindexszel rendelkezd, nemi és etnikai markerekkel is meghatarozott identitasok
filmes tér-konstrukciokkal kapcsolédnak 6ssze, azokban és azok segitségével valnak
megmutathatéva. Ha kicsit tudatosabban nézziik tjra a Trainspotting emlitett jelenetét,
raébrediink, hogy egy elejétdl végéig onreflexiv jelenetet latunk: a fitk ugy dllnak az
allomas peronjan, mintha szinpadon vagy kifutén allndnak. A szimmetrikus beallitdsok
szintén a pozok és identitasok miiviségét hangsilyozzak: néha az lehet az érzésiink, hogy
a sracok egy kétdimenzids posztert néznek. ,,Ez most komoly?” - kérdezik Tommyt,
és persze a filmnyelv minden darabja azt valaszolja, hogy nem, nem komoly, ezt nem
lehet komolyan venni, ez nem a tizenkilencedik szdzad és nem is a Rettenthetetlen.
Tommy lendiiletét és a szépen felépitett jelenetet Renton ,,It’s shite being Scottish!”
(»Skotnak lenni szar!”) monolégja donti végleg romba, szakrasztikusan vagva ald az
egészséges férflassag, a természetkozeli életmdd és skot nemzeti biiszkeség diskurzusat.
A sracok igen hamar le is vonjak a kisérlet tanulsagat, és gyorsan hazamennek, hogy
ujra bel6jék magukat.

Persze a filmes és filmen kiviili tdrsadalmi terek sok szempontbdl igen hasonléan
miikodnek, hiszen - ahogy a Racial and Ethnic Identities in the Media cimu kotet
szerkeszt6i fogalmaznak - ,,a média-technolégidk mindig is fontos szerepet jatszot-
tak a valdsagnak’ nevezett dolog létrehozasaban” (Arapoglou et. al. 1). Mint talan a
Trainspotting-példa vildgossd tette, a kiillonb6z6 identitas-konstrukcidknak mind a
filmeken, mind a filmen kiviil megvannak a jellegzetes helyei és terei. Részben medi-
alisan képzédnek meg a,valos” (filmen kiviili) terek és identitasok is, azaz jelentésii-
ket részben filmes, irodalmi, televizids stb. reprezentacioik hozzak létre. Tgy Derrida
hires Il n’y a pas de hors-texte-jét (,nincs semmi a szovegen kiviil”) parafrazalva azt is
mondhatnank, hogy nincsenek a filmek altal Iétrehozott jelentésekt6l érintetlen terek és
identitasok, éppugy nincsenek, mint ahogy valészintleg nincsenek a tarsadalmi (,,va-
16s”) térbeli praxisok altal érintetlen filmes identitdsok és terek sem. Hangsulyozottan
érvényes mindez a nemiség és etnicitds dltal meghatarozott identitds-konstrukciokra.
Ha elfogadjuk, hogy ,,korunk domindans kultdrajat a média alkotja”, akkor nem nehéz
belatni, hogy ,,a kiillonb6z6 identitasok a média, zene és miivészet segitségével jonnek
létre és terjednek el, foldrajzi, kulturélis és politikai hatarokon at” (Arapoglou et. al. 4).
Vajon a zsid6sag fogalmaba nem épiiltek-e be visszavonhatatlanul a nagyvérosi gettok
és koncentracids tdborok (filmes) képei, éppugy, ahogy a skot identitasrdl alkotott
elképzelésiinkbe a felfold romantikus képei (és annak Trainspotting-beli lehetetlensé-
ge)? Vagy a roma identitasrol alkotott felfogasunkba (legytink akar romdk, akar nem)
nem épiiltek-e be hasonloképpen a ciganytelep, a faluvégi ciganysor vagy a borsodi
ciganyfalu (hasonloképpen mediatizalt és hasonloképpen problematikus) toposzai?

Talan ezek a példak is érzékeltetik, hogy a medidlisan megképz6d6 identitasok és
terek kérdése nem csupan elvont tudomdnyos probléma: az 6j évezred els6 évtizedeinek
legtiizesebb politikai és tarsadalmi vitdit épp ilyen kérdések jegyében vivtak és vivjak.
Bar sokaig beigazolddni latszott a szocioldgia nagyjainak altalanos megallapitasa, mi-



szerint a modern tarsadalmakban a premodern tarsadalmi kapcsolatok és identitdsok
rendszere fokozatosan eltlinik, a kétezres években megfigyelheté egy ellenkezé iranyt
folyamat, és ezzel egyiitt az etnikai hovatartozas fontossaganak felerésodése, melyre a
tarsadalomtudomanyok is felfigyeltek (Feischmidt 6; Barot et. al. 1). Ha valaki a jelen
kotet publikalasakor, 2018-ban koriil néz a vilagban, azt tapasztalhatja, hogy a ,,faji”
és etnikai hovatartozas korabban kihaldsra itélt diskurzusai kulcsfontossagu szerepet
toltenek be a politikai kortesbeszédektdl a kozelmult eurdpai és észak-amerikai par-
lamenti valasztdsain at a debreceni piaci kofak beszélgetéséig mindeniitt.

Az etnicitas fontossaganak feler6sodése kapcsan elég, ha csak korunk egyik legin-
tenzivebben atpolitizalt tarsadalmi jelenségére gondolunk, a nemzetkézi migraciora,
illetve a migracid, globalizacié és multikurturalizmus kérdései koriil kibontakozo
szélséségesen polarizélt diskurzusokra. Kénnyen belathatd, hogy a média hiradasai,
a politikai propagandaanyagok és a témat érint6 filmes elbeszélések etnikailag jelolt
térszerkezeteket és ezekhez kapcsolt identitds-formaciokat hoznak létre, melyeknek
egyre nagyobb stlya van korunk embereinek 6nmeghatarozaséban. Ilyen, etnikai-
lag jelolt tér példaul a Fortress Europe (az Eurdpa Eréd), mely (kiillonb6z6, politikai
bedllitodastol fuggs értékitéletekkel ellatva, de) egy védelmi funkciokkal biré fehér
térként hatdrozza meg Eurdpat. Ez a metaforika és a hozza kapcsolddoé identitas-lehe-
t6ségek olyan kiemelked6 fontossagu eurdpai filmek alapvet6 elemei, mint példaul a
La Promesse (Az igéret, Jean-Pierre Dardenne, LucDardenne, 1996), az Import Export
(Urlich Seidl, 2007), a Morgen (Marian Crisan, 2010), a Le Havre (Kikotdi torténet,
Aki Kaurismaki, 2011),a Terraferma (A tenger torvénye, Emanuele Crialese, 2011),
vagy a Jupiter holdja (Mundruczé Kornél, 2017). Hasonl6 tereket és identitasokat
hoznak létre az olyan (filmes dbrazolasokban szintén gyakran feltiin6) terek, mint a
menekiilttabor, a befogaddkozpont, vagy épp az igynevezett technikai hatarzar (vo:
a jelen kotetben Stohr tanulmanyat).

Bar a fenti példak mind kortars tarsadalmi jelenségekre utalnak, a terek nemi vagy
etnikai hovatartozas szerinti szegregacioja egyidés a torténelemmel. Hajlamosak va-
gyunk példaul elfelejteni, hogy a klasszikus athéni demokraciaban (a nyugati ,,demok-
racia bolcs6jében”) a néknek nem voltak politikai jogai, nem szavazhattak, épp gy,
ahogy a nem athéni szabad ,,barbarok’, a rabszolgak és a fiatalkortak sem: a politikai
nyilvanossag terei és intézményei zdrva voltak eléttiik. Igy a demokrécia torténete -
ahogy arra szamos kutaté ramutat - egyidejti a fehér férfiak altal gyakorolt kirekesztés
torténetével (Adams 17; Tolbert Roberts, 19), a nemiség, etnicitas és tarsadalmi terek
kérdései pedig elvalaszthatatlanok a politikai jogokért folytatott torténelmi léptéki kiiz-
delemtdl. Kotetiink tematikdja szempontjabél is tanulsagosak az Elijah Andersonéhoz
hasonlé kutatasok (példaul a ,fehér tér”, a ,White space”), melyek bizonyitjak, hogy
a kiillonb6z6 etnikumok viszonyai, vagy konkrétan az amerikai polgarjogi mozgalom
torténete is megirhato térbeli mozgasokon keresztiil, annak bemutatasaval, hogy mely
korban milyen terek, helyek, intézmények, munkahelyek, varosrészek szamitottak
»fehér térnek” és melyek voltak nyitottak a mas etnikumokhoz vagy ,,fajokhoz” tar-
tozé emberek szamara (Anderson 2015). A nemek, etnikumok és térbeli szegregacio
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torténetének egyik méltan elhiresiilt épitészeti emléke a Pentagon épiilete, pontosabban
az ebben talalhaté mellékhelyiségek. A Pentagonban ugyanis azért van koriilbelil
kétszer annyi mosdo, mint a legtobb amerikai allami intézményben, mert épitésekor
(mely 1941 szeptember 11-én vette kezdetét) Virginia allam torvényei szerint a feketék
még nem hasznalhattak a fehérek szdmara fenntartott illemhelyeket, igy nem csak a
nemek, de a faji hovatartozas szerint is meg kellett novelni a mellékhelyiségek szamat.

A Pentagon épiiletét a jelen sorok irdi (ahogy vélhetéen olvasdinak tobbsége is)
csupan média-reprezentaciokbol, f6leg televizids hirmiisorokbol és filmekbdl isme-
ri. Az épiilet valdszintileg ezeknek a mozgoképes dbrazolasoknak koszonheten vilt
vilagszerte az amerikai katonai hatalom vizudlis-térbeli szimbdlumava, attételesen
pedig a nyugati kultiranak és a fehér ember globalis hatalmanak az egyik kézponti
jelképévé. Taldn a televiziés miisorok és filmek légi felvételei is kozre jatszottak ab-
ban, hogy egy a nyugatot a satan birodalmanak tekint6 (nem fehér, nem keresztény,
allampolgdarsaggal és politikai jogokkal egyetlen demokraciaban sem rendelkez6) férfi
fejében egyszer csak megsziiletett a gondolat, hogy a hitetlenek ellen vivott globalis
hébortban - napra pontosan hatvan évvel a Pentagon épitésének megkezdése utan —
egy eltéritett utasszallito repiil6 segitségével probalja meg elpusztitani a szimbolikus
jelentéssel felruhazott épiiletet.

A tomegmédiumok elemzésének tarsadalmi és etikai jelentésége pontosan az emberi
valosag és emberi identitas (fenti példdban is lathaté) mediatizalt mivoltabol fakad.
Mivel pedig a filmes dbrazolasok nem csak passzivan leképezik a tarsadalmi val6sagban
miikodé (példaul etnikailag és nemileg meghatarozott) identitasokat, hanem aktivan
alakitjdk is ezeket, igy ezeknek a reprezentacidknak a kritikus elemzésével a kutatok
be is avatkozhatnak az adott tarsadalomban foly¢ identitas-jatszmakba, részévé val-
hatnak az identitast 1étrehozé és tjraalkoté diskurzusoknak. A filmek, akarcsak az
ket targyalo kritikak, tanulmanyok és konyvek is, aktiv részesei azoknak a tarsadalmi
diskurzusoknak, amelyek segitségével (t6bbé-kevésbé tudatosan) létrejonnek a nemi és
etnikai markerekkel jel6lt emberi identitasok. A né és a férfi, a tobbség és a kisebbség
hierarchikus viszonyokba allitasanak egyik f6 dokumentuma maga a filmtérténet, ami
a férfiak néképét és a tobbségi tarsadalom kisebbségi csoportokrdl készitett abrazolasait
tekinti (gyakran 6ntudatlanul is) természetesnek. Ugyanakkor nem vagyunk hijan a
kivételeknek, a sztereotipidkat megkérddjelezé abrazolasi kisérleteknek sem, mikor a
n6k mesélnek férfiakrol, vagy valamely etnikumhoz tartozé rendezdk tartanak titkrot a
mintaado6 kozosség tagjainak, hovatovabb kisebbségi rendezéndk készitenek a tobbségi
tarsadalom férfitagjairél filmet.

Elméleti orientacidjat tekintve ilyen belatdsokbol indul ki az elmult évtizedek legtobb
nemzetkozi tudomanyos publikdciodja, azaz a nemiség és etnicitas tarsadalmi-kulturalis
meghatarozottsagat hangsilyozza, és azt igyekszik gorcs6 ala venni, hogyan iranyit-
jak, modositjak ezek 1étrejottét a killonb6zé médiumok és diskurzusok(Feischmidt 7;
Barot et. al. 10). Az 1980-as évek 6ta megfigyelhetd a tarsadalomtudomanyokban az a
torekvés, hogy az identitas kiilonb6z6, kordbban viszonylag kiilonallé diszcplindkban
targyalt aspektusait (mint példaul az etnicitas vagy a nemiség) szorosabb osszefiiggés-
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ben vizsgéljak, igy vilagitva rd az identitast alakité kiilonboz6 diskurzusok egymadsra
hatdsabdl, interszekcidjabol adédé hatasokra (Barot et. al. 1-26). Ahogy arra Vincze
Eniké is ramutat,

az etnikum mint osztalyozasi rendszer (az etnikai identitas kiils6 1étmddja) és
az etnicitds mint a mindennapi tapasztalatokban személyesen megélt etnikai
identitas a val6 életben mindig mas klasszifikacids rendszerekkel és megkii-
1onboztetési gyakorlatokkal egyiitt, illetve az ezek altal kozosen alkotott hatal-
mi rendbe agyazva miikodik. Az etnicitds genderszemponti megkozelitése
lebontja egyfel6l a homogén etnikai csoportrél valo elképzeléseket és ramutat
az etnikai kozosségek bels6 sokféleségére, masfel6l a homogén nemi kategd-
ridkat is, azaltal, hogy felismeri a kiilonb6z6 etnikai kozosségekhez tartozoé
nok kozti killonbségeket. Tovabbd, a feminista szemléletnek a mindenkori
hatalmi viszonyokkal szembeni kritikai apparatusa lehet6vé teszi azt, hogy
példaul az etnicitas és a gender keresztez6dési pontjain megvilagitott tarsadal-
mi kapcsolatokat az ala- és folérendel6dések bonyolult haléjaban és a kizara-
si mechanizmusok terminusaiban tekintsiik (1).

Ezzel szoros dsszefiiggésben megfigyelhet az a (kétetiinkben is gyakran megjelend)
kutatdi pozicié, mely az emberi identitas rétegzettségét, dsszetettségét és ellentmonda-
sossagat hangsulyozva igyekszik relativizalni a nemekkel vagy etnikai kisebbségekkel
kapcsolatos tarsadalmi sztereotipidkat (Hall 1991; Said 1995; Arapoglou et. al. 2016).!
Fontos megjegyezni, hogy ez a megkozelitésmod, mikozben a tarsadalmi eléitéletek
és elnyomds diszkurzusainak a lebontdsan dolgozik, az esetek tobbségében korant
sem jar egyiitt az identitas fogalmanak dekonstrukcidjaval, ahogy az egyes kulturak
specifikumainak és értékeinek megkérddjelezésével sem (Arapoglou et. al. 2).

A szakirodalom tanusaga szerint mind a nék és szexualis kisebbségek, mind az
eurdpai fehérekétdl eltéré etnikumu emberek abrézolasara jellemz6 a (hatalomtol
megfosztott) Mésiknak a privilegizalt En el8itéletein keresztiili bemutatésa (Arapoglou
et. al. 3). Az ilyen dbrazolasok persze épp annyira ,természetesek” (antropolégiai vagy
szociologiai szempontbol), mint amilyen problematikusak (etikai szempontbdl).?
»lermészetesek’, hiszen a reprezentaciok (legyen sz6 képzémiivészetrdl, irodalomrol,
filmrél vagy akar reklamokrol) fontos szerepet jatszanak az adott tarsadalom alapvet
normarendjének kialakitasaban: egy szocio-kulturdlis 6sszefiiggésrendszerben a je-
lentés létrehozasa, alakitdsa vagy épp megkérddjelezése elvalaszthatatlan az identitas,
a hovatartozdas, a normativitas és kirekesztés mechanizmusaitdl. Stuart Hall szerint

! Léasd kétetiinkben Biilgozdi, Feldmann, és Margithdzi tanulmanyait.

? Az antropolégia idegenségrél alkotott fogalmairdl és megkozelitésmodjairol 1asd Biczé Gabor osszefoglalo
tanulmanyat: ,Az ‘idegen’ térsadalomfilozofiai jelent6ségének vazlata az antropologidban.” A kirekesz-
tés és marginalizdcié kérdéséhez jelen kotetiinkben lasd: Pocsik 33; Benke 116; Szab6 153; Feldmann;
Biilgozdi 184, 186; Kalmar 195, 198.
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[a] dolgok jelentése kiilonboz6 helyeken képzddik meg és kiilonbozo folya-
matokon vagy praxisokon keresztiil keriil forgalomba (ezt nevezziik kulturalis
korforgasnak). Ez a kultirdban megtermelt jelentés vagy értelem az, ami az
embernek az 6nmagasag érzését adja, ez ad valaszt arra a kérdésre, hogy kik
is vagyunk, és kikkel is tartozunk 8ssze. Igy a jelentés kérdése szorosan dssze-
fiigg a csoporton beliili identitas illetve a csoportok kozétti kiillonbségek kije-
161ésével és fenntartasaval (Hall Representation 3).

A massag megjelolése, értelemmel felruhdzasa és a sajattal valé szembedllitasa tehat
az emberi identitds megteremtésének egyik alapvetd eljarasa, melyben alapveté szerepet
jatszanak az olyan médiumok, mint a film. A massagot kijel616, megjelol6 és a sajat
szempontjabol elbiral6 diskurzusoknak szociolégiai szempontbol igen fontos regulativ
szerepe van, amennyiben a kozosségi kohéziot és normativ viselkedést erdsitik. Hall
szerint ,a kultirdban létrejovo jelentés (vagy értelem) szabélyozza és szervezi az em-
beri magatartast és gyakorlatokat: segit lefektetni azokat a szabalyokat, normakat és
hagyomanyokat, amelyek a tarsadalmi élet szabdlyozasaért és iranyitasaért felel6sek”
(Representation 4). Simon Susen szerint pedig ,etikai szempontbdl nézve a kultura a
normativ szabdlyozds helye. A kultira nem egyszert(ien a tényszer(iség birodalma, hanem
a normativitas létrejottének sok harcot latott aréndja is egyben” (96). Ezen szemlélet
szerint nem létezik szabdlyozatlan, normativ rendeket nem mukodtetd tarsadalom,
mas szoval a (privilegizalt tarsadalmi csoportokon alapul6) normatél kiilonbo6zé sze-
mély devidnsnak és a tarsadalmi rendre veszélyesnek bélyegzése az emberi kozosségek
egyik alapvet6 beidegzddése. A normadkat, szabalyokat és hagyomanyokat rendszerint
tarsadalmi diskurzusok és reprezentaciok hozzék létre, olyan abrazoldsok, melyek a
dolgok ,természetes” rendjének tiintetik fel a dolgok elrendezésére vonatkozo el6-
ir6-szabalyozé szerepii allitdsokat. Mas szavakkal a kultdra egyik alapveté funkcidja
»a normativitas mordlis szempontbol problematikus” reprezentacidinak létrehozasa
(Susen 96; lasd még: Bauman xiii-xiv).

Bar konnyen belathat6, hogy normativ diskurzusok nélkiil aligha létezhetnének
emberi tdrsadalmak (hiszen bizonyos fokti normakévetés nélkiil a legtobb tarsadalmi
folyamat azonnal 6sszeomlana), azonban a tarsadalmi kohézié ily médon torténé
megteremtésének van egy kemény hatuliit6je: a regulativ funkciokat ellaté kulturalis
diskurzusok rendszerint alsébbrendiiként, devidnsként és korrekciora szoruloként ér-
telmezik a normatdl valo kiilonbséget. Ily médon a normativ abrazolasi stratégiak alap-
vetd etikai problémakat vetnek fel, amennyiben masodlagos benniik (vagy egyenesen
hianyzik bel6liik) a masik emberben 1év6 idegenség megismerésének és elismerésének
szandéka (melyet Lévinas nyoman nevezhetiink a par excellence etikai viszonynak is).
Az is kénnyen beldthatd, hogy az ilyenfajta regulativ-normativ reprezentaciok nem
csupan a tarsadalom hagyomanyosan privilegizalt csoportjainak értékrendjét képvi-
selik, de egyben tjra is termelik a tarsadalmi igazsagtalansag és elnyomas kiilonb6z6
formait. Nem véletlen, hogy az etnikai kisebbségek abrazolasardl sz6l6 meghatarozo
szovegek olyan kérdéseket vetnek fel, mint az identitas feletti kontroll megszerzése, a
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tobbségi (vagy volt gyarmatosito) dltal alkotott képek visszasajtitasa (Ian Hancock),
a sajat kép létrehozasahoz fliz6d6 jog gyakorlasa (Stuart Hall), vagy épp az dnrepre-
zentaciok szerepének elemzése (Pocsik; Miillner).

Nagy éltalanossdgban kijelenthetd, hogy korunk kultardjaban a kommersz, konnyen
emészthetd, fogyasztasra szant audiovizualis termékek (mint a hollywoodi filmek vagy
a kereskedelmi televiziok szamadra késziilt sorozatok) tobbsége hajlamos inkabb ezt
a normativ szemléletet kovetni, azaz inkabb megerdsiteni, semmint kritikusan meg-
vizsgalni igyekszik a tobbségi tarsadalom el6itéleteit. Ezen a normakovet6 tendencian,
tegyiik gyorsan hozza, az sem valtoztatott sokat, hogy a politikai korrektség regulativ
normava valt: ezek a fajta filmek most gyakran a politikai korrektség normarendjét
kovetik éppolyan kritikatlanul, mint kordbban a politikailag kevésbé ,,korrekt” nor-
marendeket. Ezzel szemben az értékrendet és a politikai motivaciot tekintve mind az
eurdpai rendez6i filmre, mind a témarol sz016 nemzetkozi szakirodalomra jellemz6 az
ideologiailag terhelt fésodorbeli abrazolasok (példaul rasszista és szexista) elditéleteinek
kritikaja. Ebben a vonatkozasban az eurdpai rendezéi film a huszadik szazadi elbeszél6
proza egyik jellegzetes bedllitodasat koveti, amennyiben a tobbségi tarsadalom altal
meg nem értett egyén szempontjat érvényesiti, illetve a normativ tarsadalom és egyén
konfliktusait helyezi a kdzéppontba.

A ndk kirekesztésében, vagy legalabbis a patriarchalis status quo fenntartdsaban
érdekelt abrazolasok kritikdja évtizedek 6ta meghatarozé eleme a feminista szerzék
munkdjanak, ami lassan Magyarorszagon is beépiilni latszik a bolcsész- és tarsadalom-
tudomanyok kritikai repertoarjaba. A média-reprezentaciokban el6forduld etnikailag
jelolt massag elemzése viszont — tobb ilyen érdekeltségii folyoirat, szamos szakmai
konferencia vagy a Romakép Miihely egyre névekvo lathatdsaga ellenére — sokkal ke-
vésbé bevett gyakorlat hazénkban, mint akar az Egyesiilt Allamokban akdr az egykor
gyarmatokkal rendelkez6 eurdpai orszagokban.

A téma egyik nemzetkozi klasszikusanak szamité Orientalizmus cimi konyvében
Edward Said részletes elemzéseken keresztiil mutatja be azt az dltala orientalizmusnak
nevezett diskurzust, melyen keresztiil a gyarmatosité nyugati fehérek értelmet adtak
»a Kelet” tapasztalatanak. Said ramutat, hogy a gyarmatositott teriiletek és kulturak
sokféleségét ,,a Kelet” egységesit6 alakzataban értelmezé kelet-kutatds egy korlatolt,
fehér, eurdpai néz6pontbol, egyértelmii hatalmi szempontok érvényesitése és legitima-
lasa érdekében alkotta meg az ,.elképzelt Keletnek” (Said 177) egy olyan koncepcidjat,
mely szerint ,,Eurdpa kulturalis versenytarsa’, ,,a Masik leggyakrabban el6fordul6 képe”
(Said 1) alsébbrendiinek minésiil és a nyugat gyarmatositd beavatkozasara szorul (Said
7). Said elemzései ramutatnak a hatalom, az elnyomds, a hegemonia és reprezentacio
osszefliggéseire, arra, hogy Eurdpa hatalmi vagy katonai hegemonidja elvalaszthatatlan
»a Keletet illetd Eurdpai elképzelések hegemoniajatol” (7).

A szorongasok, félelmek és vagyak formalta fantaziaknak a Masikra vetitése, illet-
ve a Masiknak a sajat identitds-jatszmaink szerinti megitélése Said, Stuart Hall és a
nyomdokaikon jaré szamos kutatd szerint visszatéré eleme a gyarmatosité nyugati
diskurzusoknak. A magyar olvasdban ugyanakkor felvetédhet a kérdés, hogy miként
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is viszonyul ez a gyarmattartd, privilegizalt, nyugati orszagok és birodalmak esetében
relevans abrazolasi technika a magyar filmkultirahoz. Vajon a magyar filmek is hasonlé
modokon képzelik el a massagot, mint Said brit és francia orientalistdi? Hiszen Ma-
gyarorszagnak soha nem voltak afrikai vagy dzsiai gyarmatai, sét, példaul az oszman-
torok hodoltsag koraban vagy a szovjet megszallas idején helyzete inkabb volt tobb
szempontbol is hasonld a gyarmatositott orszagokéhoz (Chioni Moore 115; Imre 116).
Ebben a tekintetben van egy fontos szempont, amely hatdrozottan elkiiloniti a hazai
helyzetet a Said altal elemzett gyarmati orszagok példdjatol. A politikai elnyomas alatt
€16 magyarok tilnyomo része soha nem tartotta a hoditéd torokoket vagy szovjeteket
kulturalis értelemben felsébbrendiinek, épp ellenkezéleg, igy a gyarmati helyzetre
jellemz6 olyan kulturalis folyamatok, mint az alarendelt (subaltern) tudat kialakuldsa
vagy a (poszt-)kolonidlis mimikri sosem mikodtek igazan (Chioni Moore 121). Borocz
Jozsef szerint a politikai autonémia korlatoltsaganak és a kulturalis alsobbrendtiség
elfogadasdnak a gyarmatositott orszagokra jellemzé keveredése ironikus médon épp
az orszag torténetének legdemokratikusabb korszakdban, az Eurépai Unidba valé
2004-es belépés utan jelent meg. A posztszocialista dllapotot a posztkolonialissal dssze-
vet kutatok rendszerint megegyeznek abban, hogy Nyugat-Eurépaban a felvilagosodas
kordban sziiletett meg az a fantdzia-kép, mely a (gyarmatosit6) Nyugatot ,,a raciona-
litds és demokracia sarokkoveként” képzelte el, mig ,,Kelet-Eurdpat a gyarmatositott
Afrikdhoz, Délkelet-Azsidhoz és Latin Amerikahoz hasonlitotta” (Imre 117). Fentebb
idézett tanulmanyaban Borocz is ramutat arra, hogy ,,az eurépai massag artikuldlasa a
felvilagosodas ota jorészt lealacsonyitd kiilonbségtételek révén torténik” (Bordcz 41), az
EU ,keleti bévitését” 6vezd és értelmezd nyugati megszélalasokban pedig felismerhet6
a gyarmatositok egykori orientalizal6 retorikaja, az a fajta ,,6ntomjénez6 és kirekeszt6
beszédmadd” (26), mely Kelet-Eurdpat az ,,igazi” (Nyugati) Eurdpa kevésbé eurdpai,
tokéletlen és civilizélasra szorulé6 Masikaként értelmezi. Bérocz szerint a szovjet bi-
rodalom 6sszeomlasat kovetd idészakban

az a leginkdbb figyelemre méltd, hogy az Eurépai Unié milyen elszantan alli-
totta vissza a gazdasagi fiiggést és egyenldtlen cserét, exportalta kormanyzatisagat
és kezdte - nyiltan kolonialis ténusban - lenézett és alantas idegenként kezel-
ni a ,keleti” jelentkezdket. A szocialista ,,tabor” kétségkiviil igen kiilonds bi-
rodalom volt ... a birodalom és kolonialis rendszervéltas utdni visszatérése
azonban nagyon is hasonlit egy korabban, mashonnan mar ismert allapothoz:
a nyugat-eur6pai kozpontd gyarmatbirodalmak felbomlasat kovetden kialakult,
uj fiigg6ségkeént leirhaté posztkolonidlis status quohoz. (41)

Ha tehat a kortars magyar filmek kulturalis kontextusaval kivinunk szdmot vetni a
norma és deviancia, a hegemon és kirekesztett viszonyainak perspektivajabol, akkor
nem art észben tartanunk a gyarmati, orientalizalé diskurzusokhoz ftiz6d6 kett6s
hazai viszonyt. Egyrészt ugyanis — ahogy azt kétetiinkben Virginas et. al., Kiraly, és
Stohr tanulmanyai is bemutatjak - Magyarorszagon is megfigyelhetd az orientalizalo,
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a Masikat lenéz6, az etnikai markerekkel terhelt kulturalis felsébbrendtiségi attittid
(példaul a hazai romakkal vagy ,,a migransokkal” szemben), ugyanakkor jelen van a
nyugati (a gyarmatositéi attitlidoket reflektalatlanul Gjrahasznosit6) értékrendet bel-
sové tevd ,,aldrendelt (szubaltern) tudatossag” is, mely (akarcsak az egykori gyarmatok
lakoi) kiilonosebb kritikus tavolsagtartas nélkiil elfogadja az 6t ,,lenézett és alantas
idegenként” definial6 nyugati diskurzusokat.

Ezek a kett6sségek, paradoxonok és az dltaluk felvetett etikai, esztétikai kérdések
természetesen évek 6ta jelen vannak a hazai szociolégiaban, kultiratudomanyban és
romakutatdsban (Pécsik 2014; Miillner), ahogy feltlinnek kotetiink tobb tanulmanyaban
is. A fent vézolt dsszetett és ellentmonddsos hagyomdny és az altala teremtett (az En ésa
Masik szempontjait folyamatosan egymasba ir6, egymasra vetitd) perspektiva-jaték arra
is magyarazatot adhat, hogy kotetiink miért nem tud (illetve miért nem akar) egyszert
és egyértelmi (készre szerelt, zsebbe tehetd, felhasznalobarat)konkluziokat kozvetiteni.
A tanulmanyok legfontosabb eredménye taldn nem is az altaluk talalt vélaszokban ke-
resendd, hanem magaban a rakérdezés gesztusaban, abban, ahogy kiilonboz6 (etikai,
formanyelvi, torténeti, szocioldgiai) szempontok alapjan problematizaljak a kevéssé
privilegizalt tarsadalmi csoportok filmes dbrazolasat. A kisebbségek reprezentacioja
éppugy, ahogy a terek nemi vagy etnikai markerekkel valé ellatasa is, olyan (évrél
évre Ujabb és tjabb fordulatokat vevé) szociokulturalis folyamat, melyben kiilonb6z6
értékrendek, érdekek és jelentések iitkoznek egymassal. Ennek a folyamatnak szinte
minden eleme 6rokos valtozasban van, igy nem csak értékvalasztasaink, ideologiai
pozicionk, identitasunk vagy épp geopolitikai helyzetiink befolyasolja azt, hogy miként
is értelmeziink és értékeliink egy-egy filmet, hanem a pillanat is, melyben épp a filmrél
(és azon keresztiil ezekrdl a problémakrdl) gondolkodunk. Ebben az értelemben a jelen
kotet pillanatfelvétel is, vagyis az egyes filmek elemzése nem csak a fent ismertetett
elméleti kérdéseket lattatja 4j fénytorésben, hanem a jelen (kultur)torténeti pillanatat
is, azt az id6t, amelyben az irdsok megsziilettek.

A kotet szerkesztésekor nem torekedtiink az elméleti és modszertani megkozelitése-
ket miden dron kozos platformra hozni, s6t a fentebb jelzett kultiratudomanyi kontextus
problémfelvetésbeli gazdagsagat szem el6tt tartva a tematikai sokszolamusagnak is teret
engedtiink. Nem miden széveg torekszik azonos hangsllyal reflektalni a nemiség és
etnicitas vagy épp a kulturélis foldrajz és a ,,térbeli fordulat” paradigmaira, egymashoz
val6 kapcsolatuk - reményeink szerint - mégsem marad felszines, és szerzdik sikerrel
jarulnak hozza a sziikebb szakteriilet tudomanyos dialégusahoz. Most pedig, az olvasé
konnyebb eligazodasat segitendd, széljunk par szot az egyes tanulmanyokrol.

%% %

A kotet nyitétanulmanyaban Pocsik Andrea az dltala kidolgozott romaképelemzés
modszertanaba - az (an)archeoldgiaba — kinal betekintést. Ez a megkozelitésmod a
jelent is formalé tarsadalmi és torténelmi tudasok, imagindaciok és attitiidok termékének
tekinti az etnikai Masik multbeli dbrazoldsait, és arra vallalkozik, hogy az ezeket az
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abrazolasokat létrehozé motivumrendszert, diszkurziv logikat és hatalmi dinamikat
feltérképezze a kritikai kultiratudomany segitségével. Kotetiinkben szerepld szove-
gében az (an)archeolégia identitaspolitikai 6sszefiiggések megértésére tesz kisérletet:
azt vizsgalja, milyen allegorikus viszonyba lépnek romako6zosségekrol, vagy romako-
z6sségekkel késziilt filmek Moholy-Nagy Laszl6 és Leni Riefenstahl én-narrativéjéval,
vagyis azt, ahogy romaképeik az énképeikrél beszélnek. Moholy-Nagy Nagyvdrosi
cigdnyok (1931-32) cimi filmjét Pocsik a ciganylétet a romantikus nosztalgiatél mentes
peremlét dbrazoldsanak tekinti, amely — a fenyegetett massag és a fenyeget6 idegenség
allegériaiként — a rendezd sajat kitaszitottsag-élményébdl is merit. Ezzel 6sszhangban
a film életerdt hangsulyozé jeleneteit Moholy-Nagy a Harmadik Birodalom hajnalan
megélt identitasvalsdgara vonatkozo beszédes helyzetekként elemzi. A Kék fény (1932)
és A hegyek aljdn (1941-54) cimi filmeket a tanulmany egységes emlékezeti alakzatként
vizsgalja, melyekben Riefenstahl a ciganysaghoz kothetd kitaszitottsag-tapasztalatot
romantikus szinben tiinteti fel és - a filmek fészerepl6jeként — sajat magara vonat-
koztatja. Pdcsik értelmezésében a ndci elit iranta tandsitott szimpatiajat opportunista
modon (ki)hasznal6 rendez6né feltorekvés-(én-)narrativaja olvashato ki a filmekb6l: a
romaképek itt sajat artatlansagat és romlatlansagat hivatottak hangsulyozni, mégpedig
a naci hatalomhoz f(iz6d6 cinkos viszonyanak leplezésével.

Virginas Andrea, Biré Emese, Bothazi Maria, Kassay Réka tanulmanya kett6s célt tiz
ki: egyfeldl bolcsészettudomanyos kritikai keretben vizsgél (tobbnyire magyar-roman)
kooprodukcidban késziilt jatékfilmeket és a benniik megjelené mobilis és gyakran
traumakat megélt néi szereplket, masfelél a filmek néi alkotéival (Lemhényi Rékaval,
Torok-Illyés Orsolyaval, Kincses Rékaval, Skovran Tiindével, Felméri Ceciliaval, Simé
Ibolyéaval, Sz8cs Petraval és Fekete Ibolyaval) folytatott beszélgetéseket felhaszndlva
tarsadalomtudomanyos szempontbdl is megvizsgalja a mobilitas, a nemiség és a trau-
mak identitaspolitikai szerepét. A szerzék a narrativ jatékfilmet az egyéni és kollektiv
trauma-élmények abrazoldsanak és kezelésének lehetséges forrasanak tekintik, mig a
traumat, elsédlegesen affektiv és az ,,érzéki emlékezetben” megjelend tapasztalatként
jellemzik, amelynek fontos hatasa van a néi szerepl6k mind térbeli, mind tarsadalmi
mobilitasara (felkapaszkodas/lesiillyedés). Az interjuk nyoman a tanulmdny tébbek
kozott amellett érvel, hogy a posztkommunista Kelet-Eurdpa magyar szarmazast néi
filmesei egyértelmiien birodalmi/kolonialis eredet(i diaszporikus identitassal rendel-
keznek, erds az érzelmi kotddésiik a romadn illetve a magyar kultirdhoz, ugyanakkor
karriercéljaik megvalodsitdsa miatt sziikségesnek érezték a foldrajzi mobilitds. A tarsa-
dalmi mobilitasra vonatkozé kérdésekre adott valaszok nyoman a szerzok arra a kovet-
keztetésre jutnak, hogy a filmes szakmaba vald sikeres integracionak elengedhetetlen
feltétele kozéposztalybeli hattér és bar szisztematikus szakmai megkiilonboztetés nem
éri a noket, az életutjuk soran megtapasztalt specifikusan néi traumatikus emlékek
egyértelmi hatdssal vannak alkotoi érzékenységiikre.

Kirdly Hajnal fejezete Hamid Naficy az etnikai és tarsadalmi identitas egyik legmar-
kansabb jelol6jének tekintett akcentus fogalmat hasznalva erdélyi helyszineken jatsz6do
filmekben vizsgalja a nyelvi és kulturalis kolonizaciot, valamint az ebbél kovetkezd néi
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identitaskrizist. Bollok Csaba Iszka utazdsa (2007), Hajdu Szabolcs Bibliothege Pascal
(2010) és Peter Strickland Varga Katalin balladdja (2009) cim{ filmjeiben Kiraly az
allandésuld instabilitas allapotdban 1év6 posztszocialista 1ét nyelvi figuracioéit, a nyelv-
hasznalatot, mint az identitas- és hatalomvesztés tiinetét, bizonyos esetekben a hata-
lomszerzés eszkozét elemzi. A filmek f3szerepl6i az identitas nyelvi performanciainak
gazdag tarhazat kinaljak a védekez6 attittidt6l az agressziv és 6nigazolé magatartason
at a kozombosségig; tovabbi jellemz6jiik a kétnyelviiség és az etnikai-nyelvi hibriditas,
a konnyed regiszter és diskurzus-véltds (amit j6l példaz Mona gyamiigyessel folytatott
beszélgetése). Ezekbdl a tanulmany elemzései az etnikai és nemi peremhelyzetben 1évé
kelet-eurépai ndi szubjektum sajatos tulélési 6sztonét olvassak ki, amelyet ugyanakkor
az otthontalanok, migransok, szamuzottek és kiilfoldi munkavallalok (mint hatarhely-
zetekbe kényszeriil6 identitasok) egyetemes nyelvi sajatsaganak tekinthetiink.

Stéhr Loérant fejezete napjaink migransvalsagara gyorsan és problémaérzékenyen
reagald alkotasokra koncentral, Nagy Viktor Oszkar Felsébb parancs (2013) cimii doku-
mentumfilmjére, Dudas Baldzs Welcome (2016) cimt kisfilmjére, valamint Mundruczé
Kornél Jupiter holdja (2017) cimi nagyjatékfilmjének egyes jeleneteire. A miivek k6zos
vonasa, hogy a menekiiltek sajatos tapasztalata helyett a hataron beliili nemzeti kzosség
migransokkal szembeni attitlidjeit rogzitik és értelmezik. A hatért a binaris oppozicio-
teremtés sajatos tereként, a kint és a bent, a mi és az 6k szembeallitottsaganak fizikai
jelol6jeként, illetve (a zart ajté metafordjat fokuszba allitva) az allamilag szentesitett
erészak torvényen kiviili Zénajaként ragadja meg a tanulmany. Tovabbi k6z6s vonas,
hogy a hatart (illetve a tagabb értelembe vett hatarmezsgyét) a torvény legitimalta, am
gyakran mégis onkényes erészak eszkalalodasanak a tereként abrazoljak. Stéhr még-
sem homogén abrazolasrol beszél: az egyes filmekbdl kiolvashaté nemzetkozi és hazai
hatdsok szambavételével irja le azok filmesztétikai kiilonbségeit. A hatarok kollektiv
identitast védo6 etnikai és kulturalis gatakként val6 értelmezése mellett a filmekben a
hatar ajtoként, s6t hidként, a kulturak kozotti elfogadas trépusaként is megjelenik.
A tanulmany a nacionalizmus bezarkézé ideoldgidjaval szemben elemzés targyava teszi
a Masikkal szembeni empatia ethoszat is: Varga Tibor lelkész keresztényi tevékenységét
a Fels6bb parancsban, David lazadasat az apai torvénnyel szemben a Welcome-ban, és
Dr. Stern attittidvaltasat a Jupiter holdjdban.

Margithazi Beja tanulmanya Budapesten jatsz6d6 révid- és szkeccsfilmekben vizsgal
férfikarakterekhez kapcsolodo paratereket (hétkoznapi terek modositasaval létrehozott
mentalis, képzeletbeli helyszineket), melyek a ,,filmrendezés” gesztusdnak onreflexiv
tilkrozésén tdl a Zygmunt Bauman-i bamészkodd, csavargd, turista és jatékos eltérd
térstratégiainak termékeként jonnek létre. A modern varos identitasalakitd természetét
vizsgalé Simmel, Benjamin, Kracauer és Bauman elméleteit felhasznalva a tanulmany
amellett érvel, hogy a varosi tér proxemikai paradoxonit (a varosi emberre jellemz6
tavolsagtartast), a varosi tértapasztalat szerkezeti és szerkesztési fragmentaltsagat, illetve
a varoslako flexibilis identitdsmintazatait és valtogathaté életjatszmait a szkeccsfilm (az
adatbazis-szerkezetet idéz6 modularis narrativa) tudja kiilonosen érzékenyen megra-
gadni. A nagyvaros atmeneti zéndiban és hatarhelyzeteiben a magany ujfajta tapaszta-
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latat és az emberi iranyvesztettséget felerésitd, ugyanakkor a tér ismerds hétkoznapisa-
gatol elidegenitd paraterek néhdny magyar példajat elemzi a tanulmany masodik fele.
A baumani identitaskonstrukciok tipoldgiaja mentén haladva Margithazi a bamészko-
do paratereinek természetét a Pizzds (Balogh Gyorgy, 2001), a megtelepedni képtelen
csavargd képzeletbeli tereit Schilling Arpdd No Comment cimi szkeccsében (Jétt egy
busz, 2003), a jatékos szabad képzeletjatékabol konstrualt paraterét Palfi Taltosember vs.
Ikarusz cimii szkeccsében (Jott egy busz, 2003), mig a turista biztonsagos és élvezhet
paraterek irdnti vagyat a Nekem Budapest (2013) epizddjaiban vizsgalja. A tanulmany
konkluzidja szerint a filmekben megképz6dé ,.férfiterek” nem a hegemdn maszkulinitas
kiterjesztését, hanem a férfi identitas(ok) heterogenitasat szemléltetik.

Réti O. Zsofia a rendszervaltas-kori Budapest prostituéltjairél szolo, Dobray Gyorgy
rendezésében elkésziilt riportfilmeket elemez abbdl a szempontbdl, ahogy a K1 (1988)
ésa K2 (1990) az intimitds és a nyilvinossag, a munka és a magdanélet tereit abrazolja.
Ervelésében a prostituci6, mint szimbolikus - egyszerre erkélcsi és térhasznélati - hatér-
sértés nem assa ala a nemi szerepeken alapuld, kulturalisan megképzett dichotomiakba
agyazott hagyomanyos intimitds-felfogast, amit a tanulmany a két fészerepl6 (Tarzan,
a strici és kitartottja, Andrea) filmvégi beszélgetés-jelenetének elemzése jol érzékeltet:
a né autondm identitds megteremtésére tett kisérlete sikerteleniil zarul. Az intimitdst
Réti ugyanakkor nem kizarolag parkapcsolati keretekben létrehozhaté allapotként,
hanem az én személyes projektjének kiteljesedését célz6 (a de Certeau-i értelemben
vett) taktikaként is megvizsgélja. Az autondm én kifejezésének intim terei egyfeldl a
prostitudltak testitkhoz fiz6d6 fesztelen, organikus viszonyban, vagyis a test vonzéva,
latvanyossagga alakitasanak jeleneteiben artikuldlédnak, masfeldl a lelki életiik 6szinte
kibeszélésére lehetdséget kinalo terekben: ennek eklatans példai a transzvesztita pros-
titudltak csaladias terekben zajl beszélgetései. Eletmddbeli radikalitdsuk ellenére a
prostitualtak autondmiateremtése a hagyomanyos csalad- és tarsadalmi strukturaba
val6 integraciora illetve a perifériarél a centrumba jutdsra iranyul.

James M. Cain A postds mindig kétszer csenget cimii klasszikus regényének sajato-
san kelet-eur6pai adaptacidjaként elemzi Benke Attila tanulmanya a Fehér Gyorgy
rendezte Szenvedélyt (1998). Az eredeti és az abbol késziilt filmadaptaciok valamint
Fehér alkotasa kozotti killonbségeket Benke szerint leginkabb a filmekben megképz6dé
maszkulinitds-mintak és karakterkapcsolatok vizsgalataval lehet megragadni: a magyar
valtozatbol a hegemoén maszkulinitds klasszikus amerikai filmekre jellemzé modellje
éppugy hianyzik, mint a kozosségi szerepvillalasban és a csalddfévé valasban létrejove
Ujfajta férfieszmény. A Szenvedélyben megjelené Csavargo-figurat Benke a csavargo
Zygmunt Bauman-i fogalmaval allitja parhuzamba, aki passziv, allandéan sodr6dé
létallapotban van, kvazi impotens és sem a szabados életmodban, sem az otthon keretei
kozott nem taldlhatja meg a szabadsagot. A tanulmany fontos tarsadalmi kommen-
tarnak tekinti Fehérnél a Férj férfiidentitdsanak felfokozasat, mig a Csavargoénak oly
mértéki lefokozasat, hogy a femme fatale (a Feleség) is ardnytalanul er6sebb néla: a
hegemon maszkulin identitastél megfosztott alakot a rendszervaltds utani gazdasagi
kaosz nyoman hatalomvesztett, passziv és csapdaba esett vesztesek (a posztszocialista
kelet-eurdpai férfi) szimbélumaként jellemzi.
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Ez utébbi meglatdson alapul Toéth Zoltan Janos tanulmanya, mely a romantikus
filmvigjatékok lokalis, magyar varidnsat vizsgalja, ahol szembetling a férfiszerepl6k
reprezentacios elsébbsége. Az elemzés filmes példak szoros olvasasa helyett, annak
a gazdasagi-tarsadalmi kontextusnak a feltarasara véllalkozik, amely attételesen be-
folyasolja a jomodu, sikeres és néhalmozé férfiakra alapozott mifaj strukturajat és
befogaddsat. A magyar romantikus komédidk éppen a kézember szamara visszatetszést
kelt6 gazdagsag és szexualis fénylizés jellemezte férfiszereplok tekintetében kiilonbozik
tengerentuli tarsaitol: az integracids mitosz amerikai mintaja helyett a magyar véltozat a
besz(ikiil6 tarsadalmi mobilitast és a polarizal6do férfitarsadalmat allitja kozéppontba.
Thomas Piketty a tékekoncentracié tarsadalmi kovetkezményeit vizsgalo elemzéseit
felhasznélva, Toth amellett érvel, hogy a romantikus komédiak - a harmincas évek
glamurfilmjeinek szellemében - az aranytalan vagyoni kiilonbségeket romantizaljék és
legitimaljak a boldogsdgmitoldgia kontose alatt. A parkapcsolatokat halmoz férfiala-
kok szerepeltetése ugyanakkor kompenzatorikus szereppel is bir kiilondsen azoknak
a kutatasoknak a titkrében, melyek az erés maszkulin szerepeket felado fiatal férfiak
szamanak jelent6s emelkedésérdl szamolnak be. Ugyanakkor a romantikus komédiak
tobbsége a ndi szerepl6khoz nem rendel hasonlé kompenzatorikus funkcidt: a férfite-
kintetnek kiszolgaltatva, szexualis targyként vannak jelen a vasznon.

Zéhony Abel Mark az 1945 elétti Erdélyben jatsz6d6 hangos magyar jatékfilmek
térhasznalata, nemi és etnikai reprezentdcioja kozotti 6sszefiiggéseket vizsgalja, me-
lyek a korabeli filmgyartas narrativ, formai vagy ideoldgiai tendencidit is jol titkrozik.
ATI. bécsi dontés utan a szakma részérél ugrasszertien megnétt az igény a valds erdélyi
helyszinek irant, melyek jol integralhatéak voltak a magyar film fikciés univerzumaba.
A tanulmany szerint a civilizacié/természet, varos/vidék oppozicion nyugvé tematikdk
a helyvidéki Erdélyt (annak pihenéssel, szorakozassal és gyogyulassal kapcsolatos tereit)
az egzotizalas stratégiajat kovetve hasznaltak. Az etnikai identitas dbrazolasa kapcsan
Zahony ramutat, hogy egyfeldl a filmek a magyar nemzetiség helyzetét a romannal
szemben nemcsak dominansként, de 1940 utan szinte kizarélagosként jelenitették meg,
masfel6l a székely/magyar megkiilonboztetés a népi-urbanus/vidéki-varosi oppoziciéval
allt kapcsolatban, mikézben tarsadalmi kozegeket és emberi értékeket is megidézett:
mig a filmekben megjelend varosi magyarok bar jémoédban élnek, de puhanyok és
arrogansak, addig a szegényebb sort székelyek furfangos, josagos és biiszke alakok.
A tanulmany a klasszikus nemi szerepekmeglétét hangstilyozza a filmekben, amelyek — a
magyar filmgydrtas normaadé mintait kovetve — a férfi karakterekhez alkalmazkodo,
onfelaldozasra kész és az otthon civilizacids terében aktiv n6i karakterekben gazdagok.

Deék Krisztina Aglaja (2012) cim{ filmjének elemzésében Szabé Eva a cirkusz vi-
lagat olyan panoptikus és performativ térnek tekinti, melynek elsédleges funkcio-
ja a szoérakozdsra vagyo kozonség kiszolgalasa. A fszereploné fejlodéstorténetének
rekonstrualasakor Szabé a porond identitaspolitikai és genderpolitikai vetiileteinek
szentel kiemelt figyelmet és a cirkuszt azoknak a nemi performativ aktusoknak az
Osszességeként vizsgalja, melyek soran az el6adok onkorldtozé mechanizmusok (szi-
goru diéta, oltozkodési kod) belsévé tételével szorakoztatd latvanyossagga alakitjak
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testiiket. A film els6 részében a csalddjaval Romaniabol nyugatra disszidalo Aglajat a
német gyamhivatal szigoru nevelintézetbe kényszeriti, ahol maganyét a vandorcir-
kusz nomdd kozosségének emlékeivel teszi elviselhetévé. A masodik részben - fiatal
néként és édesanyja oldalan — maga is raébred a cirkusz illuzérikus szabadsagara és a
szorakoztat6 ipar nemiséget eltargyiasité normaira. Szabé konkldzidja az, hogy mig
Aglaja azzal valik autoném szubjektumma, hogy 6énként lemond a porond kinalta,
am identitasat meghamisité hirnévrél, addig Deak azzal torli el a mozi panoptikus
rendjét (mint a vilag néz6i igényeknek leginkabb megfelel dbrazolasat), hogy - a
filmet lezar6 nagytotalban — megkiilonboztethetetlenné teszi Aglajat és a statisztdkat,
a kelet- és a nyugat-eurdpait.

Feldmann Fanni tanulméanya Bédis Kriszta Falusi romdnc (meleg szerelem) cimi
2007-es dokumentumfilmjében egy tobbszorosen queer szerelmi viszonyt vizsgal, amely
nemcsak nyilvanvaléan hordozza magaban a tér, a nemiség és etnicitas kérdéseit, de
egyben kicsinyitd titkre a magyar tarsadalomban megjelené marginalizacids straté-
giaknak. Feldmann értelmezésében Kaldnyos Mari és Ban Mari mellett a falusi tér,
mint 6sszeegyeztethetetlen kulturalis jelentésekkel és imaginaciokkal (idilli kontra a
periférian vegetald) felruhazott tér jatssza a torténet foszerepét. Ezek a jelentések bar
csak egymas mellett képesek létezni, részben kibékithetetlenségiikbdl fakad a két né
romdancanak a beteljesiiletlensége: a falu dbrazolasakor a film ugyanazokra a binaris
oppoziciokra tdimaszkodik, amelyek a két né romancat megbélyegzik és ellehetetlenitik.
A tanulmany egyik kulcsfogalma, az etnoqueer, nem csupan azon vonasok nyelvi meg-
képzése, amelyek a két szerepl6t kiilonféle marginalizacids stratégiak targyava teszik és
idegenségiiket a falu szemében megalapozzak, hanem az a kétszeresen megbélyegzett
pozicid is, melyet a falulakok sajat kisebbség- és massagtudatuk kompenzacidjaként
(a periféria periféridjaként) létrehoznak. A tobbségi tarsadalom nézépontjaba helye-
z6dést a falu patriarchatus irdnti erds elkotelezettsége is tamogatja, a két n6 romancat
legélesebben a heteronormativ maszkulinitds hatalmi poziciéjat félt6 falusi férfiak
utasitjak el. A két Mari egytittélését ellehetetlenité konzervativ genderpolitika, hatalmi
és marginalizaciés rendszer Feldmann kindlta elemezése jol szemlélteti, hogy a falu
kortars kulturalis abrazoldsaiban miért az intolerancia valt kulcstrépussa.

Biilgozdi Imola a fiatal roma n6, Csokonai Lili alakjanak irodalmi és filmes meg-
formalasat vizsgalja, kiilonos tekintettel a figura nemi és etnikai identitashatarainak és
konfliktusainak dbrazoldsara. Az egyéni autondémia kérdését a tanulmany a f6szereplé
fizikai terein és a hozzajuk kulturalisan kapcsol6dé fogalmi tereken keresztiil targyalja:
szoros szovegolvasatokban azt vizsgilja, ahogy a munka terében, az otthon terében,
valamint a haza terében megképz6dik a Masik helye. A szerzé szerint bar szembetting
kiilonbségek rajzolédnak ki az Esterhazy-regény (Csokonai Lili: Tizenhét hattyiik) és
Sélyom Andrds 1996-ban bemutatott Erzékek iskoldja cimi adaptacidja kozdtt — az
utobbi nagyobb hangsullyal hasznélja, ugyanakkor ala is assa a tobbségi tarsadalom
roma-sztereotipidit (a romanticizalt-erotizalt ciganyldny alakjat) -, de egyik szerz6
sem tesz kisérletet arra, hogy Lilit az etnikai kultardba agyazott identitasként abrazolja.
Biilgozdi elemzései pontos képet adnak a fiatal ciganylany helyérél, ami csak a férfi-
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uralomnak vald kiszolgaltatott helyeként, egy marginalizalt szubjektum-pozicioként,
a tarsadalmi mobilitastol valé megfosztottsag dllapotaként, roviden a tehetetlenség és
kiszolgaltatottsdg tropusaként bir irodalmi és filmes értékkel.

Kalmér Gyorgy mediatizalt roma maszkulinitas-konstrukcidkat vizsgalé tanulma-
nya Fliegauf Benedek Csak a szél (2012) cimd filmje kapcsan a romatest és dbrazolasai
atpolitizalt jellegére hivja fel a figyelmet. Gondolatmenete ellentmondasosnak tartja
a filmet uralé - empatikus, tobbségi tarsadalomhoz tartozo, privilegizalt, liberdlis
felfogast - rendez6i nézépontot, mely a romakozosség tereit egyfell homogenizélja,
masfel6l a feln6tt roma férfi reprezentécidja jelentette kihivasokat megkeriilve az elarvult
romafitit (mint a kirekesztettség, a kiszolgaltatottsag és aldozatisag egyetemes emberi
tapasztalatainak esszencidjat) helyezi el6térbe. A romantizald, egzotizald ,,miivészfil-
mes” tropusokat eldszeretettel haszndlé Fliegauf-film tiinetszertien mutatja a hasonlé
témaju alkotasok - a Tiindérdomb (Széke Andras 2000), a Boldog 1j élet (Bogdan
Arpad, 2006) és a Vespa (Gro6 Diéna, 2009) - dbrazoldspolitikai vakfoltjait. Ezekben
a filmekben a feln6tt roma férfi hidnya, illetve artatlan gyermekekkel, a Tiindérdomb
esetében gyermeki férfival valo helyettesitése, a gyarmatositéi diskurzusbol jol ismert
infantilizacié stratégiat idézi, mely nem segiti el6 sem a Masik (rasszista sztereotipia-
kat megkérddjelez6) megismerését, sem a tarsadalmi felemelkedést eldsegitd roma
identitds megerdsodését.

Zemlényi Barnabds a XX. szazad nagy emberi és végs6 soron etnikai keretezé-
sti dramaja, a Holokauszt abrazolhatésaganak a problémdjat vizsgilja Nemes Jeles
Laszlé Saul fia (2015) cimi filmje kapcsan. A tanulmdny a hires Sonderkommando
fényképek elkészitésének jelenetére, mint mise en abyme technikara fokuszal, melyet
ontiikroz6 — a képkészités apparatus-vetiiletét, a tekintet hatalmat és az olvashato-
sagot egyarant problematizal6 — gesztusként értelmez. A tanulmany szerint Nemes
Jeles egyedi reprezentacids stratégiajat a holokauszt abrazolhatésagardl folytatott, a
kép (targyi bizonyiték) és a torténetmondas (tanuvallomas) kétosztatisagan alapuld
évtizedes diskurzusban elhelyezve érthetjitk meg. A Saul fia mindkét néz6pontra ref-
lektalva egy koztes nézépontot képvisel és alakitja azt — az ellen-tekintet filmnyelvén
keresztiil - vizualis tapasztalatta. Zemlényi az ellen-tekintetet a hatdrhelyzetekbe helye-
26d6 néz6épontokkal, azaz a Sonderkommando Auschwitz-Birkenau sziirkezondjahoz
kapcsolédo jelenléttel, valamint a vouyerizmus és a dokumentarizmus kozott elhe-
lyezked6 (a képkészités aktusat, kontextusat és a készité pozicidjat egyarant magaba
foglald) képstilisztikai megoldasokkal osszefliggésben mutatja be. A helyes tavolsag
megtalaldsiban megképz6dé ellen-tekintet etikai téttel, a trauma atadhatésaganak és
az emlékezet fenntartasanak a tétjével bir; ugyanakkor a hatarok abrazolhatésaganak
kérdése termékeny parbeszédbe éllithaté a Masik képi megorokitését kozponti prob-
lémaként kezeld antropologiai filmmel és az etnikai terek dbrazolaspolitikdja kapcsan
a kotet tobb szovegében felmeriil6 kételyekkel.
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Pécsik Andrea

A romaképkészités (an)archeoldgidja.
Berlin, 1932/2016

2016 decemberében elhangzott eléadasom hangsulyait két értelmezési keret

hatarozta meg: a ZOOM-3, a Nemek és etnikumok terei a magyar filmben cimt

konferencia kiirdsanak hivészavai és egy mar lezart, dm akkor még nem ma-
radéktalanul feldolgozott kutatdsbol késziilé konyv' alapvetései.

Mivel fontosnak tartom hangsulyozni (kiilondsen az etnicitassal kapcsolatos kuta-
tasok esetében) azt a posztkolonialista kritikai elméletek térnyerése 6ta érvényesnek
mondhaté elgondolast, hogy a megszolalas alanya és tere rendkiviili jelent6séggel
bir a tudastermelésben, ezeknek az értelmezési kereteknek az ismertetésével kezdem
(Szamosi 416).

A ZOOM konferenciak mar hagyomanyosnak mondhat6, Magyarorszagon mind-
ezidaig kevéssé értékelt, nemzetkozileg azonban évtizedek éta jelentdsnek ismert
kultarkritikai megkozelitései olyan kérdésfeltevésekre 0sztonzik a résztvevoket,
amelyek a mozgokép tag értelemben vett médiumanak tdrsadalmi bedgyazottsagat
és meghatarozottsagat hangsulyozzék. Arra a feltevésre alapoznak, hogy ,,a nemi és
etnikai identitas képzeteinek teremtésében, valamint a tdrsadalmi nemekhez és etnikai
identitashoz kot6d6 szerepek, terek, viselkedésmodok, konfliktustipusok, sztereotipiak
abrazolasdban, megképzésében és megkérddjelezésében jelentds szerepet jatszik a film”
(részlet a felhivasbol).

A kutatasom, amelyben a magyar filmtorténet romaképeinek archeoldgiajat tarom
fel, nagymértékben épit kortars kritikai elméletekre: a feminista és a posztkolonialista
szerz6k muveire. Mindkét nagy, rendkiviil osszetett tudomdnyteriilet a (tudattalan)
hatalmi torekvések mechanizmusanak feltarasat végzi el, amely az etnikai ontudat-
formalddas és az azt akadalyozé politikdk miikodésének kulcskérdése.

Miért tartom fontosnak hangsutlyozni ezeket a koriilményeket? Hadd valaszoljam
meg ezt a kérdést az Atkelések — A romaképkészités (an)archeoldgidja ciml kényvem
elsd, bevezetd fejezetének ciméhez kapcsolddd magyardzattal: ,Megkozelitoleg. Az
elmélettdl a gyakorlatig, a tapasztalattol a modszerig és vissza”. A ,megkozelitéleg”
kifejezés utalas a vietnami szarmazasu, amerikai, feminista, posztkolonialista elméletiro,
rendez6 és zeneszerz6 Trinh T. Minh-ha munkassdgara, és annak a kutatdsomra tett
hatdsdra. ,,Speakingnearby”: az én értelmezésemben annyit jelent, mint episztemoldgiai
és politikai értelemben is nyitva hagyni bizonyos kérdéseket és a hagyomanyos, leird-

! Ez a tanulmdny a konferencia el6adds alapjan késziilt, szamos ponton megegyezik azonban az itt emlitett,
2017 észén megjelent konyvem elsé fejezeteinek szévegével (Pocsik 2017).
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rendszerezd filmtorténetiras (,,speakingabout”) helyett mas stratégidval — esetemben
(an)archeol6giai moédszerrel - feltarni a szovegek miikodési modjat (Edward Said),
illetve azokat a diszkurziv mozgasokat (Michel Foucault), amelyek gondolkodasunkat
és tevékenységeinket meghatdrozzak. Az ,elmélettdl a gyakorlatig” utal arra a fontos
folyamatra, amelynek kezdetén 2011-ben az ELTE Média Tanszéken és a DocuArt
Moziban miikodé Romakép Miihelyt megalapitottam, majd az egyetemi kurzus / ko-
z0sségi filmklub keretében lehetdséget teremtettem egyetemistakkal, szakértokkel,
roma és nem-roma meghivottakkal a bemutatott mozgoképek kozos értelmezésére.
A szinte terepmunkdnak felfoghaté beszélgetésekbdl (és a szervezésbdl) szarmazo
rengeteg tapasztalat finomitotta a doktori kutatdsom interdiszciplinaris, ,antropoldgiai
képértelmezésnek” nevezheté modszerét.

Szamtalan példat emlithetnék ennek a tapasztalatnak a fontossagara, de kiemelem
itt azt az eseményt, amely legjobban megvildgitja ennek a fontos viszonyrendszer-
nek a miikodését. A Tranzit.hu kortars muvészeti tér nyitott iroddjaban és a Roma
Parlamentben? szerveztiik a Metszéspontok 1-3. c. rendezvénysorozatot, amelynek
fontos részét képezte a ,,{roma} Szerz6déskotés az etnikai hovatartozas eladasarol”
cim kiallitas és a megnyit6 keretében rendezett performansz.’ A szervez6 a Romakép
Mithely volt, a kiallitds kuratora Raatzsch Jené André, Berlinben él6 magyar roma
képzémiivész. A kiallitas egyik installdciéjaban Kallai Henrik A kis cigdny cim{ kisér-
leti videdjat vetitették, a vaszon el6tt sorakozo székekre helyezett papirok kulturalis
terekre, intézményekre, koztitk a Romakép Mihelyre utaltak és tették fel a kérdést:
»1e hol néznéd meg?” A kritika arra az etnicizald tekintetre iranyult, amely egy (bar
magat romanak valld) képzémiivész munkdjat romaképként elemzi, igy alakit ki egy
domindns vagy épp kizardlagos értelmezési keretet, s ezzel megfosztja azt az egyéb
kapcsolddasi lehetéségektdl. A performansz keretében egyének, civil szervezetek és
intézmények képviseldi kothettek szerz6dést a ,roma” jelz6 hasznalatara vonatkozoan.

A Romakép Miihely Kallai Henrikkel kotott szerzédést, amelynek értelmében (to-
vabbra is és egyre inkdbb) torekszik a ,roma” képek tudatosabb és koriiltekint6bb
hasznalatéra és elemzésére, az addig is alapelvnek tekintett reflexio kiszélesitésére.

Szdmomra ez a rendezvénysorozat olyan tanulsagokkal szolgalt, amelyeket a fent
emlitett konyv irdsa soran igyekeztem hasznositani. Ebben az értelemben a megkozelités
és a modszertan soran felmeriilé kérdések alkottak az én személyes szerz6désemet,
amely koztem és a képzeletbeli roma értelmiségiekkel, mitivészekkel kottetett.

Elgondolasom abbdl indult ki, hogy a hagyomanyos filmtorténetirds a romakép elem-
zések esetében elveszitette relevancigjat, mert a reflexionak és a szerz¢ altal kialakitott
pozicidnak vildgossa kell vélnia. Gyakorta fel kell tenniink a kérdést, ki és hol szolal
meg. Szamomra a Thomas Elsaesser német filmtorténész altal képviselt uj filmtorténet
iranyanak kovetése nem csak a kulturélis értelmezések felé val6 nyitast jelentette, hanem

? Azéta ezek az intézmények atalakultak, illetve megsztintek. A Tranzit.hu a Kiraly utcdban kiallitdsok ren-
dezésére alkalmas tér helyett ma madr csak egy irodit tart fenn, a Roma Parlamentet az 6nkorményzat
kikoltoztette.

* http://hu.tranzit.org/en/project/0/2014-01-10/roma-the-contract-to-sell-the-ethnicity
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a médiaarcheoldgiai megkozelités alkalmazasat is. Az (an)archeoldgia (tobbféleképpen)
hasznalt fogalma pedig episztemoldgiai és politikai értelemben valt fontossa.

Konyvem els6 fejezete ezt jol példazza, masrészt altala valik a médszer érthetdb-
bé: hiszen mifajilag tavoli, mig térben és idében kozeli miiveket allit parhuzamba.
Ez mond el legtobbet az érintettség és szarmazas osszefiiggéseir6l. Szamos — néhany
esetben személyes — okbdl is az ezt megalapozé kutatas all hozzam legkozelebb, ezért
a folytatasban a konyv fogalmainak hasznélatat, a médszert berlini kutatasom példa-
in keresztiil vilagitom meg. A film médiuma a 21. szazad emlékezete és képzelete is
egyben (Thomas Elsaesser), ezért ugy gondolom, a filmtorténet bizonyos helyzetben
kanonizalédott alkotasait érdemes emlékezeti alakzatként is szemiigyre venni. Ebben
a megkozelitésben ugyanis fény deriil nem csak a késziilése soran jelenlévé diszkurziv
mezGkre (eredettorténet), hanem az azéta eltelt id6 soran bet6ltott helyére, szerepére
(fogadtatastorténet), ily modon a sziiletését jellemz6 tarsadalmi, kulturalis kornyezet
tavoli ,,kisugarzasara”, atértékel6désére.

Az 1932-es év Berlinjébe egy olyan kérdéscsoport megvalaszoldsanak igénye veze-
tett, amely a demokracia értékrendszerének veszélyeztetettségén alapszik. Szerteagazo
munkdamban is a jelenkori képi, episztemikus ellenallas formai érdekelnek leginkabb,
ezért figyelmemet arra a vészterhes torténelmi idészakra forditottam, amelyben mind-
ezek életbevagonak bizonyultak. Az a Németorszag, ahol az ordas nemzetiszocialista
eszmék valddi jelentését felmérni képtelen dllampolgarok ,,allati tompultsaggal, de az
allatok tompa tuddsa nélkiil, vak tomegként esnek dldozatul a legkozelebbi veszélynek
is” (Walter Benjamin),* szimtalan ponton érintkezik a mai tarsadalmi, politikai kor-
nyezettel. A legjelentdsebb fesziiltségforras, a nacionalizmus er6sédése globalizalodo
vilagunkban sokféle mintazatot 6lt, amelyek koziil tobb is azonosithaté a fasizmus
kialakulasdnak idészakaban. A mozgokép alkalmassaga a kiilonféle ideolégiai tartal-
mak kdzvetitésére nyilvanvalé tény. Am azokat nemcsak nyilt propagandaiizenetekben
lehet eljuttatni a néz6hoz, hanem a ,,legartatlanabb” mtifajokban is.

A Weimari Koztarsasag végén Németorszag filmes nagyhatalom volt, paratlan moz-
goképkulturaval rendelkezett. Ma mar nehezen tudjuk rekonstrudlni, mi alapjan valasz-
tottak a korabeli nézék abbol az 6riasi filmkindlatbol, amely mufajukat, szinvonalukat
tekintve is a legszélesebb skalan elhelyezked6 alkotasokat sorakoztatott fel. Arrél még
kevésbé tudunk ismereteket gytijteni, milyen médon hatottak ezek a filmek, csupan
a korabeli kritikdk, a bemutatok és vetitések koriilményei, az alkotok (szubjektiv)
feljegyzései engednek talalgatni.

A spekuldcié hatdran egyensilyozva, sajat korunkrol szerzett tapasztalataink fel-
hasznalasaval mégis megkisérelhetjiik megérteni és atélni azt a dinamikus mozgast,
amely ezeknek a folyamatoknak ritmust és iranyt szabott.

A fentiek értelmében egy olyan (an)archeoldgiai megkozelitésmod kialakitasara
tettem kisérletet, amely a (film)torténetet ismétl6do, varialodé motivumok végtelen

4 Saj4t irdsain kiviil Ancsel Eva Polémia a térténelemmel cimi esszéje segitett sokat Benjamin térténelem-
szemléletének értelmezésében (Ancsel 1982, 9-24).
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sorozatanak tartja (ritmus, szériak), amely egy adott kompozicidban (a nézépont egy-
ségesité szandékatol meghatarozva) mintdzatba rendezddik, és az adott korszakrol
olyan tudasforrasként szolgal, amely csak és kizarélag a vizsgalodo tekintet szamara
elérhet6. A motivumok soraba tovabba nemcsak a létrehozott jelentések tartoznak,
hanem létrehozasuk koriillményei, a hétkoznapisag (a keletkezés- és fogadtatastorténet
apro részletei) is. A kialakult mintazat — a kutato tekintetben visszatiikrozédve - fel-
ismerhet6vé teszi jelenkorunk tarsadalmi viszonyait is, és azokat a fontos (tobbnyire
hatalmi) kapcsolatrendszereket, amelyek ismerete elengedhetetlen barmilyen tarsadalmi
hatds eléréséhez, a véltoztatds mdédjainak megtalalasahoz.

Leforditva mindezt a berlini kutatdsra, a Cigany motivumnak itt két végletesen eltéré
miifaji, formai megkozelitésben, am szinte azonos pillanatban és térben valé megje-
lenését vizsgalom meg, alapul véve azok képz6dési és befogadasi koriilményeit. Ezek-
bél kiindulva, s ezeken ,,tilnézve” a kitaszitottsdg, idegenség, tarsadalmi és kulturalis
tavolsag (benjamini értelemben vett) allegdéridinak tekintem azokat, s mint ilyeneket
keresem tovabb az el6itéletes/sztereotip, tarsadalmilag elkotelezett vagy romantikus
sovargastdl flitott megkozelitések késobbi, jelenkori képi abrazoldsaiban.

Thomas Elsaesser 2004-es, programad¢ (és valasztdsaimat megerdsitd) irasaban,
miutan szamba veszi a kiilonféle filmtudomanyos beszédmodokat, érveket szolgaltat

az ,0j filmtorténetirds” (new film history) médiaarcheolégiaként valé miivelése mellett.”

Az archeoldgiaként értelmezett torténelem ekképpen élesiti a képet: tisztdban
van azzal és ki is nyilvanitja, hogy csak az elére feltételezett diszkontinuitds
(Foucault terminuséval: az episztemikus sziinet) és a toredezettség (a szinekdokhé
és a pars pro toto retorikai alakzatai) képesek a jelenbdl nézve hozzaférést biz-
tositani a multhoz, amely soha nem t6bb, mint egy mult (a sok lehetséges
kozott), mivel az archeoldégus szdmara a mult a jelenben nem lesz t6bb a relik-
vidi jelenlévéségénél. Végiil pedig, az archeoldgus tiszteletben tartja azt a ta-
volsagot, amely elvalasztja jelen perspektivanktol, s6t modszertanilag erre
alapoz.

Mindazonaltal a sziineteket elhamarkodottan ,episztemikusnak” tekinteni a
formalizmus vadjat vonhatja maga utan. A szigoribb médiaarcheologiai szem-
lélet azt feltételezi, hogy a sziinetek a tudasunkban létrej6vé hézagokra mutat-
nak ra, dm 6vatosnak kell lenniink: a réseket nem egyszer(en 4j ,tényekkel”
kell betolteniink, miel6tt joggal feltételezziik, hogy a ,,hidnyzé lancszemnek”
megvan a sajat jelentése — hézagként (41).

Két olyan alkotot valasztottam, akikr6l elmondhatjuk: a mozgékép biivoletében
éltek. Egyikiik (Moholy-Nagy Laszl6) a tér/id6 viszonyok abrézolasanak addig soha

* Elsaesser 2004, 104. Id6kozben megjelent Thomas Elsaessernek a témat részletesen targyald, kozel tiz év
kutatémunkdjat felolel konyve az idézett tanulmannyal megegyezdé cimen. Ennek els fejezete a média-
archeolégiat Foucault hagyatékaként targyalja és rendszerezi, és értelmezi annak kiilonb6z6 megkozelité-
seit (Elsaesser 2016, 17-65).
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nem tapasztalt formai tjitasaiban a technicizaldd6, modernizal6doé és gépiesedd élethez
idomulo, s ily médon azt kiaknazni képes szemléletmod kialakitasanak lehetdségét
latta (Kunstwollen - ,,miivészetakaras”). Mdasikuk (Leni Riefenstahl) a kameraszem-
mel rogzitett természeti és erotikus képek kivéltotta érzelmi/esztétikai hatds wjfajta
élvezetét hajszolta, s igyekezett a mozinéz6k igényeinek megfelel6en kozvetiteni is
azt (Machtwollen - ,hatalomakaras”).® Mindketten egy olyan motivumot valasztot-
tak, amelyet alkalmasnak lattak a ,képi ellendllas” és a ,vagyinszcenalds” céljaira: a
periférikus ciganylét alakzatat. Mindezt egy olyan torténelmi pillanatban, amelyben a
nem drja német allampolgarok, elséként ,,a cigdnyok és ciganykeverékek” tildoztetése a
nemzetiszocialistak hatalomra keriilésével szinte egyik naprél a masikra térvényerére
emelkedett és mindent athaté gyakorlatta valt.

Thomas Elsaesser 2000-ben 6nall6 konyvet is irt a Weimari Koztdrsasag német
filmjérdl (vo. Elsaesser 2000). A ,,Németorszag torténelmi képzelete” alcimet viseld
munka a kortanu Siegfried Kracauer és Lotte Eisner ,kisértetjarta” filmtorténetein
kivan tallépni abban az értelemben, hogy azok teleologikus szemléletét kérdéjelezi meg.
A kordbbi szerz6k ugyanis a német fasizmus és a mozi egymasra hatasat, illetve az els6
vilaghabor utani térténelmi, tarsadalmi helyzetre visszavezethetd lélektani éllapotot
oknak, s ily médon a masodik ,,rémséget” az elsével jar6 kovetkezménynek tekintették.

Elsaesser egyrészt a habort utani trauma fel6l igazolhatonak véli ezt a megkozelitést,
masrészt magyardzatot keres tartossagara. Felteszi azt a kérdést is, miért 6sztonozte
ilyen erételjes hermeneutikai tevékenységre a tuddsokat a weimari mozi. Eltekintve
okfejtésének hosszabb ismertetésétol, eredményként azt konyvelhetem el, hogy Elsaesser
nem a ,,nemzeti identitas” esszencidlis, tehat korabeli tarsadalmi, politikai alakzatait
latta a weimari moziban megjelenni. Sokkal inkabb egy olyan ,,torténelmi képzeletet,
amely el6re megmutatta a napjaink ,elképzelt kozosségei” (Benedict Anderson) dltal
konstrualt identitasalakzatokat. Bizonyos értelemben ezen az tton haladok tovabb
kutatasomban, azzal a nem csekély kiilonbséggel, hogy az dltalam kivalasztott nézépont
egy masfajta (an)archeologiai médszer kialakitasat teszi sziikségessé.

Korabbi kutatdsaim alapalldsat az a meggy6z6dés hatarozta meg, hogy a romaké-
pek elemzésénél a hagyomanyos leiro, rendszerez6 filmtorténeti megkozelités, amely
tobbnyire bindris oppozicidkra (negativ/pozitiv, sztereotipikus/arnyalt, részletezd
reprezentaciok, roma / nem roma) és a hozzajuk rendelt kifejezéeszkozok vizsgala-
tara korlatozdédott, érvényességét vesztette. Azzal érveltem, hogy a kritikai elméletek
eredményeit nem lehet figyelmen kiviil hagynunk a periférikus helyzet( etnikai (ki-
sebbségi) csoportok reprezentacidjardl szélva, tehat kérdéseinknek a hatalmi viszonyok
leleplezésére (jo esetben aldasasara) kell iranyulnia, s a fenti problémafelvetések nem
feltétleniil ezt a célt szolgdljak. Mivel azonban ezek a kritikai megkozelitések épp a

¢ A fogalompart részben Alois Riegl bécsi miivészettorténész nyoman hasznalom, aki 19. szizadi munkassa-
gaban - nem mellékesen Walter Benjamin egyik 6 inspiraciés forrasaként — a Kunstwollenben, a ,miivé-
szetakarasban” prébalta megragadni azt a mindenkori, am korszakonként eltéré miivészi szandékot, amely
a valdsag megkozelitésében tetten érhetd. A stilusvéltozasok mibenlétét kutatva tagadta a linedris fejlédés
lehet6ségét (vo. Riegl 1998).
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romék reprezentacidjanak és a roma-reprezentacio vizsgalatanak egyoldalusagat — ne-
vezetesen a tobbség dltal termelt, intézményesitett és kisajatitott tudas létrehozasat - is
tamadjak (joggal), jomagam nem roma tudés lévén ambivalens helyzetbe keriiltem.

A kérdés politikai megolddsat annak az (an)archeolégiai’ megkozelitésnek a gya-
korlasaban lattam, amely bar romaképeket vizsgal, valjaban létrehozasuk (nem roma)
szandékait és fogyasztasuk (nem roma) koriilményeit kutatja. Olyan tarsadalmi és
torténelmi latleletet kivan létrehozni, amely ebbdl az ambivalens szerz6i poziciobol
valik lathat6vd, s amely tanulsagul vagy bizonysagul szolgalhat azoknak a rogziilt vi-
selkedés- és beszédmoddoknak a megismeréséhez vagy megitéléséhez, amelyek napja-
inkban a demokracia értékrendszerét — nemcsak a romakra, hanem mindannyiunkra
nézve — veszélyeztetik. Episztemologiai értelemben ez a megkozelités anarchista, és
egészen eltérd szellemi aramlatokra épiil: a filmeket a kulturalis emlékezet alakzataiként
(Jan Assmann), ily médon nagyon jol kérvonalazhat6 emlékezetpolitikak targyaiként
kezeli, elemzésiiket pedig a kritikai kultdrakutatas szellemében, osztaly-, faji és gender-
kiilonbségek (Stuart Hall) figyelembe vételére alapozza.

Nem kisebb célokat tiiz hat ki maga elé, mint hogy napjaink emlékezetkulturajaban
Ujraértelmezze az emlékezet kontra felejtés transzformativ erejérol folyd vitat (Aleida
Assmann, Christian Meier), s az emlékezés mindenek el6tti fontossagat a kritikai
elméletek szellemében az uralkodd hatalmi viszonyok ,,tudatos felejtéséhez” vagy mas-
képpen a szolidaritds visszatanuldsanak gyakorlasdhoz kosse.

Kutatdsomban nagy szerepet jatszanak a személyes életrajzi feljegyzések. Ezek hasz-
nalata szimos mddszertani kérdést vet fel: a veliik val6 szembenézésben K. Horvath
Zsolt irasaira s az altala koriiltekintéen feltérképezett tarsadalomtorténeti irdnyzatok
eredményeire timaszkodom.®

A vizsgalt filmeknél figyelembe veszem nemcsak az alkotok létrejott produktumait,
de a keletkezéstorténetben szerepld elképzeléseket és azok meg nem valdsulasanak
okait is. A konkrét filmes megoldasokat pedig beszédes helyzeteknek tekintem, amelyek
alapjan némileg rekonstrualhaté az az élményvilag, amely a Weimari Koztarsasag

7 Az (an)archeoldgia, az (an)archivum fogalmat kozelebbrél szemiigyre véve lathatjuk, hogy annak megle-
hetdsen tag a hasznalati/értelmezési kore. Az (an)archivalé mozitdl kezdve, amely a technolégiai valtoza-
sokat médiumelméleti, filozoéfiai sikon kezeli (Thain 2010) az (an)archivnak Hal Foster egyik mivészetel-
méleti irdsaban taldlhatd, Ernst Wolfgang médiateoretikus altal nosztalgikusnak, metaforikusnak nevezett
intézménykritikai haszndlatdén (Wolfgang 2012; Foster 2004) és Susanne Milewska kapcsolddo, harcos
»an-archiv” fogalmén at, amellyel az emlékezetpolitikdk miivészi dekonstrualdsara utal (Milewska 2008),
egészen addig az értelmezésig terjed, amely Siegfried Zielinskihez, a médiaarcheolégia egyik legfontosabb
képvisel6jéhez kotédik (Zielinski 1999; 2006). Eszerint a film- és médiatorténeti kutatdsok archeoldgiai
irdnya szembemegy a f6sodorral, tagadja a tudomdnyteriiletek merevségét, atjarhatésagukat hangsulyoz-
za. Zielinski ezt (anélkiil, hogy magat a médiaarcheoldgia kifejezést hasznalta volna) egy technoldgiai
valtas, a vide6zas megjelenésének technika- és szociokulturalis torténetében dolgozta ki. A rendszerezd,
teoretizald szemlélet helyett a ,lokalis” megfigyelését és a merev doktrindlis hatdrok lebontasat tiizi ki
célul, és bar a nem linearis (mikro)torténetiras nem veszélytelen, szimos hasznos eredménnyel jarhat. Az
Uj tudomadnyteriilet eddigi legteljesebb attekintését, az Erkki Huhtamo és Jussi Parikka dltal szerkesztett
tanulmanykotetben taldlhatjuk. A bevezetd fejezetben a szerz8k Zielinski munkdssaganak ismertetésére is
kitérnek (v6. Huhtamo-Parikka 2011).

8 K. Horvath 2015, 24.
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végén osztalyrésziikiil jutott. A K. Horvath altal sokat idézett Pierre Nora megkiilon-
boztetésében az emlékezet folyamatos fejlédésben 1év6, nyitott megjelenése, mig a
torténelem ,,problémas és tokéletlen” rekonstrukcidja a multnak; az el6bbi a megélt
esemény személyes lecsapoddsa, mig az utdbbi az azt értelmezhet6vé tévo tevékenység.
Rendkiviil fontos azonban, hogy az emlékezetmegérzé folyamatok (példaul a filmek
utdélete, archivalasa, Gjboli vetitése, kanonizalédasa) maguk is kulturélis gyakorlatok,
amelyek befolyasoljak az emlékmunkat és annak diszkurziv tulajdonsagait.

K. Horvith az ,.életrajzi térrél” irt tanulmdnyaban torténetesen épp a Moholy-Nagy
Laszlorol szolo két, egymastdl gyokeresen eltéro életrajzi monografiat hozza példaként
(Passuth Krisztina és Botar Olivér munkait): ,,[...]az ént 6vez6 politikai, kulturalis,
tarsadalmi, esztétikai, egymast ,,atitatd” kontextusok feltérképezése és bemutatasa az
én formalasanak, megmunkéldsanak megkeriilhetetlen forrasava valnak” (K. Horvath
2011, 157). Mikozben tehat ezeket az ,.életrajzi tereket” bejarom, veliik kolcsonhatasban
alakul az az értelmezési keret, amelyet el6z6leg kialakitottam.

Ez a dinamika hatarozza meg az dtkelés-narrativat, amelyet Moholy-Nagy Laszlohoz
és Leni Riefenstahlhoz igazitok. Itt természetesen rogton felmeriil a fikcionalizmus
kérdése, amely a humantudoményok hatvanas évek dta zajlé paradigmavaltdsaiban
kiilonboz6képpen bér, de mindig elébukkan. E rendkiviil izgalmas kérdéskor részletes
ismertetésétél most eltekintek, csak arra szoritkozom - anélkiil, hogy relativizalnam a
fiktiv és dokumentumértéki elemek megitélését —, hogy leszogezzem (Braun Rébert
torténész nyoman): a ,,mi és miért tortént valojaban?” kérdés helyett a ,,miért fontos
szamunkra a multnak ez az olvasata?” kérdésre kell vdlaszolnunk (Braun 1995, 297).

Jelen olvasatot az altalam alkotott dtkelés-narrativa hatarozza meg, amely nagyban
tamaszkodik bizonyos életrajzi (és formai) elemekre. Természetesen ezek forrdsai — a
kozeli hozzatartozok (Sibyl Moholy-Nagy, a miivész els6 felesége) vagy Leni Riefenstahl
sajat torténetei — a gyaszmunka sordn konstrualt mivész- vagy az én-azonossag fenn-
tartasanak utélagos céljait szolgaljak. Miért lehet az utékor szempontjabol fontos az a
két alkotas, amelyek Berlinben, szinte egy id6ben sziilettek, s amelyek nem képviselnek
a filmtorténetben kiilonosebb ,,értéket”? Mindkett6 az idegenség, a kitaszitottsag — ha
ugy tetszik, romantikus — allegéridja, bar egészen eltéré miifajban, stilusban késziiltek.
Mindkettd valamiféle dtkelést képvisel, amelynek nemcsak az etnikai hovatartozashoz,
hanem az osztalytudathoz, a szirmazashoz és a tarsadalmi nemi szerephez is koze van.

Az dtkelés vagy — a magyar szakirodalomban tobbnyire angol megfelelével jelolt
- passing fogalma a szocialpszicholégiabol szarmazik. Albert Judit tanulmanyaban a
fenyegetett identitas fogalmat kidolgoz brit iskola eredményeire hivatkozva foglalja
Ossze a fogalom ismérveit. Eszerint ,,a kiillonboz6 identitds-stratégiakat és az identitasra
hat6 fenyegetésekkel val6 megkiizdési modokat a tarsadalmi elismerésért és statuszért
foly6 harc egyik eszkozeként is értelmezhetjiik. Identitas-fenyegetésrdl akkor beszélhe-
tiink, amikor az egyén identitds-folyamatai nem felelnek meg az identitast szabalyozo
alapelveknek, azaz a kontinuitasnak, a személy egyediségének és onbecsiilésének”
(Albert 2002, 14-15). Ugyanitt olvashatunk a passingrél, amely
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a fenyegetett identitdssal valé megkiizdés szempontjabol észrevétlenné vélast,
leplezkedést jelent. Magaban foglalja az alacsonyabb presztizsi, igy az identi-
tast fenyeget6 csoportbol valo atlépést egy magasabb presztizzsel rendelkezd
csoportba. Akkor léphet mikodésbe a stratégia, amikor a legitim szocialis
mobilitas lehetetlen a személy szamara, amellett hogy a pszicholégiai mobili-
tas lehetséges, de nincs értéke. Ilyenkor a személy ugy nyer bejarast egy szo-
cidlis (faji-, nemi-, valldsi-, politikai- stb.) kategériaba, hogy kozben sajat cso-
port-hovatartozasat, s ezzel egylitt fenyegetettségét is elrejti (17-18).

A passingre kiilonféle stratégiak léteznek, és tobbféle modon lehet elGsegiteni si-
kerességét. Mindazonaltal a leleplez6déstdl valo félelem sulyos sériilésekkel is jarhat.
Mésrészt a passing technikdjat mindannyian hasznéljuk, ezzel manipuléljuk az énké-
piinket; statuszt biztosithat, dm nem okoz torést az identitas struktdrgjaban.

Horvath Kata antropolégus a bérszin diszkurziv konstrukciéjardl sz6lo, passinggel
foglalkozo tanulmdnyaban, amelyben a passing magyar megfelel6je, az atkelés is sze-
repel, ennél tovabb megy (Horvath 2008). A bérszin és szexualitas reartikulacidjat
targyalja, felvaltva haszndlja a fogalom angol és magyar megfeleldit, a szinlelést és
az atjarast. A ,passing” olyan élethelyzetek, illetve sorsok elbeszélésének és értelme-
zésének kulcsfogalma, amelyekben az egyén valamilyen kényszeritd, altaldban nemi
vagy faji norma hatasaként ugy jelenik meg, hogy hétkoznapi performanszai ezeket a
normakat a kijatszason, a megtévesztésen, a ,csalason’, az elleplezésen, az dlcazadson
keresztiil idézik meg. (Uo.)

Tanulmanyaimban olyan ,eseteket” vizsgalok, amelyek a ,faji hovatartozas” és a
szarmazas (néhol szexualitassal is 6sszefiiggd) reartikuldciojat teszik lathatéva, és az
atkelés fiktiv megvaldsitasainak tekinthetok.

Fenyegetett massag, fenyegeto idegenség

Moholy-Nagy Laszlonak a Weimari Kéztarsasag utolsé éveiben, a nemzetiszocialistak
hatalomra jutdsanak kiiszobén késziilt dokumentumfilmjei (Berlini csendélet, Nagyvdrosi
ciganyok, 1931-32) nem szamitottak fontos alkotasoknak sem a mtivészettorténészek,
sem az (avantgard) filmmel foglalkoz6 tudésok korében. Moholy-Nagy képzémuvészeti,
pedagdgiai tevékenysége mindig is kiemeltebb szerepet kapott az elemzésekben. Ez a
helyzet az elmult évtizedben kezdett megvaltozni a kritikai, kulturalis elméletek hata-
sara. A ,,poétikai és politikai” szempontok merev elvélasztasa sok esetben — ahogyan
a romaképek elemzésénél dltalaban - tarthatatlanna valt.

Esetemben a tematikai sztikités, mas értelemben a kulturakutatdi aspektus (a romék
lathatosdganak keresése) hatékonyabba tette a médszeremet, hiszen olyan filmet kel-
lett vizsgdlnom, amely - tobb okbdl kifolytlag — kevéssé ismert/kutatott miialkotasa
Moholy-Nagynak.
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A kutatds végeztével a forrasokat (a rendszerezés kedvéért) kronoldgiai rendben
bevittem egy tablazatba, majd bizonyos kategéridk szerint (tdrsadalmi, politikai kon-
textus tér/id6 koordinatakkal; muvészi latasmod formalddasa, hatasok; ,,filmesemény”,
filmfogadtatas, archeoldgiai térbeli/idébeli érintkezési pontok Leni Riefenstahllal)
osztalyoztam az adatokat. Ily médon a fogadtatastorténet megmutatta a kiilonféle
korszakok ,,érdekl6dését”. Az alapkérdésem ugyanis tovabbra is ez volt: ,,kik és hon-
nan” beszélnek errdl a filmrél, a megszolalasaik és a film viszonya felfedi-e az adott
korszak sajatossagait? Sajatossagokon jelen esetben a romak kulturélis emlékezetéhez
valé viszonyt értem: milyen tudds birtokaba jutunk a film szerepl6irél és Moholy-Nagy
elképzeléseirdl, mirdl tantiskodnak a rendezd filmes megoldasai beszédes helyzetként?

Miel6tt azonban ratérnék a film készitésének koriilményeire és utoéletének tor-
ténetére, réviden megkisérlem attekinteni Moholy-Nagy Laszlonak a filmmel valé
kapcsolatat, munkassaga e részének fogadtatasat, feldolgozottsagat.

A koézelmultban jelent meg Jan Sahli német filmtorténész konyve, amely az els6
komoly filmtudomanyos megkozelitése a filmes életmiinek. (Sahli 2006) A szerzé a
bevezetd fejezetben az okokat is igyekszik feltarni: miért nem tekintették fontosnak
Moholy-Nagy mozgoképes munkassagat? A(z avantgard) film torténetének perspekti-
vajabol kevés szamu, bizonyos esetekben kidolgozatlannak t(in6 alkotasai magyarazzak
ezt, amelyeknél tobbre tartottak elméleti irasait. A mivészettorténészek pedig Moholy-
Nagy korszakalkot6 szerepét sokkal inkdbb a Bauhaushoz kotheté fotomivészet és
festészet teriiletén, valamint pedagdgiai tevékenységében vizsgaltak.

Sahli azt is leszogezi, hogy Moholy-Nagy filmjei elkésziiltiik idején sem voltak kony-
nyen befogadhatdak, és ma sem jelentenek a kozonségnek konnyed filmélményt. Erre
épiti konyvének tézisét: ezek a filmek a képészlelés (Bildwahrnehmung) tudatosabb
formajat kivanjak meg a néz6t6l. Ezt nevezi vezérmotivumnak, ,amely nemcsak ennek
a muvésznek a munkassagat szovi at, hanem a modern muvészetek egyik alapvetd
esztétikai formai koncepcidjanak tekinthet6: ,az érzéki észlelés kiszélesitése” (Sahli
2006, 35-42).

Témdit azonban nem egyszertien a nagyvarosi forgatagbdl valasztja, mint A nagy-
vdros dinamikdja cimu korai filmterve esetében, hanem a peremlét, a kitaszitottsag
val6sagmozaikjaibol. Dziga Vertov kozvetlen hatdsa Moholy-Nagy szemléletére vald-
szintisithetd, irdsaiban is talalunk ra utaldst, amint azt egy korabbi tanulmanyomban
feltartam (Pdcsik 2011). Sahli, miutan hosszan elemzi a korai avantgéard film fontos
alkotasaiban el¢sz6r manifesztalodoé sokrétegii kapcsolatot a nagyvaros és az 1j mé-
dium kozott, Vertov és Moholy-Nagy kozos latasmddjardl szélva leszogezi: ,De az 0
filmes latds kozos esztétikai kiindulépontja mellett a valosag filmes feldolgozasaban,
Mobholy vérosfilmjeiben is kifejez6dnek bizonyos poétikai-dokumentarista elképzelések,
feltarulnak politikai perspektivak.” (156-158). A film kritikai visszhangja, koztiik Sieg-
fried Kracauer irasa is Moholy-Nagy szocidlis érzékenységét méltatja (Kracauer 1933).
A tarsadalomkritikai szandék egyértelm volt a korabeli néz6k szdmara is, mint ahogyan
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arrdl egy ziirichi kritikus irdsa is tanuskodik.’ Zarasként Sahli 6sszegytijti azokat a do-
kumentumokat, amelyek igazoljak, hogy Moholy-Nagyot még foglalkoztattak egy ideig
a varosfilmek, a megvalositdsban azonban a nemzetiszocialistdk hatalomra keriilése
megakadalyozta. A fogadtatasra jellemz6, hogy mind a mivészettorténészek, mind a
filmtorténészek azokat a formai megolddsokat keresték, amelyek a korantsem egysé-
ges, mégis rendszerezhet6 avantgard filmes korpuszra jellemzéek, egy-egy miiviiket
jol megragadhat6va teszik. Jol érzékelteti ezt az értelmez poziciét Passuth Krisztina
sommas itélete a Berlini csendéletrdl: ,[e]z a munka valahol féluton megakad, félmegol-
dasokbol all 6ssze” (Passuth 1997, 44). Vagy egy masik miivészettorténész, Christiane
Heuwinkel gondolata: ,,[f]ilmjei kevéssé autondm vagy befejezett miialkotasok, sokkal
inkabb probalkozasok a mifajhatarok legyézésére (Heuwinkel 1997, 201).

Konyvem kovetkez részében a Moholy-Nagyrol fellelhet6 életrajzi forrasok alapjan
megkiséreltem rekonstrualni, hogyan hatottak ra a korszak tarsadalmi, politikai valto-
zasai (v0. Pocsik 54). Itt erre hely hianydban nem térek ki, de 6sszefoglalom a kovet-
keztetéseimet. Bar Moholy-Nagyot Berlinbe érkezése utan ellattak kiilonféle (szinhazi,
tipografiai) munkakkal, rendkiviili médon hidnyzott neki a Bauhaus kozossége és annak
hajtéereje.'” Mégis, minden attrocitas, zsid6 szarmazasa miatti fenyegetettség ellenére
6riasi munkakedvvel dolgozott és fordult tarsadalmi témadk felé. Nyilt tamadas is érte:
a Reichskammer (a Harmadik Birodalom képzémtvészeti kamaraja) harom filmjének
beszolgaltatdsara szdlitja fel, az utasitds megtagaddsa esetén bortonbiintetést helyezve
kilatasba. Kozben a Nagyvdrosi cigdnyok terjesztését is megakadalyozzak: az alkoto
kiilfoldi szarmazasa, majd — amikor ezért Sybille Pietzsch nevén akarjak forgalmazni
filmet - tarsadalomkritikai hangvétele miatt (Wessing 1997, 56).

Ebben az idészakban a németorszagi romak és szintok helyzete fokozatosan rom-
lik. A diszkrimindci6 a rendelkezésekben helyi szinten jelenik meg, megbélyegzésiik,
(egyeldre nem faji, hanem ,,aszocialis” alapon valo) kirekesztésiik szervezetté és alta-
lanossa 1933-tol valik.

Eleinte az - életmddjukra valo hivatkozassal - a lakokocsikkal vandorld, a téli id6-
szakot varosok szélén t6lt6 ciganyok ,,megrendszabélyozasara” torekednek a helyi
kozbiztonsagi szervek. A nemzetiszocialista ideoldgia azonban nemcsak alatamasztja
ezeket az intézkedéseket, de a szarmazasrdl és annak tarsadalmi kovetkezményeirdl a
fajhigiéniai kutatasok alapjan bizonyitékokat is igyekszik gyartani, amelyekkel aztan
legitimalja a rasszista tetteket. Egyre tobb kis- és nagyvéros hoz létre in. gytjtétabo-
rokat, ahol kényszermunka alkalmazasa, a ciganyok mozgasanak korlatozasa meg-

° Neue Ziircher Zeitung, 1933. december 1. Sahli itt jelzi, hogy az irds a Ziirichben 1933. december 1-jén

tartott el6adds hatasara keletkezhetett, ahol a Nagyvdrosi cigdnyokat és a Hangzo ABC-t mutattak be (Sahli
2006, 171).
GudrunWessing idézi Moholy-Nagy Laszlé 1928-as feljegyzéseit: ,,[a] Bauhaus problémaja, hogy manap-
sag az ember nem drral szembe tszik, hanem beall a sorba. Ezzel a kozosség hajtdereje legyengiil, lassan
megsziinik. A k6zosség csak a kiizdelem talajan képes miikodni?” és ,,[a]z emberi-pedagogiai értékek ki-
szorulnak a technikai és szakmai ismeretek javéra. Igy elttinik, ami a Bauhausban a legpozitivabb volt: a
kozosség. Ki kell varni, milyen teljesitmény sziiletik ebb6l. Talan egy 1j, gyiimoles6z6 idészak kezdbdik.
Talan ez a vég kezdete” (Wessing 1997, 52).
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elélegezi a mindossze néhany évvel késébb (1938-39-t6l) kialakitand6 koncentracios
taborokban alkalmazott mddszereket. Nehéz megitélni, milyen volt a kozvélekedés
ezekkel az intézkedésekkel kapcsolatban. A kihaléban 1év6 vagabundok kulturaja iranti
idegenkedéssel vegyes vonzalom, a természethez valé kozelségiik, a modernizaciéval
szembeni ellendllasuk, szabadsagigényiik elismerése (amely kisebb-nagyobb mérték-
ben megjelent a miivészeti abrazolasokban és a tomegsajtdban is) mindig kapott teret,
csakugy, ahogyan a velitk szemben taplalt gytilolet, a kozelségiikt6l valo félelem.
Berlinben az 1936-o0s olimpiai jatékokra val6 késziilédés nyomds okként szolgalt arra,
hogy az odalatogat¢ kiilfoldi néz6k elél elrejtsék a varos ,,szégyenfoltjait” - igy hoztdk
létre abban az évben a marzahni gytjtétabort (Zimmermann 1998).

Bar Sibyl Moholy-Nagy visszaemlékezése szerint a nagyvaros szélén taborozo, am
a természetkozeli életmddbdl sok elemet megdrz6 ciganyok Moholy-Nagyban gyer-
mekkori emlékeket ébresztettek, a filmen nyoma sincs romantikus nosztalgianak, a
vagabund vandorldk ,kihaléban 1év6” kulturajat érzelmes mazzal bevono leirasnak.
Ellenben a kultardk kozotti, illetve a kozosségen beliili kapcsolatteremtés legkiilonfélébb,
ellentétes médozatain keresztiil (16vasar, utcai joslas, utcai drulas, kartyazas, gyerekja-
ték, veszekedés, tanc stb.) az emberi interakciok szines tarhaza jelenik meg el6ttiink,
az emlitett onreflexiv elemek segitségével dllandéan utalva az idegenség élményére.
Ezzel a metanarrativ eszkozzel Moholy-Nagy feliilirja és mas mindségbe forditja a
ciganysaghoz kapcsolddo, a ,,kisérteties massaggal” jol megragadhato idegenségérzet
kivaltotta szorongast.

Egyszersmind a film a modernizal6d6 nagyvaros szélén €16, nyilvanvaléan pol-
gariasodo ciganyok dllandésulo (tehdt folyamatos hatdratlépéssel jaro) jelenlétének a
sajat betolakoddi szerepkorén keresztiil dbrazolt valdsdgdt ugy jeleniti meg, hogy az a
bevandorlas 6rokké érvényes metaforajaként is mikodhet. Kiviil és beliil viszonyai
még inkabb 6sszezavarodnak, ha Moholy-Nagy emigrans és (kiilf6ldon gyakran épp a
ciganysaggal asszocialt) magyar, valamint a fasizalédé Németorszagban egyre inkabb
elutasitott zsidé identitasara és az abrazolt ciganyok németségére gondolunk. Ebben
a rendkiviil érzékeny, a film medidlis sajatossagait tudatosan kiaknazé formanyelvi
jatékban megint csak kétségkiviil Dziga Vertov hatdsa érhetd tetten.

Ugy vélem, Moholy-Nagy témavalasztasai — a munkdslét és a peremlét avantgard
filmes eszkozokkel valé abrazolasanak igénye — egy olyan filmes kifejezésmod létrehoza-
sanak szandékabol eredhetett, mint amilyenrdl Dziga Vertov esetében beszélhetiink: az
Uj igazsagokat meglatni és befogadni képes embertipus megformaéldsanak szandékabol.

A szovjet és a német tarsadalmi kozeg azonban merdben ellentétes volt: Németor-
szagban a gazdasagi vélsag, a munkanélkiiliség, a szocidldemokratak és a kommunis-
tak népszertiségének drasztikus csokkenése, a radikalis nemzetiszocialista fajiilld6z6
eszmék terjedése és mindezek kihatdsa az emberi kapcsolatokra, kozosségekre volt a

I Mint mér utaltam réd, Kovacs Eva a magyarorszdgi képzémivészeti abrazolasokrél sz6l6 elemzésében azt
allitja, hogy a 19-20. szazadban a cigdnyok az egzotikus gyarmatlakok kelet-eurdpai ,,pendant-jaiva” val-
nak, az irdntuk taplalt érzelmek, mint a ,,romafilia és romafébia’, egyardnt el6fordulnak (Kovacs 2009, 79).
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meghatarozd. Moholy-Nagy mégsem nyilt tdrsadalomkritikaban gondolkodott, hanem
egy — ma mar médiumtudatosnak nevezheté — nézépontot akarhatott biztositani az
»emancipalt” mozinézok, koztiik akar a munkasok szamara. A cigany kozosség életének
romantikusnak bélyegzett abrazolasa inkabb elmozdulast jelenthetett a nyomoresztétika
tagaddsa és a pozitiv, lelkesit6 életeré képi megformaldsa felé: a gyerekekrol jaték, a fel-
néttekr6l mulatozas kozben készitett felvételek tulsulya, a mindennapi tevékenységeket
onreflexiv elemekkel és enyhe képi irénidval abrazolé jelenetek (az operat6r-rendezé
el6l menekiil6, majd nevetve a fenekiiket mutatd szerepl6k) ezt az értelmezést is lehe-
t6vé teszik. Ily modon ez a film az dtkelés fikcidja, amely Moholy-Nagy bonyolultan
rétegzett identitdsanak (zsidd, kiilfoldi, progressziv miivész, kozéposztalybeli szar-
mazas) ,leplezésére” szolgal: a Nagyvidrosi cigdnyok a kétiranyu tarsadalmi tavolsag: a

A fent emlitett okokbol Moholy-Nagy életében a film, néhany szakmainak tekinthetd
vetités kivételével, nem keriilhetett a korabeli kozonség elé.

Romantikus massag: eszkoz és végsé cél

Az 1930-as években azok gy6zedelmeskedtek, akik a melodrama eszkozéhez folya-
modtak: Thomas Elsaesser fontos megéllapitdsa szerint a mifaj mindig is az dldozati
szerep irdnti vonzalom mindent feliiliré uralmat biztositotta a filmeket fogyaszt6 legszé-
lesebb réteg, a ,vilagkozéposztaly” (Weltmittelklasse) szamara. Nem véletleniil vonzodott
hozza a hatalomért kiizd6 Leni Riefenstahl. Szarmazasa szerint nem a kozéposztalyhoz
tartozott: anyja szegény, tizenkét gyermekes kdmtives lanya volt, akinek fiatalon részt
kellett vallalnia testvérei eltartdsaban, s akinek élete akkor valt konnyebbé, amikor
osszehdzasodott a modos kispolgar épitési vallalkozdval, Leni apjaval. A polgari vilag
a sajatja lett, am nem tartozott hozza a gyermekkorahoz, és a csaladi emlékezet sem
Grizte az arrdl szol6 torténeteket (Riefenstahl 2003, 9-11). Abban a hagyoményosan
munkasok lakta ,vorosnegyedben”, Weddingben nétt fel, amelynek utcdit, nyomor-
negyedeit Moholy-Nagy Laszl6 rotta Sybille Pietzsch-csel, amikor a Berlini csendélet
és a Nagyvdrosi cigdnyok forgatasi helyszineit kereste (Sahli 2009, 7).

A Riefenstahl-szakirodalom és az els6dleges forrasok (kritikak) attekintése utdn arra
a meggy6z6désre jutottam, hogy a cigdny toposzok és a karakterek elemzésében nem
fordulnak el6 sem etnikai, sem gender szempontu kulturdlis értelmezések. Kutatdsom
arra irdnyult, hogy végigkovessem Riefenstahl két alkotdsanak keletkezéstorténetét és
fogadtatasanak fobb allomadsait. Bar eredetileg csak az 1932-es Kék fény (Das blaue Licht)
cimi munkdjaval foglalkoztam volna, ra kellett jonném, hogy ez minden tekintetben
elvalaszthatatlan a masik, 1941-ben elkezdett és 1954-ben befejezett Tiefland (A hegyek
aljan) ciml nagyjatékfilmtol.

Leni Riefenstahl rendezéi palyajanak els6 és alighanem legkedvesebb jatékfilmjét
a dr. Arnold Fanck nevével fémjelzett, un. hegyi film (Bergfilm) miifajaban tartjuk
szamon. Hanno Loewry, aki egy tanulmanyaban a Kék fény kapcsan foglalkozik ezzel a
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kérdéssel, felhivja figyelmiinket a haboru utani multfeldolgozas ellentmonddsossagara,
és ebben a kontextusban helyezi el ,,a nacik asszonyanak” torténeteit.'> A fasisztakkal
val egyiittmiikodést a ,valaki mas” felelsségeként, blineként értelmezni, az erészak
dldozatava vélni szamtalan esetben jelenthette az 6nfeloldozast.

Az els6 rogton a forgatds utan, 1933-ban jelent meg nyomtatasban Kampf in Schnee
und Eis (Harc héban-fagyban) cimmel, 155 fotéval (Riefenstahl 1933). A személyes
hangvétell feljegyzések hegyi filmek forgatas-kronikai, s bel6litk egy rendkiviil elszant,
emancipal6do alkotond alakja rajzolédik ki, aki csak a megfelel fizikai ratermettséggel
és a félelem szamiizésével képes legyézni a természeti elemeket munkdja soran.

Am legalabb ennyi csatat jelent, és megfelel§ mentalis, pszichés igénybevételt is ki-
van a filmszakma hegemon helyzet( férfi szerepldivel val6 harc: kiillonésen dr. Arnold
Fanck volt erés befolyassal Riefenstahl alkot6i dontéseire. A rendezénd a Kék fény
forgatasardl ezzel szemben nagyon pozitivan ir: a valéban elkotelezett, a csekély anyagi
haszon ellenére is motivalt kis stab kival6 csapatmunkat végzett. A mai szOhasznalat-
tal fiiggetlen film létrehozdsaban fontos szerepet toltott be Balazs Béla, filmkritikus,
teoretikus. Balazs er6sen vonzddott a hegyi film mifajahoz: korabban Fanck kérésére
bevezetét irt a Vihar a Mont Blanc felett cimt filmjének forgatokonyvéhez (Balazs
1984, 287-291).

Ugy ttinik, meghatérozd szerepe lehetett a film formai megold4sainak kitalaldsaban:
tandcsot adott a technika kivalasztasanal, hiszen a film egyik legvarazslatosabb felvétele,
a vilagito holdfény éjszakai képeinél a Balazs dltal javasolt kiilonleges nyersanyagot,
az infravoros high-speed negativot hasznaltak. Nos, a kék fény eredetének, a hegyi
kristalynak (és lel6helyének, a barlangnak) az allegorikus jelentése vélhet6leg kapcso-
latba hozhat6 a film szovevényes és sokatmondo keletkezés- és fogadtatastorténetével.

A Harmadik Birodalom egyik legfontosabb filmtorténeti monografidjaban a Kék
fény 6nalld fejezetet kap ,Modern idok legenddja: Kék fény (1932)” cimmel (Rentschler
1996, 27-51). Az els6 oldalon egy fotd, melyen Leni Riefenstahl all Juntaként a barlang
falanak délve, s alatta a felirat: ,,Sajat képemet akartam megformalni (Leni Riefenstahl)”
Loewy tanulmdnyaban is szerepel t6le egy idézet, amely igy szol: ,olyan filmet akart
késziteni, amelyben a n6 fontosabb szerepet jatszik, mint a hegy” (Loewy 1999, 11).

A két forras (és a szamtalan személyes feljegyzés) alapjan feltételezhetjiik, hogy
Riefenstahl a falusi tarsadalom margéjan €16, kitaszitott, kiilonleges képességekkel
megaldott lany szerepébe helyezve magat a szegény szarmazassal parosulé tehetség,
ratermettség szimbolikusan feltorekvé alakjat formalta meg. A kiizdelem val6s kiiz-
delem volt: a fizikai harc az elemekkel a hegyi filmek forgatasain edzette meg testét és
lelkét egyarant (Riefenstahlt az addig férfisportoknak tekintett sielés és hegymaszas
ndi ikonjaként tartottak szamon), a sajat filmgyartd cég alapitdsa az els6 jatékfilm
forgatdsaval parhuzamosan egy ugyancsak férfiak uralta filmszakmaban akaratat, ki-
tartasat erGsitette meg. Filmkészit6i ambicio6i legalabb olyan erételjesek voltak, mint a
tancos- és szinészndi palyan arathatd sikerek iranti vagy (Riefenstahl 1933, 67).

12 Hanno Loewy, Baldzs Béla-kutatd, tanulmdnyédban a filmteoretikus tirsszerz8sége kapcsan elemzi A kék
fény cim filmet (Loewy 1999).
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A Kék fény cselekményének alapjat adé torténet eredetérdl alapos kutatasok allnak
rendelkezésiinkre, de itt eltekintek azok részletes ismertetésétol. A filmrol sz6l6 egyik
6nall6 elemzés, Jorg von Brincken tanulmaénya, az ,.erotikus képi er6” kimunkalasaban
latja Leni Riefenstahl alkotasanak lényegi tulajdonsagat. Ezt az olvasatot jobb hijan
»férfiolvasatnak” nevezném. Bar Brincken érvelése meggy6z6, ha a film formanyelvi
megoldasaiban a bedllitast, s amint irja, azok ,strukturajaba és texturajaba koltoz6
biiverdt vessziik alapul”, mégis kiegészitésre szorul, ha a montazsbdl kiindulva a kul-
turdlis értelmezés felé indulunk (Von Brincken 2016b, 117).'3

Siegfried Kracauer elemzésében a falusi lany in. boszorkany-tulajdonsagait emeli
ki, de amint arra Loewy felhivja figyelmiinket, nem veszi figyelembe azt, hogy Junta
val6jéban a férfi birtoklasvagyat kielégité zsakmany is. De miképp keriilnek ra Junta
alakjara a ciganysagat sejtetd — és néhany értelmezésben fel is bukkand - attributu-
mok? Csak talalgatni tudunk: lehetséges, hogy a kitaszitottsag romantikus szinezet-
ben valo feltiintetése volt Riefenstahl szandéka, de az is elképzelhetd, hogy a miivészi
szabadsaggal rokon vondsok erdsitése volt a célja. Esetleg az erotikus vagytargy még
vonzobba, egzotikusabba tétele? Jorgvon Brincken mar idézett barlang-értelmezése
egyfajta magyardzatot adhat erre a kérdésre. Rairanyithatja figyelmiinket arra, hogy
Junta birodalmahoz, a hegyi kristaly titkoktol ovezett lel6helyéhez eljutni tiltott hatar-
atlépést (dtkelést) jelent. A barlangszimbdlum jelentéseit értelmezéseink fiiggvényében
alkotjuk meg. Ha viszont Benjamin allegéria-fogalmanak értelmében, egy mese vagy
legenda montazs segitségével elbeszélt torténeteként tekintiink rd, akkor ,,az allegoria
[...] nem jatékos képtechnika, hanem kifejezésmdd, ahogyan a nyelv is kifejezésmod,
s6t, ahogyan az iras is az” (Benjamin 1969, 131). A Kék fény ilyen kifejezésmodként
ragyogta be a mozivasznakat a nacizmus eléretorése elotti utolso pillanatban, a pro-
pagandagépezet beinditasa el6tt.

Balazs Béla kozremikodése — amint ez az elmondottak alapjan talan igazoltnak
latszik — joval tobb lehetett a Riefenstahl visszaemlékezéseiben felsoroltakndl. Baldzs
nem csak a filmforma irant volt fogékony: érdekl6dése a huiszas-harmincas években
erételjesen a mozik6zonség, a befogadasi folyamat felé fordult. Nem véletleniil tintette
ki figyelmével a miifaji filmet, a melodramat, a horrorelemeket. Alapmtive, A ldthaté
ember, amelyet 1924-ben, a némafilm fénykoraban irt, a ,,film kulturaja” alcimet viseli
(Balazs 2005). Sabine Hake egy tanulmdnyaban elfogadhatéan érvel amellett, hogy a
meggy6z6déses baloldali gondolkodé és aktivkommunista Baldzs a miivészetben rejlé
(utépikus) tarsadalomformald lehetdséget nem a torténelmi avantgard szellemében
- miivészet és élet kibékitésében - latta, hanem a népszerii és a szérakoztaté miivészi
modon val6 kidolgozasdban, amelybe a kozonség olyannyira bevonddik, érintett lesz,

hogy szinte tarsalkotéva valik (Hake 2010)."

3 A Kék fény ,alakjait” a Film-Kurier kritikusa kozvetleniil a premier utan cs6ppet sem latta elmosddottnak,
hanem nagyon pontosan az éledez6 nemzetiszocializmus szellemében istenitette 6ket. (Das blaue Licht,
Film-Kurier, 1932. mércius 26.).

4 Megjegyzem, Moholy-Nagy Laszl6t hasonlé gondolatok foglalkoztathattak, amikor elkezdte a varosfilmek
forgatdsat, és még inkabb, amikor mozifilmként dlmodta meg a varosszéli romak életérdl készitett felvéte-
leket. Ezek elképzelések maradtak, szdndékok, amelyeket nem volt mddja, ideje beteljesiteni.
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Hake Balazs Bélanak a néz6i szerep, a befogadds koriilményei és folyamata iranti
érdeklédését szarmazasahoz, a ,,koztesség 1étélményéhez” koti: német zsidoként Ma-
gyarorszagra sziiletett, a szazadfordul6 filozéfiai iranyzatainak (Georg Simmel, Lukécs
Gyorgy, Henri Bergson) hatdsa alatt formalodott intellektualisan, romantikus antika-
pitalistaként allt szemben a magyarorszagi nacionalizmussal és a német baloldallal.
Balazs Béla elgondolasdban a film a bedllitassal alakitja a vilagnézetet, irja Hake, igy
valik a folklér modern forméjava. A mese pedig olyan irodalmi mifaj, amely képes
kibékiteni a nép és az osztaly kozotti ellentétet a néz6kozonség létrehozasaval, s ily
modon a ,k6z0sség és a kozlés képességének” megteremtése a mozi lényege (165).

Ezek utdn érdemes visszatérniink a Kék fény fogadtatasara. A film legprominen-
sebb és legbefolydsosabb rajongéja maga Adolf Hitler volt. Tébbek szerint a filmben
megnyilvanul6 ,, Blut und Boden” (vér és talaj) hazafias ideoldgiaja nyerte el a tetszését.
Bar ki tudja? Kénnyen azonosulhatott a fest személyében a megment6 szerepével, a
miivészet tisztasagaért kiizdd, dldozatvillald, idealista ifjaval is. A film ujboli bemuta-
toja 1938-ban mar merében mas korszakban tortént. Addigra elkésziiltek Riefenstahl
propagandafilmjei, a Szovjetuniéban menedéket talalé Balazs Béla pedig lemaradt
a stablistarol, sét: durva hangnemt, zsidozo levélben utasitottak el a megérdemelt
honorarium iranti kérelmét. A film fogadtatasa még egyértelmiibb volt: addigra mar
a ,negativ kritikdkat ir6 zsidok” is elttintek a szinr6l."®

A masodik bemutat6é nem elégitette ki Riefenstahlnak a siker és hatalom irdnti
ambicioit, egy tjabb, még nagyobb produkcié elkészitéséért kezdett kiizdeni, fél siker-
rel: a hadboru kitorése keresztiilhuzta szamitdsait. Innentél kezdve a két filmet, a Kék
fényt és A hegyek aljant, bar 6nallé alkotdsok, egy emlékezeti alakzatként kezelem, a
késibbiekben részletesen megindokolva dontésemet.

Riefenstahl elhivatottsdga, bizonyitasi és alkotévagya, ugy tlinik, eddigre mar ,,rész-
vétlen 6nhittséggé” viltozott. A hegyek aljdn romantikus dramajaban, amelynek forga-
tokonyvét Eugen d’Albert azonos cimi hires operdja alapjan készitették, a rendez6éné
egy vonzo cigany tancosné szerepébe helyezi magat. A tobb évszazados irodalmi,
képzémiivészeti toposzt abban a torténelmi idészakban éleszti fel, amikor a német
romdk és szintok nagy részét folyamatosan regisztraljak, gytijt6taborokba szallitjak,
fajhigiéniai kutatasokat végeznek rajtuk. Diszkriminacidjuk ekkorra kiterjedt az élet
minden teriiletére, s ennek széles korben ismertnek kellett lennie, igy Riefenstahl el6tt
is. (Ismeretes, hogy Riefenstahlt felmentette ugyan a hdborud utan a birésag a haborus
biintettekben val6 érintettség vadja aldl, de a nici rendszer arnyéka egész karrierjére
ravetiilt.)

A tények a kovetkezok voltak. A hegyek aljdn cimi film egyes jeleneteit Spanyolor-
szagban akartak forgatni, am errdl a haboru kitorése miatt le kellett mondani. Ekkor
jelolték ki az 4j forgatasi helyszineket, valészintileg épp a Kék fény tapasztalatai alapjan,

5 Az események Gsszefoglaldsat szamos forrdsban megtalaljuk; magyarul ldsd Baron Gyorgy utészavét a
Steven Bach Riefenstahl-monografidhoz. Baron Gyorgy. Utdszo, in: Bach, Steven: Leni. Leni Riefenstahl
élete és munkdssdga, Budapest, Eurépa 2008.
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Dél-Tirolban. A kornyezet hitelesitéséhez Riefenstahlnak délies fenotipikus jegyekkel
rendelkez statisztakra volt sziiksége, akikre a kozeli Maxglanban, a romdk és szintok
szamara kialakitott gytijtétaborban, majd - a stadidjelenetekhez - a berlini Marzahnban
tett szert. A filmben szerepld 116 férfit, nét és gyermeket késdbb ezekbdl a lagerekbdl
deportaltak Auschwitzba. Ennek a ténynek az ismeretét Riefenstahl nemcsak tagadta,
de tobbszor az ellenkezéjét allitotta, kiemelve, hogy a haboru utan tobbiikkel talalko-
zott és j6 hangulatban emlékeztek vissza a forgatasokra, amelyek a tabori allapotoknal
joval emberibb koriilményeket (megfelel6 élelmet, szallast) biztositottakszamukra.

A hegyek aljan forgatdsanak otletét egyes forrdsok szerint Riefenstahlnak a
Pentheszileia cim(, megvaldsitatlan filmterve el6zte meg (Rother 2000, 121). Az ama-
zonok kirdlyné&jérél sz016 mitologiai torténet ugyanugy illeszkedett volna ebbe a sorba,
s6t a naci gorogségeszmény, testkultusz abrazolasaval még inkabb eleget tett volna a
korszak politikai, ideolégiai kovetelményeinek — hirhedt dokumentumfilmje, az Olimpia
mélto folytatdsaként. A valasztds mégis az opera megfilmesitésére esett, amelyben a
f6hos tjra a férfiak birtoklasi vagyanak aldozatul es6 ciganylany. A cselekményben a
hatalmas és er6szakos Don Sebastian, az elszegényedett marki képviseli a kizsakma-
nyol¢ arisztokratat, aki anyagi megfontolasbol hazassagot kot a gazdag polgarmester
lanyéval. K6zben beleszeret Marthaba, a cigany tancosndbe, akit mostohaapja kocsmai
vendégek mulattatasdra hasznal, és szeretGjévé teszi. A lany meghdditja Pedro, a pasz-
torfiu tiszta szivét is. Miutan Don Sebastian meghazasodik, Martha Pedréhoz megy
az 4j élet reményében. A film érdekes epizodikus széla, hogy Martha a jélétben sem
tagadja meg szdrmazasat, a szegények partjara all, akiket Don Sebastian sanyargat.
A film klisét klisére halmoz, mind dramaturgiailag, mind formai megolddsaiban.

Szamomra azonban fontosabb kérdés, miképp lett ez a Riefenstahl naci propagan-
dafilm-készitdi palydjat keretezd két film az aldozatisaggal és a romakkal kapcsolatos
vonatkozésai miatt emlékezeti alakzattd. Ugy gondolom, hogy a Kék fény és A hegyek
aljén a Harmadik Birodalom mitoszteremté torekvéseiben egyenranguva valt azzal,
hogy az el6bbit 1938-ban (Balazs Béla tarsszerz6i szerepének letagadasaval) tjra be-
mutattak, aldoztak mozi-forgalmazasara és dijakat adtak neki, az Gjabb (meglehet6sen
koltséges) Riefenstahl-produkciét pedig tdmogattak a haborus években. Ugyanigy
az 6tvenes években is: két év eltéréssel keriilt a mozikba a Kék fény kissé modositott,
feldjitott valtozata, illetve a heroikus kiizdelmek aran (és jé kapcsolatok révén) visz-
szaszerzett, befejezett, majd forgalmazasba helyezett A hegyek aljin.

1949-ben azonban tortént egy olyan ,incidens”, amely némileg befolyasolta mind-
két film fogadtatdsat. A Revue bulvarmagazin egy révid, am annal tartalmasabb cikk
kiséretében hiteles fotokat és részleteket kozolt A hegyek aljdn forgatasardl. A cikk
arra is kitért, hogy Riefenstahl az 1948-ban hozott itélet szerint nem volt ,.érintett” a
nacipart vagy annak barmely mas szervezete tagjaként haborus biintettben, Freiburg
mellett €lt, és azon faradozott, hogy befejezhesse a haboru alatt elkezdett filmjét. A cikk
megjelenését per kovette, amelyet Riefenstahl inditott, és végiil meg is nyert a magazin
f6szerkesztéje ellen ,valdtlansagok” megjelentetése, ragalmazas miatt. A felel6sség
terhe alol vald felszabadulas valészintleg Gj lendiiletet adott a rendezénének, s bar
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sokan elitélték, legalabb annyian rajongtak érte. A rendezén6 a szakma tamogatasat is
élvezte: A hegyek aljdn filmtekercseit lefoglalta a francia kormdny, 4m neves miivészek
is Riefenstahl segitségére voltak abban, hogy visszaszerezze.'s

A film 1954-re késziilt el, de a Kék fény felujitott valtozata mar 1952-ben a mozik-
ba keriilt. Ennek érdekessége, hogy Riefenstahl valtoztatas nélkiil meghagyott benne
mindent, csak az elbeszélbi keretet tavolitotta el.'” Ez a beavatkozds id6tlenitette és
egyetemessé tette Junta torténetét, akivel Riefenstahl tovabbra is azonositotta magat
- f6leg a fasiszta diktatura kiszolgalasaért érzett felelosséget igyekezett ezzel az aldo-
zati szereppel haritani. Szimbolikus azonban, hogyan kiizdétt ,,az igazaért” a Revue
elleni perben, majd jéval késébb, amikor Nina Gladitz filmrendezé egy tuléls, Josef
Reinhardt kozremiikodésével feltarta A hegyek aljdn forgatasanak és a roma statisz-
taknak a torténetét.’® Hosszas faradozdsok, vitak és pereskedés utan Riefenstahlnak
még 1987-ben is sikeriilt elérnie, hogy a dokumentumfilm készitéjét pénzbirsagra vagy
annak megfeleld letltend6 bortonbiintetésre itéljék, a filmet pedig bevonjak (el6z6leg
sikeriilt bemutatni a Westdeutsche Rundfunkban és a brit Chanel 4 csatornan). Mint
latjuk, Riefenstahl életét végigkisérte a roma statisztak drnyaival valé hadakozas, és
bar biintet6jogilag felmentették, a talélok vallomasai egyértelmisitik a felel3sségét.

Véleményem szerint a moralis probléma nem meriil ki ebben, hanem mar a film
megjelenésének helyében és mikéntjében is tetten érhetd. Kiknek a kézremikodésével,
miképp épiilt be a kulturalis emlékezetbe? Hol, milyen kontextusban - ha egyéltalan
- emlitették meg a statisztak sorsat, majd évtizedek multaval Riefenstahl holokauszt-
tagaddsat? Abban a korban, amikor az emlékezet demokratizalédéasardl és fontossa-
gardl beszéliink, miért lehetséges ezeknek a tényeknek az elhallgatésa, figyelmen kiviil
hagyasa?

Onmagdban az ujboli bemutatas ténye és Riefenstahl tdrekvése, hogy ezzel ujrainditsa
pélydjat - mintha misem tortént volna a masodik vildghdboru alatt -, érthetd. Am ehhez
felhaszndlni a masik nagyjatékfilmjét, amelyen spanyol falusiak szerepeibe kényszeritve
jelennek meg a nemzetiszocialista terror aldozatai, nemcsak tragikus sorsuk emlitése
nélkiil, hanem annak letagadasaval bemutatét szervezni, komoly moralis vétségnek
bizonyul. Cinkos-e, aki néma, ebben az esetben? A filmbemutatora (kutatasaim alapjan)
egyetlen olyan reakcio sziiletett, amely ezt szova tette, a Welt der Arbeit cim{i tjsdgban:
»1artozunk a Konskyban allati médon meggyilkolt zsidéknak, sorstarsaik millidinak és
a Harmadik Birodalom t6bbi aldozatdnak, hogy A hegyek aljdn cimt filmet, a moralis
mélypont eme végletét ne vegyiik csendben tudomasul.™*

¢ A filmforgatdsokat, a pereket és Riefenstahl reakcioit két tanulmanydban részletesen feldolgozta Susan

Tegel brit filmtorténész (Tegel 2003 és 2006).

A keret szerint egy fiatal hazaspar a falu fogadoéjdban ismeri meg Junta tragikus torténetét, akinek emlékét
kegyelettel 6rzik a falu lakdi. Az eltévolitds gesztusa a mitikus id6tlenségbe helyezi a ldny alakjét, egyszer-
smind 6rokérvénytivé teszi a film erkolcsi tanulsagait.

8 Zeit des Schweigens, Zeit der Dunkelheit (A hallgatds ideje, A sotétség ideje), rendezd: Nino Gladitz, 1982.
1 Peter Holz, Welt der Arbeit, 1954. februdr 26. Sajat forditds.
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A mult feldolgozatlansaga és a lappangé indulatok olyan szimbolikus tettekben
tortek felszinre, mint Leni Riefenstahl magasztaldsa. A mult rémtetteit és abban sajat
szerepiiket kitorolni akaré német dllampolgarok a Kék fényt sajat — a gyermekkori énhez
kot6do - artatlansaguk, romlatlansaguk allegdridjaként értelmezhették. De mi a helyzet
ma? A sok-sok tanulsdgos ujsagcikk, birdsagi per utan milyen hivatalos emlékezet-
politika formalja a Riefenstahl-jatékfilmeknek a kulturalis emlékezetiinkben betoltott
szerepét? A mar emlitett friss kiadvanyok, kozottiik a legjabb, egy 2016 oktéberében
megjelent tanulmanykétet (Von Brincken 2016a.) bar nem emeli ki, de nem is hagyja
figyelmen kiviil a fenti tényeket. A kritikai elméletek szellemében alakitja ki példaul
a tarsadalmi nemi szerepekkel kapcsolatos megkozelitéseket. Rendkiviil alapos, ter-
mékeny formanyelvi elemzéseket kozol a filmekrél. Es bar megtaldljuk benniik a fenti
torténet elemeit, a kotetben nem szerepel olyan kutatas, amely a filmeknek a romak
kulturalis emlékezetében betoltott szerepét vizsgalna. Ami ennél is feltindbb, hogy
az életrajzi tényekben A hegyek aljin forgatdsahoz kapcsolddo vitdk, perek részlege-
sen szerepelnek (az adatok is pontatlanok: 116 roma és szintd statiszta helyett 60-rol
olvashatunk), mintha azok nem befolyasoltak volna jelent6sen Riefenstahl pélyajat.
Nem emlitik sem a Nina Gladitz-film betiltdsit, sem a Riefenstahl ellen tantivallom4st
tevo tuléloket, sem a Rom e. Verein jogvédo szervezet tiltakozasat a holokauszt-tagado
rendez6nd ellen.

Ha napjainkban kutatast végziink Riefenstahl életmiivérdl, a két emlitett filmet
megtalaljuk konyvtarakban, illetve meg is vasarolhatjuk a kereskedelmi forgalomban
1évé DVD-ket. A Kinowelt DVD-forgalmazo cég ,, Arthaus” cimt, a német filmtorténet
klasszikusait — tobbek kozott Wim Wenders és Rainer Werner Fassbinder miiveit —
kozreado sorozatdhoz dsszeallitottak egy ismertetot. Mindkét Riefenstahl-lemezen az
extra meniiben szerepel egy rovid életmii-bemutatd, amelyben ezt olvashatjuk:

Riefenstahlt a habort utdni nacitlanit6 perben felmentették, nem taléltak bi-
zonyitottnak, hogy ndci szimpatizans lett volna. Ennek ellenére nem élvezhet-
te sikerét. Tobb, a nemzetiszocializmus idején ugyanugy foglalkoztatott kol-
légdjanak lett céltabldja kiilonféle sajtétamadasokban, amelyek vadakhoz és
perekhez vezettek. Erintettségét kifogasokkal, féligazsagokkal és naiv, védeke-
zésiil el6adott hazugsagokkal probalta relativizalni. (Sajat forditas.)

A hegyek aljdn extrajaban olvashatunk a film készitésének kalvarigjardl is. A sta-
tisztakra vonatkozo rész igy hangzik: ,,[a] forgatasokhoz a Salzburg melletti tdborbdl
szintdkat és romakat alkalmaztak statisztaként, koziiliik tobben késébb koncentracids
taborokban lelték hal4dlukat.1948-49-ben Riefenstahl ellen vddat emeltek, amiért nem
fizette meg a statisztakat, és hamis igéretet tett nekik a deportaldsbol valé kimenekitésre.
A perben Riefenstahlt felmentették.” (Sajat forditds.)

Ugyanitt a film bemutatdjardl - a viszontagsagos befejezés ecsetelése utan - igy
irnak: ,,1954. februar 11-én Stuttgartban volt a film ésbemutatéja. Németorszagban
a film visszhangja nagyon gyenge volt, de Jean Cocteau-t, a Cannes-i Filmfesztival
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akkori igazgatojat ugy megérintette, hogy kérte Németorszagtol a film hivatalos szere-
peltetését a fesztivalon.” A német film legnagyobb digitalis adatbazisdban, a Deutsche
Kinemathek filmportal.de cimt gytjtShelyen A hegyek aljdn készitési ideje hibdsan
szerepel: 1940-54 helyett 1940-1944 all ott. A film készitésének korillményeirdl sem-
mit nem tudunk meg, egy link vezet csupan a nemzetiszocializmus filmgyartasanak
altalanos leirdsahoz. Ha azonban beirjuk a keres6be a film cimét, érdekes eredményt
kapunk. Megtalaljuk Nina Gladitz fent emlitett, betiltott dokumentumfilmjét a konf-
liktus részletes leirasaval.”® Tovabbad taldlatként megjelenik a potsdami Babelsberg
Filmstadiorol egy rendkiviil érdekes cikk ,,Kényszermunka a filmstudidban” cimmel.
A leiras szerint a hdboru éveiben a filmgyarban szamos hadifoglyot dolgoztattak, tehat
ez a filmkészitésben is bevett, elfogadott gyakorlat volt.

Ez az utolsé példa az adatbazisok rendszerezé elveinek fontossagdra iranyitja a
figyelmiinket. Marzahn pedig, ahol a berliniek szdmara mindvégig lathatatlan Nagy-
vdrosi cigdnyok késziilt, nem csak a berlini olimpia, s egyben a kultikus Riefenstahl-
film szinhelye lett. Itt alakitottak ki 1936-ban, alig néhany évvel a film elkésziilte utan
az ,aszocialisnak” itélt szintok és romak szamara az elsé gytijtétabort, ahova minden
kétséget kizaréan bekeriiltek a Moholy-Nagy-film hései is, hiszen el8sz6r a kornyékrol
tavolitottak el ,,a varosképet rontd elemeket”. Innen, és talan épp koziilik ,,kélcson-
z6tt” hatvan felnéttet és gyereket a spanyol milié megteremtéséhez statisztdnak Leni
Riefenstahl A hegyek aljin forgatasahoz, az Endlosung el6tti utolsé pillanatokban.

Lezarasképp egy ehhez ill6 elképzelés: a valodi, késoi jovatétel immar nem filmes,
hanem , filmemlékezeti érzékelésiink” kiterjesztése lenne. A historizalt filmemlékezet
lehetséges diadalat az jelenthetné, ha egy képzeletbeli DVD-n a Riefenstahl-filmeknek
csak részletei szerepelnének az extrdk kozott, és Moholy-Nagy alkotasa egy hozzaill6
kortars munkaval parosulna. Ilyen lehetne — ha mar a térbeli érintkezéshez hiiek ma-
radunk - az a Wedding negyedben forgatott dokumentumfilm, amely a Romaniabol
Berlinbe telepiilé romdk életérdl szol. A filmet Philip Scheffner dokumentumfilm-
rendezé Coloradu Velcuval, egy fiatal romaniai roma bevandorldval és csaladjaval
forgatta.”! A felvételek nagy részét Velcu a sajat kamerdjaval, naploszertien készitette
el. A filmben az a jelenet a tetdpont, amikor a Velcu altal rendezett és fiatal romak
altal eljatszott videoklipet nézik a moziban (a mozigépészt a klip rendezdje alakitja).
A popularis kultira motivumaira felfizott zenés klip nemcsak a szereplék almairél
mesél, hanem az elfogadas és elismerés vagyott allapotat is a vaszonra vardzsolja.

Moholy-Nagy a korabeli avantgard film eszkoztarabol vélogatva — a koriilmények
szoritasaban kissé , kapkodva” - alakitotta ki azt az dbrazoldsmddot, amely Dziga
Vertovhoz hasonléan kritikusan szemléli és mutatja sajat latasat, a kameratekintet altal
megformalt képet. Philip Scheftner a kétezres években még mindig alkalmazott merev,
hegemonikus viszonyokra épitett etnograf filmkészitési hagyomanyt bontja le, immar
teljesen mas formai eszkozokkel, mikozben filmhdseit emancipélja.

2 http://www.filmportal.de/film/zeit-des-schweigens-und-der-dunkelheit_005ed2a3f22549ea9548c7ef584b
2ac0 (utolso letSltés: 2017. méjus 17.).
2 And-ek-ghes... (Philip Scheffner-Coloradu Velcu, 2016).
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Virginds Andrea, Biré Emese, Bothdzi Mdria, Kassay Réka

Kollektiv emlékeink a mobilitasrol:
a noi alakoktdl a ndi alkotokig magyar
gyartasi kontetxusban*

A narrativ jatékfilm, mint trauma-apparatus

leida és Jan Assmann 1995 és 2008 kozott publikélt, nagy hatasi munkaira

hivatkozva Ann Rigney a kulturalis emlékezeti tanulmanyok (cultural memory

studies) feladatat azon szerep(ek) azonositasdban jeldli ki, amelyet ,,a kultira
jatszik a kollektiv emlékezet 1étrehozasdban”, ramutatva ugyanakkor arra, ahogyan ,,a
kultira medialja a kollektiv emlékezetet, tartalmat, format és tarsadalmi elérhetéséget
biztositva (szdméra)” (2016, 67)." Rigney kulturalis emlékezeti paradigmdjanak két
sarkallatos tézise van, amely meta-kijelentésként irdanyitja a jelen tanulmany argu-
mentaciojat is: az egyik a média-apparatusok kortars fontossaga a kollektiv emléke-
zet miikodtetésében, a masik a kozosségileg is értelmet nyerd trauma reprezentacios
lehetGségeire vonatkozik.?

A média-apparatusok jelentGségére vonatkozoan Rigney megallapitja, hogy: ,a
mediacié fogalma alapvetd a tapasztalat és az arhiv(umbeli) nyomok megoszthat6
és megosztott reprezentaciokka alakitdsanak leirasaban” (2016, 69). Ennek szellemé-
ben is poziciondljuk a narrativ jatékfilmet, mint olyan apparétust, amely kulturdlisan
kodifikalt kifejezési format biztosit a kortars tarsadalmak egyéni és/vagy kollektiv
emlékezetének. Bar ez a megjegyzés eltavolit a tanulmany {6 fokuszatol, a narrativ
jatékfilm kortars térvesztését, illetve a digitalis megjelenitésmodok és az immerziv-
szerialis narrativak térnyerését figyelembe véve, az el6bbi kijelentés talan ugy is meg-
fogalmazhatd, hogy a narrativ jatékfilm sablonjanak az kolcs6noz tovabbra is id6sze-
rliséget, hogy kiilonosen alkalmasnak latszik a kollektiv emlékezet bizonyos tipusai-
nak a megformaldsara.

A kozosségileg is reprezentalhat6 trauma jeloli ki tanulmanyunk masik f6 csapés-
irdnyat. Ertelmezésiinkben a traumatikus multbéli mozzanatokra fokuszél6 kulturd-

* A szerz6k koszonettel tartoznak az MTA Domus Hungarica palydzati alapjanak, amely tobb izben is ta-
mogatésra érdemesnek taldlta a kutatdsi tematikat. Tovabbd koszonettel és halaval tartoznak az interjala-
nyoknak, akik dnzetleniil és érdekl6déssel vettek részt a beszélgetésekben.

! Amennyiben a végsé szakirodalomi listaban nem jel6lom masképp, az idézetek angolbdl a sajat forditasa-
im, V. A.

2 A trauma kérdéséhez a jelen kotetben lasd Kiraly 65; Stohr 76; Szabo 153-154; Biilgozdi 185; Kalmar 197;
Zemplényi-Kovacs 200, 214.
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lis emlékezet lehet az egyik olyan kiemelt kozosségi emlékezeti forma, amely a narra-
tiv jatékfilmben nyer kifejezési format, és annak elbeszél6 technikain, a befogaddkra
gyakorolt hatdsmechanizmusain keresztiil valik érzékelhet6vé. Ennek a nézetnek
komoly elfogadottsdga van a filmtanulmanyok és a kulturalis emlékezeti tanulma-
nyok metszéspontjaban elhelyezhet6 tudomanyteriileten. Az 1980-as és 1990-es évek
hong-kongi filmjeit teoretizalé munkajaban Ackbar Abbas ugy fogalmaz, hogy ,.a je-
lentds nemzeti mozik az olyan traumatikus torténelmi eseményekre adott valaszként
jelennek meg, mint a haboruk vagy a forradalmak: a szovjet formalizmus, az olasz
neorealizmus, a francia ujhullim, az 4j német film vagy a palesztin mozi ennek pél-
dai” (Abbas 2007: 116). A traumatikus torténelmi eseményekre adott valaszok men-
tén formdlodod jelentés nemzeti mozikat a kozelmultig a mar emlitett hong-kongi
film (Abbas), a palesztin mozi (Kurtz és Khleifi) és az izraeli film (Yosef) kapcsan
vizsgaltdk. A posztkommunista eurdpai filmpanoraméban a roman ujhullam vagy az
Uj magyar film a legbefolyasosabb filmes iranyzatokhoz tartoznak: ezek prima vista
beleillenek az Abbas altal a jelent6s, traumatizald torténelmi események és a fontos
nemzeti filmirdnyzatok kozott tételezett dsszefiiggésbe.

A kulturalis emlékezeti tanulmanyok kontextusaiban Ann Rigney a traumdkat
olyan ,eseményekként” azonositja, amelyek ,,az dldozatok élénk emlékezete ellené-
re [...] ellendllnak a kozosségi emlékezés szokdsos regiszterein torténé elmondha-
tosagnak [...] [Ilyen értelemben] a traumdk nemcsak a tapasztaldsban jelentenek
szakadast, hanem a kulturalis emlékezet gyakorlataiban is, tulajdonképp maganak a
kultdranak a kudarcat jelentik” (2016, 72). Hogyan tudja a narrativ jatékfilm athidal-
ni a tapasztalat és a kultdra, a kulturdlis emlékezet ilyen mérvii és tipusu kudarcat?
Pszichoanalitikusi tapasztalatara alapozva a neves teoretikus, Juliet Mitchell is Rigney
allaspontjahoz hasonldan fogalmaz: ,,[a]Jmihez a pszichoanalizis hozzajarulni képes,
az nem magdanak a traumanak a megértése, hanem a traumara adott reakcioé” (1999,
61-2). Mitchell kiilonbséget tesz a trauma megfigyel6je és a trauma megéldje kozott is:
»mindennapi kontextusban hajlamosak vagyunk a megfigyel6 nézépontjabol tekin-
teni és »traumatikusnak« minésiteni egy sor nehézséget vagy tragikus eseményt. En
inkabb az atélé nézépontjabdl kivinom meghatarozni a traumat” (1999, 62). Ennek
a lényegi kiilonbségnek az etikai kévetkezményeire mindenkor oda kell figyelniink.
Emily Pickering és Michael Knightley megfogalmazasa szerint ,,a trauma elszenve-
déjének tapasztalati viszonya az eredeti traumatikus eseményhez” nem mellézhet6
tetsz6legesen, hisz ennek ,jelentds etikai kovetkezményei vannak” (2013, 156). A sa-
jatos kulturélis és medialis kodrendszerként felfogott narrativ jatékfilm annak soran,
ahogyan létrehoz egy elbeszélésben kibomlo, idétartamhoz kétott diegetikus vilagot,
valamint - a nézéponton keresztiil - kijeloli a néz6 audiovizudlis médiumban kodolt
pozicidjat, egyértelmien alkalmas arra, hogy a térben pozicionalt, az eredeti trauma-
tikus esemény megfigyeldjének a helyzetét képezze le. Ugyanakkor a filmes apparatus
alkalmas a traumatikus eseményt megfigyel és a traumatikus eseményt konkrétan
atélé nézoépontok kozti kozvetitésre is, hisz erételjes szimbolizacios folyamatokba
agyazott, amelyeknek alapfeltétele az alany (a film nézdje) masikhoz (a film dbrazolt-
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jahoz) valo viszonyrendszerben val6 elgondoldsa. Juliet Mitchell szavait idézve: ,,[a]z
emberi kapcsolatok szempontjabdl a szimbolizalas képessége azon mulik, mennyire
képes valaki olyan pontra helyezkedni, ahonnan sajat magat a masikkal val6 kapcso-
lataban latja” (1999, 77).

A traumatikus, traumatizalé élmények tovabbi vonasai, hogy késleltetett moédon
hatnak, valamint nem integralhat6ak a szokdsos narrativ és reprezentaciéos mddsze-
rekkel, ezért kisértd képsorokként, emlékképekként térnek vissza, amelyek ujfajta
miivészi megkozelités- és abrazolasmodot igényelnek. Janet Walker ,,traumafilm”
fogalma e filmtipus erételjesen kreativ, nem szokvanyos poétikai eljardsait hangsu-
lyozza: ,,A traumafilm stilisztikai és narrativ modalitasa nonrealista. A traumatikus
emlékekhez hasonldan, amelyek »a verbalis narrativa és kontextus« helyett élénk
testi és vizualis benyomasokat tartalmaznak, ezeket a filmeket a non-linearitas, a
fragmentaltsag, az aszinkron hang, az ismétlés, a gyors vagas és a furcsa kameraszo-
gek jellemzik. A multat pedig az érzelmi viszonyulas, a metonimikus szimbolizmus
és a flashback-ek furcsa keverékén keresztiil kozelitik meg” (2001, 17). Rigney azt is
nyilvanvaléva teszi, hogy ,kreativitdsra és képzeletre van sziikség az egyes emlékek
megoszthatova tételéhez” (2016, 72).

A narrativ jatékfilm a kulturalis mediatizalt reprezentici6 intézményesiilt médja-
kéntakortars tarsadalmak olyan apparatusanak tekinthetd, amely eldsegitheti az egyé-
ni és a kollektiv, kulturalis trauma-élmények kezelését, és ezaltal a poszttraumatikus
helyzetbe val6 atlépést. A kelet-eurdpai, foldrajzilag és tarsadalmilag mobil néi fil-
mesek — akik szamara a filmiparba valé belépés gyakorta nehezitett — és torténeteik
szamos régio-specifikus traumaval szembesiil6 néi fdszerepldi siritve képviselik és
gyakoroljak a poszttraumatikus létezést és, bizonyos értelemben, a kreativitasukat
megalapoz6 stratégidkat.

Kelet-europai, narrativ filmes, néi traumak: kérdések

A 2000-es évek Kelet-Eurépajaban késziilt és arrdl szold kiillonbozé gyartasi és
életmi-héttert filmekben —a koprodukciéban késziilt 2010-es magyar Bibliothéque
Pascal (Hajdu Szabolcs), a hasonl6 koriilmények kozott késziilt 2007-es roman 4 ho-
nap, 3 hét, és 2 nap (Cristian Mungiu), az amerikai kozremiikodésben sziiletett Inland
Empire (David Lynch), vagy az angol részfinanszirozast Varga Katalin balladdja (Pe-
ter Stricland) esetében — gyakoriak a vandorlo, utazasra kényszeritett néi (f6)hésok,
akik egyszersmind a megerészakolas, az abortusz vagy a zaklatds alapvetéen néi tra-
umait hordozzdk. A traumafilmre jellemz6en az Gn. kornyezeti hang (ambient sound,
Michel Chion terminusa 1994, 75) veszi at a szimbolikus reprezentaci6 terhét a jelzett
noktol, akik az 6ket ért traumdkkal emlékként szembesité jelenetekben csendbe bur-
koléznak.* Ez torténik Peter Strickland Varga Katalin balladdja cimt 2009-es film-

* Err6l bévebben: Virginas 2014.

47



jében, ahol a cimszereplé fidval egyetemben felkeresi tiz évvel azel6tti megerdsza-
koldsanak helyszinét, az erdei tisztast, ahol a gyermek megfogant. Azzal ellentétben,
amit az Acoustic Mirror cimii konyvében Kaja Silverman ,testtelen n6i hangok” nak
(disembodied female voices) nevez a klasszikus hollywoodi film kontextusaban (1988,
186), a fent nevezett alkotasokban, akarcsak a jelzett jelenetben, a testi trauma hely-
szineit felkeres6 n6i f6hésok nagyon is birnak a testiikkel, ugyanakkor nincs hangjuk:
az (extra)diegetikus tér hangjai ,,beszélnek” helyettiik. Az ilyen jelenetek és a speci-
fikus néi alakok ismétlédése — akar Fredric Jameson nemzeti allegéria, akdr Ismail
Xavier 6ntudatlan allegéria fogalmabol kiindulva - 6sszekéthetSk a bolyongasuk te-
reként és jelképeként megjelend régidval: Kelet-Eurépaval (Virginas 2014, 163-167).

Az egyéni és kozOsségi traumatizéltsag fogalma fel6l jol elemezhet6nek tiinik sza-
mos tovabbi Kelet-Eurdpaban késziilt és Kelet-Europarol sz6l6 film, a fentiek mellett
A részleg (Gothar Péter, 1995), a Tamara (Hajdu Szabolcs, 2004), a Dallas Pashamende
(Rébert Adrian Pejo, 2005), a Szex, haza és mds kellemetlenségek (Kincses Réka,
2012)* vagy az Aglaja (Deak Krisztina, 2012). Ezek egyt6l-egyig magyar-roman, il-
letve regionalis és 6sszeurdpai finanszirozasban késziilt filmek, melyek gyartasaban,
miivészi befogaddsmaddjaban és utdéletében egyardnt haszonnal mozgdsithatoak a
jelzett keretek. A széban forgé filmeket a kollektiv és a kulturalis emlékezet folyama-
taban helyezziik el; Jill Bennett megallapitasabol kiindulva, miszerint a trauma ,,olyan
extrém affektiv tapasztalat”, amelyet nem lehet a narrativ memoridba beilleszteni és
tarolni, mert ,ismeretlen, kivételes természete kovetkeztében nem érthetd meg’, és
csak az un. ,érzéki memoridban” (sense memory) tarolhato, amelyet az audiovizudlis
miivészeteknek koszonhet6en aktivizalhatunk (2006, 27). Ez az alaphipotézise Laura
Marks The Skin of the Film cimt monografidjanak is, amelyben az dltala interkultu-
rélisnak nevezett filmtipust az ,érzékek emlékezetével/emlékeivel” (memories of the
senses 2000, xi) kapcsolja dssze, mivel ezek az emlékek a diaszporaban él6 és alkotd
filmesek alapanyagaul szolgalnak. Ezen kulturalis emlékezeti forman beliil gondoljuk
el mi is a kollektiv traumatizaltsag Kai Erikson-féle leirasat, vagyis ,,a tarsadalmi élet
alapvet6 szovetét ér6, az embereket 6sszekotd kapcsolatokat roncsolo titést” (2004, 4).

A posztkommunista régiok torténelmileg és kozosségileg traumatizalt természe-
tére néhany kozismert, mar-mar sztereotipikus vonds erejéig utalunk ezen a ponton.
A huszadik szdzad eleji birodalmi strukturak erészakos szétzilaloddsat még ma is
6rzi az épitett 6rokség, a két vilaghaboru tapasztalata részben még a személyes me-
moridban is eleven, a kommunista diktatdra, az er@szakos posztkommunizmus és a
2001/2008 utani globalis strukturaltsag hirtelen szétesése ilyen tapasztalatként irhato
le. Mindezek mintegy stritett formdban érhetSk tetten a régioban és a régiorol késziilt
filmek szamos vonasaban, példaul abban, ahogyan a filmet koriilvevé/megel6z6 (n.
»afilmikus”) tdrsadalmi és/vagy természeti tér valos elemeit felhaszndljak a régidhoz
kotott érzéki emlékek és testi tapasztalatok felidézésére — mint (az elméleti felveze-

* Noha a kreativ/szituativ dokumentumfilm kategéridjéba sorolhatd, Kincses Réka Balkdn bajnok cimi
2005-06s alkotasa is megemlitheté ebben a vonatkozésban.
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tés értelmében) traumatikus nyomokat.” Ezek a filmek igen gyakran mar a f6cimben
valos tér-elemeket — konnyen felismerhet6 hegyoldalakat, foly6-szakaszokat, banya-
kat és meddéhanyokat lattatnak: ez torténik az A részlegben, a Tamardban, a Dallas
Pashamende-ben vagy az Aglajdban. Ily médon ezek a filmek nemcsak egy fiktiv és
diegetikus valdsag élményét kinaljak fel a néz6ének, hanem annak a lehetdségét is,
hogy a testben kddolt, valos tértapasztalatbdl és -élménybdl taplalkozo, azt raktarozo
emlékezetet, vagyis a Bennett dltal leirt ,,érzéki emlékezetet” aktivélja. Ily moédon ta-
lan nemcsak egy heterogén mozi-kézonség létrejottét eredményezik a filmek, hanem
olyan befogaddi és értelmezd-csoportokét is, amelyek kozos, kollektiv traumaikkal
szembesiilnek, mikozben az erdteljesen stilizlt, allegorikus és diegetikus valdésaguk-
ba afilmikus tér-elemeket is beépit6 alkotdsokat nézik.

Az elemzett jelenetek egy tovabbi, a traumafilm Walker-i leirasabol logikusan
kovetkezd sajatos vondsa a diegetikus tér gyakorta inkonzisztens konstrukcidja. Ez
olyan nézépontokat kinal fel, amelyeknek csak a meta- avagy extradiegetikus térben
lehet létjogosultsdga (Gérard Genette jol ismert terminusait haszndlva). Eppugy, mint
a fent emlitett filmelemek - a kornyezeti zaj eldnyben részesitése az emberi megszola-
lassal szemben és az afilmikus térelemek hangsulyozott haszndlata — a diegézist szét-
feszité bedllitasok preferdldsa is 6hatatlanul felidézi a mozgas, a mobilitas fogalmat
is.* Mobilitasrol sz6l6 konyvében Peter Adey, kulturalis geografus a mobilitas kettds
jelentését hangsulyozza:

[t]alan a mobilitas mindig jelent6séggel teli, és soha nem puszta mozgast ir le.
[...] A mobilitas a haladas és a gazdagsag pozitiv jele, mint a vasarl6 avagy a
fogyaszto (esetében), mas esetekben viszont piszkosnak és elmaradottnak ne-
vezhet6. A mobilitas jelentésteli és ideologikus kodolasa kontextualis tarsadal-
mi attitidoket és tarsadalmi gyakorlatokat titkrézhet (2010, 81-82).

A széban forgé filmek néi alakjainak mindegyike a sz6 legaldbb egyik értelmé-
ben mobilis - s6t a torténeteket ez a vonasuk bontja ki, viszi elére: Tamara a vidéki
autobuszon érkezik a kis falusi csaladhoz, Varga Katalin lévontatta szekéren indul
bosszuhadjaratra, Aglaja és édesanyja a cirkuszi artistdk életmoédjanak megfelel6en
utazza be Eur6pat. Valamennyi (a fenti értelmezési keretekbe helyezhet6) néi alakot
a térbeli mobilitds jellemzi, aminek kovetkeztében tarsadalmi pozicidjuk is megvalto-
zik. Ezekben a filmes narrativakban, amelyek tehat torténelmi tragédiakként és buka-
sokként — a kommunista idészak posztkommunista allegéridiként — értelmezhetdk,

* B6vebben lasd: Virginas 2015. A trauma és szenzudlis emlékek filmes reprezentécidjahoz a férfiassag kon-
textusdban ldsd Kalmar Gy6rgy munkait: ,Body Memories, Body Cinema: The Politics of Multi-Sensual
Counter-Memory in Gyorgy Palfi's Hukkle.” Jump Cut 55 (2013); ,Magyar szenzérium, magyar mozi:
Palfi Gyorgy testpolitikdja” In: Gy6ri Zsolt, Kalmar Gyorgy (szerk.) Test és szubjektivitas a rendszervaltds
utani magyar filmben. Debrecen: Debreceni Egyetemi Kiado, 2013. 31-46; és ,What the body remembers:
The Memories of Eastern-European Body Cinema: Palfi Gyorgy’s Taxidermia.” In: Pal S Varga, Karl
Katschtaler, Donald E Morse, Miklos Takdcs (szerk.) The Theoretical Foundations of Hungarian ’lieux de
mémoire’ Studies. Debrecen: Debreceni Egyetemi Kiadé, 2013.

¢ Minderrél bévebben: Virginas 2016.
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a fiatal néi alakok (a térben valé mozgas mellett) felfelé iranyulé tarsadalmi mobi-
litasra is torekszenek, kovetkezésképp foglalkozds-, pélya- és szakmavaltas kozben
taldlkozunk velitk: mindez igazdn hangsulyosan jelenik meg A részleg Weisz Gizel-
ldjanal, akinek szakmai eldmenetele keretezi a hegyre utazasat, vagy a Szex, haza ...
apolond feleség Zsuzsija torténetében, aki egy orvossal kot latszolag jo hazassagot, és
ezért Németorszagba koltozik. Nem ritkan azonban félmivelt, felszines kultaraltsagu
n6krol van szo, akik, mindenestre, beleillenek a filmes melodramak gyakori szerep-
kiosztasaba. E mifaj 6 érdekl6dési teriilete a tarsadalom szovete, illetve a tarsadal-
mi poziciok és osztalyok kozti mozgasehetdségek, a felkapaszkodas és a lestillyedés.
A jambor falusi csalad békéjét felduld elegans Tamara latszélag kifinomult kozmopo-
lita, és kitlinden eljatssza ezt a szerepet az Aglaja 6sszes néi alakja, vagy a Szex, haza és
mas kellemetlenségek kallodd apolondje is. Azonban az utazas és a mobilitas a sz6 szo-
ros és atvitt értelmében is veszéllyel jar a nékre nézvést. John Durham Peters jegyzi
meg, hogy ,,a Nomas n6i névelével val6 hasznalata »prostitualtat« is jelolhetett a régi
gorog nyelvben, mintegy ramutatva a mobilitds és a ndiség kozotti effajta kapcsolat
tartdssagara [...], illetve jelezve, hogy az utazas régota férfiasként kodolt” (Durham
Peters 1999/2010, 26). A Bibliothéque Pascal Monaja és az Aglaja anya-lany parosa
megjarjak a bordélyhdzat, Tamara és Varga Katalin pedig alkalomadtan prostitudlod-
nak, igy utalva a térbeli és tarsadalmi n6i mobilitas csapdaira.

Kelet-eurdpai kontextusban ezek a néi alakok részben a hosszutavu, nagylépté-
ki, a kommunista allam altal instrumentalizalt tdrsadalmi mobilitas teremtményei
és aldozatai. Pierre Bourdieu osztaly-elmélete kiilonosen megvilagité erejii lehet eb-
ben a vonatkozasban, hisz a francia szocioldgus ,,az 6nnoén tarsadalomban elfoglalt
helylink tudasanak” (the sense of one’s place) a fontossagat emeli ki, amely természe-
tesen mindig a tobbiek helyzetének az ismeretérdl is szol (1987, 5). Ezt a kozmeg-
egyezéses tudast ,,roncsolta” a kommunizmusban erdszakolt tarsadalmi mobilitas,
majd a posztkommunizmusban kényszerré lett f6ldrajzi mobilitds; az elemzett filmek
ndi alakjai ugyanezt a tudast mindig a (kollektiv) traumatizaltsag kontextusaban, a
traumafilm jellemzd6it felhaszndlva idézik meg és Osszegzik sokrétiien, érzékletesen.
Gondolhatunk itt Aglaja édesanyjanak (Onodi Eszter) hajmereszté cirkuszi mutatvé-
nyara, amelyet egy zihalt 1égzéssel és surrogassal kisért, diegetikus nézéponthoz nem
kotheté nagykozeliben mutat a kamera, vagy Zsuzsinak és baratnéjének (Kerekes
Krisztina és Péter Hilda) pantomimszer( balett-parddidjara Kincses Réka filmjében:
a franciablak tulso6 felén hangtalanul és mechanikusan spiccelé nék latvanya szintén
a filmes apparatus jelenlétét tudatositva kozli veliink, hogy soha nem tudhatjuk, hol
all a minket és fajdalmunkat megfigyelé masik.

Kelet-europai, narrativ filmes, néi traumak: valaszok
A kultdratudomadnyok, a filmes narratoldgia és ikonografia eszkozeit felhaszna-
16 elemzések mellett a kivalasztott filmekben megjelend, térben és tarsadalmilag (is)

mobilis ndi szerepldket tarsadalomtudomanyi szempontbdl is megvizsgaltuk. A mo-
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bilitas jelzett formaival jellemzett filmes hdsndk a gazdasagi, kulturalis és kapcsolati
tékeformakat elsajatitva, avagy azokat épp elvesztve mozognak a kiilonféle foldrajzi
terek, tarsadalmi szintek és kulturalis kontextusok kozott. Ez pedig a filmeket készité
ndi alkotdk sorsara is sok esetben rimel, mintegy azokbdl ihletddve is elgondolhatd-
nak és vizsgalhatonak mutatkozik, John Durham Peters tézise mentén: ,,a mozgas a
tarsadalmi leiras egyik 6 er6forrasa” (1999/2010, 19).

Kihasznalva kutatocsoportunk interdiszciplinaris hatterét” a kutatds soran szemé-
lyes beszélgetésekben, iranyitott interjukban szembesitettiik a — kelet-eurdpai, poszt-
kommunista, kis nemzeti - magyar és roman filmgyartasban tevékeny alkotondket a
néi alakokra vonatkozé kovetkeztetéseinkkel. Igy tehét a filmszovegek elemzését és
a ndi alakok ikonografidjat megprobaltuk dsszekapcsolni az elkészitésiiket részben
befolyasolé néi alkotdk (rendezd, producer, szinész, vago, forgatokonyviro) kreativ
életpalyajanak és nézeteinek elemzésével. A magyar és a romdn nemzeti filmiparban
egyarant aktiv néi filmes interjualanyainknak® az iranyitott interjuk sordn harom - a
mobilitas fogalma koré csoportosithatd — kérdéssort tettiink fel, amelyek kirajzoljak
az erdélyi szarmazasu, javaslatunk szerint diaszpdrikusnak nevezheté magyar néi fil-
mes kreativ profiljat.

A diszporikus identitas fogalmat John Durham Peters definicidja értelmében vo-
natkoztattuk az altalunk kutatott erdélyi magyar néi filmesekre. Durham Peters a
diaszpdrat a szamtzetéshez tartja hasonlatosnak, melynek fontos vonasa a kozpont-
bdl valé elmozditottsag, am hianyzik bel6le a szamizetés patosza. A diaszporikus
1ét lehet valasztott, avagy kényszer( édllapot, am torténelmi okokra is visszavezethe-
téen (lasd a zsid6 diaszpdra kialakuldsat) hianyzik bel6le a honvagy terhe, s igy a
szétszoratott diaszpdrdhoz tartozok decentrélt, vertikalis médon, mintegy haldzatot
alkotva kapcsolddnak egymashoz. Mig tehat a szamtuzetés lehet egyéni is, a diaszpd-
rahoz tartozas mindig kollektiv, a sziikséges kapcsolatokat gyakran mediatizalt kom-
munikacié révén tartjak fenn a tagok (Durham Peters 1999/2010, 20).

A térbeli mobilitasra, illetve ennek fontossagara minden interjialany esetében
konkrétan rakérdeztiink. Ennek hatterében az a megfigyelés allt, hogy a dominans
ndi alakok, a 2000-es évek koprodukcidban késziilt roman-magyar filmjeiben na-
gyon hasonléak: utrakelnek megélhetési célbdl, adott esetben a puszta tulélés céljaval.
A lakohelyvaltast (ami tobbszords orszagvaltast is jelenthetett) mindegyik interju-
alanyunk alapvetd fontossagunak tartotta, és azt is egyértelmtien megfogalmaztak,
hogy a féldrajzi mobilitds sziikséges (volt) karriercéljaik megvaldsitasahoz.” A kovet-
kez6 elmozdulasokat regisztralhattuk interjialanyaink esetében: Kincses Réka Ma-

7 Az MTA Domus Hungarica éltal finanszirozott egyéni kutatdsrdl (Virginds Andrea, 2016 januar—julius,
2017 jalius-december), illetve csoportos kutatasrdl (kutatdsvezetd: Virginds Andrea, tagok: Biré Emese,
Bothazi Maria, Kassay Réka, 2016 oktober-2017 marcius) van szo.

8 A standardizdlt interjuk a kovetkez6 alkotokkal késziiltek el: Lemhényi Réka (vago), Torok-Illyés Orsolya
(szinész, forgatokonyviro), Kincses Réka (rendez6, forgatokonyviro), Skovran Tiinde (szinész, producer),
Felméri Cecilia (rendezd), Sim6 Ibolya (rendezd), Szécs Petra (forgatokonyvird, rendezd), Fekete Ibolya
(rendezd).

% 2017 decemberében Virginds Andrea Fekete Ibolya rendez&vel készitett interjut, és 6 kiilon kiemelte, hogy
mobilitdsra val6 hajlandésag nélkiil a filmes szakma nem mtivelhetd.
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rosvasarhelyrél Kolozsvérra, onnan Berlinbe koltozott, majd élete és karrierje adott
pontjan Marosvasarhelyre és Budapestre tért vissza. Skovran Tiinde Romdnian beliil
Kézdivasarhely, Kolozsvar és Bukarest kozott ingazott karriercéljainak megvalositasa
érdekében, és, mikor alkalma nyilt ra, Kaliforniaba ment, ahol filmgyarté céget is
alapitott. Lemhényi Réka Kolozsvarrdl Budapestre koltozott, véglegesen. Tovéabbi re-
levans, a térbeli mobilitas fentebb megrajzolt mintazataba illeszked6 példakat is em-
lithetnénk. Ezeket az alkotokat kutatdasunk jovébeli fazisaban kivanjuk megszolitani:
Esztdn Monika diszlettervez$ a romdniai Szatmérbol telepiilt at Budapestre, Péter
Hilda szinész pedig Romaniabol Angliaba, majd Kalifornidba koltozott karriercéljait
szem el6tt tartva.'

John Durham Peters, illetve a tematika masik elismert szakértéje, Hamid Naficy
is viszonyfogalomként értelmezik a diaszpdrikus identitast, az ,exilic” (szamtizetés-
bél eredd) és a ,,nomadic” (nomad) jelenségkoreinek kontextusaban (Durham Peters
1999/2010, 19). Az el6bbi, ,,a legnyilvanvalobban felidézi az otthont vagy a sziil6£6l-
det” (Durham Peters 1999/2010, 19), mig a nomadizmus - a szamtizetést6l és a diasz-
poratdl eltéréen — ,teljességgel leszamol a rogzitett otthon avagy centrum fogalmaval”
(Durham Peter 1999/2010, 20). A mozidialektus elhelyezésérdl (Situating accented
cinema) cimd tanulmanyéban Naficy részletesen bemutatja a Durham Peters-i szam-
lizetés, diaszpdra és nomadizmus harmasédhoz kapcsolhaté filmtipusokat leird kate-
goriat, amelyeket az un. mozidialektus aleseteiként azonosit. A szamtzetés-mozinak
(exilic cinema) Naficy-nal a kovetkez6, a mi elemzéseinkkel is dsszevethetd jellem-
z6i vannak: ,er6teljes visszatérési narrativak’, ,a szil6fold fetisizalas révén torténd
memorializaldsa’, hisz ,,a szam{izottek elsédleges kapcsolata eredetiik orszagahoz és
kulturdjahoz kotddik, egy olyan eredendd élmény latvanyahoz, hangjahoz, izéhez és
érzéséhez, amely mashol és maskor létezik” (Naficy 2006, 112). Az elemzett filmek, il-
letve néi alkotdi életpalyak esetében ezeket a jellemzdket legfeljebb nyomokban leljitk
fel, annyiban, amennyiben a személyes és csaladi kotédések beszivarognak a filmek
fikcionalt cselekményébe.

A diaszporikus filmkésziték alkotasairdl a kovetkezdket irja Naficy: ,,[a]z & filmje-
iket sokkal inkabb jellemzi az identitas pluralitasa és performativitasa, mint a szam-
izetés-filmekét. Roviden, mig a binaritas és a kivonds gesztusai sajatos hangsulyt kol-
csonoznek a szamuzetés-filmeknek, addig a diaszporikus filmeket inkabb a multip-
licitas és a hozzaadas moddszerei jellemzik” (Naficy 2006, 115). A térbeli mobilitasra
vonatkoz6 kérdésiink egyik ledgazasaként arrol érdeklédtiink, hogy az erdélyi sziile-
tést, magyar szarmazasd ndi filmeseknek milyen a kotédése a roman illetve a magyar
kulturahoz és térhez. A valaszokbol meger6sodni latszott az altalunk vizsgalt filmesek

12 A tdrsadalmi nem altal meghatarozott ndi, a foldrajzi pozicionaltsdg altal determindlt diaszpérikus, vala-
mint a palya/szakma-vélasztassal 6sszefliggd osztaly-identitasok mellett fontos tényez6nek kell tekinte-
niink az interjialanyaink eltéré életkorat, és konkrétan az X, avagy az Y generacidhoz tartozasat. Ennek a
valtozonak a fontossagat nem posztulaltuk kutatdsunk elkezdése el6tt: a foldrajzi mobilitds tekintetében is
jol latszik, hogy a fiatalabb (Y generacios) diaszpdrikus/erdélyi néi filmesek kevésbé mozdulnak el a térben
hosszu idére, ém folyamatosan fenntartjék Gigy a romdniai, mind a magyarorszdgi kapcsolathalokhoz és
finanszirozasi forrasokhoz val6 kapcsolodast. Ezzel szemben az idésebb, X generacids filmesek tavolabbra
és hosszabb ideig koltoznek el.
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diaszpoérikus identitasa, hiszen tobb (kelet-eurdpai) nemzeti filmgyartasban is jelen
vannak, leggyakrabban magyar-roman koprodukcidban dolgoznak. A kelet-eur6pai
affinitas(ok) gondolata szinte minden interjialanyunknal megjelenik, és taldn nem
véletlen, hogy a jelenleg Kaliforniaban él6 Skovran Tiinde beszélt réla a legérzéklete-
sebben: ,,mivel tavol élek Eur6patdl, ha talalkozom egy orosszal, mar azt érzem, hogy
testvérek vagyunk. Ha taldlkozom egy horvattal, egy szlovakkal, ugyanigy. Ha otthon
talalkoznék veliik, ugy érezném, hogy idegenek vagyunk. A tévolsag 6sszehozza az
egymashoz kozeli kulturakat. A tavolsag feloldja a kulturalis fesziiltségeket, a min-
dennapok iitkozeteit. Ha én hazagondolok, nem csak Erdélyre, hanem egy blokkra
gondolok. A kelet-eur6pai filmre, filmgyartasra. Romdnidban és Magyarorszagon
is vannak filmes kapcsolataim. Ha a miivészet nemzeti vagy politikai befolyasoltsag
ala kertil, megsziinik a szabadsdga. Romaniaban az igazi alkoték megprobaljak teljes
mértékben politikamentessé tenni a munkaikat. Kalifornia hatalmas olvasztotégely,
és az elfogadas legjobb helye: feltett szindékom, hogy a posztprodukcids cégem ke-
retében olyan munkakat hozzak létre, amelyekben tobb nemzet képvisel6i vannak
jelen” (2016. november).

Egyik kérdésiink a tdrsadalmi mobilitasra iranyult; arra voltunk kivancsiak, hogy
volt-e olyan a csaladban, aki szinhdzban vagy a filmes szakmaban dolgozott, vagy
egyaltaldn értelmiségi el6képet jelent6 személy. Meritésiinkbdl az latszik, hogy fe-
le-fele aranyban vannak azok, akik valamilyen csaladi hagyomanyt visznek tovabb,
illetve azok, akik a csalddjukbdl els6ként foglalkoztak filmkészitéssel. Feltételezhet-
jiik, hogy a romaniai, a magyarorszagi és az erdélyi, s6t megkockaztatnank, a kelet-
eurdpai kontextusban nincs teljes egészében dinasztikus szerkezete (egyelére) a fil-
mes szakmanak. Mas szavakkal: a kis nemzeti, illetve ezek koprodukcidjaként létezd
(diaszpdrikus) filmipar (viszonylagos) strukturdlatlansaga miatt nem értelmiségi, és/
vagy nem filmes csaladbol szarmazo6 nok is bekeriilhetnek a szakmaba. Ugyanakkor,
noha a filmes szakmanak nincs dinasztikus szerkezete Kelet-Eurdpaban (bar erre
utal6 jelek vannak), az osztaly-meghatérozottsag — az elengedhetetlen kozéposztaly-
beli hattér — egyértelmten jelen van az dltalunk vizsgalt néi alkotok életutjaban.'

Erdekes adalék, hogy a megkérdezettek, bar korrekt viszonyban vannak a
diaszpdrikus, kisebbségi és etnikai identitasukkal, hizédoznak a feminista cimkétél
és nem gondoljak, hogy a néket szisztematikus megkiilonboztetés éri a filmiparon
beliil. Kovetkezésképp inkabb a véletlennel, illetve bizonyos személyiségvonasokkal
hozzak Osszefiiggésbe az ezzel ellenkezd eseteket, melyekrdl anekdota-szinten azért
mindannyian beszamoltak.

A vizsgalt néi alkotok identitasdban a kisebbségi 1ét, a ndiség és a filmalkotoi hi-
vatds folyamatos egymadsra hatasa figyelhet6 meg: egyértelmiien ez a helyzet Kincses
Réka, Skovran Tiinde, Felméri Cecilia, és Lemhényi Réka esetében. Szdcs Petra vi-
szont a néi identitas témdjara nem reflektdl az interjuban. N6i filmesként, féként ren-
dezdként érték komoly kihivasok, de a roman, a német, illetve az amerikai teriileten
meglepGen pozitiv hozzaallast tapasztalt Kincses Réka, Felméri Cecilia és Skovran

1 Fekete Ibolya ezen elvont problematika kontextusdban poziciondlta 2016-os, Anydm és mds futébolondok
cimt filmjét a vele késziilt interjuban.
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Tiinde is. S6t, az erdélyi magyar kisebbségi létet elonyként, illetve ,,egzotikumként”
tudjak kamatoztatni, amikor roman produkcidkban vesznek részt: Skovran Tiinde,
Felméri Cecilia, tovabba Torok-Illyés Orsolya egyenesen a magyar filmgydrtas ,,kiil-
foldi voltarol” beszél, természetesen roman nézépontbol. A kelet-eurdpai identitas
sajatossagaira, illetve a néi alkotékhoz fiz6d6 pozitiv viszonyra hivja fel a figyel-
met Németorszag kontextusaban Kincses Réka, illetve Kalifornia vonatkozasdban
Skovran Tiinde. Sz8cs Petra és Torok-Illyés Orsolya személyes vallomdsaban a tisztan
diaszpdrikus identitas, vagyis az erdélyi gyokerek nyilt felvallalasaval talalkozhatunk,
amelyet sikerrel iiltetnek at filmes alkotdsokba is: ,,az erdélyiekben van egy fajta fel-
hajtéerd, a ,,hatranybol indulok” érzésébél kifolyolag: extrém mddon arra vagy treni-
rozva, hogy hatrényos helyzetbdl is kihozzal valamit. Es ez nemcsak a filmes teriiletre
érvényes, hanem ugy altalaban. Ez a ,,jég-hatan-is-megél” tipus nagyon jellemz6 sze-
rintem. Nagyon sok olyan erdélyi embert ismerek, akit a viligban barhol lerakhatsz,
és olyan pozicioba, olyan helyzetbe tudja magat hozni, amivel meg tud éIni. Ez a tre-
nirozas tényleg nem elhanyagoland¢” (Torok-Illyés Orsolya, 2016. marcius).

Robin Cohen 1997-es csoportositdsanak'? alapjan a posztkommunista kelet-euro-
pai régioban szakmai palyat befuté magyar szarmazasu néi filmeseket egyértelmtien
a birodalmi/kolonialis eredetl diaszpoérdhoz tartjuk sorolhaténak, amelynek ugyan-
akkor erételjes kulturalis meghatérozottsaga is van.”” Tovabb pontositva a kategori-
zalast, fontos megemliteni Naficy-nak a szamuzetés- és diaszporikus mozi melletti
harmadik alkategériajat, a posztkolonialis etnikai és identitas-alapu filmalkotdkat
(postcolonial ethnic and identity filmmakers) is: mig ,,a szamiizetés-mozit a sziil6f6ld
»ott- és akkor«-jara vald fokuszalas domindlja”, addig ,,a diaszpérikus mozit a sziil6-
foldhoz fliz6d6 vertikalis és a diaszporikus kozosségekhez és élményekhez kapcsolo-
do oldalagi kapcsolatok révén irhatjuk le”, végezetiil pedig ,,a posztkoloniélis etnikai
és identitas-mozit a filmkészit6 aktualis orszagaban valo élet »itt- és most«-jahoz vald
alkalmazkodas jellemzi” (Naficy 2006, 115). Ezek 6sszhangban vannak azzal, hogy az
altalunk vizsgélt néi filmesek a sziil6f6ldtdl vald eltavolodasukat nem szamiizetés-
ként élik meg, kovetkezésképp a filmek sem egy idealizalt és fétisizalt masholba he-
lyezik el az elhagyott kulturalis-foldrajzi kozeget, hanem felismerhet és hasznalhatd
afilmikus terekbe. Tovabba nem is pusztan a (gyakorta kisebbségi) etnikai identitds
fel6l épitik fel alkotdsaikat, avagy épiilnek fel a filmjeik, hanem a diaszpérikus oda-
vissza mozgas és halozatos szervezdés jellemzi a filmkészit6i gyakorlatot éppugy,
ahogyan a filmek narrativait és a vizsgalt, traumanak alédvetett n6i alakokat is.

12 Ez megkiilonboztet un. aldozat- és menekiilt-diaszporakat (a zsidok, az afrikaiak és az 6rmények); munka

és szolgaltatas-diaszporakat (az indiaiak); tizleti diaszpoérdkat (mint a kinaiak és libanoniak); birodalmi/
kolonialis diaszporakat (brit, orosz); és végezetiil kulturalis/hibrid diaszpordkat (karibiak) (Naficy 2006,
114).
Naficy és Cohen rendszerezése és példai alapjan az altalunk vizsgélt alkoté6i létméd nem nevezhet6 al-
dozat/menekiilt diaszporanak és nem tekintheté egyértelmtien szolgiltatds- avagy tizleti diaszpéranak
sem. A filmes alkotdk esetében megfigyelhetd régios egyiittmiikddések részben visszavezetheték az Oszt-
rdk-Magyar Monarchia, illetve a Szovjetinié és szatellitallamai 4ltal alkotott birodalmi szervezédésekre,
ugyanakkor erételjesen kulturalis meghatarozottsaguak, akdrcsak a Cohen altal hibridnek nevezett karibi
diaszpora.
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Metakommentarok

2006-o0s tanulmanyaban Naficy a kovetkez6 mdédon kapcsolja 6ssze az dltala vizs-
galt filmalkotok diaszpdrikus létmodjat a traumatizaltsag tényével: ,[a] diaszpora,
akdrcsak a szamiizetés, gyakran traumaval, elszakadassal és kényszerrel indul, és a né-
pesség szétszorddasahoz vezet a sajat sziil6foldjén kiviil” (Naficy 2006, 114). A filmal-
kotokkal készitett beszélgetéseinkben arra is kitértiink, hogy milyen moédon épitették
fel az utazo, hany6do, specifikusan néi traumakat elszenvedé karaktereiket, amelyek a
jellegzetesen kelet-europai, a régios traumak haldéjaban vergédnek. A kapott valaszok
mind arra utalnak, hogy személyes érintettség okan nem kellett messzire menniiik
ihletforrasért.

Torok-Illyés Orsolya legelsé filmszerepe egy statiszta-szerep volt Tompa Gabor
Kinai védelem cimii 1997-es filmjében: ,[t]ehat statisztdltam, emlékszem mondtik,
hogy majd megerdszakolnak. ... De ez tudod mi volt, a hattérben, harom faval ar-
rébb, valami kis semmi, de hogy nekem ezt kell csindlni, valahogy teljesen ki voltam
késziilve ... Lelkileg nem voltam egyaltalan felkésziilve. Amikor kés6bb lattam, hogy
ez csak egy kis illusztracié a hattérben, akkor tullettiink rajta, de nem volt kellemes
élmény. ... Egyszerlien nem értettem semmit az egészbdl, hogy én, mint személyiség,
mint szinész mit keresek ott. Késébb lattam, hogy akar egy kutya is eljatszhatta volna,
de akkor nem érzékeltem, hogy a kamera milyen keveset lat bel6lem” (2016 marcius).
A szinészn6 formalja meg Mona Paparu alakjét is a Bibliothéque Pascal cim( filmben
is, az anyaét, aki vandorszinész, és akinek a film elején a roman gyamhivatalnokot
kell meggy&znie arrdl, hogy alkalmas a kislanya nevelésére:

[v]an az elején meg a végén ez a gyamos jelenet, és ott elmesélek egy torténe-
tet. Ezt a torténetet nagyon sokszor mesélte a nevel6nénim, akinek a gyereke
egy ilyen szerelembdl sziiletett. Ram ez a torténet, olyan er6vel hat, mint egy
népmese. Es persze a jelenet kdzben zokogok, és ... Szabolcs [a rendezd] mond-
ja, hogy fogytan a nyersanyag, de mindvégig tudom, hogy ez egy olyan erés
torténet, egy olyan erés bazis, hogy nincs semmi, ami megrengetne benne.
Altaléban jellemzé a munkamddszeremre, hogy amikor dolgozok, a sajat éle-
tembdl, vagy vildagombdl keresek egy erds, megrengethetetlen dolgot, amihez
barmikor vissza tudok kapcsolni, vagy ami annyira dus érzelmileg és annyira
erds képileg, hogy senki nem tud t6le eltavolitani (2016. marcius).

Lathat6 tehat, hogy a szinészi munka egy traumatizalt n6i alakkal el6hivja a sze-
mélyes traumatikus emlékeket, mikozben maga a filmbeli figura megalkotasanak él-
meénye is traumatizélhatja az alkotot.

Hasonl6 gondolatot fogalmaz meg a filmkészités technikaibb vetiiletében érdekelt
vago, Lemhényi Réka is:

Alkotéként mindig beleteszem a sajat egyéniségemet a munkamba, tehat ez a
hattér megjelenik. En is 4tkoltoztem, én is mashol élek, mint ahol sziilettem,
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és volt identitas-valsig még akkor is, ha magyar kulturaba koltoztem at, magyar
anyanyelviként. ... Nyilvan, hogy az érzékenységem mas, jobban tudok azo-
nosulni egy ilyen karakterrel, mint az, aki nem élte meg azt, hogy milyen at-
koltozni egy masfajta kozegbe. De ez nem kézzelfoghatd. Azt gondolom, ha
nem vagoé lennék, hanem mondjuk szakacs a konyhan, akkor is érezhet6 len-
ne bennem a ,,més-kulturaban-feln6ttség, a mas identitas (2016. majus).

Végezetiil pedig a 2016 oktdberében Kincses Rékaval rogzitett interjira térnénk
ki, amelyben a rendez6 tobbszor is emliti, hogy a sajatosan erés anya-lany kapcsolat
mennyire fontos szdmara, illetve arrdl is beszél, hogy a filmjeiben nyilvanvaléan sok
az onéletrajzi, személyes elem, és 6 ezt fel is véllalja. Az akkortajt a budapesti Vigszin-
hazban rendezett A Pentheszileia-program cimii munkajaban is a nagyanya-anya-
lany vonalon szervezddnek és ismétlédnek a sorsok, jelennek meg ugyanazok a dol-
gok, ramutatva, hogy mennyire nem gondolhatjuk magunkat szabadnak, nem hoz-
hatunk sajat, szabad dontéseket, amig nem tudatositjuk a dontéseinket befolyasold, a
csaladbodl hozott tanult mintédkat. Mintha szamitogép-program vinné eldre életiinket
(talan innen a cim is: a Pentheszileia-program), mig az anya-lany viszony talan en-
nek egy prototipusa, amit6l valo fiiggéségiinket, ha tudatositjuk, talan szabad dontést
hozhatunk. Ezek a kelet-eurdpai néi filmesek ezer szallal kotédnek a régidspecifikus
kollektiv traumakhoz, s mivel meghatarozza ket kisebbségi nemzeti identitdsuk (is),
elmondhaté roluk is az, amit John Durham Peters allit a kisebbségi (minoritarian)
identitas vonatkozasaban: ,,[a] kozpont tehat finomkodé tavolsagbdl taplalkozik a ki-
sebbségek vad glamurjabol, mikozben sem a nehézségeiket nem konnyiti meg, sem
az autonoémiajukat nem ismeri el” (Durham Peters 1999/2010, 35).

Az egyént, kozosséget és miivészi reprezentaciot osszekapcsold Jameson nemzeti
allegoria-koncepcidjara és Xavier ontudatlan allegéria fogalmara alapozva tanulma-
nyunkba beemeltiik a diaszpdrikus filmkészitést teoretizalé6 Hamid Naficy és az inter-
kulturalis mozit/filmet elemz6 Laura Marks megfigyeléseit is. Az el6z6ekben vizsgalt
roman és magyar koprodukcidban késziilt filmek és néalakjaik, amelyek ,,traumatizalt,
csendre kényszeritett n6k sorsan keresztiil allegorizaljak a kelet-eurdpai régiot”
(Virginds 2014), ugy is felfoghatoak, mint a filmek komplex gyartasi folyamatanak és
a kevert kreativ stabok kozos munkajanak beszivargasa a diegetikus vilagokba. Vagy,
ahogy a kolozsvari szdrmazasu, szakmailag elismert vago, Lemhényi Réka fogalma-
zott a 2016 majusaban készitett interjinkban: ,,ha nem lettem volna mobilis f6ldrajzi
értelemben, ami persze arra kényszeritett, hogy a tarsadalmi térképen is az legyek,
atélve mindazokat az identitds-kriziseket, amelyek ezzel egyiittjarnak, semmi esetre
se lettem volna az a vago, aki ma vagyok” (2016. méjus).”* Ebben a kontextusban a
kortars diaszpdrikus mozi egyben onreflexiv képalkotasi gyakorlat, metakommentar
is. Hasonlo6 kovetkeztetést fogalmaz meg Hamid Naficy is a mozidialektus kategoridja
kapcsan:

!4 Peter Adey tobbszintd, tobbértelmii mobilitds-fogalma fontos horizontot jelél ki a jelenségkor tovabbi
vizsgalatahoz.
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[a]mozidialektus hangsulyos stilusdnak a szétara kodolja a szamtizetés és a
diaszpdra azon tarsadalmi folyamatait, amelyek az 1960-as évek ota tart6
dekonolonizicidban, radikalizdcioban, deterritorializdcidban és restrukturalo-
dasokban gyokereznek, ezek pedig pozicionaljék a filmkészitSket, befolydsol-
va szerz6i nézeteiket és filmkészitési eljarasaikat is. A szamuzetéses/diaszporikus
film a szamtzetés koriilményeinek, helyeinek és vizidjanak az allegéridjava
valik azaltal, hogy internalizalja a sajat készitésének a koriilményeit és a készi-
t6inek a helyzetét és a vizidjat is. Minden szamiizetéses/diaszpodrikus film egy-
ben a szamiizetésnek és a mozinak is az allegéridja (Naficy 1999/2010, 132).

Laura Marks pedig a kovetkez6 meglatassal szembesit minket The Skin of the
Film el6szavaban: ,a jelen irdst megalapozé hipotézis az, hogy szdmos uj film- és
videdalkotas az érzékek emlékezetét hivja el6 azzal a céllal, hogy a diaszpéraban €16
emberek tapasztalatat reprezentalja” (Marks 2000, xi).

Tanulmanyunkkal arra torekedtiink, hogy a mivészi megoldasok és az alkotéi
életpalydk kulcselemei kozott parbeszédet létesitsiink akkor, amikor a kelet-eurdpai
narrativ jatékfilm példait kozosségi kulturalis emlékezeti nyomokként pozicionaltuk
és a diaszporikus, illetve a posztkolonidlis filmkészités fel6l értelmeztiik. Ebben nagy
segitségiinkre volt Ann Rigney fogalomtisztazasa: ,,az emlékezést, mint megfigyelhe-
t6 kulturalis tevékenységet definialtuk” - irja Rigney - és ,,az [emlékezés] »produktu-
matol« az [emlékezés] »folyamatdhoz« valo atmozdulas egyik kovetkezményeként azt
kell beldtnunk, hogy az emlékezet dinamikus folyamat és ekként érdemes a tanulma-
nyozasra” (Rigney 2016, 68). Konkluzioként elmondhaté, hogy a kulturalis emlékeze-
ti apparatusként, és kollektiv trauma-reprezentacios platformként elgondolt narrativ
film vonatkozasaban a pusztan kulturélis reprezentaciok vizsgalata gazdagodhat, il-
letve arnyalédhat, ha figyelembe vessziik a filmkészités gyakorlatat és tapasztalatait is.

FELHASZNALT IRODALOM

Adey, Peter. Mobility. London-New York: Routledge, 2010, 81-82.

Ackbar, Abbas. ,Hong Kong”. Mette Hjort-Duncan Petrie (szerk.). The Cinema of
Small Nations. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2007, 113-126.

Alexander, Jeffrey C. ,Toward a Theory of Cultural Trauma”. Alexander, Jeffrey C. et
al. Cultural Trauma and Collective Identity. Berkeley-Los Angeles-London: Uni-
versity of California Press, 2004, 1-30.

Bennett, Jill. ,The Aesthetics of Sense-Memory. Theorising Trauma through the
Visual Arts”. Susannah Radstone-Katharine Hodgkin (szerk.). Memory Cultures.
Memory, Subjectivity and Recognition. New Brunswick-London: Transaction Pub-
lishers, 2006, 27-39.

Bourdieu, Pierre. ,What Makes a Social Class? On the Theoretical and Practical
Existence of Groups”. Berkeley Journal of Sociology 32 (1987), 1-17.

57



Chion, Michel. Audio-Vision. Sound on Screen. Ford. C. Gorbman. New York: Co-
lumbia University Press, 1994.

Gertz, Nurith-George Khelifi. Palestinian Cinema: Landscape, Trauma, and Memory.
Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 2008.

Yosef, Raz. Introduction. The Wounds of the Nation: Exploring the New Israeli
Cinema. The Politics of Loss and Trauma in Contemporary Israeli Cinema. New
York and London: Routledge, 2011, 1-18.

Keightley, Emily-Michael Pickering. ,Painful Pasts”. Emily Keightley-Michael
Pickering (szerk.). Research Methods for Memory Studies. Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2013, 151-166.

Marks, U. Laura. The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the
Senses. Durham and London: Duke University Press, 2000.

Mitchell, Juliet. ,Trauma, felismerés és a nyelv helye”. Ford. Pandy Gabi és Hars
Gyorgy Péter. Thalassa (10) 1999, 2-3: 61-81.

Naficy, Hamid. ,,Between Rocks and Hard Places: The Interstitial Mode of Production
in Exilic Cinema”. Hamid Naficy (szerk.). Home, Exile, Homeland. Film, Media,
and The Politics of Place. London and New York: Routledge, (1999) 2010, 125-150.

—. Situating Accented Cinema. Elizabeth Ezra - Terry Rowden (szerk.). Transnational
Cinema, The Film Reader. London and New York: Routledge, 2006, 111-130.

Peters, John Durham. ,,Exile, Nomadism, and Diaspora: The Stakes of Mobility in the
Western Canon”. Hamid Naficy (szerk.). Home, Exile, Homeland: Film, Media and
the Politics of Place. New York and London: Routledge, 2010, 17-44.

Rigney, Ann. ,Cultural Memory Studies: Mediation, Narrative, and the Aesthetic”.
Anna Lisa Tota-Trever Hagen (szerk.). Routledge International Handbook of Mem-
ory Studies. London and New York: Routledge, 2016, 65-76.

Silverman, Kaja. The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema,
Bloomington: Indiana University Press. 1988.

Virginds Andrea. ,Female trauma in the films of Szabolcs Hajdu, David Lynch,
Cristian Mungiu and Peter Strickland”. Studies in Eastern European Cinema
Volume 5, 2 (2014): 155-168.

—. »Banyak és kriterek a diegetikus térben, avagy kollektiv traumafeldolgozas ro-
man-magyar jatékfilmekben”. Gyéri Zsolt és Kalmar Gyorgy (szerk.). Tér és hata-
lom és identitds viszonyai a magyar filmben. Debrecen: Debreceni Egyetemi Kiado,
2015,171-182.

—. »Fragile diegetic spaces and mobile women: coping with trauma in Hungarian
and Romanian films”. Virginas Andrea (szerk.). Cultural Studies Approaches in
the Study of Eastern European Cinema: Spaces, Bodies, Memories. Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2016, 66-84.

Walker, Janet. ,Trauma cinema: false memories and true experience”. Screen 42 2
Summer 2001, 211-216.

58



Kirdly Hajnal

A ndi és etnikai identitds nyelvi
performancidi a kortdrs magyar

filmben”

A nemiség-etnicitas-otthon korrelacio

kortars magyar filmekben a sajat és idegen nyelv(ek) valtakozo, akcentusos hasz-

nalata gyakran valik egy atmeneti, koztes dllapot, a kelet-eurdpai szubjektivitas

mobilitasanak, térbeli adaptacios készségének, etnikai és nemi identitdsanak
alakzatava. Megfigyelhet6, hogy az akcentussal beszélt nyelv térbeli performanciaval,
helyvaltoztatassal, hatératlépéssel egyiitt jelentkezik, és a kommunikdcié zavaraval
jelolt (etnikai, nemi) identitas és szerepek krizisével, a néi kiszolgaltatottsaggal vagy
épp hatalomnyeréssel (empowerment) tiigg ossze.

Hamid Naficy tézise, miszerint ,lehetetlen akcentus nélkiil beszélni” (23, sajat for-
ditas) egyben az akcentust a személyiség, az etnikai és tarsadalmi (nemi, osztélybeli)
identitas egyik legmarkansabb jeloléjeként hatdrozza meg. Amint Naficy fogalmaz, ez
alapjan itéliink egyes megszolalokat vidékinek, helyinek, vulgarisnak, visszataszitonak,
komikusnak, illetve masokat mtiveltnek, disztingvéltnak, szofisztikaltnak, szépnek és
tisztanak. Ekképp valhat az akcentus a csoportidentitas és szolidaritds, valamint az
egyéni kiillonbségek és a személyiség erételjes jegyévé.!

Ugy vélem, hogy az 4ltalam elemzett, a nyelvhasznélat figurativ lehet8ségeit jol pél-
dazo6 harom film, Bollok Csaba Iszka utazdsa (2007), Hajdu Szabolcs Bibliotheqe Pascal
(2010) és Peter Strickland Varga Katalin balladdja (2009) a magyar akcentusos roman
és a roman akcentusos magyar nyelvhasznalatot a nyelvi, kulturélis kolonizaci6 és az
ebbdl kovetkez6 identitaskrizis kiilonb6z6 stadiumaiként reprezentalja, az ellendllastol
és ironikus reflexiotol (Bibliotheque Pascal) a nyelvromlassal tarsul6 otthontalansagig
és gyokértelenségig (az Iszka esetében). Ezekben a filmekben az otthon vagy nem 1é-
tezik vagy nem autentikus, azaz az egyén nem ismeri fel magéat benne, mar nem értik
magyarazat nélkiil, s6t jellemz6 médon félreértik.> A megtartd, idilli otthon képének

* A jelen tanulmany az OTKA 112700-as, A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési teriiletek a kortdrs
magyar és romdn filmben és irodalomban cimii kutatdsi projekt timogatasaval késziilt.
»Depending on their accents, some speakers may be considered regional, local yokel, vulgar, ugly, or com-
ic, whereas others may be thought of as educated, upper-class, sophisticated, beautiful, and proper. As a
result, accent is one of the most intimate and powerful markers of group identity and solidarity, as well as
of individual difference and personality” (Naficy 2001, 23).
2 Az autentikus, megtarto otthon elvesztésének kortars magyar és roman tematizaldsarol lasd Kiraly 2015.
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hidanyaban, amelyre nosztalgikus emlékezés iranyulhatna, illetve visszavonzand az
eltdvozot, a harom filmben mindig van egy személy, akihez a szereplék vissza akarnak
térni, és akivel az otthonossagot, a kapcsolatot nyelvi performanciaval, mesével, vallo-
massal/gyonassal, beszélgetéssel teremtik meg. Ennek legmarkansabb példdjaként Mona
a Bibliotheque Pascal-ban mesemondassal teszi otthonossa az idegen tereket, a Varga
Katalin Katalinja ismételten probalja hivni a férjét mobiltelefonon, vagyis - a filmbeli
hangzé kommunikacié pszichoanalitikus megkozelitése értelmében — fenntart egyfajta
hangzo, kommunikaciés koldokzsindrt elhagyott otthonaval.* Ha pedig az otthon sehol
sincs, akkor mindenhol van, barmely tér belakhato: a Bibliotheque Pascal szilveszter éji,
utcai, hordozhat6 hazacskdban el6adott babjelenete, vagy a butoraruhdzbeli zdrdjelenet
épp azt példazza, hogy barhol megteremthet6 a mesélés, mint nyelvi performancia ltal.
Ez ut6bbi filmben a mesélés — Mona haromszor meséli el sajat és kislanya torténetét —
egyben nyelvi onterapia is, egy elidegenitett én-maghoz, a néi és etnikai identitashoz
val6 visszatalalast szolgald eszkoz.

Mindhdarom film néi fészerepléje beszél romanul és magyarul, de mig Mona és
Katalin magyar akcentussal beszél romanul (ami magyar nemzetiségének megérzését
jelzi), Iszka a magyar anyanyelvét beszéli erés roman akcentussal és nyelvtani hatassal.
Esetében az anyanyelv elvesztése az anyjahoz, az otthonahoz val6 bonyolult kotodés és
problematikus etnikai identitas figuraciéjava valik. Az akcentus, magyar, roman vagy
kelet-eurdpai, a transznacionalis vagy foldrajzi hatdratlépést kovetden az otthon testi,
organikus lenyomataként jelenik meg mindharom filmben. Tulajdonképpen mind-
egyik film ugyanazon kortars kelet-eurdpai hataratlépés- illetve mobilitas-narrativa
részeként, varidcidjaként értelmezhetd, amelyben Ewa Mazierska és Laura Rascaroli
a ,migracié feminizacidjanak” (140) tendenciajat fedezi fel: Iszka torténete mintegy
a gyerek nézépontjat nyujtja Mona torténetéhez, mig Varga Katalin erészak-bosszt
narrativaja csupan egy valtozata a Monaénak. Mindkett6 a néi eré (nem utolsésorban
nyelvi) megnyilvanuldsanak példdjaként értelmezhetd, és mint ilyen, az 6n-kolonizalo,
viktimizal6 diskurzus kritikajat is nyujtja.*

Egy tulsagosan is elhtiz6do, tjabb tarsadalmi-gazdasagi kriziseket hozo, atmene-
ti id6szak filmjei ezek. Az allanddsuld instabilitas allapotat a nyelvek atmenetisége,
zavard kevertsége is szinre viszi, az etnikai koztességet maga a vélasztott helyszin,
Erdély, (latinul Transylvania, azaz ,,at az erd6n”) nevének jelentése is jeloli. Ugy ttnik,
hogy a veszteség-vezérelte uton, az identitdsvesztés veszélyét rejté erdén at a nok,
noha beszélik mind a roman, mind a magyar nyelvet, egyik kozosségben sem ismerik
fel magukat, illetve egyik kozosség sem tartja meg éket, sem a tobbségi roman, sem
a kisebbségi magyar. Az alabbiakban e koztes-1ét nyelvi alakzatait, a nyelvhasznala-
tot mint az identitds- és hatalomvesztés tiinetét vagy épp a hatalomszerzés eszkozét
elemzem, illetve Hamid Naficy ,,akcentusos mozi” fogalmat alkalmazom a harom film
nyelvhasznalaton tulmutatd, de azt metaforikusan tiikroz6 apparatusanak (szerzoi,
produkciés mdédozatainak) kulturélis szempontu értelmezésére.

* Michel Chion ezt un. ,telefon-magzat” helyzetbe valo regresszidként értelmezi (1999, 66).
* Lasd err6l Aga Skrodzka elemzését a Bibliotheque Pascal-r6l (2015, 124).
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Noi/etnikai identitas és nyelvi/kulturalis hibriditas

Amint Varga Baldzs is hangstlyozza, Hajdu filmjeinek nyelvi hibriditasa és a félre-
értések a kulturalis kozottiséget hangsulyozzak: a nyelvi hibriditassal és/vagy tobbnyel-
viiséggel terhelt helyzetekben a forditds képessége alapvetd fontossaguva valik, ugyanis
az utazd, mozgo szereplok gyakran a nyelvek kozti valtds képességének koszonhetéen
keriilnek ki a nehéz szitudciokbol (8). Elmondhatd, hogy a kelet-eurdpai egyénnek
ezt a nagyfoku alkalmazkodé képességét ezek a torténetek a ndiség, a tulélési 6szton
funkcidjava teszik. A szereplék nyelve mindig akcentusos: Mona magyar akcentussal
beszél romanul, de kelet-eurdpai akcentussal angolul. Mindharom filmben a beszélt
nyelv valamilyen foku, kiejtésbeli, kulturalis stilaris tokéletlensége a jellemz, ami a
hivatalostol, a tobbségitdl eltérd kulturdlis diskurzus jel6l6jévé valik. Péntek Janos, a
Kérpat-medence magyar nyelvi identitdsarol értekezve a ,kiilsé régiokra” jellemz6
ugynevezett védekezd nyelvi identitas és identitaspluralizmus egyidejtségérol beszél.
A nyelv és identitas viszonyaban a skala a védekez6 attitidtdl az agressziv és 6nigazold
magatartason at a kozombosségig terjed. A lokalis csoportidentitassal szemben, ame-
lyet a politikatudomany esszencialis identitdsnak nevez, a kozmopolita identitastudat
korvonalazddik (165) — a nyelvhasznélat ennek a szembenalldsnak valik figuracidjava a
Bibliotheque Pascal-ban, Mona és Pascal beszélgetéseiben. Az elemzett filmekben szintén
feltiin6 kétnyelviiség és a nyelvjaras ellentétes modon viszonyulnak az identitdshoz,
ugyanis az el6bbi gyengiti, az utobbi erdsiti azt. Amint arra Péntek is ramutat: mig a
kétnyelviliséghez érdek is fliz6dik, (akar szakmai, akar az allampolgarsaggal kapcso-
latos) és a masodik nyelv domindnssa véldsaval a nyelvcsere veszélyét rejti magaban,
addig a nyelvjaras a valtozatossagban val6 Osszetartozast biztositja (166-167). Mona
és Katalin esetében a kétnyelviiség eszkoz a kitlizott cél elérésében, Iszka esetében
azonban mar a masodik nyelv dominancidja és az identitasvesztés fenyeget: romanul
helyesebben, akcentus nélkiil beszél. Katalin sziikebb csoporthoz kétott, erdélyi magyar
(székely) identitasat 4ttételesen az erds székely nyelvjarast beszél6, az tton 6t elkisérd
kisfia reprezentalja.

A nyelvileg jelolt massag, heterogenitas, Segalen megfogalmazasaban, a diverzitds
etikdja épp a helyvaltoztatas, a mobilitas altal kdrvonalazddik: erre van ugyanis sziikség
ahhoz, hogy visszataldljunk 6nmagunkhoz, és Gjrakezdjiik onnan, akik vagyunk (18).
Amint Sandor Katalin a Bibliotheque-r6l irt elemzésében hangstlyozza, Mona magat
»jumi-juma’, azaz félig magyarnak, félig romannak tartja, igy nyelvek, kultarak, etni-
kumok, foldrajzi helyszinek jatékterében vélik meghatdrozhat6va identitdsa. Ekként
az etnikai-nyelvi hibriditas kérdése nem csupan diszkurziv és fogalmi szinten, hanem
testi mivoltdban is megmutatkozik: Mona teste, beszédszervei egy masik nyelv hangzo
memoridjat idézik fel és reprodukaljak (89). Mona valasza - ,,ugy beszélsz, mintha csak
romanok lennének a f6ldon, de vannak magyarok is és némelyikiik fifty-fifty” - mar
tullép a nemzetiségi hovatartozas egyszerti megallapitasan, hiszen egyértelmii inge-
riiltséget fejez ki a hivatalos nyelv altal jelolt hivatalos roman nemzeti, patridrchalis,
autoritativ diskurzussal szemben. A taszhelyzetben kisebbségi 6nérzetes beszéddel
palastolja néi kiszolgaltatottsagat, igy, hogy tdmad: a néiségére vonatkozo sérté kérdést
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(»Kurva vagy?”) szakmai témara tereli (,vallalkozasom van”), illetve etnikai hibriditasat
politizalva, a nacionalizmus ellen szélva egy pillanatra f6lébe keriil elrabléjanak. Ha-
sonlo a helyzet a hivatali keretjelenetben, ahol a gyamiigyes és Mona, noha ugyanazt
a nyelvet beszélik, egy pillanatra mégis félreértik egymast, illetve nem latnak a masik
szavai mogé: a gyamiigyes nem ismeri fel a traumat a torténetben és Mona sem az
6 segitdi szandékat. Az akcentus a hibrid identitas egyértelmt nyoma ezekben a fil-
mekben, mind a szerepl6é, mind pedig az 6t alakitd szinészé, ezzel egyidoben pedig
az otthon, az eredet jeloldje az otthontalansag, a migracio, a szamizetés vagy kiilfoldi
munkavdllalas koralményei kozott.

Iszka esetében a nyelv maga a test nyugtalanit6 kozottiségének valik rendkiviil szug-
gesztiv alakzatdva: a karakter nem magyar és nem roman, hanem androgiin, aki a
férfi és n6i identitas, a gyerekkor és felnéttkor, az otthon és az arvahaz kozott létezik.
Borderline identitasat furcsa neve is hangsulyozza, amely egyforman lehet fiié vagy
lanyé (ezt beszélgetGpartnerei is szova teszik): nemi identitdsara wjra és Gjra rakérdez-
nek a felnéttek, az identitdsnyomozo és feltar6 dialogusok a film drdmai csomoépontjai.
A hajon kislanyos sz6ke vendégfiirtjei elérevetitik késébbi erészakos szexualizacidjat,
etnikai és nemi identitds-keresésének dramai lezarasat: itt mar romanul beszél, sokkal
magabiztosabban, mint magyarul, jéformén akcentus és nyelvtani hiba nélkiil. Identitésa
az uton, az egzotikus helyek felé tarté hajé szimbolikus beavatds-terében stabilizalo-
dik. Az ott fogva tartott kiskoru lanyok kelet-eurépai egzoticizmusénak szerves része
maga a nyelvi-kulturdlis hibriditas, annak érthetetlensége, idegensége, ami a nyugati
fogyaszté szamara megkonnyiti az aruva targyiasitast.

Amint Aga Skrodzka is irja a nyugati és kelet-eurépai néi mobilitds filmes repre-
zentacioit 6sszehasonlité tanulmanyaban, Hajdu filmje tudatosan egzotizalja Mona
imazsat az oltozékével, a frizurdival, a haj- és bérszinével, amit, tegyiik hozza, erés
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magyar akcentusa még inkabb elmélyit (122). Utalas torténik a hivatali jelenetben arra
is, hogy kislanya épp egzotikus kiilseje dltal lehet vonzo a kiilf6ldi (olasz) 6rokbefo-
gadok szamara. A ,kreolizacié™ mint a testekbe kodolt kulturalis és nyelvi hibriditas,
mint latni fogjuk, a n6i hatalomvesztés és-nyerés diskurzusaként egyarant megjelenik
ezekben a filmekben.

Nyelvhasznalat és (n6i) hatalom

Robin Tolmach-Lakoft a néi nyelvrél irt s immar klasszikussd valt esszéjében meggy6-
z8en érvel amellett, hogy a nyelv néi jellege szocializacié eredménye és minden nyelvtani
szinten megnyilvdnul, az intonaci6tol a szérenden at a lexikalis szintig. Tolmach-Lakoft
szerint a nd, ha férfiként beszél, azaz tényekre, elméletekre tamaszkodva raciondlisan
érvel, azért éri kritika, ha pedig néként, érzelmeire hivatkozva, akkor mdris résiitik a
bélyeget, hogy nem képes komoly beszélgetésre, s6t nem tud gondolkodni. Tolmach-
Lakoff kovetkeztetése még néhany évtized tavlatabdl is meghokkentd, és, amint az
elemzett filmek is tematizaljak, a feminista kritika és az egyenléségjogi aktivizmus
vivmadnyai ellenére is érvényes, foként kelet-eurdpai viszonylatban: a beszélé nének
vagy néiségérdl, vagy emberségérdl kell lemondania, illetve harmadik alternativa-
ként mindkét nem ,,nyelvét” folyékonyan beszélve, ,,kétnyelviivé” kell valnia (40-41).
A Bibliotheque Mondja a két nyelvet folyamatosan véltogatja: a tuszejtével férfiként
targyal, apjaval kiszolgaltatott kislanyként, Pascallal felvaltva csabitoként és egyenld
félként, sokat hanyddott, tapasztalt partnerként, a keret-jelenetben, a hivatalnokkal
folytatott beszélgetésben pedig a sziirrealis fordulatokba menekiil6 érzékenység néi(es),

* A kreolizaciorol mint esztétikai, reprezentacios lehet6ségrél lasd Bourriaud 76.
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és a szaraz hivatali zsargon férfias, férfiak dltal el6irt nyelvi performanciai kozott.
Katalin hasonloképpen valtogatja a ndi és a férfi beszédmodokat: konyorog, a férjét
békiteni probalja, a hangszine is megvaltozik, késébb hatékonyan tajékozodik, majd
targyal szallds-tigyben, hajdani tdimadojaval és annak feleségével kiilonb6z6 témakrdl
mas ritmusban és hanglejtéssel beszél. Iszka nyelvhasznalata nemtelen, kiviil 4ll a nemi
szerepek jatszmain és szinte kizarolag a talélést szolgalja — amint Gyori Zsolt is kifejti
az Iszkat Ken Loach Kes cimii filmjével 6sszehasonlit6 elemzésében, a szegénység
kultaraja Bollok filmjében egy specifikusan kelet-eurdpai sebezhet6ség- és kiszolgal-
tatottsag-tapasztalatot leplez le, amelynek dramai alakzataként miikodik a csapdaba
esett, nyelvileg determinélt gyerek toposza (273-275).

A Bibliotheque és a Varga Katalin esetében leirhaté a térhasznélat és nyelvhasznalat
kolcsonhatasa Homi Bhabha kulturdlis mimikri fogalmaéval is: a ,,hivatalos” kultura-
hoz valé hasonulds kényszerét ezekben a filmekben folyamatosan feliilirja és leleplezi
maga a nyelvhasznalat, amely ekként egyfajta erd és hatalom eszkozévé valik. Az ak-
centussal beszélt roman nyelv azt a kett@sséget szemlélteti, amelyet Bhabha ,,ironikus
kompromisszumnak” nevez: a kolonizalt szubjektum ,,majdnem ugyanaz, de nem
éppen. Mégsem fehér” (,, Almost the same but not quite. Not white”). Fehérek, de nem
tagadhatjak le kelet-eurdpai ,egzoticizmusukat” és néiségiiket. Ambivalenciajukat (amit
Mona, Katalin és Iszka kiilseje is hangsulyoz) nyelvi szinten a talzas (lasd férfias, fallikus
beszédmad vagy épp ellenkezéleg, lirai képzel6dés), a csusztatas (félreértések, koltsi
jelentéstulajdonitasok) és az akcentusos massag hatarozza meg (Bhabha 86-87). Katalin
és Mona érdekeiknek, céljaiknak megfelel6en valtanak konnyedén romanra: Katalin
valahanyszor tajékozodni probél a romanok lakta vidéken; Mona a gyereke allitélagos
apjaval folytatott beszélgetésben, amint etnikai identitasat kinyilvanitja, illetve a sajat
apjaval val6 beszélgetésben, amely érzelmi csapdat allit neki és végiil a gyamiigyesnek
eléadott fantasztikus torténetben. Megfigyelhetd, hogy amikor a hivatalnok felszoli-
tasdra Mona a bizottsag szamara elfogadhato verziora tér at, nem csupan torténetet,
hanem regisztert és diskurzust is valt: a jegyz6konyv formalis nyelvén mondja tollba
azt, az alarendelt-kolonizalt mimikrijének szubverziv iréniajaval. Ebben a jelenetben a
ndi és etnikai identitds egymas jelol6jeként valik értelmezhet6vé, két elméleti diskurzus
alapjan: az aldrendelt-folérendelt posztkolonialis diszkurzusanak és a viktimizaciot
tematizalo, illetve (azt feliilirva) a n6i eré mdédozatait elemzd feminista elméletek kon-
textusaban. Judith Butler Antigoné kovetelése (Antigone’s Claim) cimt el6adasaban
elmélyiilten, a gérog nyelv szemantikai rétegeibe hatolva érvel a patriarchalis autoritassal
szembehelyezkedd a n6i kérelem, kovetelés alapveté ambivalencidja mellett. Ramutat
arra, hogy Antigoné ellendllasa nem tiszta, hiszen teljes egészében magaéva teszi azt
az allami nyelvezetet, amely ellen lazad. Noha kiviil all a poliszon, ez a ,,kint” a ,,bent”
szerves része. Nyelvi ldzadasat, egyfajta maszkulin szuverenitas vallalasa jellemzi (az
aner sz6t haszndlja, ami annyit tesz: a né, mint férfi): a nyelvi cselekvés maszkulin erével
»hiibrisszel” ruhézza fel, egyben el is tévolitja (n6i) Snmagatol. Onmagat a masik, a
férfi hangjdnak kisajatitasan keresztiil képviseli, tulajdonképpen ugyanazt az autoriter
hangot, nyelvet hasznalja, ami ellen 1azad (Butler 4-11). A Bibliotheque Pascal hivatali

64



jelenetében Mona latszolag szintén a szaraz jegyz6konyves stilusban elmondott 6nélet-
rajzaval éri el a céljat, amit a hivatalnok el6ir neki. Azonban a hivatalnok ajanlasaban
mégis Mona fantasztikus torténetének és eléadasmddjanak hatdsa (a sebezhetéség és
érzékenység mint néi erd) az, ami eldonti a gyamiigyi eset kimenetelét.

A hirom szerepl6 koziil Katalin az egyetlen, aki nem egyediil utazik, a fiat is magaval
viszi a bosszu-turara; ami nehezen értelmezhetd egy bosszi-narrativa szempontjabdl,
de talan épp a rape-revenge miifaji elirasait megszegve toltédik fel dramai jelentéssel.
Ez a dontés tekinthetd védelmezési kényszernek és 6nkéntelen parentifikacionak is, bar
ez utébbi timadhatd, ugyanis nem osztja meg Orbannal a nehézségeit. Valoszintibb,
hogy Orbant be akarja mutatni a biol6giai apjanak, mint egyfajta biinjelet. Mindazon-
altal, szamos kép mutatja Katalint és Orbant egy-testként: a fehérbe 6ltozott kisfia a
nd jobbik, tiszta, jozan része. ErGssége és gyengesége is egyben, identitasanak része,
és ez nyelvileg is megnyilvanul.

Noha csak Mona utja egyértelmiien transznaconalis, mindhdrman egy egész sor
foldrajzi, geopolitikai, etnikai és szexualis hatart Iépnek at, amelyek az ismétl6d6 nyelv-
valtasokkal egyiitt egy sokoldalu kelet-eurépai néi identitas jel6l6ivé valnak. Iszka
romadn lexikai és nyelvtani elemekkel tlizdelt nyelve és akcentusa bizonytalan etnikai
identitasanak, szocidlis bizonytalansaganak és tehetetlenségének erételjes jeloloje.
Anyanyelve sériilt, nyelvtani hibdi, pontatlan ragozasai miatt gyakran félreérthetd,
ami kotédéseit is meghatarozza: az 6nkifejezés nyelvi gatoltsaga egyben a traumatikus
szul6-gyerek viszonyt is leleplezi. Katalin és Mona ezzel szemben konnyedén valt a
nyelvek kozott barmikor hataratlépés torténik, ami hatalmi jel: a roman tengerpart-
ra utazva, majd a roman hivatalnokkal Mona konnyedén vialt a hivatalos romdnra;
Anglidban angolul beszél Pascallal, az exkluziv bordély szamos nyelven beszél6 tu-
lajdonosaval. Pascal hatalma nyelvtudasdban, kulturélis ismereteiben rejlik, és ezt
nem késlelkedik fitogtatni Mona el6tt, aki egy szimbolikus kasztraciés aktusban és
hatalmi poziciéban leharapja Pascal nyelvét. Hasonloképpen kozlekedik a nyelvek
kozott Katalin, aki terve megvaldsitasa érdekében romdnul beszél az 6t segit6 falusi-
akkal. Bosszuja szintén nyelvi jellegti és térbeli performancidval kapcsolodik ossze: a
t6 kozepén elmondott torténet a térhasznélatot, a csapdaba esett blinos kétségbeesett,
korkoros evezGcesapasait is eldirja, dldozat és erdszaktevo, de végsé soron férfi és né
traumajanak kozos, terapeutikus tancat. Mint a néi eré képviseldire, mind Katalinra,
mind Mondra illik Naficy ,,shifter” (a ,valtd’, ,kopenyegforgatd”) terminusa: utdnzo,
esetenként manipulativ karakterek, a kritikai tdlzas és ironia gyakorldi, a megértés
és performativitas anarchistai. Erejiiket mindketten szituacionista egzisztencidjukbol
nyerik, abbol, hogy ismerik az egymassal kapcsolatba keriil6 vilagok kulturalis, lega-
lis és illegdlis kodjait, illetve technikakat ahhoz, hogyan manipulaljik identitasukat.
A hatalmi poziciét mindkettdjiik esetében garantalja a nyelvi, stilusbeli regisztervaltas
is: Katalin a bosszu nyelvi-performativ nagyjelenetében hangszint is valt, emelkedett,
helyenként irodalmi stilusban beszél, metaforai a trauma altal torzult valosagérzékelést
leplezik le. A vélasztékos, a targyilagos és a magikus-realista stilus valtakozik egymas-
sal, s ezaltal mikozben a traumatikus élményt magétol eltavolitja, a ,,blindst” dramai
mo6don megérinti, folkavarja.
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Hasonloképpen valt & Mona a gyamiigyesnél a hivatalos, kész jegyzékonyvszert
regiszterre, amikor a hivatalnok kislanya elvesztésével fenyegeti meg. Ez, a latszdla-
gos gyengeségbdl fakado hatalmi helyzet, amint arra Danél Ménika is ravilagit, nem
csupan a nyelvhaszndlat, hanem a gesztusok szintjén is megnyilvanul a Bibliotheque
Pascal-ban. (Dénél 47)

A nyelv és hatalom korrelacidjanak targyaldsa nem lehet teljes a néi ellendllds és
elhallgattatas modjaként értelmezhetd csend szerepének elemzése nélkil. Myriam
Meyerhoff ramutat arra, hogy a csend nem csupdn a hangzé nyelv hidanya, hanem
minden olyan tarsadalmi megkotés eredménye is, ami a kimondhatéra vonatkozik
(Meyerhoft 210). A magakadalyozott kommunikacioként, elhallgattatasként értett
csend kovetkezhet félreértésbdl vagy szelektiv meghallgatasbdl is.® A néi csend, mint
félreértés és szelektiv meghallgatas a Bibliotheque és a Varga Katalin szamos jelenetében
felttinik: az el6bbiben mind a négy férfival folytatott beszélgetésben, az utébbiban a
legszembetin6bb mddon a kezd§ jelenetben, mikor a férj egyszertien nem hajlandé
meghallgatni Katalin magyardzatat. Katalin, Mona, de Iszka is addig van biztonsagban,
ameddig hallgat vagy nem az igazat mondja, nem fedi fel titkat, a nevét vagy a valodi
torténetet. A folyton kategorizald, el6ird, érveld, manipulativ férfias beszédmaoddal
szemben a csend egyfajta ellenallasként, eréforrasként értelmezddik at.”

¢ Meyerhoff J. L. Austin beszédtett elméletére is hivatkozik, amikor a beszéd lokucids és illokucids jelentésé-
nek és tarsadalmi stlydnak nemi meghatarozottsagdra vildgit rd. Meyerhoff szerint a terminus metaforikus
jelentéssel bir példaul az iszlambeli nemi szerepek korvonalazdsaban, amennyiben ott a férfias kozlésnek
tettértéke, stlya van, benne a valddi, szandékolt, illokucids jelentés is térsadalmi meghallgatasra tall, mig
ugyanez nem mondhato el a néi beszédrél (2004, 211).

7" A néi csendré], mint ellenalldsrdl és hatalomrdl lasd Ann E. Kaplan elemzését Marguerite Duras Nathalie
Granger (1972) cim( filmjérél (1993, 85-90).
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Kitekintés: akcentusos mozi és koprodukcié

Naficy az akcentusos mozi kifejezést tagabb, metaforikus értelemben haszndlja: nem
csupan a benniik szerepl6k beszédének jellemzésére, hanem egy olyan filmes gyakorlat
leirasara is, amely akcentusat a rogtonzott és kollektiv produkciés modokbol, valamint
rendez6ik, alkotoik és kozonségiik teriiletvesztett tartozkodasi helyébdl nyeri. Noha
ezek a magyar filmek nem tartoznak a sz6 szoros értelmében vett emigrans vagy di-
aszpora-filmek kategoridjaba, mégis gy vélem, hogy leirhatok Naficy terminuséval,
amennyiben alacsony koltségvetésti, soknyelvi, hanyatott produkcids folyamattal, sok-
forrasu koltségvetéssel késziilt alkotdsok. Mindegyik filmre érvényes az akcentusos mozi
harom legfébb jellemzdje: a koztesség, a részlegesség és a sokszorossag. A fésodortdl
valo eltérést hangsulyozzak témdjukkal, szerepl6- és szinészvalasztasukkal, a miifajok
és filmes hagyomanyok gyakori keverésével, igy egyetlen filmes paradigmahoz sem
tartoznak igazan. Naficy meghatdrozasa szerint ez a koztesség a rendszer repedéseiben
és kozott valo miikodés képességét jelenti, kihasznalva annak ellentmondasossagat,
anomalidit és heterogenitasat. Jelenti tovdbba a helyi és az egyetemes kozti atmenetet
is (46).

A geopolitikai és mas hatdrok és hataratlépések tematizalasa hatarfilmeknek miné-
siti ezeket a példdkat, amelyeknek helyei tobbnyire atjaréhelyek, nagy hanyadukban
heterotopiak, és amelyek, Naficy nyoman, gyakran valnak intenziv érzelmek, félelmetes
menekiilések, konnyes eltavozasok, varatlan kelepcék, elsopré megtagadasok, vidam
megérkezések és a konnyen nem poétolhaté euférikus felszabadultsag szinterévé. E filmek
alkot6i maguk is hataratlépok, akarcsak a szerepl6k, ugyanis roméan vagy mas kiilfoldi
helyszineken forgatnak roman, magyar és mas nemzetiségti szinészekkel. Ekképp valik
ezekben a filmekben az akcentus egy tagabb értelemben vett ,,szabalytalansag’, massag,
kisebbség jel6l6jévé: a ndiségen és romaniai magyarsagon tul a nemzeti filmgyartdsok
alternativaiként jelentkezd, transznaciondlis koprodukcidk figuracidjava.

Hajdu Szabolcs esete azért specialis, mert erdélyi, romaniai magyar felesége (Torok-
Illyés Orsolya) a fétis-szinészndje egyben, akinek testi jelenléte a két kultira médiu-
maként funkcional nem csupan diegetikus szinten, hanem magaban a koprodukci6
folyamatéban is, a két kultura kozti forditas, esetleges kommunikdcids probléma kata-
lizalasa altal. A teste, akdrcsak a masik két film szinész-testei, nem csupan a két orszag
kozti adasvétel targyai, hanem maguk is heterotopiak, Kelet és Nyugat, a magyar és a
roman kozosség taldlkozasanak helyei, és egyben olyan feliiletek is, amelyekre a nyu-
gati kolonizalé és 6nkolonizal¢ sztereotipiak ravetithet6k. Ewa Mazierska megfigye-
lése, hogy a kelet-eurdpai filmes koprodukciokban a nemzetkozi kollaboraciét maga
a diegézis is tiikrozi a kultdrakozi kommunikaciot tematizald torténetekkel, amelyek
heterotépiakhoz kapcsolédnak vagy heterotdpidkat generalnak (2012). A krizis és a
deviancia heterotopikus helyeit pedig babeli nyelvi z{irzavar jellemzi. Az akcentusos, a
kulturalis és nemileg meghatarozott nyelvi regisztereket valtogaté szereplok tipikusan
a forditas, a félreértés helyzeteibe keriilnek, mikozben utaznak, visszatérnek, atme-
netileg tartézkodnak valahol, hatdrokat 1épnek 4t Gjra és Gjra. A rendez6k maguk is
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shifterek, vagy még inkébb, akdrcsak szerepldik és szinészeik, Bourriaud terminusaval
élve radikdnsok, azaz ,léggyokertiek” (radicant), olyan alkotok, akik ,,gyokereiket”
kimozditva valtozatos kontextusban jelenitik meg azokat, megtagadva az identitas
végleges meghatdrozasanak lehet6ségét. Szivesebben élnek a forditds, a képi atkodo-
las, viselkedésminta-athelyezés, a csere lehetdségével, semmint a kulturalis modellek
egyoldald alkalmazasaval. Amint Bourriaud hangstlyozza, a forditds maga a diverzitds
sarokkoveként jelenik meg, mint a diverzitast teljes intenzitdsaban érzékelni képes ,,szii-
letett utazd” kozponti erkolcsi tette. Bourriaud e tipusban Segalen exote-nak nevezett
figurajat ismeri fel: 6 az, aki a diverzitds megtapasztaldsa utan mindig vissza tud térni
o6nmagahoz (65). Ily médon ezek a filmek a mobilitas és identitas globalis diskurzusat

er6sitik, amelyen beliil a kelet-eurdpai néi utak a viktimizaciotdl a hatalomig terjed6
feminista kritikdk és finoman hangolt kulturalis interakciok komplex jel616ivé valnak.
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St6hr Lorant

Bent, kint, senkifoldjén.
Filmek a hatdrrol

berlini fal leomlaséval és a kelet-eurdpai vastiiggonyok felszamolasaval eljott a

hatarok nélkiili vildg utépidjanak id6szaka. S valoban, az 1989-at kovetd egy-

két évtizeden beliil a kelet-eurdpai orszagok egy része is a schengeni Gvezet, az
egységes, hatarok nélkiili Eurépa része lett. A globalizalt vilagban ugyanakkor egyaltalan
nem tlntek el a hatdrok, s6t, Gjabb falak és keritések tagoljak a foldet. A vasfiiggony
lebontdsa utan 25 évvel kerités huzédik Magyarorszag déli hataran.

Tanulmanyom kiindulépontjaul az Eurdpat megrazé menekiltvélsag szolgalt,
amely ismét felszinre hozta az allamok kozti hatarok szerepét. A magyar filmmiivé-
szet negyven vasfiiggony mogott toltott év utan érzékeny volt és maradt az allamhatar
és az illegalis/legdlis hataratlépés jelenségeire. A dokumentumfilmesek szdmottev
alkotasokban dolgoztak fel az 1989-es hatdrnyitast (Papp Gébor Zsigmond: Kelet-
nyugati dtjdrd, 2009; Szalay Péter: Hatdreset, 2006), és behatoan vizsgaltak a hataron
tuli magyarok hataratlépéseit, Magyarorszagra menekiilését és anyaorszagi munka-
vallalasat is (Almasi Tamas: Valahol otthon lenni, 2003; Litauszki Janos: Cérnaszdlon,
2005). A rendszervaltas utani magyar jatékfilm ugyanakkor egydltalan nem hasznal-
ta az allamhatart az elbeszélés tereként, amire azt a magyardzatot adhatjuk, hogy a
vasfiiggony lebontasaval és az orszag schengeni 6vezethez val6 csatlakozdsa nyoman
gyengiilt a tarsadalom (f6ként a centrumban él6k) hatértudata és a kollektiv képze-
letet mozgositd jatékfilm szdmdra sem volt dramatizalhatd. Az allamhatéar kollektiv
tudata és — ezzel Osszefiiggésben — dramaturgiai potencialja azokkal a helyekkel kap-
csolatban erdsodik meg, ahol a hatar az emberek és (csempész)aruk szabad mozgasat
akadalyozza. A kortars magyar jatékfilmben ezért egyediil az ukran-magyar hatar-
vidék jelenik meg tematikusan, amit a hazai médiareprezentaciokban az Ukrajna-
hoz kot6d6 szegénységhez, a hatdron zajlo olaj- és cigarettacsempészés jelenségének
tulajdonithatunk (Zsigmond Dezs8: A rézsa vére, 1998; Métyassy Aron: Utolsé iddk,
2009, Gothar Péter: Paszport, 2001).

A magyar tarsadalom hatdrtudatat' jorészt az erdsitette meg az utdbbi években,
hogy a déli hatarokon 2014 dta nagy tomegben jelentek meg menekiiltek és bevan-
dorldk, akikkel szemben a kormanykoézeli médiumok — manipulativ céllal - félelmet
gerjesztettek. A menekiiltvalsag kozeledtével és kicsticsosoddsaval a magyar doku-
mentumfilm a finanszirozasi gyakorlat tarsadalomkritikus vizsgdlédasokat sujt6 val-

! A hatértudattal kapcsolatban ldsd Sarah Green tanulményat. (Green 2012), valamint jelen kotet bevezets-
jét (Kalmar-Gy®éri 12-15), illetve Kiraly Hajnal tanulmanyat.
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tozasa ellenére (ldsd Stéhr 2016) gyorsan és problémaérzékenyen reagalt a menekiil-
tekkel szembeni tobbségi tarsadalmi attitlidokre.> A fikcids filmgyartas el6készitési és
finanszirozasi okok miatt a dokumentumfilmnél lassabban reagal aktualis tarsadalmi
jelenségekre, tobbek kozott a menekiiltvalsagra is,® am a jatékfilm jogi, etikai, techni-
kai stb. korlatok nélkiil képes bemutatni a vizsgalt tdrsadalmi jelenségeket, igy maga-
rél a hatdratlépésrdl is alkothatnak képet. Az allamhatart tematizal6 kortars magyar
jaték- és dokumentumfilmek koziil a menekiiltvalsaghoz kapcsolodo, és ezért idében,
térben, kulturalisan, etnikailag jol kérbehatarolhat6 korpuszra korlatozom vizsgald-
dasomat. A dokumentumfilmek koziil Nagy Viktor Oszkar Felsébb parancs (2013)
cim{ alkotasat elemzem, amely mar két évvel a menekiiltvalsag tetézése el6tt reagalt
az Eurdpai Unidban megélhetést keres6, a déli hatarainkon torlé6dé nomadok tome-
ges illegalis hataratlépésének jelenségére. A kortars magyar jatékfilm két kifejezett
példat szolgaltat a menekiiltvalsag okan a politikai-etnikai valasztévonalként defi-
nialt dllamhatarok reprezentacidjara: Dudds Baldzs Welcome (2016) cim kisfilmjét,
valamint Mundruczé Kornél Jupiter holdja (2017) cimi nagyjatékfilmjének néhany
jelenetét.

A harom alkotdsban kozos vonasa, hogy a hatdrokon beliili nemzeti szelf, a mene-
kiilteket nagyrészt elutasito, kisebb részt segité magyar tarsadalom megértésére he-
lyezi a hangsulyt, nem pedig a kortdrs vildg foldonfutéinak és ujkori nomadjainak, az
»ldegenek” tapasztalatat kiséreli meg bemutatni. A Felsébb parancs Magyarorszagon
és Szerbidban a hatar mentén él6 emberek menekiiltekhez valo ellentétes viszonyat
vizsgalja; a Welcome a hatar két oldalan €16 embercsempészek és hatar6rok macska-
egér harcaként mutatja be a migraciét, mig a Jupiter holdja a magyar tarsadalom a
menekiiltaradattal szembeni ellenséges és cinikus viszonyuldsat tematizalja. Az elbe-
sz€16i szubjektivitas alanyai professziondlis és onkéntes hatar6rok, embercsempészek
és orvosok, mig a menekiiltek kiismerhetetleniil tavoli, kiszolgaltatott helyzetben
1év6 aldozatokként, a mai magyar tdrsadalom moralis allapotat, idegenekkel szem-
beni attit(idjét felmutaté titkorként jelennek meg a filmekben. Ez még arra a filmre
is érvényes, amelynek két f6hdse koziil az egyik egy szir menekiilt. A Jupiter holdja
- a hataratkelés jelenetét kovetéen - kizarolag szimbolikus funkcidban szerepelteti a
levitalni képes fitt ahelyett, hogy az 6 szubjektiv tapasztalatat rogzitené.*

? Nagy Viktor Oszkar Két vildg kozt (2011), Nagy Viktor Oszkér Felsébb parancs (2013), Meggyes Krisztina
Azok (2016).
Tolnai Szabolcs Palicson él6 magyar filmrendezé magyarorszagi kollégainal hamarabb érzékelte a magyar
hataron torténé atszokésiikre varakozé menekiiltek jelenlétét, akik a hatarhoz kozel, a szomszédsagukban
taboroztak le. Tolnai 2012-t6l kezdve, a Szinhdz- és Filmmiivészeti Egyetem DLA-programja keretében
tervezte egy, a menekiiltvalsagot sajatos néz8pontbdl feldolgozé operafilm elkészitését. A menekiiltekrél
szerzett kozvetlen tapasztalat nyoman végiil elvetette a vajdasagi magyar f6hGsére fokuszal jatékfilm ter-
vét, és a dokumentarista megkozelitést kezdte adekvétnak tartani a jelenséggel kapcsolatban, igy végiil egy
rovid dokumentumfilmet (Afgin dzsungel) és egy dokumentarista szinhazi eléadast (Exodus — Kosztolanyi
Dezs6 Szinhdz, Szabadka, 2016) rendezett a menekiiltek témdjar6l. 2017-ben tért vissza eredeti filmtervé-
hez és forgatta le a vajdasagi operaénekesrél szol6 torténetet.
Tolnai Szabolcs éppen ezen etikai okokbdl valtott nézépontot és megkozelitésmddot a migracids valsag
tematizalasaban, mert a menekiiltek tapasztalatara szeretett volna dsszpontositani. Az dllampolgdr (Vranik
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A menekiiltek sajatos tapasztalata helyett a hataron inneni és tdli tarsadalom mig-
raci6val szembeni attittidjeit rogzitik és értelmezik a hataron jatsz6dé kortars magyar
filmek. Az allamhatdr tere és a hataratlépés mozzanata a kollektiv nemzeti identitas
erGszakos megvédésének, valamint az etnikai-kulturalis Masik elutasitasanak, kiza-
rasanak illetve elfogadasanak, a kozos emberi vonasok felismerésének dramatizala-
sara ad modot a filmkészit6k szdmara. A filmek a hataroknak arra a kett6sségére
vilagitanak ra, amelyet Georg Simmel a hid és ajté metafordival irt le. Bérocz Jozsef a
kovetkezéképpen értelmezi Simmel gondolatmenetét:

[a] hidmetafora tarsadalmi jelentése [...] 'vonzas, dsszekapcsolas, egyesités’:
az egység, amely gy6zelmet arat valamely tarsadalmilag konstrualt kettésza-
kadtsag folott”, mig az ajté metafordja ,,a hataratkelShely képzetét jeleniti meg™,
s két lehetséges allasa — zarva/nyitva, vagyis a 0/1 dichotémiaja - jol megra-
gadja azt a két alapallapotot, amelynek alkalmazaséval a kozhatalom a ,,kint”
és ,bent” kozotti dramlésokat szabalyozza (134).

A metaforikus ajtét a filmmivészet elsdsorban bezart allapotdban dramatizalja,
vagyis amikor egy orszag bezdarja hatdrait a belépni késziilék meghatarozott csoportja
elétt. Az dllamhatar vizualis-narrativ reprezentacidjanak vizsgalatan keresztiil el6bb
a zart ajto jelenségére fokuszalok, és azt demonstralom, hogyan jelenik meg a hatar-
torvényen kiviili - tarkovszkiji értelemben vett — Zénaként, az dllamilag szentesitett
erészak tereként. Ezt kovetden a hid metafora szellemében az etnikai-kulturalis ha-
taratlépések tarsadalmi gatjait és egyéni lehet6ségfeltételeit vizsgalom.

A zart ajtd: a hatdr, mint az erészak tere

A hatar alapvetden bent és a kint szembenallasaként reprezentalddik a filmek te-
rében. A hataroknak ez a bipolaris koncepcidja a vesztfaliai politikai rendszerben

"o

fogant az embereket, a helyeket, a dolgokat bindris oppoziciok mentén megért6 al-
talanos episztemologiai felfogas részeként. A hatartudatot (sense of border) felerdsit6
klasszifikacids igény a bindris kiilonbségtételekre 6sszpontosit, amelynek értelmében
»>mindkét oldal tulajdonsagait és karakterét a masik oldallal atlésan szembenalld kii-
lonbségiik hatarozza meg” (Green 577). E hatdrkoncepcid az orszag kozosségének
néz6pontjabol bentre és kintre oszthatja a vildgot — a mi és az 6k egymadssal gyoke-
resen szembendllo ellentétére, ahogy Gy6ri Zsolt fogalmaz a hollywoodi haborus fil-
mek ideoldgiajat elemezve. Gy6ri emlékeztet ra, hogy e kibékithetetlen szembenal-
las dbrazolasa a haborus retorikan tulmenden a kultira egészében mozgositd ereji.
»A homogenizailas és sztereotipizalds mellett igy sziiletnek idealizélt fikciok és nar-

Roland, 2017) az els6 kortars magyar nagyjatékfilm, amelyik a menekiiltek szubjektiv élményei fel6l konst-
rudlja az elbeszélést.
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Öntapadó jegyzet
Ezt kellene idézőjelek tekintetében rendbe rakni.


rativak, melyek egy csoportban, nemzetben vagy faji alapon kialakitjak a torténelmi
kiildetéstudatot, a moralis felsébbrendiiség érzését és a megalapozé értékek szentsé-
gét” (Gy6ri 2014). A binaris ellentétparok kialakulasa és érzékelése szorosan 6sszefo-
nddik a nemzetallamok kialakulasaval és az etnikai hatarok meghuzasanak igényével.

[a] hatdrallomasok létesitése, az orszaghatarok fizikai kijelolése és a nemzeti
teriilet szakralizacidja mind a nemzetéllamok kialakuldsahoz kotédnek, mivel
a nemzeti tér megvonja az allampolgdarsag hatarait, megrajzolja az allampol-
garok hazdjat, meghuzza a tarsadalmi rend és ziirzavar kozotti hatarvonalat,
és megkiilonbozteti a nemzeti sziil6foldet és a kiilfold vadonat. A nacionalis-
tak igy fétissé valtoztatjak a nemzeti teriiletet, szentéllyé, amely megérdemli,
hogy a nép vérével oltalmazzik (Wimmer-Glick-Schiller 7).

A hatarok kialakulasuktdl fogva az erdszak terei.

Az allamok kozti hatarokrol elmondhatd, hogy a jogi-politikai rend erészakos
megalapozasanak nyomait reprezentaljak, melyek szandékuk szerint elhata-
rolnak: sebek a territorialis tajon, melyek ’a szenvedés, a biin és a kinzas’ em-
lékeztetdiként szolgalnak, ami 4ltalaban az allamok, mint kiilonall6 entitdsok
megalapitasanak velejaroja® (Vaughan-Williams 70).

A hatar dltal meghatarozott territériumnak — mint William E. Connolly felhivja a
figyelmet ra - mdr az etimoldgidja is ramutat az erdszakkal vald szoros osszefiiggése-
ire: a territorializacié hatarok felallitasat jelenti masok elriasztasara (24). A nemzet-
dllamok jelentdségének hanyatlasaval és a globalizacio felgyorsuldsaval a hatarok je-
lentds atalakuldson mentek keresztiil, ugyanakkor nem sztintek meg az erészak terei
lenni. Wendy Brown rdmutat a hatérok koriil hiz6dé kortars paradoxonokra: egyik
oldalon a hatdrok eltorlésének vagya kiillonb6z6 politikai er6k részérél, masik oldalon
a falépitési laz, egyik oldalon a demokracia univerzalizacidja, masik oldalon feloszta-
sok és kizarasok, egyik oldalon a biotechnoldgia és virtudlis hatalom, masik oldalon
a falak massziv épitményei. A korabbiakhoz képest megvaltozott a falak épitésének
céljais: ,ezek az 4j akadalyok ugyan nemzetéllami hatdrokat rajzolnak meg vagy pro-
bélnak definidlni, am nem mas szuverének potencialis timadasa elleni védelemként,
megszall6 hadseregek elleni eréditményként [...] épiiltek fel. Ehelyett ezek a falak,
bar a konkrét veszélyforrasok valtozéak, nemallami transznaciondlis szerepléket cé-
loznak meg” (Brown 21), mint amilyen a migracid, a csempészés, a blinozés, a ter-
rorizmus. Brown szerint a fizikai falak épitése a hatarrégiokban kompenzalni probal
az allami szuverenitds hanyatlasaért, a hatarok helyének elmosodasaért, a ,mi van
kint és mi van bent?” vilagos megkiilonboztetések feloldodasért (Green 584). A falak
(szembemenve a posztstrukturalista hatalomértelmezésekkel) a materialis, lathato és

* Ahol nem jel6lom meg a forditét, ott a forditds a sajatom.
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centralizalt hatalom reprezentacioi, amelyek ,,pontosan a ‘nem’ hatalmat hivatottak
megtestesiteni, fizikailag kinyilvanitva és kikényszeritve, hogy mi a tiltott (interdit)”
(Brown 81). A keritések és falak egyuttal megtestesitik a tiltast megsértékkel szembe-
ni allami erészak alkalmazasanak jogat is.

A hatarokon felhuzott falak a tédjban Gjra lathat6va tett er6szak megtestesiiléseként
valtak a kortars jaték- és dokumentumfilm kedvelt témajava. A dokumentumfilm-
muvészet legtjabb alkotasai a személytelen hatalom és a hatalommal nem rendelkez6
tomegek szembenalldsaként reprezentaljak a hatarokra felhuzott keritéseket. Tadhg
O’Sullivan The Great Wall (2015) cimt dokumentumfilmjében a falakat univerzalizald
értelmezésben mutatja meg, olyan a valésagos és/vagy imaginarius épitményként,
amely altalaban a hatalmon levéket védelmezi a hatalomtél megfosztottak csoport-
jatol, és egyaltalan nem mutat érzékenységet az etnicitas dsszetettebb alakzatai irant.
(1. kép) Az antropoldgiai szemléletmod jobban érvényesiil Pablo Iraburu és Miquel
Molina Falak (2015) cim filmjében, amely harom helyszinen (USA és Mexikd, Spa-
nyolorszag és Marokko, valamint Zimbabwe és Dél-Afrika hataran), a hatarok ellen-
kez6 oldalan €16 szereplSk életének kontrasztba dllitdsaval vizsgalja a falak etnikai,
tarsadalmi, kulturalis szerepét és a hataron valé atszokés gyakorlatat.® (2. kép) A két
el6bbi dokumentumfilmmel szemben a Felsébb parancs (2013) csak egyetlen hatar-
szakaszt mutat, igy a falak jelenségének altalanositasa helyett hatarozottabban a be-
fogadd, jelesiil a magyar tarsadalom felel6sségére irdnyitja a figyelmet. A személyes
felel3sség kérdését azzal is megerdsiti, hogy a menekiiltekkel szemben a befogadé
tarsadalom két kiillonb6z6 emberi hozzaallasat szembesiti egymassal, mig a két el6z6
alkotas binaris oppozicidkkal dolgozd hatarértelmezésre, a hatarérok és menekiiltek,
kizsdkmanyolok és kizsakmanyoltak merev ellentétére épit. Bar az allamhatdr joval
kevésbé latvanyos, mint az el6z6 dokumentumfilmekben, még csak rovid szakaszo-
kon van felhtizva a védelmi vonalként mtikodtetett szogesdrotkerités és még nem
mindennaposak a menekiiltekkel szemben az allam altal gerjesztett durva renddri
fellépések hirei, NagyViktor Oszkar mégis alapvetGen az erészak tereként reprezen-
talja a hatart. A film egyik f6hése egy roszkei onkéntes polgarér-hatardr, egy nyug-
dijas férfi, aki tarsaval kitartéan jarja a hatart az illegalis hataratlépok leleplezésére
és elfogasara varakozva. A Fels6bb parancs magyarorszagi jelenetei mar-mar paro-
disztikus modon idézik fel a Hatdresetek (Cops and Coyotes, 2010-) cimu televizios
dokumentumsorozatot, amely a biiniigyi jatékfilmek és dokumentummisorok vi-
zualis technikaival (grafikai megoldasok, kamerakezelés, vagas), akusztikai és zenei
megoldasait adaptalva professziondlis szakemberekként és feladatuknak elkotelezett
akci6hdsokként mutatja be az Egyesiilt Allamok déli hatdrait védd hatdréroket. Az
amerikaiak lendiiletesen és precizen 1épnek fel munkajuk soran, humanusan beszél-
nek az illegélis hataratlép6krol és az ember- és drogcsempészeket, a mexikoi kar-

¢ Az osztott képerny6, a hatdr két oldaldn él6k mindennapjainak parhuzamos megfigyelésére a Gaza /
Sderot: Life in Spite of Everything, (Robby Elmalich-Khalil al Muzayyen, 2009) cim{ web-dokumentum-
film mutat szemléletes, az interaktiv média lehet8ségeit kiaknazé példat.
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telleket jelolik meg a legfébb ellenségiikként, mig a magyar 6nkéntes hatarérok - a
vagas tempoja és a szelekcid kovetkeztében — nehézkesen kommunikalé és cselekvd
amat6éroknek téinnek hozzajuk képest.

A Fels6bb parancs egyik f6 vizualis motivumaként az embervadaszat egyik legfébb
eszkozét, a hatarsavot kitartéan fiirkész6 hékamera képeit hasznalja. A megfigyelés
technikai a hatarok kijelolését és fenntartasat szolgaljak, s egyuttal a menekiiltek el-
idegenitésére-eltargyiasitdsara irdnyulnak. A film zaré képsoran a hékamera felvé-
telei 4j esztétikai dimenzidt és értelmezést nyernek. A monokrém, rossz felbontasu
felvételekrdl késziilt nagykozeli képsorok fenyegeté alieneknek, vagy egy videdjaték
lelovendd célpontjainak mutatjak a hus-vér embereket. A hékamera képeit érzelmes
latin zene kiséri, ami egyfel6l hatdsosan ellenpontozza a képek kisértetiességét és em-
bertelenségét, masfeldl ramutat a hatarok elvalasztojellegének és a kultra hatarokon
ativel6 globalizdlodasanak ellentétére is. A latin-amerikai zene kulturalis termékként
és fogyasztasi cikként szabadon ivel 4t a hatarokon, am az importalt zenei vildg alko-
toi és éltetdi a hatarokat tobbnyire csak illegalisan, menekiiltként léphetik at. (3. kép)

A menekiilteken torténd rajtatités lefilmezésével a rendezés a hatart a nyilt er6szak
tereként leplezi le. Az id6s f6szerepl6 néz6pontjabdl mutatja a film, ahogy a sotét éj-
szakai tajat fiirkészi szabad szemmel és az éjjellatd kameran at, és a varakozas csend-
jében izgatottan szuszog: a f6szerepld szubjektivizalja a sokkhatast kelt6 erészakot: a
hatarérok rohanasat, kiabalasat a hatarsértékkel és a menekiil6 emberek leteperését.
A kamera nem vesz részt a rajtaiitésben, a foszereplével marad, csak valamivel megy
kozelebb az elfogds tetthelyéhez. A menekiiltek elfogdsa utan is az idés polgardr arcat
latjuk, amelyen nem tiikr6z6dnek érzelmek, sem izgatottsag, sem gyézelmi mamor,
urres feliilet ez, amelyre a néz6 vetithet ra érzelmeket. A f6szerepl6 hosszu hallgatasa
a foglyok elhurcoldsa utan azt sugallja, mintha egyiitt érezne az elfogottakkal, mikoz-
ben a kotelességét, sajat felsébb parancsat teljesiti. A hatar ligetes-mezds taja el6bb a
(meg)figyel6-kamera biiniigyi konnotéciokat kelt6 képein, utobb a rajtaiités akcioje-
lenetén keresztiil az erészak tereként rogzitédik.

A dokumentumfilmhez képest az elemzett fikcios filmekben a hatar nemcsak a
két oldalardl, s ilyen értelemben statikusan latszik, hanem - jogi és etikai akadalyok
hianydban - a hataron val6 atkelést a maga dinamikajaban koveti nyomon mindkét
film elbeszélése. Mig a dokumentumfilm korvonalazatlan széles savként, kitiintetett
pontok nélkiili ligetes teriiletként mutatja a hatart, addig a fikciés filmek konkrét
térelemhez kotik a hataratlépés mozzanatat: a Jupiter holdjdban egy hatarfolyon kell
atkelniiik, mig a Welcome-ban az orszag déli hatdrain mar felhuzott drétkeritésen
atbujva jutnak at az Eurdpai Uni¢ teriiletére a bevandorlok. A fikcios filmek egyuttal
erételjesebben metaforizaljak a hatarmezsgyét: a renden és torvényen, a normalitds
terén és idején kiviil fekvé Zonaként, a kontrollalatlan erdszak helyeként, a szabad
embervaddszat terepeként értelmezik. Azt sugalljak, hogy a hatdrsavon barmi meg-
torténhet, nem érvényesiilnek a torvények, mert a ,felsébb parancs”, a territérium
megvédésének nacionalista jelszavaval a profi és 6nkéntes hatar6rok felel¢sségre vo-
nas nélkiil erészakoskodhatnak és gyilkolhatnak.
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A két jatékfilm abrazolasi és elbeszélési mintait ugyanakkor eltérd filmes kontex-
tusokbdl meriti. A Welcome az amerikai alkotdsok dbrazolasmoédjat koveti, amely az
USA és Mexiko kozti hatart ruhdzta fel markans jelentéssel. ,, A hatart — szamos jelen-
téssel biro jeloloként — az amerikai populdris kultira erételjes ikonna emelte, amelyet
a nemzeti Szelf és a kiilsé6 Masik viszonyardl sz6l6 komplex narrativa megformalasa
soran keretezett ujra meg ujra.” (del’Agnese 218). A hatarlét komplex amerikai nar-
rativai egyuttal a legalis és a torvényen kiviili erészak reprezentalasara adnak mo-
dot. A westernben alapveté térformal6 szerepet betoltd frontier athelyezésével elér-
ték a haldoklé mifaj kortars kornyezetben torténd ujjaélesztését (Tommy Lee Jones:
Melquiades Estrada hdrom temetése, 2005), a thrillerek és akciofilmek pedig a drog- és
embercsempész bandakkal vivott gyilkos harc terepeként hasznalték fel a déli hatar-
szakaszt (Tony Richardson: Allj, hatdr!, 1982; Jerrold Freedman: Hatdrsdvban, 1980;
Denis Villeneuve: Sicario - A bérgyilkos, 2015; stb). A ,,futd”, a Welcome t6hése, az
embercsempészek altal felbérelt profi hataratjaro, aki Tarkovszkij Sztalkerének cini-
kus és deszakralizalt variansaként viszi a menekiilteket a normalitason kiviilesé Z6-
nan at az ,Eurdpa er6dbe”. A Welcome-ban a hatarérok terepjardja ezeket az ameri-
kai akcidfilmeket idézi, ahogy fenyegetd erdvel tori at a korlatokat és a rajtuk utazo
fegyveresek felszolitas nélkiil 16nek a menekiiltekre, veszik kutyaval iildoz6be Gket.
A hatdrmenti férfiak libidojukat a fegyvertelen emberekkel szemben megengedett
erészakban és gyilkoldsban élik ki. A hatardr élvezettel er6szakoskodik az erdében
az egyediil maradt, védtelen menekiilt Iannyal, sét kéjjel fojtja bele a vizbe. (4. kép)

A Jupiter holdja az er6szak megjelenitéséhez a holokauszt reprezentaciébol, konk-
rétan a Saul fidbdl merit. A hataron zajlé erészak a metafizikai botrany, ,,az emberi
szenvedésrol szolé orok passidjaték” (Kertész 2004: 57) modern kori etalonjava valt
holokauszt szornytiségét idézi fel. Az embercsempészek viselkedésében nyoma sincs
a Welcome f6hosét jellemz6 drnyalatnyi humanumnak, siirgetéen agressziv fellépé-
siik kifejezésre juttatja a rajuk bizott emberek eltargyiasitasat. Hangos, fenyegetd uta-
sitasaikkal, minden racidt nélkiiloz6 esetleges dontéseikkel, amelyekkel a film f6ho-
sét és apjat is elszakitjak egymastdl, folyamatosan éreztetik hatalmukat a menekiiltek
felett. A hatar6rok a so6tétb6l hirtelen és varatlanul itnek rajta a migransokat szallito
hajokon. Parancsszavak és golyok ropkddnek a kaotikusan menekiil6, a hajorél a ma-
gukat a vizbe vet6 emberek koriil. A vizbél kibukkané f6hds és menekiilttarsai ellen
nyilt vadaszat indul a hajnali erdében, amelynek végén az egyik hatdrérparancsnok
kiilonosebb lelkiismereti aggalyok nélkiil 16vi le a fészerepld fiat.

Az erételjes stilizacié kitagitja az dllamhatdron zajl6 er6szak mozgoképes értelmezé-
sét. A nyitdjelenet - Mundruczé korabbi, mitikus motivumokbdl 6sszesz6tt filmjéhez, a
Deltdhoz (2006) hasonlatosan — maga a Zénaba torténd belépés, aminek célja (a korab-
bi filmmel szemben) nem a hazatérés, hanem az 6j haza keresése. A transzgresszioként
értelmezett hatdratlépés természeti tajban, egy folyon valo atkeléssel megy végbe. Az éj-
szakai sotétségben a menekiiltek, mint otthontalan holtak drnyai mozognak a paraban
usz6 folyoparti tdjban. A f6hdés hosszu iszasa a viz alatt az emberi egzisztencia ar-
chetipikus halalfélelmét 6rokiti meg. A f6hés hataratlépését az éjszakai erdében valo
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felbukkanasatol kezdve a hajnali tisztdson tortént meggyilkoldsaig egyetlen hosszu,
komplex kameramozgas koveti végig. A testi megprobaltatasok, a fenyegetettség és
kiszolgaltatottsag széls6séges modozataibol megkomponalt illegalis hataratlépés tra-
umatikus tapasztalatat a menekiiltet mindvégig a jelenet fokalizatoraként hasznalo, a
kiilonboz6 térelemeken (éjszakai erdd, hajo, viz, folyopart, hajnali erd) valé zaklatott
atkelés folyamatossagat megtarté kameramozgas segiti affektiv értelemben atélhet6vé
tenni a néz6 szamadra. A hatdratlépés a gyilkossaggal mitikus jelentéstivé tagul: az evi-
lagi territériumok kozti elvalaszté vonalakon tullépé transzgresszié a f6hdst a fold-
hozkotottségtol megszabaditd halhatatlan lénnyé valtoztato transzfiguracioba fordul.
Aryan - akinek neve az arjat, nemest és a légen atsuhano Arielt idézi fel - levitacioja
a konkrét politikai, gazdasagi, moralis dilemmakat megkeriil6 spiritualis vélasz a Fol-
det az erdszak lenyomataként tagol¢ allamhatarokra: a foldrajzi, kulturalis és etnikai
hatarokat transzcendens erével haladja meg. A levitacié ugyanakkor metaforizalja a
menekiiltnek a hatéron, a kint és a bent kozotti zonaban valé megrekedését, élet és
haldl kozti lebegését, torvényen- és rendenkiviiliségét is: megrekedt a koztesben, a
normalitason kiviili zénaban.

A hatdron alkalmazott er6szak nem korlatozddik a sziiken vett hatdrsdvra, hanem
a hatar mindkét oldalan, a szélesebben vett hatarmezsgyén is miikodésbe lép. A Ju-
piter holdja a ,hatdron innen”, az ideiglenes befogadoétabor terében, mig a Felsébb
parancs a ,hataron tdl’, az alkalmi menedékek dzsungelében eleveniti fel a migran-
sok kiszolgaltatottsagat az erészakkal szemben. Mundruczé az éjszakai hataratkelés
genocidiumra emlékeztet6 élményét folytatja a reprezentaci6 stilusaban és — két évvel
Nemes Jeles Laszl6 Cannes-i sikere utan - tudatosan halad a Saul fia nyomdokain
az események audiovizualis értelmezésében, nyiltan rdjatszik a koncentracios tabor
markans mozgoképi konstrukcidjara. A kamera egyetlen folyamatos, dinamikus ka-
meramozgassal koveti a film masik fészerepl6je, Dr. Stern utjat a menekiilttdborba
val6 belépésétdl Aryannal val6 taldlkozasaig, am szemben Nemes filmjével, valto-
zatosabb tavolsagbdl és nézépontbol mutatja a szereplét, szélesebb perspektivat nyit
a tabor terére, elidézik a mellékszereplékon és valtogatja a fokalizatorokat. A mise-
en-scéne, (a taborban fogva tartott emberek tanacstalan arckifejezése, kétségbeesett
konyorgése, a mozgasok kaoszaban a f6hés térismeretrdl arulkodé hatarozott elére-
haladésa) és a hangkulissza (a nyelvek babeli zlirzavara, a zajok fenyeget6 6sszevisz-
szasaga, az egyszerre orientdld és sokkol6 képen kiviili hangrengeteg) is a Saul fidban
megteremtett nézdi lagertapasztalatot idézi fel.

A Felsébb parancsban a feliigyelet és biintetés modern technoldgiat alkalmazé
befogadoétaborral képeznek kontrasztot a migransok ideiglenes menedékei hatar ma-
sik oldalan. A kamera nem éri tetten, am a menekiiltek és a magyar lelkész egyarant
beszamolnak arrol, hogy a szerb rendérok folyamatosan zaklatjak 6ket és er6szakkal,
zsarolassal szedik el téliik pénziiket. A hatarmezsgye vadondban szétszortan elhe-
lyezkedd alkalmi satrak allamhatalmi ellenérzése nem szisztematikusan, hanem ki-
szamithatatlanul, a személyes 6nkény és érdek irdnyitdsa alatt torténik. A havas tdjban
vékony ruhaban, rossz cipében, ideiglenes, 6sszetékolt satrakban didergd, tlzifat, vi-
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zet, élelmet hosszan cipel6 menekiilt férfiak latvanya és szavai alatdmasztjak az er-
szakkal és 6nkénnyel szembeni totdlis kiszolgéltatottsag élményét. A hatarmezsgye
a menekiiltek szamara sajatos idGtapasztalatot el6idézé dtmeneti Zona, ahol elébb
az atkeléshez sziikséges szerencsés koriilményekre vérakoznak, aztdn megkisérelik
a hataratlépést, ami a lehet6 leggyorsabban torténik, végiil az illegalis hataratlépés
kozben elfogottak a hatdr szélén felallitott atmeneti befogadé-helyeken és menekiilt-
taborokban varakoznak, amig a hatésagok dontenek sorsuk fel6l. A hatarmezsgye sa-
jatos kronotoposza idében és térben is a végtelenségig tagulhat: amig a menekiilt nem
nyer 4j identitast a hatarokon beliil, addig megreked az 6rok jelenid6 limbdjaban,” a
kiszolgaltatottsag és erészak dltal meghatdrozott ,,pokol tornacan” (Jupiter holdja).

Ko6zosségi identitasok hatdrai és hataratlépései

Az allamhatdrok kollektiv érzelmi megszallasa tilmutat azon, amit a tomeges mig-
racio fenyegetése jelenthet. Mabel Berezin ramutat a hatarok altal korbekeritett terri-
toriumnak az emberek kozosségérzetében betoltott sokféle szerepére.

A territérium komplex jelenség négy tapasztalati dimenziéval, amelyek stirtibb
érzelmi ragaszkodast (dense attachments) keltenek, mint a territorialitas tisztan
technikai komponensei — példaul az absztrakt hatarvonalak - sejtetnék. [...]
A territorium kognitiv és fizikai is egyuttal, valamint a tarsadalmi, politikai és
kulturalis hatarok megszemélyesitésének képessége publikus és privat identi-
tasprojektek kozéppontjava teszi. Az érzelem a territérium konstitutiv dimen-
zi6ja (Berezin 7).

A globalizaci6 folyamataival szemben sokak szdmara a nemzetallami hatarok jelo-
lik ki azt a territériumot, ahol 6nmaguk identitasat lokalizalhatjak. A kulturlis és po-
litikai értelemmel felruhazott hatarok a kiviilrél jotteket Masikka, idegenné képesek
valtoztatni, ami egyuttal segit a sajat kollektiv identitds meghatdrozasaban.

A globalizalt vilag extenziv és a személyesség intenziv "hatartalansaganak’ ér-
zése olyan narcisztikus tobblet-energidkkal szallhatja meg az egyébként kiiirii-
16ben 1év6 kollektiv identitasokat, hogy ezek — megfelelé hatalmi, politikai
manipulciok segitségével — atjarhatatlanna teszik az ilyen identitasok koré
épiilé védogatakat. [...] A kulturdlis 'Masik’ fantaziabeli megteremtése és el-
tavolitasa, "abjektként’ valo kilokése a kollektiv és személyes identitas hatara-
inak megerdsitését szolgalja (Erds 21).

7 Az tildozottek trauma-tapasztalatadhoz hasonlithaté a menekiilteknek a hatarmezsgye 6rok jelenében valo
megrekedtsége (Pintér 2014: 75).
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Az éllamhatarok antropoldgiai szempontu vizsgalata is aldtimasztja a hatarok
irdnti igényt. Pablo Vila az Egyesiilt Allamok és Mexiké hatdrén zajlé folyamatokat
kutatva a mozgas és a szilard sarokpontok, a valtozas és az allanddsag iranti latszélag
egymasnak ellentmondé emberi igényére mutatott ra.

A pénz, az emberek és a kultara folyamatosan mozgasban vannak, ami lehe-
t6vé teszi, hogy az emberek az identitasukat az e folyamat dltal létrehozott Gj
entitasokba horgonyozzék le. [...] Sokan azonban fenyegetve érzik magukat
azon nemzeti, faji és etnikai nevek elhagyasanak gondolatatdl [...], amelyek
identifikaltak 6ket generaciokon keresztiil: amerikaiak, mexikoiak és igy tovabb
(Vila 7).

Vila szerint az etnikai-kulturélis folyamatokra Gjonnan hasznélt ’hataratlépés’
metafordt ki kell egésziteni ‘a hatdrok megerdsitése’ metafordjaval, mert sokan nem
akarjak atlépni a hatdrokat, vagy nem akarnak a hatarokon élni, hanem inkabb meg
szeretnék erdsiteni a hatdrokat (Vila 9).

A Magyarorszag déli hataran egyre novekvo és 2015-ben kicsticsosod6é menekiilt-
valsdg a hatalmi manipuldciék nyoman felfokozottan szorongat6 élménye a nemze-
ti identitas Ujra-megerésitésének igényét a nemzetallami hatdrok fizikai megerdsi-

o

tésének kovetelésévé egyszertsitette le. A kortars magyar film a kollektiv identitast
védo etnikai és kulturalis falak felhuzdsaként interpretalta a hatarok megerdsitését,
egyuttal azonban megmutatta azokat a lehetséges "hidakat’ is, amelyek ativelnek az
eléitéletekbdl taplalkozé etnikai és kulturélis szakadékokon. A fikcids filmek egyet-
len szereplGbe stiritették az elzarkozas és az elfogadas eltérd attittidjeit, ami lehetdsé-
get adott szerz6ik szdmara az attitidvaltas dramatizalasara. A Felsébb parancs cimu
dokumentumfilmben ezzel szemben két foszereplé képviseli az egymassal ellentétes
magatartasformakat, amelyeket a — karakterfejlédésre fokuszal6 fikciés narrativak-
kal szemben - statikusan, egy-egy szerepl6hoz kotve mutat fel a rendez6. A magyar
oldalon él6 6nkéntes polgar6r a menekiiltekre vadaszik, mig a szerb oldalon laké
magyar tiszteletes segiti 6ket. A menekiiltekkel szembeni eltérd attitidoket Nagy
Viktor Oszkar a tarsadalmi szereppel, a csoportidentitassal valamint a személyes
karaktervonasokkal hozza sszefiiggésbe. A cim kétféle ,felsébb parancsot”, kétfé-
le ethoszt allit szembe egymassal: a nacionalizmus bezarkézé ideoldgiajat és a ke-
resztény szolidaritas eszméjét. Az allamhatar binaris oppozici6 értelmezé alakzatdba
rendezi a hatar egyik és masik oldalan €él6k elvart szerepkészlete kozotti viszonyt: a
film értelmezésében a magyarorszagi magyarok a hatarvédelemben - Vila kifejezésé-
vel az etnikai-kulturalis hatarok megerésitésében - érdekeltek, a szerbiai magyarok
képviseldjét a menekiiltekkel szembeni szolidaritas jellemzi. A roszkei polgarérok,
onkéntes hatarérok viselkedésének magyarazatdul a hatir mentén él6 emberekre a
vesztfaliai hatarkoncepcié nyoman rarott szerep kindlkozik: 6k a nemzet védelmezdi,
akik ,,megdvjak a nemzetet a beszivargas veszélyétl” (Green 577). A roszkei 6nkén-

o

tes hatarérok szamara a nemzet védelmezdinek szerepe a névekvé szamu menekiilt
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megjelenésével a hataron ujra identitdsuk meghatarozé részévé valhat. A hatarvéde-
lem a kollektiv identitds megerésitését szolgalja: a Roszkénél szolgalatot teljesité 6n-
kéntes polgarérok szamadra a nemzeti biiszkeségre és a férfias erékultuszra alapozott
csoportidentitas alapja az embervaddszat. Ez az erés csoportidentitas és a nemzet
védelmezdinek szerepe nem engedi a néz8pontvaltast, feliilirja az esetlegesen meg-
jelené empatiat, ennek kovetkeztében a polgarérok elfogandé targyként kezelhetik a
menekiilteket és felszines sajndlatuk dacara erds elditéletességgel és felsGbbrendiiség-
tudattal kozelitenek hozzajuk, mintegy abjektként vetik ki 6ket a szolidaritasra mélto
emberek kozosségébdl.® A szerb oldalon él6 férfi etnikai, vallasi és kulturalis hatarok
atlépéséhez sziikséges attitlidjét a keresztény etika ,,professzionalis” gyakorlasabol, a
lelkészi szerepkorbol meriti. Varga Tibor a nélkiilozok és a rdszorulok megsegitésé-
nek keresztényi gesztusat gyakorolja: élelmet, ruhdt és szeretetet ad nekik. A kapcso-
latteremtésben fontos szerep jut a ,fizikai hatdrok” atlépésének: a lelkész megoleli és
a baratainak nevezi fagyoskod¢ férfiakat. A kozosség létrehozasanak szép gesztusa
a havas hatdrmezsgyén a menekiilt férfiak kis korében elmondott ima. A menekiil-
tek tobbsége muzulman, ezért keresztény lelkészként el6bb engedélyt kér téliik, hogy
imadkozhasson értiik. Az imaja nem specifikusan keresztény, a f6 tizenete aldaskérés
a mennyei atyatol, hogy a menekiiltek érezzék szeretetét és a kolcsonosség jegyében
az angol nyelven mondott imat kovetden az egyik menekiilt is elmondja sajat nyelvén
az aldast. (5. kép)

A Felsébb parancsban szoros Osszefiiggésben dllnak a személyiségvonasokkal a
tarsadalmi szerepek és a menekiiltekkel kapcsolatos attitidok. A szerbiai lelkész szii-
lei emigransok voltak Latin-Amerikaban és gyerekként sajat b6rén tapasztalta meg,
milyen érzés az, amikor a menekiilteket kirekeszti a tarsadalom. Ezt a megrazé gye-
rekkori tapasztalatot forditja at képzeletbeli jovatételbe a menekiiltekrél valé gondos-
kodas altal. Varga jol beszél angolul és spanyolul, igy a legtobb menekiilttel kénnyen
megérteti magat. Nyitott személyiség, aki szeretettel és gyengédséggel veszi koriil fe-
leségét és sok gyerekét. A magyarorszagi fészerepld vele szemben zart személyiség,
aki nem nyilik meg a kameranak. Turd Istvan életének egyetlen személyes mozzanata
a filmben egy csalddi ebéd, amelynek soran az unokajaval folytatott jatékos parbe-
széd is a gyerekek a hatarvédelemre torténd szocializaciéjarol szol. A szereplé kamera
el6tti zartsaga a menekiiltekkel szembeni elzarkézasanak tiikre.

A Welcome (2016) a hataratlépés kiilonb6zé mddozatait, a legalis, illegélis, etnikai,
jogi és pszichologiai hataratlépéseket vetiti egymads mellé és egymasra. A kisfilm a
hid és az ajté metafordjit egyarant mozgositja: egyfeldl a kulturalis-etnikai territori-
umok atnyulnak az allamhatarokon, masfeldl viszont a hatarok zarnak a tavolabbrdl,
Azsiabdl vagy Afrikabol érkezd etnikai csoportok el6tt. A kisfilmben a hatdr mindkét
oldalan magyarul beszélnek a szerepldk, a hatarérok és David édesanyja is szerbrol
valtanak magyarra. David magyar nyelven beszél6 baratja szerb rap-et iivltet sport-

8 ,Ha nem cirkuszolndnak ottan, nem hédboruznanak, nem ldzongananak, akkor nem jénnének” - mondja
a fGszerepld tarsa.
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kocsijaban. A hatdrsavban él6 magyarok és szerbek szamara a kétnyelviiség és a két
kultiraban val6 otthonos mozgas hidat képez az etnikai és dllamhatarok kozti szabad
kozlekedés szamara. ,,A hatarrégiokban, kontaktzonakban olyan kisebbségi csopor-
tok alakulnak ki, amelyeknek tagjai egyidejiileg tobb vildgban képesek (kénytelenek)
élni. Ez elony (lasd tobbnyelviiség, multikulturalitas) és hatrany (elditéletek, félelem
az idegenektdl) is lehet egyszerre” (Ilyés 2004:12). A Welcome kamasz f6hdse szamara
multikulturalitdsa és magyar utlevele egyértelmi elény a hatdron torténd kozlekedés-
ben. A kamaszfit kétszer kel at minden fennakadas nélkiil legélisan a hataratkelShe-
lyen a féloras kisfilmben és kétszer illegalisan az altala jol ismert z6ldhataron. David
a hatar mindkét oldaldn otthonosan mozog, ugyanakkor egyik helyen sincs valédi
otthona.

A hataratlépés dramaturgiai szerepét megkettézi az elbeszél6 azzal, hogy a me-
nekiiltek mellett az ¢ket kiséré fiu szdmara is dramai tétje van az orszdghatarok at-
szelésének. A magyar etnikumu fii Szerbiabdl koltozik haza gyerekkora otthondba,
a régi, apai hazba az édesanyjaval. A film ironikus cime is kettés értelmi: egyfel6l a
hatarokon a kiilfoldieket tidvozI6 tablakra utal, amelyek nyilvanvaléan nem a mene-
kiilteknek szolnak, masfel6l David apja tidvozli egy ,,Isten hozott™-tal a hosszu évek
6ta nem latott fiat és melegen megoleli 6t, ami a befogadds gesztusa az apai hazban
és az — apahoz kot6d6 — hazaban (ha tetszik, az apafoldon). A szerepek és események
dramaturgiai célu megkett6zése nem ér véget Daviddal, aki egyszerre éli meg a régi-
4j otthon meglelésének élményét és masok hazakeresésében vald jolfizetett segitség:
»¢s azt, hogy masok haza-keresése jol jovedelmezé iizlet” Az apa szerepe is kettds:
egyszerre nyujt otthont és biztonsagot sajat fidanak és hatarérként a torvényt képvisel-
ve tartja tavol az idegeneket a haza territéoriumatdl. Az apa felajanlja, hogy beavatja
fiat a férfias jatékokba, megtanitja I6ni és egy kétértelmi (vadat és menekiilteket egy-
arant célba vevd) vaddszatra invitalja. A fia azonban nem kér az apa ajanlatabol és igy
az apa torvényével keriil szembe; kamaszos felelétlensége, amellyel a konnyen szer-
zett eurdezrek fejében és a férfiidentitast megerdsit6 vaganysagbol menekiiltcsopor-
tokat vezet at a hataron, 6ntudatlan 6dipalis lazadas a visszakapott és — barmennyire
is elfogad6, megértd, mégis — kontrollal6 tekintélyként miikodé apa ellen. (6. kép)

A torvény hatalma éppen akkor sujt le ra, amikor - ugy latszik, el6szor — valodi
szolidaritast, egylittérzést és vonzalmat kezd érezni az egyik menekiilt irdant. David a
menekiilteket kezdetben drucikknek tekinti, akiket j6 pénzért egyszertien le kell szal-
litania megbizoéinak. Baratjaval szemben, aki ridegen, hatalmat fitogtatva banik a me-
nekiiltekkel, 6 mar a filmbéli els6 ,kisérésekor” sem ellenséges az Gjmodi nomadok-
kal szemben, halvany gesztusokat tesz feléjiik, a gyermekiikrél gondoskodé sziil6k
vonjak magukra Dévid egyiittérzésre megnyilé tekintetét. A szolidaritas és vonzalom
kialakulasat, a formalédoban 1évé kamasz identitast kiilondsen erdsen befolyasold
kulturdlis tabuk nehezitik. Az allamhatarok 6sszekapcsolasat az etnikai hatdrokkal
Davidnak a baratjaval folytatott beszélgetése hangstlyozza. Alex alméban egy mene-
kiilt lanyt kényszerit kozosiilésre, és dobbenten tapasztalja, hogy barna lett a pénisze,
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vagyis 6 is szinesbériivé valtozott. David arulkodé hallgatds utdn elhdritja magatol a
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menekiiltekrdl sz6tt erotikus fantaziakat azzal tréfilkozva, hogy képtelen volna sze-
xualis gerjedelemre irantuk. A kamaszfiuk fantazidit egyszerre vonzza és taszitja a
kulturalis Masik, izgatja Gket az ,egzotikus” test, ugyanakkor szorongassal tolti el a
hozzajuk val6 - testi, kulturalis, jogi — hasonulas. Ha a kulturalis 'Masik ,,fantaziabeli
megteremtése és eltavolitasa, "abjektként valo kilokése a kollektiv és személyes identi-
tas hatarainak megerdsitését szolgalja”, akkor Davidnak a személyes identitas meg6r-
zése érdekében felvett dacos idegenkedést6l és tavolsagtartastol kell megszabadulnia
ahhoz, hogy eljusson az etnikai hatarok 4tlépésig. Ezt a transzgressziot egy moralis
hatarhelyzet kényszeriti ki:* Davidnak dontenie kell, hogy sajat irhajat menti vagy a
vonzé menekiiltlany életét. A cselekmény ezen a ponton is az amerikai hatarfilme-
ket idézi: a fehérbort férfiféhés (altalaban hatarér) vonzalmanak targya az etnikai-
kulturalis méssagot megjelenitd, védelemre szorul6é néi menekiilt (del’Agnese 210).
(7. kép) A f6hés dontése elkotelezddést jelent a lany mellett, amelynek katartikus
csucspontja, amikor a renddrségi autdban foglyokként iilve mélyen egymas szemé-
be néznek és felismerik a masikban az embert. (8. kép) A sziil6kkel valé kamaszkori
szembefordulas vezeti az embercsempészet utjara, mig a felel6sségteljes, empatikus,
hatdrdtlépo felndtt identitas formalodasat a menekiiltlannyal val taldlkozasa inditja el.

Mundruczé Kornél a Jupiter holdjdban az Eurdpai Uni6 déli hatdrait ostromld
menekiiltaradatot a nyugati tarsadalmak moralis-spiritualis valsagardl alkotott alle-
gorikus ciklusanak részeként hasznalja fel.'"> Mundruczé értelmezésében a meggyil-
kolt és csodalatos mddon feltamadt, levitalni képes menekiilt , felfelé tekintésre”, a
transzcendencia érzékelésére készteti a horizontalisan szervez4do, evilagi halézatok-
ba ragadt nyugati embert. A film igazi f6hése azonban nem a menekiilt fii, hanem
az 6t pénzért a taborbol kiment6 és csodatevé jelenésként, cirkuszi mutatvanyosként
hasznald orvos. A nyugati ember reprezentansa, a masik embert targynak tekint6 és
akként is kezeld f6hds attittidvaltdsa mara hatdrokon beliil, az iszldm terroristdk altal
elkovetett budapesti metrérobbantast kovetden megy végbe. A mithiba miatt egy em-
ber haldlaban blindssé vélt és emiatt meghasonlott Dr. Stern a robbantast csodélatos
modon tlélé Aryan el6tt térdre ereszkedik és onnantol kezdve feltétlen hivévé valik.
Mig Dudas realisztikus elbeszélésében egy pszicholdgiai hatarhelyzetet, Mundruczé
allegorikus alkotdsaban egy transzcendens élményt valasztott a megcélzott magyar és
nyugati tobbségi nézét reprezental6 f6hos megtérésére. Ugyanakkor a Jupiter holdja
filmrendezdje - orvos f6héséhez hasonlatosan - szintén nem szubjektumnak tekinti,
hanem mozgoképes latvanyossagként haszndlja fel a szir menekiiltet, akinek kitalalt
fantasztikus képessége lehetséget nyujt szamadra, hogy a természeti tajak, enteriérok

° A magyar filmtorténet egyik jelentds alkotdsaval, a Csempészekkel (Mdriassy Félix, 1958) mutat rokonsagot
a hatdron valé atmenekiilés jelenete. Ott is egy férfi és egy né vonzalma kezd6dik a romédn-magyar z6ld-
hataron valé csempészés kozepette.

10 E ciklusba tartozik Mundruczé Kornél a Fehér isten (2014) cim( filmje, valamint a Szégyen (2012) és a
Nehéz istennek lenni (2010) cim( szinhézi el6addsai.
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és Budapest utcai felett repiilé lélegzetelallité kameramozgasokkal nytigozze le ko-
zOnségét és kritikusait."

Az allamhatdr kortars magyar mozgoképes reprezentdcidjaban az allami, etnikai
és kulturalis hatarok Orizete torvényileg szentesitett és tarsadalmilag elfogadott, kol-
lektiv magatartasforma, mig a hataratlépés individualis dramak és megrendit6 egyéni
élmények - kozvetlen vagy megkésett — hatasara véghez vitt személyes cselekedet.
A hatarokon atlépni mind fizikai, mind mentalis értelemben veszélyes tett. Erszak-
nak és/vagy egzisztencialis kalandnak teszi ki magét az ember, elveszti vilagban val6
otthon(ossag)at. Sajat hatdrain kiviilre kertil.
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Margithazi Beja

»Ez itt a tdj, kapituldlj, beljebb...”
Férf1 identitas és férfiképzelet
az ezredfordulo utdni epizodikus
Budapest-filmek paratereiben”

Nekem Budapest (2013) cim{ szkeccsfilm nyitddarabjanak hése, Aron vidékrél
érkezett a f6varosba tanulni, és mivel korabban sohasem jart itt, els6 nap a
budapesti turistalatvényossdgokkal ismerkedik. A Margit hidi HEV-megal-
léban megpihenve, anyukaja mézes-citromos tedjat iszogatva fontos kérdés meriil fel
benne: miért vannak a megélléban olyan messze egymastol a székek? A piros, 6ntott
milanyag iilések kozotti majd kétméteres tavolsag athidalasara tett javaslatait hiien
kovetik a narrator-hangon megszolald fiatalember nézGpontjabdl iranyitott centralisan,
frontélisan kompondlt filmképek: Aron fantdzidja atveszi az irdnyitdst a vérosi tér folott,
és a gondolatjaték szabadon formalhato, benépesithetd szinterévé alakitja a szokva-
nyos, legtobbszor a varakozas unalmaval kitoltott, ideiglenesen belakott varosi teret: a
kozlekedési megallot. Ferenczik Aron rendezd messzirdl jott, a vérost turistatekintettel
szemlél6 f6hbse ekkor, a rendez6i gesztust mintegy megismételve, maga rendezi be és
-at ezt a teret, tolti ki a székek kozotti Giroket, projektalja, vetiti ra az tires székekre a
kiilonb6z6 korcsoportokat, foglalkozasokat, tevékenységeket és élethelyzeteket meg-
testesitd varoslakokat, és nem mellesleg egy hozza ill6 lanyt is odaképzel maganak,
akivel a nyulfarknyi gondolatfutam végére azt tervezi, hogy egymasra talalnak.
Enyedi I1diké végz6s osztalydnak' ,,Budapest” hivoszo koré szervezett rovid vizsga-
filmjei csellengd, ttkeresd, dontésképtelen fiatalok, akik nem értik, vagy nem tudjak ke-
zelni a menetrendszerten jelentkezd konfliktushelyzeteket, igy akaratlanul is megorzik
kiviilalloi pozicidjukat — akkor is, amikor szerelmet keresve a varost jarjak, elszeretik
szomszédjuk feleségét, kaotikus kisfilmet probalnak tet6 ala hozni, a Margit-szigeten
gazdatlan kutyat és telefont talalnak, vagy egy foldrajzora fiilleszté értelmetlenségébe
ragadnak bele. A kisfilmek koziil Ferenczik darabja teremti meg a legplasztikusabban

* A tanulmény elkészitése idején a szerzd Bolyai Janos Kutatdsi Oszténdijban, illetve az OTKA 112700
Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones in Contemporary Hungarian and Romanian
Film and Literature pdlyézat és az NKFI 116708 A magyar film tdrsadalomtérténete cimi projektjének
tdmogatasaban részesiilt.

' A Nekem Budapest tovabbi epizddjainak rendezéi: Balint Déniel, Csuja Laszl6, Kapronczai Erika-Csuja
L4szl6-Muhi Andrds Pires, Pluhdr Attila, Reisz Géabor, Szeiler Péter, Szimler Balint.
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a ,vége” f6cim-dalban? tematizalt ,,bels6 varost”, a ,,belsd kapitulaciot”, mely a , kiilsé
varos szamuzésére invital egy hitelesebbnek érzett, imagindriusan és emocionalisan
konnyebben belakhaté, atmeneti térbe.

Ezeket az imagindrius tereket a posztmodern varossal dsszefiiggésben kidolgozott
»paratér” fogalmaval konceptualizalva a tovabbiakban az ezredfordul6 utan késziilt
olyan epizodikus szerkezet(i, Budapesten jatsz6do jaték-, illetve szkeccsfilmben vizsga-
lom meg, mint a Pizzds (Balogh Gyorgy, 2001), illetve a Jott egy busz (2003) Palfi Gyorgy
és Schilling Arpéd 4ltal rendezett epizddjai. A kétezres években tobb, szkeccsfilmhez
hasonld, de egyszerz8s antoldgia-film is késziilt: a Papirrepiilék (Szab6 Simon, 2009),
a Couch Surf (Dyga Zsombor, 2014), a Szabadesés (Palfi Gyorgy, 2014) tobb szereplét
mozgato, fragmentalt, mozaikos narrativ szerkezetiikkel, a kiilonféle helyszineket 6sz-
szekoté mozgastipusokra (repiilés, szorfozés, esés) utalo cimeikkel, az el6z6 példakhoz
hasonldan, a nagyvarosi létmodot és életteret modellezték, de nem hivtak be a filmek
fragmentélt szovetén rést nyitd paratereket. Mindannyiukban ko6zos viszont, hogy
Budapest urbanus terei és a szereplék térbeli jelenléte gyakran a helykeresés, az ott-
hontalansag, az elidegenedettség, a szeparacio jegyeit hordozza, és lathatéan szimultan
(poszt)kommunista, posztmodern és globalizacids befolydsok hatasa alatt formalodik.
A paraterek véleményem szerint ezen irdnyvesztettségek szimptomatikus megtestesii-
lései, melyeket minden esetben férfi szerepl6k hoznak létre. A képzeletbeli tér megte-
remtésének metafikcids, retorikai gesztusat a modernitds posztmodernnel érintkezd
z6ndjaban, Walter Benjamin és Zygmunt Bauman flaneur-i identitaskonstrukciéjabol
kiindulva vizsgdlom, amellett érvelve, hogy ezek a hétkoznapi tereken moédositasokat
végrehajto paraterek, a ,filmrendezés” gesztusanak onreflexiv tiikrozésén tul, a férfi
identitas és férfi képzelet metszéspontjaban, a baumani bamészkodo, csavargd, turista
és jatékos eltérd térstratégidinak termékeként képzédnek meg.?

Identitas, varosi tér és elbeszélhetoség

A human és tarsadalomtudomanyokban a nyolcvanas évek végén regisztralt ,,térbeli
fordulat” egyarant tudatositani igyekezett a kultura, az események és identitasok térbe
dgyazottsagat és azt, hogy a terek kiilonféle tarsadalmi gyakorlatok altal konstrualtak.
A nagyviéros és az urbanus kornyezet tobzodik az ilyen terekben és konstrukcidkban.
Az architektura, a tervezett és épitett terek fizikai, lathatd szerkesztettsége, a varosban
zajl6 tarsadalmi folyamatok és események koncentralt jelenléte szamtalan identitdsala-
kito, tértermelési és hatalomgyakorlasi folyamat feltérképezésére ad lehetéséget. Jollehet
az evolucionista, kronologikus-teleol6gikus historicitassal szemben a teret felértékel6
foldrajzi szemlélet, vagyis a ,,fejlédés és haladas elveit felvalto szimultaneitas és mellé-

2 Zévada Péter dalszovegének sorai szerint: ,,Ez itt a t4j, kapitulalj, beljebb [...] Szamiizlek magambdl, sze-
gény varos.” (részlet)

* A férfiassag és férfi identitas filmes miikodéséhez lasd még a jelen kétetben Benke Attila, Téth Zoltdn Janos
¢és Kalmar Gyorgy tanulmanyait.
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rendelés” (Bachmann-Medick 212) globalizaciéval feler6s6d6 folyamatai transzparen-
sen érvényesiilnek a nagyvarosban, a varos ,térérzékeny” értelmezését a modernitds
szerz6i mar joval a ,térbeli fordulat” el6tt megkezdték (vo. Gyani 2007). Mintegy
parhuzamosan a Chicagdi Iskola tarsadalom- és foldrajztuddsainak elemzéseivel, me-
lyek a varoskutatasban a tér jelentdségét hangsilyoztdk (Warf és Arias 3), a 20. szdzad
els6 évtizedeiben Georg Simmel, Walter Benjamin és Siegfried Kracauer szovegei is
hangsulyosan térbe agyazott jelenségként irjdk le a modern varos identitasalakité po-
tencialjat. Ennek tipikus mozgasmintdzata a varosi séta, melynek soran a kapitalista
termelés diktalta felfokozott életritmus, a tarsadalmi heterogenitas, a spektdkulum
és hétkoznapisag egyiittese nehezen feldolgozhatd, érzékszervi sokként jelentkezik,
de legaldbbis a szaggatottsdg, a laza, esetleges kapcsolatok benyomasaival szembesiti
a varoslakot. Jollehet a modern, elidegenedett szubjektum Frederic Jameson szerint
csak késébb, a posztmodern, globalizaciés folyamatok nyoman valik fragmentalodo,
megsokszorozddé szubjektummad, mely tobb, kiilonboz6 identitastengely mentén
(gender, etnikum, szexualitas) definidlhato (Warf és Arias 6), a fragmentaci6 térben
megtapasztalhaté élményét az el6z6 ezredfordulén a nagyviros, és a ra érzékenyen
rezonald uj médium, a film kozvetiti eldszor.

Az epizodikus elbeszélést varosfilmek térstrukturajanak alapvetései véleményem
szerint a modern és posztmodern tér és identitds 9sszefiiggéseit feltaré Simmel, Ben-
jamin, Kracauer és Bauman irasaiban taldlhatéak meg. Ezek az alapvetések az emlitett
szerz6knél raadasul ugy jelennek meg, hogy gyakorlataik és fogalmaik felttinéen sok
ponton érintkeznek.

A vdrosi tér proxemikai paradoxona. Az urbanus életmdd identitasformald hatasat
Georg Simmel A nagyvdros és a szellemi élet-ben (1903) ,,az idegélet felfokozddasaval’,
»akiils6 és belsé benyomasok gyors és szakadatlan valtozasaval” (544) kozvetlen kap-
csolatban all6 jelenségként irja le, amely megtapasztalhatd egy egyszer( utcai séta soran
is. Hires meglatdsa szerint a varoslakok természetes 6nvédelmi reakcidja ezzel szemben
a tavolsagtartas, a szenvtelenség, a blazirtsag, amellyel az ismerkedést, a baratkozast, a
tarsas interakciot keriilik (ki), példaul kozlekedés kozben, ami korabban, vagy ruralis
kdrnyezetben és kiskozdsségekben elképzelhetetlen volt. Ertelmezésében a tér a véros-
ban ellentmonddsos és szimbolikus: a térbeli kozelséghez emocionilis tavolsag tarsul,
azaz példaul egy utcai tomeg ismeretlen emberek alkalmi csoportosuldsa csupan, nem
pedig egymadshoz érzelmileg is kozel allé polgarok gytilekezete. Kozelség és tavolsag
ilyenfajta relativitasa, tereket szervezé funkciéja nemcsak a varosi filmekben, hanem
a fizikai és érzelmi tirok kitoltésére torekve paraterekben is kulcsfontossagu lesz.

Szerkezeti és szerkesztési fragmentdltsdg. A strd, telitett terek bejarhatosaga, a talalko-
zasok és elvalasok mozaikossaga tikkrozédik Benjamin és Kracauer rovid, a térstrukturat
esztétikai szerkesztési elvként hasznal6 ,varosi” szovegeiben, melyek a fragmentalt
befogaddi élmény rekonstrualasaval tesztelik a varos leképezhetéségét, elbeszélhe-
t6ségét. Benjamin nagyszabasu, befejezetlen Arkddok-projektje a szézadeld Parizsat
toredékek, aforizmak, idézetek, leirasok komplex rendszerével tervezte megorokiteni, de
mar joval korabban szkeccsekben, tarcakban, ,,fiziol6giak”-ban formalta meg eurdpai
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varosokban gytijtott benyomasait, az iin. ,panorama-irodalom” mifajdba rendezve 6ket
(850). Kracauer a rovid format autentikusabbnak érezte az egy tekintetre befoghatatlan
nagyvarosi létforma visszaadasara. Tobb szaz (Frankfurtban és Berlinben irt) cikkének
mozaikjaibdl allt 6ssze A tomeg ornamentikdja (1927) és bel6liik alakultak ki késébbi
realista filmelméleti koncepcidjanak alapjai. A film elmélete: a fizikai valésdg feltdrd-
sdban (1960) a leginkabb mozgoképre kivankozo, ,alapvetd” kinematografikus témak
kozott emliti az ,,életfolyam”-ot, mely nem mas, mint a nagyvarosi utca kovethetetlen
ritmusu, latvanyokat és embereket kaleidoszkopszertien dramoltaté forgalma, ,amelyek
mindegyike ellensulyozza, torli a masikat és ezaltal megakadélyozza a néz6t abban,
hogy a felszinre dobott szamtalan lehetdség koziil barmelyiket is végig kovesse. |...]
Minden egyes ilyen alaknak megvan a maga torténete, de ezt a torténetet a néz6vel
nem kozlik” (151). - irja Kracauer a felgyorsult varosi kozlekedés és a tomeggel jaro,
athidalhatatlan érzelmi tavolsag linedris narrativdban kifejezhetetlen természetérol.

Tértaktika. A vérosi tér sokat elemzett identitaismintdja, a teret a tomegtdl eltérden,
masképp hasznalé baudelaire-i flineur, akinek navigacios szokasaiban Benjamin sajat
szerzdi stratégidjat dokumentdlja. A koszalé nem siet sehova; bamészkodik, kiszamitha-
tatlan mozgasaval, megfigyeléseivel* egyrészt a varos fragmentaltsagat szervezi egyedi
rendszerbe, masrészt kdszaldsaval lazad a termelés, célirdnyossdg, hatékonysdg ellen
(Benjamin 873). A modern fldneur posztmodern terekbe vetitett utédait Zygmunt
Bauman tobb irasdban irja koril; a Tordezett életek, toredezett stratégidkban (2002)
annak kovetkezményeit gondolja at, hogy a folyamatosan valtozo szabalyok mentén
szervez6do ezredvégi életjatszmdkban (lifegame) a révid, kisebb kockazatu jatszmak
keresése lett a leghatékonyabb stratégia. Mindez az id6 és a tér dltalanos toredezettsé-
géhez vezet, a kovetkezmény pedig ,,az id6 olyan szakaszokra val6 fragmentalédasa
lesz, amelyeknek hidnyzik a maltjuk és a jovéjiik is, és mindegyik szakasz 6nmagaba
zart, illetve nmagat tartalmazza. Az id6 igy mar nem folyd, hanem tavacskdk és me-
dencék gytjteménye” (Bauman 2002). Ilyen kontextusban az identitasépités helyett
annak éppen az ellenkezdje, a stabilitas keriilése, a megsokszoroz6do, valtogathat6
identitasok gyakorlata terjed el, melynek posztmodern stratégiait Bauman a bamész-
kodd, a csavargo, a turista és a jatékos metaforaival tartja megragadhaténak (2002).

A benjamini szkeccs-szerkezet, a kracaueri potencialis torténetek és flaneur-i 6sz-
szekotd szerep az 6tvenes-hatvanas években divatba jott epizodikus szerkezetti varosi
szkeccsfilmekben talalkozik, melyekben a tomegbdl kinagyitott karaktereket, térsze-
leteket a k6zos helyszin, a nagyvaros koti 6ssze.” A filmforma kilencvenes évek utani

* A kévézdban ul6, utcdn elvonuld tomeget fiirkész6 megfigyeld toposza Edgar Allen Poe A tomeg embere
(1840) cimti sz6vegében jelenik meg eldszor, késébb Baudelaire A fidjé Pdrizs (1869) ciklus A tomeg cimii
prozaversében is visszakoszon a kdvézo ablaka, amelyen a vérosi forgalom latvanyossagként jelenik meg,
el6legezve a (be)keretezett mozgoképet.

* David Scott Diffrient a varosi szkeccsfilm korai példdjaként a hét rendezé (koztitk Antonioni, Fellini,
Zavattini) kisfilmjeibdl 4llé Szerelem a vdrosbant (Love in the City, 1953) emliti, de els6 autentikusabb
darabjaként a Barbet Schroeder producer éltal 4j hulldmos rendez8k (koztik Chabrol, Godard, Rohmer,
Rouch) munkaibél szerkesztett Pdrizs, ahogyan latjat (Paris vu par..., 1963) tartja szdmon (163-164).
(A témérdl lasd még Margithazi 314-325). Diffrient az omnibusz-, antoldgia- és epizodfilm kifejezéseket
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népszerlisége egyfeldl azzal magyardzhato, hogy a terek és torténetek gytijteményeként
szemlélt struktira a digitalizacio el6retorésével megjelend adatbdzis-szerkezetet idézi,
mely a szekvencidlis narraci6 alternativéjaként foghato fel,* masfell narrativ komple-
xitdsdval (ami szintén ekkoriban jelentkezd eljaras volt) tokéletesen beleillik a kortars
miifaji és szerz6i film nemzetkozi trendjébe.” Allan Cameron szerint a moduldris nar-

o

rativak ,az id6rol és térrél alkotott képiink valtozasat tiikrozik, ugyanakkor reagalnak
13, igy értékes eszkozoket jelentenek a narrativak kortars kulturaban bet6ltott szerepé-
nek vizsgalataban” (26). Cameron a modularis narrativak egyik tipusaként® értelmezi
az epizodikus szerkezetet, és ezen beliil helyezi el a szkeccsfilmmel rokon antolégia
format, melyben a rovid torténetek ,els6 latdsra nem fiiggnek 6ssze egymassal, mégis
ugyanazon diegetikus téren osztoznak” (23), illetve ,,az elkiilonitett epizddok a fabula
toredezettségét a sziizsé szintjén is megjelenitik” (24).” A varos, mint kozos diegetikus
tér, szintén tobbféle lehet: Krysztof Kieslowksi Tizparancsolat (Dekalog, 1988-1989) és
Jim Jarmush Mystery Train (1989) cim filmjei esetében a kozos varosi helyszin koti
Ossze az epizodokat, az Ejszaka a Foldon (Nighton Earth, 1991) illetve a Flirt (1995,
Hal Hartley) torténetei ellenben mas-mas vérosban jatszédnak, a varosfogalom glo-
balizalédasat, a nemzetkozi etnikai heterogenitast ragadva meg.

A rendszervaltas kornyékén tobb magyar film is egy-egy ikonikus févarosi helyszin-
hez kot6dott,'? az ekkoriban késziilt szkeccsfilmekben viszont Budapest inkabb csak
egyszertien ,,a varos~ szerepét toltotte be.!! Budapesti terek az ezredfordul6 utani fiatal
rendezdk olyan filmjeiben kaptak allegorikus, a rendszervaltas, az eurdpai unios csat-

egyarant hasznalja ezekre a sokszerzés (transauthorial) miivekre, melyek a hatvanas évektdl vissza-vissza-
tér6 hullamokban akndzzak ki a varos-témat: eleinte mas nagyobb varosok (Rio de Janeiro, Napoly, Praga,
Bukarest) sorakoztak fel helyszinekként, az ezredfordulé kortiil tjraéledé trend soran pedig tobb, kordbban
kihagyott metropolisz is megkapja a maga szkeccsfilmjét. Diffrient aszerint latja csoportosithaténak Gket,
hogy a szereplékre vagy a varosra kozelitenek ra, azaz mennyiben kozvetitik az adott varosban élés élmé-
nyét, tapasztalatat, illetve hogy a topografiai, szocioldgiai Gsszetevk hogyan fiiggnek ssze az esztétikai,
narratoldgiai elemekkel (165-166).
Lasd err6l Manovich, Lev. ,,Az adatbazis mint szimbolikus forma.” Apertiira 2009 6sz. Web. 2017. 06. 11.
A Klasszikus elbeszélés kiilonboz6 sajatossagait (a fészereplok szama, a f6 cselekményszél,a tér és id6
egysége, a linearitds, a folyamatossdg, a kauzalitds) varidld, megsokszorozd, killonb6z6 terminusokkal meg-
nevezett tendenciardl lasd a Metropolis Narrativ komplexitds cimii tematikus szamat (2012/2)!
Misik harom tipusa az idéfelbontdsos, az elagazdsos, illetve az osztott képmezés narrativa (Cameron
12-26). Ezek koziil csak ez utdbbi az, amelyben a modularitas nem id6beli, hanem térbeli tagolds mentén
szervez6dik.
Cameron éppen ezért nem tartja moduldrisnak Robert Altman Révidre vdgva (Short Cuts, 1993) vagy Paul
Thomas Anderson Magndlia (1999) cimt filmjeit, mert ezekben a nagy szdmu, lazdn kapcsolddo narrativ
szal és szerepld ellenére a torténetek kiillonboz6 pontokon érintkeznek, igy végiil egységbe rendezédnek.
12" A rendszervaltds kornyékén tobb jatékfilm is nem csupén a hattérben felismerhetd, de konkrétan megne-
vezett, emblematikus varosrészeket valasztott helysziniilllyen a Digkeselyii (1982, Andras Ferenc) eseté-
ben az Ors vezér tere és kornyéke, vagy a jellegzetes nyolcadik keriileti helyszinek megjelenése, a Teleki tér
(Eldorddo, 1988, Bereményi Géza), Szigony utca (Roncsfilm, 1992, Szomjas Gyorgy), Orczy park (Csiniba-
ba, 1997, Timar Péter), illetve a jozsetvérosi ,kinai negyed” (Kozel a szerelemhez, 1999, Salamon Andras).
A Rozsa Janos producer altal 6sszefogott Szeressiik egymdst gyerekek (1995), melyben Jancsé Miklds,
Sandor Pal és Makk Kéroly budapesti, mar-mar apokaliptikus torténetei a szegénység, éhezés, dltalanos
kdosz hangulatat bontottak ki; a videodra forgatott, kilenc rendezé kisfilmjébél allé Viratlan haldl (1996,
producer: Szomjas Gyorgy) kerettorténetében egy vérosi haz felrobbantdsa lathatd, lassitott felvételen, ezt
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lakozés folyamatait feldolgozd, posztkommunista nemi, nemzeti, etnikai és nemzedéki
identitasfolyamatokat megjelenit6 szerepet, mint a Moszkva tér (2001, Torok Ferenc),"
az I love Budapest (2001, Incze Agnes), a Kontroll (2004, Antal Nimro6d),"” a Nydcker
(2004, Gauder Aron)' vagy a Tesé (2003, Dyga Zsombor). Az epizodikus Budapest-fil-
mek esetében a modularitést, vagyis az epizodok széttartasat a szkeccsfilmek kapoccsal
oldjak (ilyen a Jott egy busz kollazs-animacioja, a Nekem Budapest helyszineket stilizalo,
vérostérképet, keresztez6d6 utvonalakat imitalé animacidja), az egyrendezds antolégiak
(Pizzds, Papirrepiilék, Couch Surf, Szabadesés) pedig fordulatos kerettorténettel vagy
az epizddokat visszatérd szekvencidkban elbeszél6 narrativaval ellensulyozzak.” Bar
a nagyvarosi helyszin 6nmagéban tobbféle kapcsolatot, torténetet és teret feltérképe-
z0 stratégiat kindl, a kozelebbrél elemzett epizédok a varosi valosagot elhagyva, de a
helyszinek egyes elemeit megdrizve, paraterekké alakitjak at azokat.

Varosi paratér, heterotopia és nem-hely

Az elsésorban a posztmodern science-fiction irodalomban Samuel Delaney iré és
kutat altal elképzelt paratér, definicidja szerint, egy alternativ, a valésaggal parhuza-
mos dimenzidban 1étrejovo tér: egy ,,ontoldgiai mashol”. A szerepl6k képzeletében
érzéki részletességgel megteremtett, plasztikusan alakithat6, mentalis, de materidlisan
meégis megjelend térbe a karakterek maguk is bejaratosak, és gyakran éppen azért
jonnek létre, hogy benniik, Delaney szavaival, a ,,hétkoznapi vilagban elkezd6dott
konfliktusok megoldédjanak” (Bukatman 13). A paraterek fikciés miivekben val
megjelenése 6sszhangban all a posztmodern regényben lezajlott paradigmavaltéssal.
Brian McHale Postmodernist Fiction-ben (1987) levezetett gondolatmenete szerint
mig az ismeretelméletileg megalapozott modernista fikcié (Nabokov, Henry James,
Faulkner) megbizhatatlan narratorok és valtozo tudatéllapotok koré szervezédott, a
posztmodern elbeszélésekben az ontolégiai paradigma kertil el6térbe, a vilag(ok) létezé-
sének, keletkezésének, megszlinésének és egymasba omlésanak kérdése. Tipikus tiinete
ennek a regénybeli zonak megjelenése (William Burroughs), ahol, McHale szavaival
»nagyszamu, toredékeiben lehetséges vilag létezik egy lehetetlen térben” létrehozasa-
nak moédja pedig ,egy idegen térnek az ismerds téren beliil, vagy olyan szomszédos

szakitjak meg, a cimbeli témat varialva, a félrecstiszott élettorténetek groteszk-tragikus végét dramatizalé

darabok.

Strausz Lészld. ,Vissza a multba. Az emlékezés tematikaja fiatal magyar rendez6knél”. Metropolis 15 (3):

20-28.

1 Kalmar Gyorgy. ,A posztkommunista tér belakdsa Antall Nimréd Kontroll cimi filmjében.” Apertiira
2015 &sz. Web. 2016. 05. 16.

' Imre Anikd. Identity Games: Globalization and the Transformation of Media Cultures in the New Europe.

Cambridge, London: MIT Press, 2009.

Szintén nem modularis, epizddikus szerkezett, Budapesten jatszodo példa volt még Miklauzicz Bence

Ebrenjarok (2002) cimii filmje, melyben hérom varosi szerepld torténete fonédik éssze fokozatosan, az

elektromossag, aramhalozat metaforaja mentén, mig a Dealerben (2004, Flieaguf Benedek) a cimszereplé

személye és kerettorténete jelenti a meglatogatott kliensek kozti erds kapcsot.
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térrészek kozotti bemutatdsa, ahol ilyen ’kozo6tt’ nem létezik” (Bukatman 19). Ennek
filmbeli valtozataiként Bukatman példaként emliti a Sztalker vagy az Alphaville zonéit.
Bukatman a zéndkat masfel6l a posztmodern varos tipikus tiineteinek latja. A mo-
dernizmus jellegzetes helyszineként a varos fragmentélt, dinamikus, atlathatatlansa-
gaban is atlathatd kozeg, érzékszervi sokk volt, posztmodern allapotédban viszont ,,az
érzékeld képességen tilra keriilt”. A zonak megjelenése ezt a tapasztalatban bekovet-
kezett elementdris valtozast, a varos ,,centralizalt térb6l szétzilalt »nem-térré«” vald
atalakulasat testesitik meg, melyben a térbeli rendellenességhez az id6 mély valsaga
tarsul (20). Mds sz6val a varos maga lett a paraterek kialakuldsara fogékony zdna.
Mindez sok ponton érintkezik a foucault-i heterotdpia és az Augé-féle nem-hely
fogalmaival, melyek mds-mds médon, de szintén tipikus nagyvérosi dtmeneti helye-
ket, hatarzonakat konceptualizalnak. Foucault eltérd terei massagukkal kitting, tarsa-
dalmi normék éltal meghatarozott terek, melyek a ,,valésagos hely nélkiili szerkezeti
helyekkel”, vagyis az irredlis, nem létez6 utépiakkal ellentétben nagyon is létezbek,
»lokalizalhat6ak” (Foucault 150). A heterotopia Foucault szerint megvaldsult utdpia, és
emlitett példai (vonat, agghdz, borton, temetd, szinhdz, mozi, kert, konyvtar, miuzeum,
kaszarnya, motel, bordélyhdz, hajo) az illuzidkkal teli, de redlis terek arra utalnak, hogy
a heterotdpiak kedveznek a paraterek megképzddésének. A heterotdpia és a nem-hely
kozotti rokonsagot — Foucault és Augé térszemléletének eredendé kiilonbségei ellené-
re — tobb szerz6 is felvetette. Augé egyes példai szintén a kozlekedéshez, az utazashoz
kapcsolddnak (gyorsforgalmi tt, reptil6tér, kozlekedési eszkozok, menekiilttaborok,
tranzitpontok), vagy hangsulyozottan atmeneti tartézkodast feltételeznek (bevasarld-
kozpont, atmeneti szallasok), illetve 6 maga is az utdpia ellentéteként hatarozza meg
a nem-helyet, amely ,,1étezik, ugyanakkor nem foglal magaba organikus tdrsadalmat”
(Augé 64). A magany ujfajta élményét nyujtd, az identitds, a viszonyok és torténeti-
ség nélkiili, a tulajdonsagoktél megfosztott nem-hely, a heterotdpidhoz hasonléan,
per definitionem viszonyfogalom, melynek jegyei egyének, csoportok terekhez valé
viszonyuldsabdl, illetve a terek kapcsolddasi és haszndlati moédjaibdl vezethetéek le.
A rokon vonasokon tul a paratér massaga retorikai keretezettségében all. Mise-en-
abyme szerkezetében megkett6zi a szerz6t (a mi szerzdje és a paratér szerzdje), illetve
avilagérzékelés, vilagteremtés folyamatait dramatizalja: ,A paratér-motivum lehet6vé
teszi azt, hogy a szoveg 6nnon eszkozeivel reflektdlhasson sajat metafikciés ontologiai
eljarasaira” (McHale 1992: 253). Bukatman értelmezésében ez mas médiumokra, igy
a filmre is kiterjeszthet6, ahol a nézépontok, a bedllitasok a mozgoképi térszerkesztés
»felfokozott retrocitasat” jelenti, hiszen a paratér mindig jatékba hozza, aktivizdlja az
adott médium technikait. Példaul Jack Arnold A hihetetleniil zsugorodé ember (The
Incredible Shrinking Man, 1953) cimd filmjében nézépontok és dimenzidk valtoga-
tasaval tarul fel a feleség és az 6sszezsugorodott férj (Scott) paratere kozti kiillonbség,
melyben az ismer6s targyak és él6lények radikélis atalakulason esnek éat (a rajzszog
kardként, a pok szornyetegként jelenik meg), igy a megvaltozott tértapasztalat nemcsak
a szerepl6t, de az 6 nézépontjan keresztiil a nézét is elidegeniti a tér ismerds hétkozna-
pisagatdl. Bukatman szerint a paratér allegorikus jellege itt abban nyilvanul meg, hogy a
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konfliktus, Scott elférfiatlanodasa, vagyis az amerikai, kertvarosi férfi ,,pszichoszocialis
krizise” erre a szintérre athelyezve jatszodik le és oldédik meg. Nick Jones a kortars
hollywoodi akciéfilmek térhasznalatat és kiilonboz6 térfajtait vizsgalva, a ,vilag-a-
vilagban” tipusu, az egész fikcids univerzumot atjaro, kidolgozott paraterek (Jones 100)
kiilonboz6 véltozatait konyvének 6nalld fejezetében vizsgilja, olyan mainstream sci-fi
vagy akcidfilmekre fokuszal, mint a Tron (1983, Steven Lisberger), Az utolsé akciohds
(Last Action Hero, 1993, John McTiernan), a Mdtrix (1999, Wachowski testvérek),
A sejt (The Cell, 2000, Tarsem Singh), kiilon kitérve Zack Snyder Alomhdbomjdra (2011,
Sucker Punch), melyben az elmegydgyintézetbe zart néi f6hds képzelt vilagokban vivja
meg csatait és gyozi le a démonait (95-118).

A filmbeli paratér logikaja tehat szeparalodik a filmben megjelend valos tértdl, gyak-
ran felfiiggeszti annak fizikai torvényszertiségeit (a szerepl6k legydzik a gravitaciot),
illetve latvanyos események, jelenetek szinhelye lesz. Nyilvanvalé konstrualtsaguk,
képzeletbeli jellegiik mellett azonban a paraterek a valds, vagy egyéb, filmbeli terekhez
hasonl6an olyan koherens tarsadalmi konstrukcioknak tekinthet6k, melyekben a hol
meghatarozza a hogyant és a miértet, vagyis a helyszin (vélasztasa) az események modjat
és okat (Warf és Arias 1). A tarsadalmi tér ugyanakkor, Henri Lefebvre leirasaban, min-
dig mentalis konstrukcid is, amelyben az érzelmek, a tér keltette reakciok befolyasoljak
azt, hogy miként éljiik meg, tapasztaljuk ezeket a tereket — vagyis a paraterekben az a
képzelet er6sodik fel, melynek egyébként is fontos szerepe van a tér megértésében és
a tér jelentéseinek manipulalasaban (Jones 95).

Férfi-képzelet, paratér és stratégiak

Budapesti helyszineken kialakuld paraterek véltozataira mds, a kétezres évek utan
késziilt magyar filmekben is lathattunk példat: a Kontroll f6ld alatti, a felszinivel par-
huzamos vildg erés atmoszféraju tereiben, a Bibliothéque Pascal (2010, Hajdu Szabolcs)
~elmesélt” torténetében, illetve Mona heterotopikus dlomjeleneteiben,'® de a VAN
valami furcsa és megmagyardzhatatlan (2014, Reisz Gabor) narrator-hanggal kisért
képzeletjatékaiban is (haldl-variaciok a film elején). A teljes filmet atjar6é imaginarius
mindség, a férfi illetve néi karakterek képzeletéhez tarsithatd szellem-szereplék for-
majaban az Utéélet (2014, Zombordacz Virag) vidéki helyszineit és a Liza a rékatiindér
(2015, Ujj Mészaros Karoly) lakasbelsdit és gyorséttermét alakitja idonként a valdsag
és képzelet kozott lebegé paraterekké a halott lelkész-apa, illetve a japan rocksztar
fel-felbukkandsaval.

A korszak epizodikus narrativdju Budapest-filmjeiben kiilonboz6 tipusu férfi ka-
rakterekhez tarsithato paraterek jelennek meg: a Nekem Budapest nyitédarabjan kiviil

' Dénél Ménika. ,,A megjelenités gesztusai, (belsé) képek valésaga Hajdu Szabolcs filmjeiben”. Prizma 13:
42-49, 2015, illetve Sdndor Katalin. ,,Corporeality and Otherness in the Cinematic Heterotopias of Sza-
bolcs Hajdu’s Bibliotheque Pascal’. Ekphrasis 2: 79-92, 2014.
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a Jott egy busz Schilling Arpad rendezte rovidfilmjében (No comment), valamint az
egyszerzOs Pizzds egyik epizodjaban dltalam szubjektiv paratérnek nevezett valtozat
egyértelmiien a f6szerepld képzeletének terméke, melyben egy szubjektiv térképzet
ugy valik diegetikus vizudlis valésagga, hogy azt a film valamilyen audiovizualis el-
jarassal konkretizalja, érzékelteti; a Jott egy busz Taltosember-epizédjaban megjelend
valtozatot azért nevezem objektiv paratérnek, mivel itt a film - a szuperhés-filmek
fikcionalitdsahoz hasonléan - evidenciaként kezeli az irredlis képességek, a mitikus
hésok valosagat és nem tarsitja egyik szerepld képzeletéhez sem. K6zos benniik, hogy
a szkeccsfilmek altal megtestesitett szerkezeti toredezettséget tovabb fragmentaljak, a
rovid format keretként haszndlva egy tjabb tér, fikcios szint megjelenitésére, amelyben
konfliktusok oldédhatnak meg vagy fesziiltségek oldédhatnak fel. A tovdbbiakban
ezeket a paratereket fogom kozelebbrdl megvizsgalni Zygmunt Bauman tipolégidja
segitségével, de a kordbban targyalt proxemikai paradoxont, a szerkezeti fragmentaltsag
és térhasznalati taktikak szempontjait is figyelembe véve. Bauman a modern zarandok
identitdsépitd eljarasai utan ,,a kotottség és stabilitas irtézatatol mozgatott posztmodern
stratégiat” a bamészkodo, a csavargo, a turista és a jatékos mintaival latja megragad-
haténak. A négy tipus inkabb orientativ metafora, nem egymast kizaréan érvényesiil,
és nem a posztmodern taldlmanya:

[Ezeket] a valamikor marginalis figurak altal elhanyagolhat¢ ideig és jelenték-
telen helyeken gyakorolt stilusokat ma az emberek tobbsége életiik nagy ré-
szében és életvilaguk kozponti helyén gyakorolja; igy ezek a stilusok méra
izigvérig életstilusokka alakultak. [...] A posztmodern kérusban a négy tipus
egyszerre énekel: néha 6sszhangban vannak, am a legtobbszor kakofénia hal-
latszik. (2002)

Bauman erdsen dltalanositd, életvitelként felfogott nem gender-specifikus tipusait
itt a varosi térhasznalat kereteiben, a szkeccsfilmek férfiszerepldire fogom alkalmazni,
akikrél ugyan a rovid jatékido alatt nem kapunk sszetett képet, de lathatdan igen kii-
16nboz6 karakterek. Van koztiik tipikus macso (Pizzds), esetlen, egyszert vidéki srac
(Nekem Budapest), hos csaladapa (Taltosember), érzéketlen vagany (No Comment),
akik ha egy-egy baumani stratégiat er6sebben is képviselnek, tobbet is jatékba hoznak
a paraterek megteremtése kozben.

A bamészkodd. A benjamini fldneur-bél kiindulva Bauman a bamészkodét a ko-
zépkori zarandok olyan utédjanak tartja, aki akar a modern vérosban, akar késébb a
posztmodern bevasarlokozpontok , feliileteket eltakard feliiletei” el6tt, vagy képernydk
virtudlis kozvetitett tereiben sétdl, intenziv fantdziamunkavalképzeltbeli torténeteket
krealva szemléli és értelmezi kornyezetét. Leirasa lényegében a paratereket termel6
varoslakot definidlja:

a flaneur ugy sétal, mintha szinhdzba menne, idegenek kozott van, és a tobbi-
ek kozott (a tomegben és nem a tomeg dltal) 6 maga is idegen [...] f6 tulaj-
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donsaga a tobbiek pusztan epizddszeri megbamulasa és megismerése. [...]
masok életének tovasuhano részecskéit 6nkényes torténetekbe illesztheti, hi-
szen, anélkiil hogy az érintetteknek tudomasuk lenne errdl, csak rajta all, mely
szindarab mely szerepl6ivé teszi meg, illetve milyen cselekményekbe sodorja
bele Sket. (2002)

Az epizédok paratereinek mindegyike dtmeneti helyzetekben, tobbszor is tipikusan
kozlekedési szinterekhez kapcsolddva jelenik meg, a férfi-szerepl6khoz tarsulé mobi-
litast, flaneur-i attitidot erésitve. A bamészkodo stratégia minden parateret teremtd
szereplére jellemz6, de leginkabb a Pizzds foszerepl6jéhez all kozel. Balogh Gyorgy
erds videoklip-, reklam- és MT V-esztétikai hatast felmutato, sziirrealis elemekkel ope-
ralé filmjének epizodjait a varost 68-as Mustangjaval jaré macso pizzafutar személye
koti 6ssze. A varos itt maga a mindenféle képzeleti sikot vegyit6 zona: a helyszin egy
sajatos bricolage eredménye, melyben az ikonikus budapesti épiiletek és utcak tarsa-
sagdban palmafak, felh6karcolok, széles sugarutak jelennek meg, ezek némelyike az
dceanparta vezet, ahova délutanonként szorfozni ugranak le a megfaradt pizzafutarok.
A Budapest-Los-Angeles hibridvaros mintegy térben leképezve foglalja 6ssze a keleti
és nyugati 6sszhatasokbol kikevert posztkommunista életérzést. A tizenkét rendelés
bizarr karakterekhez és szituacidkhoz vezet: Oriilt gengszter, zakkant feltaldlo, nosz-
talgikus 6reg néni, csabité madonna, atverd-show konferansziéja egyarant akad koz-
tiik, és a lakasok ajtoi is idénként tobb feliiletet egymadsra montirozo terekre nyilnak,
parateret mégis a fGszerepld, Pizzds hoz létre a mésodik rendelés kiszallitasa soran.
A latvanyos videoeftektek itt nem a paratér megmutatasara, hanem annak bevezetésére,
az dtmenet megjelenitésére szolgdlnak: az iskolaba érve a tanteremhez vezetd tton
a futdr egy videojaték interfészévé alakult folyosén a felbukkan¢ figurdkat pizakkal
eltaldlva szerez rogton megjelend pontértékeket; a matekorat megszakitva az osztalyt
egy paradicsomfoldre varazsolja, ahova a Tandrnd egy attetsz6 membran atszakitasaval
lép be. Az imaginarius, ,,btivolet’-nek nevezett térbe itt bejarasa lesz a tobbi szerep-
l6nek is, melynek kozos képzeleten alapul6 szabalyait a futdr ismerteti — a paratér a
hattér hirtelen valtasaval meg is sztinik abban a pillanatban, mikor a jézan Tanarné
sorakozora szolitja fel az osztalyt.

A magabiztos pizzas egyben ,jatékos” is, aki sikamlds nyelvjatékokba keveredik
klienseivel, és alland6 készenlétben allva, minden nét jatszma keretében meghoditandd
trofeanak tekint. Tértaktikaja a varos uraldsa, a szabalyok megszegése aran is; testtar-
tasa, mozdulatai, navigacids stilusa a fizikai térben val6 otthonossagrol tanaskodik,
de ugyanilyen magatdl értetéddséggel territorizalja a parateret is, amikor a Tanarné
elcsdbitasara hasznalja fel. Balogh Gyorgy tobbszoros, onreflexiv tikrozéssel keretezi
filmjét: a pizzas a rendelések kiszallitasa el6tt 1j kazettat tol be az aut6 videokamerajaba,
melynek keres6jén azt az epizédot latjuk, amely éppen torténik; az utolso el6tti pizzat
pedig a Pizzds cimi filmet forgat6 f6szerepl6 sztdr, a pizzas alteregdja rendeli.

A csavargo. Bauman (2002) meghatdrozasa szerint a kiszamithatalan, szabalytalan
csavargd nem sétal, hanem koborol, és a zarandokkal ellentétben céltalan. Orokké
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gyokértelen, akarhova megy, akarhol dllomasozik, idegen marad, de nem azért, mert
nem akar megtelepedni, hanem mert a posztmodern korban egyre kevesebb a megte-
lepedésre alkalmas hely — a megtelepedettekbdl is gyakran csavargok lesznek, j, bela-
katlan helyeket keresve. A budapesti (1)78-as busz 6sszekoté motivumara komponalt
Jtt egy busz nyitodarabjéban, Schilling Arpad No Comment cim filmjének zuhogé
esében, kis buszmegalléban varakozd, a valdsagot fiilhallgatéval is kizaré maganyos
féhdse a csavargd tipusat idézi. Sikerteleniil probal felszallni a buszra, az éjszakai jéra-
ton partiz6 tomeg minden ajtonal utjat allja. Ujabb vérakozésra kényszeriil, zenéjébe
burkolézva kozombosen fordit hatat a mellette kozosiilé parnak, egészen addig, amig
annak férfi tagja epilepszias rohamban eszméletét vesztve a fldre esik. Ekkor sem lép
kozbe, de mozdulatai, a keretezés, a planvaltasok és vagasok azt sugalljak, hogy a lany
megerdszakoldsara késziil. Am a csavargdé megmarad bamészkodonak: vér, figyel és nem
avatkozik be; walkmanjében kazettat cserélve romantikus tanczenére valt, és vizualisan
megjelenitett képzeletjatékaban a lannyal 6nfeledten lovagoljdk meg a napfényben
fird6 tenger hullamait. A paratér paradicsomi kozege minden szempontbdl a varosi
buszmegilld ellentéte: nyitott, tagas, fényes, tomegtdl mentes, szabad mozgast, suly-
talansagot engedo, természetes, kontrollalatlan tér, ahol a férfi és a ndi test is, minden
tarsadalmi konvenciot felrigva, mezteleniil jelenhet meg. A két teret diegetikusan a
fohos altal valasztott zene koti 6ssze, melyet a férfi a tengerben is mindvégig walkmannel
a kezében és fiilhallgatéval fején hallgat, a paratérbe valé atmenet pedig a kameraba
néz6, valtozatlan testtartasi f6szerepld mogott elmosédé hattér cseréjével torténik.
A terek kozotti kiillonbséget a buszmegallo-szex nyers kozelképeivel ellentételezett,
szinte gyermekien onfeledt vizben lebegés és ugralds tagas planjai is hangsulyozzak.
A jdtékos. A kockazatokat intuiciéval, 6vatossaggal felmérd jatékos szamara a ja-
ték vildgosan elhatdrolhat6 jatszmdk sorabdl all, melyekben egészen mas szabalyok
érvényesiilnek, mint a valésagban. A jatszma célja a gy6zelem, igy nincs benne helye
konyoriiletnek, szanalomnak, sajnalatnak vagy egyiittérzésnek. ,, A jatékos és a vilag
harcat nem befolydsolja sem torvény, sem torvénytelenség, itt nincs sem rendezettség,
sem kaosz. Csak mozdulatok vannak, [...] fel és ki kell ismerni az ellenfél 1épéseit,
meg kell el6zni és ki kell cselezni azokat: résen kell lenni” (Bauman 2002, kiemelés az
eredetiben). Palfi Gyorgy Tdltosember vs. Tkarusz ciml szkeccsének nappal kétgye-
rekes csalddapaként atlagos életet él6 f6hdse éjszaka az Ikarusz-busz és apja, Daeda
gonosz tervébe avatkozva magyar szuperhésként szall harcba a Nap megmentéséért.
A csataban sikeriil kiszabaditania az id6nként emberfalé szérnnyé alakult 78-as busz-
ba szorult utasokat, utdna azonban elbukik Daeda landzsajatol; 6si magyar mitikus
erék keltik életre, hogy végiil megakadalyozza a Nap felé repiild buszok becsapddasat.
A paratér a Taltosember éjszakai megjelenéséhez tarsul, melyben a varosi élet hét-
koznapi terei, helyszinei (busz, remiz, utcak) fantasztikus lényeknek adnak otthont.
Palfi mar a nappali jelenetekben is él az osztott képmezds megoldassal, de az éjszakai
paratér filmnyelvi megkonstrualasat tovabbi vizualis fragmentaltsag jellemzi: a teret
szeletelve, elemeire vagva, haromszoros, négyszeres horizontalis, diagonilis tagolassal
egybetsztatva, a képregény kockdit felidézve metszi el és illeszti 9ssze Gjra, mikozben
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digitalis animadcio, fantasztikus jelmezek és maszkok emelik el ezt a vilagot a valdsagtol.
A paratér nem a Taltosember képzeletében, hanem a budapesti éjszakdban és ezekkel
a kompoziciés megolddsokkal jon létre, illetve a varoson tilnéve a vildgtirben folyta-
todik. A Taltosember tértaktikdja nem a repiilés; latvanyos, testi szuperképeségekkel
sem rendelkezik, a f6ldon és futva harcol, sériilékeny és elbukik. A szuperhdsi munka
éjszakai miiszaknak tiinik hétkoznapi egzisztencidja (faradtan vacsorazik a tévé elétt,
elaltatja kisfiat, lanydnak kimendt engedélyez, feleségétél elbuicsuzik) kiegészitdjének:
baumani jatékosként résen all, a haztetékrdl figyeli a varost, de ez nem bamészkodas
és képzeletjaték, hanem készenlét, mely barmikor akcidra valthato.

A turista. Bauman a csavargéhoz hasonléként definialja, aki gyakran Gton van, és
akarhol pihen is meg, nem tartozik oda - de vele ellentétben a turista mindig elképzelt
cél érdekében utazik, emlékeket gytijt, igényeket akar kielégiteni, melyekért hajlandé6
fizetni. A vilag a turista szdmadra biztonsagos, élvezhetd, izgalmas, tobbek kozott azért,
mert a hajléktalan csavargdval ellentétben neki van otthona, és ez a tavoli, ,meghitt,
kétségtelentil sajatnak hitt hely, ahova barmikor vissza lehet hizédni” identitasdanak
fontos eleme (Bauman 2002). A Nekem Budapest-epiz6dféhése a Hortobagyrdl jott
Budapestre tanulni, ezért is nem a tobbi példahoz hasonldan, a varosbol kifelé muta-
to parateret vizional maganak, hanem a nagyvarosi teret médositja: az emocionalis
tavolsdgot megtestesité széksorbodl — a simmeli proxemikai paradoxont athidalva -
kozvetlenséggel, kozelséggel, otthonossaggal 4tjart, intim miliét. Aron ,,bdmészkods”
kiviilallo, aki sajat szérakoztatasara tolti fel képzeletben az idegen, ismeretlen, iires,
és nem az altala ismert szabdlyok szerint miikodé teret. Ferenczik a szubjektivitast
a folyamatos narratorhang mellett gyakori arckozelikkel, a karakterhez valé allandé
vizudlis visszacsatoldssal tartja fenn, a képzeletjatékba pedig olyan explicit gesztu-
sok is beékel6dnek, melyekkel a képzelt szereplkre raszolva akcidkat 4llit le, vagy uj
kisérézenét indit be. A szubjektiv paratér alapja a HEV-megall frontalis, centrélisan
szerkesztett, az atelleni megallobol lathato kistotalja, melyben olyan konfiguraciéban
foglalnak helyet az elképzelt varoslakok, amilyenben nem szoktak: személyes targyaikat
kihordva, oda nem ill6 ruhdkba 6ltozve lakjak be 6k is teret, ami a kozlekedési megalld
funkciévéltasaval jar: koztérbol privat térré valtozik, vagy szerepét abszurd médon
meghaladva tornadra, tancel6adds, uszéverseny szintere lesz. A paratér ,massaga” tobb
onreflexiv szerzdi eljarasban nyilvanul meg: az odaképzelt szereplok kameratekintete,
a f@szerepld ,némasaga’, illetve szerz6i alteregd-jellege,'” de legerésebben a filmzarlat,
mely egy forgatasi helyzet rendfenntartok altali megszakitdsat imitalja: a stabil gépallas
elrantott kézi kamerara valt, hadonaszo, képbe nyomuld arcok és parbeszédfoszlanyok
erésitik (fel) a varosi tér karhatalom és szigoru szabélyok szerint kontrollalt valésa-
ganak, illetve az azt szubjektiv térré alakité képzeletjaték szabadsaganak fesziiltségét.

Ebben a néhany példaban tehdt a paraterek el6hivasa, az egyéni utvonalakra, ro-
viditésekre emlékeztetden, az intézményi stratégiakkal szemben kialakitott certeau-i

17" A fit gondolatait mindvégig a rendezdi narratorhang kozli egyes szam els6 személyben, s6t, sajat vezeték-
és keresztnevét kdlcsonzi neki a bemutatkozaskor (,,Ferenczik Aron vagyok, Hortobagyrdl jottem...”).
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felhasznaldi taktikakhoz hasonlit, melynek révén atrendezhetd, belakhatd, testre szab-
hato lesz az épitett, befejezett varosi tér, azzal a kiilonbséggel, hogy itt a séta helyét a
szintén retorikai, performativ gesztusként olvashatd képzeletjaték veszi at. Az epizodikus
szerkezet(i Budapest-filmek szorvanyosan el6forduld varosi paraterei alapjan nem von-
hatunk le messzemend kovetkeztetéseket sem a paraterekre, sem az ezredfordulé utani
magyar film férfiassdg-konstrukcidira nézve, és az sem dllithatd, hogy a kortars magyar
film az imagindrius tereket kizarélag férfiakhoz tarsithaté térfajtaként sajatitotta ki.
A példakban megképz6dott ,,férfiterek” nem sztereotipikusak, amennyiben nem he-
gem&n maszkulinitas kiterjesztésére, hanem érzelmek, vagyak, kudarcok, dlmodozis,
bukas és magany kifejezésére szolgalnak. A belakhatatlan, ezért tulajdonsagaitél meg-
fosztott koztereket otthonos, intim terekként és személyes torténetekként re-territorizalo
stratégidk révén a filmbeli paratereket olyan lehetéségeknek latom, melyek arnyaltabb
ralatast engednek a férfi identitds(ok) heterogenitasara, illetve a férfi tekintet és férfi
képzelet mikodésére.
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Buszmegall6 és tengerparti paratér (Jott egy busz: No comment, 2003)
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Esti késziil6dés és metamorfozis (Jott egy busz: Taltosember vs. Ikarusz, 2003)
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HEV-megalléba képzelt paratér (Nekem Budapest, 2013)
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A tavolsag képzeletbeli athidalasa (Nekem Budapest, 2013)
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O. Réti Zsofia

A Rékoczi tértdl a budodrig:
Az intimitds terei Dobray Gyorgy
K-filmjeiben

984-ben a Linda sorozat els6 epizédja médiatorténeti pillanat volt: a magyar televi-

zi6néz6 akkor lathatta elGszor a tévé képernydjén az allam éltal kontrollalt médiu-

mokban, s6t, a tomegkultura fésodraban addig nemlétezéként kezelt budapesti
prostitudltat. Két évvel késébb, 1986-ban megjelent Zombori Attila dokumentumkétete
Szexpiaci korséta cimmel, amely ezuttal részletesebb betekintést adott a Rdkoczi tér
lanyainak életébe — olyannyira, hogy ez a kétet Dobray Gyorgy a témat targyalo elsé
filmjének f6szerepldjére, Andredra is inspirald hatdssal volt. Jelen tanulmany témai, a
K1 - Film a prostitudltakrdl (1988), majd két évvel ezutdn a K2 - Ejszakai ldnyok cim
dokumentumfilmek a magyarorszagi prostiticié addigi legb6vebb attekintését adtak,
és nem tulzas azt allitani, hogy a legnagyobb hatastt.

Ez utébbi példaul 1989-ben 233 ezer nézdvel az dtmenet évének masodik legnézettebb
magyar filmes alkotdsa lett (Kapas 2015). A tabuk feloldasa, a kimond(hat)atlan témdak
kimondasa a rendszervéltozas koriili évek egyik legjellemzébb toposza — és megha-
tarozé mestermetafordja — volt, ezért is keriilt a dokumentumfilm mifaja kitiintetett
poziciéba — nemcsak a kollektiv emlékezet toréseinek reflexiv feldolgozasaban, de a
tarsadalom kortars masikjainak, a marginalizaltak, hang nélkiiliek abrazolasaban is.
»[A] kibeszélések és tabutorések felszabadité mili6jében hihetetleniil felértékel6dott a
dokumentumfilm, és egyaltalan: a hiteles dokumentum” (Varga 2004). Mar a két film
legelsé képkockajan megjelend, mottdszerti mondat is ezt tdmasztja ald: ,,J6 ezt azér
elmondani valakinek. Evekig csak be volt fogva a szdnk. Teljesen”

Dobray Gyorgy két filmje a budapesti prostitudltak két kasztjarol ad kozelképet:
mig a K1 a hierarchia legaljat elfoglalé Rakéczi téri lanyokat mutatja be, a K2 a barok
és hotelek tobb nyelven beszéld, altaldban kiilfoldieket kiszolgalé konzumholgyeirdl
szol. A két film elsé pillantdsra nagyon kiilonbozének tiind, nyilt vagy félig zart va-
rosi terei abbdl a szempontbdl mindenképpen hasonlitanak egymasra, hogy varosi
heterotopidkként mikodnek: ,,helyek, amelyek kiilséek minden helyhez képest, mégis
tokéletesen lokalizalhaték” (Foucault 149). A tovabbiakban arra keresem a vélaszt,
hogy a két filmben hogyan jelennek meg az intimitas és a nyilvanossag, a munka és a
maganélet terei a rendszervaltozas éveinek Budapestjén, illetve hogy ezekben a terek-
ben milyen kétédések, kozosségek alakulnak ki, illetve kialakulhatnak-e egyaltalan a
szocialista erkolcs romjain.
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A prostitucio terei

Szem el6tt tartva Gyori Zsolt azon megfigyelését, amely szerint a K1 és a K2 a kés6
Kadar-kori magyar tarsadalom identitdsvalsdganak tiinete (Gy6ri 2013), mindenek
el6tt érdemes a kortars befogadas kontextusat attekinteni. Ahogyan mar érint6lege-
sen sz6 volt rdla, a létez6 szocializmusban a prostitucié ,nemlétezs” jelenség volt.
A mégis ilyen mdédon keresethez juté n6t mohdsaga és 1éhasdga miatt is elitélte a
hivatalos diskurzus. A Beliigyi Szemle példaul nagyon vildgosan fogalmaz a témaval
kapcsolatban: ,,[b]iinds magatartasuk a konnyelm életvezetéssel, a dologtalan élet-
mod hajhdszasaval, a helytelen gondolkodasmoddal fiigg ossze. [...] A mi térsadalmi
viszonyaink kozott a prostittici6 a varhaté anyagi haszonhoz, a munkanélkiili élethez
valé vonzodés miatt ,,divatozik” és semmi esetre sem azért, mert erre [...] az elkovetd
nék anyagilag ra lennének utalva. [...] A nihilizmust valljék a magukénak és az életnek
a léha, konnyebbik oldalat valasztjak” (Idézi Toth-Murai 2012). Ennek megfeleléen a
prostittcié két, egymast nem kizaré biintet6-kategériaba is beleesett, egyrészt a koz-
veszélyes munkakeriilés (k.m.k., 1989-ig hatalyos), illetve az tizletszert kéjelgés (ir.k.,
1993-ig hatdlyos) vétségéért is el lehetett itélni a prostitualtakat. A nyolcvanas évek
kozepéig-végéig tehat igazdban a kriminalizald diskurzus volt az egyetlen beszédrend,
amelyen keresztiil a prostitualt n6 tarsadalmi kontextusba helyez6dhetett - mar maga
a dokumentum forrasa is erre utal.!

A K-filmek keletkezésével nagyjabol egy iddben Nyugat-Eurépaban és az Egyesiilt
Allamokban megkezdédétt a prostiticio, mint kortars vérosi jelenség tarsadalom-
tudomadnyos feldolgozasa, azonban belatasaik nem alkalmazhaték problématlanul a
kés6 Kadar-kor magyar szcéndjara. Ahogyan Kalmar Gyorgy és Gyéri Zsolt felhivja
ra a figyelmet, a globalizacié nem a tér- és identitas-mintdzatok sokszor megjovendolt
homogenizal6dasat, hanem ,,ezek megsokszorozddasat, rétegzettebbé és dsszetettebbé
valasat” eredményezte (Kalmar—-Gydri 11). Ezért is van jelentdsége annak, hogy a pros-
titucid, s6t altaldban a szexualitas geografidjat érinté munkdk legtobbszor kifejezetten
a nyugati metropoliszra helyezik a hangsulyt (Hubbard 1999, Knopp 1998). Szem
el6tt kell tehat tartani, hogy a nyolcvanas évek Budapestjére nem teljesen igaz az, ami
a ,nyugati nagyvaros” szexualis foldrajzaval kapcsolatban elmondhatd, és mégis, sok
ponton meglepéen konvergalnak az eredmények.

Mig példaul a fent emlitett torvényi szabélyozas kifejezetten régid-specifikusnak
tekinthetd, viszont a ,,szocialista erkolcs” mar lényegesen kevésbé, s6t, a prostittciot
illetden ugy tinik, hogy a szocialista moral szinte teljes 6sszhangban van a nyugati
polgari értékrenddel. A feminista geografia alapvetése szerint a varosi tér kulcsfontos-
sagu a tarsadalmi nemek konstrualasaban és megélésében (McDowell 1983), ahogy
forditva is igaz: a tarsadalmi nemi szerepek hatdrozzak meg a vérosi térstrukturak

! A nyolcvanas években ezzel parhuzamosan egy, a higiénidra és tisztasagra épiil6 diskurzus is kirajzolodott,
nyugaton éppugy, mint Magyarorszagon (lasd példaul a K1 legelején szerepld interjut a kocsisoron az
AIDS-fenyegetésrol).
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egymashoz val6 viszonyuldsat. Ennek egyik legvilagosabb megnyilvanulasa a a varos
produktiv és reproduktiv tereinek szétvalasztasa, melyek a nyugati, egykeresés kertva-
rosi csaladmodellhez igazitva a tdrsadalmi nemi szerepekhez rendel6dnek: az otthon,
a privat tér valik a reprodukcio, s ezzel a passziv befogadas és a n6 terévé, mig a varos
nyilvanos terei a produkcio, azaz termel6 tevékenység, az aktiv kezdeményezés, illetve
a maszkulinitas tereiként jelennek meg. Ebben a kontextusban a prostittcio jelensége
tobb szempontbdl is szimbolikus hatarsértésnek mindsiil, hiszen nagyon latvanyosan
felboritja a nemi szerepeken alapuld, stabilnak t(in6 dichotomiakat, melyek a tér elren-
dezdédését is strukturaljak. Ilyen példaul az aktiv-passziv elvalasztas (Bondi 1998), vagy
a privat-nyilvanos erévonal, ahol a né kizardlag otthon, a kertvérosi elégedettségben
élheti meg a szexualitdsat, vagy a produkcié/reprodukci6 kérdése, amely ahhoz, hogy
bindris oppozicioként miikddjon, szintén vilagosan elkiilonithet tereket igényel.* Mind-
ez 6sszecseng Phil Hubbard megallapitasaval, amely szerint az egyes, szexmunkéhoz
kapcsolhato terek elképzelése és leképezése (,imaging and imagining”) kulcsfontossagu
abban a folyamatban, amely soran a prostitualt, mint az épként elgondolt tarsadalom
Masikja megképzédik (Hubbard 1998, 56).

Az Elizabeth Wilson éltal leirt flaneuse, a 19. szazad metropoliszaiban a varos nyil-
vanos tereit egyediil bejaro, senkihez nem tartozd, gardeddm nélkiil megjelené néi
flaneur (Wilson 1992) még a nyolcvanas évek Budapestjén is automatikusan bukott
néként értelmezddik. Mi sem példézza ezt jobban, mint a K2 - Ejszakai ldnyok legelsé
interjualanya: egy lany a barbol, aki ismerkedni és szérakozni jar oda, de nem kinal
szolgaltatast. A ,van most valakid?” kérdésre a kovetkezoket feleli: ,,Igen, van. Esaz épp
elég ciki, mert 6 azt képzeli, hogy ha valaki ilyen helyre megy, vagy ilyet csinal, vagy
egyaltalan betér valahova, az mar csak az lehet... 6romlany vagy ilyesmi.” A névtelen
interjualany vélaszaban a szocialista tarsadalom hivatalosan tamogatott véleménye
jelenik meg: mar maga a (nemcsak metaforikusan értett!) hatarsértés, a nyilvanos
térben tartézkodas egyszer(i aktusa is anomaliaként, s ebbél adédodan a tarsadalmi
rend dichotomiait felforgaté rendellenességként, a normalitas hatdrait kijell6 tarsa-
dalmi diskurzus aladsojaként tételezi a nét, aki — a kor szlengjével élve — ,,belemegy
az éjszakaba”

Terek és intimitas

A prostitici6, mint transzgressziv jelenség, mint a varos binarisként elgondolt tér-
struktirdinak athagasa kapcsan a privdt és nyilvdnos terek elvélasztasa mellett érdemes
egy harmadik kategoriat, az intimitdst bevezetni, amely drnyalhatja a K-filmek tereinek
olvasasat. Ahogyan Gy®ri Zsolt irja, a KI megdonti azt a romantikus illaziét, amely
szerint a Rdkoczi tér egy sajat torvényszerlségekkel rendelkezd, egzotikus vilag lenne,

? Ez utobbit egyébként a nyolcvanas évek végének Budapestjén a véllalkozoi attitlid irdnti bizalmatlansag is
arnyalta (bévebben lasd példaul Hankiss 2002, 129).
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s6t, a film ,,tulajdonképpen a prostitualt szubkultura teljes hianydra mutat rd, amelynek
helyén csupan egy 6nszankcional6 csoportot talal” (2013). Valéban, Dobray Gyorgy
kivalo érzékkel mutatja be, hogyan termel6édnek tjra a Rakoczi tér kisvilagaban a tarsa-
dalom egészében jelenlévo osszetett etnikai, tarsadalmi nemi elnyomé mechanizmusok.

Mindezek mellett azonban az intimitds létrehozasa a varos privat vagy nyilvanos
tereiben akar a de Certeau-féle ,taktikdk” példdjanak is tekinthetd, ekként pedig va-
lamiféle proaktiv kezdeményezokészséget, a tlélés invencidzus mddozatait feltételezi
a prostitualtak és a munkdjukat segit6k részérél. De Certeau szerint a hadviselésbél
ismerds ,,taktika” kifejezés a Masik, a gyenge modszere, hogy a hatalmasok altal elSirt
stratégidkon beliil boldoguljon (21). Fontos megjegyezni, hogy mig de Certeau ér-
telmezésében a stratégidk — a szabdlyozas feliilrdl lefelé haladé normativ eljarasai - a
tér idében alland¢ kisajatitasara torekszenek, addig a gyengék taktikdinak els6dleges
dimenzi6ja az id6, hiszen a megragadhaté lehetdségeket kell szem elétt tartani ah-
hoz, hogy alkalmanként sajat céljaira haszndlhassa a teret (21). A helynélkiiliségnek,
dtmenetiségnek ez a tapasztalata, amely a taktikdkra oly jellemz6, a K-filmekben az
intimitashoz és annak hianyahoz kapcsolhatdan jelenik meg.

Ez azért is lehet problematikus pont, mert ahogy Phil Hubbard fogalmaz, a teljes
»allampolgarsag”, azaz a varos tereinek teljes jogi hasznalata — ami a ,,szexualis disz-
szidensek”, a tarsadalom peremvidékein elhelyezkedd stigmatizaltak szamara kulcs-
kérdés — nemcsak a nyilvanos terekhez val6 hozzaférést jelenti (64). Hubbard nagyobb
problémanak tekinti a haboritatlan maganszféra (privacy) hidnyat, amely az egyén teste,
érzelmei és kapcsolatai f616tti kontrollon alapul6 ,,intim allampolgarsagot” hozhatna
létre (Plummer 2001). Fogalmazhatunk tehat gy is, hogy a K-filmek prostitualtjai
esetében hidnyoznak az intimitds hagyomanyos helyei, és megkockaztathat az is, hogy
a filmekben megfigyelhet6 taktikak elsédleges tétje az intimitas létrehozasa.

Ezen a ponton érdemes tisztazni, hogy Dobray Gyorgy filmjeiben hogyan értel-
mezhetd az intimitds kifejezés. A foucault-i definici6, amely az intimitast a szexualitas
megélésével kapcsolja Ossze, illetve a sz6 koznyelvi értelme, amely a szexualitds és a
meghitt, biztonsagos kozeg egylittesébdl adodik, a K-filmekben nem mikodtethetd,
hiszen ez egy hagyomdnyosan érzelmi elkotelez6désen alapul6 testi kapcsolatot felté-
telezne. Mi sem tamasztja ezt ala jobban, mint a K1 legendas, tabudonté részlete: az
els6 valodi szexjelenet, amely magyar (dokumentum)filmben helyet kapott, és amely
a f6szereplé Andrea és egyik tigyfelének egyiittlétét 6rokiti meg. Mar maga az aktus
rogzithetdségének ténye is azt bizonyitja, hogy ebben az esetben nem beszélhetiink arrél
a meghitt, kiilonleges élményrél, amely két ember kozos és kizarélagos tapasztalata.
A kamera el8szor tavolsdgtartéan a szoban kiviilrél, mintegy a leskel6dés mozzanatat
imitdlva kistotalbdl rogziti, ahogy Andrea gondosan leveszi a fiilbevaléjat, 6sszehaj-
togatja a ruhait, és partnerét is erre siirgeti, mikozben a kérdez6 és a szobaztaté né
lathatatlanul is bele-beleszol a tarsalgasba. Az el6jatékot mar kozelebbrdl, a résztvevok
arnyékara fokuszalt szekond planbol lathatjuk, majd magat a behatolast metonimi-
kusan egy szuper plannal mutatja be a film: Andrea kezét lathatjuk az tigyfél derekan
(1. kép). A festetlen, rovid kormok, a finom, konnyt mozdulat egy meghitt érintés
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hagyomanyos képét idézi fel, ami éles ellentétben van azzal, ahogyan Andrea folyama-
tosan kommentalja a kamera szamdra magat az aktust, ezzel lehetéséget sem hagyva
arra, hogy barminemt 6sszefiiggés jojjon létre a szexudlis egyiittlét és a nem-szakmai
jellegti kapcsolat kozott. A jel6l6 és konszenzualis jel6ltje kozti stabilnak hitt kapcsolat
felbomlik, és vildgossa valik, hogy a K-filmek vilagaban a szexualitds és az intimitas
fogalmai nem kapcsolhatok 6ssze problémamentesen.

Anthony Giddens intimitds-olvasata mar tagabb értelmezéseket tesz lehet6vé,
amennyiben az intimitast a demokrdcia privat vetiiletének tekinti, hiszen mindkett6
az autonomia lehet6vé tételén alapul (Giddens 2005). Giddens szamadra az autonémia
»azt jelenti, hogy az egyéneknek megvan a lehetdségiik az onreflexiora és sajat cse-
lekedeteik meghatarozasara” (15). Az intimitds tehat olyan bensdséges kapcsolatot
jelent nala, melyben az egyénnek mddja nyilik ,,az én reflektiv projektjének” (17)
sikeres megvalositdsara. A K1 és K2 filmekben azonban tgy tiinik, hogy az intimitasra
nemcsak a szexualitdssal kapcsolatban, hanem parkapcsolaton beliili interperszonalis
kapcsolodasként sincs lehetdség. Tobb interjualany is megjegyzi, hogy a fizetett szexua-
lis aktusok csak a munkat, a feljebblépés, a sors jobbrafordulasanak lehetéségét (de
legaldbbis reményét) jelentik, azonban a hatalmi egyensuly hianya miatt a stricikkel,
kitartottakkal, élettarsakkal vald viszonyban nem val6sulhat meg a tényleges autonémia
és intimitas. Ez utobbi szempontbdl killondsen zavarba ejté a K1 - Film a prostitudltakrdl
zarojelenete, amely a fent emlitett aktus abrazolasahoz hasonléan ellentmondasos: a
film f6szerepldje, Andrea és élettarsa, Tarzan kozos otthonukban tilnek egymas mellett,
hatukat a falnak timasztva (2. kép). Beszélgetésiik soran Tarzan hol egy, a prostittciot
kriminalizalé diskurzust hoz mikodésbe, hol kedves aprésagokat mond a lanynak.
A megszolitott is folyamatosan valtozik: Tarzan felvaltva beszél Andredhoz, illetve a
kamerahoz és a képernyé mogott megbujo lathatatlan néz6hoz, akinek (feltételezett)
elitél véleményével azonosulni prébal. Andrea reakcidja ekozben villimgyorsan al-
kalmazkodik Tarzan viselkedéséhez: az erkolcsi dilemmakra konnyekkel valaszol, a
kedveskedésre mosollyal felel, ha Tarzan a kamerdhoz beszél, Andrea ragyujt, hogy
lekosse magat. Az ,,én reflektiv projektje”, sajat magahoz valé kozvetlen viszonya helyett
azt tapasztalhatjuk, hogy Andrea identitasa itt ,teljes mértékben reflexiv, introjektalt
identitas, mely a (férfi) masik vagyai fiiggvényében valtozik” — hasonl6an egy, a K1-hez
képest kortars hollywoodi tomegfilm, a Micsoda né! Vivian-jéhez (Kalmar 2012, 35).

A jelenet stratégiai elhelyezése tovabb hangsilyozza kétértelmuiségét, hiszen Andrea
és Tarzan dialégusa a K1 narrativdjaban a f6 cselekményszal nyugvépontjaként, az
Andrea tavozasat kovetd tjraegyesiilésként, a dokumentumfilm bonyodalom utani
megoldasaként jelenik meg. Andrea folyamatosan alakul6 reakcidi, a boldog végkifejlet
illuzidja ebben a kontextusban azonban nem alkalmas az interperszonalis intimitas
megteremtésére.
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A transzformacio és a biztonsag terei

Giddens meghatarozasat ebben az esetben érdemes tehat egy kicsit médositani a
Dobray-filmekben latottakkal 6sszhangban. Az intimitas a K1 és K2 filmekben nem a
parkapcsolatok jellemzéjeként olvashato, hanem a prostitualtak sajat magukhoz és a
sajat testiikhoz fiz6d6 kozvetlen, organikus viszonyaként miikodik, hiszen ebben az
esetben ugy tinik, hogy ,,az én reflektiv projektjének” elsédleges médiuma a test. Az
igy értett intimitas tereit a tovdbbiakban két tipusba sorolom: ezek a transzformaci6
terei és a biztonsag terei.

Az el6bbi tipusba, a transzformacio terei kozé azok a varazslatos hatarhely(zet)ek
keriilnek, ahol bekovetkezik az atalakulas: a gyermekét egyediil nevel6 anyabol, az elve-
szett kislanybdl vagy éppen a decens urifiubdl prostitualt lesz. A testen keresztiil szinre
vitt identitasvaltozatok fesziilnek egymasnak, és megtorténik a csoda: megszilardul az
egyik szerep. Mindkét filmben szdmos ilyen térrel szembesiilhetiink, példaul a budoar,
ahol a ,,pesti barok kirdlyndje” késziilddik (K2), a fiird6szoba, ahol Gloria és tarsai
alakulnak at (K1), de talan a legjellegzetesebb - és leginkabb reflektalt — az a KI-ben
bemutatott helyiség, amelyet a szobaztaté né kinal atmeneti vendégei felfrissiiléséhez.
Féstik, dezodorok, sminkeszkozok sorakoznak itt, hiszen, ahogy az interjiialany mondja,
»hogy még egyszer el tudjon, kell neki. Ha nem tesz egy kis felhivé szint magara, akkor
el van dsva”. A transzformacio tereit a K-filmekben kivétel nélkiil 6nreflexiv terekként
érthetjiik, és nemcsak a tiikor sziikségszert jelenléte miatt, hanem azért is, mert a
kivanatos, tiszta noi testek létrehozasara alkalmas helyek ezek, ahol a prostitualtnak
lehetésége van egy 4j perszéna létrehozasara, ami az ,,én reflektiv projektjének” megva-
16sitasara tett torekvésnek tekinthetd — a test médiuman keresztiil. Mindez kiilonosen
igaz a transzvesztita kozosség tagjaira, akik esetében a K1 kiilonosen hangsilyosan
mutatja be a transzformacio kreativ taktikdit, amelyeket azért alkalmaznak, hogy a
késibbiekben a nyilvanos tereket azok (fél-)legitim hasznaldjaként foglalhassak el.

A masodik tipus, azaz a biztonsag terei elméletileg azokat a tereket jelentenék, ahol
»az én reflektiv projektje” legaldbb részben eloldodik a test médiumatol, ahol a megkér-
dezett prostitualt a leg6szintébben beszélhet és gondolkodhat sajat magardl, terveir6l,
belsé vagyairol: a biztonsag a priori tere minden esetben az otthon. Az ilyen, 6nmagabol
adddoan biztonsagosnak tekinthetd, intim terekbdl, jol funkcional6 otthonokbdl mind-
ossze kettot lathatunk a K-filmekben. A K2 egyik jelenetében a megkérdezett lany, Kati,
az agyan fekszik, kutyat simogat, mogotte izléses, szépen berendezett, vilagos szobabels6
részleteit mutatja meg a kamera. Ellazult testtartasa, magabiztos tekintete, a megemlitett
témak (példaul az interjualany csaladi élete, vagy a legszokatlanabb kérések, amelyeket
munkadja sordn kapott) egyarant arra utalnak, hogy szamadra a biztonsag tereként jelenik
meg ez az otthon, mikozben a lakas a munkéaval megszerzett eredmények biiszkeségét
is tikkrozheti. A masik példa a K1 filmbdl szarmazik; a transzvesztita kozosség mar
emlitett kozos lakasara utalhatunk ezzel. Egyetérthetiink Feldmann Fannival, aki ezt
a teret a zdrt, sotét, zsufolt szobabelsd ellenére is kommunaszerd menedékként érti,
amely a csaladi otthon szerepét tolti be, amennyiben tagjait elfogadas és szeretet koti
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6ssze (Feldmann 2015). Ezen a ponton tehdt a film alatamasztja, hogy a Rakéczi tér
kozegében a szocialista moralnak ellentmondo tarsas kapcsolati strukturak is képesek
csalddként miikodni, az intimitas és biztonsag helyeit kindlva haszndléinak. Gyakoribb
azonban az, hogy a K1- és K2-filmek lanyainak otthona nem ad ilyenféle menedéket,
hanem épp a megaldztatas és kiszolgaltatottsag tereként jelenik meg. S6t, sokszor maga
a kamera tekintete hozza létre az otthon ilyen dbrézolast. Erre példa a K2 - Ejszakai
lanyok film egyik riportalanya, aki szintén a lakasaban fogadja a stabot. Ellentétben
Katival, aki szép lakdsaban otthonaban latta vendégiil 6ket, és ahol a néz6 egy gyors
vagassal, minden atmenet nélkiil a né nappalijaban, egy kellemes, otthonos térben taldlja
magat, a masodik alkalommal a kamera a perverziot surol6 kivancsisaggal halad végig
az ecetfds, sotét udvaron, kozelit ra az onnan nyil¢6 foldszinti lakasra, majd pasztazza
végig az dcska butorokat, a kivagott posztereket, a f6ldon halmokban allé ruhakat
(3. kép). Ekozben egy olyan né hangjat halljuk, akit cserben hagy a nyelv, aki nem
képes onmagarol olyan médon beszélni, hogy azt — ahogy gondolja - a tarsadalom
tobbi része megértené (31:15). ,Miért vallaltad ezt el?” — kérdezi a riporter. ,Mert
szeretném, ha megoldast taldlnanak arra, hogy ez a prostut..prost... nem tudom ki-
mondani, kénnyebb nekem tigy mondani, hogy a kurvasagot.”

Hasonlé, am sokkal vilagosabban kirajzol6d6 mintat kovet a K1 legelején a stab els6
latogatdsa a f6hds, Andrea lakasaba. A kamera itt is megmutatja a szemetes, elhanyagolt
udvart, a szegényes hazikot az udvar végében, és mivel a stab par perccel korabban érke-
zett a megbeszéltnél, még talalkozhatnak az éppen tavozé Tarzannal, Andrea élettarsaval
is, miel6tt a né hianyos 6ltozetben, ruhdit maga elé szoritva, mar-mar szégyell6sen
fogadja ket az ajtoban. Lathatéan kellemetlen neki a helyzet, behuzott vallai, kuncogasa
azt sugallja, hogy fedetlen testét és vendégfogaddsra alkalmatlan otthonat egyarant
igyekszik a kamera eldl elrejteni. A kiszolgaltatott test és otthon parhuzamat erdsiti
az a mozzanat is, amikor az ajtén 16g6 fiiggonyt a kérdezd, Dobray elhtizni igyekszik
(4. kép). Az otthon tehat ebben az esetben sem biztonsagos, vagy biiszkeségre feljogosito
térként tiinik f6l, hanem olyan hely, ahol még a kamera tekintete is megszégyenitheti
és sarokba szorithatja a prostitudltat; igy pedig biztosan nem mikodtethetd és nem is
miikodik az intimitds tereként.

Azonban a legt6bb interjialany nem is az otthonaban, hanem teljesen nyilvanos
terekben szolalt meg: barok, cukraszdak, kocsmak kissé félreesé zugaiban, parkban,
vagy éppen jatszotéren. Bar mar maga a félrevonulds, a menedék-keresés gesztusa is
olyan taktikanak tekinthetd, amely az intimitas (és a szégyen) tereinek létrehozasara
iranyul, mégis azt dllithatjuk, hogy a K-filmekben ilyenkor az intimitds tobbé mar
nem a térhez valé viszonyulas sajatja, hanem olyan virtualitds, melyet épp, a kamera
teremt meg. A nyilvanos terekben az arcra fékuszal6 kozelik a néz6 szamara képesek
lehetnek olyan védett helyek megjelenitésére, melyek, ha nem is az intimitas kifejezését
szolgaljak, de annak szupplementumaként miikodtethetSk.

A két filmbél szamtalan példa adodik erre a taktikara, ahogyan az 5. képen is lathato.
A tovébbiakban azonban egyetlen alkalmat emelek ki, ahol az arc kozeli abrazoldsa az
intimitas szinreviteleként jelenik meg: ezuttal is Andrea, a K1 fészerepl6jének kozelképe
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a példa (6. kép). A jelenet kiilonlegessége az, hogy a beszélgetés tematikus alakulasa
nagyon vilagosan tiikroz6dik a bedllitasok kivalasztasaban. Andrea eleinte arrél beszél,
hogyan lett prostitualt, majd premier planban lathatjuk az arcat, mikézben a terveirdl
szamol be: legkésobb egy éven beliil meglesz a lakas, a kis tizlet, és akkor abbahagyja
ezt a munkat, és kihozhatja a gyermekét az intézetb6l. Amikor azonban Dobray arrol
kérdezi, hogy fizikailag és lelkileg hogyan képes elviselni a ra nehezed¢é terheket, egy
hirtelen végassal kistotalban jelenik meg Andrea, sz6 szerint — és atvitt értelemben is
- pozban: ,hat én kétszer szoktam élvezni, megmondom &szintén, amikor odaadja a
pénzt, meg amikor tavozik” A nyilvanvaléan klisészer(i megfogalmazas dszintétlenségét
erésiti Andrea testtartasa is, a vagas pedig ezzel parhuzamosan hangsulyozza, hogy
a kamerakezelés altal létrehozott torékeny intimitds ezen a ponton érvényét vesziti.

Onfelad6/énfeledd intimitas

Dolgozatom zardsaként szeretném az intimitds fogalmanak még egy, eddig nem
emlitett vetiiletét felvillantani, amely bizonyos tekintetben ellentétes a kifejezés fentebb
leirt értelmezésével. Candace Vogler filozéfus ir az 6nfeladé/énfeledd intimitasrdl
(depersonalizing intimacy), melynek lényege az eddig korvonalazottakkal szemben az,
hogy az intimitds nem az én kiteljesedésének a lehetdségét vagy a kolcsonos megértést
jelenti, hanem éppen azt, hogy egy tarsas interakcidban az egyén képes egy id6re meg-
feledkezni arrdl, hogy dltaldban ki 6, és milyen nemi és tarsadalmi szerepek kotelezett-
ségeit kell magara vallalnia; Vogler szerint ennek az egyik lehetséges médiuma épp a
szexualitas (Vogler 1998). A prostitualtak kuncsaftjai esetében ez teljesen logikusnak
tiinik; ahogyan Derek Jarman mondja Hampstead Heath-i kiruccandsairdl, ahol a férfi
prostitudltak dolgoznak: ,,On Hampstead Heath I'm not myself”, azaz ,,a Hampstead
Heath-en nem vagyok 6nmagam” (Bell 1995).

A KI- és K2-filmekbdl azonban az is kideriil, hogy nemcsak a szolgaltatast igénybe
vevo férfi, hanem az azt kinal6 prostitualt is igényt tarthat a szexualis aktus altal meg-
valdosuld onfeladd/énfeledd intimitdsra. Ezen a ponton érdemes felidézni a két film
betétdalat. A KI-ben még csupan instrumentalisan jelenik meg Dés Laszl6 zenéje, a
K2 elején azonban Racz Kati el6adésaban szoveget is kap: ,, Megkapsz, mert most kellek
neked, / csak azt kell most kiallnod, / hogy hozzam érsz és htivosen néz a szemem. /
Nem érdekel, hogy mi a neved, / hogy hova mész haza, / hogy eltemet szobad négy fala,
/ hol magad élsz, / hol elbujsz, elmeriilsz, / ahol félsz, / ahol ténferegsz vagy szétlanul
tilsz. / Magantigytink a fajdalom, / ne vallassuk ki egymast, / felejthet6 és személytelen
maradj.” A dalszéveg a perdita-irodalom visszatéré toposzaval 6sszhangban olyan
kapcsolatot ir le, melynek vonzereje mindkét fél szamara a kolcsonds ismeretlenséget,
az én-hatdrok erds védelmét egymassal szemben, a szégyellnival6 privat terek latha-
tatlanul maradasat jelenti.

A K-filmekben mind az én személyes projektjének kiteljesedésére iranyuld, mind
pedig az ezzel éppen ellentétes, onfeladd/énfeledd intimitas (akar diszkurziv) szin-
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re vitele maga is de certeau-i tulélési taktikanak tekinthetd, amelynek segitségével a
prostitualtak valéjaban az intimitds nagyon is konvencionalis médozatait igyekeznek
létrehozni: dltalaban egy szép sajat lakast szeretnének, férjjel és gyermekkel, ahogy
tobben meg is fogalmazzak, ,,normalis” életet. Az intimitas tehat taktikava, és nemcsak
az énhez, de a térhez vald viszonyulds médozatava valik, melynek célja az integracio,
betagolddni a hagyomanyos csaldd- és tarsadalmi strukturaba, eljutni a perifériarol a
centrumba. A KI- és K2-filmeknek ebben a folyamatban kettds szerepe van: egyrészt
dokumentdlja, masrészt pedig (ahogy lathato volt) a képi és narrativ megoldasokkal
el6 is segiti az intimitds alternativ tereinek létrejottét.
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KEPEK

1. kép. Szexualis aktus megjelenitése 2. kép. Andrea és Tarzana K1 filmben
a K1 filmbél

3. kép. Szobabelsék a K2 cimii filmbél

4. kép. Andrea otthona ajtajaban a KI cimti
filmben
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5. kép. Kozeliek a K1 és K2 filmekbdl

J

6. kép. Nagykozeli és kistotal beallitdsok Andreardl a K1 cimi filmben
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Benke Attila

Férfiszenvedés. A maszkulinitds
reprezentdcioja Fehér Gyorgy
Szenvedély (1998) cimi filmjében

hardboiled krimiregények és a részben ezek altal ihletett film noirok egyarant

devidnsok a hagyomanyos biiniigyi torténetekhez (tizenkilencedik szazadi

detektivregény) képest. A klasszikus detektivregények hése — mint Sherlock
Holmes vagy Hercule Poirot - altaldban a fels6 vagy fels6-kozéposztalyhoz tartozik,
kifinomult izlése van, és sajatos btinfelderitési technikai miatt gyakorlatilag omnipotens
karakter (Kracauer 2009). Sherlock Holmes példdul szinte az abszolut tudas birtokdban
van, mivel az ész és a logika a legfobb fegyverei, ezek segitségével képes olyan hipotézi-
seket alkotni, melyek mar kapcsolatban dllnak a bliniigy megoldasaval. Vagyis Holmes
mar szinte elére tudja, ki a tettes, csupan a bizonyitékokat kell megtalalnia hipotézisének
igazolasdhoz (Sebeok 1990; Jann 1990). Ezzel szemben Raymond Chandler, Dashiel
Hammett, Mickey Spillane, Cornell Woolrich vagy James M. Cain hései egyéltalan
nem intellektudlis karakterek, f6ként érzelmeik vezérlik 6ket, és olykor nemhogy a
rendfenntartd erék és a blinozék kozti hatarmezsgyén egyensulyoznak, hanem egye-
nesen torvényen kiviiliek. Megan E. Abott tobbek kozott Richard Slotkin nyoman a
hardboiled krimik kvazi csavargd (anti)hdését gy irja le mint a westernhds modern
valtozatat, aki bar kiilsé megjelenése alapjan inkabb az alsé osztalyokhoz tartozik, mégis
osztalyok folott all, nincs sem csalddja, sem tarsadalmi vagy kozosségi kapcsolatai, és
a kaotikus nagyvarost ugy kiismeri, akdr a maganyos lovas a Vadnyugatot (Abbott
1-21). Tehat a hardobiled krimik, illetve a film noirok hései a klasszikus western- és
detektivhés modositott valtozatai. A noirhds ugyan mar nem a racié megtestesitéje,
illetve a misztikus, de kiismerheté hatarvidéknél sokkal kaotikusabb helyszinen, a
modern nagyvéarosban kényszeriil helytallni, mégis megérzi kiviilallosagat és aktiv
térfipozicidjat cselekedeteiben és cinikus kommentdrjaiban. A noirhés igy az esetek
tobbségében a tarsadalmi rend megteremtése utdn sokszor ugyanugy tovabball, mint
a maganyos lovas a vadnyugati filmekben (Schatz 111-149).

Vagyis a hardboiled krimik hése alapvetéen klasszikus hds marad, igy a negyvenes-
otvenes években beilleszthetd volt a lassan bomladozo hollywoodi paradigmaéba. Syd
Field a forgatokonyviras alapelveirdl sz616 konyvében igy ir a filmcselekmény kozép-
pontjaban all6 protagonistardl:
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Fontos hangsulyozni, hogy ha forgatékonyvet irsz, a fészereplonek aktivnak
kell lennie; 6 okozza a dolgokat, nem pedig vele torténnek a dolgok. Semmi
baj, ha olykor reagal a torténésekre és az eseményekre, de ha mindig reagal,
akkor passziv lesz, gyenge, és ilyenkor van az, hogy a karakter szinte elveszik

a sorok kozott. A mellékszereplSk izgalmasabbak lesznek, mint a f8szerepld,
mert élettelibbek, szinesebbek. (Field, 68, kiemelés az eredetiben)

Ezzel a klasszikus hdstipussal kapcsolhatjuk 6ssze mindazt, amit Pierre Bourdieu
megfogalmaz a patriarchalis tarsadalmak férfiképével kapcsolatban. Bourdieu egye-
nesen férfiuralomrodl beszél, mely megnyilvanul maér a férfihoz (és vele szoros 6ssze-
fuiggésben a n6hoz) tarsitott kiilonféle, a mindennapi érintkezésben nem is nagyon
tudatositott jelz6k és sztereotipidk formajaban is. A férfihoz a fent, a publikus terek és az
aktivitas tarsul, mig a nd a lenthez, a privat terekhez (az otthon) kot6dik és passzivitas
jellemzi a férfikozpontd kulturaban. Bourdieu szerint a férfi az, aki a nét az otthon
keretei kozé kényszeriti, ahol az ,,er6sebbik nem” kontrollalni és feliigyelni tudja a n6t
mint Masikat. Ahogy a szerz6 megallapitja, ebben a f6l¢-alarendelt viszonyrendszerben
a szexualis aktus nemcsak szexualis birtoklast jelent, hanem a hatalomgyakorlas egy
formajat is. Ezért definialja Bourdieu a férfipotencialt a ,,libido dominandi” fogalmaval,
mely arra is utal, hogy ha a férfi feminin pozicidba keriil akdr a szexudlis aktusban,
akar a tarsadalmi statuszat tekintve (példaul munkanélkiilivé, gazdasagi szempontbol
passzivva valik), az a legnagyobb szégyent jelenti szimara a patriarchélis rendszerben,
a tradicionalis maszkulin kultdrkorben (Bourdieu 13-59).

A XIX. szazadi polgari, illetve viktorianus értékrendet atorokité klasszikus hollywoo-
di (vagy akar a harmincas években késziilt magyar) filmekben altaldban véve jellemz6
konfliktus a ,,nemek harca”, melynek tere és sokszor tétje is az otthon. Legdirektebben
természetesen a csalddi melodramakban — (Letdrt bimbdk [Broken Blossoms, 1919],
Diiborg6 élet [The Crowd, 1928], Szélbe irva [Written on the Wind, 1956]) - jelenik
meg ez a problémakor, de bizonyos (a melodramakkal rokon) film noiroknak is ked-
velt témaja a férfiuralom (és a né alavetettsége); mint példaul James M. Cain egyik
klasszikus hardboiled regényének, A postds mindig kétszer csengetnek, illetve a bel6le
késziilt adaptacioknak.

A postds mindig kétszer csenget cim(i bin-melodrama 6t jelentds filmfeldolgozast ért
meg: egy francia adaptaciot a hollywoodi film noir trend kibontakozasa el6tt (Pierre
Chenal: Az utolsé kanyar [La dernier tournant, 1939]), egy olasz proto-neorealista filmet
a masodik vilaghaboru végérél (Luchino Visconti: Megszdllottsdg [Ossessione, 1943]),
két hollywoodi noirt a habort utdn (Tay Garnett: A postds mindig kétszer csenget [ The
Postman Always Rings Twice, 1946], Bob Rafelson: A postds mindig kétszer csenget [The
Postman Always Rings Twice, 1981]) és egy magyar verziot Fehér Gyorgytol Szenvedély
(1998) cimmel.

Az alaptorténetben és a felsorolt adaptdciokban egyarant hangsulyos az otthon,
illetve a csaladalapitds motivuma, és a tarsadalmi statusz mellett fontos a hésok nemi
szerepe is. SOt: a fészerepl6 csavargd férfi maszkulin identitdsa kvazi valsagban van
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a torténetben, minthogy a cselekmény elején bar szabad, de hatalomnélkiili férfiként
1ép be a fogadodba és a tulajdonos hazaspar életébe. Az adaptaciok abban hasonlitanak
vagy kiilonboznek, hogy a harom f8szereplé (a csavargo, a femme fatale, a férj) koziil
melyik kertil a Bourdieu altal is leirt klasszikus férfipoziciéba. Masképp megfogalmazva:
a filmek f6 kérdése az, hogy képes-e a csavargo a férjet kiiktatva uralma ald hajtani a
femme fatale-t, illetve stabilizalni maszkulin identitasat a cselekmény végkifejlete, a
tragikus baleset elott.

Visconti feldolgozasa mellett Fehér Gyorgy értelmezése tér el legmarkansabban a
regényben olvasott torténettSl. A Szenvedélyben Fehér radikalisan feliilirja James M.
Cain miivének karakterkapcsolatait, és sajatosan kelet-eurdpai torténetté formalja
A postds mindig kétszer csengetet. Igy a tovédbbiakban azokra a kérdésekre keresem
a valaszokat, hogy miben és miért kiilonbozik Fehér Gyorgy filmje a regénytdl és a
tobbi filmadaptacioétol, illetve hogy milyen kovetkezményei vannak a fészerepl6 férfi
(a csavargo) abrazoldsmodjanak az eredeti torténet- és mifajsémara nézve. Sorvezetdim
a Bourdieu altal is leirt hegemén maszkulinitas (mint hatalomgyakorlasi forma) és az
otthon (mint a hatalomgyakorlas tere) fogalmai lesznek.

Maszkulinitas(ok) és valsag(uk)

Brian Baker és Megan E. Abbott szerint is a csaldd és az otthon a hardboiled krimikben
és a masodik vilaghdboru utani noirokban bizonyos értelemben csapdaként jelenik meg
a betondzsungel csavargoéja szamara (Abbott ,,kemény fické”-nak [tough guy] nevezi ezt
avadnyugati parbajhdssel rokon héstipust). Mindkét szerz6 abbdl magyarazza (tobbek
kozott) a hardboiled ponyvaregények és az 1940-50-es évek noirjainak népszertiségét,
hogy mind a nagy gazdasagi vilagvalsag idején, mind a masodik vilaghdborut kovetd
konjunkttra korszakdban minden korabbinal nagyobb mértékben értékel6dott fel a
hagyomanyos csaldd (Abbott 1-21, Baker 1-28). Megan E. Abbott a harmincas évek
valsdga utdni restauraci6 részeként értelmezi a hagyomanyos amerikai férfieszmény
atalakulasat. A szerzé tobbek kozott Franklin Delano Roosevelt elndki jeldlésekor
elmondott beszédét hozza példaként a transzformaci6 szemléltetésére. Az els6 vilag-
haborut még az ,elfeledett férfi” (The Forgotten Man) nyerte meg Amerikanak, aki
a cowboy orokosének tartott kalandvagyd, lehorgonyzasra képtelen ,,kemény fickd”
megfelelGje a politikai retorikdban. Azonban a nagy gazdasagi vilagvalsagot kovetéen
sziikség volt egy Uj férfieszmény megteremtésére, mivel a recesszié miatt tomegesen
munkanélkilivé valt (vagyis hatalomvesztett) férfiakba ismét lelket kellett onteni va-
lamilyen médon. Ennek eszkoze volt a hegemén maszkulinitds ujradefinidldsa, mely
szerint tobbé mar nem a szertelen individualizmus (rugged individualism) és a nyers
erd, hanem a kozosségi szerepvallalds és a csaladf6vé valas az elsddleges erények (Abbott
21-65). ,,Férfinek lenni tobbé nem anyagi javakhoz jutést jelent, hanem kozosségi
segitségnyujtast, nem spekuldciot, hanem kozosségi kalandot. Az erét megidézziik,
de az er6 is inkabb a fegyelembdl, semmint az 6nérvényesitésbél ered” (Abbott 25).
Brian Baker pedig igy ir az 6tvenes évek csaladcentrikussagarol:
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[a] csaladi élet fontossaga mint normativitds athatotta nemcsak a kozéposztalyt,
hanem az egész kulturat, és a csalad szerepének felértékel6dése ativelt minden
tarsadalmi osztalyon, valamint ugyanuigy érvényes volt a férfiakra, mint a n6k-
re, minthogy a férfi poziciéjanal fogva a csalad moralis és lelki vezetdje lett
(Baker 5).

Eppen ezért Baker és Abbott szerint a negyvenes-6tvenes évek noirjait is ez a konf-
liktus hatdrozza meg, mely mar a westernfilmekben is kozponti szerepet toltott be: a
~kemény fickd” és a csaladféi szerep, vagyis az amerikai tradicionalis maszkulinitas
és az ujfajta férfieszmény fesziiltsége. Mindkét szerz6 elemzésében feltlinik a csapda-
motivum (entrapment), minthogy a hardboiled noir h6se szamara a csalad, az otthon
ellentmondasos kozege bizonyos értelemben csapdaként funkcional. Csapda hiszen a
férfi hatalma a betondzsungelbdl az otthon keretei kozé szorul be, mely sokkal inkabb
a tekintélyen, semmint a nyers erén alapszik (Abbott 21-65, Baker 1-21).

Baker szerint ugyanakkor az 6tvenes évek a sziirkeoltonyds menedzserfigurak, a
szervezetemberek (organization men) korszaka, akik komoly szaktudasuk és kozosség-
iranyitd, -szervezd készségeik birtokdban mas, erésebb hatalmat gyakorolnak, mint a
régi amerikai nemzeteszmény keményen, két kézzel dolgoz¢é idealtipusai. Azonban ez
a menedzserfigura egy kivaltsagos elitréteg tagja, a ,kaptar” tobbi dolgozdja alavetett,
hatalomtél megfosztott kvazi feminin pozicioban van (Baker 1-21). Ez a krizis legmar-
kansabban A postds mindig kétszer csenget-torténetekben jelenik meg, ahol a csavargé
dilemmaja az, hogy feladja-e a mozgasszabadsagat (a ,kemény fick6”-maszkulinitast) a
gazdasagi hatalmat biztosit6 férfipozicidért, melynek ugyanakkor velejardja a csaladféi
szerep, illetve a helyhez kotottség is.

A maszkulinitds valtozé fogalmahoz tehét ellentmondasok kotédnek, jollehet a
hegemon maszkulinitas Pierre Bourdieu dltal kiemelt jellemzéinek (fizikai erd vagy
a vezetd pozicid) valamelyike mindig felttinik a széles korben elfogadott férfiidedl
definialasakor. Ugyanakkor a huszadik szazad jelentds tarsadalmi, politikai és gazda-
sagi valtozasai kovetkeztében megjelentek identitasalternativak, melyek megingattak
és megkérddjelezték a tradiciondlis nemi szerepeket. ,,A maszkulinitas szabadsagot,
mozgast és kalandot jelentett, mig n6ének lenni rabsagot, megallapodottsagot és »ci-
vilizaciét«” - irja Barbara Ehrenreich (Ehrenreich 285). Ez a tradicionélis férfiassag-
értelmezés kezdett felpuhulni a vilighaboruk alatti és utani fejlemények (n6k munkaba
allasa, a hazatérd veteranok képtelensége a beilleszkedésre stb.) hatasara és a némoz-
galmak (sziifrazsett, feminizmus) miikodése kovetkeztében. A maszkulinitast valsagat
vizsgalé tanulmanydban Michael S. Kimmel bemutatja, milyen agressziven reagéltak
ezekre a fejleményekre a patriarchalis rendszer védelmez6i a huszadik szézad elején az
Egyesiilt Allamokban. A férfijogusdg képvisel6i szerint a maszkulin identitdsvalsagot
a noék elbretdrése okozza, mivel a férfi kiszorul a hatalombdl, kudarcosnak és dldozat-
nak érzi magat. Ezért a reakcids (keresztény-konzervativ, férfitobbségii) csoportok az
er6szakos hipermaszkulinitds népszertisitésével valaszoltak a maszkulinitas valsagara
(példéul Jézus alakjat ,,minden id6k legjobb bunydsa”-ként értelmezték at). Es Kimmel

119



szerint ez a dialektika jellemz6 lesz a késGbbi korszakokra, igy napjainkra is: a nemi
szerepek feliilvizsgalatat kovetel6 tarsadalmi csoportok (nék, homoszexudlisok stb.)
fellépésére a tradiciondlis maszkulinitas felelevenitésével, mesterséges megerdsitésével
valaszolnak a patriarchalis tarsadalmi rend tdmogat6i (Kimmel 55-74). ,,A hésiesség
a férfi-szubjektivitas egy verzidjaként jelenik meg, mely, megerdsitendd a maszkulin
Ent, a feminin Mdsik erészakos meghdditésarol szol” - fogalmazza meg Brian Baker
is (15). Igy példéul a jelenlegi magyar kormdny is a devidnsnak bélyegzett Masikkal
szemben hatdrozza meg 6nmagat mint a hatdrok, a tradicionalis patriarchalis rend, a
hagyomanyos nemi szerepek és a csalad védelmezdje.

Tim Edwards és Eric Anderson ezzel szemben ravilagitanak arra, hogy a hagyoma-
nyos maszkulinitas nincs valsagban, hiszen ez a maig sok helytitt hegeménnak szamito6
maszkulinitds maga a krizis. Anderson a XIX-XX. szdzad forduldjan népszertivé valt
sporteseményeket mint ritusokat elemzi, melyek maig jelentds szerepet toltenek be a
kulturaban, illetve az ,,ortodox maszkulinitas” megerdsitésében, hiszen a sport mar az
iskoldban is arra tanitja a fiatal fitkat, hogy mit jelent férfinak lenni." A sportban mint
a feminin pozicié elkeriiléséért folytatott kiizdelemben a hagyomanyos férfiidentitas
Eric Anderson szerint negativ identitasként jelenik meg, minthogy az ,,igazi férfi’-ak
csoportja a devidnsnak tartott Masik kirekesztésével definidlja magat. Igy férfi az, aki
nem sériilékeny, nem fél, nem érzelmes, szenvedélyes, gyengéd és homoszexualis, ha-
nem erds, fegyelmezett, bator, heteroszexudlis és legf6képp gydztes (Anderson 23-40).
Ezzel 6sszefiiggésben Tim Edwards pedig a tradiciondlis férfieszmény mesterséges
megerdsitését tartja kdrosnak, mivel az a természetes fejlédés és modernizacid elle-
nében hat. A ,libido dominandi”, a patriarchalis tarsadalmi rend partfogdi mintegy
rakényszeritik az egyénekre a hagyomanyos értelemben vett maszkulinitast, melynek
kivaltképp a progressziv nyugati tarsadalmakban nehéz megfelelni (Edwards 14-21).

A korabban idézett Megan E. Abbott a maszkulinitas fogalmat osztalyviszonylatban
és az etnikai hovatartozassal egyiitt targyalja, és — ahogy mar kordbban utaltunk ra - azt
kutatja, milyen tdrsadalmi, gazdasagi és politikai valtozasok vezettek a tradicionalis,
hegemén maszkulinitas meggyengiiléséhez, valsagdhoz. A valtozasok egyik eleme
(amir6l Eyal Chowers és a magyar filmek kapcsan Kalmar Gyorgy is ir) a hardboiled
krimik és film noirok kapcsan mar targyalt csapdaba esettség (entrapment), mely az
egyre bonyolultabbd valo vilagban elveszé ember alapélménye. Chowers és Kalmar is
a labirintus metaforajat hasznélja e léthelyzet érzékeltetésére, mely arra is utal, hogy
a vilag egyre kiismerhetetlenebbé vélt. Az egyén olykor azt sem képes felfogni, hogy
cselekvéseivel nem tudja érdemben befolyasolni sem a tarsadalmat, sem pedig sajat
identitasdnak formalodasat. Az ember labirintusban bolyong, aminek nem is mindig
van tudataban, ezért cselekvései inadekvatak és az ember passzivalodasahoz vezetnek.
Chowers igy fogalmazza meg ennek a vildgallapotnak a lényegét:

! A sport mellett ma Magyarorszdgon és mas kelet-eurdpai orszdgokban, igy példaul Csehorszagban is egyre
markdnsabb az 4j militarizmus feler6s6dése, minthogy tobb iskolaban is napirendre keriilt a sportlévészet
mint iskolai foglalkozas bevezetése. Emellett pedig a hadsereg Csehorszagban rendszeresen tart oktataso-
kat a gyerekeknek mar az alsébb osztdlyokban is. Errél a kozelmultban készitett Adéla Komrzy rendez6
egy igen hatdsos dokumentumfilmet Vychova k vdlce CHéborut tanitani, 2016) cimmel.
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[e]lvesztettiik az észbe mint vezérelvbe vetett hitiinket, mely a torténelmet
vakmerden a sajat uralma ald vonta volna: a mi politikank (mar, ha nevezhet-
juk ezt igy) nem annyira az, hogy megtalaljuk a nyer6képes ideologiat és a
helyes intézményi struktirat, hanem sokkal inkabb az, hogy javitsuk a sajat
belsé integracionkat és szerz6i jogunkat a sajat éntink felett. Valoban, elérkez-
tiink oda, hogy a tarsadalmi tér tul er6snek, fragmentaltnak és amorfnak tiin-
jon ahhoz, hogy engedjen a mélyrehat¢ atalakitdsnak (Chowers 8).

Kalmar Gyorgy ezt az elméletet alkalmazza a magyar filmmiivészetre, tobbek kozott
Jancsé filmjeire, illetve rendszervaltas utdni magyar szerzdi filmekre. Kalmar kimutat-
ja, hogy a labirintus nemcsak a filmbeli térben jelenik meg, hanem metaforikusan a
hésabrazolas filmes eszkoze is lehet. A magyar filmek antihdsei dltalaban elvesztették
tampontjaikat, cselekvé egyének helyett a vilaigban bolyongé emberekként jelennek
meg, akik — mint a Foucault-i panoptikum foglyai - legtobbszor nincsenek tudataban
megvezetettségiiknek, nem latjak 4t az 6ket is iranyit6 konspiraciokat (Kalmar 41-55).
»A rendszervéltds utani magyar rendezdéi filmek azt sugalljdk, hogy a labirintus csak
még bonyolultabba valt, a hésiesség, a rendszer atlathatésaga, a problémak felismerése
és megolddsa, a személyes szabadsig megélése semmivel nem lett konnyebb, mint
korabban.” - irja Kalmar (53).2

A posztmodern globalis tarsadalmak egyik alapélményeként mutatja be a céltalan
bolyongast, illetve sodrédast Zygmunt Bauman is. Bauman a globalizaci6 egyik kovet-
kezményének tartja a pozitiv és negativ mobilizaciét. A felgyorsult vilagban az utazas
kozponti szerepet tolt be minden ember életében, azonban utazé és utazo kozott jelentds
a kiilonbség. Bauman alapvetéen haromféle utazét kiilonbozet meg. A flaneur vagy
sétalo a passziv szemlélédés embere, aki kedvére jarhatja a nagyvarosokat, a sétélds
igy a szabadsag szimbdluma. A turista sokkal aktivabb és céltudatosabb utazo, aki
Bauman szerint menekiil az otthontol, 4j kalandokra és kulturak felfedezésére vagyik,
viszont még 6 is inkabb valasztja az utazast (jollehet, magabol a turista életmodbol
fakad az utazas kényszere). A csavargok (ilyenek lehetnek Bauman szerint a gazdasagi
bevandorlok vagy a politikai menekiiltek is) viszont mar sokkal inkabb elszenvedéi,
semmint aktiv iranyitéi az utazdsnak. Ok azok, akik csak vagynak a turistalétre, de
mivel a turistak maguk is torekednek arra, hogy a csavargok ne élvezhessék a moz-
gasszabadsag lehetdségét, ezért a csavargd paradox médon mindig is roghoz kotott
marad (Bauman 2002: 121-157, Bauman 2004: 192-206).

Fehér Gyorgy Szenvedély cimt filmje abban kiilonbozik legmarkansabban A postds
mindig kétszer csenget tobbi adaptacidjatol, hogy mig a korabbi feldolgozasok (még
Visconti Megszdllottsdga is) inkabb a baumani értelemben vett turistinak abrazoljak a
torténetbeli csavargot, vagyis olyan figurdnak, aki tobbé-kevésbé atlatja és kézben tartja
az eseményeket, illetve a sajat sorsat, addig Fehérnél a Csavargé ténylegesen csavargo,

> A magyar filmek férfiszerepléihez ldsd még a jelen kotetben Margithazi Beja, Toth Zoltan Janos és Kalmar
Gyorgy tanulmanyait.
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mivel a Derzsi Janos éltal eljatszott antihés elszenveddje a nala erésebb Férj és a vele
minden kordbbi adaptaciondl ambivalensebb viszonyban levé Feleség cselekedeteinek.

A postds mindig kétszer csenget és verzioi

James M. Cain regénye 1934-ben jelent meg, éppen a nagy gazdasagi vilagvalsag
utolsé éveiben, illetve a New Deal bevezetése idején. Jellemzd, hogy az adaptaciok
is kiillonféle atmeneti valsagkorszakokban tiintek fel: Pierre Chenal valtozata a har-
mincas évek baloldali kormanyzatdnak (népfront) bukasa utan keletkezett, Visconti
Megszdllottsdga a haborus pusztitds alatt késziilt, Tay Garnett miive a masodik vildgha-
borut kovetden, Bob Rafelson filmje a Reagan-éra hajnalan keriilt bemutatdsra, Fehér
Gyorgy pedig a magyar rendszervaltas metaforajaként hasznalja a torténetet. Mind-
egyik adaptacié kulcskérdése, hogy a csavargé képes-e fenntartani vagy felépiteni egy
stabil maszkulin identitast az &tmeneti korszakban, illetve 6nnon atmeneti allapotaban
(a hés hatarpozicidjat hangsulyozza a csavargas, az dllandé Gtonlét motivuma).

Habar a regényt altaldban sokkal merészebbnek tartjak (féleg a szenvedély és a
karakterek abrazolasat tekintve), mint az 1946-os els6 amerikai feldolgozast (Abbott
91-125), azonban 6sszességében elmondhatd, hogy Frank Chambers, a csavargo itt
egy klasszikus értelemben vett maszkulin karakter. Ezt a pozicidjat erésiti mar az a
formai elem is, hogy Frank nemcsak szereplGje, de narratora is az egyes szam els6
személyben el6adott torténetnek, melyrdl csak a végén deriil ki, hogy — mint majd
a kés6bbi James M. Cain-regény, a Dupla vagy semmi (filmvaltozata a Billy Wilder-
féle Kettds kdrigény [Double Indemnity]) - tulajdonképpen visszaemlékezés, a f6hds
gyonasa. Vagyis Frank nemcsak mint férfi, hanem mint elbeszél6 is atlatja és uralja a
cselekményt. Nem mindig 6 iranyit, hiszen Cora, a regény f6hésnéje megbabonazza,
és a csillapithatatlan szenvedély elveszi a férfi jozan eszét, azonban Frank még a cselek-
ményt zar6 végzetes baleset elott is magabiztosan szereli le zsaroloikat, és a kivégzést
megel6z6 gydnasaval erkolcsi értelemben visszaszerzi a vezetést.

Réadasul Nick, ,,a gorog”, Cora férje éles kontrasztban all Frankkel. Mig Frank a
femme fatale szamara vonzo, a szabadsagot képviseld, erds férfi, addig Nick inkabb
komikus, szdnalmas, feminin karakter, akire sokkal inkabb érvényes a labirintus-me-
tafora, mint a cselekmény végén az auté felett kontrolljat elvesztd, majd kivégzett
Frankre. A csavargé sokkal jobban ért az iizlethez, praktikus tudasa van, és bizonyos
epizédokban ki is oktatja Nicket, akivel egyébként jé bardtsagot kot. Igy a csavargd
az eredeti torténetben minden szempontbol a férj felett all, és sokkal inkabb megfelel
mind a ,kemény fické”, mind pedig a csaladfé férfieszményének, mint Nick.

Az eleinte lazadd és veszélyes Cora pedig szinte teljesen megszelidiil a cselekmény
soran, passzivalddik, atadja magat a férfinak, és nem utols6 sorban anyéava valna, ha
nem vesztené életét a végzetes balesetben. A né mar az els6 gyilkossagi kisérlet utan
is igy adja meg magét Franknek mint maszkulin férfinek: ,Nem! Csak én egyediil! En
gondoltam ki. Te nem akartad. Milyen okos vagy te, Frank. Maskor hallgatni fogok
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rad. Komisz, buta liba vagyok” (Cain 23). Tehat James M. Cain regényének végére
megadatna a lehet6ség Frank szamara, hogy csaladfé legyen, hogy otthona legyen,
és gyakorolhassa hatalmat Cora, illetve sziiletend6 gyermeke felett. Ha a csavargo
nem is nyeri el a megvaltast a cselekmény végén, de j6 uton haladt, hogy maszkulin
identitasat stabilizalja. Bar kegyelmet nem kaphat, azonban Frank utolsé szavai meg-
térésrdl és Gszinte blinbanatrol tanuskodnak, és bator, ,igazi férfi”-ként néz szembe
az elkeriilhetetlen halallal.

A regény f6 motivumait, karakterviszonyait és ideologidjat nagyrészt megtartjak
az adaptaciok is. A férj karaktere dltalaban komikus vagy férfiatlan (Az utolsé kanyar,
az 1946-o0s és az 1981-es valtozatok), csak Viscontinal tlinik fel igy Giuseppe néven,
mint egy kvazi apafigura, aki elnyomja feleségét. A Megszdllottsdgban igy Giovanna, a
feleség nemcsak az 6nmegvaldsitas reményében szeretne kitorni a hazassagbdl, hanem
mert aldrendeltje, st rabja Giuseppének. Am még Visconti proto-neorealista filmjében
is rendkiviil fontos, hogy Gino, a csavargé joképl, maszkulin, 6ntorvényt férfi, aki
szabadon vélaszthatja meg, mikor hagyja ott a fogadét és Giovannat. Azaz Gino ugyan-
ugy a baumani értelemben vett turista, mint példaul Garnett hése, mivel 6sztoneire
hallgatva tovabb 4ll, ha csapddba esettnek érzi magat, felette nem uralkodhat Giuseppe.

A négy emlitett feldolgozas koziil az 1981-es A postds mindig kétszer csenget Frankje
alegkevésbé maszkulin csavargo, és a legpasszivabb is. Rafelson Frankje a cselekmény
végére szinte teljesen megszelidiil, a baleset utani szinte zokogdsa arrdl tanuskodik,
hogy szivesen véllalta volna az apaszerepet. Es a négy film koziil Bob Rafelson ver-
zidjaban a leginkdbb domindns Cora, a femme fatale, akit6l tavol all a Giovanna-féle
dldozatszerep. Cora igazi intrikus az 1981-es adaptacioban (Jessica Lange alakitja, aki
sokszor formalt meg 6ntudatos és aktiv néket), iranyitja, utasitja a regénybeli Franknél
és Ginonal is sokkal inkabb dezorientalt csavarg6 férfit. Franknek itt az a ,,szerencséje”,
hogy Rafelson rendezésében Nick még gyengébb jellem, mint a regényben, naivitasat
ezért konnyedén forditja ellene Cora és Frank.

Kovacs Andras Balint igy ir a negyvenes-6tvenes évek film noirjairél, melyek a
szerz0 szerint megel6legezik az eurépai modern muvészfilm hdsabrazolasat és néhany
elbeszélés-technikai sajatossagat:

[a] klasszikus hds akar gydz, akdr elbukik, sohasem marad tokéletesen ontu-
datlan, vagy passziv. [...] A film noirban a hds tobbé-kevésbé képtelen iranyi-
tani a sorsat, és az egész torténet azt a hidbavalé kiizdelmet koveti, hogy tjra
iranyit6 helyzetbe keriiljon. [...] A legtobb film noir hés rogton a torténet
elején elvesziti ellenérzését az események folott [...]. Latszolag egy elszant,
aktiv héssel van dolgunk, aki tudja, mit csindl. Valéjaban azonban semmit sem
tesz 6ndllé kezdeményezés nyoman. Minden alkalommal egy-egy n6 mozgat-
ja a hattérbdl (Kovacs 270-71).

Kovacs megallapitasai leginkabb Fehér Gyorgy Szenvedélyére igazak az 6t adaptacio
koziil, mert bar a felszinen mind a regény, mind a Fehér muivét megel6z6 filmfeldol-
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gozasok a kontrollvesztés és a jogos megbtinhédés torténetei, a maszkulin identitas
szempontjabol ezek mégis sikertorténetek. James M. Cain regényének végén, Az utolsé
kanyarban és az 1946-os A postds mindig kétszer csengetben a csavargd meggyonja
vagy belatja blineit, illetve felvéllalna a csaladf6i szerepet, az 1981-es verziéban Frank
6szinte érzelmi kitorése pedig szintén felfoghat6 vallomasként, az erkolcsi integritas felé
tett els6 1épésként. Még Visconti Megszdllottsdga a leginkabb ambivalens, hiszen Gino
megallapodasa - féleg a Spanyol névre hallgato férfival folytatott latens homoszexualis
viszonya utdn - kételyekkel teli, jollehet, a film a Rafelson-verziéhoz hasonléan a bal-
eset utani kétségbeesett foleszmélés nyomaszté képeivel zar. Azonban mind az eredeti,
mind a négy adaptaci6 hései megkaphattak volna az otthont és a nét, érvényesithették
volna a libido dominandit, a férfiuralmat, ha a postds nem csenget be masodszor is
(vagyis nem kovetkezik be a véletlen, de sorsszer(i tragédia). Fehér Gyorgy Szenvedé-
lye éppen ezért tekinthet6 radikalisan ujszerti feldolgozasnak, mert nemcsak magit a
beteljesiilést, de a beteljesiilés lehetdségét is megvonja az 6rokre csavargd pozicioba
kényszeritett, maszkulin identitdsatél megfosztott fészerepld férfitdl, akinek itt esélye
sincs a megvaltasra.

Két dudas egy csardaban - Fehér Gyorgy: Szenvedély

»A fekete-fehér lehetévé tette, hogy még kozvetlenebbiil utaljak a Megszallottsagra.
De nem az volt a célom, hogy jobban kozelitsem egymashoz a két filmet” — nyilatkoz-
ta Fehér Gyorgy egy 1998-as interjuban (Csantavéri — Németh 2002). Es bar Varré
Attila a Szenvedélyrdl irott elemzésében kimutatja, hogy Fehér miive tobb motivuma-
ban kapcsolddik Az utolsé kanyarhoz (mindkét filmben szerepel tancjelenet) és Bob
Rafelson 1981-es feldolgozasahoz (a nyitott befejezés, Varré 80-94), de szellemiségében
a Szenvedély mégis inkabb a Megszdllottsdg 6rokose.

Miként a Megszdllottsdg a haboru és a fasizmus altal kivaltott szorongas filmje volt, a
Szenvedélyben is a rendszervaltas utdni kelet-eurdpai alapélmény artikulalodik, tobbek
kozott a Csavargd maszkulinitdsanak dbrazolasdban. Kelet-Eurépaban a vasfiiggony
megsziinése utan és ma sem ismeretlen az a skizoid létallapot, hogy az egyén a gazda-
sagi kilatastalansag és/vagy a tarsadalmi klima miatt egyszerre érzi magat idegenként
otthondban, és vagyddik el idegen foldre, hogy otthonra (biztosabb megélhetésre,
kiszamithatobb jovoképre) leljen. Mint lattuk, Az utolsé kanyar és az 1946-0s A postds
mindig kétszer csenget a leghtlibbek a regényhez, minthogy kinosan torekszenek a tor-
ténet tokéletes lekerekitésére. Erre legf6képp a Tay Garnett-filmnek van oka, hiszen a
masodik vilaghaboru véget ért, Amerika nemcsak gy6ztesként keriilt ki a kiizdelembél,
de a ,boldog Gtvenes évek’-nek nézett elébe.

A Szenvedély viszont megvonja a néz6t6l a megnyugtat6 lezaras igéretét is. Bob
Rafelson 1981-es adaptacidja ugyan hasonlé médon ér véget, mint Fehér miive, azonban
ott Frank keserves zokogasa (a latszolag nyitott befejezés ellenére) a megkonnyebbiilés
erejével hat. A Szenvedélyben viszont a tragikus baleset hirtelen, nyers incidensként
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kovetkezik be, melyet a befogadd a kocsi belsejébdl kénytelen végignézni, vagyis a
szereplokkel egytitt éli 4t a zuhanast. A t4j perspektivikus képét a kamera onkéntelen
forgasa torzitja el, emiatt a Szenvedély utolsé jelenete szinte 6nall6 absztrakt ettiddé
valtozik. Miutdn az autd leér a szakadékba, csak a fold és egy arnyék lathat6 egyik
kitorott ablakdn keresztiil, majd a kamera atvalt a Jelenések konyve 20/11 irott soraira
(a film utolsé képe az iras kimerevitett képe), mely csupan sugallja azt, amit Frank
megfogalmazott a regényben vagy az 1946-os adaptacioban, illetve ami Gino débbent te-
kintetébdl vagy az 1981-es verzid csavargdjanak zokogasabol egyértelmten kiolvashato.
A Szenvedélyben semmilyen informdaci6t nem kap a néz6 a fészereplék tovabbi sorsarol,
az élettelen, absztrakt zarokép azt sugallja, hogy valészintileg mindketten meghaltak.
Gurban Miklds operatdr kivalo fekete-fehér képei pedig még nyomasztobba teszik ezt
a nyitott befejezést. Fehérnél igy a Csavargoé kontrollvesztése sokkal radikélisabb, mint
barmelyik feldolgozasban, hiszen lehetdsége sincs arra, hogy elgondolkodjon biinén.

A Szenvedély zaréjelenete egyetlen képsorba stiriti a Csavargo filmbeli helyzetét, az
allandosult atmenetiséget. Fehér Gyorgy filmje minden korabbi adapticional szem-
léletesebben mutatja be, mit jelent az, hogy a tradiciondlis maszkulinitds maga a kri-
zis, illetve hogy a maszkulinitas alland6 verseny. Természetesen mar a regényben is
hangsulyos a szerelmi haromszog, de a férj nem mélt6 ellenfele a csavargénak sem
James M. Cain miivében, sem pedig a négy kiilfoldi feldolgozasban. A Szenvedélyben
megfordulnak az eréviszonyok, a maszkulinitds szempontjabol Fehér és tarsirdja, Tarr
Béla hatdrozottan felnoveszti a Férj karakterét, mig a Csavargdét szélséségesen lefo-
kozza. A Férjet nevezhetnénk akar Zeusznak is, aki szinte mitikus héroszként tlinik
fel mar a nyitdjelenettdl kezdve. A szerb szinész, Doko Rosi¢ tokéletes valasztas volt a
szerepre: a magas, szikdrsagaban is robosztus, megkozelithetetlenséget sugallé Rosi¢
mellett eltorpiil a vékony testalkatu, 4tlagos testmagassagu, csontos arcu Derzsi Ja-
nos, a Csavargd megformaléja. Es a Férj nemcsak kiilsejével kelti valamiféle istenség,
metafizikai eré benyomadsat, hanem viselkedésével és hatalomérvényesitésével is: a
cselekmény elsé felében hangstlyos a karakter omnipotenciaja.

Erdemes dsszevetni Az utolsd kanyar és a Szenvedély tancjelenetét. Az utolsé kanyar-
ban a férj Gigyszolvan hiilyét csinal magabol azzal, hogy harmonikaval kiséri felesége
és a csavargo egyre dinamikusabb, szenvedélyesebb tancat. Ezzel szemben a Szenvedély
nyitojelenetében a zene lassu, melankolikus, a tanc inkdbb statikus, a par szinte csak
imbolyog. A méltésagteljes Férj mintegy babukként tancoltatja feleségét és a Csavar-
got, mintha ¢ maga akarna ugy, hogy a két ember kozott fellangoljon a szenvedély
(1. kép). Mintha a Férj azért boronalna 6ssze kettejiiket, hogy fitogtathassa kvazi isteni
hatalmat, érvényesithesse a férfi uralmat nemcsak a n6, hanem a feminin poziciéba
kényszeritett Csavarg6 felett is. Mig Pierre Chenalnal a tancjelenetben Frank és Cora
atveszik a vezetést, a tanc altal szimbolikusan megsemmisitik Nicket, addig Fehérnél
épp ellenkezéleg, a Férj semmisiti meg a Csavargot és a Feleséget mint 6nallé szubjektu-
mokat. Masképp fogalmazva Az utolsé kanyarban a tanc felszabadito erejii, forradalmi
tett, mig a Szenvedélyben a diktatira elnyomoéeszkoze.
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Es a Férj mindenhatdséga és mindeniitt jelenlevésége mas képkivagatokon is hang-
sulyos. Arulkodé példéul a hossztbedllitds az autdszereld mithelyrdl. Az elétérben a
Csavargo javit egy kocsit, mikozben a hattérben, majdnem a kép centrumadban lathato
a Férj, aki egy asztalndl il és szemmel tartja a masik férfit. Az a jelenet is érzékletesen
mutatja a két karakter eréviszonyat, melyben az elsé gyilkossagi kisérlet utan a Férj
visszatér (2. kép). A Csavarg6 kint dll az udvaron, a sarban, szemlélédik, majd észre-
vesz valakit, megfordul. Szorongaskeltd érzés lehet irrd a nézén is, hiszen 6 sem latja,
ki érkezik. A Férj az, héttal 1ép be a jelenetbe, szinte kitakarva mindent, mar puszta
jelenlétével is megsemmisitve rivalisat. A férfi nem sz6l egy sz6t sem, a Csavargo hi-
zelg6 szavait egy gyomrossal szakitja félbe. A Csavargo lerogy a sarba, magzatpézban
kuporodik 6ssze a f61don, a Férj labai el6tt (3. kép).

Ez utébbi jelenetben a Csavargd nemcsak legy6zott rivalis, hanem megfegyelmezett
gyermek is. ,, Derzsi arca viszont kozépkori arc: tépett, gorongyos, kékemény és mégis
artatlan, szinte gyermeki” - irja Forgach Andras (Forgach 8). Miként Megan E. Abbott
is megéllapitja A postds mindig kétszer csenget-valtozatokkal kapcsolatban, hogy az
alaptorténetnek erés 6dipalis toltete van, hiszen a cselekmény kvazi arrdl szol, hogy a
Gyermek (a csavargo, Frank) féltékeny lesz az Atyara (a férjre, Nickre), mivel szerelmes
lesz az Anyaba (a femme fatale, Cora), ezért megoli az Atyat, hogy az Anyat megszerezze
maganak (Abbott 21-65). Fehér Gyorgy ezt az eredetiben és a négy feldolgozasban
inkabb csak lappang6 olvasatot er6siti fel, amikor maga is ugy értelmezi a Szenvedélyt,
mint egy lehetséges valaszt a rendszervaltasra, a Szovjetunié mint ,,apa” elvesztésére
(Csantavéri — Németh 2002). A rendez6 allegorikus értelmezését kovetve a filmben ezért
is tinik a Férj sokkal hatalmasabb, szinte isteni figuranak a Csavargohoz képest, akivel
hasonl6éan ambivalens a viszonya a f6szerepl6 férfinek, mint amilyen a Szovjetunié és
a kommunista Magyarorszag kapcsolata volt. Ahogy a Szovjetuni6 6sszeomldsa nem
teremtett automatikusan politikai megoldast a Szenvedélyben is hiaba tavolitotta el a
szerelmespar a Férjet a hdzbdl, a Csavargé alkalmatlannak bizonyult a csaladféi szerepre
és az autodszerel6 miihely vezetésére. S6t, a férfi cseberbdl vederbe keriilt, minthogy
a metafizikai hatalmu Férj uralma alél a dominans Feleség fennhatosaga ala keriil.

A Csavargo tehdt képtelen barmilyen hatalomra is szert tenni. Frank Chambers-szel,
a regény és az amerikai filmfeldolgozasok f6hésével szemben a Szenvedély Csavargdja
sem a szabados életmddban, sem az otthon keretei kozott nem talalja meg a szabadsa-
got, illetve nem tesz szert libido dominandira. A Férjnek nem tud visszavagni, mert az
aranytalanul erdsebb nala, a Feleséget pedig az egyik jelenetben csak erdszakkal tudja
magaéva tenni. Ez az erészakjelenet éles kontrasztban 4ll a James M. Cain mtvében
vagy akdr a Megszdllottsdgban lathat6 valoban szenvedélyes szeretkezéssel, és olyan
természetli, mint amilyennek Bourdieu leirta a férfiuralmat reprezental6 szexualis
aktust. Vagyis a Szenvedélyben a Csavarg6 neurotikus kozosiilési kisérlete nemcsak a
csillapithatatlan szexualis vagybol fakad, hanem a férfi frusztracidjanak is kifejezdje,
annak jelol6je, hogy képtelen feliilkerekedni a Férjen, illetve parancsuralma ala hajtani
anét.
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Erés szimbolum az a tobbszor visszatérd kép, melyen a Csavargét lathatjuk, amint
kalapdccsal dithodten iitlegel egy javitas alatt all6 autot a szereldmthelyben. Ez a ha-
szontalan és hisztérikus cselekvés mindig a férfi kudarcait koveti. Az els6 autdpiifolési
jelenet még a Férj parancsuralma alatt, a masodik mar a Feleség hatalomra keriilése utdn
jatszdédik, akkor, amikor a Csavarg6 a Férj haldla ellenére szeretné elhagyni a szerel6-
mihelyt, azonban a né mar nyeregben érzi magat, igy hallani sem akar a menekiilésrél.

Tehat nemcsak a Férj, hanem a femme fatale is aranytalanul erésebb a Szenvedély-
ben a Csavargondl, mint barmelyik masik feldolgozasban. A postds mindig kétszer
csenget valtozataiban a né altaldban csak csabitja a férfit, és egyértelmiien kolcso-
nos a szexualis vonzalom kettejiik kozott. A Szenvedélyben viszont a Férj az ortodox
maszkulinitds megtestesitdje, az ,,igazi férfi”, aki ugyanakkor omnipotens despota is,
ezért — akar a Megszallottsdgban Giovanna Giuseppétdl — a Feleség szabadulni akar
t6le. Ezzel szemben a Csavarg6 kvazi impotens, passziv, sodrédoé antihés, aki nemcsak
az ,igazi férfi”-val nem tud versenyezni, de a n6t sem képes meghodditani. A Feleség
nem is vonzddik hozza val6jaban, még ha le is fekszik vele. Azonban Fehér Gyorgy
ezt az aktust az erszakos el6jatékkal ellenpontozza, masfeldl pedig az egyiittlét utan
tudatosan ugy abrazolja a part, hogy a férfi szinte gyermekként fekszik a né karjaiban
(4.kép). Ebben a jelenetben — mint annyiszor még a cselekmény soran - a Csavargénak
gyakorlatilag nincs tekintete, a semmibe mered. Eppen tigy, ahogy majd a kérhdzban,
mikor az tigyész sarokba szoritja 6t az elsé baleset utan, és a Derzsi Janos-karakter
ijedten néz el a kamera mellett, majdnem a nézé szemébe, mikozben hata mogott az
id6s jogasz beszél (5. kép).

A tekintet pedig, mint azt szamos feminista filmelemzésben is olvashatjuk, a tar-
gyiasitas, a (férfi)hatalom kifejezésének egyik legfébb eszkoze a vizudlis muivészet-
ben. A klasszikus hollywoodi filmekben altalaban a fetisizalt n6 az, akit a maszkulin,
aktiv férfi f6hés szemmel tart. A film noirokban ugyan jellemz6, hogy a hés elvesziti
nemcsak tekintetét, a kontrollt, hanem olykor eszméletét is (példaul a Gyilkossdg, éde-
semben [Murder My Sweet, 1944] a detektiv ideiglenesen megvakul), azonban - féleg
a magannyomozdkat szerepeltet$ torténetvaltozatokban - visszaszerzi az iranyitast,
és megkapja vagy megbiinteti a n6t. A madltai sélyom (The Maltese Falcon, 1941) az
egyik els6 példa erre, azonban mindez ugyanugy érvényes az 1946-o0s A postds min-
dig kétszer csengetre, és tulajdonképpen az adaptaciok tobbségére is: a cselekményt
a kontrollvesztés-kontrollszerzés dinamikaja mozgatja. Vagyis Frank Chambers (és
a karakter alakvaltozatai) atveszi a férj szerepét, aztan a balesetekben (ideiglenesen)
elvesziti hatalmat, majd a zaréjelenetben a feldolgozasok tobbségében moralis érte-
lemben jra kezébe veszi a sorsat a tudatos (Az utolsé kanyar, 1946-os adaptacid) vagy
onkéntelen (Megszdllottsdg, Rafelson mive) vallomastétel formdjaban. A Szenvedélyben
viszont a Csavargdnak a torténetet felvezetd tancjelenetétdl kezdve nincs, illetve iires,
targy nélkiili a tekintete, ami metonimikusan utal az allandé kontrollvesztettség és
hatalomnélkiiliség allapotara is.

Tehdt a Csavargd a baumani értelemben is csavargo, azaz a férfi képtelen megfelelni
a patriarchdlis rend altal definialt hegemdn maszkulinitas elvarasanak. A Csavargo
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tarsadalmi-hatalmi szempontbdl feminin poziciéba keriil, mivel a mozgasszabadsagat
korlatozzak (el6szor az isteni hatalmu Férj, majd a dominans Feleség), helyhez kotik;
ugyanakkor az autészereld mihelyben sem taldlja a helyét, nem tudja érvényesiteni
férfihatalmat. Jellemz6 egyébként, hogy mig az adapticiokban (a regényhez hiien)
étterem vagy fogado a cselekmény 6 helyszine, addig a Szenvedélyben szerel6miihely,
ahol altalaban szétszednek, megjavitanak és jra miikodéképessé tesznek jarmiiveket.
Azonban a Csavarg6t csupan egyszer latjuk hasznos munka kozben, viszont, mint mar
korébban felidéztik, tehetetlen dithében tobb alkalommal is 6nkiviileti dllapotban
utlegeli kalapaccsal a javitdsra szorulé autéalkatrészt. Ahogy a férfi nem képes az autot
megjavitani, csak szétverni tudja, ugy maszkulin identitasat sem tudja ,,0sszeszerelni”,

» 7

a Szenvedély antihése végig megmarad ,,szétszerelt” allapotdban.

Osszegzés: atya nélkiil felnéni?

A fenti elemzésben kimutattuk, hogy A postds mindig kétszer csenget adaptacioi
altalaban inkabb turistanak abrazoljak a csavargot, aki egy szertelen, ontorvényii in-
dividuum, 6 maga valasztja meg, hogy marad-e vagy tovabb all-e, és a femme fatale-t
is ugyanugy biivkérébe vonja, ahogy a né a csavargdt. Igy tobbé-kevésbé mindegyik
verzié (egyltt a regénnyel) beilleszthetd a klasszikus biintigyi torténetek kozé: az egyén
elcsdbul, a bilin ttjara 1ép, megprobalja végrehajtani a tokéletes blintényt, de az (isteni)
igazsagszolgdltatas utoléri és megbiinhddik tetteiért; a biintetést pedig férfiasan vallalja
is a karakter. A mifaji kdnontol egyértelmiien Visconti Megszdllottsiga és Rafelson
A postds mindig kétszer csenget cim filmje tavolodik el leginkabb: Visconti a realiz-
mussal és a véletlen szerepének novelésével lazitja a biiniigyi cselekményt, Rafelson
pedig az eredeti Frank Chambers-nél sokkal passzivabbd és dezorientaltabba teszi a
f6hést. Azonban még Gino és az 1981-es Frank arcdra is kiiil a megbdnds és megro-
konyodés a filmek végén.

Fehér Gyorgy a blinosség felszabaditd beismerését is megvonja a néz6t6l, hiszen mint
fentebb mar bemutattuk, a Szenvedély ott ér véget, mikor az aut6 lezuhan a szakadékba,
és (Visconti vagy Rafelson miivével ellentétben) nem kapunk informaciét a szereplék
tovabbi sorsardl. S6t a Szenvedély utols6 képe azt sugallja, hogy mind a Feleség, mind
a Csavarg6 halottak. Ez a tragikus végkifejlet 6sszegzése a Csavargd hatalomvesztettsé-
gének, mely kezdettdl jellemz6 a passziv és csapddba esett karakterre, aki nemcsak az
otthonba, a szerelémiihelybe lépve kering szimbolikus értelemben egy labirintusban,
hanem egész életét ez a labirintusmetafora hatarozza meg.

Ebben az értelemben a Csavargé az esszencidlis antihés, aki még az olasz neorea-
lista filmek legkevésbé aktiv karaktereinél (példaul A sorompdk lezdarulnak [Umberto
D. 1952]) is passzivabb. Fehér Gyorgy antihdse nem iranyit6ja, hanem elszenveddje
a bliniigyi torténetnek. Ez azt is jelenti, hogy aktiv, cselekvéképes hés hijan szinte
minden mifaji elvaras feliilirédik a Szenvedélyben, jollehet, Fehér azért megtartja a
f6 cselekményvazat. De mig a tobbi feldolgozasban a baleset (vagy a kivégzés) egyfaj-
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ta feloldozasként, isteni igazsagtételként jelenik meg, itt a véletlen katasztrofa nyers
bemutatdsa megvonja a megvaltast a fészereploktdl, illetve a viszonylag megnyugtato
lezarast a néz6tdl. Fehér Gyorgy miivének képi zarlata nem azt sugallja, hogy miiko-
désbe lépett egy felsébbrendii igazsagszolgaltatas, hanem - a filmet zar¢ bibliai idézet
ellenére - azt, hogy ebbdl a vilagbdl hidnyzik mindenféle megigazulas.

Fehér Gyorgy Szenvedélye olyan, akar a rendez korabbi blinfilmje, a Sziirkiilet: a
miifajt (illetve ez esetben A postds mindig kétszer csenget-torténetet) csak dlcaként és
sorvezetOként hasznalja: ,,[...] a Sziirkiiletrdl is el kellett hitetnem, hogy krimirél van
sz6. Csak akkor mondtuk meg az igazat, amikor mar elkoltottiik a pénzt.” — nyilatkozta
Fehér (Csantavéri - Németh 2002). Ehhez pedig idézziik fel Kovadcs Andras Balint
gondolatait a modernista krimikr6l:

A biintény és a rejtély motivumai nélkiil a nyomozas egyszert kereséssé valik,
amelynek barmi lehet a motivacidja. A leggyakoribb modern keresés motivum
egy mentalis tartalom kutatdsa: egy emlék, egy lelkidllapot, vagy egy lelki 4l-
lapot oka (szomorusag, szorongds, mentdlis betegség stb.) (Kovacs 125).

Ez a deheroizal6 hdsabrazolas pedig abbdl fakad, amit a Kalmar Gyo6rgytél korabban
idézett sorokbol is kiolvashatunk: az 1989-es rendszervaltozas utdn a felszabadulds
val6jaban a korabbinal is nagyobb moralis kdoszt és gazdasagi valsagot okozott, és
még kiismerhetetlenebbé tette a Magyarorszdgnak nevezett labirintust. A filmterv
formajaban mar a kilencvenes évek elején is 1étez6 Szenvedély igy Fehér Gyorgy els6
mozifilmjével, a Sziirkiilettel (1990) és a fekete széria tobbi darabjaval (Tarr Béla: Kdr-
hozat [1988], Sdtdntangé [1994], Janisch Attila: Arnyék a havon [1992], Szdsz Jdnos:
Woyzeck [1994]) egyiitt emblematikus miive a kilencvenes évek atmeneti korszakanak.
Idézziik fel Fehér Gyorgy szavait a rendszervaltasrol:

Magyarorszagon ebben a pillanatban a legteljesebb kdosz uralkodik. [...] Két-
ségtelen, hogy ez a regény [A postas mindig kétszer csenget] bizonyos érte-
lemben erételjesen utal a jelenre. Olvasasa kozben magam is erés szorongast
éreztem. Ez a lelkiallapot nagyon altaldnos ma Kozép-Eurdpaban. A szoron-
gasunk és az elveszettség érzete valészintileg abbol adodik, hogy elvesztettiik
a felettiink uralkod¢ apat: a Szovjetuniét. Egyébként lassanként azt is kezdjiik
megérteni, hogy a sztalinizmustdl igy vagy ugy, de meg lehet szabadulni, a
pénz hatalmatdl azonban nem (Csantavéri-Németh 2002).

Fehér Gyorgy tehat maga is a rendszervaltas utani kdoszt és a szorongast jelolte meg
a Szenvedély 16 inspiracios forrasaként. Gyéri Zsolt igy ir a rendszervaltas kornyéki

magyar pszeudo-gengszterfilmekrol:

A férfi, pontosabban a proliférfi, egy olyan vilagba keriil, ahol bizonyitani lehet,
és férfiként bizonyitnia is kell ratermettségét, am ez a kényszerallapot egyben
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a férfier6szak melegagya, az agressziv maszkulin beallitédasok normava vala-
sahoz vezet. A maganszféraban megképz6dé hegemon viszonyok allegdriaja
a kitartotti viszonyba kényszeritett, birtokolt n6 (Gy®éri 9).

Majd Gy6ri tovabb sz6vi ezt a gondolatmenetet a kortars magyar gengszterfilmeket
elemezve:

A gengszter jelenti a vizvalasztot a hétkoznapi és a rendkiviili férfiassag, illetve
a fiu- és a férfilét kozott. Ezt a szintlépést keresik a Fekete leves (2014) banda-
janak tagjai, amikor rabléva allnak, am sikeres rajtaiitésiik nem tekintheté a
felnéttek férfias vilagaba val6 beavatasi ritusnak: egy vildgban, ahol mindvégig
az apak és keresztapak lathatatlan keze iranyit, nincs felnovés - a film férfi
szerepldi a blindzésben is gyermekek maradnak. Mint a magyar gengszterhd-
sok legjava, akik hamis maszkulinitasidedlokat hajszolnak (Gy®éri 12).

Fehér Gyorgy Szenvedélye is ezt a problémat jarja koriil: a hegemon férfiidealt kény-
szerité er6ként mutatva be, melyhez filmjének hdse is megprobal felndni a biin és az
erészakos cselekedetek altal. A Csavargé karaktere pedig érdekes médon annak a fér-
fiidedlnak felel meg, melyet Hadas Mikl6s irt le Huszarik Zoltan (illetve Krudy Gyula)
Szindbddja (1971) kapcsan. Szindbad és a kadarkori értelmiségi egyarant passzivak,
kozponti témajuk a mult, metafordkban beszélnek, és értelmes cselekvés hijan létalla-
potuk a lebegés. Hadas szerint a kddarkori értelmiségi az elégedetlenkedés informalis
és impotens stratégidjat alkalmazza, s ennek kovetkeztében eleve lehetetlen szamukra,
hogy valtoztassanak a rendszeren (Hadas 136-157). A Szenvedélyben ugyanigy keriilgeti
a Csavargd is a Férjet, és, ha csak rajta mulna, a férfi a helyén maradna. A rendszervaltas
utan azonban radikalisan atalakul nemcsak az értelmiségi, de a férfiideal is: a passziv,
merengd Szindbdd helyett a nyugati tipusu, az anyagi haszonszerzés, legf6képp a minél
nagyobb és dragdbb autok éltal reprezentalt hipermaszkulin macsé valik kovetend6
példaképpé Magyarorszagon is (Hadas 157). Mint Gy6ri Zsolt leirja, a kortars magyar
gengszterfilmekben (Argo 1-2.[2004, 2014], Zuhanérepiilés [2007], Fekete leves [2014])
is ennek a macsé idedlnak probélnak megfelelni az infantilis f8szereplék. Am, példaul
az Argo fOszerepl6i, atveszik a vezetést a filmek végére, és klasszikus, cselekviképes
hdssé valnak, még ha egyébként a maszkulinitas parédiai maradnak is. A Szenvedély
antih6se viszont soha nem aktivizalédik.

Tim Edwards és Eric Anderson megallapitasai hatvanyozottan érvényesek a rendszer-
valtds utdn kiépiil6 vadkapitalizmusra, melyben a létért és a gyors anyagi gyarapodasért
folytatott verseny a meghatarozd. A Szenvedély mindennek hiteles leképzése, hiszen mint
ravilagitottunk, a hipermaszkulin Férj és a férfiidentitasatol megfosztott Csavargo éles
kontrasztban allnak egymadssal. Az omnipotens Férjnek stabil, jol mend vallalkozasa és
vonzd felesége van, otthondban ur és isten. Ezzel szemben a Csavargd lebeg6, allanddan
valtozd létéllapotban van, és szinte sz6 szerint impotens, hiszen A postds mindig kétszer
csenget tobbi adaptacidjaval szemben a Feleséget nemhogy nem képes feltiizelni, hanem
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csak erészakkal tudja magaéva tenni(amibe a n6 ugyan beletorédik, de cseppet sem
latszik Gszintén élvezni az aktust). Ennek fényében a Csavargo a rendszervaltas utani
gazdasagi kdosz (gyors privatizacid, gyarbezarasok, munkanélkiiliség stb.) veszteseinek
szimbdlumaként értelmezhetd. A Csavargd azokat a deprivaltakat képviselheti, akik
a Kadar-korszak munkaalapu tarsadalménak szabalyai szerint éltek és dolgoztak, de
a vadkapitalizmus labirintusaba keriilve nem talaltak a kiutat az Gtveszt6bol, melyet
pedig a kilencvenes években még sokan a szabadsag utjanak hittek.

Magyarorszagon ezért sem mikodoéképesek a klasszikus romantikus gengsztertor-
ténetek. Nalunk az Argéhoz és a Fekete leveshez hasonlé parodisztikus, a maszkulin
hést lefokozo gengsztervigjatékok vagy a Szenvedélyt idéz6 dekonstruktiv és destruktiv
binfilmek (mint Szasz Janostdl A hentes, a kurva és a félszemii [2018]) hatnak hitele-
sebbnek. Igy Antal Nimrod nemrég bemutatott A Viszkise (2017) hidba dolgozza fel a
kilencvenes évek csalodott és a korrumpalddott demokracidbdl kidbrandult magyar
tarsadalmanak egyik szimptomatikus torténetét, gengszterh6sének tobb koze van ah-
hoz, amit Clyde Barrow reprezental Amerikaban, semmint ahhoz, amit Ambrus Attila
populdris mitosza szimbolizdl Magyarorszagon.
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Toth Zoltan Janos

Reflexidk a férfi szerepekrol
és a szerelem gazdasagtanardl magyar
romantikus komédia kapcsan

térfikutatasok évek oOta egyre bedgyazottabb kutatasi mezéként jelenik meg

nemcsak a nemzetkozi, de a magyar akadémiai életben is a human- és tarsada-

lomtudomadnyok teriiletén.' Ennek az 4j kutatasi mezének az intézményesiilését
elsésorban az dinamizalja a legnagyobb erével, hogy az elmult méstél évtizedben jol
lathat6an valtozni kezdtek a magyar tarsadalomban is forgalomban 1évé férfiassagkonst-
rukciok, vagy egyszertien fogalmazva atalakult a férfiassag hétkoznapi megtapasztalasa
és a legitimként elfogadott szerepek rendje.

Szamomra az erre vonatkozé kérdésfelvetéseket elsGsorban az teszi relevanssd és
a magyar miifaji filmmel kapcsolatos vizsgalatok legiddszertibb fokuszavd, hogy a
kelet-europai és azon beliil a magyar film nagyon specidlis helyzetben van, ha gender-
elméletek feldl kozelitiink hozza. Ahogy Kalmar Gyorgy 6sszegzéen kifejti: ,, Kelet-
Eurépa gender-politikai szempontbol konzervativnak tekintheté tarsadalmaiban a
nemzet, illetve kozosség reprezentacidjanak terhe jorészt a férfiakra harul.” (Kalmar 44)
A férfiszereplok reprezentécios els6bbsége azonban nemcsak identitas-, de szexualpoli-
tikai szempontbol is feltind egyes miifajokban. A tanulményom fokuszaban allé magyar
romantikus vigjaték ezredfordulé utani korpusza® a nemi és parkapcsolati jatékokat
kozéppontba helyezé narrativatipusok (igymint a musical, vagy a screwball comedy)
kozott ilyen specialis gyartasi kategoriat képvisel.

Havas Julia Eva a hollywoodi és a magyar romantikus vigjatékokat sszehasonlité
tanulmanyédban az egyik legmarkansabb elemként éppen azt emeli ki, hogy mig az
amerikai minta tradiciondlis célcsoportja néi, addig a hazai piacon a latensen férfi
célkozonségnek szant romantikus komédidk olyan cselekménytipusokkal és karak-
terkészlettel jelentkeznek, amelynek kovetkeztében az ,,idedlis egoként miikodé f6hés
altalaban férfi, a néabrazolas pedig a klasszikus Anya-Kurva skalan mozog” (Havas

' A hazai, filmes kontextust férfikutatasokhoz lasd a jelen kotetben Margithdzi Beja, Benke Attila és Kal-
mar Gy6rgy tanulmdnyait, valamint Kalmar Gyo6rgy konyvét: Formations of Masculinity in Postcommunist
Hungarian Cinema (Palgrave-Macmillan, 2017).

> Az irasomban vonatkozasi pontként kezelt filmek megjelenésiik idérendjében: Valami Amerika (Herendi
Gabor, 2001), Boldog sziiletésnapot! (Fazekas Csaba, 2003), Tesé (Dyga Zsombor, 2003), Allitsatok meg
Terézanyut! (Bergendy Péter, 2004), Csak szex és mds semmi (Goda Krisztina, 2005), S.0.S. Szerelem! (Sas
Tamas, 2007), Valami Amerika 2. (Herendi Gabor, 2008), Poligamy (Orosz Dénes, 2009), Megdonteni Haj-
nal Timedt (Herczeg Attila, 2014).
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66). A magyar romantikus komédia azonban nemcsak a férfiszereplok és értékrendjiik
dominancigjanak koszonhet6en valik a maszkulinitds kutatasanak értékes terepévé,
de abbdl fakaddan is, hogy lokalisan a mifaj generikus jellemz6it6l eltéré varidns jon
létre. A teriileti kiilonbségek hangsulyozasa kiilonosen fontos. A feminista kutatasok
masodik hullamatol adoptalt szemlélet szerint a férfikutatdsokban is széles korben
elfogadott kiindul6pont, hogy a férfi tarsadalmi nemként torténelmi és kulturalis, s6t
makro- és mikrogazdasagi egyiitthatok eredményeként konstrualodik meg (Hadas 3). Ez
a kritikai elmozdulds azért is jelentéségteljes, mert részben szakit azzal az egydimenzios
feminista ellenségképpel, amely maszkulinitast monoszém mddon csak patriarchélis
elnyomo hatalomként volt képes értelmezni.

A magyar férfiszerepek lokalis sajatossagai elsésorban torténeti gyokertiek. Ez tobbek
kozott a szocializmus kulturalis és politikai 6rokségét jelenti, amely a rendszervaltasok
utan hirtelen piacgazdasagra és demokratikus dllami berendezkedésre valté orszagok-
ban torlodott tirsadalmakat hozott 1étre. A szocializmus egyértelmi reflexeket iiltetett
el az egyénben a személyes felel6ségvallalds, a hatalomhoz vagy a kockazatvallalashoz
val6 viszony teriiletén, amely bizonyos értelemben maig é16 moédon 4t hagyomanyo-
zodott és megjelenik a rendszervéltas utan sziiletett generaciok értékrendjében és
moralis kodexében is. Ugyanakkor a hierarchikus viszonyokat és autoritast szkepszis
nélkiil elfogadd, allami gondoskoddsban bizé magatartas és életvitel mellett teljesen
ellentétes férfi szerepek és attitlidok is megsziilettek a rendszervaltassal egytitt jaro
értékvalsag allapotaban. A partvagyon szekularizdcidja, az 4j véllalkozok szamara
vadnyugatot jelentd dllami szabdlyozas egy Uj gazdasagi és politikai elitet segitett ha-
talomra, akiknek az életvitele és bizonyos értelemben luxusa a kozember, a kozférfi
szdmara a fogyasztoi kultura keretei kozott mar frusztralé ellenpontta valt. Azért nagy
jelent6ségti akarcsak a jelen allapotanak megértéséhez is ez az atrendezédés, mert
sajatos tulajdonsaga volt, hogy nem sikeriilt pétolnia a tarsadalomban torténelmileg
is hidnyz6 polgari kozéposztalyt, amely a létbizonytalansagban teng6d6 alacsonyabb
tarsadalmi csoportok és egy masik Magyarorszagot képvisel6 tehetds felséréteg kozott
kiegyensulyozott életvezetési stratégidkon és értékrenden keresztiil valhatott volna
egy Uj kozéleti normarendszer letéteményesévé. A magyar tarsadalomnak ezt a fajta
polarizaltsagat és ezzel egytitt a megélhetd vagy megélt férfiszerepek tavolsagat tovabb
mélyitette a vildggazdasagi oll6 extrém szétnyildsa az ezredfordul6 utan, amire a ké-
sébbiekben részletesen is visszatérek. Bizonyos értelemben a zsaner kisérletek is az igy
eltling két alaptipusra; a jomaddu, sikeres selfmade man-ekre és a sokszor traumatizalt,
a tarsadalom alacsonyabb osztalyaihoz kot6d6 tigyeskedd luzerekre épitik fel karak-
terkészletiiket. A romantikus komédia eszképista torténetei az el6bbi, mig példaul a
gengsztervigjatékok az utobbi tipust helyezik a kozéppontba.?

Ezek azok a valtozok, amiket nagyon nagy jelentdségtinek tartok a kortars férfikuta-
tasok tarsadalomtudomanyos megkozelitésében és ugyanakkor azok a momentumok

? V6. Gy6ri Zsolt. ,,Tibi, sok nekiink ez a mel6” Gengszterabrazolas és maszkulinitdskonstrukciok a magyar
filmben. Metropolis 20.4 (2016/4): 24-39.
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is, amelyek a magyar romantikus komédiaval kapcsolatos filmszociolégiai kérdéseimet
elsésorban preformaljak leginkabb a fikcio tarsadalmi funkcidjanak és férfiszerepekkel
kapcsolatos elvarasok osszefiiggésében. Nem a miifaji példdk szoros olvasdsa tehit a
célom, hanem annak gazdasagi-tarsadalmi kontextusnak a feltdrasa, amely ha latensen
is, de befolydsolja egy miifaj strukturajat és befogadasat.

A romantikus komédia nemcsak a pérszerzéssel jar6é univerzalis problémakat és
nehézségeket teszi a komikum forrdsava, hanem bizonyos értelemben Thomas Schatz
terminuséval élve a tdrsadalmi integracié mifajaként is eredményes. Schatz a dilinyds
vigjatékot (screwball comedy) hozza példaként (Schatz 34). Azaz a melodrama olyan
mitoszt, fantdziat kindl, amely az egymast kizar6 ellentétek, paradoxonok (munka/
szorakozas, gazdag/szegény, oreg/fiatal) feloldasaval teszi elfogadhatéva szamunkra
a redlisan igazsdgtalannak érzékelt vildgunkat egy utépiaban. Igy elsésorban arra ke-
resem a valaszt, hogy a férfikozponti magyar romkom esetében hogyan médosul az
integraciés mitosz amerikai mintdja kelet-eurépai kornyezetben?

Havas Julia Eva kordbban idézett tanulmanyaban a kovetkezék szerint foglalja dssze
a férfi kozonséget célz6 magyar romkom és az amerikai tipus legfontosabb kiilonbsé-
geit. Kevés kivételtd] eltekintve (Csak szex és mds semmi, Allitsdtok meg Terézanyut!)
a magyar romantikus komédia nem jeleniti meg a ndi f6hds tapasztalatait, akinek a
kivételként emlithet6 filmeken kiviil is a folyamatos boldogsagkeresés jut osztalyrésziil.
A férfi protagonista ezzel ellentétben olyan n6halmoz6 karakter, aki szamara sikeres és
természetes létforma, élethossziglani és allando lehetéség potenségének bizonyitasa.
Bizonyos érelemben ilyen (sokszor pahuzamos) héditasok torténete adja a magyar
romantikus komédia cselekményvazat. A Valami Amerika, Poligamy, Tesé, Csak szex
és mds semmi férfihGsei és férfitarsasdgai a gondtalan jolét, vagy a gazdasagi sikernek
koszonhetéen biintetleniil élik meg az alland6 kalandozast, noha ezeknek a filmeknek a
zarlata legtobbszor visszavezeti a férfit monogam, konformista polgari élet fedezékébe
(Havas 68-70).

Es bér ltaldban a karakterfejlédés azt hivatott bemutatni, hogy hogyan valik
a cinikus macsé a neki rendelt n6 segitségével monogam jofiuva, az abrazolas
konnyedsége és féleg az aluloltozott nok seregének a latvanya biztositja, hogy
a protagonista elsdsorban, mint a (férfi)k6zonség szdmara irigylendé idealis
ego definidlédjon (Havas 68).

Havas szerint ez a recept teljes mértékben megfelel a hazai gender-viszonyoknak,
amennyiben a patriarchélis vildgkép felsébbrendiiségét és konvencidit erdsiti meg.
Varga Balazs érdekes moédon gondolja tovabb Havas megallapitésait. Tobbszor is hang-
stlyozza, hogy Havashoz hasonléan kiindulépontként kezeli a mifaj szexizmusat és
nemi sztereotipizaltsagat, de nagyobb teret enged értelmezésben a zsaner progressziv
elemeinek. Ez azt jelenti, hogy Varga inkabb a férfiabrazolasok ambivalens természetét
és a normativ férfikép dinamizmusat hangstlyozza ki, amit John Alberti koncepcidjara

alapoz. Alberti ugyanis a kortars romantikus vigjaték meghatérozo jellegzetességének
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tartja, hogy a konzervativ értékrendet erdsit6 és vagyteljesité narrativak mellett a mifaj
le is leplezi sajat sémdit ontudatlan, s6t olykor 6ntudatos miifaji reflexiokon keresztiil.
A magyar romantikus vigjaték hései ennek a kettds konyvelésnek koszonhetéen val-
nak ambivalens karakterekké, azaz egyszerre erésitik meg és parodizaljak is egyben
a patriarchalis eszményképeket. ,, Az ambivalencia pedig abban rejlik, hogy e filmek
(hései) nehezen tudjak »elengedni« a hegemoén maszkulinitds mintait” (Varga 46)
Varga egyik példaelemzése a Poligamy hésének, Andrasnak a helyzetére vonatkozik,
aki abban a fantasztikusszitudcioban talalja magat, hogy minden nap mas n6 mellett
ébred, de ezek a nék rendre Lillaként, a f6szerepld baratndjeként mutatkoznak be.
A Kkissé parabolisztikus torténetet mar csak a filmben feltlind Madach-referencia miatt
is Varga az univerzalis férfi problémajaként interpretalja.

A Poligamy er6s didaktikussaggal vazolja ezt a feszité ambivalencidt mér a
cselekmény legelején. Andras éjszakai tévézése soran (egy pornofilmrol at-
atkapcsolva) belefut egy Popper Péter el6adasba, melyben a pszicholégus arrél
beszél, hogy el6fordul, hogy mindent eldrulunk, de csak azért mert tobb irany-
ba akarunk hiiségesek lenni. Itt ebben a jelenetben fogalmazédik meg a film
kozponti tézise, mely szerint Andras csak a latszat szerint tutyimutyi férfi,
ugyanis beliil a kényelemszereté nyarspolgar és a kalandor kiizd benne
(Varga 47).

Varga miifaj értelmezése abban is eltér Havasétdl, hogy a nyugodt életet valasztd
férfiak végs6 szuverén dontését nem egy néi katalizatornak, hanem sokkal inkabb egy
nevel8dési torténet keretei kozott lezajlé tanulasi folyamatnak tulajdonitja.

Ezek az értelmezésbeli kiilonbségek és hangsulyeltolddasok Havas és Varga egyéb-
ként mindkét esetben kovetkezetesen és meggydzden argumentalt tanulmanyaban azt
gondolom nagyon szimptomatikusak a miifaj hazai helyzetére nézve. A romantikus
vigjatékok a hazai filmgydrtdsban nagyon markéns vonalat képviselnek, de szdmszertileg
még igy is egy nagyon Kkicsi, és ehhez képest diverzans korpuszrdl beszélhetiink. Azaz
nagyon is dont6, hogy melyik film torténete vagy éppen karakterkészlete jelenik meg
erésebben ezekben az értelmezésekben. A Megdonteni Hajnal Timedt értelemszertien
mas értékstruktdrat hordoz, mint a majdnem masfél évtizeddel korabban késziil6
Valami Amerika. Mindemellett a példak fékuszalasanal az is hangstlyos, és erre Varga
Balazs is felhivja a figyelmet, hogy melyik sztarperszéona markazza a filmet.

A szdéban forgd magyar romantikus vigjatékokban alapvetéen harom szinész
alakitja fészerepet: Csanyi Sandor, Feny¢ Ivan, illetve Simon Kornél. Még ha le
is szamitjuk az dltaluk a kiilonb6z6 filmekben alakitott karakterek (és az alaki-
tasok eltéréseit), akkor is vilagos, hogy a hdrom szinész egészen eltér6 egyéni-
séggel, arculattal, imazzsal bir - mely imazs raadasul az egyik filmrél athagyo-
manyozddik a kovetkezore. A szinészi alkat és az adottsag, illetve a filmekben
jatszott karakter viszonya nehezen szétvalaszthato, a kolcsonviszonyuk, a di-
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namikdjuk kiilonosen érdekes. Ha kortars magyar romantikus vigjatékokban
a harom emlitett szinész altal alakitott karakterek kiillonbségét akarjuk megra-
gadni, akkor azért annyi megkockaztathat6, hogy a Csanyi Sandorra osztott
mosolygds szépfit karakterek, a Feny6 Ivan altal jatszott nyersebb, impulzivabb
figurak, illetve Simon Kornél visszafogottabb jofits karakterei, nyilvanvaléan
mas-mds férfiassdgkoncepciokat hivnak be, és ezekkel az eltéré koncepciokkal
magatdl értetédéen dolgoznak és jatszanak a filmek (Varga 46).

Ezek a filmek az emlitett médon a miifajra jellemz6 kényszeres happy enddel vég-
z6dnek, amely mindig motivalt, barmilyen értelmezést is adjunk a f6hés zarlatig vezetd
utjarol. Ez az, ami véget vet a fészereplé szabad életének és felszamolja a Varga Balazs
altal leirt ambivalenciat, annak érdekében, hogy a polarizalt vilagban frusztral6do
atlagnéz6 férfinézot a fikcid irredlis vilagahoz kozelitse. Hogy milyen nagy is ez a
tavolsag, azt érdemes részletesebben is megvizsgalni.

A magyar romantikus komédia vilagképe szerint a filmekben megjelenitett von-
z6 felsébbrendiséget hirdetd férfikarakter problématlan egzisztenciaval rendelkezik,
nincsenek anyagi gondjai. A show-biznisz, a miivészvildg, iizleti élet prominensei,
akik szamara pérkapcsolati jatszmak tét nélkiili meccsek az érzelmi vagy szexualis
fénytizés részeként. A Valami Amerika Akosa (Szabé Gy6z6) vagy Csak szex és mds
semmi sarmos szinésze, Tamas (Csanyi Sandor) olyan karakterek, akiknek legfontosabb
személyiségjegye, hogy professzionalis ncsabaszok. A hétkoznapi férfi nem jelenik
meg ezekben a filmekben, vagy ha egy révid idére fel is tlinik a vasznon, akkor csak
szemlélGje lehet ezeknek a hoditasoknak esetleg egyenesen a kerékkotéje. A Csak szex
és mds semmi f6szerepl6i ugy ismerkednek meg, hogy a fiatal dramaturg, Déra (Schell
Judit), aki éppen rdjott arra, hogy tigyvéd volegényének felesége van, menekiilre fogja
a dolgot és egy pici tangaban és koromcipében kénytelen atmdaszni a szomszéd, Tamas
(Csanyi Sandor) erkélyére. Az akrobatikus mutatvanyt az Gtszéli munkasok fiittyogése
és hangos bekiabalasai mellett viszi véghez, hogy a végén az atlétdban bamészkodo,
kicsit flegmatikus Tamas karjaban landoljon. A hétkoznapi férfi koszos, visszataszito
és aluloltozott, mint a Megdonteni Hajnal Timedt Bogocse, aki tokéletes ellenpontot
képez a bajos Danival. Pont ugy, ahogy azt a film hivatalos plakatja mar eldre jelzi
anézdnek a Hajnal Timea (Osvart Andrea) két oldalan p6zol6 férfi f8szereplokkel.

Ezek a filmek az eszképista szerelmi torténeteknek megfeleléen diszletezettek.
A reklamokbol ismert dizajn otthonok, a celebek szérakozohelyei, gazdagsagot és
biztonsagot araszté nagypolgari lakasok tereiben kapnak helyet a torténetek.

Természetesen nem kérhet6 szimon egyfajta szociolédgiai realizmus egy olyan mu-
fajon, amelynek inherens tulajdonsaga a sematizalas, de mifajkritikai szempontbol
mindenképpen szimptomatikus és tanulsagos, hogy egy az integraciot kozéppontba
allité miifaj a cselekmény motorjaként is hasznalhaté (szocioldgiai és tarsadalmi) konf-
liktusokat nemcsak, hogy nem tematizélja, még jelzésértékiien sem, de kovetkezetesen
eltiinteti. Az amerikai minta egyik szembeotl6 tulajdonsaga, hogy nem pusztan dllan-
d6 humorforras, hogy a férfi hogyan és miként szerezze meg a nét, legyen az elvart
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modon eléggé férfias (40 éves sziiz, A gondozoo), de a felvonultatott maszkulinitdsok
is sokkal szélesebb spektrumon szérédnak foglalkozasok és tarsadalmi statusz szerint
(sportember, melds, tizletember, orvos, geek, muivész,stb).

Az extrém vagyoni kiillonbségeket mutatd tarsadalmakban a legégetbb problé-
manak a besziikiilé tarsadalmi mobilitést vagy a haldl el6tti egyenl6tlenséget szoktak
megnevezni, pedig a rossz kulturalis kozérzetnek egy a téma szempontjabdl roppant
fontos 6sszetevéje a szexus el6tti egyenldtlenség, Ez alatt azt értem, hogy polarizal6dé
tarsadalom egyben polarizal6d¢ férfitarsadalmat is jelent, s bar a parvalasztasi és par-
kapcsolati ritudlék részint a n6k novekvo gazdasagi-kulturalis erejének koszonhet6en
nagyon sokat médosultak, még mindig paradigmatikus az a modell, miszerint a férfi-
nak ki kell termelnie azokat az attributumokat, pozicidkat, amelyeknek koszonhetéen
potens jeloltként jelenik meg parkapcsolatok gazdasagtana szerint. Ez pedig komoly
pszicholdgiai és egzisztencialis terhet jelent egy fiatal férfi szimara. Ez az a jelenség
ami értelmezésemben a romantikus komédia igazi motorja, ami létrehozza az alapvet
mintdzatokat és cselekménytipusokat. Bar nagyon nehezen diszkurzivalhatd jelenségrol
van sz9, mégis tarsadalmi mozgasokat meghatdrozoé frusztraciordl beszéliink, amely
az olyan tipusu politikai foldcsuszamlasok hatterében is fellelhet, mint az 1910-es
évek baloldali forradalmai, ha elfogadjuk azt a premisszat, hogy felsébbrendt célok
is alapvetéen primitiv, f6képpen szexudlis vagyak, sziikségletek szublimacioi. Példam
nem véletlenszerd. A vilaghaboruk eltti ,,uri” vilagot jellemz6 vagyoni kiilonbségek
visszatérésérél beszél Thomas Piketty francia kozgazdasz is, aki a 2013-as Téke a hu-
szonegyedik szdzadban cimli munkdjédban rengeteg adattal dokumentalta, hogy miként
valosul meg az a tékekoncentracio, amely, joslata szerint, beavatkozas hianyaban fo-
kozatosan meg fogja bénitani a nyugati demokracidk miikodését.

Piketty egy torténeti modellel timasztja ald az dllitasat, miszerint a 18. szazadtol az
els6 vilaghdboruig a nemesi eléjogoknak, 6roklédési rendnek koszonhetéen minden
vagyon és t6ke a fels6bb osztalyok kezében koncentrélddott. A felhalmozott vagyon
és a mozgasban 1évé kockazati, befektetett téke aranyat jol mutatja, hogy a szuper-gaz-
dagok szamara a jolétet profitok és jarulékok altal biztositd passziv téke ardnya az éves
nemzeti 6sszterméknek a hétszerese volt az els vilaghdboru elétt Eurépaban (Piketty
37). Ez az arany fordul meg azzal, hogy a vildghaboruk és nagy gazdasagi vilagvalsag
tonkreteszik a nagy maganvagyonokat és a negyvenes évektdl a keynesi logikat kovetd
joléti allamok ujraeloszté keresletmenedzsmentet, felsé jovedelmi adokulcsokat és
orokosodési illetékeket vezetnek be. 1945-t8l 1975-ig az egalitarius dllamok megszii-
letésével a kapitalizmus egy teljesen Uj szakasza kovetkezett be. Az inga azonban ezt
kovetSen lassan visszabillent. Piketty legfébb allitasa is ugyanaz, hogy a kapitalizmus
nem vezet el szitkségszerlien a meriokratizmushoz, s6t a passziv t6kejovedelem aranya
a kockazati tékéhez és bérekbdl keletkezé vagyonhoz képest mindig magasabb lesz.
A Piketty ezt nevesiti Rastignac dilemmaként, amikor Balzac Goriot apé cimt regé-
nyének fészerepldjével arra utal, hogy a munkaval szerzett kereset a kapitalizmusban
mindig alul marad az 6r6kl6tt vagyon dltal biztositott gazdagsaggal szemben (Piketty
430-436).
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Piketty szerint a vilag mdra visszajutott az elsé vilaghaboru el6tti allapotba. A bér-
jovedelmek folyamatosan csokkenek, mig kormanyzati és céges lobbyk segitségével
osszealld szupervagyonok egy sziik vilagelit kezébe koncentralddnak (Piketty 453-491).
Az aranyokat jol szamszerusiti az Oxfam sokat idézett 2017-es gazdasagi statisztikaja,
mely szerint a vilag nyolc leggazdagabb embere akkora vagyont birtokol, mint az a
3,6 milliard ember, aki a f6ld népességének szegényebb feléhez tartozik (Hirschler).

A vagyoni egyenl6tlenségek keltette tarsadalmi fesziiltség azonban masként kumu-
lalédik az ezredfordulé utan, mint egy szazaddal kordbban és ebben nagy szerepe van
a hélézati kulturanak. Mig az els6 vilaghaborut megel6zéen a gazdagsag és a luxus
szegregalt terekben nyilvanult meg, addig a kétezres évek masodik felétdl a social-
medidnak kdszonhetden ezek az utdpikusnak ting terek transzparenssé valtak. Habar ez
nem csak gerjeszti, de csokkenti is bizonyos hatdrig a fesziiltségeket, azaltal, hogy hozza
is szoktatja a fogyasztot a vagyoni kiillonbségek latvanyahoz, természetesnek tlintetve
fel az obszcén aranytalansagokat is. A gazdagsag képei a kozosségi imaginaciok részévé
valnak és a kozosségi mintakovetésen keresztiil (vo. ,,lesiillyed6 kultirjavak elmélete”)
attételesen nagy hatast gyakorolnak az alsobb osztalyok fogyasztoi és izléskozosségeire.
A romantikus komédiat kiséré glamur és boldogsdgmitoldgia éppen ezeket a latvanyos
tarsadalmi és vagyoni kiilonbségeket romantizalja nemcsak az ezredfordulé utani
valtozatokban, de a magyar filmtorténet korabbi korszakaiban is.

Miutan Piketty elemzésében egyértelmi(i parhuzamot von az 1945 elétti és az ez-
redfordulés ,,uri” vilag kozott, érdemes ennek alapjan a magyar romantikus komédia
portréjat 6sszevetni a mufaj harmincas évekbeli nagy korszakaval, hiszen gazdasagi
szempontbdl hasonlé kontextusban valik vezetd gyartasi kategoriava a zsaner. Kiraly
Jené olyan szerelmi karrierfilmekként aposztrofalja a harmincas években népszert
glamur-filmet és romantikus komédiat, amelynek kozponti eleme, hogy a kaszttar-
sadalom dtjarhatéva valik a determinisztikus szerelem ereje altal. A film igy jut el a
kényszeres happy endhez, ahol a legtobb valtozatban a szegény dolgozé lanyt rangban
és egzisztencidban maga mellé emeli a gazdag és el6keld férfi protagonista. Kiraly
ugyanakkor megjegyzi, hogy ezekben a szerelemhitre épité eszképista mesékben fel-
sejlik valami nyugtalanitd is. Vagyis valami hasonl6 fesziiltséggel taldlkozunk, mint a
kétezres évek valtozatanal. Valami, amit nem tud teljesen elfedni a giccs és a humor.

»A szerelmi villimkarrierek latvanyanak az ara az a benyomas, hogy a tarsadalom
prosperalé dimenzidi lefol6zik a koz hasznat, s az anyagi, gazdasagi hatalmat képvisel6k
elszivjak a tobbségtol az erkolcsi-esztétikai tokét. Az elitember osztalyét transzcendalo
szerelmi héstettei 6ntudatlanul és akaratlanul is a tarsadalom bels6 gyarmatositasat
szolgaljak” (Balogh-Kiraly 356) A gyarmatositds kifejezés ebben az esetben konk-
rétan utalhat arra a bedlt6zés motivumra, miszerint a férfi f{6hds rangrejtve, alruhas
kiralyfiként szerzi meg a vélasztott nét. Az olyan férfiszerepl6k, mint Szlics Janos ve-
zérigazgatd a Meseautdban, aki egyszer(i soférnek adja ki magat, vagy Lorant Gyorgy
baré a Kék bdlvinyban, aki végiil pincérként kell, hogy megkeresse a kenyerét, igazi
individuumként tiinik f6l, hiszen képes feliilemelkedni tarsadalmi helyzete altal el6irt
szabalyokon és korldtokon. Az alruhdban elért hdditas igy sziikségképpen legitimmé
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valik. A tarsadalmi kiillonbségekbdl adddo fesziiltségek oldasanak ez éppoly hatékony
modja, mint az is, hogy ezek a filmek halmozzik a véletlenszer( fordulatokat annak
érdekében, hogy a dramaturgiailag el6irt boldogsagmitologia sorsszertinek és ne ki-
zsakmdnyoldsnak tlinjon.

Itt visszajutunk a kezdeti gondolatmenethez. A romantikus komédia leginkabb
azokban a vélsdgiddszakokban vilik kifejezetten népszertivé, amikor az eszképista
dlmok anesztezioldgiai szerepe felértékel6dik, s a mifajnak dramaturgiai megoldast
kell kinalnia az emlitett tarsadalmi fesziiltségekre is. A kétezres évek magyar roman-
tikus komédidjaban a nézének le kell mondania arrol az illuziéroél, hogy a szerelem
kasztokon ativel$ eré (ami akkor érné el a céljat, ha a Csanyi Sandor alakitotta figura
az egyszer(i pénztiros lanyba szeretne bele), hiszen a véletlenek helyett a torténetet
zar6 tudatos dontés keriil el6térbe. A férfi protagonista felhagy a nék hajszolasaval és a
nyugodt monogam életet valasztja a sajat tarsadalmi korein beliil. Ahogyan errél mar
volt sz6, ez a végs6 fordulat az, amely 6sszekapcsolja az dtlagos néz6 életét a filmbeli
kalandokkal.

A magyar romkom mds szempontbol is felettébb kompenzatorikus. A magyar for-
galmazasban sikeresnek szamito filmtipusok (gengszterfilmek, nemzedéki kozérzetfil-
mek vagy egyes midcult alkotasok) a legmagabiztosabb férfikaraktert allitjak vaszonra.
A Csanyi Sandor éltal megformalt szerepek dsszehasonlitésa az Uvegtigris, a Kont-
roll vagy az Argo férfikaraktereivel mindenképpen magéért beszél, bar ugyanannak
a jelenségnek a két oldalaval talalkozunk. A komikus karakterek azt a frusztraciot és
bizonytalansagot parodizaljak, amit a romantikus komédia a sajat eszkoztaraban a
fészereplSkre projektalt férfias vagyképek segitségével akar semlegesiteni. Imre Aniké
Identity Games cimt konyvében megjegyzi, hogy ezeknek a projekcioknak és fantazi-
aknak kiilonosen fontos szerep jut a kelet-eurdpai nacionalizmusokban, hiszen ezek
szilarditjdk meg azt a konzervativ patriarchalis rendszert, amely a térség politikai,
kulturalis és gazdasagi instabilitdsanak kiegyenlitSjeként sziiletik meg (Imre 168).
Miért van kiilonosen sziiksége a nézének erre a kompenzaciora, ha a parkapcsolat a tét?

Philip Zimbardo 2016-os Nincs kapcsolat — Hovad lettek a férfiak cim( konyvében a
férfiak hanyatlasarol beszél. Pontosabban arrdl, hogy fiatal férfiak 6nként kivonulnak
a tarsadalombol, a szocidlis élet eldl elzarkdzva nem villaljak fel a parkapcsolattal
jaro erdfeszitéseket vagy a szexualis partnerekért vivott harcot, helyette a virtualis vi-
lagokban keresnek kielégiilést (a szamitogépes jatékokat és a pornét emliti példaként
Zimbardo). A statisztikai kutatasok szerint a férfiak szocializacidja teljesen Gj modellt
kovet. Rendkiviil késén hagyjak el a csaladi hazat és késon lépnek ki a munkaerépiac-
ra. (Zimbardo 31-75) Zimbardo parhuzamosan arra jelenségre is felhivja figyelmet,
hogy a nék 4j generacidi viszont agilisabbak és er6sebbek a férfi kortarsaiknal az élet
szinte minden teriiletén és kifejezetten az alfahimek tarsasagat keresik (Zimbardo 274).
A munkaban, sportban sikeres, er6s né6 megjelenése, aki éppen tjabb kihivasként jele-
nik meg bizonyos szempontbol tovabb gerjeszti azt a folyamatot, amelyrél Zimbardo
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beszamol.* A neves szocioldgus szerint a n6k pusztan azért vannak még hatranyban a
felsévezetSk kozott, mert a poziciok folott egy olyan 6regebb férfigeneracié diszponal,
amelyik egykor rogzitette az tivegplafont; azonban ez az iivegplafon hamarosan szét
fog robbanni.

Zimbardo mar nem foglalkozik részletesen azzal, hogy ez az Gij nétipus, melyet ott
latunk a reklamokban és filmekben mitél vélik motivélttd. gy érdemes megjegyeznia
perspektivikussag kedvéért, hogy a feminista nézépontu szerzok a férfi fantazianak és
imagindacioknak valé megfelelésként irjak le a szexualizalt, tarsadalomban elvéart néi
aktivitast. Hodosy Annamaria szerint a posztfeminsita er6diskurzus értékké avatja azt,
amit a feminizmus korabban még elitélt. A n6 szabadon villalja és az individualizmus
részeként éli meg, hogy szexualis targyként 1ép fel. A szexus és a dominancia (munka-
helyi, maganéleti, sportteljesitmények) egymast erdsitik ebben a korben.

A magyar romantikus komédia nem kinal ilyen erds n6i karaktereket, akik szimboli-
kusan gyengitenék a férfiszerepl6k erejét. Ugyan szinte minden archetipikus n6éi modell
szexualis targyként van jelen a vasznon, de ez puszta szervilitds csupan és nem jelent
elegend6 tékét ahhoz, hogy atvegyék a hatalmat a kornyezetiik felett vagy irdnyitsak
a férfi szerepl6ket. Havas tanulmanya Timi és Eszter parosat hozza példaként annak
bemutatdsara, hogy a nék szerepét egyértelmtien az jel6li ki ezekben a filmekben a
népszeriiségi skalan, hogy mennyiben képesek a vagy targyaként megjelenni:

a szinpadi karrierre aspiral6 Timi, a film Os-Kurvéja, akit addigra mar egy
New York-i sztriptiz barban is lattunk vonaglani a fiuk el6tt, konyorog és hisz-
tizik, hogy megkaphassa a kurva szerepét a musical-ben, és ezzel tovabb mé-
lyithesse imdzsat. A forgatokonyvi fordulat végiil Eszterre osztja a szerepet,
igy a néhany jelenettel korabbi makeover-tematika altal mar némileg eléreve-
titetten (Timi felhivja Eszter figyelmét, hogy addig nem fog a hiitlen Tamas
visszatérni hozza, amig ugy 6ltozkodik, mint egy nyugdijas kémiatanarnd,
majd segit neki atalakulni - megjegyzendd, hogy ez az egyetlen alkalom és
téma, amely a két, egyébként egymasra sziszegé nét 6sszeboronilja) a Sziiz is
lehetdséget kap arra, hogy felprobalja a Kurva jelmezét (Havas 68).

* Egy pillanatra érdemes a szocioldgiai szempontbdl lakmuszpapirként miikddé hardcore pornéfilm meg-
valtozott szcendridira kitérni. Ez elmult 10 évben radikalisan atirédtak azok a férfifantazidk, melyeket a
gyartas kiszolgal. A legnépszertibb tematikus iranyokban ,,milf” ,hot mom” ,,mom bang steen” ,moms in
control” stb. teljes mértékben a néi dominancidra épit pornéipar. Ezek a filmek javarészt strukturdlisan
hérom részbél épiilnek fel. A néi fészereplé enumerdciojat, a testi és fizikai adottsdgok bemutatasat kove-
téen a tobbnyire transzhumdn adottsagokkal rendelkez8, extrémen kihivo és érett néi aktor (féndkasszony,
nevel6anya, tandrnd, id8sebb néi rokon) megrontja, elcsabitja a vildgtalan és gyamoltalan férfit, az esetek
tobbségében inkdbb fia szereplét. Csak ezutan keriilhet sor arra, hogy a néi modellt a férfi szerepl6 a
korabbi évtizedek filmjeibdl ismert médon szexualis targyként megbiintesse. Az id6aranyok nagyon arul-
koddak. Az in medias res kezdésekrél ismert miifajban a bevezetd részek jelentdsége hihetetleniil megnétt
és igy ujbdl elStérbe keriilt a narracid. Vagyis a Zimbardo altal is leirt férfinéz6 beléptetésére a szexu-
alis fantdziaba sokkal tobb id6re van sziikség. Mindenképpen tiinetértéki, hogy a piacvezeté Brazzers
legfoglakoztatottabb szinésze 2016-ban Jordi El Nino Polla, egy 13 éves fiti fizikumdnak megfelel8 alkata
szinész lett, akinek jatékan keresztiil a szex a pornéban mar nem a férfi hoditasa, hanem sokkal inkabb a
gyermekkori képzelgések kivetiilése.
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A kétezres évek elsé évtizedét meghatarozé patriarchélis 6nhittség hattérbeszo-
ruldsat jelezheti, hogy a 2014-es Megdonteni Hajnal Timedt mar egy sikeres nét tesz
cimszerepl6vé, aki pontosan a posztfeminista erédiskurzus termékeként irhaté le és
ez elmozdulast hoz a zsaner eddigi dramaturgidjaban. Trendforditénak nevezhetd,
hogy az angolszasz mintabdl jol ismert 8szinte, de suta és gyamoltalan férfinak kell
megszereznie a nét, aki ugyan még mindig kifejezetten jdomodu és nincs sok gondja az
életben, de mar a néz6nek drukkolnia kell, hogy 6 és ne a Kamaras Ivan éltal alakitott
Rébert kapja meg a vitalis és sikeres modellt. Az a Rébert, akit Gigy exponal giinyosan a
film, hogy magat a tiikkorben narcisztikusan bamulva meztelen szeretdje mell6l udvarol
Timeanak telefonon keresztiil. Ezzel a romantikus komédia kordbban paradigmatikus-
nak nevezhetd férfiabrazoldsa sajat maga karikaturajava vélik és vélhetéen a zsaner a
ndi szerepekre nyitottabb formajanak adja at helyét.
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Zdhonyi-Abel Mdrk

Erdély-varidciok — A térhaszndlat
nemi és etnikai vonatkozasai
az 1940 és 1944 kozott késziilt
Erdélyben jatszodo magyar
jatékfilmekben

rdély 1920 el6tt a magyar allam, késébb pedig a roman dllam fennhatdsaga

ald tartozott. Az 1940. augusztus 30-i II. bécsi dontés utén Eszak-Erdély tjra a

magyar allam részévé valt, ami igen jelentds kovetkezményekkel jart. Nemcsak
a teriileti (tobb mint 43 ezer km?) és népességi (a tobb mint 2 és fél millié lakosnak
csak koriilbeliil fele volt magyar nemzetiségii) b6viilésrél lehet beszélni, hanem egyéb
valtozasokrdl is. (Romsics 252) Jelen szoveg elsésorban a filmtorténeti aspektusra
kivan koncentralni, s az Erdélyben jatszodd 1945 el6tti hangos magyar jatékfilmek
térhasznalatara, nemi és etnikai reprezentaciojara, illetve az adott szempontok kozotti
Osszefliggésekre kivan példakon keresztiil reflektalni.

Az 1930-as évek magyar jatékfilmjei csak ritkan jatszédtak Erdélyben, raadasul az
elkésziilt miivek tobbségét sem Erdélyben, illetve erdélyi kozegben forgattak (1937.
Keleti Marton: Torockdi menyasszony; 1938. Csepreghy Jend: Uz Bence; 1940. Podma-
niczky Félix: Erdélyi kastély). A I1. bécsi dontés utdn viszont megnétt azon mozgdképes
miivek szdma, amelyek Erdélyben jatszodtak, s ezek jelentés része valoban ott is késziilt
(1940. Kalmar Laszl6: Elnémult harangok; 1941. Sz6ts Istvan: Emberek a havason;
1941. Ban Frigyes: Egy éjszaka Erdélyben; 1941. Podmaniczky Félix: Lednyvdsdr; 1941.
Réthonyi Akos: Havasi napsiités; 1942. Dardczy J6zsef: Férfihiiség; 1943. Rathonyi Akos:
Menekiil§ ember; 1943. Rathonyi Akos: Agrolszakadt urildny; 1943. Rodriguez Endre:
Kalotaszegi Madonna). Ezekben az alkotdsokban olyan narrativ, formai vagy ideoldgiai
tendenciak jelentek meg, amelyek révén az adott miivek reprezentélni tudtdk a korabeli
magyar filmgyartas jellegzetességeit. Ezek alapjan allithatd, hogy béar az Erdélyben
jatsz6do jatékfilmekben vannak visszatérd elemek, jellegzetes Erdély-tematikarol nem
lehet beszélni, hiszen sok vonas a magyar jatékfilmgyartas nem Erdélyben jatsz6dd
darabjaiban is megfigyelhetd.
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A haromszog egyik csucsa: a tér

Az Erdélyben jatsz6do jatékfilmek térhaszndlataval kapcsolatban tobb éllitas is meg-
fogalmazhatd. Legf6képp az, hogy az 1930-as évekbeli hangos magyar jatékfilmekhez
képest a rakovetkez6 évtized filmjeiben nétt a kiilsd, eredeti helyszinek szama. A ma-
gyar filmgydrtasra az 1930-as években egyfajta miterem-esztétika volt jellemzd, hiszen
rendszerint miteremben és nem kiils6 helyszineken forgattak. Az 1940-es években a
magyar filmgyartds miitermi jellege alapvetéen nem valtozott, viszont a kiils6, eredeti
helyszinek, terek szerepeltetése mennyiségileg megnétt. Ennek egyik magyarazata
lehet, hogy bér az adott id6szakban a magyar jatékfilmek szdma emelkedett, a ma-
gyar filmgyartds infrastrukturaja (példaul miitermek) nem béviilt kell6 mértékben, az
infrastrukturélis hidnyossagokbol ad6do fesziiltségek kezelésének egyik nyilvanvalo
eszkdze a miitermen kiviili felvételek ardnyanak novelése volt (Zdhonyi-Abel 19-22).
Ugyanakkor az Erdélyben valé forgatdsokat az is befolyasolta, hogy az 1940 elétti, a
roman allam részérél a magyarorszagi mozgoképes kezdeményezésekre vonatkozo
korlatozasok mar nem voltak érvényben (Erdélyi 2-3). Az Emberek a havason cim(
mii hazai és nemzetkozi sikere is erdsithette az erdélyi tajak irdnti vonzer6t, s tovabbi
ismétlésekre, a lehetéségek kiaknazasara 6sztonozhette a gyartokat.

Az erdélyi terek szerepeltetése olyan okokra is visszavezethetd, hogy Erdély 1940-
ben érvénybe 1ép6 kozigazgatasi integracidja mellett az erdélyi tereket is integralni
kellett a magyar film fikciés univerzumaéba. Ezzel kapcsolhat6 6ssze, hogy bar a (valos)
erdélyi terek hordoztak egyediséget (példaul vizualis szinten), a filmekben megjelené
tematika dltalaban nem volt egyedi — vagyis a tematika hasonl6saga nem a massagot
erésitette Erdély kapcsan, s éppen ezért integral6 erdvel birt.!

Az 1938/1939 utani magyar jatékfilmek egyik dltalanos jellemzdje a népi-urbanus
problematika megjelenitése volt. Ez alapjan hangsulyoztak a miivekben a civilizacié-
természet kulturalis oppozicidjat, s azt az értelmezési lehetGséget erdsitették, hogy mig
a ,civilizacid”, tobbek kozott, a romlottsag és a hazugsag kozege és indukaldja, addig
a »természet” az igazsag, az Gszinteség és mas hagyomanyos értékek megjelenitdje.
Vagyis az adott szembedllitas nagyon markans értékbeli killonbség hordozdjava valt
(Vajdovich 71-72). Ezt a szembeallitast térbeli oppozicidk hasznalataval, altaldban
a varos-vidék ellentétparral tdmasztottak ald. A trianoni Magyarorszagon jatsz6do6
filmekben az oppozici6 altalaban a magyarorszagi siksagi varos és a magyarorszagi
siksagi vidék kozott allt fenn. Az erdélyi terek bevondsa arra teremtett lehetdséget, hogy
a térhasznalat arnyaltabba véljon. Egyrészt az Erdélyen beliili varos-vidék oppozicié

! Ezen problémakor részletesebb targyaldsahoz lasd: Benke Attila: Hazatérések. Hazassag és csaldd vélsaga
az 1939-45 kozotti magyar csalddi melodramakban. Metropolis (2013) no. 2. pp. 28-49.; Papai Zsolt: El
nem csokolt csékok. Megjegyzések a ,,magyar film noirrol”. Metropolis (2013) no. 4. pp. 8-32.; Vajdovich
Gyorgyi: Vigjatékvaltozatok az 1931-1944 kozotti magyar filmben. Metropolis (2014) no. 3. pp. 8-22. Ezek
a miifajelméleti- és torténeti irasok az Erdélyben és nem Erdélyben jitsz6d6 miiveket kozos halmazban
kezelik, igy az egyes filmes csoportokban megjelend kozos tematikai, formai vagy ideoldgiai jellegzetes-
ségek gy keriilnek bemutatasra, mint amelyek nem elvalasztjak, hanem 6sszekétik az Erdélyben és nem
Erdélyben jatsz6do alkotasokat.
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mellett — melyet az Emberek a havason példaz, ahol Kolozsvar és a hegyvidék ellentéte
valik érzékelhetévé — a magyarorszagi varos (Pest) és erdélyi vidék szembeallitds is
megjelenhetett és ez is értékbeli kiillonbséget teremtett Magyarorszag és Erdély kozott.
Ez az oppozicié jelenik meg a Menekiils ember és az Agrélszakadt virildny cima fil-
mekben. A Menekiilé ember festdmuivész f6hése kidbrandul a pesti tarsasagi életbdl, a
szerelembdl és a miivészetbdl, és egy dlarcosbal utan ,,.egy mds vildgba” (idézet a filmbél,
elhangzik a jegyvasarlasi jelenetben: 09:55-10:06), az erdélyi hegyvidékre utazik, ahol
életét megvaltoztat$ élményekben lesz része. Az Agrélszakadt virildny cimi alkotds 8-
hése szintén megcsomorlik a pesti viszonyoktol, majd a févarosbol Erdélybe koltozik.
Masrészt az erdélyi kozeg megjelenése magaval hozta a ,hegyek” szerepeltetését. Ez a
természeti elem lehetévé tette a horizontalitashoz kapcsolt kulturalis oppozicio kiala-
kitasa mellett a vertikalitashoz kotott kulturalis oppozicié alkalmazasat is, amely még
inkabb hangsulyozta a terek, illetve a szintek kozotti értékbeli, spiritualis kiilonbséget.
Nem lényegtelen szempont az sem, hogy a hegyek alkalmazasa erdsitette a hasonlé
gondolatisagra épiil6 német Heimatfilmmel, a sziil6fold-filmmel, illetve a hegyfilmmel
(Bergfilm) (mint nemzetkozi mintaval) val6 kapcsolatot is, és arnyalta a filmek kulturélis
kontextusat. Olyan filmekre is talalunk példat, amelyek csak erdélyi varosi kozegben
(Férfihiiség) vagy csak erdélyi vidéki kozegben (Havasi napsiités) jatszédnak, azonban
ezekben az esetekben is megfigyelhet6 a polarizacio: a ,,természeti” és ,civilizaciohoz
kothetd” terek elkiilonitése. A Férfihiiség cimi film esetében egy hazaspar haldoklo férfi
tagjahoz kapcsolodnak az absztraktabb, modernebb kivitelezési és elidegenit$ hatast
kelté ipari terek, a felesége pedig gyakran szerepel az életteli természethez k6t6dé6, dus
novényzettel teli terekben. A Havasi napsiités cim mi pedig természeti kozegen beliili
civilizaciés térrészben, egy hoélepte hegyvidéki modern szanatériumban jatszodik,
ahol egyes vendégek meg tudnak gyégyulni, mig masok nem. Az el6bb ismertetett
értékbeli kiilonbségeket kozvetitd térvariaciok esetében az egyik fontos jelenség, hogy
ezek nem Kkorldtozddnak egyetlen fizikai/foldrajzi térre, hiszen az egyik variacidban
Erdély teljes egésze valt a civilizaciéval szembenall6 természet megtestesitéjévé, mas
varidciokban viszont Erdélyen beliil kiiloniiltek el egymastdl a civilizacio és a természet
megtestesiiléseként értelmezett terek (varos—vidék; varoson beliili kettdsség; vidéken
beliili kettdsség).

Az a fenti megfigyelés-sorozat, hogy a vizsgalt filmekben a civilizacié-természet
oppozicidjanak kulturélis konstrukcidjat térbeli oppoziciok haszndlataval tamasztottdk
ala, nem kizarélag a korabeli magyar mozgdéképekre jellemz6. Rob Shields” tobbek
kozott Michel Foucault, Pierre Bourdieu és Henri Lefebvre gondolataira timaszkodva
fejtette ki térelméleti elképzeléseit, amelyek alapja az, hogy a tér tarsadalmi konstruk-
cio, vagyis a terek a foldrajzi/fizikai jellegzetességeken tul kulturalis konnotaciokkal és
érzelmi asszocidcidkkal is rendelkeznek, s éppen ezért a terek, illetve azok egymashoz
valé viszonyanak leirasakor sokszor folyamodnak metaforak alkalmazasahoz (példaul

* Shields, Rob: Places on the Margin. Alternative geographies of modernity. London-New York: Routledge,
2013. (Elsé megjelenés 1991)
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centrum-periféria, civilizacio- természet, tarsadalmi rend-karnevali kozeg). Shields
emlitett mtivében tSbb esettanulmanyon (példéul Niagara-vizesés, Eszak- és Dél-Ang-
lia) keresztiil mutatja be a terek tarsadalmi létrehozasanak jellemzdit.

A Niagara Falls vizsgalataval foglalkozé rész tobbek kozott azt is elemzi, hogy a
vizesés foldrajzi tere esetében kiilonbozd, egymassal versengé konnotacios tartalmak
fogalmazddnak meg: egyrészt a természethez val6 kapcsolddas, a turizmus, a pihenés
és kikapcsolddas élménye, masrészt pedig a modernizacio és iparositas (vizer6mii) gon-
dolata. Ennek a kett6sségnek a kiemelése a jelen sz6veg szempontjabol is hasznosithato,
mivel az erdélyi hegyvidék mint foldrajzi tér esetében is megfigyelheté hasonld. Az
erdélyi hegyekkel osszefiiggésben nemcsak természetkozelségrél és turistalatvanyos-
sagokrol lehet beszélni, hanem példaul a banyaszatrol is. Ugyanakkor a vizsgélt filmes
példdk hatdrozottan csak a pihenéssel, a szoérakozassal és a gyogyuldssal kapcsolatos
kozegként jelenitik meg az erdélyi hegyeket, s a banyaszattal kapcsolatos elemeket mel-
16zik. Ha megjelenik az adott kozegben az iparositas, akkor csak a faipar/fakitermelés
dbrazolasa tapasztalhatd, ahogy azt az Erdélyi kastély vagy az Emberek a havason cimt
alkotasokban lehet latni. Ez a stratégia ugyis jellemezhetd, hogy a(z erdélyi) hegyek
kapcsan bizonyos ellentétparokbol legtobbszor csak az egyik elem jelenik meg, a masik
alkalmazasa nem: a hegyek mélye helyett a hegytet6, a banyak piszkos és klausztroféb
kozege helyett a hegycsucsok tisztasaga és szabadsaga, az alvilagi viszonyok helyett a
paradicsomi dllapotok, a lefelé irdnyul6 vad és erételjes fizikai helyvaltoztatas helyett
a felfel¢ iranyul6 konnyedebb fizikai mozgas, a behatolas aktusa helyett a meghdditas
teljesitménye. Az utébbi szempont athallasokat enged meg a férfi-néi kapcsolatok
vonatkozasaban is, hiszen ha megjelennek az iparositas szerepléi a miivekben, akkor
a protagonistakhoz képest erételjesebb, agresszivebb viselkedés jellemzi a n6khoz valo
viszonyulasukat: az Emberek a havasonban a fatelep intéz6je erészakosan kozelit Anna-
hoz, az Erdélyi kastélyban pedig a Hidassy Sandor altal jatszott fakeresked kozvetleniil
a fatolvajok fizikai legy6zése és elkergetése utan kéri meg a gréfkisasszony kezét.

A civilizacié-természet oppozicid, illetve a hozza kapcsolddo térbeli oppoziciok
hasznalata olyan narrativaval kapcsolddott 6ssze a vizsgilt alkotasokban, amely in-
dokoltta tette a terek kozotti mozgast, az utazast. Tébb olyan film is késziilt, amelynek
hései turistak voltak, akik pihenés, gyogyulas vagy szérakozas céljabol érkeztek a varosi
kozegbdl vidékre (Agrolszakadt virildny, Kalotaszegi Madonna, Havasi napsiités, illetve
az Egy éjszaka Erdélyben, ahol tanulmanyut motivalta a térvaltozast), s sziilettek olyan
munkak is, amelyek a menekiilés narrativajat dolgoztak fel (Uz Bence, Menekiil6 ember).
Baér a vizsgalt jatékfilmekben a f6ldrajzi Erdély turistacélpontként, menedékként funk-
cionalt, sok esetben ruhaztak fel olyan vonasokkal, amelyek a kiilonlegességet hangsu-
lyozték. Ez az egzotizdlé jelleg megmutatkozhatott a paradicsomi allapotokat sugallo
névhasznélatban (az Agrélszakadt urildny hései LAddm és Eva”, a Kalotaszegi Madonna
f6hése pedig Hegyi Addm), a kiilonleges népszokdsok felelevenitésében (Lednyvdsdr,
Kalotaszegi Madonna) vagy abban, hogy az adott kozegnek sajatos (gydgyulast és/vagy
miivészi inspiraciot el6idézd) erét tulajdonitottak (Havasi napsiités, Menekiilé ember).
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A Férfihfiség cimu filmben t6bb tekintetben is egyedi térkoncepcié jelenik meg a
tobbi Erdélyben jatszodé alkotdshoz képest. A narrativa szerint a férfi f6h6s Afrika-
ban végzett kutatasai kozben halalosan megbetegedett, s Kolozsvarra val6 hazatérése
utan utols6 napjait kutatasa befejezésére forditja. Annak érdekében, hogy tavol tartsa
magatdl feleségét, csaladjat és baratait, ugy allitja be, mintha szeretdje lenne. A mu
térkoncepcidjanak egyik vonulata az afrikai (kiilfoldi) kozeget kapcsolja 6ssze az er-
délyi varosi kozeggel, s ebben Budapest csak atmeneti 6sszek6td dllomas, vagyis a
kiilfold-Magyarorszag és a kiilfold—-Erdély szembeallitasat is észre lehet venni. Mivel
a torténet sordn két parhuzamos torténet (a kutat6 haldoklasdnak és a talalmany meg-
sziiletésének folyamata) bontakozodik ki, igy az egyes foldrajzi terekhez a természeti
és ,civilizacios” kozeg jelentésén tul egyéb jelentéstartalmak is tarsulnak, mégpedig az
élet és a haldl konnotacidja. Afrikdhoz, mint foldrajzi térhez kapcsolédik a talalmany
alapjaul szolgal6 felfedezés és a kutaté megbetegedésének kezdete, Kolozsvar pedig
mindkét folyamat befejez6 szakaszanak kozegévé vélik. A film térkoncepcidjanak egy
masik vonulata a hazasparhoz kapcsolddoé terek hasznalata, amelyek a varosi téren
beliili kettdsséget emelik ki. A haldoklé férj munkajaval, kutatasaival dsszefiiggésben
folyamatosan egyre élettelenebb, absztraktabb, modernebb kivitelezésti és elidegenité
hatdst keltd ipari terekben szerepel, ugyanakkor ez a holt kornyezet magaban hordozza
az élet lehetdségét (a talallmany megsziiletését). A feleség viszont gyakran tartézkodik
olyan terekben, amelyek az életteliség hatasat keltik (példaul természethez k6t6dé, dus
novényzettel, viragokkal teli terek), ugyanakkor ezek a terek a lelki szenvedés kornye-
zetéil is szolgalnak (férje elutasitasabol, a megaldzottsagbol kovetkezé szomorusag).
A Férfihiiség cimi alkotas térkoncepcidjanak sajatossagat az adja (a vizsgalt miivek
halmazan beliil), hogy egyrészt megjelenik a kiilfoldi helyszin beépitése a narrativéba,
masrészt pedig a civilizacié—természet oppozicié alkalmazasat jelentdsen arnyalja a
vele 6sszekapcsolddo élet-haldl oppozicié hasznalata.

Bar a mondottak elsésorban az Erdélyben jatszodo jatékfilmek térhasznalatara vo-
natkoznak, azonban megfogalmazhatd az a feltevés is, hogy ezek a jellemz6k mas ko-
zegre is alkalmazhatéak a magyar kontextusban, hiszen a korszakban jelentds teriileti
valtozasok torténtek a magyar allamhatdrok athelyezésével, igy a térrészek integralasa
mas vonatkozasokban is vizsgalhatova valik. Példaul a Felvidéken jatszodé alkotasok
kozé tartozik az Eladé birtok (Banky Viktor, 1940) cim film, ahol a Felvidéken belili
varos-vidék ellentét (Kassa/vidék) jelenik meg, vagy a Dr. Kovdcs Istvdn (Banky Vik-
tor, 1941) cimii alkotds, ahol pedig a Magyarorszag és a Felvidék kozotti (Budapest/
felvidéki falu) oppozicié bontakozodik ki.

A haromszog masik csucsa: az etnikum
Erdély multikulturélis tér, tobb etnikum, tobb nyelv, tobb kulturalis nyelv kozege.

Azonban megillapithatd, hogy a vizsgalt jatékfilmek nem minden etnikumot abrazoljak
ugyanolyan formaban. Fontos kiilonbségek vannak az 1940 el6tti és utdni alkotasok
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abrazolasmodja kozott, és — az etnikai heterogenitds ellenére — a magyar nemzetiséget
nemcsak dominansként, hanem kizarélagosként jelenitették meg a legtobb vizsgalt
1940 utani filmben.

A német nemzetiség, a szaszok megjelenitése szinte teljesen hianyzott a vizsgalati
korpusz darabjaiban. Csak egy olyan példat lehet kiemelni, ahol a német nemzetiség
meghatarozé szerepet kapott, viszont az adott mii nem a jelenben jatszédott, hanem
multbéli kozegben (18. szazad). Ban Frigyes rendezésében 1941-ben késziilt el ma-
gyar-német koprodukciéban az Egy éjszaka Erdélyben, a fészerepet pedig tobbek ko-
z6tt Szeleczky Zita és Pager Antal jatszottak. A német verziot Tanz mit dem Kaiser
cimmel (rendezte: Georg Jacoby; f6szerepl6: Rokk Marika) készitették el (Frey 166).
A Maria Terézia és II. Jozsef idején jatszodo film egy erdélyi (vidéki) dzvegy integra-
l6dasanak torténete a birodalmi (német dominanciaju bécsi) elitbe: a h6sné nemcsak
Méria Terézia udvarholgye lesz, hanem uj férjet talal maganak II. Jozsef szarnysegéd-
jének személyében. A magyar verzié hésndje Alvinczy Krisztina, akinek a nevéb6l
arra kovetkeztethetiink, hogy lehettek szasz felmendi.> Ezek alapjan nemcsak olyan
értelmezés fogalmazhaté meg, hogy az erdélyi magyar nemesség integrélodik a (né-
met dominancidju) birodalomba, hanem (kiilonosen a német verzié épithetett erre
a koncepciora) hogy az erdélyi szaszok integralédhatnak a birodalomba.* Az alkotas
érzékelteti az integralddassal jaro kettGsséget: egyszerre valosul meg a tarsadalmi fel-
emelkedés — a h6sné vidéki nemesasszonyként lesz Maria Terézia udvarholgye - és a
fuggetlenség elvesztése: a hésné dzvegyasszonyként onalléan intézte a birtoka tigyeit és
sajat normainak megfelel6en viselkedett, azonban 0j hazassaga kotottségekkel jar és uj
poziciéjabdl adédodan az udvari etikettnek megfelel6en kell viselkednie és 6ltozkodnie.
Ezen a multba helyezett példan kiviil a vizsgalt korabeli magyar jatékfilmekben nem
jellemz6 a német/szdsz etnikum reprezentacioja.

Mig 1940 el6tt, az erdélyi magyar etnikum kisebbségi létének idészakaban sziiletett
magyarorszagi miivek szerint a magyar-roman egytittmiikodés nem volt miikoddéképes
(Uz Bence, Erdélyi kastély), addig az 1940 utan, a mar domindans pozici6 idészakaban
sziiletett magyarorszagi alkotasok szerint a helyzet megvaltozott. Az 1938-as Uz Bence
cimi alkotasban megjelenik a magyar-romdn egyiittmiikodés lehetdsége (a magyar
Ujsagiro és a roman jegyz6 lanya kozotti kapcsolatban), azonban ez csak mellékszal a
torténetben, s a foszdlat a cimszerepld Uz Bence (Javor Pal alakitotta székely legény)
dominalja, aki a film végén tovabbra is a hegyen marad és nem vallal munkat a lenti
kornyezetben. Ez utdbbi szemléletmodot bizonyos keretek kozott a Szilassy Laszlo
altal megszemélyesitett magyar jsagiré is képviselte, hiszen mig a film elején a ,,Le
a havasokbdl!” jelszavat fogalmazta meg, addig a mli végén mar a ,,Fel a havasokba!”
eszményre eskiidott. Az 1940-es, még a I1. bécsi dontés elétt bemutatott Erdélyi kastély
cimd film torténete szerint a kozponti politika (Bukarest) el akarja lehetetleniteni az

* Alvinc: erdélyi telepiilés, amelyet egykor szdsz telepesek alapitottak
* A naci Németorszag terjeszkedési politikdjaba jol illesztheté ez az elképzelés — lasd: az Ausztridban vagy a
Csehszlovakidban €16 németség példajat.
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erdélyi magyarsag életkoriilményeit (fold kisajatitasa), igy akarja révenni éket arra,
hogy hagyjak el az otthonukat - vagyis a roman-magyar egytittmikodés nem valdsul
meg. Az alkotas koncepcidja szerint ugyanakkor nem csak Bukarest fell éri kihivas az
erdélyi magyarsagot, hanem Pest fell is: Bukarest erdszakos fellépéséhez a Budapestrdl
érkez6 csabito tarsul a szeret6 képében megszemélyesitve azt a konnyebb életet igérd
csabito erdt, amellyel Erdély elhagyasara akarja ravenni a hésoket.

Az 1940-es, mar a II. bécsi dontés utan elkésziilt Elnémult harangok cimt alkotas
viszont mar megvalésithatonak abrazolta a magyar-roman egyiittmiikodést. A film
Raékosi Viktor szazadfordulon sziiletett regényének adaptacidja, azonban a film meg-
valtoztatta a regény befejezését, és azzal ért véget, hogy a magyar pap és a roman pépa
lanya hazassagot kot. A késébbiekben a roman etnikum reprezenticidja elhalvanyult:
Erdély mint tisztan magyarlakta, magyar nyelvii és népességii térség jelent meg.

Az etnikai reprezentacié esetében vizsgalhat6 a magyar-székely megkiilonboztetés
kérdése is, amelyben a tarsadalmi vonatkozasok nagyon erdsek voltak. Ez a szembeallitas
csak néhany filmben jelenik meg (Uz Bence, Menekiil6 ember), s ebben a tekintetben
az Emberek a havason sem képez kivételt. A vizsgélt korpusz darabjaiban a magyar
(nem székely) karakterek a tarsadalom fels6 vagy kozéps6 rétegének képviseli voltak
és els6sorban a varosi kozegben jelentek meg, addig a (hangsulyosan) székely karak-
terek az alsobb és szegényebb tarsadalmi réteg képvisel6i, akik elsésorban a vidéki és
hegyvidéki kozeghez kapcsolodtak. Ez sajatos kettdsséget eredményezett. Egyrészt
a székely/magyar megkiilonboztetés megfeleltetheté a népi—urbanus/vidéki-varosi
oppoziciénak; példaul amennyiben a székely kozeg pozitivan hatott a varosi magyar
életformara, azt — az Uz Bence és a Menekiilé ember cimi filmek mintéjara — erkolcso-
sebb, tisztabb életforma jellemezte. Mdsrészt a székely emberek nézépontja az alsébb
tarsadalmi rétegek nézépontjaval kapcsolddott 6ssze, de ennek nyilt felvallalasa és
kozéppontba helyezése nem volt jellemz6 a korabeli magyar filmgyértasban.” Ebbdl
a szempontbdl a legjobb példa az Emberek a havason cimi alkotds, amely, egyfel6l
mintaadé film volt a korabeli filmgyartasban (lasd az erdélyi tajak, hegyek vizualis
reprezentdciojat), masfeldl kiviildllé és kiilonleges poziciot is betoltott, mégpedig a
kozéppontban allé hésok nézépontja altal. Az idealizalas helyett a naturalista és exp-
resszionista stilizacio jellemezte ezt a filmet, amely révén az erdélyi havasokat nem a
kozépsé és felsd tarsadalmi réteget képviseld turistak vagy menedékkérdk vildgaként
dbrazolta, hanem a természetben lako szegényebb emberek kozegeként, akik szamara
a hegy nem az esztétikum és egzotikum, hanem a mindennapok vilaga.

Az etnikai viszonyok reprezentalasdnak részletesebb bemutatasat teszi lehetévé az
1938-ban Erdélyben jatsz6d6 Uz Bence cimii alkotds alaposabb vizsgalata. Az expo-
zici6 altal felvetett alapszituacié szerint Bagyoni Laszlonak, a Székely Fold cimt lap
magyar ird-szerkesztdjének el kell menekiilnie a hegyekbe, mert a roman hatésdgok
az engedély nélkiili lapkiadds miatt keresik. Bagyoni igy ismerkedik meg Uz Bencével,
aki a késébbiekben menedékaddjava, mentoravd és a torténet kozponti figurdjava valik.

5 Lasd részletesebben: Zéhonyi-Abel 2016
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Az 6 epizodikus kalandjain (példaul romdan nyelvvizsga megszerzése, pénzszerzési
probalkozasok) keresztiil ismerjiik meg a hegyen €16 székelyek hétkoznapjait, gondol-
kodasmadjat, a hatésagokhoz és a hegy labanal él6khoz fiz6d6 viszonyat. A kiilon-
b6z6 etnikumok képvisel6i sztereotipikusan vannak abrazolva a filmben. A székelyek
(élitkon Uz Bencével) furfangos és sajatos észjarasu, josagos, kitartd, biiszke és erds
karakterekként jelennek meg, akik tigyességiik, erejiik vagy jozan esziik segitségével a
legkiilonb6z6bb problémakat is sikeresen megoldjak. Pozitiv tulajdonsagaik felvazolasa
mellett a kritikus, negativ abrazolasmod elmarad, ezért lehet idealizaldsrol beszélni
velitk kapcsolatban. Ugyanakkor idealizalt tulajdonsagaik, képességeik és sikeressé-
giik kifejezetten helyhez kotott, mivel csak a hegyekben érvényesiil, mintegy jelezve
ember és kornyezete, a székelyek és a természet kozotti szoros kapcsolatot: a hegyen
kiviil Uz Bence alulmarad a roman hatésagok képviseldivel szemben (nyelvvizsga), de
a hegyen mar sikeriil megoldania a problémat; a hegyen kiviil meghitisul maganéleti
boldogsaga (kedvese mas felesége lesz), azonban a hegyen megteremt6dhet a csaladi
idill lehet&sége (6zveggyé valt egykori kedvese gyermekének a gondozasa). A szé-
kelyek sztereotipikus jellemz6i a magyar és a romdn etnikum képvisel6ihez f(iz6d6
viszonyukban is megmutatkoznak. A roman etnikum képviseléi dltalaban kifejezetten
ellentétként és antagonistaként jelennek meg (a romdn jegyz6 gyava, megvesztegethetd,
részeges; a roman jegyz6 lanyanak udvarldja agressziv, fenyegetd), egyediil a roman
jegyz6 lanya viseltet szimpatiaval az tjsagirdval szemben, azonban a filmbél hianyzik
kapcsolatuk részletes dramaturgiai kidolgozasa és megjelenitése, s igy nem lehet sz6
egy lehetséges és felvallalt magyar-roman egyiittmiikodés gondolatanak bemutatésarol
sem. A magyar etnikum képvisel6i ambivalensen jelennek meg a mtiben: az Gjsagird
eredetileg a hegy labanal él, s elutasitja a hegyi emberek életvitelét, azonban a hegyen
eltoltott id6 atformadlja gondolkodasat; vele szemben a magyar vadasztérsasag tagjai
nem valtoznak meg a hegyi kirandulds soran - a civilizacié képvisel6iként puhdny,
batortalan, dicsekvé és arrogans emberek benyomadsat keltik, akik kiilonleges egzo-
tikumként kezelik a hegyen él6 Uz Bencét és kornyezetét (példaul a vadasztarsasag
térfi tagjai pénz fejében arra 6sztonzik, hogy birkézzon, és fogadast kotnek ra; a néi
tag pedig a ,,zsdnerére” vonatkozd kérdésekkel a szexualis izlésvilagardl érdekl6dik).

A fent ismertetett etnikai reprezentaciok, illetve a kiillonb6z6 embercsoportok egy-
mashoz valé viszonyanak jellemzése (példaul ala- és folérendeltség a ,,civilizacio” és a
~természet” képvisel6i kozott) nem a korabeli magyar mozgoképek egyedi sajatossaga
volt; hasonlé jellemzésekkel és viszonyleirasokkal mas kontextusban is lehet taldlkoz-
ni, ahogy azt példaul Eszak- és Dél-Anglia népességének kapcsolati rendszerében is
kimutattdk (Shields 207-251).

A hiromszog harmadik csucsa: a nemek
A vizsgalt filmekben kiillonb6z6 férfi és néi nemi szerepek jelennek meg. Ezek jol

beleillenek a korabeli magyar filmgyartas szerepl6i kozé, s igy nem lehet azt allitani,
hogy lennének kifejezetten Erdély-specifikus nemi szerepek. A nemi szerepek val-
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tozatossagat az is biztositja, hogy a kiilonboz6 szinészek (példaul Hajmassy Miklos,
Pager Antal, Sardy Janos vagy Ajtay Andor) és szinészndk (Tolnai Klari, Szeleczky
Zita, Szellay Alice, Turay Ida, Tasnady Fekete Maria vagy Mezey Maria) eltérd imazsuk
révén is formaljak a megjelenitett karaktereket.

Bar vannak rendhagyd karakterek a vizsgalt alkotdsokban, altalanossagban a
klasszikus nemi szerepek jelennek meg benniik, vagyis altalaban a n6i karakterek
alkalmazkodnak a férfi karakterekhez. Ha a f6bb karakterek hazastarsak (ahogyan az
Erdélyi kastély, az Emberek a havason, a Férfihiiség cim( filmekben), ugy ismétl6dé
dramaturgiai megoldas, hogy mig a férfi karakter (férj) tavol kertiilt feleségétol vala-
mely munkahelyi vagy egyéb kozéleti szerepvallalds kovetkeztében vagy a csaladon
kiviili k6zosség (nagykozosség) érdekében valo cselekvés okdn, addig a néi karakter
(feleség) szamara a kiskozosségen (csalad) beliili helytallas — hiiség, szolgalatkészség,
onfeldldozas - fogalmazodott meg patriarchalis elvardsként. Az Erdélyi kastély cimii
alkotasban mikozben a férj a birtok és az ott dolgozok érdekeit képviselve Bukarestbe
utazik, addig otthon maradt feleségének a pesti gavallér udvarlasat kell elharitania. Az
Emberek a havason cimi filmben a munkavallalas miatt keriil el otthonrol a férj, ezt
kihasznélva probélja meg a férj munkaltatdja elcsabitani az egyediil maradt feleséget.
A Férfihiiség cimt filmben a férj szintén a munkdja miatt keril tavolra otthonatol és
haldlos betegen hazatérve csaladja helyett a nagykozosség szamara fontos tudomanyos
kutatasait helyezi el6térbe, azonban felesége, mell6zottsége ellenére is, hiiséges marad
férjéhez.

Ha a f6bb karakterek még nem hazasok, hanem csak szerelmespar tagjai (Lednyvdsdr,
Agrélszakadt vrildny, Menekiilé ember, Kalotaszegi Madonna), olyankor visszatérd dra-
maturgiai megoldas, hogy a férfi karakter végig ragaszkodik elveihez, elképzeléseihez:
miivészi hitvallasdhoz vagy egyéb személyes meggy6zédéséhez. Igy végiil a kapcsolat
kiteljesedése érdekében a néi karakter alkalmazkodik a férfihez, példaul a né megy vissza
aférfihez a hegyre, ahogy az mind a négy fent emlitett film findl¢jaban megfigyelhetd.
A Lednyvdsdr cim( operett-feldolgozasban a hds és h6sné jatékbol, egy erdélyi nép-
szokas ritusaval koti ossze életét, amelyr6l id6vel kideriil, hogy a torvény szine el6tt
is hivatalos hazassagnak mindsiil. Bar a par kapcsolataban konfliktusok meriilnek fel,
s elszakadnak egymdstél, végiil a vrosi né visszatér a vidéken €16 férfihez. Az Agrdl-
szakadt vrildny és a Kalotaszegi Madonna cimi jatékfilmekben az erdélyi hegyekbe
érkezd h6snd és az ott €16 ,,remete” kozott szovédik szerelem, amelynek végén a hésné
feladja varosias életmddjat, s kedveséhez koltozik a hegyekbe. A Menekiilé ember ha-
sonlé cselekményt kovet: a hdsné végiil a hegyekben él6 festdmiivész mellett marad.

A Menekiil6 ember cimii alkotas a nemi szerepek tekintetében egyéb sajatossagokkal
is rendelkezik. A f6hds, Vedres Sandor festémiivész a torténet soran egy ikerpar két
tagjaval is megismerkedik. El6sz6r Marianne (eredeti nevén Maria), egy gyerekkori
balesete 6ta a vélldn sebhelyet viseld né lesz a muzsdja/modellje, aki Pesten nagyvilagi
életet él: az aktualis divat szerint 6ltozkodik, dohdnyzik, udvarlédjaval vasaroltatja fel a
fest6 képeit, amelyek ezutan egy padlason porosodnak. Amikor a bohdcnak 6lt6zott
festdmuivész egy alarcosbalon szembesiil a helyzettel, kidbrandul a lanybdl és a pesti
tarsasagi életbdl (muvészi sikerei egy tizleti megallapodds kovetkezményeként sziilettek)
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s elmenekiil az erdélyi hegyekbe. Itt ismerkedik meg Marianne ikertestvérével, Klaraval,
aki testvérénél visszafogottabb életet él (példaul szolidabb kiilsé megjelenés); a lany az
4j kornyezetben életkedvét visszanyer6 és titkon az alkotdsaival az dllam elismerését
is elnyerd festé 1j muzsajava avanzsal. A két lanytestvér folyamatos szembeallitasa
kiilonb6z6 vizualis és tematikus motivumokon, cselekményelemeken keresztiil tor-
ténik. Marianne élvezi az életvitelét, a tarsadalmi kapcsolatait, s ezért inkabb feladja a
mar elismert festd visszaszerzésére tett kisérletet, semhogy lemondjon a ,,civilizaci¢”
eredményeirdl. Kldra viszont bar eredetileg csak nyaralni érkezett az erdélyi hegyekbe,
mégis hajlandé a természeti kornyezetben él6 és ott lelkileg jjasziilets festé mellett
maradni; el6bb mint apold és modell (a fizikai gyégyulas és a miivészi kibontakozas
elésegitdje), majd mint szerelmes tars. A film két n6i karaktert emel ki, akik egyarant
alkalmazkodnak a férfiakhoz: Marianne bar a fest6t elhagyja, azonban aldrendelédik a
»civilizacidban” é16 udvarldjanak; Klara pedig csatlakozik a természetben é16 fest6hoz.

A csaladon, illetve szerelmi kapcsolaton beliili szerepmegosztas fent részletezett ab-
razolasa Osszefiiggésbe hozhatd a II. vildghaborus koriilményekkel. A tavol levo férfiak
és az otthon maradt nék felé iranyul¢ elvarasok, a néi alkalmazkodas és 6nfelaldozas
témakore olyan elemekként jelentek meg, amelyek ismerdsek voltak a korabeli hazai
kozonség tagjai szamara.

A ,;Tér - Etnikum - Nemek” haromszoge

Osszegzésként kisérletet teszek a vizsgalt részproblémak dsszekotésére, és arra, hogy
a vizsgélt filmalkotasok alapjan altalanos megéllapitasokat tegyek a terek, az etnikumok
és a nemi szerepek filmes reprezentaciojara vonatkozoan.

A nemi szerepek és az etnikumok kapcsolatdban megfigyelhetd, hogy mivel a vizs-
galt alkotasokban elsdsorban a néi karakterek alkalmazkodnak a férfi karakterekhez,
igy akiillonb6z6 etnikumu személyek kapcsolatdban, hdzassagaban — ha létrejon ilyen
viszony - a nemi szerepek az etnikumok kozotti viszonyt is leképezik. Igy ,,szovetségkd-
téskor” példaul a magyar fél domindns a romannal szemben (az Uz Bence torténetében
mellékszalként jelenik meg egy magyar Ujsagir6 és egy roman jegyz6 lanya kozotti
kapcsolat; az Elnémult harangokban ugyanigy a magyar pap és a romdn po6pa lanya
kozotti hazassag). A magyar-német viszonyt reprezentald, ugyanakkor a mult téridejé-
ben jatsz6do Egy éjszaka Erdélyben cimi filmalkotasnak ebbdl a szempontbol sajatos a
befejezése, mert bar az erdélyi magyar 6zvegyasszony és a birodalmi német katonatiszt
hazassaga megvaldsul, de csak igen sajatos keretek kozott: az uralkodé halélbiintetés
helyett életfogytiglani szabadsagvesztésre itéli a kapitanyt, s 6rokos bortondrnek leend
feleségét jeloli ki, vagyis — legalabbis a magyar verzié szerint — egyszerre jelenik meg
a kapcsolatban mindkét oldalon az ala- és folérendeltség.

A nemi szerepek és a térhasznalat kapcsolatat illetéen megfigyelhetd, hogy — bar
az egyes filmek kozott jelent6s kiilonbségek lehetnek - a vizsgalt mtivek tobbségében
a férfi f8szerepl6hoz kothetSk a természeti terek, mig a néi karakterekhez inkabb a
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»Civilizacios” terek, igymint az otthon (Uz Bence, Erdélyi kastély, Emberek a havason,
Agrélszakadt urildny, Menekiil6 ember, Kalotaszegi Madonna). Néhany filmben (Havasi
napsiités, Férfihiiség) ennek az ellenkezdjét lehet tapasztalni, ugyanakkor ezekben a
miivekben tovabbi ellentétparok kapcsolddnak be az értelmezésbe (példaul az élet/
halal, életteli kornyezet/pusztulé kornyezet oppozicié kapcsolata a természet/civili-
z4ci6 dichotémidval).

A kevés szamu példa alapjan gy latom, hogy az etnikumok és a térhasznélat ko-
z6tt csak igen sajatos Osszefliggés figyelheté meg. A vizsgalt filmalkotasokban Erdély
legtobbszor magyar dominancidju kozegként jelent meg, azért is, mivel akkoriban a
nem-magyar etnikumok reprezentacidja jelentdsen visszaszorult. Ez a beallitas bizonyos
mértékben homogénnek lattatta az adott teret, ebbe a szemléletmodba nem illeszkedett
az etnikai sokszintiség gondolata, s igy az a koncepcid, hogy a kiilonféle etnikumokat
kiilonféle térhaszndlat is jellemzi. Ugyanakkor fontos megjegyezni, hogy mivel a nemi
szerepek az etnikai viszonyok és a térhaszndlat esetében is meghatarozéak, még ha
fontos szerepet is kap az etnikumok és a térhasznélat kozotti kapcsolat, az els6sorban
a nemi szerepek jellegébdl vezethetd le.
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Szabé Eva

Anyacirkusz, mely bolcs6d
s majdan sirod is lesz?
Anydk, lanyok és a cirkusz
Dedk Krisztina Aglaja (2012) ciml
filmjében

eak Krisztina egy interjuban ugy nyilatkozott, hogy 6 nem akart olyan rende-

z6n4 lenni, aki néi torténeteket mesél néknek, ami hatalmas klisé lenne, am

az élet, a vagas, és mas utomunkalatok végiil mégis mindig ugy hoztak, hogy
filmjeinek kozéppontjaban nék szerepelnek.! Ebbe a sorba illik a 2012-ben bemutatott
és a Monte-carldi Televizios Fesztivalon négy dijjal jutalmazott Aglaja. A magyar-
lengyel-romén koprodukcioban késziilt jatékfilm a roméan szdrmazasd svéjci irénd,
Aglaja Veteranyi, A gyermek a forré puliszkdba esett cimi onéletrajzi regény adaptacioja.
Mig a rendez6énd korabbi munkai, A miskolci boniéskldjd és a Jadviga pdrndja joggal
birdlhat6ak, abban a legtobb kritika egyetért (Ritter, Bujdosd, Papp), hogy ez a film
Deak eddigi legjobb alkotdsa. Méltatjak Deak szereplévalasztasat, paratlannak tartjak
a gyermek Aglajat alakit6 Javor Bernadett jatékat és dicsérik az artista szerepében
megjelend Onodi Eszter szinészi munkdjat. Meglehetdsen sok kritika érte azonban
a film kettds narrativ szerkezetét, mely a gyermek és a felné6tt Aglaja nézépontjanak
atalakulasat érzékelteti a német nevelSintézetben jatsz6do jelenetek segitségével. A film
két részét elvalaszto toréspontot Schubert Gusztav ,,a gyerekkor és a cirkusz édenkerti
szabadsagabol kilizetés” mozzanataként jellemzi (7), mig Bujdosé Bori a film lendiile-
tének megbicsaklasat latja benne. Valoban, a cirkuszi varazs szertefoszlasa olyan apré
mozzanatokban is érzékelhetd, mint példaul az ,, Acélhaju N6~ szamot bevezetd, Sabina
hajanak épolasara hasznélt aranypor magikus hangjanak eltinése. Gyenge Zsolt is seké-
lyesnek és mesterkéltnek tartja a masodik részt, Kovacs Kata kritikajaval 6sszhangban
6 is a hidnyos karakterabrazoldast biralja. Pozitivabb képet festenek Csejk Miklos és
Dercsényi Dévid irasai, akik szerint a kitiresedett cirkuszi vilag uj jelentéstartalmakkal
béviil, Ritter Gyorgy szerint pedig minden hibdja ellenére az Aglaja ,,az utobbi években
talan [...] az egyetlen magyar film, amelynek minden megbicsaklasa bocsanatos biin.”

' Az interju teljes egészében megtekinthet6 itt: https://www.filmtekercs.hu/interju/az-a-jo-ha-az-ember-
olyat-csinal-ami-belole-kijon-interju-deak-krisztaval
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A torténet fészerepldje egy magyar-roman cirkuszi mutatvanyos csaldd, akik a
Ceausescu korabeli Roman Allami Nagycirkuszb6l menekiilnek Nyugatra az 1980-as
évek elején, de Aglaja Sophia Lauren, a foszereplé és egyben narrator felnovekedése a
cselekmény igazi mozgatérugoja. A szocialista Romanidbdl valé menekiilés motivuma
miatt az Aglaja tekinthet6 traumafilmnek - ahogyan ezt Virginas Andrea teszi — csaladi
dramanak, cirkuszfilmnek és filmes ,, Bildungsroman”-nak, melyek az allamszocialista
korszakban tabutémdnak szamité nyugatra szokést, a sziil6-gyermek kapcsolatokat és
a tarsadalmi nemek témait problematizalja. Jelen elemzésemben arra teszek kisérletet,
hogy a filmet az emlitett miifajok keresztmetszetében elemezzem, nagy hangsulyt
fektetve a vandorcirkuszra, mint identitasképzd terrénumra.

Dedk a cirkusz identitasteremtd viszonyaiban egyszerre reflektdl a performativ
aktusok sordn megképzett nemiség és a kelet-eurdpai identitas csapdahelyzetére.
A cirkusz-anya-otthon szimbolikus haromszoge jelentette bolcsében kialakul6 iden-
titast az anyatlansag és otthontalansag tapasztalataban fogant interndtus tere és vilaga
sodorja valsagba. A sziilo6ktdl valé erészakos elvalas kovetkeztében Aglaja egy idegen
kulturalis és nyelvi kozegbe kényszeriil és maganyat az egyszerre térbeli és id6beli
visszavagyodasként megélt nosztalgia altal bar sikeriil kiegyensulyoznia, az internatus-
bdl ,,kiszabadulva” nem taldl vissza az otthonba: az anyahoz és az anyaf6ldhoz fiz6d6
viszonya egyarant konfliktusossa valik. Tanulmanyomban Aglaja fejlédését akként a
folyamatként jellemzem, melynek soran raébred mindenekel6tt a nemiségét érinté
identitascsapdakra.

Aglaja a szocialista Romanidban, Ceausescu Romaniajéban sziiletett egy mutatvanyos
csaladba és egy olyan kornyezetben nevelkedett, ahol ,,a cirkusz az élet” kozéppontja,
legfébb/egyediili értelme. A fiatal Aglaja még kolozsvari tartézkoddsa soran fogalmazza
meg: ,,[m]i voltunk a Romén Allami Nagycirkusz” (Dedk 02:58), melyben a tdbbes
szam els6é személyl névmasa, a ,,mi’, a csalad és a cirkusz osszefonddottsagara utal.
Ezért is jelent nagy problémat csaladja szamara, amikor a gyermekmunkat (beleértve
a cirkuszban zajlé munkat) torvényileg tilté Németorszagban internitusba viszik a
gyerekeket. Az elvalasztas fizikai cselekedete tiinetszertien idézi meg a bevandorlok
bizonytalansagba és marginalizaltsagba kényszeritettségének mozzanatat, vagyis egy
olyan pozici6 létrejottét, amit ,,a befogadd orszag polgarainak tobbségétdl a gyanu
és a neheztelés lathatatlan, mindazonaltal vastag és dthatolhatatlan leple valasztja el”
(Bauman 45). Ennek ad hangot a gyermekvédelmi hivatalnok, amikor a kovetkezé sza-
vakkal oktatja ki a sziil6ket: ,,[h]a 6nok ebben az orszagban dolgoznak, be kell tartani
a torvényeinket. Ha nem tetszik, menjenek vissza oda, ahonnan jottek” (Dedk 49:52).
A visszatérés a csalad szamdra természetesen nem lehetséges, mert disszidensként
Romaniaban halalbiintetés var rajuk. Ebben a fenyegetéssel felér6 mondatban megfo-
galmazo6dik az a manapsag is igen gyakran hallott érvelés, hogy a ,,jévevényeknek” haza
kell menniiik, ha nem tudnak alkalmazkodni a befogadé tarsadalom értékrendjéhez.
Azonban a csalddot felszolité hivatal(noko)t nem érdekli, hogy a kivandorlasnak mi
a célja, illetve hogy lehetséges-e a visszatérés; szamara kizarolag az adott orszagbol
torténd tavozas a lényeges. Keletrél nyugatra szokésekor Aglaja csaladja a szocializmus
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és kapitalizmus kozotti hatart is atlépi és gazdasagi menekiiltté valik.> S6t gy tiinik,
hogy habar a német biirokracia nézépontjabol 6k gazdasagi menekiiltek, a film sokkal
inkabb szamiizottenként abrazolja 6ket. John Durham Peters igy vezeti fel a ,,Szdm-
lizetés, nomadizmus és diaszpéra™ cimi konyvfejezetét:

A mobilitds-koncepciok a nyugati kinon kozpontjaban helyezkednekeel, [...]
talan a szdmuzetés jelenti az eurdpai civilizaci6 altal mesélt torténetek koz-
pontjat: az ember 6roksége a szamkivetettség, szamiizetés Istentdl, eltizetés a
sziil6foldrél, kitizetés az Edenkertbdl, az anyaméhbdl, vagy akar sajat magdbol.
[...] A szamiizetés fajdalmas vagy biintetd megfosztast jelent a sztléfoldtol.
Annak ellenére, hogy lehet 6nkéntes vagy akaratlan, kiilsé vagy bels6, a szam-
lizetés dltalaban implikalja a trauma eseményét, olyan fenyeget6 — dltalaban
politikai — veszélyt, ami elleheteleniti a hazaban val6 biztonsagos életet.
A harom koziil [szamizetés, nomadizmus és diaszpora] a szamuzetés idézi fel
a hazat vagy sziil6foldet a legnyilvanvalébb médon (Durham Peters 19).

A hazédhoz kot6d6 erds érzelmek és imaginaciok példajanak tekintem azt a jelenetet,
amikor hét év hdrom hoénap utdn édesanyja kihozza Aglajat az intézetbdl; arra kérdésre,
hogy hova mennek a kislany azt a valaszt kapja: ,,Hat haza! Roméniaba! (Dedk 1:03:03).

Vajon mit jelent az otthonként aposztrofalt Romania a magyar kisebbséghez tartozé
anya és lanya szdmara, akik rdaddsul a cirkusz vilagaban élték le életiik jelentds részét?
Mi a viszonya a folyamatos helyvaltoztatasban él6 vandorcirkusznak a diaszporikus ko-
zOsséget is magdba foglalé, de foldrajzilag mégis jol koriilhatarolhaté nemzetallamhoz?
Mas szavakkal, milyen azonosulasi mechanizmusok mikodnek az érzelmi kotédések,
szolidaritasi kapcsolatok és egymadsrautaltsagi rendszerek formalta kiskozosségben és
a bizonyos torténelmi feltételek altal elgondolhatéva valé nagykozosségben? Benedict
Anderson vonatkoz6 tézisét figyelembe véve, mely szerint ,,[v]aldjaban minden ko-
z0sség, mely nagyobb, mint az eredeti, a személyes kapcsolatokon alapulé falu (de
talan még ez is), elképzelt” (21), a cirkusz sokkal inkabb meg¢élt és atélt kozosségként
jelenik meg a filmben. Ez a helyzet mar a romaniai jelenetben is, ahol Petru bacsi
(Keresztes Tamas) onzetleniil, a kegyetlen retorzi6 tudtaban is segiti Aglaja csalddjat
a szokésben, és még inkabb azza valik a vandorcirkuszhoz csatlakozas utan, amikor a
menekiilés vandorlassa alakul, és feler6sodnek a nomadkozosségre jellemzé identitas-
elemek — mobilitds, figgetlenség, nyitottsag. A kulturalis és tarsadalmi képzeteken és a
patriarchalis értékrenden nyugvo hazatudat és nemzeti 6ntudat helyét az otthontudat
és az anyahoz val6 szoros kotddés veszi at. A kislany nem az anyaf6lddel, hanem az
anyahajjal val6 fantasztikus azonosuldsban éli meg a kozosséghez tartozas és a masok
iranti felel6sség érzését. A bibliai Samsont is megidézve Aglaja magikus erdt tulajdo-

? Gondolhatunk itt a ,vendégmunkas” kifejezésre is, mely azt sugallja, hogy az illet csak ideiglenesen van
az adott orszagban, és csak azért lehet ott, addig, és olyan minéségben, mert az adott orszag tirsadalma,
hatoésagai ezt lehet6vé teszik.

* Ha masképpen nem jelzett, a szerzé sajat forditasa.
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nit anyja hajszalainak (amit pontosan érzékeltet Sabina muvészneve: Acélhaju No),
manidkusan aggddik egészségéért, a fellépésekkor pedig olyan erésen azonosul vele,
hogy szinte fizikailag is rosszullétet érez. Az édesanya egyik produkcidja utan belsé
narracio kozvetiti Aglaja érzéseit: ,,[é]n titokban megszamoltam a kihullott hajszalakat.
Azok jelzik a veszélyt, azt, hogy nem hizott-e meg a mama, mert abbdl nagyon nagy
baj lehet” (Dedk 42:55). A tulazonosulds érdekes szerepcserét eredményez: a bioldgiai
anya gyerekké valik, a gyerek pedig anyaskodik, sziil6i szerepet 6lt magéra.

Az anyahajjal val6 fizikai kontaktus megsztinése és vele parhuzamosan az otthon-
ként megélt vandorcirkusz elvesztése olyan traumatikus mozzanatok, melyek miatt a
lanyok erdszakos beiskoldzasa szamiizetésként értelmezhetd. Az iskoldban jatszodo
jelenetekbdl tisztan kirajzolodik a cirkuszon beliili és kiviili vilag kozott fesziilo ellentét.
Ennek egyik ékes példdja, amikor Aglajat a sovanysaga miatt megszolja egyik tanara
és megjegyzésével - ,,[d]e sovany vagy! Majd mi jol felhizlaljuk itt rendesen!” (Deak
52:58) — abnormalisnak nyilvanitja a cirkuszi normat. Egy masik jelenetben az iden-
titds masik tartopillérét kérddjelezi meg a szigort német internatus feliigyel6ndje, aki
az Uj jovevény nevének hallatan igy csattan fel: ,,Aglaja? Olyan név nincs! Mi vagy te,
a Jégkiralyn6? Itt nalunk Gretchen leszel” (Dedk 53:20). Az 6nkényes névvéltoztatds
pontos képet ad a bentlakdsos iskola konzervativ értékrendjérdl, ugyanakkor magat az
iskolat a foucault-i értelemben vett valsag-heterotdpiaként abrazolja, ahol a tarsadal-
milag devidnsnak tartott, vélsagban 1év6 egyéneket elkiilonithetik. Az iskola szemében
ilyen ,,valsag” a cirkusz, mert munkdra kényszeriti a gyerekeket, rdadasul nomadizalja
az otthon fogalmat. A cirkusz azonban, csakigy, mint a szinhaz vagy a mozi, 6nma-
gaban is heterot6pia, mely a valésagon kiviili helyet testesiti meg, amennyiben képes
tobb helyszint egyszerre egyesiteni a sajét, eltérd terében. Erre mutat ra Bouissac is:

szimbolumok telitik a cirkusz terét, mely atveszi és eltorli egy rovid, bizony-
talan idére a civil tér funkcionalitasat és legitimitasat. A cirkusz tetszéleges
korlatokat és ellenérzési pontokat allit fel, a tavolsagokon, a kiilonbségeken és
a hatarokon feliil all. A cirkusz atvaltoztatja a teret és feloldja a tér feloszto és
elidegenitd erdit (164).

Az interndtus intézményes szigora, melynek egyik funkcidja a novendékek vallasos
németté nevelése és ezaltal egy elképzelt kozosségbe integréldsa, komoly identitastorést
okoz Aglajaban. Amikor példaul kirzsozza a szajat, tandra rogton felpofozza, igy
emlékeztetve a kislanyt az 0j szabalyokra, pontosabban arra, hogy az arcfestés ellen-
tétes az egyhazi intézet kozosséget szervezd aszketikus idealjaival. A gyermeki szajra
vastagon felkent rikitéan voros ruzs nyilvanvaléan mas jelentésrétegekkel bir a tanar
és akislany szamara. Mig a tanart ez a feminin performativ jegy az erkolcstelenségre és
a hivalkodasra emlékezteti - figyelmezteti is Aglajat, hogy Jézus Krisztus nem szereti

* A mutatvany soran Sabinat a hajdnal fogva felfiiggesztik, a porond felé emelik és nagy koroket leirva ,,re-
piil’, mikézben zsonglér mutatvanyt prezental.
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azokat, akik hivalkodnak -, a kislany szamara a ruzs latvanya és illata nosztalgikus
érzéseket hiv el6. A ruzst ugyanis még édesanyjatol kapta, ekképpen az ajkak kifestése
egyszerre idézi meg az anyat és hivatott potolni hianyat. Ebben a komplex képben az
illat és a harsany szin azért valhat a cirkusz és az anya szinekdochéjava, mert a film
az élénkvoros koloritot hangstlyosan Sabina alakjahoz koéti, aki elészeretettel visel
magan ilyen szinl kiegészitGket, fejkend6t, magas sarkd cipét, kesztylit vagy ruzst.
Ezek a nyugati kultdraban a vonzo néi szubjektumhoz és a dominans szépségidealhoz
kapcsolddnak, olyan identitdsteremtd kellékek, melyek hasznalata, vagy elutasitdsa
tiinetszertien mutat rd Sabina és az interndtus elveinek Osszeegyeztethetetlenségére.
Mikor hosszu évek utan djra talalkozik Aglajaval, a talalkozas 6rome felhaborodottsag-
gal vegyiil: ,,Oh my God! Férficipében jaratnak ezek a szentfazekak!” (Dedk 1:03:32).
Mikozben raadja sajat voros magas sarku cipdjét a lanyra, a kovetkezéket mondja: [t]
udod, hol volt ez rajtam? Monte Carldban, a cirkuszfesztivilon. A galan maga Albert
herceg is ott volt, személyesen. Még kezet is csokolt. Jaj, lettem volna csak annyi id6s,
mint te most, hat Ggy elcsabitom, hogy a fiile kettéall (Dedk 1:02:25). Ez a mondat, a
nyilvanval6 dicsekvésen kiviil azt is vilagossa teszi, hogy az édesanydnak egyértelmi
elképzelése van Aglaja jov6jérdl, és hogy a kényszerli szamiizetés utan a lanynak a
cirkuszi vilaghoz, annak sajatos diskurzusahoz visszatérve kell (be)teljesitenie iden-
titastejlodését.

Az el8z6ekben a cirkuszrol, mint heterotdpiardl, a nemzeti és intézményes struktd-
rakkal ellentétes jelenségrol beszéltem. Ez a kép pontositast igényel, mar csak azért is,
mert Aglaja felnétté valasanak kulcsfontossdgu momentumaban éppenséggel a cirkuszt
és sajat artista-énjét tagadja meg. Bouissac az alabbi idézettel vezeti fel a cirkuszi poli-
tikumrdl és identitasrdl szolo fejezetét: ,,[v]an egy mondas a cirkuszi rendezék kozott,
akik gyakran rekldmozzak a cirkuszt gy, mint csaladi szérakozast: ‘harom dologra
van sziikség, hogy egy programot jol felépitsiink: allatokra és bohdcokra a gyerekek-
nek, lanyokra az apaknak és akrobatdkra az anyaknak” (170). Noha nyilvdnval6an a
cirkusz vilaga nem vizsgalhat6 ennyire lecsupaszitott keretek kozott, azonban Bouissac
megallapitasa pontosan jelzi a szérakoztatoipar e szegmensének genderpolitikai vonat-
kozésait és viszonyait. Mindezek szoros kapcsolatban allnak a térpolitikéval, aminek
a Fehér tenyér cim( filmrél irott elemzésében Varga Balazs is nagy figyelmet szentel:
»a hagyomanyos cirkuszi tér centripetélis-centrifugalis erétere, a porondon megvila-
gitott mutatvanyosok és az 6ket korbefogd néz6téren iilé megfigyelGk helyzete akar a
Foucault altal elemzett benthami panoptikum inverzének is vehet6” (223). Az itt jelzett
fogalmi keret az Aglaja értelmezésekor is megvilagité erével bir. Az eredeti, foucault-i
értelemben vett panoptikus tekintet Iényege abban rejlik, hogy a kozépen elhelyezkedd
ember (a megfigyel6 pozicid) mindenkit lat(hat), igy a raboknak ennek megfeleléen,
folyamatos 6nkontrollt gyakorolva kell viselkedniiik. A tekintet megfigyeld jellegén tul
Varga annak feliigyeld jellegét is hangstlyozza és, az ellenfény hasznélatanak koszonhe-
ten, egy olyan térelrendezésrél beszél, amely ,,automatizalja a hatalmat és megfosztja
az egyéniségétSl” (Foucault 1990, 275). Kovetkezésképpen a kozonség jelenléte vagy
hidnya masodlagossa valik, hiszen az el6addk internalizaljak a feliigyeletet (mint az
arctalan nézok felettiik gyakorolt hatalmat).
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Az inverz panoptikon fogalma mellett fontos tampontot jelent Foucault a fegyel-
mezéssel és autoritassal rendelkezé intézményekre vonatkozé aldbbi megéllapitésa is:

[a]rra valok mint technikak, hogy lehet6vé tegyék az emberek sokasaganak és
a termel6apparatusok sokasaganak egymashoz igazitasat (s ezen nem csak a
sz06 szoros értelemben vett “termelést” kell érteni, hanem a tudas és az alkal-
massag termelését az iskoldban, az egészség termelését a kdrhazban, a puszti-
t6 erd termelését a hadseregben) (Focuault 1990, 297).

Illetve a szorakoztatds, a szdrakoztatasra képes testek termelését a cirkuszban, ahol
azt tanitjak a kislanyoknak, majd a kisldnyok arra tanitjak magukat, hogy néies az,
ami tdlzottan ndies. Ha valaki egy kicsit is lanyos, még ha fiu is, rogton vastag smink
és hosszu haj ala bujtatjak, mert igy valik ,,alkalmassd” a szérakoztatasra és tesz eleget
a szorakoztatas normajanak. Dedk cirkuszéban a foucault-i értelemben vett normativ
technikdk a nemiséghez kapcsolddnak: a néi test vékony, szép, csillogé ruhaban pom-
pazik, szexualisan vonzo, hosszu haju, sminkelt; mig a férfi fekete-fehér elegans ruhdkba
oltozik, festett arct és bohokas. Aglaja édesanyja igy nyilatkozik volt férjérdl: ,,[e]gész
életében nem tudott mast csak seggre esni. De azt ¢ tudja a legjobban a vilagon” (Dedk
1:35:28). Sabina szavai a nemi szerepek problematikaja mellett a kelet-eurdpai artista
onmaga teremtette kiszolgaltatottsagara is utal. Tandarica a megkopott bohocszereppel
egy megujulni képtelen cirkuszi arculatot 61t magara, produkcidja egy id6 utan a krea-
tivitas bortonévé valik. Sabinaval ellentétben, aki az Acélhaji N6 szamaval progressziv
és kisérletez szemléletet képvisel, a férj belefasul a tradicionalis cirkuszi szerepkorbe.
Hasonléan az artistan6khoz, akik kelet-eurdpai szexualizalt szubjektumokka valva
érdemesek a cirkuszi kozonség tekintetére, Tandarica belenyugvasa ‘a seggre esés bo-
héc szerepébe onleértékeld gesztus. Nem bohdc-mivoltaban értékelddik le, hanem
eléadémtivészi identitdsa erodalédik, amikor minden nap meghozza dontését, hogy
a yjart utat a jaratlanért nem hagyja el”. Tandarica egy 6nmagat konzerval¢ cirkuszi
dinoszaurusz, akinek nincs valédi jovéképe (mert a multjat vélasztja a jovéjének),
ugyanakkor mentalitasdval maga is hozzdjarul a cirkusz lealacsonyité identitaspoliti-
kajanak tovabbéléséhez.

A cirkuszi szinpad mindemellett genderpolitikai tér is, a tulzo és eltilzott femininitas
és maszkulinitas bolcs6je. Az anyacirkusz tulajdonképpen ,,megsziili” a nemeket, vagyis
kitermeli azokat a tudasokat, amelyek a nézékkel elhiteti, hogy, amit latnak kecses
nditestek és bohokas férfitestek, még akkor is, ha valéjaban lanyoknak 6ltozott fiakat
és fitknak 0ltozott lanyokat latnak a szinpadon. Judith Butler gender-performancia
elméletét kiilonosen relevansnak tartom e tekintetben, mely szerint:

[a] nem tehdt performativ testi aktusok nem szlind és ismétl6dé sora,
cselekvéseldallitas, de nem valami eleve adottnak a kifejezése. A felforgato
aktusok azok, melyek leleplezik valaminek a csinltsagat, példaul egy transz-
vesztita a nd/férfi imitacidjaval felfedi a nem utanzo és igy esetleges jellegét
(Joo 234).
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A performativ aktusok soran megalkotott ,nem-ként latottsag” jol érzékelteti a nemi
identitas kulturalis (semmint bioldgiai) vetiileteit. Erre szdmos példat kinal a film,
melyek koziil a legrelevansabb Aglaja sziiletésének jelenetében a sziilék parbeszéde.
»Nézd, milyen gyonyor( lanyt sziiltem neked!” mondja az anya, mire az apa igy valaszol:
»A fenébe. Hogy én csak lanyt tudok csindlni”. Csal6dottsagaban kis fekete csikot huiz
a csecsemd orra ala sajat festett bohdc-bajszabdl, ezzel szimbolikusan jelezve, hogy a
gyermek akar fitl is lehetne. Ezt timasztja ald, amit ezutan az anya mond - ,,[k]ar, hogy
nincs neki haja” (Dedk 05:42) - igy bélyegezve feminin jegynek a hajat.

Butler performativitas-elmélete ugyanakkor arra is ramutat, hogy test-tudatunk
azoknak a normaknak az ismerete, melyekbdl a néi és a férfi identitasunk nagyrészt
épitkezik. A film érzékletesen mutatja be, ahogy a ,lany/né” termelésekor bizonyos
normak, ,,minéségbiztositasi” elvek érvényesiilnek: a lanynak oltoztetett és Flygirl néven
ismert artistafiut komoly méréseknek vetik ala (cip6hidraulika, 6ra, teststly) minden
egyes attrakcio el6tt, mig a fellépésekor a hajanal fogva 16gé Sabinanak folyamatosan
oda kell figyelni étrendjére és stlyara.®

A cirkusz genderpolitikailag egyenlétlen viszonyait titkrozi, hogy a férfibohdcokra
ilyenfajta testi onsanyargatashoz vezet6 normdk kevésbé vonatkoznak. Paul Bouissac
szerint ,,[a] bohdcok a cirkuszi spektdkulum fontos elemei, funkcidjuk a néz6k meg-
nevettetése. Multimodalis dialogusokban vesznek részt, szavak, kézmozdulatok, zene
és kiilonboz6 zajok segitségével” (Bouissac 144), tovabba ruhdjukkal és festett arcukkal
szorakoztatjak a kozonséget. Nem a testiikkel, hanem a testbeszéddel szérakoztatnak.
A film erésen reflektal arra, hogy a ndiség mellett a férfiassag is tarsadalmi-kulturalis
gender-markerek altal konstrualt. Dedk nagy hangsulyt fektet a bohdc szinpadi lat-
vanyanak megformalasara és a kiilsé megjelenés tudatos kialakitasra. Kozeli képben
lathatjuk, ahogy Aglaja apja, Tandarica, fellépésre késziilve arcat festi. A szinpadon
senki sem olyan, mint a cirkuszon kiviil, mindenki szerepet fest magara, mindenek-
el6tt gender-szerepeket. A bohdc fehérre festi az arcét és eltulzott, vastag szemoldokot
rajzol magdanak, ha kell, parnat kot hasara pocak gyanant, amivel a maszkulinitast tu-
lajdonképpen a testére irja. Tandarica ruhdja nem szines, krumpliorr és pardka helyett
fekete-fehér frakkot visel, amivel az driember képzetét megidézve jelzi fels6bbrendii
pozicidjat a krumpliorros, kockds 6ltony6s, zomok bohocfigurahoz képest.

A nemi identitas szinpadra vihetségének, performancidjanak a felismerése azért
is fontos a cirkusz kontextusaban, mert itt a nemi szerepek fontosabbak, mint az,
hogy egy szerepet biologiailag is azonos nemt el6ad6 alakitson. Ez a helyzet Aglaja
névérével, Anaval, aki egy sériilés utan ,,nemet valt”: hajat rovidre vagatjak, frakkba
oltoztetik és a tovabbiakban segédbohocként 1ép fel a miisorban. Ana az ,,apja lanya’,
mert az § testére is a heteronormativ nyugati tarsadalom tipikusan maszkulin markerei

° Beszédes adalék, hogy a testek normativ feliigyelete nagyobb szerepet kap a cirkuszban, mint, az dltalanos
biztonsagtechnikai normak betartasa. Flygirl példaul aramsziinet kovetkeztében szenved halalos balesetet,
mig Sabina egy daru beazott kabele miatt szenved maradandd, karrierjét derékba tor6 sériilést.
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ir6dnak rd, mig Aglaja az ,anyja lanya”, merthogy a néi identitdsmintazatok ,viselésére”
kényszeriil kiskoratél kezdve.®

A cirkuszban bar mindkét nem képviseldje gender-performanciaként kap nyilva-
nossagot, azonban a bohdc, ellentétben a néi artistéval, sokkal kevésbé vouyerisztikus
latvanyossagként valik érdemessé a figyelemre. Federico Fellini kétosztata bohoc-ti-
poldgiajat alapul véve a fehéroltonyos bohdc esetében az uriembereket idéz6 6ltozet,
a modoros, kioktaté hangnem sokkal inkabb a férfiidealokat tiikroz6 szubjektumot
eredményez, mint a csetl§-botld, pajkos és gender szempontbdl semlegesebb figura,
aki inkabb az esend? és infantilizalt ember egyetemes szubjektumaként jelenik meg.”
Tandarica szinpadra 1épés el6tti ritudléjanak, ugy tlinik, az arcfestés mellett szerves
része az alkoholfogyasztas is, mig Aglaja gyakran figyelmezteti édesanyjat, hogy mi-
lyen rossz hatdssal van az alkohol a testre. A bohdc nem szamit, hany kil6t nyom, mig
az Acélhaji N6 vagy a fejjel lefelé jarkalé Flygirl nem hizhat meg, mert megjelenése
egyrészt alkalmatlanna tenné a mutatvanyra, masrészt a tulsuly tragikus kovetkez-
ményekkel jarna (ami a filmben meg is torténik). Ilyen médon az evés nem szolgal-
hat 6romforrasként az anya szamara, aki azt eszi és ugy, ami testének eladhatosagat
leginkabb szolgalja. Ezért tartom relevansnak azt, amit Kovacs Kata megfogalmaz az
Aglaja ételpolitikaja kapcsan:

[a] film fontos motivuma az étkezés, am a puszta latvanyon tul nincsen kiilo-
nosebb szerepe sem a kis Aglaja falatozasait bemutaté montazsnak, sem a
puliszkanak, mig a val6di funkciéval ellatott bizarr latvanyelemek - példaul
Onodi Eszter kakas-agyvel6t sziircs618 szdja — méltan emblematikusak (50).

Sabina esetében a tulzasba vitt evés azért egoisztikus, mert a performativitasban
megképz6dé néi szubjektum ellenében hat, aldakndzza a latvanyné - sziirrealis beve-
zetd f6cim-szekvencidban szemléltetett — 1égiességét.

Az étel, mint részleges tabu aldl egyediil a kakasagyvel6 jelent kivételt, melybdl
az édesanya korldtlan mennyiséget fogyaszthat, sét hajhagyma-er6sité hatdsa miatt
kotelez6 fogyasztania. Miutan eldonti, hogy a tritkkot lanyara orokiti, Aglajara is ra-
kényszeriti a kakasbdl késziilt levest. Ebben a jelenetben a gyerek lathaté undorral
kanalazza az ebédet, mikozben az anyja hangosan szivja a vel6t a fejekbdl, és gene-
raciokrol, tradiciordl és kozos jovojiikrdl aradozik. A patetikus hangulatot és az anya
altal gyakorolt magasztos tevékenységet, mellyel jovoképet és célt kivan adni életiik-
nek, a kakasfej brutdlis tépésének ,alantas” képei assdk ala. Az abrazolasmod bels6

¢ Aglaja kezdetben irigykedik is névérére, egyfel6l azért, mert Ana fitis nevét szépnek tartja, masfeldl azért,
mert rokkant, térde miatt Ana bohéc lehet. Ekkor a kislany még csak annyit ért, hogy testvérének nem kell
néként viselkednie, azt még nem, hogy a bohdc feladata éppugy egy nemi bedllitédas szinpadra vitele.
Fellini igy ir a két bohoc-tipusrdl: ,,a fehér bohdc polgar, azért is, mert a megjelenésével kivan hatni, dmu-
latba ejteni: mar elsé latasra csodalatos, gazdag, nagy hatalmu. Az arca fehér, kisérteties; kevélyen felvont
szemoldoke nyakleveseket igér; pengesszdja egyetlen éles, taszito, rideg vonas [...] A buta bohdc ezzel
szemben egyetlen tipusként rogziil, aki nem valogatja, nem valogathatja ruhdit: 6 a clochard, a gyerek, a
rongyos” (Fellini 28).

~
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ellentmondassal, iréniaval atitatott képsort eredményez. A rdkovetkezd jelenetben a
vékony testalkatu Aglaja lathato, amint vattacukrot, zsiros kenyeret, édességet, stite-
ményt és végiil egy kakas alakd nyalokat eszik nagy élvezettel, majd a kép visszavalt
a tarajos fejet leszakito és a koponyat fogaival feltor6 anyara. Ez a rész, a magyar
cirkuszi vilagot emblematikusan idéz6 kakasnyaldkaval, visszautal az anya éltal befalt
kakasfejre, ugyanakkor a cukorbdl késziilt hizlal6 nyaldka képe ala is aknazza Sabina
étkezési ritudléjat. Ertelmezésem szerint ezzel a szubverziv gesztussal a film joelére
azt sugallja, hogy Aglaja bar a normaknak elvéartan viselkedik, azonban 6szténeiben
hordozza a rendszerrel szembeni ellendllds csirait. Egyszerre fetisizalja és gyuloli anyja
dus és hosszt hajkoronajat, mert kislanykora 6ta tudja, ha ontudatlanul is, hogy ez
jovobeli megélhetésének a biztositdja, és hogy sorsa visszavonhatatlanul az Acélha-
ju N6 szinpadi szdimahoz kapcsolédik: lényét attrakciéva degradalva fogja keresni
kenyerét. Edesanyja sulyos sériilése és sziilei valdsa utdn Aglaja veszi 4t a csalddfé
szerepét, és félelmei realitassa valnak. A hagyomanyosan patriarchélisként felfogott
csalad feminizalédik, az anya pedig infantilizal6dik: a balesete utan akrobatamutatva-
nyokra képtelen Sabina kénytelen bohdcnak éllni, révid hajjal és frakkban immar az
maszkulinitas cirkuszi szerepét magara eréltetve szérakoztatni. ,,Hova lett a gyonyort
hajad, Sabina?” (Dedk 1:21:02) kérdi téle a valahai Mil6 elvtars, aki a hosszu hajat a
néiesség szimbolumanak és a tehetség szinonimajanak tekinti. Mivel a révid haju
Sabina tehetségtelen, igy szerz6dést sem kap és lanya eltartottjava valik, akiben Miss
Pepita, a cirkuszi tehetségkutatd, viszont istenadta tehetséget lat. De miben is rejlik ez
a tehetség, hiszen Aglaja semmiféle mutatvanyt nem ismer? Természetesen a rovidke
szoknya aldl kikandikal6 bajaiban, melyet egy profan felkialtassal Miss Pepita meg
is nevez: ,Mufl!” (Dedk 1:21:45). Nyilvanvalé tehat, hogy a lany egyediili tehetsége
a tetszetds fiatal test, mely a férfikozonséget a cirkuszba vonzza, a néi szubjektumot
pedig profitta alakithato latvannya targyiasitja.

Dedk filmjében nem Sabina az egyetlen, aki vonzerejének elvesztésével csak la-
nya — némi tdlzassal, lanya prostitualasa — révén létezhet. Az elhasznalddott testd,
vagy elhizott anyakrdl a cirkusz bar lemond, 6k nem mondanak le a porondrol, s6t
a cirkuszi testpolitika f6 szdszoloiként hallatjak hangjukat. Ezt teszi a sminkeletlen
és talsulyos valahai kigyobtivol6-né, aki lanyanak méretes fanszérzetérdl aradozik:®
»Micsoda adomany ez minékiink! Egyebiink sincs kicsikém, csak ez a csoda pinaszor!
Ez a mi egyetlen tékénk, mindennapi kenyeriink. Aldassék a magasségos Uristen neve,
hogy ezt adta minékiink” (Deak 1:23:19). A lanya ,,legékesebb testrészéért” halalkodo
asszonysag pontosan érti és folyékonyan beszéli a cirkuszvilag genderpolitikai dis-
kurzusiat, kiilonosképpen annak eltargyiasitd felhangjait. Deak filmjét e vilag pontos
latleletének tekintem, ami ugyanakkor kritikusan is viszonyul ahhoz a reduktiv felfo-
gashoz, mely szerint a ndi tehetség a feminin test két kulturalis tropusaban, a hajban

8 Ezzel szemben az intézetbe keriilt Aglajat pont sovanysdga miatt szolja meg a tanarnd. ,,De sovany vagy!
Majd mi jol felhizlaljuk itt rendesen!” (Dedk 52:58) megjegyzésével a cirkuszi normdat abnormalisnak nyil-
vanitja.
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és a fanszérzetben mutatkozik meg. Ez a fajta logika Aglaja esetében a néi identitas
kiteljesedésének gatjat jelenti.

A film utolsé részében a korabbiakndl szorosabb élet- és érdekkozosség alakul ki
Aglaja és Sabina kozott, am a cirkusz keretein beliil megélheté néiességiikrél nagyon
eltér6en gondolkoznak. Aglaja végiil rossz lanya lesz anyjanak és szakit az altala rakény-
szeritett jovoképpel. Ezzel szemben Sabina felépiilése utan rogton not szeretne magabol
teremteni, de végiil csak egy koztes allapotig jut el: a rovid haju sminkelt bohdcig.
Majdnem az 6sszes gender markert magdra veszi, ami a maszkulin bohdcra jellemz6:
arovid haj, a frakk, és a kalap majdnem egy koherens és homogén maszkulin identitast
alkot, viszont az eltulzottan festett arc helyett egy finoman kisminkelt néi arc lathato.
Ami hianyzik tovabbd, az a Tandaricanal és Andnal is megjelend vékonyka bajusz.

Konkluziéként elmondhaté, hogy a cirkusz mesterkélt vilaganak tulzasokra épiil6
diskurzusabol és hatalmi rendszerébdl csak kilépéssel lehet kiszakadni. Az 6nfelsza-
baditds vagya mar a film elején Aglaja személyéhez kotédik. A szinte azonos nyito- és
zaromonologban is a megfigyeld szempontjabol, illetve a figyelem kozéppontjét jelentd
szerepben szdlal meg: ,,[a]z emberek felnéznek az égre, mutogatnak és engem varnak,
hogy végre megkezd8djon a cirkusz” (Dedk 00:26). E monologok keretbe foglaljak
a torténetet, s ezaltal felerésitik az elszakadni, felszabadulni vagyas hangjat, Aglaja,
mint egyén, és nem mint a felnevel6 kozosség vagy a cirkuszi hivatas normai altal
megformalt entitds nézGpontjat.

A film utolsé néhany percében az édesanya, mint menedzser ad interjat, amely-
ben elmondja, hogy ha tjrakezdhetné, ugyanezt csinalnd, viszont lanya ennek épp
az ellenkezdjét gondolja. Anyjatol 6rokolt, talpig tollas csillogd ruhaban, hatalmas
strasszokkal ékesitve és vastag sminkben bamulja magat a tiikérben, majd kontyba
fogott tehetségét levagva kimegy az Alexander Platz jelentette kiilvilagba. Az utol-
s6 képkockakon smink nélkiil, rovid hajjal lathatd, ahogy kiils6 szemléléként nézi a
cirkuszt. Az arcoktdl fokozatosan eltavolod6 kameranak koszonhet6en Aglaja eggyé
olvad a tomeggel a cirkuszon kiviil.

A konyv kozel sem olyan reményteli médon ér véget, mint a film. Egy interjuban
maga a rendezd beszél arrdl, hogy nem szoveghti adaptaciot szeretett volna készite-
ni, csupan cselekményszalakat ragadott ki a konyvbdl és nyitott befejezéssel zarta a
torténetet. A film vége ambivalens, nincs egyértelmiien kimondva, hogy a haj levaga-
sa, vagyis a cirkuszrol valé levalas milyen jelentésekkel bir Aglaja szamara. Bar tobb
jelenetben lathattuk, ahogy a szinpadon figyeli az el6adast, mégis felmeriil a kérdés,
hogy kilépésével a lathatatlan megfigyeld, a cirkuszi k6zonség pozicidjaba lép-e at
(mintegy fenntartva a rendszert), vagy a cirkusz vildgatol teljesen elhatarolodik és
szabadda valik. Fontos hangstlyozni, hogy a nyitd- és zaréjelenet a romdniai kudarcok
utan ismételten Németorszagban jatszodik, ezzel is hangsulyozva, hogy Romania nem
lehet otthon a csalad szamara. Aglaja nem akarja az Acélhaju N6 szamot folytatni, ami
értelmezhetd akar az 6ngyarmatositassal szembeni ellenall6 gesztusként, akar a német
tarsadalomba val6 beilleszkedési torekvésként. Az ambivalencia ellenére szimomra
a zaroképnek mégis pozitiv kicsengése van. Aglaja azaltal lesz ,nyugati”, hogy nem a
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keletrél érkez6 és magat a rendszereknek el6szeretettel kiszolgéltato élet mellett dont,
hanem elutasitja a cirkusz 6ngyarmatosité mechanizmusait fenntarté panoptikus te-
kintetet. Mig édesapja a Kelet-Eurépabol Nyugatra torténé sikeres disszidalds utan
hurraoptimizmussal kiabalta a vilagba, hogy ,,Szabadok vagyunk! Nyugatiak!” (Deak
12:45), tehat a fizikai hatar atlépésének mozzanataban élte meg a kiszolgéltatottsag és
rabsag aloli felszabaduldst, addig Aglaja a kiszolgaltatottsagi rendszerek (legyenek azok
keletiek vagy nyugatiak) szellemi és identitaspolitikai meghaladasaval teszi ugyanezt.
A bels6 korlatok, tulajdonképpen az 6nkorlatozo érvényesiilési stratégidk elutasitdsa
jelenti szabadsagat. Ehhez a lathatéva valas cirkusz dltal is képviselt diskurzusat, a
gender-sztereotipiakra tamaszkodé megfigyeltséget kell megkérddjeleznie.

Aglaja csalddja Romaniabol Németorszagba menekiil, az elmult évek ,,migransval-
sagként” aposztrofalt népvandorlasanak legfontosabb célorszagaba. Ma Eurépaban
plakathaboru és televiziés propaganda teszi a menekiiltet lathatdvd, és teremti meg
latottsagat, mint az idegent, a nemzetallamokat fenyegetd barbar hordat. Ugy tiinik,
mintha a migrans mindenhol és mindenkori ellenségként latottsaga kinalna municiot
kozosségeink tjolagos elképzeléséhez, mintha elképzelt kozosségeink egy elképzel-
hetetlen kozosség rémképét gerjesztve élesztenék djra erodalddott alapjaikat. Aglaja
eurdpaisaga a kelet-nyugat dichotomia meghaladasaban rejlik, mig Dedk eurdpaisaga
abban, ahogy felkindlja a néz6 szamara e dichotdmia meghaladasanak a felszabadito
élményét. A zardjelenetben a f6hésnd a néz6i tekintet altal oldodik bele a tomegbe és
valik megkiilonboztethetetlenné: a résziikké. Mindez nem Aglaja szuverenitdasanak
vagy autondmidjanak korldtozasa daran valosul meg, hanem azért, mert a valasztott
(optikai) néz6pont nem kiilonbségeket akar lattatni. Egy ilyen tekintet nélkiil az el-
képzelt kozosségek nem lehetnek sem szuverének, sem szabadok.
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Feldmann Fanni

Amikor kisebbségek taldlkoznak
Tér, szexualitds és etnicitds viszonyai
Bddis Kriszta Falusi romdnc
(meleg szerelem)
ciml dokumentumfilmjében

Bevezetd: egy tiszta szerelem?

6dis Kriszta 2007-es dokumentumfilmje egy nem hétkoznapi, s6t dramai szere-

lem narrativaja. Az érzelmek 4tiit és felforgatd ereje olyannyira magaval ragadja

anézdt, hogy Baron Gyorgy ,,[e]gy tiszta szerelem torténeté’-nek nevezi a filmet
(12). Valéban tiszta érzelmekrél beszélhetiink abban az értelemben, hogy egyik felet
sem az érdek vagy hatsé szandék vezérli.! Mindazonaltal nem feledkezhetiink meg
arrol, hogy ez a kapcsolat nem egy vakuumszert térben sziiletik, tabula rasa-szerti
karakterek kozott, hanem Kelet-Eurdpaban, egy magyarorszagi, belsd-somogyi, romak
és magyarok altal vegyesen lakott zsakfaluban, ahol a Kelet-Eurdpara jellemzd patri-
archatus és erételjes hetero-normativitas mentalis kodjai a megtort életek, a szenvedd
férfia(ssago)k, a kilatastalansag és nincstelenség egzisztenciélis helyzeteivel, valamint
az etnikai fesziiltségek tdrsadalmi konflikus-szitudcidival kapcsolédnak dssze. Igy a
varosbol bekoltozd, (avagy, a varos és falu viszonyat érzékeltetd szohasznalattal: ,le-
kolt6z6”) leszbikus né és a falubeli, roma szarmazdsu férjes né szerelme, mar a két
no elsé egymasra pillantdsatdl kezdve osszefonja a tér, a szexualitas és az etnicitds
kérdéseit. Ezért is talalobbnak és pontosabbnak tartom Murai Andrés és Toth Eszter
Zsofia megfogalmazasat, akik szerint a film ,egy valodi szerelmi torténetet beszél
el” (Murai-Téth 77). Nagyon is valddi, hiszen a tobb szempontbdl is queer szerelmi
viszony mintegy kicsinyitd titkre a magyar tdrsadalomban megjelené marginalizacios
stratégiaknak, legyen annak célpontja akar egy geopolitikai, akdr egy gazdaségi, akar
egy etnikai vagy egy szexualis kisebbség. A kirajzolddo konfliktusos viszonyokkal a film
megjeleniti és feltérképezi azokat a mechanizmusokat is, amelyekkel a marginalizalt
csoportok athelyezni, tovabbadni probaljak a sajat helyzetiikbdl fakad6 frusztraciokat

! Ezekkel a vadakkal a par mindkét tagja szembesiil, hiszen Ban Mari anyagi helyzete miatt szorul gyakran
Kaldnyos Mari segitségére, mig Kaldnyos Mari attdl a vadtol fél, hogy a Ban Mari szép és kényelmes héza
miatt ment bele a kapcsolatba.
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bizonyos, még naluk is marginalizaltabb, illet6leg annak tételezett kozosségekre. A film,
amellett, hogy végigkiséri egy szerelem torténetét, megkisérli dekonstrualni a falurol,
a vidéki életrdl kialakult, egyfel6l idealizalo, masfel6l démonizald diskurzusokat, par-
huzamot von az etnikai és a szexualis alapti marginalizaciés mechanizmusok kozott és
nem hallgatja el, hogy ez a szerelem lehetetlen, nem létezik happy end. Kaldnyos Mari
és Ban Mari szerelme felforgathatnd a kozosség gender-, szexudl- és etnopolitikajat,
azonban a norma, vagy sokkal inkabb normak, lényegesen erésebbnek bizonyulnak,
és ,olykor még a szerelem sem elég erés, hogy lerombolja a becsontosodott eldité-
leteket” (Szornyi). A hatarok megkérddjelezése, transzgresszidja igy sokkal inkabb
megerdsiti a falu-varos, a heteroszexualis-homoszexudlis, a patriarchalis-liberalis, a
roma-nem roma kozott huzddo hatérok sérthetetlenségét. résomban kisérletet teszek
annak elemzésére, hogy mitdl valik lehetetlenné a két Mari szerelme, melyek azok az
ideologidk, marginalizaciés mechanizmusok és imaginaciok, amelyek egymds mellett,
izolalt, szeparalt miikodésben fenntarthatdk, amelyek 6sszetalalkozasa (vagyis ,,hor-
dozdik” szerelembe esése) azonban lancreakciot indit el: egyiitt 1étezésiik egyszertien
lehetetlennek bizonyul.

Tér: marginalitas, kulturalis imaginacio és heterotopia

Habar a dokumentumfilm kozponti témédja a leszbikus vonzalom és érzelmi folya-
matok - ahogy a rendez6 fogalmaz narracidjaban: ,.ez a film a két Mari éppen most
bontakozé szerelmérél fog sz6élni” (Bodis 02:58) -, a film mégsem a két f6szerepl6t
mutatja be els6ként. Mar a cimben szereplé ,,meleg szerelem” székapcsolat is zard-
jelezett, a dominans jelz6 a ,falusi”. Ezt megerGsitve a film nyitoképei a film terét,
a falut, a megérkezést dbrazoljék, a két f6hds csak percekkel késébb 1ép szinre. Ugy
tlinik, hogy a torténetnek van egy harmadik fészereplGje, az a tér, ahol a két Mari
kapcsolata kibontakozik. A tér hangstlyosan, szinte, mint aktiv agens meghataroz-
za a filmbeli szerelmesek torténetét, ahogy Kalmar Gyorgy és Gy6ri Zsolt fogalmaz:
»a filmekben megképz8dé szerepl6i identitasok és az elbeszélt torténetek jelentése elva-
laszthatatlan azoktol a terekt6l és hely(szin)ekt6l, ahol jatszodnak” (Kalmar, Gyéri 7).
Ez a tér azonban sokkal inkabb a karakterek identitdsa és szerelmiik kibontakozasa
ellen dolgozik, semmint konstruktiv-segité eleme lenne annak. Ha visszatériink a film
ciméhez, Falusi romdnc (meleg szerelem), a zarojeles szétvalasztas kétféle interpretacidja
is ezt tAmasztja ald. Egyrészt azt sugallja, hogy sziikség van a tisztazasra, hiszen egy
falusi roménc két azonos nemi ember kozott valdszintitlen és valdszertitlen. Mdsrészt,
ha a szavak térben elfoglalt helyzetére figyeliink, észrevehetjiik, hogy a grammatikai
elvalasztas (két 6sszekapcsolhatatlannak tiné kiilon térbe helyezve a szintagmakat)
szeparaciot hoz létre.

Bodis filmje tehat a (szin)tér elhelyezésével és bemutatasaval kezdédik. Nyitéképein
egy vonat jelenik meg, ahogy megérkezik egy iires térségre, mondhatni, a semmi koze-
pére, mikozben a szerepl6k hattérben zajlé beszélgetésébdl kidertil, hogy ez az allomas
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nem az utazds végcélja, és a faluba tomegkozlekedéssel szinte lehetetlen is eljutni. Ez
a falu a torténet harmadik fészerepldje, ahogy a film narrdtora mondja: egy ,,zsdkfalu
az isten hata mogott” (Bodis 01:03). Ennek a tomor és telitett bemutatasnak minden
szava jelképes, hiszen nem egy foldrajzi helyet rendel hozza a film torténetéhez, ha-
nem egy tarsadalmi és kulturalis térmatrixban helyezi el azt. Zsakfalu, hiszen ha oda
eljutni nehézkes, akkor onnan, a tarsadalom peremére szorult bels6-somogyi falubol
kijutni egyenesen lehetetlen, mind foldrajzi, mind tarsadalmi-kulturalis értelemben.
Ahogy Kalmar Gyorgy és Gyo6ri Zsolt is ramutat: ,,a filmes tér mindig a tarsadalmi
tér kontextusédba illeszkedik” (Kalmar, Gy6ri 7). Ez a helyzet itt is: a falu ,,isten hata
mogottisége” nemcsak a kozponttdl (ez Magyarorszag esetében hangsulyosan a féva-
ros) mért foldrajzi tavolsagot, hanem a tobbségi tarsadalomtdl és a kultura fé6sodratol
valo tavolsagot és elvilasztottsagot is jelenti. A marginalis terekrél irt meghatérozoé
monografidjaban Rob Shields is hangsulyozza:

[a]z itt targyalt foldrajzi marginalitds minden esetben a szocialis periféria je-
1616je is. Vagyis [...] a marginalis helyek nem feltétleniil f6ldrajzi perfiéridn
helyezkednek el, de a tereket egymashoz viszonyitd és értékeld kulturalis rend-
szerben foltétlentiil a perifériara szorultak (3, sajat forditas).

Shields amellett is érvel, hogy ,,[a]z uralkodd kultdra hivatalos diskurzusa és koz-
ponti hatalma megveti és becsmérli a marginalizalt kultirdk tdrsadalmi ’Masikjat’, ez
a Masik azonban be is épiil a domindans kultura érzelmi és imagindacids tarhazaba” (5,
sajat forditas) (v6. még: Kalmar-Gydéri 2018, 10-12).

Ez az imaginacids tdrhaz és a vidéki tér killonb6zé diskurzusai mind a narrativa
mind a vizualitas szintjén megjelennek a dokumentumfilmben. A teret meghatarozé
attitlid a vidék két alapvetd, a kozbeszédet is athat6 dbrazolasmodjanak osszeiitkozé-
sébdl, reflektalt osszetitkoztetésébdl épiil fel. Ezeket Csurgd Bernadett a kovetkezd-
képp jellemzi: ,[a]z els6 a vidéket a mult elmaradottsdganak, maradvanyanak tekinti.
A miasik szerint a vidék a béke és biztonsag szigete a varos bizonytalansagaval szemben”
(51). Mindkét hozzaallas jellemz6 nemcsak erre a dokumentumfilmre, de a vidéket
abrazolé magyar filmes hagyomanyra is. Ahogy Saghy Miklés fogalmaz: ,,torténeteik
fészerepl6i gyakorta tobb vilag hatdran allnak: egyszerre civilizaltak és civilizalatla-
nok, emberiek és embertelenek, spiritualisak és 6sztonlények” (15). A rendezd, Bodis
Kriszta narrator-szerti ramondasabdl kideriil, hogy a falura kolt6z6 leszbikus nék
dontését erdteljesen meghatarozta a varosi kozbeszédben jellemz6 -a falusi életvildg
tapasztalatat teljességgel nélkiil6z6 - idealizalt falukép, amely a vidéket ,,a csendesség,
a lelki, a szellemi béke, a természetkozelség és a kozosséghez tartozas” (Csurgd 52)
attributumaival ruhdzza fel. Amikor megalmodték és megprobaltdk megvaldsitani
bukolikus kolénidjukat, akkor ezt olyan érzéssel, attitiiddel tették, mint akik ,kivo-
nultak a vildgbol, hogy felvallalhassdk 6nmagukat és a szerelmiiket” (Bodis 00:51).
Elképzeléseik a falurol 6sszecsengenek azzal a szociologiai megfigyeléssel, miszerint
a vidék idealizalt képe tulmutat a csend, béke és valahova tartozas elgondolasain, és
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az autenticitas, az eredetiség fogalmai is hozzajarulnak a falu, a vidék imaginaciéjahoz
(Csurg6 55). Ennek az egyszerre idealizalt és bizonyos fokig lenézett, de mindenképp
marginalizalt térnek kellett volna és kellene otthont adnia a vonzalmaik szamara teret
keres6 meleg szerelmeseknek.

A fentebbi idilli felfogas, illetve elképzelt tér reprezentacidja Ban Mari, a leszbikus
kozosség utolsé vidéken €16 tagjanak haza.> A falusi kornyezetbdl latvanyosan kit(ing,
ujépitésti csalddi haz egyfajta idealizalt buborék a falu terében, és kényelmes, tagas
bels6 terekkel, zoldell6 novényekkel, fakkal olelt udvarral varja a szerelmes néket.
Hatsé kapuja jelképesen egyenesen a természetbe vezet, mintha csak Ban Mari héza
jelképezné azt az atjardt, amely a béke, a csend, a természetkozeliség allapotaba vezet,
jobban mondva ezek imagindciéit kinalja; amelyet megerdsit, hogy szamos alkalommal
latjuk a két Marit a kertben, vagy onnan kifelé sétalni, felh6tleniil kiszaladni. Ezzel a
tér-képzettel éles ellentétben dll az ,,6slakos” roma né, Kalanyos Mari otthona, melyet
Mari maga is viskonak nevez. Diiledezé falak, sivér, rendetlen udvar jellemzi. Ez a haz
nem annyira a falu, mint inkdbb a szegénység, elmaradottsdg és multban ragadtsag
térbeli reprezentacidja. A csalad és a hazassag is, melynek ez a tér ,,otthont”, azaz he-
lyet ad a tradicionalis, s6t erészakos patriarchatus viszonyrendszere. Mari és hdrom
gyermeke ugyanis agressziv férjével, Buchvalddal él itt, aki - mint a n6 elmondasabol
kideril - ,,udvarlas” kozben megerdészakolta az akkor 13 éves Marit.

Ez a kétféle tér, az altaluk reprezentalt falu-imaginaciok jol megférnek egymads mellett,
habar - akdrcsak a kozbeszédben - egymasnak ellentmondéak. A szereplok elbeszé-
1ésébdl megtudjuk, hogy ameddig a két tér és a két csoport — az Gslakos falusiak és a
bekolt6z6 varosi meleg n6k — nem érintkeznek egymassal, a leszbikus kozosség tagjai
»a falu lakossagaval csak felszines kapcsolatot apolnak, és féleg a tobbi kikoltozével,
esetleg szomszédjaikkal baratkoznak” (Csurgé 68), addig elkeriilhet6nek latszanak a
konfliktusok is. Ez a két né kibontakozé kapcsolatdnak dinamikajat is jellemzi. A film
elején kiilon-kiilon ismerjiik meg torténeteiket, illetve az utcan, a patakparton lathatjuk
csak Gket egyiitt. A konfliktusok, az utdlkozas, a verekedések azzal kezdédnek, hogy
a két n6 nem egymas mellett élni, hanem egyiitt élni akar. Ezt megerdsiti az egyik —
varosba visszakoltozott — szereplé megjegyzése is:

Abban a pillanatban, hogy te egy helyi lakost elcsabitottal, egy 6slakost, az 6
kornyezetiikbdl, akik vilag életében itt laktak, nem voltak melegek, majd egy
férfival kezdtek egyiitt élni és gyermekeket hoztak a vilagra, és a tobbi, és a
tobbi, miutan ez megtortént, a legelsé ilyen eset, onnantdl kezdve elkezdtek
beszélni (Bodis 22:20).

A film hidba valasztja témdjaul a felforgato, tabudontogetd, hataratlépd szerelem
torténetét, képi megoldasaiban képtelen elszakadni azoktdl a binaris oppozicioktdl,

2 Az, hogy Ban Marin kiviil a leszbikus koz6sség minden mas tagja visszakoltozott a varosba, eleve reflektal
az idilli falukép hamissagara, és elérevetiti az utolsé prébalkozas kudarcit is.
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melyek lebontasa feladata lenne. A falurél, mint térrdl, a Falusi romdnc is csak a koz-
beszéd dichotomiai altal képes beszélni. Ahogy Michel Foucault fogalmaz Eltérd terek
cim esszéjében: , Eletiinket talén még mindig olyan ellentétparok vezérlik, amelyek
érinthetetlenek, amelyek kikezdéséhez az intézményi és gyakorlati élet nem volt elég
vakmerd: egyszer és mindenkorra adottnak gondolt ellentétparok [...]; mindegyi-
kiiket egyfajta szakralitas hatja at” (Foucault148). Nem véletlen, hogy a falu a varos
ellenpontjaként képzédik meg, mintha ez lenne az egyetlen tampont, amivel a film
bevezeti néz6jét e térbe. De magarol a falusi térrél is csak ellentétparokban beszél Bodis
filmje: kéttéle faluképe a természeti idill és az elmaradott, multban ragadt szegénység
képi ellentéteként jelenik meg. Am ez sokkal inkabb rairodik a falusi térre, semmint
e térben képzddik meg: a falut csak sztereotipikus képekben és helyszinekben latjuk,
a kocsma, a patakpart, a foldut, a szant6fold az erddszéllel, mindegyik a kétféle falu-
kép valamelyikének megfelel(tethet)6 helyszin, amelyb6l nem keletkezhet é16 térnek
hato falukép, illetéleg a falu, mint diszkurziv tér komplex bemutatdsa; helyette csak
montdzst kinal a film a falurél.

Ezéltal a film ugyanabba a hibaba és csapdaba esik, amely - véleményem szerint - az
els6 ,,leszbikus koloniakisérlet” bukdsahoz is vezetett: a dokumentumfilm, ugyanugy,
mint az emlitett korabbi betelepiil6k, elfelejti, hogy a falu valdsdga, habar sok tekin-
tetben kotddik az altala 1étez6 diskurzushoz, nem feleltetetheté meg annak teljesen.
A korabban érkezett (és azéta tavozott) nék csoportja a ,vilagbol kivonulds™ attitidjével
kozelitette meg a falut, elfeledvén, hogy az egy nagyon is €16, valodi, miikodo tér, a
sajat dinamikajaval, hus-vér embereivel, kapcsolati mechanizmusaival, nehézségeivel,
frusztracidival. Ismét csak Foucault kell idézniink, aki a teret a kovetkez6képp jellemzi:

[a] tér, amelyben éliink, amelynek vonzasa 6nmagunkon kiviilre csalogat,
amelyben éppenséggel elkopik életiink, idonk és torténelmiink [...] maga is
heterogén. Tehat nem valamiféle irességben éliink, amelynek belsejében helyet
taldlndnk az emberek és a dolgok szamara. Nem trben éliink, [...] hanem
viszonyegylittesek kozepette (Foucault 149).

Azonban ez a kozosség és a film is tires térként kezeli a falut, amely tetszélegesen
feltolthetd lakokkal, diszkurziv formékkal, ideakkal és ideologiakkal.

Ezzel szemben, tgy vélem, a falurdl val6 gondolkodasban (is) a fenti idézetben sze-
repld ,,heterogén” sz6 lenne a kulcs. S6t, nemhogy egy heterogén, telitett, é16 kozegrol
van sz0, a falut egyenesen heterotopiaként értelmezhetjiik. A heterotépia fogalmat
Foucault a kovetkezéképp definidlja:

azok a redlis, tényleges, a tarsadalmi intézményrendszeren beliil kialakitott
helyek, amelyek egyfajta ellenszerkezeti helyként, megvalosult utépiaként rep-
rezentaljak, kétségek elé allitjak, kiforgatjak a kultira belsejében fellelhet6
valodi szerkezeti helyeket; azok a helyek, amelyek kiilséek minden helyhez
képest, mégis tokéletesen lokalizalhatok (Foucault 149).
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Ismét csak vissza kell térniink ahhoz a kifejezéshez, amellyel Bodis narracidja jel-
lemzi a bels6-somogyi telepiilést: zsdkfalu. Mas szavakkal, ez a tér teljesen zdrt, ugyan
része az orszag foldrajzanak, kozigazgatasanak, dm egyfajta lathatatlan hatar kiiloniti el
attol: a zsdk metaforikus vaszna levélasztja ezt a falut, ezt a teret az orszag ,normalis”
halmazardl, és eltakarja, 6nmagdba zarja.

Foucault egyik példdja a heterotdpidkra a pszichiatriai klinika, amelyet a devidci6
heterotépidjaként jellemez: ezek olyan helyek, ahol ,,azokat az egyéneket helyezik el,
akiknek viselkedése az atlaghoz, illetve a megkévetelt normakhoz képest deviansnak
mindsiil” (151). Esetiinkben a deviancia heterotépidja tobbféle nézépontbol vizsgalhato.
Egyrészt, a falu, nemhogy létezik a kozbeszédben, de az erételjes ,,a falu mint multban
ragadt hely” diskurzusa kovetkeztében alapvet6en a normatol eltéré attributumok altal
keriil azonositasra, és ezek alol az attributumok aldl a falusi lakossag sem tudja kivonni
magat.> Mindez kiegésziil a roma lakossag stigmatizacidjaval, hiszen ¢ket hasonléan
negativ tulajdonsagokkal ruhazza fel a kozbeszéd: ,,a kozvélemény tilnyomo tobbsége
olyan nézeteket vall magaénak a ciganyokrol, amelyek inkdbb a devianciaorientdlt meg-
kozelitésre jellemzéek” (Pocsik). Errél a komplex térrél mintegy azt feltételezi a bekolto-
z6 varosi leszbikus csoport, hogy olyan tires tér, ahol megteremtheti sajat heterot6pidjat,
ellenszerkezeti terét, a heteronormativ kultaratol elkiiloniilve, abba beékel6dve, de téle
mindenképp éles szepardciéban. Ezéltal azonban, mintegy onkolonializal6 gesztusként,
sajat magukat lokalizaljak egy devidns heterotépiaban. Hidba érkeztek a film torténe-
te szerint egyre tobben, hogy megteremtsék sajat teriiket, dontéseiket, kisérleteiket,
harcukat nem 6nmaguk véllaldsdnak, a coming out-nak a vigya motivalta, hanem a
menekiilés: ,nem az illuzié, hanem a kompenzacié heterotopiaja ez” (Foucault 154).
Nem véletlen, hogy mara ,,sokan feladtdk a természettel val6 kiizdelmet” (Bodis 02:08).

Ban Mari az utolsé képvisel6je ennek a kisérletnek, 6 azonban egy ,,6slakos heterd
nd’-be szeret bele (Bodis 01:41). S6t, mi tobb, egy marginalizalt dslakosba, hiszen a
falu tobbségi tarsadalma ugyanugy kirekeszti a romakat, akarcsak a melegeket. Mas
szoval, 6 az els6, aki a falut, egy falusi embert egyenl6 félként tekint és kezel, kibillentve
ezzel a két egymas mellett 1étezé tér kényes egyensulyat. Ameddig Ban Mari keritése
és kiillonosen kapuja zdrva van, addig kezelhet6 a kétféle tér egymasba ékelddése.
Azonban amikor a kapu Kalanyos Marit invitalva kinyilik, a felszini nyugalmi allapot
is 0sszeomlik, és miikodni kezdenek a kirekeszt6 stratégiak. A két Mari egyesiteni
kivanja a sajat ,deviaciéik” egymas mellett még surlédasokkal 1étezni képes tereit, am
ehhez erejiik, szerelmiik, hatalmuk, kevésnek bizonyul. Ahogy arra Kalméar Gyorgy
és Gyori Zsolt felhivja a figyelmet, ,,a kulturalis terek tekintetében hatalomnak te-
kinthet? [...], ha valakinek szabadsdgaban all megvélasztani, létrehozni, berendezni
sajat tereit, vagy nyomot hagyni a kozosség altal hasznalt helyeken” (Kalmar, Gy6ri
13). Ban Mari és Kalanyos Mari épp erre tesz kisérletet: berendezni sajat teriiket a falu

* Gondoljunk csak bele, milyen gyakran haszndlja a magyar nyelv a ,paraszt” szt sértésre, erételjes negativ
konnotaciokkal, rairva a falusi foldmives életmodra a ,buta”, ,bunké”, ,elmaradott” jelz8ket, feliilirva
annak eredeti, neutralis jelentését.
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kulturalis terében. Nem feltétleniil beleirni, integralni akarjak ezt a falu egész terébe,
csak egy ujabb zsdkot szeretnének a zsdkfaluban. Azonban, hiaba a hosszu varakozas
a koltozésre, hidba a szamos probalkozas, a kozosen toltott karacsony és néhany hét,
kozos teriik vagyalom marad, a két ,,devidnsnak” egyiitt sincs annyi hatalma, hogy
feliilirva a normat és a norma ellenszerkezeti terét 1étrehozzak sajat heterotépiajukat
(utopiajukat?), egy kozos otthont.

Etnoqueer transzgresszio

Bén Mari és Kalanyos Mari viszonya, szerelme nemcsak egy komplex médon felépiil6
térszerkezetet, térképzetet forgat fel, kapcsolatuk tobb szinten is transzgressziv, szerel-
miikkel szamos dichotomiat, 9sszeférhetetlenségnek feltételezett ellentétet, identitas-
konstrudlé oppoziciét dthagnak: kapcsolatukban egyiittélésre torekszik varos és falu,
a bekoltozott és az Gslakos, a roma és a nem roma etnikum. Ahogy Szérnyi Krisztina
fogalmaz: ,,[e]bben a filmben benne van a szegényekkel, romékkal, melegekkel, vagyis
a kisebbségekkel szembeni értelmetlen és konok tarsadalmi elutasitas, csakagy, mint
a csaladon beliili erészak problémdja” (Szornyi). A dokumentumfilm és féleg a benne
szerepl6 falusi emberek megszdlaldsai alapjan a két legfontosabb, ,legégbekidltobb” biine
a két Marinak az, hogy leszbikus parkapcsolatot kezdenek, raadasul ez a szerelem egy
roma és egy nem roma né kozott alakul ki. Kapcsolatuk nemcsak a heteronormativitas
megszegése miatt valt ki nemtetszést a helyi lakosokbdl, eltérd etnikai helyzetiik tovabb
rontja a megitélésiiket a romdktdl elzarkdzo falubeliek kozott. Ugy tlinik, hogy a falu
kozosségében ez utdbbi ugyanannyira transzgressziv, mint szexualis massaguk. Ahogy
a film egyik szerepldje fogalmaz: ,,azért a romdkat se kedvelik, nemcsak a melegeket”
(Bodis 09:13). Ezt az empirikus, korabbi tapasztalatokon nyugvé megjegyzést, a par
segitségére érkez6 tigyvédnd is megerdsiti, aki a gyermekei elvesztésétél fél6 Kalanyos
Marit arrol tajékoztatja, hogy a gyamhivatal, az intézményes hatalom megtestesitdje,
a leszbikus kapcsolatanal nagyobb problémanak fogja tartani roma szarmazasat. Ezt
a kett6s marginalizaciot a film recepcidja is kiemelte: ,,a film nemcsak a leszbikus sze-
relem elutasitdsat abrazolta, hanem a romadk és a szegények kirekesztését is” (Szornyi).

Ezt a kettés elutasitast nemcsak dbrazolja a dokumentumfilm, hanem parhuzamba
is allitja 6ket, azaz hasonlé mechanizmusok miikodését mutatja be szexualis és etnikai
kisebbségre vonatkozéan. Mar a két f6szerepl6 neve is a parhuzamossagot sugallja,
hiszen csak vezetékneviik kiilonbozik. Ban Mari, a teljesen atlagos vezetéknév altal
azonositott nd, és Kalanyos Mari, a (sztereo)tipikusan roma nevli né mdr identitasuk,
szubjektumpozicidjuk egyik els jelolGjének szintjén egymas tiikorképei lesznek ezaltal.
Kiilsejiik szintén (talan tilsagosan is egyértelmu) jelentéseket hordoz: Ban Mari kife-
jezetten férfias, a ndiesnek interpretalt nemi szerepeket (6ltozkodés, smink, hajviselet)
elutasit6 személy, mig Kalanyos Mari a ,,ciganyasszony”-imaginaciokat testesiti meg,
ruhdi ugyan anyagi helyzetérdl arulkodnak, de gyakran szines szoknyakban latjuk,
hosszu fekete hajat pedig magas l6farokba kotve hordja. Tovabbi hasonlosag kettejiik
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helyzetében, hogy anyagilag mindketten instabil poziciéban vannak, segitségre szo-
rulnak. Mindketten egy marginalizalt kisebbségi csoporthoz tartoznak, s6t, meg is
testesitik ezt a csoportot, amely csak a marginalizéltsag okat tekintve tér el egymastol.
Ezéltal a film parhuzamot von a romék etnikai marginalizaltsaga és a melegek szexualis
kisebbség-tapasztalata kozott.* Kettejiik kapcsolatanak tobb szinten is transzgressziv
jellege megerdsiti a korabban targyalt koncepciot, tudniillik, hogy a falusi tér, a vidék
konstrukcidja nem homogén, hanem szimos egymasra épiil8, osszekapcsolddo, de
ossze is itkoz6 normarendszerbdl all, és a kozbeszéd fordulataiban megjelend ellenté-
tek a faluk6zosségének ondefiniciés mechanizmusaiban is kimutathatok. Ban Mari és
Kaldnyos Mari kapcsolata tobb szinten hagja at ezen 6ndefiniciok hatarait, ramutatva
ezaltal azok sériilékenységére, konstrualtsdgara is. Mindazonaltal transzgresszidjuk sar-
kalatos pontja, hogy egy szexudlis kisebbség és egy etnikai kisebbség vagyik egyesiilésre,
ezért kapcsolatukat ,,etnoqueer” nek nevezem. Nem véletlen, hogy a két né kapcso-
latat kommental falusiak homoféb mondanddjaba beleivédnak a romak helyzetére,
illetve a mellettiik élésre vonatkoz6 vélemények. Etno és queer egymas tiikorképeként
értelmezhetd: eltérd szocidlis hatteriik ellenére a sz6 etno-tagjat képviselé Kalanyos
Mari és a queer Ban Mari mindketten kisebbségiként, a tobbségi tarsadalom etnikai
és szexudlis intolerancidjanak aldozataiként jelennek meg a filmben.
Mindkettejiikre ugyanazok a marginalizacids stratégiak hatnak, hiszen mindkett6-
jkre idegenként tekint a tobbségi tarsadalom allegéridjanak is tekinthet6 falu. Mivel a
kozbeszédben a falu a varos, tehat a kdzponti, uralkodo kultira masikjaként tételezdik,
képzddik meg, a falu ,fehér” heteroszexualis kozossége sajat — a varoshoz, illetve a
modosabb kornyékekhez viszonyitott — kisebbség- és massagtudatanak kompenzaci-
6jaként létrehozni kényszeriil sajat masikjat. Tipikus ondefinialé folyamatok indulnak
be, a falukozosség a roma és a meleg csoporttdl vald elhatarolédas altal hatédrozza
meg sajat identitdsat. Ahogy Kovacs Eva fogalmaz: ,a megfelelés kényszere gyakran
vezet sztereotipizalashoz és csalodashoz: a massagok binaris oppoziciéjahoz és etnikai
kategorizacidhoz” (13). Vagyis ahhoz, hogy sajat 6nképét megszilarditsa, a falukozosség
megteremti 6nmaga masikjat, masikjait, és ez — az én kontra masik (other) dichotémia
mintdjara — tovabbi ellentétparok kapcsolddasat hozza magaval. Mindazonaltal, ez
az idegenségképzésre épitett identitds a kozbeszéd sztereotipidi, negativ konnotacioi,
illetve a Masikként aposztrofalt csoportok kozeli jelenléte® miatt ingatagga valik, ami

"o s

még tovabb erdsiti az elhatarolddasi kényszert. Ahogy Madina Tlostanova fogalmaz

* E parhuzam egyik jellemz& példdja, hogy Kalanyos Mari egyszer beszél arrdl a félelmérél, hogy Bian Ma-
rinak szégyellnie kell 6t a baratai el6tt, mintha csak a homoszexuadlis coming out-tal parhuzamban egy
»cigany coming out”-nak kellene megtérténnie.

° Az éldozatisag problematikdjihoz a jelen kétetben lasd Pocsik 35-36, 39-40; Kirdly 54, 65; Stohr 71; Benke
115; és Kalmar 193-194, 198-199.

¢ A faluban mint kozigazgatasi és foldrajzi térben egy helyen élnek az ,,6slakos” falusiak, a romak és a bete-
lepiil6 leszbikus nék, igy a térbeli elhatdrolddas lehetetlen.
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[a]kik elégedetlenek a sajat helyiikkel (ami gyakorta megesik a kelet-eurdpai,
poszt-szocialista orszagokban), ingatag helyzetiik elvesztésének még a gondo-
latatol is félnek, nemhogy attél, hogy az emberi hierarchidban 6nmaguknal
alacsonyabbrendiinek tételezett csoportokkal azonosuljanak, vagy legyenek
azonositva (30, sajat forditds).

Ezt az elhatarolodast jol példdzza, hogy a dokumentumfilmben rendkiviil ritka,
szinte nem is létezik, a falu roma és nem roma lakosai, valamint a heteroszexudlis és
homoszexudlis résztvev8k kozotti kommunikdacio. Ekes péld4ja ennek a kocsmarosndvel
készitett interju, aki elvileg az ,,informéci6 eloszt6 és dramaturg” (Bodis 20:16) szerepét
tolti be a faluban. Mégis, egyszer sem latjuk tényleges interakcioban a kocsmdban jelen
1év6 romakkal, de a kamera mogott allo leszbikus nékkel sem szivesen beszél; ahogy
Bédis narracidjaban megjegyzi: ,,Irene most nem azért hallgat, mert nincs véleménye”
(20:26). A jelenet a kocsmarosnd jelképesen hosszu hallgatdsaibdl és a kamera mo-
gott allé kérdez6k meddé faggatasabol 4ll, feltlinden sok vagassal tarkitva, mintha az
egyébként is hosszt csondekbdl kellett volna roviditeni. A jelenet kivaléan jeleniti meg
azt az elhatarolddasi vagyat, mar-mar kényszert, amely a kocsmarosnét hallgatasba
burkolja. Kozeli képen mutatott arcan jol latszik, hogy minden kérdésre lenne vélasza,
de képtelen szdba allni a leszbikus filmkészitkkel.

Kommunikaciés problémak bonyolitjdk a két Mari kapcsolatat is, gyakran nehéz
kimondaniuk egymasnak fijdalmaikat, sérelmeiket. Azonban a vagy, hogy megosszdk
egymassal érzéseiket, szerelmiiket, szeretetiiket, kialakit egy kozos nyelv létrehozasara
valo torekvést, ezzel is athidalva azt a kommunikacios szakadékot, amely a falu lakos-
sagan beliil, illetve a falu lakossaga és az altaluk képviselt csoportok kozott hizodik.
Ennek érzékletes példdja az a szerelmes levél, amelyet Kalanyos Mari cigany nyelven
ir Ban Marinak. A levelet Mari csak részben érti, hiszen cigany szokincse elég kezdet-
leges. Viszont jelképes, hogy a levél melyik részét érti meg: biiszkén mondja, hogy a
»szeretlek” kifejezést mar érti a levélbSl. Azokhoz a részekhez, ahol még ismeretlenek
szdmara a szavak, a levél kézbesit6jéhez, Kalanyos Mari kislanydhoz fordul segitségért,
aki készséggel leforditja a problémas kifejezést: ,,szép vagy”. Ez a levél magaba stiriti
a két n6 transzgressziv kapcsolatanak jelentdségét: két marginalizalt helyzetben 1évé
egyén, két kiilonboz6 kisebbségi csoportot képviselé né, érzelmeik (nyelvi) kifejezé-
sével, kozvetitésével, a marginalizalé kultura ellenében egy kozos nyelv kialakitasara
torekszik, amely lehet6vé tesz egy olyan kommunikaciot, amelynek mindketten szerves
részei. E nyelv elsajatitasdnak folyamata sem egyoldali, hanem nagyon is kolcsonos:
Ban Marinak a cigany nyelvet kell megtanulnia, Kalanyos Marinak pedig azt, hogyan
lehet ezt a nyelvet a szerelem (s6t, a leszbikus szerelem) kifejezésére hasznalni. Igy vélik
a cigany nyelvii szerelmes levél radikalisan uj kifejezési formava, amely értelmezhetetlen
a kapcsolatot ellenzd és elutasit6 csoportok szamara. Minden bizonnyal sem a roma,
sem a nem-roma falusi kozosség szamara nem lenne értheté a homoszexudlis szerelem
levele, a nem-roma, heteronormativitast képviseld falusiak pedig nem értenék még a
cigany nyelvet, a levél eszkozéiil szolgalo, am tjfajta tartalommal telitett nyelvet sem.
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Ez a komplex hatalmi és marginalizaciés rendszer kiegésziil gender-politikaval is,
hiszen a leszbikus kozosség korabbi jelenléte, illetve a két Mari kapcsolata nemcsak a
tér kulturalis struktarajat, etno-és szexualpolitikdjat forgatja fel, hanem a falusi iden-
titas filmben felvazolt egyik alappillérét jelentd, heteronormativ, patriarchalis kozeget
is.” A n6 ebben a hatalmi gender-berendezkedésben mint kisebbség van jelen. Ezt az
allapotot forgatja fel az ideérkez6 leszbikus nék kozossége, hiszen az a nét egyenld
félként kezel, szolidaris, empatikus, hatalmi jatszmdaktdl mentes néi kozosség, illetve
az ilyen értékeken nyugvé kapcsolatok lehet6ségét mutatja meg testkozelbél a falubeli
nék szamara. A film egyik szerepldje, a kordbban itt é16 leszbikus kozosség tagja meg-
jegyzi, hogy az 6 szolidaris n6i kozosségitk megérkezésével — amelyet nem minden
humor nélkiil ,,globalis felmelegedésnek” nevez — ,,az 8slakos heteré nék egy masfajta
perspektivat latnak maguk el6tt” (Bodis 01:41).

A patriarchatus veszélybe keriil, ami agressziv, dithos elutasitast valt ki a (férfi)
kozosségbol. A heteronormativ maszkulinitas félti sajat hegemonidjat, igy ellehetet-
lenit mindent, ami megkérddjelezhetné hatalmi pozicidjat. A heteronormativitas és
a patriarchalis berendezkedés mint egyfajta kompenzacids stratégia feltételezhetéen
éppen a falu ,Masik” pozicidja miatt (is) ennyire erdteljes. De értelmezhetd épp a
maszkulinitas valsdganak, a patriarchatus gyengiilésének tiineteként is. Ahogy Csurgo
Bernadett fogalmaz:

[a]nnak ellenére, hogy a vidéki teriiletek maszkulin jellege tovabbra is erétel-
jes maradt, kutatdsok bizonyitjak a vidéki férfiak egyre nagyobb mértékii mar-
ginalizalodasat vidéken, amely a stressz és 6ngyilkossag novekvé ardnyaban
is tetten érhet6 (69).

Habar a film sejteti, hogy a falu kocsméjanak alkoholista férfijai a feleségeik altal
megkeresett pénzt isszdk el, mégis 6k a falu ,,urai”, vagy legaldbbis mindent megtesznek
azért, hogy ezt az illuziét (6nmaguk szamara is) fenntarthassak.

Ennek az illuzié-fenntartasért folytatott kiizdelemnek beszédes példdja a kocs-
mai tancjelenet. Kozvetleniil el6tte az egyik leszbikus nét halljuk és latjuk beszélni,
amint kifejti, hogy a falubeli férfiaknak az a legnyomasztébb problémaja veliik, hogy
maszkulinitdsukban érzik sértve magukat: ,itt a f6 probléma az, hogy a nadragjuk
biiszkesége csorbat szenvedett” (Bodis 23:40). Egy éles valtas, vagas utan a kocsmaban
megrendezett ,,zenés-tancos mulatsagot” latjuk és tanui lehetiink annak az ,,ismerke-
dési” kisérletnek, ahogy egy helyibeli fiatal férfi probal csabitonak szant tanccal koze-
ledni a leszbikus kozosség egy tagjahoz. FeltlinGen szexudlis toltet(i tanca (csipdjével a
heterosszexualis aktust imital6 mozdulatokat tesz) egy pillanatig talan helyzetkomikum
forrasanak latszik, de végiil a patriarchatus és a heteronormativitds fenyeget jelenlé-
tének és kiizdelmének példdja lesz. Amikor a ,kiszemelt” védekezéen visszatancol a

7 A filmben szamos alkalommal hallhatjuk az ,,8slakos heterdk” kifejezést, vagy ennek valamilyen valtozatat
a falubeliek azonositasara.
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tobbi n6 kozé, a néi kozosségbe, a férfi néhany sértének szant és tovabbra is szexualis
toltetl gesztussal, fejét razva, sértédotten elvonul. Nem véletlen az sem, hogy a film egy
masik jelenetében a Ban Mari kapujéban felt{iné Buchvald, amikor mar minden mas
fenyegetésébdl és szitkabol kifogyott, nemi erészakkal fenyegeti meg a nét, mintha csak
»ujrakolonializalni” akarna a heteroszexualitas, a patriarchatus felldzadt szubjektumat.

Ezt hangsulyozzak a kétféle kapcsolat kiilonbségei is: Kaldnyos Mari hdzassaga a
patriarchalis alapokon nyugvd, heteronormativ, tradicionalis gender-szerepeket érvé-
nyesit6 kapcsolat. Mari elmonddsabol megtudjuk, hogy Buchvald a né pénze nélkiil,
sajat, kevéske nyugdijabdl képtelen lenne fenntartani magat, mégis, lelki, testi és nemi
erészakkal tartja sakkban feleségét. Habar soha nem lathatjuk gyerekeivel — és nem is
hallunk, ha nem is idelis, de legalabb létez6 apa-gyermek kapcsolatrol — mégis azzal
fenyegeti Marit, hogy elveszi téle a gyerekeket. Ugy tdnik, hogy a fenyegetés és az
agresszi6 az egyetlen nyelv, melyet Buchvald ismer és beszél. Habar Mari egy rokona
azt allitja, hogy a né szereti a férjét, de az, hogy Mari képtelen elhagyni a férjét, sok-
kal inkabb tiinik a csalddon beliili er6szak, az abuziv kapcsolat kovetkezményének,
mintsem ragaszkoddsnak vagy szeretetnek. Kapcsolatuk nélkiilozi a pozitiv érzelmeket
és sokatmondo az is, hogy a film nem dbrazolja 6ket kozos térben; ha egy jelenetnek
mindketten részesei, mint példaul az el6bb emlitett fenyegetés jelenlétében, akkor élesen
elhatarolddik a kettejiik tere. Buchvald, mint az er6szakos, de megtort, valsagban 1évé
patriarchatus képvisel6je csak diszkurziv médon létezik: 6 beszél vagy réla beszélnek,
de jelenléte és fenyegetései megmaradnak ezen a szinten. Mindazonaltal ez a diszkurziv
jelenlét is elég ahhoz, hogy fenyegetéseivel gizsba koté félelmeket gerjesszen.

Ezzel szemben a két Mari kapcsolata — habar veszekedések is tarkitjak - kolcsonos
torédésen és viszonzott érzelmeken alapul. Kalanyos Mari hosszasan taglalja, hogy
Ban Mari ,,azt akarja, ami nekem a legjobb”, szépen beszél vele, s6t, szamos jelenetben
egytitt lathatjuk Ban Marit Kaldnyos Mari gyermekeivel, egy sokkal jobban mtikodé
sziil6-gyermek kapcsolat jeleként, mint az apjukkal elképzelheté lenne. Habar ezek
egy kapcsolat alapvetéseinek tiinhetnek, Kalanyos Mari szaméra, aki Buchvald er6-
szakossagan kiviil nem ismer masfajta lehetdségeket, a torédés, az egyenld partnernek
tekintés teljesen Uj tapasztalatok. Ahogy 6 fogalmaz: ,.én ezt soha nem kaptam meg
senkit6l” (Bodis 15:05). Vagyis a film az extrém heteronormativitason, patrirchatuson
alapul6 hazassaggal szemben a leszbikus, érzelmi alapokon nyugvé kapcsolatot mu-
tatja be ugy, amit a néz6 ,,normalisnak” érzékel-értékel. Az alternativa, a kisebbségi
szexualitas miikodSképesebbnek, élhetébbnek tlinik, am éppen ezzel sodorja veszélybe
a heternonorma miikodését, és véltja ki annak ellehetetlenité reakeioit.

Konkluzié: anti-orgazmus

Kaldnyos Mari és Ban Mari egyiittélése, éppen a sokrétegii transzgressziv és etnoqueer
természetének kovetkezményeképpen olyasfajta multikulturalis kapcsolatot, mikroko-
z0sséget teremthetne, amely veszélyeztethetné a falusi tér — de altalanosabban véve — a
heteronormativ, patriarchalis, etnikai szegregacidra (nacionalizmusra) épiil6 kelet-
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eurdpai teret. Ha ez a kapcsolat sikeres lehetne, az a multikulturalizmus orgazmusat
jelentené, egy olyan csticspontot, amely alapjaiban kérdéjelezhetné meg a tér gender-,
szexual- és etno-politikajat.

Azonban a tér kiillonb6z6 normarendszerei erds kiilsé frusztraciot és nyomast je-
lentenek, fesziiltséget teremtenek a két né kozott ami lehetetlenné teszi a kapcsolat
sikerességét. Ahogy egyik baratjuk fogalmaz:

Kibekkeltek egy évet, nagyon nagy gazok kozepette, veszekedések, verések és
nem tudom én mik kozepette, reménykedtek abban, hogy lesz jobb pillanat,
és eljon a jobb pillanat, amikor ott vagytok a kiiszobén ennek a torténetnek,
és itt kezdtek el valami gazos izét csinalni egymas kozott (Bodis 47:37).

A film kilonb6z6 modokon mutatja meg, hogyan hatnak ezek a normativ diskur-
zusok a két nére. El6szor azt lathatjuk, ahogy a falubeliek véleményt formalnak mele-
gekrol és romakrdl a két fdszerepld tavollétében. Késébb Ban Marival konfrontalodik
egy idGsebb roma né, aki a kontextusbol Kaldnyos Mari anydsanak, de mindenképp
rokonanak tiinik. Végiil pedig egy éjszaka megérkezik Buchvald, a maga ordito, fenye-
getd, szidalmazo patriarchatusaval, és felesége utan Ban Marit is szexuadlis erszakkal
fenyegeti. A kapu és az idilli csalddi haz keritése, kint tartja Buchvald testét, de az
altala képviselt diskurzust nem. Kalanyos Marit tobbszint(i félelem bénitja meg, és
akadalyozza meg abban a dontésben, hogy bekoltozzon a békés, csendes hazba: fél a
férjétdl, a patriarcha fenyegetésétol, és fél a falutol. Hidba ¢l kiviilalloként, kikozositve
a »fehér” kozosségbdl, a tobbszorés marginalizaciéval nem tud megbirkézni. Ahogy
Pécsik Andrea fogalmaz: ,,a masok altali elismerés az egyénnek éppen olyan meg-
vonhatatlan alapsziikséglete, mint a kenyér, a viz, vagy a ruhdzat” (Pdcsik). Habar a
két né talan elhozhatna a valtozast, egyestilésitk hatalommal ruhazhatna fel mindkét
marginalizalt csoportot, Kaldnyos Mari a ra nehezedé nyomds miatt képtelen igy ér-
telmezni ezt. O annyit 1at és érez, hogy ez a kapcsolat megkétszerezi, sét inkabb meg-
sokszorozza marginalizaltsagat, és ezt a terhet nem tudja vallalni, viselni. Rendkiviil
stir@i Ban Mari kifakadasa: ,,akkor élj a faluval!” (Bédis 43:33) Ebbe a révid mondatba
belestiriti mindazt, ami kettejiik kapcsolatat, egyiitt-élését ellehetetleniti: a falu altal
képviselt heteronormativ, patriarchalis diskurzus hatalmat, szorongatdsat, a Kalanyos
Mari ,faluval élését” alapvetSen kizaro, de a nébe mégis a megfelelési kényszert bele-
égetd szegregacios identitasstratégiat, a falu 6nkolonializalé mechanizmusait. Ezaltal
viszont a térre vonatkozo két sztereotipia koziil csak az egyik dekonstrudlodik a film
végére. A falu nem az idilli, békés, kozosségi tér — legaldbbis egy meleg vagy egy roma
kozosségnek semmiképp sem az. A vidék megmarad az ezzel ellentétes sztereotipidnak:
a multban ragadt, elmaradott, fejlddésre képtelen, barbar térnek, amely elfojt minden
emberi érzést, a massagot pedig még nyomokban sem tiiri meg 6nmagaban, csak
hermetikusan elzart buborékként, amelyt6l szigortian elhatarolodhat.

Elindul a szdmos egymasba fon6dé normativa kolonializaciés mechanizmusa, hiszen
Kelet-Europat, Kovacs Fvat parafrazalva, aki a globalizaci6 kapcsan fejti ki véleményét,
kolonializaljak, de kicsiben 6 maga is kolonializal. Kaldnyos Mari 6ncenztrara kény-
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szerill: el kell fojtania sajat vagyait, el kell feledtetnie onmagéval azt a k6z6s nyelvet,
amelyet a szerelmes levél megirasara hasznalt és altala teremtett. Ezt a dokumentumfilm
zarasa filmnyelvileg is kozvetiti. Mari sirva mondja, hogy kamera nélkiil szeretne be-
széIni Ban Marival. A két n6 tavozik a kamera lato- és hallotavolsagabdl, 4m a felvevé
nem all le: az éjszaka sotétjével és sistergd, zizegd hangjaival zarul a film, felerdsitve a
két szerelmes né hianyat.
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Biilgozdi Imola

Csokonai Lili: a n6éi hang
és az egyéni autonomia kérdése
Esterhdzy regényében
és filmadaptacidjaban

sterhdzy Péter Csokonai Lili dlnéven irt regényének 1987-es megjelenése iro-

dalomtorténeti kuriézumként keltette fel mind az olvasok, mind a kritikusok

figyelmét, el6szor a valddi szerzé kilétének feltarasa (Kiss), majd az elbeszélé
ugynevezett nemvaltasa okan. Mar néhany évvel a megjelenése utan Weores Sandor
Psychéjével parhuzamba éllitva tobben is vizsgaltak a regényt gender szemszogbdl,
kiemelve a n6i hang hitelességének kérdését és a regény nyelvezetét, mint lehetséges
écriture féminine-t (lasd Molenkamp-Wiltink 1994, Horvath 1998, Hock 2006), de
meglep6 modon ezek a tanulmanyok nem szentelnek kiilon figyelmet az elbeszéls-
f6szereplé Csokonai Lili etnikai hovatartozasanak. Habar Horvath Gyorgyi és Hock
Bea feminista olvasatai jogosan kifogasoljak a n6i tapasztalat univerzalissaganak téte-
lezését, és ramutatnak ennek a stratégianak a hatranyaira, mégsem targyaljak annak a
jelentdségét, hogy a miiben egy sokszorosan hatranyos helyzett egyén kap lehetdséget
torténetének elmesélésére.

A kilencvenes évek elején Jolanta Jastrzebska alapos nyelvtorténeti vizsgalat alapjan
arra jut, hogy ,,Esterhazy regénye a tizenhatodik-tizenhetedik szazadi irodalom egyfajta
utdlagos hianypdtlé miivének tekinthetd, amikor olyan nék, mint Lili nem irtak nap-
16t” (59), H6dosy Annamdria pedig a Csokonai Lili név intertextualis bedgyazottsaga
alapjan amellett érvel, hogy a lany nem mads, mint Csokonai Vitéz Mihdly és muzsdja,
Lilla ,,fiktiv gyermeke” (67), ezzel sokkal el6kel6bb szdrmazast tulajdonitva a csepeli
ciganylanynak. A névvélasztassal és a n6i dlnév hasznalataval Esterhazy természetesen
ramutat arra, hogy az irodalmi kanonbdl hianyoznak a n6i szerzok, bar kevésbé egyér-
telmten mint Weores, aki a Psychében Lonyai Erzsébet fiktiv kolténét ,,beirja” a magyar
irodalom nagyjai kozé. A Tizenhét hattyiik esetében nem Lili élettorténete, hanem a
mu gazdag intertextualis bedgyazottsaga biztosit kapcsolatot PAzmany Péter, Bethlen
Kata és Csokonai vildgaval, (1asd Jastrzebska és Hodosy) de nem akdrhogyan, hiszen

Esterhazy olyan nyelvi valosagot teremtett, amely létezne, ha a magyar nyelv
Osztonosen fejl6dott volna Pazmany koratél a mai napig és nem vitték volna
végbe a nyelvujitast, amely kigyomlalta bel6le az eurdpai kulturaban megho-
nosult jovevényszavakat, latinizmusokat és ,,gazdagitotta” a nyelvészeti szem-
pontbdl sem mindig kifogastalan neologizmusokkal (Jastrzebska 49).
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Hock Bea 2006-0s tanulmadnya Jastrzebska ezen megallapitasabol kiindulva jut el a
Tizenhét hattyiik egy lehetséges pozitiv feminista olvasatdhoz, szembehelyezkedve a
kilencvenes években sziiletett kritikakkal, amelyek, bar kiillonb6z6 mértékben, mind
megkérddjelezték a tulerotizalt fészerepld és ,,a ndi tapasztalat/sors/személyiség be-
mutatdsanak hitelességét” (Horvéth, np). Hock amellett érvel, hogy a nyelvujitds meg-
keriilésével 1étrehozott nyelvezet kapcsolatba hozhaté a feminista elméletek erdteljes
felvilagosodas-kritikajaval, ezért Esterhazy, még ha nem is tudatosan, ,lehetdséget
teremt Lili szamara egy nem-maszkulin pozicié felvételére” (16). Bar Hock ramutat a
mi nyelvezetének transzgressziv jellegére, azt csupan a férfiak uralta irodalmi tér és
lat6szog megbontdsa kapcsan tartja a Massag kifejezéeszkozének, pedig a f6szerepld
nemcsak néként marginalis alak ebben a kérnyezetben. Tanulmanyom célja ezért az,
hogy a néi hang és a hozza kapcsol6do egyéni autondmia megjelenését dsszevesse
Eszterhazy regényében és a Sélyom Andrés dltal 1996-ban rendezett filmadaptacio-
ban, kiilonos figyelmet forditva nemcsak Lili nemére, hanem roma szdrmazaséara és
tarsadalmi osztélyara, azt is vizsgdlva, hogy ezek a tényez6k egyiittesen milyen valds és
elképzelt, sokszor transzgressziv szerepekben szabjak meg az egyéni autondmia hatarait.

A tér és az egyéni autondmia kapcsolata

Mint ahogy Kalmar Gyorgy és Gy6ri Zsolt szerkesztOk a Tér, hatalom és identitds
viszonyai a magyar filmben cimu kotet bevezet6jében megjegyzik, ,,a filmes tér mindig
a tarsadalmi tér kontextusaba illeszkedik, igy a filmbeli terek, hatalmi viszonyok és
identitasformaciok egyben a filmet koriilvevé, keretez6, meghatarozé kulturalis viszo-
nyokrol is beszélnek” (7). Az egyéni autonémia hatarainak feltérképezésében altalaban
véve is kiemelkedd szerepet kap a térbeliség, hiszen a kiilonboz6 tarsadalmi csoportok
domindns vagy alarendelt helyzetiik figgvényében kiilonb6z6 médon, akdr mds-mas
szabalyok szerint hasznél(hat)jak ugyanazokat a tereket.' Ez a jelenség bepillantast
enged az etnikai Masik tarsadalmi konstrualtsdgaba, ezért a regény és filmadaptacidja
elemzéséhez a kulturilis foldrajz alapvetéseit fogom felhasznalni, kiemelve els6sorban
Jon Anderson Understanding Cultural Geography: Places and Traces (2015) 6sszefog-
lalé miivébél a dominans hatalom és a Massag térbeli viszonyara vonatkozo részeket.

A hatalom térszervezd és identitasformald szerepének jelentéségét a ZOOM -
A kortdrs filmtudomdny kulcskérdései sorozat fent emlitett kotetének tematikaja is
bizonyitja, ezt az eleve Osszetett folyamatot tovabb arnyalja az egyén nemi, etnikai és
osztalybeli hovatartozasa. Anderson kifejti, hogy amennyiben a dominans hatalom

! Ezt a jelenséget sarkosan illusztréljdk az Amerikai Egyesiilt Allamok déli dllamainak faji szegregacids
torvényei, amelyek majdnem egy évszdzadon keresztiil szabalyoztak a publikus tér haszndlatat. Az afro-
amerikaiak bizonyos terekbdl val6 kizarasa nem csupdan egyszert Kitiltas volt, hiszen az, aki vendégként
nem tehette be a ldbat a fehérek szamadra fenntartott étterembe, pincérként vagy takaritoként kaphatott
munkat ugyanabban a létesitményben, vagyis mads feltételekkel, mas szabdlyrendszerrel hasznalhatta
ugyanazt a teret.

181



eloitéleteken alapszik, a teret az egyenlétlenség és az elnyomas fogja meghatarozni (79).
Mivel a dominans hatalomnak céljaban all befolyasolni azt, hogy kiilonb6z6 terekben
hogyan gondolkodunk és viselkediink, a konformitashoz pozitiv, a devianciahoz vagy
nonkonformizmushoz pedig negativ jelentéseket tarsit (81), ezaltal normalizalva az
altala elvart viselkedésformdkat. Az egyéni autonémia kérdéskorét vizsgalva arrol
sem szabad megfeledkezi, irja Anderson, hogy ,egy tett, személy vagy tér definicidja
a meghatdrozast adé csoport értékitéletét tikkrozi, és a definicié maga ramutat a tett,
személy vagy tér adott kulturaban betoltott jelentségére is” (82).

Imre Aniké romareprezentacid-elemzése ramutat, hogy a rendszervéltas utani id6-
szak nemzetképének ujragondolasdban fontos szerep jutott a ciganysdgnak, mint a
Méssag megtestesitéinek, akikhez képest a magyar, magat ,,eur6painak” tart6 polgar
megnyugodhat felsébbrendiiségében (16-17). Az etnikai Masik tarsadalmi konstrualtsa-
ganak targyalasara kivéléan alkalmas Csokonai Lili alakja, egyrészt mivel transzgressziv
viselkedése révén kontrasztot képez mind a magyar kozéposztalybeli n6k és férfiak
térhasznalataval, masrészt, mivel a torténet el6rehaladtaval marginalizacidja fokozodik,
féként miutan balesete kerekesszékhez koti. A regény és a filmadaptacio térbeliségét
a kovetkez6 négy valds, fizikai és a hozzajuk kapcsol6dé fogalmi tereken keresztiil fo-
gom vizsgalni: Lili és Kéri talalkozasanak tere, a munka tere, az otthon és a haza, ahol
elsésorban az etnikai Masik, vagyis a Lili altal betoltott helyre és az egyéni autondmia
kérdésére fogok koncentralni.

Lili és Kéri talalkozasa

Esterhdzy regénye, a Tizenhét hattyiik és a beldle késziilt filmadaptacié, a Sélyom
Andras rendezte Erzékek iskoldja is hangstlyozza, hogy a két f6szereplé révén két,
egymastol nagyon eltéré vilag talalkozik. A regény a nyolcvanas évek kozepén jatszo-
dik, Kéri Marton, Lili szerelme ujsagird, 6reg bogarhatuval jar, és polgari értékrendet
képvisel. A lany egy széllodaban takarit, Kéri munka kozben latja meg, és megprobalja
megvédeni, amikor durvan raférmed a fénoke. Lili tisztdban van azzal, hogy a férfinak
fogalma sincs az 6 vildgarol: ,,ez a mas-bolygorul gyott, mit avatkozik benne, hiszi,
a kedvessége menlevél?” (Esterhazy 26) Szerinte a férfi ,,sajat kodének lovagja”, és a
hésszerelmes szerepét jatssza: ,,jo Kéri uram kedig egy mesés herceg maszkardjaban
elibém Iép vala, kezeivel megragada én-kettemet, hozzaszoritvan az undok terlérongyot
nevetségesen” (29), mintha Hamupip6két kellene megmentenie. Kéri szallovendégként
jar le az alagsorba a szobaldnyhoz, aki ezt a teret cselédként lakja, és kesertien kifakad,
amikor a férfi szinhdzrdl és parizsi utrél mesél neki: ,,aprolék az életiink [...] miforma
nagyvonalusdg fakanna bennem, valamig este létrarul elig birok leszanyi és biizolok a
szerektlil és a kezem es meggombasodék, berepedezék a bér és eves 1é jut a résekbul” (24).

Sélyom a kilencvenes évekbe helyezi 4t Csokonai Lili torténetét, amelyben egy uj-
gazdag, dorzsolt tizletember talalkozik a csepeli proli ciganylannyal, akinek etnikai
hovatartozasa sokkal hangsulyosabban jelenik meg, mint a regényben: mar a legels6
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képsorndl roma zenét hallunk, roma nyelven énekelnek, és a film Lili érzelmi allapo-
tat a vizualis eszkozokon kiviil szinte kizdrolag roma zene segitségével jeleniti meg.
Talalkozasukkor sz6 sincs torlérongyrol, Lili csinos szobalany, akit Kéri az alagsori
mosoddban megprobil elcsabitani a ,,bugocsiga” jelenetben. A rendezé a gyonyord,
vad ciganylany sztereotipidjat aknazza ki: Lili tiltakozasképp kop, harap, kdromkodik,
késdbb pofoz is, igazi 6sztonlény, aki sziizessége dacara mar masnap lefekszik Kérivel,
pedig a regényben tobb mint harom hénap telik el a szexudlis aktusig. Bar Lili fizikai
jelenlétéhez képest a beszéd kevésbé feltling, ebbdl a jelenetbdl az is kidertiil, pontosan
tudja, hogy Kéri egy masik vildgban él: ,Kénnyl maganak! [...] Mert maganak min-
deniitt van baratja, maganak van lakdsa, maganak van felesége!”, vagyis a gazdag, nem
roma férfit mindeniitt szivesen latjak, 6 pedig drva, nincs otthona, és szinte éhbérért
dolgozik. Az ala-folérendeltség mind a regényben, mind a filmben egyértelmi abbol
is, ahogy Lili (Sélyom adaptaciéjaban ez a narrator id6sebb hangjan torténik) Kérire
utal: nagysagos Kéri Marton uram, Kéri uram, Domine Kéri, vagy csak Domine.

A Solyom-adaptacid Lilije els6 latasra nem haladja meg az etnikai sztereotipiakat,
de a tdncol6-csabitd roma lany klisét a rendez6 ismét aldassa, ezuttal a zenevélasz-
tassal. A lany Kérihez kapcsol6dé boldog emlékképéhez olyan szenvedélyes roma
zenét vélasztott a rendezd, melynek magyar nyelven énekelt szovege, egyuttal a lany
kiszolgaltatottsagat jelzi. A flashbackben Lili nem-diegetikus zenére tancol, az egész
beds roma himnusz elhangzik, mikozben felidézi els6 koz6s napjaikat:

Egész vilag ellenségiink,

Uzott tolvajokként éliink,

Nem loptunk mi csak egy szoget
Jézus vérz6 tenyerébdl.

(Ando Drom)

A dal a kirekesztettséget és a fajdalmat vetiti el6re, és egyértelmiien utal arra, hogy
Lili boldogsaga lopott boldogsag, tobbek kozt azért, mert szeretdje hazasember. A két
fészerepl6 nagyon kiilonboz6 vilaga csupan Lili szépsége miatt talalkozhat ugyanab-
ban a térben, a széllodéban, amelyet eltér6 mdédon hasznal(hat)nak: vendégként és
szobalanyként.

A regény a késébbiek folyaman is sokkal realisztikusabban kezeli a lany munka-
és életlehetdségeit: Lilivel mar gyerekkoraban is cselédként banik nagynénje, majd
koérhdzban, széllodaban és irodahazban takarit; a filmben viszont egycsapdsra szexi
pincérnové valtozik Budapesten. Ilyen kérillmények kozott a maganhaboru, amelyet
a filmben sajat allitasa szerint a mocsok ellen folytat, jol ismerve ,kiilomb-kiilomb
fajait, természetit, undok szineiket és lomha meg izmos terjedésiket” (Esterhazy 21),
hiteltelenné valik. A vad ciganylany sztereotip képéhez egy tjabb erotizalt klisé csatla-
kozik: Lili a férfi néz6 kedvéért jelenik meg pincérnéként, nem pedig izzadtsagszagu,
elcsigazott takaritondként a filmvasznon, felértékelve ezzel a férfi néz6pontu kamera
hagyomanyat a néi narrator és n6i 6nvallomas ellenében.
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Az otthon

A regénybeli Lili szamara az otthon vagyott, de soha meg nem tapasztalt hely: mar
a szoveg els6 mondatai kozlik, hogy anyja belehalt a sziilésbe, majd apja 6ngyilkossaga
utdn, négy évesen magdara maradt. Nagynénje nevelte, de ,,onnantul kéntelen levék a
szinmutatasra, arvasagom ollyannd tott, mint a lomha vizek, mellyekbtil tizennégy
aradasokkal utobb meritkezék f6l csak” (Esterhazy 5). Lili helyzete a mesebeli mos-
tohagyereké, akinek igen koran kellett sajat ldbra allnia, miutan a nagynénje kidobta,
mert férje érdeklddni kezdett a kamaszlany irdnt. Kérivel val6 kapcsolata sem biztosit
neki otthont, Lili albérletben lakik, bujkalniuk kell, ezért szerelmi légyottjaik helyszine
abogarhatu, amellyel Budapest kozpontjatol, a Pet6fi-hidtol, egyre tavolabb keriilnek,
el6bb a Harmashatarhegyi utra, majd Budadrs hataraba. A varoscentrumtol kifelé
iranyulé mozgas azt is jelzi, hogy a lany nem kaphat kézponti helyet a férfi életében,
tehdt a kapcsolaton beliil is megkezdédik Lili periféridra szoruldsa.

A regényben Lili tokéletesen tisztaban van ezzel, egy pillanatig sem hisz Kérinek, aki
azt allitja, megosztana vele az életét, hanem felhaboritja a férfi kamaszos képzel6dése,
miszerint boldogan élne egy fedél alatt harmasban, ha ,,a két n6é 6smerné és szeretné
egymast” (Esterhazy 59). Lili emiatt nevezi rohadt csalénak, és a filmmel ellentétben
realisan latja sajat kiszolgaltatott helyzetét. ,,Gytilolom a kitettségemet” irja, és nem taplal
hamis reményeket sem: ,,csak te reméled alamuszin, hogy volna egy aranyfodros felhé
t6d és ég kozt, holott egyben iildogélhetnénk” (62). A regénybdl az is kideriil, hogy a
feleség neve Angelika, Lili pedig ,.iirdeggel rokon candra” (17) mar gyereklanyként is,
amikor a nagynénje azzal vadolja, hogy elcsabitotta a férjét. A varakozassal ellentétben,
Lili még akkor sem prébalja meg atlépni a szeretd szerepkorét, amikor teherbe esik, és
(Solyom adaptacidjaval ellentétben) nem Kéri kényszeriti az abortuszra.

Varga Balazs filmelemzése ramutat arra, hogy a rendezé alapjaiban alakitotta at a
regényt: ,,a film cselekményvezetése teljes mértékben célorientalt, minden epizod a
végs6 kovetkezmény felé mutat” — irja (156), ami részben magyarazatot ad a Lili és Kéri
kozti konfliktus felépitésére is. A filmbeli Lili, ellentétben a regényével, egyértelmtien
a feleség helyére palyazik, amikor kibujik az altaldban viselt szakadt farmer révidnad-
ragbdl, és sz6ke pardkdban, Kéri el6z6 szeretdjének ruhdjat magara oltve — egyfajta
domindns szépségidedlnak megfeleléen — ,kurvanak” 6ltozik. Probdl a férfi kedvére
tenni. Sikerteleniil. (1. kép)

A kozéposztalybeli feleség és anya a magyar tarsadalomban idealisnak tartott —
egyszersmind idealizalt -, szubjektum-pozicidjanak elérhetetlenségét az is jelzi, hogy
a film Lilit a csaldd és az otthon fogalmi tereibdl fizikailag is kirekeszti. A lany vallalja
a konfrontaciot Kéri feleségével, megmondja neki is, hogy terhes, majd el6szor egy
kétszeresen is nyilvanos térben, a Zeneakadémidn, interjuadds kozben kozelit meg Sket.
Lili a gazdagsag és elegancia megtestesit6i koriil mozog, a kamera véltakozva veszi a
jelenetet a szeret és a feleség szemszogébdl, amint Lili korbejarja a csoportot, viszont
ismét a perifériara szorul, hiszen amikor Kéri nyakaba csimpaszkodva megprobal
bejutni a korbe, a férfi durvan kiloki, és azt is letagadja, hogy ismeri. A férfi hazanal
is a kapuban ¢lalkodik, amikor néhany lépéssel bennebb megy, a férfi felpofozza és
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kirdngatja Lilit a kapun kiviil, elzavarja a hdzdtdl, majd a kovetkez6 jelenetben abor-
tuszra kényszeriti, hogy elvetesse kozos gyermekiiket.

Lili szamara a hazassag, a hidnyzo, soha meg nem tapasztalt otthon tjrateremtése, a
gyereksziilés és -nevelés jelentené a boldogsagot mind a regény, mind a film vilagaban.
Ezek a célok egybevagnak a patriarchalis tarsadalom dltal nyujtott leghagyomanyosabb
értelemben vett néi szereppel, de a roma lany szamara ez is teljességgel elérhetetlen.
A regény ,, Appendix az Abortusz-hattytithoz” része bemutatja a meg nem sziiletett
gyermek, ,édes magzatunk” (67) novekedését, fejlédését, ami szintén Lili gyermek
utani vagyodasat hangsulyozza. A roma n6b6l mégsem lehet Angelika, vagyis angyali,
tokéletes feleség. A regény részletesen beszamol Lili kalandjairdl, aki ugyan kétségkiviil
élvezi a csabitast és a férfiakra tett hatasat, szamara mégis a hazassag valik minden
emberi kapcsolat, a kirekesztettség megsziinésének szimbolumava: ,,férho akarok
mennyi Kéri Mdrtonhoz, apjaurahoz, baratosaihoz, ..., mindeniknek feleségeihez és
azok mindenik szolgal6ihoz, férho akarok mennyi Istvany batydmhoz, a nénémhez,
..., a sarki rendérhez és Pazmany kardinalishoz, ..., férh6 akarok mennyi magamhoz,
az édes anyamhoz és végére édes apamhoz” (106). Sdlyom ezzel szemben csak a sz6
szerinti, a Kérivel val6 hazassag vagyat aknazza ki a filmvdsznon, Lili szimos kalandja
koziil csak a részeg volegény elcsabitdsanak jelenetét emeli ki és allitja a cselekmény
szolgalataba. (2. kép)

Lili fehér, csipkés ruhdja egyértelmten arra utal, hogy a menyasszony szerepét sze-
retné betolteni, de a romantikus csabitobol pillanatokon beliil dldozatta valik: ismét a
kurva szerepkorébe kényszeriil, akivel barmit meg lehet tenni, ami egyértelmi abbdl,
ahogy a v6legény durvan leteperi, hajandl fogva megragadja és a motorhaztetébe veri
fejét. Ezt a jelenetet koveti Kéri és Lili veszekedése utkozben az autéban, ami a vég-
zetes balesethez vezet. A film a szexualitds tarsadalmi kettdsmércéje szerint osztja a
biintetést: a férfi, aki a lagziban szintén egy masik nével flortolt, sértetleniil megussza,
Lilinek viszont mindkét 1abat amputélni kell.

Lili egyéni autonémidja allandéan falakba iitkozik, és Kéri uralja azt a teret, ahonnan
6t kizartak: a férfi megfosztja az otthon és csalad lehet8ségétdl, és pénze meg Gssze-
kottetései révén megtestesiti mindazt, ami a lany szamara elérhetetlen. Varga szerint
mindkét f6szerepld egysiku hés, ,,f6képp a férfi figuraja nélkiil6zi az drnyalt jellemvo-
nasokat” (157), ennek ellenére az 6 karaktere miikodik a hatalom megtestesitéjeként,
lévén Lili egyértelmtien egy kényszert fiiggési rendszer dldozataként él.

A haza

A szocializmus alatt a romak mint etnikai csoport reprezentacioja elenyészé volt a
magyar médidban, mivel a ,,ciganykérdést” az allam tdrsadalmi problémaként kezel-
te. Az 1990-es évek kezdetétdl a ciganysag reprezentacidja valtozott, ,problematikus
népcsoportként” tiintette fel ket a média, amit Vidra Zsuzsanna és Kriza Borbala
2007-2008-as vizsgalata is alatdmaszt: mint a legtobb kisebbség, a romak is
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Leggyakrabban a roluk kialakult sztereotip képnek megfelel6 tarsadalmi sze-
repekben, a legjellemzébbnek vélt tarsadalmi problémakhoz kapcsoléddan
valnak lathatéva. A kisebbségekhez tartozok elvétve szdélalnak meg vagy sze-
repelnek mint fontos vagy hiteles emberek; tulajdon hangjuk és szempontjak
szinte teljességgel hidnyoznak a médiabol (393).

A kutatds arra is ramutat, hogy a sajto dltal targyalt tigyek és konfliktusok kapcsan
az érintetteket, vagyis a roma szerepléket ritkan szdlaltatjak meg (Vidra és Kriza 396).
Abbdl, hogy a kisebbségi témaju cikkekben a ,,megszolalok 62%-a férfi és mindossze
11%-and” (a maradék 27% esetében intézmények formaltak véleményt) (400), egyene-
sen kovetkezik, hogy a magyar kozéletben a roma n6 hangjat hallani szinte lehetetlen.
Ebbél a szempontbdl Esterhazy nyolcvanas-évekbeli regénye nemcsak az etnikai masik
tematizalasa, hanem a roma né megszolaltatasa szempontjabol is kuriézumnak szamit
az allamszocializmus ideje alatt.

A romdk helyzetének erds tarsadalomkritikai megkozelitésére volt példa a magyar
dokumentum- és jatékfilmgyartasban a hatvanas és hetvenes években is (Sara Sandor
Cigdnyok, Feldobott kd, Schifter Pal Mit csindlnak a cigdnygyerekek?, Cséplé Gyuri),
de a szegénység és diszkriminiacié bemutatdsa (Orkény) szintén negativ képzettarsi-
tast eredményezett. Pécsik Andrea a romak filmes dbrazolasarol 2010-ben megjelent
tanulmanya tovabbra is arra a megallapitasra jut, hogy a rendszervaltozas 6ta eltelt
id6szakban, mint ahogy az elektronikus, nyomtatott és internetes sajtoban is, a doku-
mentum- és jatékfilmek jellemzbéen negativ modon tematizaljak a ciganysagot. Varré
Szilvia 2005-ben arra a kovetkeztetésre jutott, hogy a ,a romdk tigye nem az orszag
tigyeként, hanem egyre inkdbb kiilonalld, a tobbség szamara kovethetetlen, irracionalis
valésagként jelenik meg a képernyékon” (10).

A Pécsik dltal vizsgalt romafilm-rendezék (Szuhay Péter és Koszegi Edit, Bodis
Kriszta, Polcz Robert és Polcz Boglarka) miivei megkisérlik ,,a romdk massagarél
alkotott negativ vagy tulzdéan pozitiv, romantikus kép dekonstrualasat” (409). Imre
tanulmanya viszont arra is ramutat (kiilon figyelmet szentelve Gyongyosi Bence Ci-
ganytorvényének), hogy az egzotikus és romanticizalt roma sztereotipiak? tovabb élnek
a kilencvenes években késziilt filmekben, amelyek tulajdonképp a magyarsag nem-
zetképére reflektalnak az allamszocializmus utani évtizedben (21). Mint korabban
lathattuk, Sélyom felhasznalja, és egyuttal aladssa a romanticizalt ciganylany képét,
de Lili nem része a roma kozosségnek, ezért az etnikai masik a végletekig kirekesztett
formaban, gyokérteleniil jelenik meg. Esetében sz6 sincs a vildgszerte elterjedt klisér6l,
amelyben a romak kotottségek nélkiili élete a civilizacié béklyditdl szorongatott egyén
vagy csoport szabadsagvagyat jeképezi (Imre 21). Imre posztkolonialis olvasataban az
egyetlen roma karakter etnikai massaga és n6i mivolta mind Weores Psychéjének film-
adaptdcidja (Body Gabor, Ndrcisz és Psyché, 1980), mind az Erzékek iskoldja esetében a

2 Az egzotizalt képek kérdéséhez lasd a jelen kotetben Pocsik (34); Virginas et.al. (53); Kirdly (62-64); Za-
honyi-Abel (143, 146-147); és Kalmar (193-194) sz6vegeit.
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magyar nemzet és a magyar miivész Eurépahoz és a kommunista dllamhoz viszonyitott
alacsonyabbrenduségére reflektal. Meglepé modon, Imre szerint ebben a kontextusban
aroma ndi foszereplok - ,,természetes” szépségiik és hatalmas szexualis étvagyuk révén
- a magyar miivész elfojthatatlan kreativ energidja és férfias ereje hordozoiva valnak
(22-23). Bar maga is paradoxnak nevezi ezt a fordulatot, gondolatmenetét egyik mi
végkifejlete sem tdmasztja ald, hiszen Lonyai Erzsébet gyilkossag aldozatava valik, Lili
pedig, mint lathattuk, fizikai és érzelmi mozgasképtelenségre van kdrhoztatva.

Lili Esterhdzy szamara sem érdekes a roma kozosség tagjaként, a regény az egyéni
autonomia és a hatalom aspektusat a lany és a haza viszonylataban targyalja, a tobbség
és etnikai kisebbség viszonyanak problematizalasa nélkiil. Lili kétféleképp kapcsolodhat
az 6t kihasznal6 rendszerhez: vagy az orszag mocskat takaritja kérhazban, hotelben,
irodahazban (kizardlag ilyen munkat végez), vagy az egyetlen tulajdonat, a testét adja
az orszdgnak. Almdban lefekszik ,,a magyar torténelem nagyjaival, az egész fényes arc-
képcsarnokkal, egyttil egyig ..., ugy érezvén, ezennyivel tartoznék ennek a kicsin, sokat
elszenvedett, viseltes orszagnak” (Esterhazy 40), ami egybevag az orszag akarataval,
amint egy id6s takaritoné meg is fogalmazza: ,megkeményitették az abortusz-komitét,
ugy lam!, kisanyam, holott fogyunk, fogy az orszag!, igy dontottek a fejesek, pusztul
a magyarsag! ... az én pinamra ezek ne mentsék az orszagot, alja képmutatok” (64).
A film egyik, regényben nem szerepld jelenete — amikor Lili kerekesszékében atvag a
budapesti Hosok terén — vizudlisan érzékelteti, hogy akdrcsak Kéri, az orszag nagyjai
is a labukat torlik a lanyba. Sélyom egyuttal a férfi hatalménak intézményesitett hat-
terét is vilagossa teszi egy hasonlo beallitassal, amelyben Lilit Kéri labandl kuporogva
abrazolja a privat szféraban, miutan az kiebrudalja a lanyt a hdzabdl. A kompozicidk,
amelyek a férfialakokat csupan deréktol lefelé lattatjak, ugyancsak ravilagitanak arra,
hogy Lili szamukra szexualis targyként és/vagy rabszolgaként létezik (3—4. kép).

Kéri média-szereplése, amelyet Varga stiluselemként, a business és alternativ kultdr-
korok hataranak megjelenitéseként értelmez (157), szintén felfoghat6 a hatalom egyik
megnyilvanulasi formdjaként. Els6 talalkozasukkor, majd a terhessége bejelentésekor
is egy tévéinterju felvétele kozben szakitja félbe Lili, aki miatt leallitjak a felvételt.
Annak fényében, hogy a statisztikak szerint a roma néknek minimalis esélyiik van a
magyar sajtoban a hangjukat hallgatni, ez a két jelenet kiilon jelent6séggel bir, hiszen
Lili nemcsak a privat szféraban van hallgatasra itélve, hanem a kozvélemény sem ki-
vancsi a torténetére.

N6i hang - egyéni autonémia?

Az eddig vizsgalt terekben, amelyek a privat és a nyilvanos szférat is lefedik, Lili
alakja vagy alarendelt pozicioban vagy a periférian jelent meg. A tarsadalom eleve na-
gyon kevés és eleve csak marginalizalt szubjektum-poziciot kindl fel az arva, képzetlen
roma lany szamara: Lili lehet takaritond, szeret, kurva, esetleg egyediilallo, éhbérért
dolgozé anya. Mivel autébalesete utan mindkét labat térd folott amputaljak, lehetségei
tovabb sztkiilnek; raadasul arra is alkalmatlanna valik, hogy a maga altala valasztott
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szubjektum-poziciot betoltse: nem lehet Kéri szeretdje. A filmben egy panelhaz soka-
dik emeletének foglyava valik, ahol a hazmester gondoskodasaért természetben fizet,
tehat nemcsak szimbolikusan, hanem fizikailag is képtelen a tarsadalomban betoltott
helyén és helyzetén valtoztatni.

A regényben sokkal nyilvanvalobb, hogy Lili nemcsak egyéni autondmiajat, hanem
identitasat is elveszti, hiszen sulyos égési sériilései miatt ,,dogletes figurava” (Esterha-
zy 113) valik. A filmvasznon ennek nyoma sincs, a regényben viszont a testi szépség
elvesztése egyértelmtien a lany identitds-vélsagahoz vezet, ahogy ezt az amputaci6
okozta testtrauma is mutatja: ,,meglatvan ezen béfedelezést, géztombet, fejér atkozott
monstrumot ..., ocsmanynal ocsméanybb kifejezésekkel kovetelém orcdmat, az orca-
mat vissza ettdl az eves, hazug, rohadék vilagtal” (112). Ezen a ponton Lili rddébben
arra, hogy a vilag, vagyis a tarsadalom fosztotta meg 6t emberi arcatol — ,,elloptatok
az orcamat, tii szemetek!” (112) -, és teljesen vildgossa valik szamadra kiszolgaltatott,
kitaszitott, lenézett, alarendelt szerepe. Eldobott emberi roncsként szoérnyeteg lett, nem
ismer magdra és Gigy érzi sosem lesz mar a férfivagy targya, vagyis elérhetetlenné valik
szamara a csabito ,,szép ciganylany” identitds, az egyetlen tarsadalmi szerep, amely, ha
id6legesen is, de bizonyos foku hatalmat adott neki a férfiak felett.

A torténet végén Lili nemcsak Kérin 4ll bosszut, hanem sajat identitdsanak és au-
tonomiajanak létjogosultsagat is bizonyitani szeretné az 6t kihasznal6, majd eldobd
térfi-rendszerrel szemben. A gyilkossdg a regényben egyértelmtien ellenallasként ér-
telmezhetd, nem csupan egy elhagyott szereté kétségbeesett tette: ,valahol allj-t kell
parancsolnom, hogy magamra tudjak 6smerni” (Esterhazy 125) vallja napldjaban,
kiilonben vele ,,mindent meg lehet tennyi — ha hagyom” (128). Nemi, etnikai és térsa-
dalmi hatranyai miatt a dominans hatalom biintetleniil foszthatja meg Lilit az egyéni
autondmia lehetdségétdl: ,,ha ez az élet tényleg az enyém-e ténylegesen. Ezt j6 vélna
tudni” (128), topreng.

A Tizenhét hattyiikkal kapcsolatban annak ellenére meriil fel a n6i hang hitelessége,
hogy a regény narrativ alakzata az egyes szam els6 személy(i 6nvallomas. Az Erzékek
iskoldja mint filmadaptacié eleve nehezebben tudja mtikodtetni ezt az elbeszél6 format.
A nd6k reprezentacidja és a n6i fokalizacid igénye a kamera, mint (a mozi sajatossa-
gaibdl adddd) alapvetSen férfi szemszog eltérd haszndlatat kovetelné meg. Bar Hock
pozitivumként értékeli azt, hogy Weores és Esterhazy is ,,témdvd tettek egyes néi élet-
aspektusokat” (14), Molenkamp-Wiltink problematikusnak tartja, hogy ,,a konyv tele
van Csokonai Lili ndi voltara utal6 célzasokkal” pedig legtobb ember szamadra sajat
nemi identitasa magatol értetéddé dolog, nem sziikséges folyton emlegetni. Szerinte
»€ppen a ndi tapasztalatok bdsége gyanus”, hiszen a magyar irodalmi kdnon még a
nyolcvanas években is tabutémanak tekintett olyasmit, amir6l Lili részletesen besza-
mol (537). Szintén nehezen 9sszeegyeztethetd a ndi nézéponttal a nék és férfiak eltérd
leirdsa, hiszen Esterhazy ,,a néknek éppen azokat a testrészeit nevezi meg, amelyek
szexualis vonzer6t gyakorolnak a férfiakra. A férfitest erotikus részeirél azonban nem,
vagy alig esik sz6”, és még az imadott Kéri Marton kiilsejérdl is csak vazlatos képet
kap az olvasé (539).
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Tehét az adaptacio alapjaul szolgdlé regény a férfivagyakat tiikkr6z6 eszkozokkel épi-
tette fel Lili erotizalt alakjat, ezért sem meglepd, hogy a film e tekintetben nem jitott,
és hagyomdanyos médon a ndi testet szerepelteti latvanyelemként. A férfi teste nem
erotizalt olyan mértékben, mint Lilié, vagy akar a Szépasszonyé, pedig Lili emlékeiben
Kérinek, a mindent elsopré szerelem megtestesiilésének kellene jatszani a fészerepet.
Miér ez a tény is megkérddjelezi, hogy a rendezé a ndi fokalizaciora torekedett volna,
annak ellenére, hogy Lili narratorként valo szerepeltetése e szandékat jelzi. Fontos
kiemelni, hogy sok jelenet elején a kamera két-harom masodpercig Lili szemszogébdl
jeleniti meg a teret, valamint bizonyos képsorokban rovid pillanatokra az 6 perspek-
tivajabol latjuk az eseményeket. (5. kép)

Ez a technika felveti annak a 1étjogosultsagat, hogy Lili szemszogébdl vegye a teljes
jelenetet a kamera, tekintve hogy valéban az 6 torténetét meséli-e el a film. Ellen-
ben azt lattuk, hogy a narrator szinte teljesen elveszti egyéni autondmidjat tarsadalmi
marginalizacidja kovetkeztében, végiil mozgasképtelenné valik: a lab megcsonkitasa
kovetkeztében sz szerint, de atvitt értelemben is. A torténet végére Lilit nemcsak a
lathatatlan tarsadalmi korlatok, hanem a nagyon is valés helyhez kotottség, a térben
valé elmozdulas hidnya is megfosztja a tdrsadalmi mobilitastol. Ennek kovetkezménye,
hogy a fokalizaci6 és a kamera nézépontja sem kapcsolédhat a személyéhez, hiszen
a nézOpont altali térbirtoklas és a terek konstrudlasa alapvetéen a dominans hatalom
kezében van. Még sajat emlékképeit sem kizarolag a lany perspektivajabél mutatja be
a rendezé. Lili a regény utolsé mondatéban bevallja, hogy ,,se elére nem birok nézni,
se hatra” (Esterhazy 136), ami fizikailag kizarja a kamera hasznalatat, viszont azaltal,
hogy masodpercekre a lany szemsz6gébél forgat Sélyom, majd pedig elveszi téle ezt
a lehetdséget, épp a tehetetlenségére hivja fel a figyelmet, vagyis arra, hogy mégsem
4 irja a torténetét.

A filmben az utolsé képek Lili emlékképei: a hattyuk, amelyeket a Kérivel toltott
legboldogabb pillanataiban latott, vagyis a multnak az a pillanata, ahonnan a lany
valdban képtelen tovabblépni, parhuzamban all a regény utolsé mondataval. Bar vi-
zudlisan az  gondolataval bucsuzik a film, nem ez az utolsé eszkdz, ami a néi hang
és az egyéni autonomia kérdéseit filmtechnikailag reprezentalja. Lili allandé narratori
jelenlétét is aldassa a végefécim ald vagott roma dal, amelyben csupan két sor hangzik
el magyarul: , Azt dlmodtam dlmomban / Ordég bujt az 4gyamba” (Ando Drom).
A megszokott sztereotipia alapjan konny(i az 6rdoggel azonositani a sotét haju, sotét
boérl roma lanyt, f6leg, ha torténetét a domindns hatalom értelmezésén keresztiil lattatja
a rendezé: a fehér kozéposztaly értékitélete szerint Lili megprobalta tonkretenni Kéri
hazassagat, majd tehetetlenségében meggyilkolta a férfit, pedig ebben a kapcsolatban
minden értelemben a lany volt a kiszolgéltatott és alarendelt fél. Annak ellenére, hogy
egy szegény, arva roma lany végre a narrator szerepébe kertiil, torténete nem szélhat
az emancipacioérdl, hiszen a tarsadalom peremén kevés lehetésége van sajat sorsat
iranyitani. Lili torténete tovébbra is a lathatatlan tdrsadalmi korlatokrol, az egyéni
autonémia novekvo hidnyardl és a kilatastalansagrol szol.
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Kalmdr Gyorgy

Arva fekete fiak: A Csak a szél
és a roma férfialakok abrazoldsanak
lehetdségei a rendszervaltas utdni
rendez6i filmben

liegauf Bence 2012-ben bemutatott Csak a szél cimt filmje a jelenkori magyar

kriminolégia egyik legsotétebb, részben maig feltaratlan eseményét, a 2008-2009-

es romak ellen elkovetett gyilkossdgsorozatot, kozkelett nevén ,,ciganygyilkossa-
gokat” dolgozza fel. A film, amely egyetlen roma csalad egyetlen napjanak eseményeit
meséli el, a Berlini filmfesztivalon a zstiri nagydijat hozta el, és a hazai kritikusok is
tobbnyire elismerden irtak réla. A filmnek alig van torténete: az anyuka dolgozni
megy, a lany iskolaba, a kisfit a falu szélén cselleng. A hétkoznapi interakciokban és
apro eseményekben ugyanakkor megjelenik a magyarorszagi romak életének szamos
problémaja: a nyomor, a fehérek rasszizmusa, a maffiézot jatszé roma uzsorasok, és
persze a csaladra leselked6 arctalan gyilkosok fenyegetése. Fliegauf jorészt amator
szinészekkel dolgozik, kamerdja pedig dokumentarista stilusban koveti a szereploket
végig a végzetes nap hétkoznapi eseményein. Alig van extra-diegetikus zene, nincsenek
nagy dramai jelenetek, a helyszinek, szerepl6k és helyzetek tulnyomo tobbsége az atlag
nézd szemében realisztikus benyomdst kelt. A film mégis képes felkelteni a nézében
az egylittérzést és az egyre fokozodo szorongast. Az aldozatok arcot kapnak, mi pedig
az 6 emberi tekintetiikon és mindennapos kiizdelmeiken keresztiil latjuk azt a vilagot,
amelyet masnap 6k mar nem lathatnak.

Bar Flieguf életmtivének mas darabjaiban, példaul a Dealerben (2004) talan tobb
jatékido jut a feln6tt férfiaknak, az alabbi elemzés fokuszaban mégis a Csak a szél all,
mivel ugy vélem, hogy az altala felvetett olyan kérdések, mint az etnikailag megha-
tarozott (és atpolitizalt) maszkulinitasok, a szélséjobboldali ideoldgiak dltal formalt
férfiassagok, a romareprezentacio, vagy a felnétt roma férfi filmes jelenléte/hianya a
rendszervaltds utdni magyar rendez6i film fontos aspektusait mutathatjak meg.!

A film kontextusa kozvetleniil kapcsolddik a férfiszerepek 2010-es években megfi-
gyelhet6 atalakulasdhoz. A gazdasagi valsag, a kozel-keleti és észak-afrikai térség ugy-
nevezett ,, Arab tavasz” miatti destabilizacidja, az Eurdpat sokként éré menekiilthullim

' A magyar filmek férfiszerepl6ihez lasd még a jelen kétetben Margithazi Beja, Benka Attila és Toth Zoltan
Janos tanulmanyait.
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és tomeges migracio, az etnikai kisebbségekhez kotheté kriminalitas tabu-voltdnak
feloldédasa és nyilvanossagra keriilése, illetve az emiatt jelentkez6 etnikai és politikai
fesziiltségek nem csupan az eurdpai politikai elit valsagahoz és a politikai centrum
hatarozott jobbra toléddsahoz vezettek, hanem a férfiszerepekre is erds hatast gya-
koroltak. Magyarorszagon a bevandorlasellenesség az Orban-kormany politikdjanak
alapvet elemévé vélt, a menekiiltek és bevandorlok altal Eurdpaban elkovetett ter-
rorcselekmények és egyéb blincselekmények pedig a magyar médidban gyakorlatilag
nagyobb nyilvanossagot kaptak, mint azokban az orszagokban, ahol megtorténtek.
A nacionalizmus er6sodését és az etnicitas szerepének az identitaskonstrukciokban
valo felértékeldését figyelhetjilk meg ezekben az években, ezzel parhuzamosan pe-
dig a tdrsadalmi tolerancia drasztikus csokkenését (Tarki). 2007-ben megalakul az
egyenruhas, katonas felvonuldsai és nyilt rasszizmusa miatt elhiresiilt Magyar Garda,
mely alapité okirataban a magyarsag fizikai, lelki és szellemi 6nvédelmét jel6li meg
feladatul. Bar a Gardat 2009-ben birésagi itélettel feloszlatjak, Gjraalakitasa utan pe-
dig sokat veszit paramilitaris jellegébdl, a mozgalom szimbolikusan is jol jelzi az uj
széls6jobb meger6sodését. A Garda alapitasaban is fontos szerepet jatsz6 Vona Gabor
szélsGjobboldali partja, a Jobbik pedig 2010 6ta stabil szerepldje a magyar parlamentnek
és kozéletnek. De nem csupan a szélsdjobb er6sodése beszél az identitas-mintézatok
atalakuldsokrol: az olyan vezet6k, mint Orban Viktor, Vlagyimir Putyin vagy Donald
Trump mind egy olyan j korszak jellegzetes alakjai, amelyikben az elmérgesedé etnikai
konfliktusok és geopolitikai krizisek sorozata, valamint a hagyomanyos politikai elit
gyors diszkreditaloddsa folytan (legalabbis a vezet6i szerepekben) visszaszorulnak a
politikai korrektség kulturajaban gyokerez6 kifinomultabb férfiassagok és felértéke-
16dnek az autokratikusabb, hagyomanyosabb, paternalista férfiszerepek.

A romareprezentacidk politikuma

A Csak a szél tehat tarsadalmi tolerancia visszaszoruldsanak és az etnicitds identitas-
konstrukcidkban valo felerésodésének korszakaban jatszédik. A fécim el6tt hosszan
kitartott képet, melyen az alkonyati erdét latjuk, amint egyre né a sotétség, ma mar
nehéz nem allegorikusan értelmezni: a film abban az idében jatszédik, amikor a felvi-
lagosodas egyik nagy projektjére, a faji, nemi és vallasi toleranciara épiil6 tarsadalom
létrehozasanak tervére egyre tobb drny vetiil. A filmet kozvetleniil a 2008-2009-es
romdk ellen elkovetett gyilkossagsorozat inspiralta, melynek soran az elkévetSk egy
csoportja — minden jel szerint kizarélag rasszista gytilolettdl hajtva — cigany csalddokat
tamadott meg vadaszfegyverekkel és molotov koktélokkal. Az dldozatok kozt ndk és
gyerekek is voltak. A széles korti tarsadalmi felhaborodast kivalté iigyben, illetve a
nyomozasban szamos kérdés maradt megvalaszolatlan. Az elkovetéket 2009 augusz-
tusaban elfogtak, majd egy évekig elhuz6dé per utdn els6 fokon elitélték. A korabeli
sajtokozlemények és olvas6i kommentek alapjan a gyilkossagokat a magyar tarsadalom
tulnyomo tobbsége egyértelmtien elitélte. Az tigy ugyanakkor jol érzékeltette a magyar
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tarsadalom politikai polarizaltsagat: a baloldali kormdny a széls6jobbot tette felelssé
a torténtekért (az elkovetdk kozt valoban tobb, nyiltan neondaci nézeteket vallé férfi
volt), ugyanakkor a jobboldali, az akkor ellenzéki média arra gyanakodott, hogy az épp
kormanyon 1év6 baloldal provokalta az akciokat, hogy a szélséjobboldali fenyegetés
életben tartdsaval toborozzon szavazokat (mint kidertilt, a gyilkossagok kitervel6je,
akinek nem volt ismert naci hattere, a titkosszolgalat tigynoke volt).

A fentebbiekbdl kovetkezben Fliegauf egy ersen atpolitizalt teriiletre merészkedett:
a romdk reprezentacidja, csakigy, mint a romak és nem romdk kozti etnikai fesziilt-
ségek megitélése er6sen megosztja a magyar tarsadalmat. ,, A képek nem mentesek az
ideoldgiai szandéktol” - irja bell hooks az amerikai feketék abrazolasa kapcsan (Black
Looks 5), ez pedig ugy ttnik, éppagy érvényes a hazai cigdnysag abrazoldsaira, mint
a feketékére az amerikai kultiraban. A romatest akaratlanul is atpolitizalt, ideologiai
test, melynek ilyen vagy olyan reprezentdcidja sziikségszertien politikai-ideologiai
allasfoglalas is egyben. A tévés és filmes romatesteket nézve pedig konnyen belathato,
mennyire nem drtatlan vagy transzparens a filmes médium; s persze a nézés aktusa
sem (lasd: Strausz). Hooks szerint ,,az altalunk fogyasztott képek tulnyomo tobbségét
az uralom politikdja alakitja” (5), a mozgoképet igy nyilvanvaldan tekinthetjiik a ha-
talmi intézményrendszer egyik elemének. A film és a tévé ugyanakkor szocializacids
intézményként is funkcional: a mozgéképes médiumokban megjelené romaképek
nem csupan a tobbségi tarsadalom romaképét befolyasoljék, de az abrazolt kisebbség
is bels6vé teheti azokat, azonosulva akar a tobbségi tarsadalom rasszista képzeteivel
is (lasd: Segal 179; hooks 3-4, Hall 262, Mercer and Julien 137-138). A mozgdkép
persze mindezt rejtve teszi, folyamatosan torekszik a hatalmi viszonyok eltakarasara.
Ugy vélem, a kisebbségek ébrazoldsa kapcsén kiilondsen fontos lehet a filmek 4ltal
miikodtetett rejtett vagy akar tudattalan hatalmi mechanizmusok és el6itéletek tuda-
tositasa és kritikai vizsgalata. Ez érvényes az olyan esetekre is, mint a Csak a szél, ahol
a filmek latszélag mentesek minden rasszista, megbélyegz6 vagy elnyomo intencio6tdl,
vagy kifejezetten az emberi jogok melletti kidllas motivalja 6ket. Kérdéses ugyanis, hogy
a ciganysaggal egytittérz6, empatikus, tobbségi tarsadalomhoz tartozd, privilegizalt,
liberalis felfogasu filmkészit6k valdban segitik-e a ciganysag arnyalt megismerését,
autentikus megjelenitését vagy tarsadalmi emancipacidjat.

A romék magyarorszagi média-megjelenésér6l viszonylag egyszert atfogo képet
adnunk, hiszen kutatdsa az utobbi egy-két évtizedben szamos megalapozé fontossa-
gu tanulmannyal gazdagodott. A romak Pocsik Andrea szerint ,,szamukhoz képest
nagyon ritkan szerepelnek a hirekben, miisorokban [...] ha igen, akkor olyan 6sz-
szeallitasokban, amelyek a tarsadalom veliik szemben alkotott el6itéleteit erdsitik”
(A romak abrazolasa” 54; lasd még: Strausz). A kortars médiakutatasok pedig els6-
sorban arra mutatnak rd, hogy

a magyarorszagi romak reprezentacidja maig egysiku és nagyrészt negativ: a

médiafogyasztok f6képp mélyszegénységben €16, erdszakos biingzé és (korrupt)
politikus romakrél hallanak. A sikeres romdkat gyakorlatilag csak a tehetséges
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zenészek, énekesek képviselik, mintha ez lenne az egyetlen lehetséges tt arra,
hogy egy roma kiemelkedjen a szegénységbdl, illetve a tarsadalom hasznos
tagjava valjon (Gregor-Ldrincz 51).

A roma férfiszerepek tekintetében a tipikus média-konstrukciok hasonlé mintékat
kovetnek, mint a feketékr6l alkotott amerikaiak. A fent idézett szerzéparos szerint:

[a]z etnikai maszkulinitdsok, és ezen beliil a roma maszkulinitdsok tobbféle
konstrukcidja koziil kétféle jelenik meg a leginkabb jellemzé mdédon a magyar
médidban akkor, amikor hétkéznapi roma szarmazast emberek reprezentaci-
6ja torténik. A kétféle abrazolasi mo6d megegyezik abban, hogy mindkét tipus
bizonyos értelemben a hegemoén maszkulinitassal ellentétes maszkulinitasként
dbrazolja az emlitett csoportot. Az egyik tipusti maszkulinitdskonstrukcié bi-
zonyos értelemben fenyeget6 hipermaszkulin jegyekkel ruhdzza fel [...] aroma
maszkulinitést [...] A masik tipusu dbrazolas ellenben pontosan ennek ellen-
kezdje: [...] férfiatlannak mutatja be a csoportot, példaul ugy, hogy passziv, az
aktiv cselekvéstdl tartozkodo, tulsagosan érzelmes, buta, civilizalatlan, értetlen,
hatarozatlan, impotens emberként abrazolja ¢ket (Gregor-Lérincz 50).

De vajon hogyan illeszkedik az 4j magyar (rendezéi) film ebbe a reprezentacids
tendencidba? Milyen célokra hasznalja Fliegauf a roma emberek képeit? Milyen me-
taforakon keresztiil latja, torzitja, érti meg, teszi elbeszélhetévé a tobbségi, privilegizalt
filmkészitd a kamera elé allitott roma embereket? Mit mond mindez a romdkrdl, a
hazai rendez6i filmrél és a romatest atpolitizaltsagardl?

A roma férfitest abrazolhatésaga
Fliegauf filmje egy a néz6t a film valos hatterérdl informald szoveggel kezdddik:

Magyarorszagon 2008 és 2009 kozott blinelkovetdk egy csoportja merénylet-
sorozatot hajtott végre a ciganysag ellen. 16 lakéhazat timadtak meg 11 Mo-
lotov-koktéllal. 63 16vést adtak le lakoéhdazakra sorétes és golyos fegyverekkel.
A btincselekmények 55 sértettje koziil 6ten sulyosabb-konnyebb sériiléseket
szenvedtek. Hatan meghaltak a timadasokban. A gyanusitottak ellen jelenleg
biintetGeljaras folyik. Noha ezt a filmet a blinténysorozat inspiralta, cselekmé-
nye direkt médon nem kapcsolddik a valés eseményekhez és nem koveti a
nyilvanossagra hozott nyomozati anyagot.

A szoveg ellentmondasai, mint latni fogjuk, az egész filmet meghatérozzak. Egyrészt
ugyanis a torténelmi valésaghoz, a néz6 emlékezetében is él6 eseményekhez koti a
filmet. Az évszamok és egyéb adatok soroldsa szintén az objektivitas illuzidjat kelti.
Tényszer(, egzakt szamvetés ez, szdraz, kegyetlen szamokkal. A sz6veg utolsé mon-
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data ugyanakkor a miivészi feldolgozas tavolsagaba helyezi a filmet. Eszerint nem a
tényszert val6sagot, hanem ,,csupan” annak miivészi leképezését latjuk. Természetesen
annak a filmesztétikai kérdésnek az eldontését, hogy vajon a fiktiv, mtivészi feldolgozas
igazabb-e a tényszer(inél, nem valaszolja meg, hanem a nézére bizza a rendezé.

Fontos észrevenniink, hogy a nézének szant, a film fiktiv vilagan kiviil elhelyezett,
igy elvileg objektiven tajékoztato szovegnek szamos szubjektiv, a befogadoéi értelme-
zés befolyasolasat szolgalo jellegzetessége van. Egyrészt a szorny( tényeket sorold
szoveget fekete hattér elotti vérvoros betiikkel szedve olvashatjuk, hosszan kitartva,
néma csendben. A ,tényszer(i” informaciokozlésnek mindez dramaisagot kolcsonoz,
és eldre jelzi a film azon torekvését, hogy az egyszerd, tényszer( latvany mogotti vé-
res, sOtét valdsagot mutassa meg. A fekete és voros hasznalata, ami a Kontroll alvilagi
labirintusdban még egy fiktiv vilag megjelenitésének tudatos, reflektalt eszkoze volt,
itt — tényszer(i kozlésnek dlcazva magat — elfedni igyekszik 6nnoén befolyasol6 jellegét.
A masik fontos részlet az, hogy az els6 mondat szerint a timadasok nem egyes roma
csalddok vagy emberek, hanem kollektive ,,a ciganysag ellen” torténtek. Ez a retorikai
megoldas felerdsiti az események politikai jelentdségét, etnikai konfliktusként, illetve a
ciganysag mint kollektiva elleni agresszioként értelmezi az eseményeket. Ezzel a kritikus
elemzének nem csak az lehet a problémaja, hogy (egy inkabb a politikai publicisztikara
jellemz6 eszkozzel) objektiv tényként kozol egy interpretaciot, hanem az is, hogy egy
polarizalt ,cigany-magyar” etnikai konfliktus dramaisaga érdekében homogenizalja a
roma kozosséget, megfeledkezve az dldozatok identitasaban vagy épp gyilkosok altali
kivalasztasaban (mint kideriilt) fontos szerepet jatszé foldrajzi, szocialis vagy épp
életmadbeli jellegzetességekrol.

A film els6 jelenete hasonl6 ellentmonddsokat hordoz. Itt a f6szereplé kisfiut latjuk,
amint atjon a temeté melletti mez6én az alkonyati pardban. Nem messze egy roma
temetés zajlik, amit a kisfitival egytitt mi is meglesiink. A fent elemzett szoveges tébla
és a fécim kozé ékelt jelenet allegorikussagat tovabb er6siti az alatta hallhat6 zene.
A lovari nyelven énekelt és a filmben a néz6 szamara feliratozott dal egy szegény, arva
fiarol szol, akinek megolték az apjat. Bar a kisfid, mint késébb kidertil, sz6 szerinti
értelemben nem arva (édesapja kivandorolt Kanadaba, ahova hamarosan a csalad
is kovetni akarja), a dalt akaratlanul is rd vonatkoztatjuk. A jelenet igy miikodésbe
hozza az drvasag trépusat, a roma szerepldt pedig az arva gyermek alakjan keresztiil
jeleniti meg. Ez a mozzanat egy gazdag, a konkrét torténeten messze tilmutaté kultu-
ralis hagyomany kontextusdba helyezi a filmet, mely egyszerre emeli ki az események
egyes aspektusait (a kiszolgaltatottsdgot vagy az dldozatisagot), és keriili ki azokat
a kihivasokat (a személyes felel6sséget, az erszak és kriminalitds szerepét a roma
maszkulinitds-konstrukciokban a tobbségi tarsadalom normaihoz fiz6dé viszony
tabukkal 6vezett kérdéseit), melyek a felndtt roma férfi reprezentacidja magaban rejt.

Felismerhetjiik azt is, hogy a természeti kornyezetben, gyonyort egzotikus zenei
kisérettel félmezteleniil kdszalo barna béri fit képe akaratlanul is felkeltheti a ,,nemes
vadember” (noble savage) képzetét, ezzel pedig egzotizalja és romantizalja a roma
ember képét, és egy Magyarorszagon a 19. szazadban megszilardult (a homogenizal6
rasszista sztereotipiaktdl korantsem mentes) romaképhez kapcsolja torténetiinket (lasd:
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Binder). Ne felejtsiik el, hogy a nemes vadember, mégha jéindulati nyugati fantazia-
alak is, éppugy rasszista fehér fantazia-kép, mint negativja, a fekete bestia (black beast)
(lasd: Sage 181). A film és az altala teremtett romakép még ellentmondasosabbnak
tlinik, ha tudatosul benniink, hogy mig a film szerepldinek allegorikus meghatarozasat
szolgalo dal lovari nyelven szdl, addig szerepldinknek valéjaban magyar az anyanyelve,
a dalt valészintileg éppoly kevéssé értenék, mint az atlag magyar vagy kiilfoldi nézé.
A romantizalo, egzotizald ,,miivészfilmes” tropusok tehat, melyek (a mivelt, jol szi-
tualt, felvildgosult fehér nézé szamadra) vélhetden egy szép és szimpatikus romakép
megteremtésére hivatottak, gyermek borbe bujtatjak és homogenizaljak a ciganysagot,
kozben pedig vajmi keveset tor6dnek a roma emberek identitasanak komplexitasa-
val vagy tarsadalmi-kulturdlis meghatarozottsagaval. Mds széval a filmben a massag
metaforizacidjaval és infantilizacidjaval szembesiiliink.

A Csak a szél mar ezen a ponton is kevert mifaji filmnek tlinik: a térténetmesé-
lést, helyszineket, szerepléket és kameramunkat meghataroz6 dokumentarista stilus
mogott éppugy felfedezheté a nemzetkodzi miivészfilm hagyomanyrendjének kevéssé
reflektalt, rutinszerti mtikodtetése, mint a politikai 4lldsfoglalas szandéka, vagy épp a
suspense thriller mifaji jellegzetességei. Vagyis a romak reprezentacidja Fliegauf film-
jében — ahogy arra tobb filmkritika is ramutat - leplezett ideologiai célokat is szolgal
(Gobl Zsombor). Ebben az a paradox, hogy bar szandéka szerint vélhetéen a romak (és
mas kiszolgaltatottak) érdekeit szolgalja, ugyanakkor elidegenitheti a csusztatasokra
érzékeny nézét, legyen az akar roma, akdr nem roma szarmazasu. A roma tarsadal-
mon beliili kiilonbségek és sokszintiség elmosasa az erre érzékenyebb romak szdmara
éppoly elidegenit6 lehet, mint a roma férfiassag fent emlitett problémas aspektusainak
az elfedése a tobbségi nézd szamara.

A Csak a szél tehat egyszerre probal politikai allasfoglaldsra buzditani, ugyanakkor
azonban fenn is tartani a politika- és ideoldgiamentesség illizidjat. Ez utébbit nem
csupan a dokumentarista jegyek erdsitik, hanem a torténet- és szerepl6vélogatas is.
Amikor Fliegauf egy olyan csalad egy napjat meséli el, amelyben az édesapa kiilfoldon
él, akkor egyrészt torlésjel ala helyezi a felnétt roma férfialakjat, masrészt mintha meg-
probalna kialakitani egy olyan vilagot, melyben az ideolégianal fontosabbak az olyan
»univerzalis emberi” témdk, mint a kirekesztettség, kiszolgaltatottsag, arvasag vagy
dldozatisag.” A film csupan mellékszerepekben engedi megjelenni a felnott férfiakat.
A rosszarcu, rasszista iskolai intenddns, a rasszista helyi renddr és a vele nyomozé
politikailag korrekt févarosi rendér, vagy épp a kocsma el6tt h6borgs, jarokeloket
zaklaté romak mind-mind a politikai-ideoldgiai harctér jél ismert, sablonos szerepl6i.
A film felvillantja alakjukat, figyel ra, hogy ,,mindkét oldalt” szerepeltesse (igy téve
meg a minimumot az elfogulatlansag illizidjanak fenntartdsaért), ugyanakkor - és ez
talan ezen a ponton sokkal fontosabb - csupan a torténet margoéjan ad nekik helyet.

2 Vo: a jelen kotetben Pocsik 35-36, 39-40; Kirdly 54, 65; Stohr 71; Benke 115; és Feldmann 171.
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A felnétt férfiassag ideologiailag terhelt alakokbdl all: a felnétt férfiak, romdk és
nem romak, problémasak, harcolnak, kotekednek, bantjak egymast. Az intendans nyilt
rasszizmussal kezeli az iskoldban takarité édesanyait, a helyi rendér tomoren vazolja
a jo, dolgos cigany versus rossz, erészakos, naplopo, kiirtasra valé cigany elméletet, a
kocsma el6tti romak pedig a rasszista kartyat kijatszva kotnek bele az arra jaro fehé-
rekbe. Ok a tévémisorok és politikai publicisztikék untig ismert alakjai, akiket Fliegauf
nagyjabol ,,kivag és beilleszt” funkcidval, kiilonosebb finomitas vagy egyénités nélkiil
emelt at a filmjébe. Mintha a rendez§ ttlsagosan problémasnak vagy szerethet6ségé-
ben korlatozottnak tartana a férfiassagot ahhoz, hogy fébb szerepekbe emelje, eset-
leg megproébaljon Osszetett (igy politikailag sziikségszertien provokativ) karaktereket
formalni. A férfiassag — kiilonosen az etnikai jegyekkel biré maszkulinitds —mintha
tabu, veszélyes, piszkos dolog lenne, az ideoldgia terrénuma. A film pedig, ugy tiinik,
arra torekszik, hogy a klasszikus humanizmus ideolégidjat kovetve teremtsen meg
egy férfi- és ideologiamentes torténetet. Vagyis a férfiassag kezelése a Csak a szélben
igencsak szimptomatikus: egy beszédes hallgatas szervezi, kozpontjaban a férfi eltiin-
tetése, infantilizdcidja vagy marginalizdcidja 4ll. Ugy tudja megirni a kirekesztettek
,sz€p” torténetét, hogy maga is kirekeszt valakit. Ugy teremti meg az ideoldgiatol tévol
tartott ,,0rok emberi” torténet lehetdségét, hogy (meglehetdsen ideologikus médon)
a férfiakkal azonositja az ideolégiai kiizdelmeket.

Ennek az eljarasnak a hatdsait er6siti a kamerakezelés is, mely a szereplék kiszolgalta-
tottsagat hangsulyozza egy kiszdmithatatlan vildgban. A szerepl6ket kovet6 kézikamera
kis mélységélességgel dolgozik, és rendszerint némileg lefelé tekint az amugy is apro6
termet(i f6szereplSkre, igy a nézé (a suspense thriller és a horror miifajahoz hasonlé
modon) alig-alig latja at a szereplék koriilotti teret. A kis mélységélesség kiemeli az
arcot és az emberi alakot (a klasszikus esztétizalé humanizmus tjabb hatdsa), a tér at-
nem-latasa ugyanakkor labirintus-szer(, félelmetes hellyé teszi a falu kornyéki csalitost,
erd6t és osvényeket. A szerepl6k koriilotti vilag, az agressziv, kegyetlen férfiak vilaga
félelmetes, kiismerhetetlen labirintusként keriti be a torékeny, kiszolgéltatott édesanyat
és gyermekeit. A néz0 szeretne felnézni, koriil nézni, hogy nincs-e veszély, de a kamera
nem adja meg nekiink ezt a megnyugtatd perspektivat. A képek toredezettek, nem
klasszikusan komponaltak, szenzoridlisan gazdagok, olykor haptikusak, de sosem he-
lyeznek benniinket a labirintus alkotéjanak vagy 6rének mindentudé perspektivajaba.

Ugy tlinik, csupén a kisfiu torekszik rd, hogy kiismerje ezt a félelmetes vildgot: akdr
Tarkovszkij Stalkere, az emberi vildg hatdrmezsgy¢it jarja, a falu melletti csalitost, a
temet6 melletti 6svényt, de bemegy a nemrég meggyilkolt szomszédos csalad hazaba
is. Nem Iép be az emberi vildg intézményeibe, az iskolaval egytitt keriili a tarsadalmi
kozéppontokat, a kitettséget, a lathatdsagot, a megjelolt helyeket. Egyre a sehova nem
tartozo sziirke zonakat jarja (akar a gyilkosok), a rend kiterjedt hatdrmezsgyéit. Tavolrol
szemléli az embereket, bunkert épit az erdé mélyén, a tulélés lehetdségeit kutatja egy
veszélyes vildgban. A néz6 tudja, hogy gyilkosok leselkednek a csaladra, felfegyver-
zett feln6tt fehér férfiak, de sem mi, sem a szerepl6k nem latjuk at sem a teret, sem a
torténetet, nem vagyunk urai a helyzetnek. A film azt sugallja, hogy a vilagot a férfiak,
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az etnikai konfliktusok és a rasszizmus tették és teszik ilyen félelmetes hellyé, olyanna,
amelyben az egyszeri ember (aki - mintha Fliegauf azt sugallnd - nem cigany vagy
magyar akar lenni, hanem ,,csak” ember) nem lathatja, mikor milyen sz6rnyek lesel-
kednek ra. A Csak a szél labirintusaban egyértelmiien vannak szérnyek, de az arcukat
sosem latjuk. Feltlinik egy-egy gyanus autd, mindenki a gyilkosokrdl beszél, a film
végén pedig le is csapnak az épp lefekvéshez késziilé csaladra, de az 6 perspektivajuk
sosem lesz a film részévé. Csupdn a tobbi felnétt férfi viselkedésébdl érthetjitk meg a
tragédia kivalto okait.

Lépjiink most azonban egy lépést hitra a konkrét filmtél, és vizsgaljuk meg, vajon
hogyan viszonyul a Csak a szél eljarasa és a férfitest cenziirdzdsa mas hazai rendez6i
filmek roma-reprezentacioihoz.

Roma férfiak a rendszervaltas utani magyar rendezdi filmben

Az etnikailag kiilonb6z6 vagy szinesb6ri férfi politikai és ideolégiai szempontbol is
az etnikum-diskurzusok kitiintetett alakja (1asd: Lindquist Dorr; Hall 262). A jelenség
jol nyomon kévethetd a 2015-6s, igynevezett ,,migransvalsag” képi reprezentacidiban:
mig a kérdést emberi jogi és szolidaritasi kérdésként megkozelitd (jorészt liberalis és
baloldali) médiaban szinte kizarélag kiszolgaltatott ndket és gyermekeket lathattunk
(a felndtt szinesbort férfiak éppugy elttinnek, mint Fliegauf filmjében), addig a bevan-
dorlas elutasitasat kozponti elemévé tevé magyar kormanykozeli sajtoban gyakorlatilag
kizarolag aktiv férfiak tomegét (itt az egyiittérzést mobilizal6 ndk és gyermekek képei
szorultak hattérbe). Az erételjes és aktiv szinesborii férfi hidnya vagy jelenléte termé-
szetesen mindkét esetben ideoldgiai célokat szolgal: a rasszista felhanggal rendelkezé
sztereotip képek eltiintetésére, az ezekhez kapcsolodo félelmek elfojtasara, vagy épp
ezek el6hivésara és felerésitésére hivatott. A szinesbdrii férfi alakja mind maig sokkal
terheltebb ideoldgiailag, mint a n6ké vagy a gyermekeké. A 19. és 20. szdzadi eurdpai
vagy észak-amerikai ,,fajvéd6” diskurzus (ahogy a kortars rasszizmus is) gyakran az
idegen férfi altal a fehér ndkre és a faji tisztasagra jelentett veszélyeket hangsulyozza
(Lindquist Dorr; Segal 169-181; Hall 262). Nem csoda hat, ha a szinesbért férfi a
reprezentalhat6sag hatarait feszegeti az emberjogi alldsfoglaldsaban elkotelezett és az
eur6épai humanizmus politikai hagyomdnyaval nem szivesen szakité magyar rendez6i
filmben.

A tovibbiakban négy magyar jatékfilm 6sszehasonlité elemzésére véllalkozom: ezek a
Csak a szél mellett a Tiindérdomb (Sz8ke Andrds 2000), a Boldog tij élet (Bogdan Arpad,
2006) és a Vespa (Groo Didna, 2009). Azt kivanom feltarni, hogy milyen stratégiakkal
probalnak megbirkézni ezek a filmek a fent vazolt ideologiai kontextussal, milyen
férfialakokat tudnak-mernek vaszonra vinni, hogyan prébalnak hiteles torténeteket
mesélni, illetve alkalomadtan hogyan futamodnak meg a tabunak szamit6 kérdések ell.

Az elemzett roma-filmek mar az elbeszélt torténet és szerepldi tekintetében is sa-

jatsagos mintdzatot kovetnek: a fobb szerepekben — amennyiben a férfiassagot nem
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csupan bioldgiai, hanem tarsadalmi-kulturalis konstrukcionak tekintjiik — gyakor-
latilag nem taldlunk felnétt roma férfiakat. A cigany férfi alakja mintha nem csupan
Fliegaufnal lenne keriilendd, tabu a rendszervaltas utani magyar rendez6i filmben.
A Vespa f8szerepléje hasonlé kort kisfiti, mint a Csak a szél fészerepléje. O egy cso-
kiban talalt kuponnal robogét nyer, majd elhagyva falujat Pestre indul, hogy atvegye
almai motorjat. A filmek a gyerekek életének csupan egyetlen epizddjat mesélik el,
par napot, azaz nem latjuk ket felnéttként. A filmek intencidjaban persze érezheto,
hogy a cigdnysag életérdl szeretnének érvényes képet festeni. Ertjiik, hogy a gyermekek
életén keresztiil az egész ciganysag sorsardl (is) beszélnek, értjiik, hogy a gyermekek
sorsaban a feln6tt romak sorsat is fel kellene fedezziik. A kisfiukkal torténteket akarva-
akaratlan allegorikus roma-torténetként olvassa a mtivelt befogado (ahogy az szamos
filmkritikabdl ki is deriil), de a férfiassag megjelenését elemezve mégis igen fontos
momentum, hogy a roma férfitest eltlinik, testiségében nem jelenhet meg a vasznon,
vagy mellékszerepekbe szorul.

Alaposabb vizsgalat utan kideriil, hogy a masik két film is hasonld ,tiineteket”
mutat. A Tiindérdomb egy Balazs nevi férfi életét meséli el, aki az elbeszélés idejében
mar haldokl6 dregember (akit nem is latunk), a bakonyi ciganyok hajdani torténe-
tében pedig ugyan fiatal férfi lesz a gyermekbdl, de 6t is csupa meseszert, gyermeki
helyzetben latjuk. Feln6ttként is tigy sir, almodozik és jatszik, mint egy gyermek. Sz6ke
Andras stilizalt, 6nreflexiv fantazia-vilagaban mindenki mesealak, a film egy pillanatig
sem akar komolyan vehet6 karektereket elénk allitani. A négy film koziil a Boldog 1ij
élet jut legkozelebb a roma férfi szinreviteléhez, ahogy véleményem szerint ez a film
vallalkozik leginkabb a romak életének valddi problémdival valé szembenézésre és
szembesitésre is. A film egy fiatal roma férfirdl szdl, akit gyermekkordban erdszakos
apja miatt elszakitottak csalddjatdl és intézetbe zartak. A sulyosan traumatizalt férfit
folyton kisértik a mult képei, a filmidé jelentds részében a gyermekkor alomszert
emlékképeit latjuk. Felnétt élete pedig masrdl sem szol, mint az elveszett gyermekkor,
az elveszett otthon és elveszett (élhetd) identitas megkeresésére tett sikertelen kisérle-
tekrol. Bar fizikai értelemben felnétt férfit latunk, de lélektani vagy tarsadalmi-nemi
értelemben mégsem azt. Torténete a gyermekkor, az anyai 6lelés, a magzati kor és a
halal felé vezet regressziv utazas. Parkapcsolata vagy nemi élete nincs, a fiird6kad
folé egy gyonyor(, artatlan szem kislany képét ragasztja, és fokozatosan kimarad a
munkabdl is, otthondba huzddik vissza a hagyomanyosan a férfi aktivitas tereként
meghatdrozott nyilvanos, tarsadalmi kozegbdl. Az emlékezés pozicidja is tipikusan
regressziv testhelyzet: gyakran latjuk a fiird6kadban, magzatpdzban, a viz ala meriilve.
A film végén bekovetkezd ritualis 6ngyilkossagat is igy latjuk.

A f6észereplSket szemiigyre véve azt latjuk tehat, hogy gyakorlatilag egyetlen film
sem mutat a f6bb szerepekben olyan romakat, akiket a sz6 teljes értelmében feln6tt
férfiaknak nevezhetnénk. Ezzel a filmek nyilvan szamos ideoldgiai csapdat kikeriilnek:
minthogy a legnegativabb rasszista sztereotipidk jelents része a felnétt cigany férfi
alakjahoz kotédik (naplopo, tolvaj, munkakeriild, erészaktevd), a filmek igy sokkal
konnyebben el tudjak keriilni azt, hogy rasszista kddban olvassak, vagy rasszista vé-
lekedések megerdsitésére hasznaljak fel ket.
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A feln6tt roma férfi alakjanak eltiintetésének, drtatlan gyermekekkel vagy gyermeki
férfiakkal val6 helyettesitése azonban kétélii fegyver. Ezzel a stratégidval ugyanis az
elemzett filmek veszélyesen kozel keriilnek ahhoz, amit a kritika a szinesbort, gyar-
matositott masik infantilizdciéjanak nevez. Stuart Hall igy ir errdl:

[a] rabszolgatartas idejében a fehér rabszolgatartok eldszeretettel gyakoroltak
hatalmukat a fekete férfiak f6lott azzal is, hogy gyermekként kezelték oket,
ezzel pedig megfosztottak minden apai vagy csaladi felel6sségt6l. A massagnak
ez az ‘infantilizaciéja’ mind a férfiak, mind a nék dbrazolasaban elterjedt stra-
tégia volt. [...] Az infantilizaci6 a fekete férfi ‘kasztracidjaként’ (azaz férfias-
sagatol valo megfosztasként) is felfoghat6 (Hall 262-263).

Természetesen nem gondolom, hogy a magyarorszagi romék helyzete egy az egy-
ben megfeleltethetd lenne az amerikai feketékének, ahogy azt sem, hogy a rasszista
megbélyegzés pontosan ugyanazokkal a fantdziakkal torténne mindkét esetben, mégis
igen tanulsdgosnak taldlom Hallnak a gyarmatositott masik infantilizaci6jarél sz6l6
leirasat. Ugy vélem, hogy mikor a filmek az 4rtatlan, gyermeki dldozat szerepét teszik
meg romaképiik alapjanak, azzal ugyan egyiittérzést ébreszthetnek a romak irant a
tobbségi nézdben, de — mivel a romasorsot szinre viv allegorikus alakok nem felnétt,
felelds, sajat sorsuk javitasaért tenni képes emberek — akaratlanul meg is fosztjak 6ket a
tevékeny szubjektivitastol (agency). Ezek a filmek szerethetd és tulnyomdrészt kedves,
aranyos romakat mutatnak, és kovetkezetesen keriilik a feln6tt, nemiséggel rendelkez,
a tarsadalmi térben aktiv roma férfi alakjat. Ezzel azonban nem csupén a rasszizmus
»méregfogat” huzzak ki. Ahogy a filmeket (példdul az internetes filmes honlapokon)
értékel6 hozzaszoélasokbdl kideriil, a romédk egyoldalian artatlan gyermeki aldozatként
valé bemutatasa, mely nem ismeri el a tobbségi tarsadalom esetleges sérelmeit, kénnyen
visszatetszést vélthat ki a tobbségi néz3bdl, aki egyszertien nem tudja valésaghtinek
vagy hitelesnek elfogadni ezeket az idealizélt szerepl6ket. De a filmek hitelességének,
befogadasanak és tarsadalmi hatasanak a szempontjabdl legalabb ilyen fontos prob-
lémanak tartom, hogy ezek a filmek szintén dithot és elutasitast valthatnak ki azokbdl
a roma néz6kbdl is, akik felnétt, aktiv emberekként napi harcban allnak a ciganysag
nagyon is valos belsé és kiilsé problémaival. Az 6 szamukra ezek a gyermekivé tett
roma-alakok nyilvanvaléan nem kozvetitenek er6t adé (empowering) mintakat.

Talan kevesen tudjak, hogy a 19. szazadban mennyire altalanos volt a romék gyer-
meki, naiv, szabad, természeti népként val6 romantizalasa (Binder), vagy a tarsadalmi
interakciokban a feln6tt roma férfi ,,fiam”-ként (azaz nem egyenléként, infantilis al-
sobbrendiiként) valé megszdlitasa. A fenti filmek koziil egyediil a Tiindérdomb reflek-
talja viszonyat ezekhez a tobbségi tarsadalom dltal gyartott képekhez és trépusokhoz,
melyeket a black studies egyértelmiien a faji elnyomas eszkozeinek tekint (Hooks 5).

A felnétt férfi filmekbdl vald kirekesztésén és infantilizacidjan tul érdemes megfi-
gyelni azt is, hogy az etnikai Masik megjelenitése milyen kulcsmetafordk segitségével
torténik a magyar rendez6i filmben. Ugy tlinik, a filmek meg sem prébalkoznak vala-
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miféle radikalis massag kozvetlen reprezentacidjaval. Az érthetetlen, vagy a megismerés
szamara kihivast jelent6 Masik dbrazolasat inkdbb bevett és konvencionlis rendez6i
filmes tropusokra bizzdk, igy akaratlanul is a tobbségi tarsadalom kulturalis kédjai
szerint értelmezik a romakat. Az itt elemzett filmekben a két legfontosabb megidézett
tropus az arvasag és az aldozatisag.

A négy film f8szerepl6i koziil gyakorlatilag egyiknek sincs hagyomanyos értelemben
vett, valddi édesapja. Balazs a Tiindérdombban egy roma né és egy repiilével a mezén
leszall6 repiil6s férfi alkalmi ndszabdl sziiletett, igy szol legalabbis az édesanyjatdl
hallott mesés torténet. A Boldog 1ij élet f6hdse sem ismeri apjat, csupan azt latjuk az
ongyilkossag el6tti egyik utolsé emlékképben, ahogy az egykori apa az erd6 szélén
allo lakokocsiban, ahol laktak a lanytestvérrel erészakoskodik, a csaladi veszekedés-
verekedés végén pedig a lanyt eszméletlen allapotban viszi el a mentd, mig az 6rjongd
apat a rendérok hurcoljak el. A képek traumatikussagat tovabb fokozza az a jelenet,
amelyben a rend6rok el6l menekiil6 kisfiat latjuk, ahogy szokni probal az intézetbe
szallitas eldl. ,Szaladj, fiam, szaladj!” - kidltja az édesanya az erd6ben arkon-bokron
at menekiil6 fia utan. Az édesanyahoz valé visszatalalas motivuma, mely végigkiséri
a hds egész életét ebben a jelenetben lel magyarazatra. A megfosztottsag, drvasag és
magany ebben a filmben jelenik meg a legrealisztikusabban, a trépus talan itt telik
meg a legtobb tartalommal.

A Vespa és a Csak a szél esetében is hasonl6 a helyzet. A Vespa f6szerepléje édes-
anyjaval €1, apjardl csak egy titkos, az otthoni Szliz Méria kép hatuljaba betlizott ké-
pet Oriz: egy férfit latunk egy épitkezés el6tt, munkavédelmi sisakban. A Csak a szél
cigany csaladja szintén apa nélkiil él, itt azonban az édesapa nem cserben hagyta a
csaladot, hanem kivandorolt Kanadaba. A kisfit semmilyen médon nem érintkezik
apjaval, csupan ndvére beszél vele Skype-on az iskolabdl, itt latjuk az apat, valamiféle
munkasszallason.

A filmek f8szerepl8i nem igazan tehetnek sorsukrol. Arvén, vagy csonka csaladban
nevelkednek, érzelmileg sériiltek, kiszolgaltatottak, a viligban nem talaljdk a helyiiket.
A filmek nagy része kiszolgaltatott aldozatként lattatja a f6szerepléket, akiknek mindig
ar ellen kell tszniuk, mindig naluk nagyobb (kiils6 vagy bels6) er6kkel kell megkiiz-
deni céljaik vagy akar egy élheté emberi élet elérésének érdekében, ugyanakkor nem
igazan vetik fel a hianyzo apak felel6sségének kérdését. Fészerepldink megprébalnak
kilépni sanyart helyzetiikb6l, megprobalnak tenni valamit, de a torténetek végére
mind kudarcot vallanak. A fészereplok kiszolgaltatott arvaként valé bemutatasat értel-
mezhetjiik a ciganysag kitaszitottsaganak allegéridjaként is, a kérdés csupan az, hogy
az arvasag és aldozatisdg tropusai mennyiben szolgaljak a Masik megismerését vagy
mennyire adhatnak er6t a romaknak a tarsadalmi felemelkedésért és esélyegyenldségért
folytatott kiizdelmeikben.

A magyar filmtorténetben egészena Valahol Eurépdban 6ta erételjes szimbolikaval
bir az drva alakja, ami rendre visszakoszon a rendszervéltds utdni magyar filmben
is.Ebben a kontextusban a roma kisfiuk nem csupan a ciganysag sorsarol beszélnek,
de egyben a kelet-eurdpai arvasdg ujabb megtestesitdi is.
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A Tiindérdomb és a Vespa £6 motivumai, a repiil megépitése illetve a robogo atvétele
egyben az apa megtalalasara tett kisérletek is, melyek a filmek finoman allegorikus
kontextusdban értelmezhetdk a tarsadalmi integraci6 és egy otthonosabb, élhetébb
identitas megtalalasanak kisérleteiként is. A repiil6 épitésével Balazs az apai hagyo-
mannyal prébal kapcsolatot létesiteni, az apaval asszocialt repiilés pedig nyilvanval6
kapcsolatban dll a szabadsdggal, az dlmok megélésével vagy akar a (tdrsadalmi) felemel-
kedéssel. De a kuponon nyert motor atvétele is apakeresésbe fordul, mar csak azért is,
mivel Lali kiskoruként nem veheti at a robogot. A gyerek az utcakat jarja, és apat keres
arobogo atvételéhez. ,,Elnézést, nem lenne az apukdm?” — kérdezi a kis elveszett cigany
fia a pesti jarokel6ktSl. Van aki nem is érti, van aki egyszertien ravagja, hogy nem.
A piros Vespa robogo persze éppolyan szabadsag- és teljesség-szimbolum, mint a repiilé
a Tiindérdombban. Lali szerint akar kétszazzal is tud majd menni vele, és az a terve,
hogy feliilteti rd az anyukajat, meg a legjobb baratjat is. Mindkét jarmu varazslatos,
mesés eszkoz tehdt, de egyik filmben sem vezeti el hdseinket a vagyott és remélt cél-
hoz. Balazs egy pesti szegényhdzban hal meg maganyosan, gy latszik nincs csaladja,
nem tartozik sehova, torténetét is két fehér magyar ember rekonstrualja. Lali motorjat
pedig elveszik az uton, meg is verik, az a zenész roma férfi pedig, aki utjan segitette,
aki majdnem az apukaja lett, az ut soran egyszer csak visszafordul és magara hagyja
a fiut. Az apa-fia kapcsolatok tehat nagyon hasonléan miikodnek a romakat abrazolo
filmekben, mint a rendszervaltas utani magyar rendezéi film tobbségében: a kapcsolat
krizise, illetve a fiuk arvasaga itt még erételjesebben, az etnikai massag aspektusaval
»felszorozva” jelzi szerepl6ink kirekesztettségét. A legfontosabb kiilonbséget itt abban
latom, hogy mig a filmek eldszeretettel kritizéljak a fehér, tobbségi tarsadalomhoz
tartoz6 apakat, vagy mutatjdk meg azok tavolsagat az idealizalt nyugati mintaktol,
addig a fehér patriarchatus altal kirekesztett roma apdkkal kapcsolatos, hasonléan
kinos kérdéseket inkabb nem feszegetik.

A repiil6 és a robogo6 példai rdirdnyithatja figyelmiinket a filmekben megjelend
térbeli mozgasok jelentéségére és metaforikus jellegére. A Boldog 1j élet és a Csak a
szél bizonyos szempontbdl kiilonb6z6 kulcsmetafordkkal dolgozik, mint a fent emli-
tett Vespa és Tiindérdomb. Mig a robogé vagy a repiilégép ,.elére mutatd”, dinamikus
mozgassal kapcsolatos metaforak, melyek a felemelkedésrél és a vagyak beteljesedésérdl
beszélnek, addig a masik két filmben inkabb regressziv, menekiilésrél, elbujasrol és az
elkeriilhetetlen veszteségrol szol6 trépusokkal talalkozunk. Ilyen a lakasba zarkézas és
viz ala meriilés a Boldog 1j élet névtelen f6szerepldje esetében, aki végiil is a halalban,
a kddban felvett magzatpozban taldl vissza édesanyjahoz és a gyermekkor vilagahoz.
A Csak a szél t6szerepl6jének az erd6ben épitett bunker vagy menedékhaz lehet az
identitas legfontosabb térbeli metafordja, mely szintén a menekiilésrél, elbujasrdl és
talélésrdl szol. Ezekben a pesszimistabb hangoltsagu filmekben az élet kiteljesitésének,
a vagyak megélésének narrativdja gyakorlatilag meg sem jelenik. A kérdés csupan a
traumak feldolgozasa és a kozvetlen tulélés.
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Konklaziok

A filmek empatikussagdhoz vagy emberjogi elkotelezettségéhez nem férhet kétség,
ugyanakkor a roma férfiassag cenzurazasa vagy a romatest meghat6 metaforakba 61toz-
tetése kapcsan felfedezhet6k ennek a megkozelitésnek a gyengéi is. Az interkulturalis
empétia ilyen rejtett csapdadira hivja fel a figyelmet Carolyn Pedwell is. Ugy latja, hogy
a kisebbségekkel szembeni empatia a kortars liberalis politikai retorika fontos része
(Pedwell 93), ami latszélag a kisebbségek érdekeit szolgalja, ugyanakkor

a feminista és kiilondsen a posztkolonidlis elméletirdk rendre felhivjak a fi-
gyelmet arra, hogy amikor liberalis gondolkodok ugy vélik, empatikusan
‘ismerhetik’ vagy abrazolhatjak ‘masok’ tapasztalatait, akkor az eredmény
gyakran nem tobb, mint a privilegizalt szubjektumok altali olyan projekcio

és kisajatitds, mely csupan megerésiti a fennallé tarsadalmi hierarchiat és
elhallgattatja a marginalizaltakat (Pedwell 95).

Megfontolandénak tartom Pedwell azon megallapitdsat is, miszerint ,ezek a diskur-
zusok rutinszertien indulnak ki egy tarsadalmilag privilegizalt szubjektumbdl, mint
empatidt érz6 személybdl” (95). Fél6, hogy mig mind a megbélyegz6 rasszista, mind
az empatiatdl vezérelt liberdlis abrazoldsok elégedetten szemlélik sajat eléfeltevéseik
mozgoképes megjelenitését és visszaigazolasat, addig a romdkrdl, valodi életiikrdl,
annak sokszintiségérdl és problémairdl vajmi keveset tud meg a tobbségi tarsada-
lomhoz tartozé nézd, de a romédk szegregéacitja sem csokken. Ugy tlinik, hogy mig
a magyar rendezdi film elGszeretettel és batran viszi szinre a tarsadalmi normarend
margojara keriilt fehér férfi alakjat, a roma férfiak abrazolasaban kordnt sem mutat
hasonlé batorsagot. Ez pedig a romak integraciéjanak sikertelenségeként is olvashato:
ahogy tarsadalmi beilleszkedésiik sem sokat javult az elmult években (ahogy a leg-
frissebb kutatésok szerint Europa egészében sem), tigy a film sem tud mit kezdeni az
ideologiailag terheltebb roma férfialakokkal, nem képes integralni 6ket az ismerds és
vallalhatd filmes diskurzusokba.

Egyetértek Pocsik Andredval, aki szerint ,,a romak filmen valé megjelenitésénél a
hitelesség megteremtésének, a klisék elkeriilésének alapfeltétele a teremtett vilag ‘valo-
sagahoz’ fiz6d6 viszonyok deklaralasa” (Pdcsik, 64). A vizsgalt filmek koziil azonban
egyediil a Tiindérdomb jelzi egyértelmiien és kovetkezetesen nézéje felé a teremtett
vildg és a roma szereplok miviségét vagy megalkotottsagat, azt hogy a filmen a tobb-
ségi tarsadalom elképzeléseit latjuk, a valodi torténet reprezentalhatatlan. Mas széval a
filmek elfedik és metaforakba oltoztetik a romakat, de alig-alig jelzik az igy megalkotott
képek tobbségi tekintethez kotottségét. Kiilonosen igaz ez a Csak a szélre, melynek
dokumentarista szerkesztettsége, illetve a kézikamera romakhoz kétése (ami egyéb-
ként a film legeredetibb és legdramaibb megoldasa) kifejezetten az abrazolas elfedését
eredményezheti, annak a ténynek az elrejtését, hogy egy privilegizalt, tobbségi miivész
altal kitalalt és megrendezett filmet latunk. A Csak a szél esetében taldn csak az utols6
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jelenetek, a tdimadas és az dldozatok hullahazi 6ltoztetése villant fel valamit egy olyan
masfajta életnek a jelentés és az ideoldgia rendjeit dsszezuzo tragikumabol, melyre a
tobbségi tarsadalomnak nem lehetnek sem szavai, sem szép koltéi képei.
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Zemlényi-Kovdcs Barnabds

Ellen-tekintet.
A Sonderkommando-fényképek
szerepe a Saul fia filmnyelvében

Bevezet6

Meémoire des camps (2001) cim kiallitast kisér6, a holokauszt reprezentalha-

tosagarol folytatott vitaban, amelynek kiinduldpontja a Sonderkommando altal

Auschwitzban készitett négy fénykép volt, Claude Lanzmann és Georges Didi-
Huberman neve fémjelezte a két ellentétes allaspontot. Nemes Jeles Laszlé 2015-ben
bemutatott Saul fia cimt filmjét azonban egyarant tidvozolték: Lanzmann személyesen
talalkozott a rendezével és elismerését fejezte ki, mig Didi-Huberman nyilt levelet irt
hozza, amely konyv formajaban is megjelent (magyarul: Tiil a feketén, 2016).

A film egyik szekvencidja megidézi a Sonderkommando altal készitett els6 két ausch-
witzi fényképet és készitésiik korillményeit. Ezt a szekvenciat Nemes Jeles mise en
abyme-nek nevezte, Didi-Huberman nyilt levelében pedig a filmnyelvi megoldasok
hétterét abban latta, hogy a rendez6 tiszteletben tartotta az 1944 augusztusaban késziilt
négy fénykép hagyatékat.

Tanulméanyom célja a Saul fia filmnyelvének értelmezése, annak referenciakeretét
a Sonderkommando-fényképek specialis statusza és recepcioja alapjan hatarozva meg.
Elemzésemben az emlitett szekvenciabol indulok ki, és annak mise en abyme-jellegére
fokuszalva vizsgdlom meg, hogy miként hatdrozza meg a film alapvet képi konstrukcio-
illetve miként hoz létre egyfajta szintézist a 2001-ben kialakult reprezentacios vita
feloldhatatlannak tin6 allaspontjai kozott.

1. Az emlékezet képe

»~Megmutatni valamit, megmutatni bdrmit
- a fényképész szempontjdbil ez egyet jelent
azzal: megmutatni, hogy el van rejtve”
Susan Sontag

1.1. Torés és ujrajdtszds
Nemes Jeles Laszl6 Saul fia (2015) cim filmjének egyik jelenetében Katzot latjuk,
ahogy a krematérium raktarhelyiségében szeméhez emeli a fényképezdgép keresjét
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és a megfelel6 pillanatot vérja, hogy képpé konstruadlja a nyitott ajton tul fokozatosan
feltarulé latvanyt: az égetégodroknél dolgozé Sonderkommando tagjait, az ket felii-
gyeld SS-tiszteket és az égetésre varo holttesteket (1-2. kép). Ugyanaz korlatozza a kép
elkészitésében, ami alkalmat ad rd: a testeket emészt6 tiiz fiistje néhany masodpercre
athatolhatatlan leplet képez a krematérium el6tti szakaszon. Rejtekhelyén ezalatt a
leleplezés minimalis veszélye mellett készitheti el6 és hasznalhatja fényképezégépét. Az
ellensnitt ekkor Katzrol a fényképezdgépe perspektivajara, a keres6n keresztiil beallitott
képkivagasra valt. Amit ekkor latunk, az a kép bal harmadat elfoglalé ajtészarnyon tudli
tér szinte homogén, sziirke feliilete. Majd ahogy a fokozatosan eloszlé fiistben sotét
foltként kirajzolédnak az all6 alakok sziluettjei, az expondlé gomb kattanasa jelzi, hogy
Katz rogzitette a pillanatot.

A rendez§ a film audiokommentarjaban igy fogalmaz: ,,Ez egy olyan kép, amit nem
Saul lathat, hanem a fényképezégép. Ez az egyetlen snitt a filmben, ami nincs hozza-
kotve, mert ez az emlékezet képe”.! Az 6rkddéssel megbizott Saulra, aki az ajtonyilasbdl
a mindent beborité fustot kémleli, Katz raszol, hogy arrébb kell allnia. Azzal, hogy
ugyanazt a latoszoget veszi fel, akaddlyozza a fényképez6 munkajat. Tehat a két tekintet
nem csupan fiiggetlen ebben a jelenetben, hanem a kép elkészitésének feltétele is, hogy
Saul nem latja azt, amit a fényképezdgép. Ez a fliggd viszony hangsulyozza, hogy e
szekvencia soran a szigorian konzekvens filmnyelv megtorik.

Nemes Jeles madr els6, tematikailag is el6képnek tekinthetd Tiirelem (2007) cimt
kisjatékfilmjében kidolgozta azt a rendezéi-operatdri stratégiat, amely a Saul fia film-
nyelvét is meghatdrozza. A kamera végig a fészereplore fokuszal, és egyben az 6 f6-
kuszait koveti. A kozeli és félkozeli planok hasznalata az 1,37:1-es képarany mellett
lényegesen besziikiti a latészoget, mig a rendkiviil sziik mélységélesség a centralis,
fokuszalt elotér (sok esetben Saul arca vagy tarkoéja) és a periférikus, életlen hattér
dialektikus viszonyat teremti meg.

Ez az egyetlen szekvencia (a film zaréjelenetén kiviil),> melyben a kamera elszakad
Saultdl. El6szor a felemelt fényképezégéppel keriil szembe, majd egy sajatos szubjektiv
beallitasba valt. Nem egyértelmi, hogy ki a beallitashoz tartozo lat6szog szubjektuma.
Jelenthetné Katzot, akinek a keres6 éltal ,,medialt” tekintetével azonosulna a kamera.
Azonban Nemes Jeles megfogalmazasat kovetve a szubjektum maga a fényképezdgép,
amely igy fiiggetlenedik hasznal6jatol. Ugyanis amikor a kamera azonosul a fényké-
pezdgéppel, egyben egy ,,torténeti” fényképezdgéppel (is) azonosul: azzal, amelyet az
auschwitzi Sonderkommando egyik tagja, Alberto Errera (masik nevén ,,Alex”)® hasznalt
1944 augusztusaban, hogy az V. krematérium gazkamrajabol dokumentalja a filmben
megidézett jelenetet (3—4. kép). A leirt szekvencia ugyanis Gjrajatszast (re-enactment)

! Nemes Jeles Laszl6 rendez8-forgatokonyvird, Erdély Matyas operatdr és Krasznahorkai Baldzs, a rendezd
munkatdrsanak audiokommentarja (DVD-extra). (Kiemelés télem- Z.-K. B.)

* Ekkor a kamera végleg elhagyja Sault, és egy ideig a lengyel fiat koveti, a Sonderkommandora ratéré SS
kivégzésébdl csak a haldlos 1ovéseket halljuk.

* Alberto Errera, a gorog ellenallas aktiv tagja. A birkenaui V. krematérium Sonderkommanddjaban lett
»flits’, a kemencéknél kellett dolgoznia. (Lasd Georges Didi-Huberman 2016: 10)
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hajt végre, amikor a Sonderkommando-fényképek elkészitésének dokumentalt ko-
rilményeit a narrativa részévé teszi, a szubjektiv bedllitassal pedig els6 két negativjat
vizualisan megidézi. A fényképek elkészitése rendkiviil koriilményes és veszélyes val-
lalkozas volt: a lengyel ellenallas révén sikeriilt becsempészni a fényképezégépet és a
filmet a tdborba. Hogy csokkentsék a kockazatot, titokban megrongaltak a kremat6rium
tetejét, hogy az égetés ideje alatt, annak javitasat végezve figyelhessék az 6roket. Alex,
akire a fényképezést biztdk, két felvételt készitett a gazkamrabol, majd eszkozét elrejt-
ve megkeriilte a krematérium épiiletét. Itt, anélkiil, hogy szeméhez emelhette volna
a fényképez6gépet, mozgas kozben tudott még két fényképet késziteni arrél, ahogy
levetkdztetett nok egy csoportjat terelik a gazkamrak felé. A koriilmények ellenére a
harmadik kép egy részén jol kivehetd a latvany, a negyedik fénykép azonban szinte
absztrakt: a nyirfak tetejének konturjai vehet6k ki rajta. A fényképezégépet egy vodor
aljaba rejtve, majd késébb a négy felvételt egy fogkrémtubusban sikeriilt eljuttatni
Krakkdba az ellenéllashoz (v6. Pressac 1989: 424).

A Saul fia cselekményének torténelmi keretét az 1944. oktober hetedikei Sonder-
kommando-felkelés és annak el6késziiletei jelentik. A fellizadé Sonderkommandénak
sikeriilt felrobbantania a IV. krematdriumot és néhany &rrel végeznie, majd egy résziik
szokést kisérelt meg. Végiil az SS, a taborbdl kijutokat bekeritve minden rabot elfogott és
szinte mindjiiket kivégezte. Ez volt az egyetlen jelentds felkelés Auschwitz torténetében.*
Az az alkot6i dontés, amely ezt a korabbi eseményt a felkelés kontextusaba illeszti, a
kettd kozotti analdgiara is ramutat. A fényképek elkészitését olyan, a felkelés jelentd-
ségéhez mérhet6 tettként értékeli, mely maga is az ellenallas aktusa. A titkos akcidban
résztvevd Sonderkommanddsok éppugy az életiiket kockaztattak a tdbor miikodésének
ellehetetlenitése érdekében, hogy e bizonyité erejii fényképek létrejojjenek és kijussanak
a lengyel ellenallashoz, ahogy késébb a felkelés soran maguk kiséreltek meg kitorni
onnan. Kiilonosen megnaéveli a fényképezés tétjét, hogy a torténet szerint az elkészi-
tésiikre forditott id6vel kockaztatjak a felkelés sikerét. Az akcidt vezet6 Biedermann
Oberkapo a felajanlkozo6 Sault és Katzot ezutdn egyenesen a krematérium épiiletéhez
vezeti. Az ekkor kezd8d6 ujrajatszas a film cselekményének folytonosséga érdekében
szdmos paraméterében megvéltoztatja a fényképek készitésének eredeti koriilményeit,
de a lényegi mozzanatok megtartasaval — mint a krematériumban megbujé ,,fényké-
pész’, az éget6godroknél dolgozé Sonderkommando pozicidja vagy a fedStevékenység
— alapvetéen hii marad ahhoz, ami a rendelkezésre all6 forrasokbdl rekonstrualhato.
Mig tehat az Gjrajatszas szekvencidja — szamos modositds aran — ,,észrevétleniil” beépiil
a torténetbe, a filmben precedens nélkiili rendezdi-operatéri dontések, a filmnyelv
megtorése jelzi annak beagyazott voltat.

A filmnyelvi térést indokolhatja, hogy a Saulrél val¢ levalassal egyben az 6 szubjektiv
nézépontjat megtestesitd képi konstrukcio aldl is ,,felszabadul” a kamera. Igy lehetéség
nyilna arra is, hogy pontosan rekonstrualja az elsé két Sonderkommando-tényképen

* Az Sonderkommando-felkelésrol lasd Gideon Greif attekintését és a tanuk, pl. Shlomo Venezia és Nyiszli
Miklos részletes beszamoldjat. (Greif-Levin 2017: 211-267; Venezia 2009: 115-120; Nyiszli 2016: 239-253).

208



rogzitett jelenet latvanyat. Ez a film soran mindaddig fenntartott vizualis viszonyok
radikalis felszdmold4sat jelentené. Es valoban, ekkor mintha a filmnyelv antitézise va-
l6sulna meg: a kozeli és félkozeli képsikokat felvéltja a total plan, a rendkiviil sziik
mélységélességet a hiperfokalis tdvolsag,’ az addig marginalis jelenet pedig kozvetle-
niil a képi kompozicié centrumaba keriil. Azonban a rekonstrukci6 kevéssé lényeges
pontatlansdgai mellett egy donté mddositas is torténik: mig az eredeti képeken a fiist
a Sonderkommando mogoétt gomolyog, az Ujrajatszas szekvencidjaban a fent leirtak
szerint boritja be a krematérium el6tti teret. A beallitds igy vizualisan hasonul ahhoz
a filmnyelvi kerethez, melyet technikailag ezzel egy id6ben felszamol. Az athatolha-
tatlan fiist lesz az, ami lekorlatozza a térmélységet és a jelenet (be)lathatosagat. Az allo
alakok s6tét és a holttestek vilagos sziluettjein kiviil minden életlen, homogén feliiletté
olvad Ossze, a beallitas az olvashatosag hatdran all. Az, ami el6tte és utdna mesterséges
képi konstrukcié eredménye, ekkor ,,természetes” médon valosul meg, igy egyszerre
beszélhetiink a filmnyelv torésérdl és kontinuitdsarol.

Az Gjrajatszas szekvencidja a genocidiumrol valé képkészités valdszertitlen lehet6-
ségét, majd az esetlegességekbdl fakadé kudarcit mutatja meg. Igy — noha az elsé két
Sonderkommando-fénykép kontextusat rekonstrualja — a képpé vélt beallitas a harmadik
és negyedik fotografidval rokon (5-6. kép). Katz abban a helyzetben kénytelen elkészi-
teni képeit, amikor erre a legalkalmatlanabb a kornyezet. Nincs lehetdsége sem kivarni,
sem helyet véltoztatni. [gy vélik a képkészités apdridjanak lenyomatdva: rejtekhelyének
pozicidja miatt a kép egyharmadat az ajtdszarny tolti ki, de a tobbi részlet sem bir
dokumentumeértékkel, igy az élete kockaztatasaval késziilt bizonyiték hasznalhatatlan.
Masik kép készitésére sincs lehetdsége, mert az addig 6rkodé Saul ezutén varatlanul
kirdngatja 6t a raktarhelyiségbdl, a fényképezégépet pedig az ereszcsatornaba rejti,
épphogy eltiintetve a nyomokat, mikor az SS megtalalja 6ket. A felkelés és a kép-
készités szekvencidja kozotti analdgian keresztiil a film mégsem aporiaként, hanem
tanusagtételként interpretalja Katz tettét, amely sordn a fényképezdgép segitségével
egy rab az ellenszegiilés alanyava valik, annak ellenére, hogy e képek nem hordoznak
bizonyité erejii informaciot.

A kamera tehat (a filmnézok tekintete) imitalja a fényképezdgép szubjektiv lato-
szOgét (és ezzel ,,szerepét”). Az emlékezet képe, amely e két médium kozos mezjében
megjelenik, a film reprezentdcids stratégidjaval 6sszhangban bizonyos médositasokkal
rekonstrudlja az eredeti fényképeket, ugyanakkor azzal ellentétesen meg is tori a film
formai kereteit. Ez a két mozzanat, mint lattuk, bizonyos szempontbol ki is oltja egymast.
Mindez egy, a narrativaba kiils6leg beillesztett tjrajatszas soran jelenik meg, ahol a
kamera egy olyan jelenetet rogzit, melynek szerepldje maga is a képrogzités feltételeit
késziti el6. Mikor Katz a szeméhez emeli a fényképezSgépet, az szinte rank irdnyul.
Ezek az onreflexiv elemek a film médiumat, apparatusat tudatositjak a nézében, a film
sajat képalkoté mechanizmusara irdnyitva a figyelmet.

* Egy objektivvel elérhetd legnagyobb kiterjedésti mélységélesség.
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1.2. Mise en abyme
Az Antoine de Baecque-kel késziilt interjuban Nemes Jeles az emlékezet képét a mise
en abyme fogalmaval irja le:

Ez a négy fénykép driasi hatast gyakorolt ram. Mint bizonyitékok tantiskodnak
a népirtasrdl és alapvets kérdéseket tesznek fel. Mit tehet egy kép? Mit lehet
dbrazolni? Milyen tekintet konstrualhaté a halal el6tt, amely szembenéz a bar-
barizmussal? Ezt a pillanatot beépitettiik a film szivébe, mert megegyezik Saul
egyik taborbéli utjanak végével; egy ideig részt vesz a népirtasra vald ratekin-
tés konstrualdsaban. De azért is, mert, mint mise en abyme, a reprezentaci6
statusza itt és csakis itt, megkérddjelezédik (de Baecque 2015: 7).

A mise en abyme ontiikroz6 alakzat, amely Brian McHale meghatarozasa szerint
olyan beagyazott narrativa, amely az elsédleges, diegetikus, vagyis az elbeszélt torténet
szintjénél alacsonyabban helyezkedik el, és az els6dleges szintnek valamely meghatarozo
és altalanos aspektusat titkrozi (McHale 2007: 181-208). Noha ez esetben nem beszél-
hetiink szigoru értelemben vett beagyazott narrativarol, mivel a fotok megidézése a
diegézis szintjén torténik, a film cselekményét meghatarozé torténelmi keret szempont-
jabol a Sonderkommando-fényképek elkészitése kiilonallé esemény. Az Gjrajatszassal a
film mintegy visszairja filmnyelvének referenciakeretét a narrativaba, ezaltal teremtve
ontiikroz6 szerkezetet. Az emlékezet képe (valamint tagabban értve a koré szervez6d6
szekvencia) tehat mise en abyme-szer(ien® tarja fel a film reprezentacios stratégiajat,
mégpedig ugy, hogy ,,a reprezentacio statusza itt és csakis itt megkérddjelez6dik”.

Georges Didi-Huberman a rendez6hoz irt nyilt levelében ugy fogalmaz, hogy mikoz-
ben Nemes Jeles a ,,helyes tavolsagtartast” kereste, eljutott a tavolsag dialektizaldsahoz,
megértve, hogy Ujra kérdésessé kell tennie a fokuszt. Mindezt mindenekel6tt ugy érte
el, hogy tiszteletben tartotta az 1944 augusztusaban késziilt négy fénykép hagyatékat
(Didi-Huberman 2016: 24). A ,tévolsag dialektizaldsaval” tehat a rendezé egy olyan
érvényes pozicié megteremtéséhez jutott el, amely kritikusan viszonyul a hagyomanyos
holokauszt-reprezentaciés sémdkhoz, egyben muialkotasként markans allitasokat tesz az
Adornotol eredeztetett, a holokauszt dbrazolhatdsagarol folytatott évtizedes diskurzus-
ban. Ennek a pozicionak a kialakitasaban Nemes Jeles a Sonderkommando-fényképek
specidlis statuszat a film ars poeticdjdvd emeli, mint a holokauszt abrazolasanak hiteles
eloképeit. Egyediil ez a négy kép maradt fent, melyet nem az elkovetdk és nem a felsza-
baditok, hanem dldozatok készitettek. A Saul fia, amely a Sonderkommando perspek-
tivajabol mutatja meg Auschwitzot, e dramai kiillonbség mentén épiti fel filmnyelvét, a
~reprezentdcio statuszanak” kérdésében mindenekeltt ezekhez a képekhez fordulva.

Amikor Didi-Huberman az ,,1944 augusztusaban késziilt négy fénykép hagyatéka-
rél” beszél, minden bizonnyal annak utééletére, recepcidjara is utal, melyben 6 maga

¢ Lucien Dillenbach meghatdrozasa szerint a mise en abyme lefed barmely jelet, amely a diegézis szintjén
sajat referenseként jeleniti meg a torténet egy odaillé, folyamatos aspektusat. (Lasd Déllenbach 2007:
39-54)
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is kulcsszerepet jatszott. Ugyanis a négy Sonderkommando-fénykép allt a Mémoire
des camps (2001) cimii kiallitast kiséré nagyhatdsu vita kozéppontjdban is, amely a
reprezentalhat6sagrol folytatott diskurzus egyik legmeghatarozébb momentuma volt
az elmult évtizedekben. A fényképek statuszanak elemzése tehat elvilaszthatatlan a
Claude Lanzmann és Georges Didi-Hubermann neve altal fémjelzett vitatol, melyen
keresztiil kibontakozik az a francia kulturtorténeti kontextus, melyet a Saul fia film-
nyelvének szellemi hattereként azonosithatunk.

2. Képzelet és képtilalom

~Egy felvillano képben lehet csupdn a multat megragadni;
[...] minden jelennek, amely nem ismeri fol benne,

hogy rd utal, tartania kell téle, hogy elvesziti”

Walter Benjamin

2.1. Tuléls képek

A parizsi Hotel de Sully adott otthont 2001. janudrja és marciusa kozott a Mémoire
des camps. Photographies des camps de concentration et dextermination nazis, 1933-
1999 (A tdborok emlékezete. A ndci koncentrdcios és megsemmisito taborok fényképei,
1933-1999) cim kiallitasnak. A szervezék, Pierre Bonhomme és Clément Chéroux
azzal a céllal kivantak kiallitani az elkovet8k, felszabaditok és dldozatok altal készitett
tobb szaz fényképet, hogy elséként ne a tdborok, hanem a taborokhoz k6t6d6 fényképek
atfogo torténetét mutassak be.

A Holokausztrél mintegy masfél milli6 fénykép maradt fent, annak ellenére, hogy a
nacik az altaluk készitett archivumok nagyobb részét a felszabaditas el6tt megsemmisi-
tették. A kiallitas koncepcidja abbol az akkorra széles korben elterjedt megallapitasbol
indult ki, hogy ez a képanyag, amely integrans részévé valt a kollektiv emlékezetnek,
nagyrészt ,,rosszul meghatarozott, rossz felirattal ellatott, rosszul osztélyozott, rosszul
reprodukalt és rosszul felhasznalt” fényképekbdl all.” Harom, a korszakkal foglalkozo
torténész és harom fototorténész dolgozott egytitt, hogy lefektessék a Holokauszt vizu-
alis anyaganak feliilvizsgalatahoz sziikséges modszertani alapokat. A tdborok emlékezete
ezzel egy hosszutavu kutatds sziikségességére kivanta felhivni a figyelmet, melynek
jelentéségét és perspektivait ezen a reprezentativ szelekcion keresztiil demonstralta.

A ,fotédokumentumok hiteles archeoldgidgjanak” (Chéroux) szellemében a kial-
litason szereplé Sonderkommando-tényképeket is teljes szamban és eredeti forma-
jukban mutattak be. A négy fénykép addigi recepcidja jol illusztralja azt az altalanos
gondatlansagot, amely e tilél6képeket (Hirsch 2014: 185-213), kiilonosen a gyakran
reprodukaltakat, sujtotta. Egyfel6l 1945-6s nyilvanossagra kertilésiiktd] kezdve (az

7 A kiallitas koncepcidjanak attekintésében Didi-Huberman szévegére tamaszkodom (Georges Didi-Hu-
berman 2012: 65-70).
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Auschwitz-per lengyelorszagi el6készitése soran hasznaltak, mint a népirtds konkrét
vizualis bizonyitékait) specidlis targyukért kaptak kitiintetett figyelmet, készitésiik
koriilményeinek jelentdsége hangsulytalan maradt. Ahogy a Sonderkommando is bi-
zonyiték gyanant juttatta el a lengyel ellenallashoz, a haboru utan is pusztan terhel6
tartalmi dokumentumként tekintettek rajuk. Masfel6l hamarosan - sok mas képhez
hasonléan - a ,,horror pedagoégidjanak” részeként kezdték hasznalni 6ket, vagyis ki-
szakitva kontextusukbdl, denotativ informdcios értékiikon tul szimbolikus/ikonikus
jelentéssel ruhaztak fel 6ket, mint a ,holokausztrol valé emlékezés toposzait™ (198).
Hogy ennek a kettds rendeltetésnek (puszta dokumentum/bizonyiték - ikonikus kép)
megfeleljenek, prezentdlhatévd kellett tenni 6ket. A jol olvashato részletek felnagyitasa
és tobbszori modositasa volt sziikséges ahhoz, hogy a Sonderkommando-fényképek
»haszndlhatéva”, egyuttal a ,horror ikonjaivd” valhassanak (Didi-Huberman 2012: 34).
Ennek érdekében az elsé két képen csak az ajtdkereten beliili részre nagyitottak ra, a
»fekete keretet” eltavolitottak. A harmadik fényképnek a jobb alsé sarkat nagyitottak fel
(igy tisztan kivehet a gazkamra felé terelt n6k csoportja) és a természetesebb hatasu
bedllitas kedvéért kilencven fokkal elforditottak. A negyedik fénykép pedig — mivel
nem valt ki sokkot - egyszer(ien hidnyzott.

2.2. Képek mindennek ellenére

A négy fénykép hiteles prezentalasanak alkalmabol Georges Didi-Huberman egy
esszét kozolt a kiallitds katalogusaban. (Chéroux 2001)® Ebben olyan archeolégiai
munkdra invital, amely nem puszta dokumentumként tekint a Sonderkommando fény-
képeire, mivel ezzel a leszikit$ olvasattal ,,fenomenologiajuktdl, specifikumuktol és
szubsztanciajuktél fosztjuk meg 6ket” (Didi-Huberman 2012: 33). Ezzel szemben a
képek eseményjellegére hivja fel a figyelmet, és arra fékuszal, hogy miként mutatkoznak
meg rajtuk készitésiik kortilményei. Ebbél a nézépontbdl vildgossa vélik, hogy azok a
modositasok és kivagasok, melyek soran dokumentumként olvastak a fényképeket (tehat
avilagos informacidt, a lathaté részleteket emelték ki beldliik), eltavolitottak mindazt,
ami eseménnyé teszi Oket, ezzel egyuttal rendkiviil hamis képet sugallva a készitésiikrol.
Igy példéul az elsd két képen a ,fekete keret” teszi vildgossa a fényképész pozicijat,
akinek a gazkamréba kell huzdédnia, hogy csokkentse lebukdsanak kockazatat. Ha ezt
eltavolitjak, a kivagott fot6 azt a benyomast keltheti, hogy a képek készitdje szabadon
jarhatott az éget6godroknél (36). (5-6. kép)

Didi-Huberman konyvének cime — Képek mindennek ellenére - jelenti azt a rendkiviil
veszélyes és a Sonderkommando egylittes kockazatvéllalasaval megvalosulo tettet, amely
révén ezek a fényképek mindenfajta ellehetetlenités ellenére elkésziiltek és a taborbol
kikeriilve fenn is maradtak: ,,csupan a képek maradtak veltink: 6k a talélék” (46). Didi-
Huberman olvasataban épp az addig ,hasznalhatatlannak” tekintett részletek valnak
jelent6ssé. A negyedik, szinte ,,absztrakt” fénykép, melynek dokumentum-szempontbol
nincs informacidértéke, ami miatt sok esetben kihagytak a sorozat reprodukalasakor

8 Az esszé megjelent az Images in Spite of All részeként (3-47).
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és a kiallitasokbol,’ tisztan fotografiai aktus, amely valéjaban rengeteg informaci6val
szolgal. Tanuskodik arrdl, ahogy a ,,fényképésznek” nem volt lehetdsége hagyomanyos
modon hasznalni eszkozét, ahogy valdszintleg futnia kellett. Tantuskodik a sietségrél,
a kockazatrol, ahogy a szemébe siit a nap, és arrdl, hogy mindennek ellenére elkésziti
a fényképet.

A képek mindennek ellenére ugyanakkor jelzi Didi-Huberman kritikédjat a Holokauszt
abrazolhatatlansaganak kérdésében, melyet 6 az emlékezés feladatanak megkeriiléseként
azonosit. Mar esszéjének nyitdmondataiban vildgossa teszi allaspontjat: ,,Ahhoz, hogy
megismerjik, el kell képzelniink. Meg kell probalnunk elképzelni azt a poklot, amely
Auschwitz volt 1944 augusztusaban. Ne hivjuk segitségiil az elképzelhetetlent. [...]
Kotelezve vagyunk erre a terhes képzeletre” (3), majd az esszé végén ugy fogalmaz:
»Auschwitzot csak elképzelni lehet, s mivel le vagyunk korlatozva a képre, meg kell
kisérelniink egyfajta bels6 kritikat gyakorolni, hogy kezelni tudjuk ezt a lesziikitést”
(45). Didi-Huberman ezzel azt az anti-pozitivista nézépontot biralja, melynek szelle-
mében annak egyik legismertebb képviseldje, a francia rendez6, Claude Lanzmann a
szoveg aktudlis kontextusat jelentd kidllitast is kritizalta.

A taborok emlékezete szamos negativ kritikat kapott, ezekben f6ként azt sérelmez-
ték, hogy Osszemossa a koncentracids tadborokat, melyeket a naci hatalomatvétel utan
létesitettek Németorszagban, a lengyelorszagi megsemmisité taborokkal. A kritikdk
koziil kiilon figyelem iranyult Lanzmann megszolalasara:

Eletemet a koncentraciés és a megsemmisité tdborok kiilonvélasztasaval tol-
tottem, mivel az igazsag az, hogy egyetlen fénykép sem létezik, amely Belzec,
Sobibor, Chelmo tdboraiban késziilt volna, és szinte semmink sincs Treblinkardl.
Ezek a fényképek nem elegend6ek ahhoz, hogy megirjak veliik a tdborok tor-
ténetét.

Egy a Le Monde-ban kozolt interjuban hozzatette: ,, A valodi kérdés itt az, hogy mia
fotografia szerepe? Mirdl tud taniskodni? Itt nem a dokumentumokrdl van szé, mint
Chéroux hiszi, hanem az igazsagrél” (Lanzmann 2001a).

Claude Lanzmann szamara, aki tizenegy év alatt készitette el legjelent6sebb filmjét,
a Shoah-t (1985), ,a nyomok eltlinése” volt az alapélmény, a ,puszta semmi”, erre
alapozva kellett elkezdenie filmjét (Chevrie-Roux 2007: 39). Lanzmann kezdett6l
fogva kertilte a (fotd)archivumok hasznélatat, egyrészt mert azok, megitélése szerint,
ahelyett, hogy segitenének az emlékezésben, valdjaban eltakarjak az osszefiiggést, hogy
a genocidiumot a nyomok eltorlésének logikdjabol és a mult hianyabdl kell megérteni
(v0. Kékesi 2011: 81), mésrészt mert ,,magarol a népirtasrol, szigoru értelemben, nincs
semmink” (Chevrie-Roux 40). A Shoah az 1970-es évek végén bekovetkezé emlékezet-
torténeti fordulatnak, a ,,tant koranak™" legnagyobb hatasu filmje volt, amely soran a

° A negyedik fényképet el6szor 1995-ben (!) mutattik be a Representations of Auschwitz (Auschwitz repre-
zentédcioi) cimd kiallitdson (Stone 145).

12 Anette Wieviorka kényve alapjén elterjedt fogalom (Wieviorka 2006). A fordulatrol 1asd Kékesi 6sszefog-
laljat (Kékesi 9-12).
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tuléléi tanusagtétel valt az emlékezeti kultdra alapjava. Lanzmann stratégidja a trauma
yjraélésére iranyul, az él6 tanusagtételek evokativ erejét allitja szembe az archivumok-
kal, amelyek szerinte ,,képzelet nélkiili képek, melyek megdermesztik a gondolatot és
elfojtjak a felidézés minden erejét” (Lanzmann 2001b: 274).

A késébbi alkotasokkal (pl. a jatékfilmekkel), de a szintén sziikségszertien reprodukalt
archiv képanyaggal, vagyis mindenfajta reprezentaciéval szemben a tanuk beszamoldit
»tiszta jelentésként” (prezentdcioként") kezeli, ,amely minden tovabbi képkészitést és
képhasznalatot feleslegessé (és egyben szentségtoréssé) tesz” (Kékesi 81-82). A Shoah-t
olyan monumentumnak tartja, amely az archivumokkal (dokumentum) szemben jott
létre, mely ,nem azért késziilt, hogy informacié-darabokkal folytasson parbeszédet,
hanem, hogy mindent elmondjon” (Lanzmann 276). Mig az archivumokra épitd6 fil-
mek alapja a rekonstrukcid, a Shoah-val 4j forma létrehozasat tartotta sziikségesnek.
Lanzmann a rekonstrukciora a Schindler listdjdt (Steven Spielberg, 1993) hozza els6d-
leges példaként 1994-es, sokat idézett kritikajaban. Spielberg ,,giccses melodramaja”
meggondolatlanul mutatja meg mindazt, ami a Shoah-ban tudatos hidnyként jelent
meg. Legsulyosabb hibaként még a mtikodésben 1év6 gazkamraba is betekintést enged
a fikcion keresztiil. Erre reagalva teszi meg Lanzmann hiressé valt kijelentését: ,Ha
talalnék egy titkos felvételt [...], amely megmutatja, hogyan halt meg egyiitt 300 zsidd,
térfi, né és gyerek fuldokolva egy gazkamraban, nem hogy nem mutatndm meg, de
meg is semmisiteném.” A genocidiumot egy szimbolikus langgytir( veszi koriil, ame-
lyen nem lehet keresztiilhatolni, mivel az iszonyatnak azt az abszolut fokat lehetetlen
kozvetiteni (Lanzmann 2007a).

2.3. Idoldtria és ikonoklazmus

Didi-Huberman esszéjére reagalva két terjedelmes és széls6séges hangvételd kritika
jelent meg a Lanzmann szerkesztette Les temps modernes hasabjain (Wajcman 2001:
47-83; Pagnoux 2001: 84-108). Maga a rendezd csupan néhany mondatban kritizalta a
szoveget a Le Monde-nak adott rovid interjijaban, ,.elviselhetetlen interpretacids zagy-
vasagnak” (unbearable interpretive mishmash) titulalva (Lanzmann 2001a), de a hozza
kozel 4116 szerz6k, Gérard Wajcman és Elizabeth Pagnoux lényegében az 6 pozicidjabol
fogalmaztdk meg allaspontjukat. A pszichoanalitikus Wajcman szerint Didi-Huber-
man a fetisiszta tagadas jegyeit mutatja, ahogy a négy fényképet a perverzio targyava
teszi, mint a hianyz6 fallosz relikviait, és ezekbe vetiti bele képzelgéseit, oda, ahol
valéjaban semmi nincs. Ugyanakkor képimadata keresztényi is, amikor ,,akrobatikus
szofizmussal” és profetikus hangon fordul Auschwitz témajahoz, a Sonderkommando
fényképeit a relikvia statuszaba emelve (Didi-Huberman 2012: 52). Elizabeth Pagnoux
szintén fetisizmussal vadolja Didi-Hubermant, aki a képek elemzésével nem csak, hogy
a Holokauszt 1ényegi hianyat probadlja kitolteni, ahelyett, hogy szembe nézne vele, ha-
nem végsé soron holokauszttagadé magatartast tanusit, amiért fotokat elemez és kutat,

" ,Az dbrdzolo (representational) ellentéte nem az absztrakt, hanem a sz szerinti — amilyen a tirgy maga,
miel6tt vagy fliggetleniil att6l, hogy re-prezentdlttd valik” (Lang 1992: 300)
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mint akinek még kozvetlen és kézzelfoghatd bizonyitékokra van sziiksége. Azzal, hogy
Didi-Huberman a fényképeket tulél6knek tekinti, és a képekkel val6 fenomenoldgiai
munkara invital, azt hazudja, hogy athidalhato a tavolsag a mai néz6 és a Holokauszt
dbrazolhatatlan tapasztalata kozott (54-56).

Wajcman és Pagnoux kijelentései ahhoz az ,ikonoklaszta”, anti-pozitivista allas-
ponthoz kapcsolddnak, amely az 1980-as évektdl kezdve meghatarozé hangot jelen-
tett a Holokauszt reprezentalhatdsagardl folyé diskurzusban. A sokat idézett és félre-
értett'? adornéi mondatra (,,Auschwitz utan verset irni barbarsag”) visszavezethetd
Bilderverbot, azaz a metafizikai jellegli képtilalom jegyében mondhatja Wajcman,
hogy ,,a Soa kép nélkiili volt és az is marad” (idézi Shafto 2004: 114). Mashol pedig a
Sonderkommando-fényképek hazugsagat indokolva: ,,el6szor is, nem mutatjak meg a
zsidok kivégzését a gazkamrakban, masodszor a val6sag nem oldhato fel teljességgel a
lathatoban és végiil a Shoah eseménye szivében van valami, ami reprezentalhatatlan”
(Ranciére 2011: 62). Amikor Lanzmann ,,a képzelet nélkiili képekrdl beszél”, végsé soron
azt kozli, hogy a fényképek mint reprodukciok a Soa esetében a priori alkalmatlanok
a valosag kozvetitésére. A holokausztnak, mint képek nélkiili ,tiszta” eseménynek a
képzete a reprodukciét mint olyat kérddjelezi meg. Naomi Mandel szélsdséges megfo-
galmazasdban: ,,a reprezentacid, pusztan anndl fogva, hogy reprezentdcio, elitélends,
mivel felcseréli vagy eltorli azt, amit abrazol” (idézi Ball 2012: 162).

2.4. A minden-képtil a hidny-képig

Didi-Huberman konyvnyi terjedelmi valasza, A minden-kép ellenére (Inspite of
the all image)® az abrazolhatatlansag dogmajanak egyik legalaposabb kritikajanak
tekinthetd. Pontrol pontra céfolja meg Wajcman és Pagnoux allitasait, mint hogy aki
e képek el6tt latni vél valamit, az valojaban vak; aki archivumokkal foglalkozik, az az
emlékezetet rombolja; aki bizonyitékot 1t a genocidiumra, az egyuttal tagadja is. Mar a
szoveg cime is jelzi, hogy szembemegy ,,a minden vagy semmi pszeudo-radikalitasaval”,
ami az abrazolhatatlansag dogmajanak egyik sarokpontja (Didi-Huberman 2012: 63).

Wajcman tobbek kozt azért utasitja el a Sonderkommando képeit, mert nem képesek
megmutatni a genocidium esszenciajat. Mint Didi-Huberman ramutat, ezzel a valosa-
gost és a fényképet mint olyat is abszolutta teszi, mintha az minden-kép (image toute)
volna, csak hogy aztan kijelenthesse: a fényképek nem tudnak mindent megmutatni
(59). Ebbdl pedig arra a kovetkeztetésre jut, hogy valdjaban semmit sem lehet latni
benniik. Mindez rokon azzal a szemlélettel, ahogy Lanzmann ellentétparként kezeli a
lathato képet és a torténetmondast, illetve a targyi bizonyitékot és a tantivallomast: a
képeknek a mindent megmutatas szandékat tulajdonitja és ezért itéli 6ket ,képzelet-
nélkiilinek”. Didi-Huberman szerint valéjaban az archiv anyagok és az é16 tantsagtétel
sziikségszertien kiegészitik egymast. Sajat olvasataban Lanzmann filmje is ennek minta-
példaja, amely maga is archivumnak tekinthetd. Epp a Shoah-rél irt 1995-6s esszéjében
fogalmazza meg azt a killonbségtevést, amit késébb a Sonderkommando képei kapcsan

12 Adorno mondatdnak recepci6jarol és kontextusardl lasd Rothberg 2003.
13 Az esszé megjelent az Images in Spite of All részeként (49-182)
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hasznal, amikor Lanzmann fogalma helyett — ,,non-lieux de la mémoire” (az emlékezet
nem-helye) — Ugy nevezi meg a filmbeli helyszineket mint ,lieux malgrétout” (hely,
mindennek ellenére) (Didi-Huberman 2007).

Didi-Huberman szerint, ha til sokat kériink a képekt6l, akkor ikonokka véltoztatjuk
6ket, mig ha tul keveset, puszta dokumentumokra redukaljuk. A fényképek ezzel szem-
ben természetszertileg hidnyosak, a valdsagnak csupan villanasnyi toredékét hordozzak.
Kiilonosen igaz ez a négy Sonderkommando-tényképre — ezt nevezi a minden-képpel
szemben hidny-képnek (image lacune) (Didi-Huberman 2012: 31). A Képek mindennek
ellenére is mutatja, hogy az ezredforduléra meghaladotta valt a Lanzmann altal képviselt
meghatarozott egyoldala archivum-ellenesség és Bilderverbot (Kékesi 82). Immar nem
az a kérdés, hogy abrazolhat6-e a Holokauszt, hanem az, hogy miként viszonyulunk
abrazolasaihoz, képesek vagyunk-e szembenézni azokkal a fényképekkel, amelyek
mindennek ellenére maradtak fent. ,, Auschwitz elképzelhetetlensége arra kényszerit
minket, hogy ne eltoroljiik, hanem tjragondoljuk magdt a képet, mikor egy auschwitzi
ténykép hirtelen, hianyosan, de kézzelfoghatéan, megjelenik el6ttiink” (62).

2.5. Az instabil kép

Didi-Huberman 2015-6s nyilt levele Nemes Jeles Laszlohoz, amely a vita els6 érdemi
adalékanak tekinthet6 tizenkét év utdn, jelzi, hogy a Saul fia szervesen kapcsolédik
a Sonderkommando-fényképek koriili dilemmakhoz és egyben azok Gjragondolasara
késztet. Az azéta is feloldatlannak tekinthetd vitaban azonban ennél sokkal meglep&bb
fordulatot jelez, hogy Didi-Huberman mellett Lanzmann is pozitivan nyilatkozott a
filmrol. A rendez6 elsésorban azt emelte ki a vele késziilt interjukban (Lanzmann
2016a; 2016b), hogy a Saul fidt egy anti-Schindler listdjdnak tartja, amely nem a halalt
abrazolja, hanem azokrdl szdl, akik masokat kiildtek halalba. Lényeges megjegyezni,
hogy Lanzmann a kézhiedelemmel ellentétben nem 4llitja, hogy — a gazkamrak kivéte-
lével - a jatékfilm miifaja alkalmatlan lenne a Holokauszt abrazolasara, egytttal Gjra és
ujra leszogezi, hogy a Shoah nem dokumentumfilm. A Holokauszttol a ,, Holokausztig”
(1979) cimi korai irdsaban ugy fogalmaz: ,,egy Holokausztrol sz616 film csakis ellen-
mitosz lehet” (Lanzmann 2007b: 35). Lanzmann szamara éppen a fikcid all szemben a
dokumentaciéval, amennyiben az a képzeletet hozza mozgasba, mig az archivumokon
alapuld rekonstrukcié akadalyozza a képzelet miikodését. Mint irja, ,,a legstlyosabb
mordalis és miivészi vétség egy olyan Holokausztnak szentelt mu létrehozasa, amely
azt elmultnak tekinti” — az archivum ezért a normalizalé rendszerezés, a lezarhatdsag
illuziojat testesiti meg.

Nemes Jeles éppugy szkeptikus az archivumokkal szemben, mint Lanzmann, ta-
volsagtartdsa azonban nem radikaélis elutasitds formdjdban, hanem egy dialektikus
filmnyelv létrehozasa altal valosul meg. Filmje az archivumon alapulé rekonstrukcié
soran Ujratermel8do objektivizalo tekintet dekonstrualasava valik. Az anti-pozitivistak
képtilalma - mint arra Habbo Knoch hivja fel a figyelmet — ,,a tomegmédia korszaka-
ban a legkevésbé sem alkalmas arra, hogy a fényképek intenziv emlékidéz6 képességét
hattérbe szoritsa” (Knoch 2005: 308). Ezzel szemben jelenthet érvényes pozicidt egy
kritikai képhaszndlatra épit6 filmnyelv, mely a Tdborok emlékezete mindmaig megva-
losulatlan célkitizéseit veszi alapul.
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Wajcman, Pagnoux és Lanzmann sem ismerte el, hogy a Sonderkommando-
fényképek érdemben kiilonboznének a tobbi képi dokumentumtol, egy olyan képek-
t6l mentes Shoah nevében, amelyrdl a rabok sem készithetnek hitelesebb abrazolast.
A Sonderkommando-tényképek hagyatéka ezzel szemben Didi-Huberman interpreta-
cidjaban a fényképezés hatalmi logikajaval szembenall6 fotografiai akcio, mig Wajcman
és Pagnoux tiszta eseménye az elkovetdk ideoldgidjat idézi. A ,,német test védelmének
elve’, a nacik kozvetlen érintettségtdl vald mentesiilésének szandéka kozrejatszott a
gazkamrak létrehozasaban és maga a Sonderkommando is azt a célt szolgalta, hogy az
elkovetSk csak iranyitsak a népirtast. A ,,radikalis fekete” és ,,radikalis csond” képze-
te az etikailag visszas negativ fenséges fogalmat idézi el6. Ezen feliil Didi-Huberman
szerint valdjaban nem a képek, hanem épp a kép tilalma gatolja a képzeletet, amely
az ,abszolut pillanat” (vagyis az elgazositas képzete) altal (Didi-Huberman 2012:123)
megteremt egy képzeletbeli egy képet, amelyben minden abrazolhaté benne van. Ezzel
szemben a Saul fia ,rettentGen tisztatlan, hangos és szines” (Didi-Huberman 2016: 13).
A Sonderkommando-tényképek esemény-jellegiiknél fogva fragmentalt és hianyos
képekként hozzak miikodésbe a képzeletet (amelynek alapvet6 eleme a fiigg6leges mon-
tazs, a Zanyi Tamas altal létrehozott akusztikai atmoszféra, mely mindvégig dialektikus
viszonyban all a képpel). Nemes Jeles ennek szellemében dont ugy, hogy ezeknek a
képeknek a sajatos természete, mint 6rokdsen sodrodo, instabil kép (Didi-Huberman
levelében ezt panikképnek nevezi [28]) lesz a reprezentacios stratégia szervezdelve.
Didi-Huberman megallapitasa, miszerint a Saul fia filmnyelvének kulcsa a ,,tavolsag
dialektizalasa’, jelenti azt a kritikus tavolsagot, amit a trauma képeivel szemben mind-
végig fenntart. Ez a tavolsagtartas képzodik le a sziik mélységélességgel elhomalyositott
hattérben, ahovd a trauma képeinek ismert elemei kiszorulnak. A fszerepld narrativaja
nem keretbe foglalja a halaltdborrdl mutatott képet, hanem e kép ellenében miikodik,
vagyis az 6 perspektivajan keresztiil egy, az utdemlékezetben konstrudlodé nézépontot
val6sit meg. Igy lesz a Saul fia jatékfilmként reflektdlt mi a reprezentalhatosag kér-
désében éppugy, mint a megvaltozott kulturalis kontextusban, beleértve a kulturipar
altal 1étrejott holokausztfilmek mibenlétét és sajat alkotodi pozicidjat.

3. Jatékfilm minden ellenére

»Mert az a nézés nem a mdsik embert mérte fel bennem;

s ha meg tudndm fogalmazni a lényegét annak a tekintetnek,

amely mintha egy akvdrium tivegfaldn hatolt volna dt egy mds kozegben lako lényhez,
azzal egyiittal a Harmadik Birodalom nagy driiletének

a lényegét is meg tudndm magyardzni”

Primo Levi"

" Levi 1994: 134. (A forditast enyhén modositottam — Z.-K. B).
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3.1. A nézés joga

Didi-Huberman a Saul fia Gjrajatszas-szekvenciaja kapcsan azt irja, hogy ,,Alex” a
fényképek készitésekor objektivje segitségével gyakorolta a nézés jogdt (Didi-Huberman
2016: 16; kiemelés Z.-K. B.). Hogy ezt a jogot gyakorolhassa, a gdzkamra terébe kellett
visszahtizédnia. Tarsaival megtaldlta azt a pontot a birkenaui megsemmisit6-tabor
terében, ahol egy rendkiviil rovid idére kikeriilhetett a feliigyelet aldl és észrevétle-
niil elkészithetett két fényképet, megkockaztatva ezzel a leleplezés és a legszornytibb
kinhalal veszélyét.

Giorgio Agamben szerint a taborok rabjait ,,megfosztottak minden politikai statusz-
tol és teljes mértékben a puszta életre redukaltak éket, a tdbor volt a legabszolutabb
biopolitikai tér, amelyet valaha is létrehoztak” (Agamben 1998: 171). Azonban ebben a
biopolitikai térben a rabok a tabor hierarchikus strukturajanak megfeleléen kiillonb6z6
mozgastérrel rendelkeztek. A Sonderkommando statusza a tdborban kettds és kivételes
volt: mig szarmazasuknél fogva a tabor hierarchiajaban legalul alltak (legfeliil a német
politikai foglyok és blin6z6k), masfeldl az 6ket is magaba foglal6 sziirke zéna képezte
a hatalomhoz legkozelebb esé szintet, igy a zsid6 ellenallds egyetlen lehetséges helye
volt. Egyediil 6k voltak képesek megszervezni egy felkelést, ahogy a négy fénykép
elkészitése is csak altaluk volt kivitelezhetd. A Sonderkommando tabori tapasztalata
lényegesen kiilonbozott mind a tobbi fogolyétdl, mind az elkovetkétol. ,, Az egyiittm-
kodo aldozat™ skizofrén szerepébe kényszeriilt rabok bizonyos szempontbdl képesek
voltak kiils6 szemmel ralatni a haléltabor miikodésére, mikozben a legembertelenebb
feladatként a népirtas lebonyolitdsaban kellett részt venniiik, tudva, hogy rajuk is ez
a sors var. Nemes Jeles ezt a rendkiviili, mindenkiét6l killonb6z6 nézépontot fedezte
fel és tette a filmnyelven keresztiil vizualis tapasztalattd.

A rendezd ,,Alex” fényképezésének aktusat, mint egy tekintet konstrualasat nevezi
meg.'® Egy biopolitikai tér a hatalmi tekintet'” maximalizalasaval tarthat fent. A ha-
talom gy viszonyult az aldozatokhoz, ahogy Sontag az egzotikus orszagok lakéirdl
késziilt fényképek kapcsan irja: ,,csak latnivalonak tekintették 6ket, nem pedig olyasva-
lakinek (mint 6k), aki lat is” (Sontag 2004: 77). A négy auschwitzi fénykép elkészitésével
a Sonderkommando képes volt kivonni magat a feliigyelet alél és megforditani a nacik
altal egyiranyunak hitt tekintetet. Mig a hatalom tekintete a rabok totélis objektivizalasat
valositja meg, de az dldozat tekintete mégis képes az empatiara, mikozben az ellendllas
eszkoze is: ellen-tekintet.

3.2. Az ellen-emlékezet képe
Az emlékezet képének hivta Nemes Jeles az tjrajatszas sordn a keres6n keresztiil latott
jelenetet, hogy a referenciafotok beagyazottsagat hangsulyozza. Azonban, mint lattuk,

> A Sonderkommando megitélése a taborok miikodése alatt és a felszabaditds utan is ambivalens volt, sokan
kollaboransoknak tekintették Sket.

¢, Milyen tekintet konstrudlhat6 a halal el6tt, amely szembenéz a barbarizmussal?” Lasd de Baecque 7.

17 Tekintet alatt az azt birtokl6 szubjektum ideoldgiailag konstrualt néz6pontjat értem, itt sziikebben a Fou-
cault dltal definialt hatalmi tekintetet, amely a feltigyelet eszkoze.
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az Ujrajatszas ezen a ponton a film reprezentaciods stratégidja alapjan médosul - a fény-
képek rekonstrualasaval parhuzamosan e képek dekonstrudldsdnak is tanui lehetiink.
Ez a jelenet mise en abyme-szerlien mutatja meg azt az alapvet6 dichotomiat, amely a
film reprezentdcios stratégiajaban jelen van. Nemes Jeles egy sor szakértd segitségé-
vel a lehet6 legpontosabban rekonstrualta a halaltabort, hogy aztan szembeforduljon
ezzel a realizmussal (Didi-Huberman 2016: 26). Ezzel a szembeforduldssal johet létre
a lanzmann-i értelemben vett 4j forma a rekonstrukciéval szemben. Az Gjrajatszas
azért lesz részleges, dekonstrudlt, mert nem azt jatssza Ujra, ami a fényképen lathato
(rekonstrukcid). Ehelyett annak a tekintetnek a természetét kiséreli meg megeleveni-
teni, amely ezekben a fényképekben rogziilt, és mint a filmnyelv rendezéelve, érzéki
tapasztalatta valhat.

Habbo Knoch a felszabaditok dokumentumfotéi kapcsan irja, hogy ,amennyiben a
fotografia targya egyediil a lathatd, Barthes-i értelemben valoban »ellen-emlékezetté«
valik” (Knoch 318). A fotografia élessége és komponaltsaga erdszakos és elidegenito,
dokumentumértékének maximalizalasa lathatatlanna teszi a kép készit6jét és a médiu-
mot, annak személyes érintettsége a képen kiviil marad. Mégis, ez a tipusu fotogréfia
hatdrozza meg maig az utéemlékezet vizualis diskurzusat. Az emlékezet képét ebben
a kontextusban szembedllithatjuk a dokumentarista fotékkal, mint az ellen-emlékezet
képeivel. A négy fényképet mintegy koriilveszi a nacik milliés nagysagrendu archivuma,
amely a tiltas ellenére késziilt német amat6r fotoktol a deportaltak azonositasan at az
emberkisérletek dokumentalasdig szamos célt szolgélt. A szovetségesek technikailag
kifogastalan képei, nyers dokumentarista stilusukbol adédéan, mellyel azokat igyekez-
tek dvni a propaganda vadjatol, éppugy mentesek a ,,személyes erkolcsi érzékkel valo
Osszeegyeztethetdség kudarcdnak” megmutatdsatol (319). Igy mindkét archivum - ob-
jektiv dokumentacios jellegénél fogva — abba az archivilis rendbe illeszkedik, amely a
halaltaborok miikodését is meghatdrozta (van Alphen 2004: 10). Mikozben azzal a céllal
késziiltek, hogy atfogo, vilagos képet adjanak a haldltdborokrol, a valés szembesiilés
lehetésége helyett ,,arra emlékeztetnek, hogy mit kell elfelejteniink” (Zelizer 1998).

Lanzmann a Schindler listdjdval kapcsolatban a kamera gazkamrékba is befurakodo
tekintete okdn voyeurizmusrdl, manifesztumaban pedig a megértés obszcenitasardl
beszél (Lanzmann 2007c: 51). Barthes és Sontag fényképezésrol szol6 klasszikus ko-
teteikben vélhetéen egymastol fiiggetleniil egyardnt a pornograf felvételekhez nydlnak
hasonlatért, mikor a tirhetetlen képek (Jacques Ranciére kategdriaja) ellentmondasait
elemzik. Barthes e képek maximalis banalitasat (a punctum hidnyat) és az egységes
kompozici6 érdektelenségét emeli ki és olyan undris fotografianak tekinti, amely ,,nyo-
matékositva transzformalja a valésagot anélkiil, hogy szétbontand, bizonytalanna tenné”
(Barthes 1985: 45-46). Sontag, akire kislanyként elemi erével hatottak a halaltaborok
képei, a banalitast egy folyamat végének latja, melyben a szornytiség képei mind meg-
szokottabba valnak, ahogy a porné képeinek tabuja végiil éppolyan érdektelen, mint
amennyire eleinte izgat6é (Sontag 1981: 27-29). Ez azt az ellentmondasosnak tiné
helyzetet eredményezi, hogy a mindent megmutatds, a tabuk képeinek érzéki (akar
perverz) vagya a hideg, objektiv dokumentarizmusban 6lt testet. ,, A sokkol6 kép meg
a kozhelyes kép egyazon érem két oldala” (29).
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3.3 Az ellen-tekintet

A Sonderkommando-fényképekre tekinthetiink ugy, mint az elkovetSk altal készitett
szamtalan fot6 ellenarchivumdra (Kékesi 82). A képkészités kontextusanak feltarasaval
Didi-Huberman vilagossa tette, hogy az elkovetdk képeinek feltind esztétikai kom-
ponaltsaga mélyen sszefiigg annak targyi hazugsagaval. Azzal, hogy Nemes Jeles
visszatér e négy fényképhez és a bel6liik rekonstrualhaté ellen-tekintetet filmnyelvének
ars poeticdjava emeli, olyan emlékezetpolitikai 4llitast tesz, amely egy radikalisan mas
nézépont keresésében, vagyis egy j forma és a ,,helyes tavolsagtartas” etikai pozici6-
janak sziikségességében latja az emlékezet fenntartasanak lehetéségét.

A Saul fia az abrazolhatdsagrol sz6l6 diskurzus hangsulyeltolodasat is jelzi, ameny-
nyiben filmnyelve mar nem a reprezentdci6 hataraival, hanem a hatdrok reprezentd-
cidjaval irhat6 le.” Az abrazolhatésag ontoldgiai jellegli vitajanal joval aktualisabb
kérdés a trauma atadhatdsaga, az emlékezet fenntartasa. Az atadhatdsag korlatai -
mind verbalisan, mind vizudlisan — hetven évvel az események és e képek elkésziilte
utan, a talélok, sét a masodik generaci6 nélkiil felnovok merében Uj stratégiat tesznek
sziikségessé. Igy épiil a Saul fia egyfajta konstans hatdrhelyzetre, amellyel egyszerre
sz6l a Holokausztra valé emlékezés dilemmajarol és felel6sségérdl, valamint magarol
az eseményekrél. Az, amit a rendezd instabil képnek nevez, Didi-Huberman hidny-kép-
fogalmdval rokon: kiindul6pontja a ,,kép, mindennek ellenére”. Auschwitz ,,bemutatasa”
helyett — a Sonderkommando-tényképek esemény-jellegére épitve — az dbrazolhatat-
lansagrol mint tapasztalatrol (ISA, 63) és ezzel egyiitt a halaltdborrél mint allapotrdl
kisérel meg filmet alkotni.

Az ellen-tekintet mint filmnyelv etikai poziciot jelent: olyan képalkotast, amelynek
immanens része a képkészités aktusa, kontextusa és készit6jének pozicidja is. A Saul
fidban a kamera nem csupan a Holokauszt ismert képeivel, hanem énmagaval szem-
ben is gyanakvoé: mint reprezentacios eszkoz, tisztdban van alapvetéen voyeurisztikus
szerepével. Emogott a gyanakvas mogott annak a tudata hizédik meg, hogy a fényké-
pez6gép nem csupan a Holokauszt reprezentacidjat hatdrozza meg, hanem - ahogy
arra Habbo Knoch rdmutat — annak megtorténtében is biinrészes:

[a] fotografiai médiumok és a kozvetlen latasélmény eltavolitdsinak megfele-
16 formai a tett elsédleges feltételei voltak. Ennek értelmében a holokauszt
abszolut traumaja annak a médiumnak az dtalakuldsaban keresend6, amely
integralo és megjavito képessége révén a civilizacid katasztrofajat az elkovetés
idején nemcsak megjelenithetévé, sét, megvalosithatéva tette (Knoch 308).

A fényképezés az eltavolitas és egyben a tett elkovetésének eszkoze is volt. Mind-
annyiszor, mikor ezek a képek elénk keriilnek, onkénteleniil készitéik hatalmi pozi-

cidjat vessziik fel. Mig az objektivizdlo tekintet tavolsaga a latott keretbe foglalasan és
elidegenitésén alapszik, az ellen-tekintet éppen a reprezentacio alkoté mechanizmussal

'8 Itt Berel Lang fogalmat kélcsonzom. V6. Lang 1992: 51-71.
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szemben tavolsagtart6. A Saul Fia filmnyelvének tétje, hogy képes-e a Sonderkommando
fényképein keresztiil egy masik tekintetet rogziteni a kozosségi emlékezetben.

Nemes Jeles Laszl6 a kovetkezd szavakkal vette at Golden Globe-djijat ,, A holokauszt
hosszu ideig absztrakcié volt, szimomra azonban egy emberi arc. Ne felejtsiik el ezt
az arcot.” Saul arca és alakja az egyetlen fix pont a toredezett optikai és auditiv jelek
folytonos korforgasaban. Mindaz, ami rekonstrukcid, ami a kondicionalt latast termeli
uUjra, kiszorul a kép szélére és dekonstrualt lesz — a Saul fia képei képzeletteli képek,
akarcsak a Sonderkommando fényképei, melyek kiegészitésre, a néz6 részvételére és
maganak a képnek a folytonos jragondolasara (Didi-Huberman) invitalnak.

Az, hogy Nemes Jeles filmje ugyanazon négy fényképen keresztiil képes volt szinté-
zist teremteni az azokbdl kiindul6 teoretikus vitaban, egyarant épitve és meghaladva
az Osszeférhetetlennek tiin allaspontokat, olyan paradigmavalt6 aktusnak tekinthetd,
amellyel egyik elsé jelentds referenciapontja lehet egy sokak altal elérevetitett és sziiksé-
gesnek tiin6 kovetkez6 fordulatnak a Holokauszt emlékezetérdl és annak dbrazolasarol
foly6 elméleti és miivészeti diskurzusban, hetven évvel a taborok utan. A Saul fia a
Sonderkommando szellemében vilagossa teszi, hogy meg kell forditanunk a targyiasit6
tekintetet és az ellen-tekintet, annak esetleges, toredezett és aldozati nézépontja az,
amely feloldhatja a Holokauszt absztrakcidjat.
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KEPEK

3. kép: Alberto Errera, Elgdzositott testek
elégetése a hamvaszté godrokben, a szabad
ég alatt, az auschwitzi V. krematorium gdz-
kamrdja el6tt, 1944. augusztus. Os$wiecim,
Auschwitz-Birkenau Allami Muzeum (PMO
neg. nos. 288).
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2. kép: Nemes Jeles Laszl6, Saul fia, 2015.
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4. kép: Alberto Errera, Elgdzositott testek
elégetése a hamvaszté godrokben, a szabad
ég alatt, az auschwitzi V. krematérium gdz-
kamrdja el6tt, 1944. augusztus. O$wiecim,
Auschwitz-Birkenau Allami Mdzeum (PMO
neg. nos. 281).



5. dbra: Alberto Errera, Noket loknek az
auschwitzi V. krematorium gazkamrdja felé,
1944. augusztus. O$wiecim, Auschwitz-Bir-
kenau Allami Mtzeum (PMO neg. nos. 282).

6. abra: Alberto Errera, Noket loknek az
auschwitzi V. krematérium gdazkamrdja felé,
1944. augusztus. O$wiecim, Auschwitz-Bir-
kenau Allami Mizeum (PMO neg. nos. 283).
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A kotet szerzoi

BENKE ATTILA az ELTE Bolcsészettudomanyi Kardn végzett 2012-ben filmtudo-
many mesterszakon, ugyanitt a Filozéfiatudomanyi Doktori Iskola Film-, média- és
kultaraelmélet programjanak hallgat6ja volt 2016-ig. Jelenleg filmkritikusként, ujsag-
iroként, szerkesztéként tevékenykedik a Prae, a Kortars Online, a Kulter, a Filmvildg,
az IGN, a PC Guru organumokban, valamint filmes mitifajelméleti kutatast végez és
magyar filmtorténettel foglalkozik. Miifajfilmes és magyar filmes témaban tanulmanyai
kiilonbo6z6 kotetekben, valamint a Metropolis, a Filmszem, a Filmvilag, a Borzongas
és az Apertura folydiratokban jelentek, meg.

BIRO EMESE egyetemi tanulmanyait a kolozsvari Babes-Bolyai Tudomanyegyetemen
végezte, szociologia szakon. PhD fokozatot 2009-ben szerzett a Budapesti Corvinus
Egyetem Szocioldgia Doktori Iskolajaban; disszertdcidja a nék megjelenitését vizsgalta a
Legjobb Film Oscar-dijat elnyert alkotasokban. 2013-2015 kozott elemzéként dolgozott
kvalitativ interjukat alkalmazo kutatdsokban az MTA Szociolégiai Intézetében Jelenleg
adjunktusként tanit a budapesti Kdroli Gaspar Reformatus Egyetem Tarsadalom- és
Kommunikéciétudoményi Intézetének Szocioldgia Tanszékén. Oraadé tanar volt a
Budapesti Corvinus Egyetemen és a Pazmany Péter Katolikus Egyetemen. Kutatasi
tertiletei: a nék esélyei a tarsadalmi élet kiillonboz6 teriiletein, kiemelten a filmalko-
toként dolgozo6 nék helyzete; a nemek kozti viszony; a nék és férfiak megjelenitése a
filmekben és a médiaban.

BoTHAZI MARIA egyetemi adjunktus a kolozsvari Babes-Bolyai Tudomanyegye-
tem Ujsagirds Intézetében. F&bb kutatési teriiletei: a Korunk folyéirat torténete; az
1989-es rendszervaltas utani sajtokornyezet; az online médiatér jellemvonasai; a civil
és kozosségi média. A Medok cimii médiatudomanyi folyodirat alapité szerkesztéje. 15
évet dolgozott erdélyi napi-, heti- és online lapok szerkeszt6jeként, jelenleg a Néileg
magazin fGszerkesztdje és Fotér.ro publicistaja. Kotetei: Vitdlyos Ildiko (életinterja).
Kolozsvar: Polis, 2006.; Atmenetek. A harmadik Korunk rendszervalté tiz éve (tanul-
many). Kolozsvar: Komp-Press - EME, 2015.; Boldogsdg juszt is a tiéd (publicisztikak,
karcolatok). Kolozsvér: Koinonia, 2016.
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BULGOzDI IMOLA a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai Intézetének adjunktusa,
ahol amerikai irodalmat, popkulturat és adaptacio-elemzést oktat. F6 kutatdsi teriiletei:
az amerikai dél irodalma és kulturaja; regény-film adaptaciok vizsgalata; a science fiction
és a fantasy. Legfrissebb publikaciéi: Rock Opera and Resistance: Stephen, the King
as a Building Block of Minority Ethnic Identity in Transylvania and the United States.
O. Réti Zsofiaval (Popular Music History, 2018); Spatiality in the Cyber-World of William
Gibson. Cityscapes of the Future kotet, 2018); Space and Translocality: Revisiting Ray
Bradbury’s Mars. Critical Insights: Ray Bradbury. ed. Rafeeq O. McGiveron. Ipswich:
Salem Press, 2017.

KALMAR GYORGY a DE Brit Irodalom Tanszékének habilitélt egyetemi docense.
1997-ben kapott magyar—-angol szakos diplomat a Debreceni Egyetemen, majd egy
évig az Oxfordi Egyetemen végzett kutatast, 1999 6ta a DE oktatoja. Elsé PhD foko-
zatét filoz6fiabdl szerezte 2003-ban, a masodikat irodalombdl 2007-ben. F& kutatési
teriiletei: irodalom- és kultiraelmélet; a kortars eurdpai film; gender studies; az angol
irodalom torténete. Tobb mint negyven tanulmany, szakcikk és négy konyv szerzéje:
Szoveg és vagy: Pszichoanalizis, irodalom, dekonstrukcié (Budapest: Anonymus, 2002),
A ndi test igazsdga: Esettanulmdnyok egy metafora torténetébdl Chaucertdl Derriddig
(Pozsony: Kalligram, 2012), Testek a visznon: Test, film, szubjektivitds (Debrecen: Deb-
receni Egyetemi Kiado, 2012.); Formations of Masculinity in Postcommunist Hungarian
Cinema (London: Palgrave-Macmillan, 2017.).

Kassay REkA a kolozsvari Sapientia EMTE tarsult oktatéja. Az egyetemi tanul-
manyok elvégzése utdn a budapesti MOME animadci6-szakan, majd a franciaorszagi
La Poudriére animacids képzésén folytatta 6sztondijas tanulmdnyait. 2008-t6l tobb
nemzetkozi fesztivalon részt vett animdcios rovidfilmjeivel. 2010-t6l a doktori tanul-
manyait az ELTE Média Tanszékével kozremiikodésben végezte, doktori cimét 2013
6szén szerezte a BBTE Hungarolégiai Tanulméanyok Doktori Iskolajaban. Szakteriilete
az animdcids film. Kutatasi teriiletei kozé tartozik a médiahasznélat és médiainterp-
retacio, illetve a médiafogyasztds nemi szerepekhez és sztereotipiakhoz kapcsolodo
formai. Megjelent kotete: Barbie vagy Star Wars? Mesehds-reprezentdciok az elemi iskolds
gyerekek életében, Kolozsvar, EME, 2016.

KirRALY HAJNAL a kolozsvari Babes-Bolyai Tudomanyegyetemen szerzett magyar-
finn szakos tandri diplomat 1997-ben, majd 2007-ben doktori fokozatot az ELTE BTK
Filmelmélet és Filmtorténet szakdn. 2012 és 2014 kozétt a Lisszaboni Egyetem Osz-
szehasonlité Kulturatudomanyi Kézpontjaban végzett posztdoktori kutatast adapta-
cidelmélet témaban. Jelenleg az ELTE BTK Magyar Irodalom- és Kultiratudomanyi
Intézetének tudomdnyos munkatdrsa, A madssdg terei. Kulturdlis tér-képek, kontakt
zéndk a kortdrs magyar és romdn filmben és irodalomban nemzetkozi kutatécsoport
tagja. Ujabb kutatdsai Manoel de Oliveira filmmuvészetére, a kelet-eurdpai filmek
intermedialitasara, valamint a kortars magyar és roman film komparativ kulturalis
értelmezésére iranyulnak.
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MARGITHAZI BEJA az ELTE BTK filmtudomany tanszékének adjunktusa, korabban
a PPKE, illetve a Sapientia EMTE tandra. A kolozsvari BBTE magyar-angol szakan
és szociolingvisztika programjan diplomazott, majd az ELTE BTK Esztétika Doktori
Programjan szerzett PhD fokozatot. A Filmtett mozgoképes havilap, majd filmes por-
tal alapitd szerkeszt6je. Kutatdsi teriiletei a filmstilus torténeti és tarsadalmi kérdései,
a kortars film medialis, affektiv és szenzualis vonatkozasai. Konyvei: Az arc mozija.
Kozelkép és filmstilus. (Kolozsvar: Koindnia, 2008). Vizudlis kommunikdcié szoveg-
gytjtemény (Blaské Agnessel kozosen, Budapest: Typotex, 2009). Kritikdi, fordit4sai
és tanulmanyai 1995 dta kiilonb6z6 szinhdzi és filmes havilapokban, magyar és nem-
zetkozi folyoiratokban, illetve tanulmanykotetekben jelentek meg.

O. RETI ZsOFIA a Debreceni Egyetem Magyar Irodalom- és Kulturatudomanyi
Intézetének tanarsegédje, 2016-ban megvédett PhD-értekezésében az 1980-as évek
magyar népszerti kultrdjat, illetve annak kortars emlékezeteit vizsgalta. Szakmai ér-
deklédési korébe tartozik a kortars popkultura, a televizids sorozatok vizsgalata, a
kortars magyar és kiilfoldi irodalom, a tudomanyos fantasztikus mifaj konyvben és
filmben, az emlékezetkutatasok, az 4j média, illetve ezek interszekcioi.

STOHR LORANT a Szinhdz- és Filmmiivészeti Egyetem habilitélt docense, az Elet és
Irodalom filmkritikusa. Az ELTE matematika tandri és a Szinhdz- és Filmmiivészeti
Egyetem mozgdoképtudomanyi szakan végzett. Az SZFE-n szerzett DLA fokozatot
2007-ben. 2008 és 2010 kozott a Zsigmond Kirdly Féiskola oktatéja volt. Irésait a
filmmelodrdma, a kortdrs magyar film és a dokumentumfilm torténete témakoreiben
publikalta tobbek kozott a Filmvilagban, a Metropolisban, az Aperttraban, a Jelen-
korban, a Studies in Eastern European Cinema-ban. Keserii konnyek. A melodrdma a
modernitdson til ciml kotete az Apertira Konyvek sorozataban jelent meg 2013-ban.
Jelenlegi kutatdsi témaja a kortars magyar dokumentumfilm atalakulasa.

SzaBO Eva 2016-ban szerzett anglisztika mesterszakos diplomat a Debreceni Egye-
temen, ahol jelenleg az Irodalom- és Kultiratudomanyok Doktori Iskola Angol és
észak-amerikai irodalomtudomanyi programjanak masodéves PhD hallgatéja. Fébb
kutatdsi teriilete a tdrsadalmi nemek tudomanya, a tradicionalis néi szerepek dbrazolasa;
tovabbad az anya-lanya kapcsolatok. Disszertdcidjaban az 1945 utani brit néirodalomban
az otthonkép atalakuldsét vizsgélja. Erdekl8dési korébe tartozik az étel, evés és etetés
problémakare, killonosképpen kortars brit ironék miveiben és filmekben. Kutatasi
eredményeit tobb konferencian is bemutatta, mind hazai, mind nemzetkozi férumo-
kon, didk- és tematikus konferenciakon. Tanulmanyai a Hatvani Istvan Szakkollégium
tanulmanykateteiben jelentek meg.

TOTH ZOLTAN JANOS a SZTE Bolcsészettudomanyi Kardn végzett a magyar-torténe-

lem szakon 2006-ban. Az SZTE Irodalomtudomanyi Doktori Iskoldjanak programjaban
készitette doktori disszertdcidjat A mozgoképes pornogrdfia miifajkritikai kérdései a
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halézati kultiira kordban cimmel. Jelenleg az SZTE Vizualis Kultara és Irodalomelmélet
Tanszékének adjunktusa. Fé kutatdsi teriilete a miifajkritika, a tomegfilm szociologiai
kérdései és a filmmarketing. Tomegfilmmel kapcsolatos irdsai tanulmanykotetekben,
valamint a Metropolis, az Apertura és a Prizma folydiratokban jelentek meg.

VIRGINAS ANDREA a kolozsvari Sapientia-EMTE Média Tanszékének egyetemi
docense; érdeklddési- és kutatdsi teriilete: kultura- és médiumelméletek, kortars
film (miifajok, ikonografidk, kdnonok). Megjelent kotetei: Az erdélyi prérin. Média-
tdjkép (Kolozsvar: KOMP-PRESS, Korunk, 2008), Crime Genres and The Modern-
Postmodern Turn: Canons, Gender, Media (Kolozsvar: Scientia, 2008.), (Post)modern
Crime: Changing Paradigms? From Agatha Christie to Palahniuk, from Film Noir to
Memento (Saarbriicken: VDM Verlag, 2011.), Audiovizudlis kommunikdcié (Kolozsvar:
Scientia, 2015.), A kortdrs tomegfilm (tomegkultiira, miifajok, médiumok) (Kolozsvar:
Abel, 2016.), The Use of Cultural Studies Approaches in the Study of Eastern European
Cinema: Spaces, Bodies, Memories (szerk., Cambridge Scholars Publishing, 2016.).
A TNTeF (Tdrsadalmi Nemek Tanulmdnya e-Folydirat, Szegedi Egyetem) szerkeszto-
bizottsagi tagja és a Cambridge Scholars Publishing (Newcastle-upon-Tyne) Board
for Film Studies tagja.

ZEMLENYI-KOVACs BARNABAS 2018-ban diplomazott a Magyar Képzémiivészeti
Egyetem képzémiivészet-elmélet szakan. Fiiggetlen kurétori projektekben dolgozik,
alapitotagja A (2) Hét Miitdrgya beszélgetéssorozatnak. Rendszeresen publikal kriti-
kakat és esszéket, irasai tobbek kozt a Mtértdben, a Balkonban, az Artmagazinban és
az Artportalon jelentek meg.
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A kortars filmtudomany kulcskérdései
5.

A Debreceni Egyetemi Kiad6 és a Debreceni Egyetem Brit Kulttra Tanszéke gondozasiban
indulé filmelméleti és filmkritikai konyvsorozat célja a magyar és kiilfoldi tudoményossag
legfrissebb csapdsiranyaihoz szorosan kapcsolodé filmes témdju kutatasok megjelentetése.
Egy olyan forum létrehozdsara toreksziink, amelyben megférnek egymas mellett a hazai és
egyetemes filmkultaraval foglalkozo kutatasok, a térténeti és elméleti orientaltsagu szovegek,
a fiatal tehetségek és a mar nemzetkozileg is elismert szerzék munkai. A konyvsorozat célja
gazdagitania nagy multd hazai filmkutatds és a nemzetkozi filmtudomanyi mihelyek kozotti
péarbeszédet.

A sorozatban eddig megjelent:
1. Kalmar Gyorgy: Testek a vdsznon (Test, film, szubjektivitds) (2012)
2. Gy6ri Zsolt / Kalmar Gyorgy: Test és szubjektivitds a rendszerviltds utdni magyar filmben
(2013)
3. Gy6ri Zsolt: Szerzdk, filmek, kritikai-klinikai olvasatok (2014)
4. Nemi és etnikai terek viszonyai a magyar filmben (2017)

El6késziiletben:

6. Polik Jozsef: A végpont igézete
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