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Kalmdr Gyérgy, Gydri Zsolt

A tér, hatalom és identitds
viszonyainak kutatdsa a magyar

filmben*

»A hatalom analiziséhez ... elengedhetetlen, hogy tobb fajta hatalomrdl beszéljiink,
amiket torténeti és foldrajzi meghatdrozottsagukban kell lokalizaljunk.”
Michel Foucault

z alabbi kotet irdsai, ahogy a cim is sugallja, a tér, hatalom és identitds viszonyait

vizsgaljak a magyar filmben. A szandékunk az volt, hogy ezeknek a fogalmaknak

az Osszekapcsolodasait, sszeszovodését, egyiittes miikodését tanulmanyozzuk
magyar filmek vonatkozasaban. Kiinduld elméleti hipotézisiink szerint a filmekben
megképz6do szerepldi identitasok és az elbeszélt torténetek jelentése elvalaszthatatlan
azoktol a terektdl és hely(szin)ektdl, ahol jatszodnak, mas széval a tér mindig aktiv
jelentésformal¢ filmnyelvi elemként miikodik. Tovabba a filmes tér megszervezésé-
ben - ahogy valészintileg szinte minden kulturalis jelenség esetében - fontos szerepet
kapnak a hatalmi viszonyok: a hatalom aktiv, formalo, a teret, szerepléket és elbeszé-
léseket alakit6 eréként mikédik. Ugy is fogalmazhatnénk, hogy a filmes szereplék és
a benniik megjelené identitaskonstrukciok megértése lehetetlen vagy komolytalan
vallalkozas a film tér- és hatalom-szerkezeteinek a reflektalasa nélkiil. Végiil pedig: a
filmes tér mindig a tarsadalmi tér kontextusaba illeszkedik, igy a filmbeli terek, hatalmi
viszonyok és identitasformaciok egyben a filmet koriilvevo, keretezd, meghatarozd
kulturalis viszonyokrol is beszélnek.

Ennek a kutatdsnak Magyarorszagon ,,hianypotld” jellege is van: bar a téma meg-
hatdrozo6 elméleti szovegeib6l mar tobb is megjelent magyarul (gondoljunk csak
A kortdrs filmelmélet utjai cim@ 2004-es kotet egyes szovegeire, vagy a Metropolis
folyoirat Film és tér cimt 2008-as tematikus szamara), és szamos olyan tanulmany is
napvilagot latott, mely magyar filmeket vizsgal a tér és/vagy hatalom szempontjabdl,'

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palyazata tamogatta.
A teljesség igénye nélkiil, lasd: St6hr Lorant. ,Tér-id6 szerkezetek a magyar némafilmben”. Filmspirdl
1998/11. 171-180; Vincze Teréz. ,,Szemkozt a vilagmindenséggel. Tajdbrazolds Gaal Istvan filmjeiben”
Metropolis 2005/3., 50-63.; Danél Ménika. ,,Kihordé természet, kultira, nék - belsé gyarmatok. Kortars
magyar filmek posztkolonialis olvasatai”. Metropolis, 2011/3., 56-65.; Gelencsér Gabor. ,,Panelkapcsolatok:
A lakételep-motivum a magyar filmben”. Az eredendé mdshol. Budapest: Gondolat, 2014. 98-118.; Kiraly
Hajnal. ,,Leave to live? Placeless people in contemporary Hungarian and Romanian films of return”. Studies
in Eastern European Cinema, 2015/6, No. 2, 169-183.; Kalmar Gyorgy. ,,Inhabiting Post-Communist
Spaces in Nimrdéd Antal’s Kontroll”. Jump Cut 56, Winter 2014-2015.



a magyar film ilyen irdnyu feldolgozottsaga kétségteleniil sok kivannivalot hagy még
maga utan. Kiillonosképpen igaz ez, ha a film és tér viszonyait nem szorosan filmnyelvi
szempontbdl értelmezziik, hanem egy szélesebb, kulturatudomanyos perspektivaban,
amelyben - ahogy kiinduld hipotézisiinkben is — az elvélaszthatatlan a hatalom és
identitds(politika) kérdéseitél. A ZOOM konferencidk és kotetek egyik célja pedig
épp ez: a nemzetkozi filmkutatasban ,,frissnek” szamité megkozelitésmdodoknak a
magyar filmre val6 alkalmazasa, mely egyszerre szolgalja a hazai filmtudomany szi-
nesedését (vagy kissé sarkosabban fogalmazva: felzarkézasat), a magyar film nyugati
recepcidjanak elésegitését (hiszen a nyugati olvasok, folyodiratok és kutatdk altal ismert,
kedvelt, értett diskurzusban sziiletnek szovegek a hazai filmrél), a magyar film altal
felvetett Osszetett kulturdlis és identitdspolitikai kérdések uj tipusu feldolgozasat, illetve
a nemzetkozi szakirodalom elméleti-kritikai szempontrendszerének és fogalmi bazi-
sanak ujragondolasat a helyi kulturilis jelenségek fényében. A ZOOM 2 konferencidn
Debrecenben 2014-ben - ahogy a két évvel korabbi elsén is - gyakorlatilag minden
jelentds hazai filmes iskola képviseltette magat, az eléadok zome pedig abbél a 30-as,
40-es éveikben jaro filmes kozépgeneraciobdl keriilt ki, akik szamara mdr alapvet
az idegen nyelvii szakirodalom ismerete, kozvetlen tapasztalata van a filmkutatdsok
nemzetkozi trendjeirél és modszereirdl, és egy nemzetkozi tudomanyos térben helyezik
el magukat (és irasaikat).

A tovabbiakban - a kétet tanulmanyainak, illetve azok szakmai relevancidjanak a
megértéséhez — megprobalunk bevezetést adni a tér, hatalom és identitas itt alkalmazott
szempontrendszerébe. Természetesen a terjedelmi korlatok miatt nem lehet célunk a
teriilet alapos vagy részletes feltérképezése, és azt sem dllitjuk, hogy az 6sszes szerz6
elméleti-kritikai llaspontjat képviselnénk itt. Az alabbi gondolatok és 6sszefliggések
mégis segitséget jelenthetnek a témaban viszonylag jaratlan, vagy most elmélyiilni
kivano olvasonak, és gazdagabb osszefiiggésrendszerbe allithatjak a kés6bbi szovegek
elemzéseinek eredményeit.

% %t

Bar a kotet harom kulesfogalmanak tobb kiilonb6z6 genealdgiaja is megirhatd lenne,
aroluk valé gondolkodasnak szamos szdlama és trendje 1étezik (lasd: Anderson 22), az
itt kozolt tanulmanyok tobbsége egy olyan elméleti-kritikai hagyomanyhoz kapcsold-
dik, mely valamikor a hetvenes évek Franciaorszagaban vette kezdetét Henry Lefebvre
és Michel Foucault munkdjaval. Mint ismeretes, a 19. szazadi gondolkodast — talan
az ipari forradalmak hatasédra - jellemzG6en inkabb az id6 kérdése foglalkoztatta, a tér
pedig (ha eltekintiink a Chicagoi Iskola elméletileg kevéssé reflektalt probalkozasaitol
a 20-as években) csak a huszadik szazad masodik felében valt a filozéfia és bizonyos
(poszt)human tudomanyok kitiintetett kutatdsi tertiletévé. Munkdikban Lefebvre és
Foucault egy tagabb, osszetettebb elméleti kontextusba helyezte a tér problémajat: a
hagyomanyos empirikus foldrajztudomannyal szemben abbdl indultak ki, hogy a tér
tarsadalmi konstrukcio, melynek mikodése, szerkezete, formaja éppugy elvalaszthatat-



lan a tarsadalom gazdasagi, hatalmi, kulturalis miikodésétél, értékeitdl és gyakorlataitol,
mint gyakorlatilag barmilyen, az adott kultdraban jelentéssel rendelkezé entitastol,
igy példaul az emberi identitds formaciditol. Tovabbi hasonlésag a két gondolkodo
munkdiban, hogy érzékeny szemmel figyelték a tér tarsadalmi megképzédését, annak
valtozasait vagy épp egymassal versengo verzioit. Mas széval a teret mindketten idében
véltozd, és minden iddpillanatban heterogén, sokszint, minéségileg is tobb fajta terekbol
Osszealld entitasként képzelték el. (vo: Vincze 26) Az utolsé fontos hasonlosag a kor-
tars térkutatas ezen két megalapozoéjanak munkdiban a tér és hatalom kapcsolatdnak
kiemelése. Lefebvre A tér elédllitdsa cimi meghatdrozé munkdjaban egyértelmiien
megfogalmazza a tér, a tarsadalmi ellendrzés, a hatalom és dominancia elvalasztha-
tatlansagat (26), de az sszefliggés végigkiséri Foucault elemzéseit is, legyen sz6 akar
az oriilet, akdr a bortdn torténetérdl. Erdekes, hogy a filmtudomény térkutatdsaira
inkabb Foucault volt nagyobb hatdssal, holott (egy-két esszétdl eltekintve) a tér ndla
nem kozponti kutatdsi célként jelenik meg (mint Lefebvre tobb munkajaban), hanem a
vizsgalt kulturilis jelenség osszetettebb megértésének eszkozeként, a kontextus lényegi
darabjaként. Igen figyelemremélté a jelen kotet szempontjabdl is, hogy Foucault a tér
és a benne kiilonb6z6 mdédokon elhelyezked-elhelyezett emberek szempontjara épitve
hatdrozza meg a bolondsdg helyét, amikor A bolondsdg torténetének bevezet6jében a
bolond figurdjit a leprashoz kéti (mivel az elmebetegek a késé kozépkortol kezdve a
leprasoknak fenntartott, fokozatosan kiiiriilé intézményeket és tereket 6roklik meg azok
tarsadalmi helyzetével és szimbolikdjaval egyetemben); de igy jar el a bortonbe zart
rabok helyzetének elemzésekor is (amikor a Feliigyelet és biintetésben Jeremy Bentham
hires panoptikum-bortonének térbeli elrendezését elemzi).

A Lefebvre és Foucault munkajanak eredményeként a hetvenes-nyolcvanas években
bekdvetkezd térbeli fordulat, illetve az Gjonnan megsziiletd térkutatas és kulturalis
foldrajz eredményeként

az irodalomelmélet, kultirakutatas, szocioldgia, politoldgia, antropoldgia, torté-
nelem és mivészettorténet Gjabb kutatasaiban egyre erdteljesebben érvényesiil
a térbeliség szempontja. Kiillonb6zé szempontokbdl, de mind megerdsitik a
tér tarsadalmi konstrukcidként vald tételezését, mely szerint az fontos szerepet
jatszik az emberi szubjektumok torténeteinek, illetve a kulturalis jelenségek
termelésének a megértésében. (Warf és Arias 1.)

Eszerint a szemlélet szerint a kulturalis jelenségek térbelisége ,,nem csupan amiatt
a leegyszertisitd és elcsépelt ok miatt fontos, miszerint minden jelenség térben zaj-
lik, hanem azért is, mert az, hogy hol torténik valami, alapveté annak megértésében,
hogy hogyan és miért is torténik” (uo). Hasonl6 allaspontot fogalmaz meg a kulturalis
foldrajz teoretikusa Jon Anderson is, aki szerint ,,a f6ldrajzi kontextusok barhol jelen
lehetnek, ahol emberi (vagy nem emberi) tevékenység zajlik; a tritkk lényege csupan
abban all, hogy felismerjiik ezeket, illetve rdjojjiink, mi hozza létre 6ket és milyen

hatdssal birnak” (6). Denis Cosgrove a megkézelitésmod szamunkra szintén fontos



osszefiiggéseire hivja fel a figyelmet, amikor a Mappings (1999) bevezetdjében a tudas-
konstrukciok pozicionalis és kontextualis meghatérozottsagardl ir (7), valamint felhivja
a figyelmet a térbeli fordulat kapcsolatara a posztstrukturalista gondolkodas univerzalis
magyardzatokat és egyetlen szempontot érvényesitd torténelmi elbeszéléseket illetd
bizalmatlansagaval (uo.). Ez a szemléletmod nyilvanval6an fontos lehet a magyar film
tanulmanyozasakor, amikor arra is kivancsiak vagyunk, hogy a tér, hatalom és identitas
hazai filmes mintazatai hogyan viszonyulnak a nemzetkozi filmes trendekhez vagy
épp az amerikai mufajfilmhez. Igen hasznos lehet a magyar film kultiratudomanyos
szempontu kutatasa szempontjabol a felismerés, miszerint kiilonb6z6 foldrajzi helyeken
a tér megszervezésének, miitkodtetésének és a hatalom miitkodésmodjainak épptgy
eltérd varidcidi jelenhetnek meg, mint az ezekben a (hatalmi) terekben megképz6d6
identitasoknak. A tér, hatalom és identitas poziciondlis és kontextudlis meghatérozott-
saga azt is jelenti, hogy a film képeit, a filmes teret és az abban megjelend szereploket
a lokalis torténelmi, tarsadalmi, kulturalis és intézményes kdrnyezet kontextusdban
érdemes vizsgalni, mivel igy van esélylink megérteni az eltér6 terekben megjelend
eltéro elbeszéléseket és identitas-mintazatokat, mas széval a globalizacids tendenciak
ellenére maig miikodo regionalis killonbségeket (vo: Cosgrove 4, Vincze 30).

Ezeknek a lokalis miikddésmddoknak és hely-specifikus diskurzusoknak a feltérképe-
zése tekinthet6 a foucault-i projekt integrans részének, amennyiben a francia filozéfus
mar A hatalom mikrofizikdja cim{ esszéjében is ,,lokalis kritikarol”, ,,lokalis tudasokrél”
és az ,alavetett tudasok” visszatérésérdl beszél (309-310). Magat a genealdgiat mint
modszert is ,lokalis, diszkontinuus, diszkvalifikalt, nem legitimalt tudasok” jatékba
hozatalaként definialja (311), tovabba ugy véli, hogy ,,a hatalmat nem a szabalyozott és
legitim formaiban, nem a kozéppontban kell elemezni..., hanem éppen ellenkezdleg,
a peremvidékeken kell megragadni, a legkiilsé hadallasokban” (321).

Lefebvre és Foucault elképzeléseit egy sor kivalo kutaté vitte tovabb, tobbek kozott
David Harvey, Michel de Certeau, Manuel Castells és Edward Soja. Amikor ma tér-
kutatasrdl, human f6ldrajzrdl vagy kulturalis f6ldrajzrdl beszéliink, elsésorban az 6
szerteagaz6 munkajukra gondolunk. Mara a térbeli fordulat az antropolégiatol a film-
elméletig a tarsadalom- és bolcsésztudomanyok szinte minden teriiletén megujulashoz
vezetett. Ennek a napainkig burjanz¢ izgalmas diskurzusrengetegnek a feltérképezésére
és ismertetésére e helyiitt nyilvanvaléan nincs lehet6ség. Az utobbi idok fejleményeibdl
most csupan egyetlen sszefiiggést emlitenénk, a hely és tér fontossagat a globalizacié
koraban, mivel ez a magyar film kutatasa szempontjabol kiilonos relevanciaval birhat.
Warf és Arias szerint ugyanis:

A globalizacié kozel sem sziintette meg a tér fontossagat; épp ellenkezéleg,
tovabb erésitette azt. [ronikusnak is tekinthetd, hogy mikozben szamos tudds
bejelentette mar a ,tavolsag halalat” és a ,,foldrajz végét,” a f6ldrajzi szempont
jelentésége inkabb megujult az informacio, kultira, téke és emberek nemzetkozi
aramldsanak elemzésében. Mikozben a neoliberalis téke egyre konnyedebben
mikodik a globalis piacon, a régiok kozotti apro kiilonbségek egyre fontosab-
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ba valnak. Emellett azt sem mellékes észrevenniink, hogy a globalizacié sem
ugyanugy megy végbe kiillonb6z6 helyeken... (5)

Mas szdval a globalizacié nem vezetett a tér-, hatalom- és identitds-mintazatok
teljes homogenizalédasahoz, hanem (els6sorban az internetnek és az informaci6 és
kultara konnyebb megosztasanak hala) ezek megsokszorozddasat, rétegzettebbé és
Osszetettebbé valasat eredményezte (v6: Warf és Arias 6). A dolgok terének és helyének
problémadja, a killonbozé kulturalis, hatalmi és identitds-formdk talalkozasa és keve-
redése, ha lehet, még ,,husba vagobb” kérdéssé valt az identitasmintazatok mediatizalt
globalis kommunikécidja vagy a globalis migracié miatt. A tér, hatalom és identitas
lokalis miikodése még Osszetettebbé, megértése pedig még fontosabb feladatta valt.

De hogyan is jelenik meg ez a szempontrendszer a filmtudomanyban, vagy egyaltalan
miért is lehet fontos a filmek megértése szempontjabol? El6szor is, fel kell ismerjiik,
hogy a filmek torténetei mindig egy bizonyos helyen jatszodnak (nem véletlen, hogy az
angol nyelv kifejezden a take place kifejezést hasznalja), ez a térbeliség, illetve helyhez
kotottség pedig alapvetéen befolyasolja a film jelentését. Foucault és tarsai ravilagitot-
tak, hogy a tér kulturalis megszervezésének vagy megalkotasanak kiilonbozo, térben
és idében elkiiloniilé modjai lehetségesek. A fentiekben megemlitett kutatdsoknak
koszonhetjiik, hogy egyaltalan észrevessziik a tér megalkotottsagat, azt, hogy az nem
természetes vagy semleges, hanem mindig valamilyen, és ez a milyenség egyarant
hatdssal van a térben létrejové identitasokra, hatalmi viszonyokra és torténetekre.
A filmes tér kutatoi ezen belatasok fényében vehették szemiigyre, hogy az elbeszélo
film hogyan is képzi meg terét, és ez a térszervezés milyen hatassal van a filmekre.

Meghatarozo e teriileten Stephen Heath 1976-ban megjelent, A narrativ tér cimd,
szamos antoldgiaban Gjrakézolt, magyarul is megjelent tanulmanya, melyben a filmes
teret a reneszanszban, pontosabban a 15. szazadban feltalalt perspektivikus festészeti
abrazolas kovetdjének tekinti (129). Bar Heath nem idézi Foucault-t, nagyon is az 6
nyomdokain jar, amikor a valésagosnak tiind képi vilag diszkurziv felépitettségét hang-
stlyozza (127), és egyetlen Osszefiiggésben targyalja a tér, tudds, hatalom, jelentés és
szubjektivitas aspektusait. Heath szerint ennek a hagyomanynak az egyik legfontosabb
eleme a vizualis uralmat biztositd centralis, monokularis perspektiva, amely tavolsagot
teremt lato és latott, alany és targy kozott (133) és egy utopikus, idealizalt kozéppontba
helyezi a kamerat (és vele a néz6t) (131). Ez a kozponti perspektiva, illetve a hozza
kapcsolodo keretezési és planvaltasi technikdk egy olyan ,,konstrukcids folyamat” részei
(143), amelynek célja nem csupan egy koherens filmes tér 1étrehozasa, hanem egy a
latvanyt és filmes jelentést egységesité nézoi pozicio kialakitasa is (uo.). Ebben fontos
szerepet jatszik a tér és a torténet totalizalasat, valosagossagat és lezarhatdsagat el6segitd
totalkép megalapozé hasznalata (127), a mozgas és a latvany alarendelése a narrativ
érthetéségnek (145); egy a filmes tér és torténet folyamatossagat szolgalo képszerkesztési
és vagasi technika; illetve a film egyetlen hos koré szervezése, aki ,,a tekintet birtokosa,
... szabalyozza a vilagot, elrendezi a teret és iranyitja a néz6t is, egyfajta térszervezo a
perspektivarendszerben” (151; lasd még Vincze 27; Aitken és Zonn 17).
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Talan ebbdl a rovid ismertetésbdl is kivilaglik, hogy elemzésében Heath milyen
szoros kapcsolatot tételez a filmes tér megalkotasa, a benne létrejovo szerepldi és al-
tala alakitott nézdi szubjektivitas formai, illetve a hatalom olyan formadi kozott, mint
a vizualis tér és az elbeszélés folotti uralom. Mar Heathnél is jelen van az a késébbi
kutatoknal (példaul Laura Marksnal) markansabban is kifejtett elképzelés, miszerint
a kozponti monokularis perspektiva fenti miikodése altal meghatdrozott vizualitas
mennyire fontos eleme a modernitas uralmon, ellendrzésen, tavolsagtartason és raci-
onalizalhat6 tuddson alapulé tér-hatalom-tudas rendjének (vo: Marks 162). Mindez
azt is jelenti, hogy a filmes tér elemzése ravilagithat a film rejtett ideoldgiai, hatalmi,
identitaspolitikai konstrukcidira, kiilonb6z6 tarsadalmi, kulturélis diskurzusokhoz
fiz6d6 viszonyara, igy a filmet koriilvevé kultdra kutatasanak is kiemelten fontos
eszkoze lehet. A narrativ film jellegzetes térkezelésének Heathéhez hasonlé leirasai azt
is lehetévé teszik, hogy 0sszehasonlitsuk ezzel példaul a magyar filmek eljarasait, az
esetleges formai, technikai kiilonbségeket pedig egy szélesebb kulturalis kontextusban
probaljuk megérteni. A lokalis, regiondlis jellegzetességek itt is igen sokatmondoak
lehetnek. Hogy csak egyetlen példaval éljiink, a kelet-eurépai filmekben megjelend
tereknek gyakori sajatja a foldrajzi tér Kelet-Nyugat tengely szerinti felosztasa, amely
elvalasztashoz szamos ideoldgiai- és identitas-konstrukeid, érték és populdris mitosz
kapcsolodik.? Igy a filmes tér, illetve konkrétabban az ezekben a terekben térténd
szerepl6i mozgasok elemzése nagyban hozzajarulhat a szerepl6k belsé motivacidinak,
szocialis helyzetének, almainak és identitasmintazatainak megértéséhez.

De térjiink is at a kotet méasodik kulcsfogalmara, a hatalomra, melynek kapcsan
megismerkedhetiink egyben a tér filmes elemzésének Gjabb aspektusaival is. A tér
és hatalom viszonya kapcsan szintén Foucault volt nagyobb hatassal a (poszt)human
bolcsész- és tarsadalomtudomanyokra (és a jelen kotet szerzdire), mint Lefebvre, ami
taldn az utobbi szerzé marxista alapti hatalomfogalmanak a szliksségébdl is fakad.?
Részben Foucault-nak koszonhetden valt elfogadotta példaul a kulturalis foldrajz het-
venes években formalddo reprezentacio-elvi, a teret értelmezésre vard jelek sokasa-
gaként értelmez0 iskoldjaban az a felismerés, miszerint a teret, a taj képét vagy egy

? Lasd: Michael Gott és Todd Herzog East, West and Centre: Reframing Post-1989 European Cinema cimii

kivélo szerkesztett kotetét (Edingburgh: Edingurgh UP, 2015), illetve Strausz Lészlo. ,Vissza a multba. Az
emlékezés tematikdja fiatal magyar rendez6knél”. Metropolis 15 (3): 20-28., Kiraly Hajnal. ,,Leave to live?
Placeless people in contemporary Hungarian and Romanian films of return”. Studies in Eastern European
Cinema, 2015. Vol. 6, No. 2, 169-183. cimi tanulmanyait, illetve Saghy Miklds irdsat kotetiinkben.
A hatalom fogalmanak marxista és Uj-marxista megkozelitéseinek nagy hagyomanya van Nyugat-Eu-
répaban, mely (bar Kelet-Europdban sokkal kisebb hatassal birt, mint a foucault-ianus iskola), nemzet-
kozi léptékben éppoly fontosnak tiinik, mint az itt targyalt hagyomany. A Frankfurti Iskola képvisel6i
(Horkheimer, Adorno, Habermas), a kultirakutatas Birminghami Iskolaja és a brit ij marxistak (Raymond
Williams, Stuart Hall, Terry Eagleton), vagy épp az amerikai Frederic Jameson kétség kiviil a 20. szazadi
kultarakutatas legmeghatérozébb alakjai kozé tartoznak. Ironikus moédon munkéjuk hazai megismerését
elészor az ortodox marxizmus hatalmi ideoldgidjat félt allamszocialista kulturpolitika hidsitotta meg, ké-
sébb, a rendszervaltozas utin pedig az el6z8 rendszer altal lejaratott marxista jelz6 akadalyozta. A hatalom
ezen felfogasanak 6sszefoglaldsdhoz lasd Peter Jackson Maps of Meaning cimii konyvének ,,Culture and
Ideology” fejezetét.

w
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hely szimbolikus jelentését mindig tarsadalmi csoportok hatalmi viszonyai, illetve
ezek egymassal verseng6 értékrendjei és ideologidi formaljak, azaz a tér éppoly elva-
laszthatatlan a hatalomtdl, mint a kulturalis jelentések a politikumtdl (lasd: Jackson
50-53; Anderson 37). Persze a hatalomnak szdmos definiciéjaval dolgozhatunk a filmek
tanulmanyozasa soran: ,,Alapvet6 értelemben a hatalom a cselekvés képességeként is
meghatarozhatd” (Anderson 75), mas széval az rendelkezik hatalommal, aki képes
a cselekvésre. Ugyanakkor hagyomdnyos értelemben (de Marxnal és Webernél is) a
hatalom masok befolyasoldsanak képességét is jelenti, annak megszabdsat, hogy ki
mit hol és mikor tehet meg (v6: Anderson 76). Hogy egy kézzel foghato filmes pél-
daval éljiink: a fegyelmezd hatalom testi-térbeli metaforajaként értelmezhetd, amikor
Hajdu Szabolcs Fehér tenyér (2006) cimt filmjében a szadista edz6 sipszéra a vonalra
sorakoztatja vigyazz alldsban a gyerekeket, majd véresre veri hosiinket, amiért ralép a
vonalra, azaz nem foglalja el a hatalom altal neki kiszabott helyet.*

Konkrétabban a kulturdlis terek tekintetében hatalomnak tekinthet6 tovabba, ha
valakinek szabadsagéban all megvalasztani, létrehozni, berendezni sajat tereit, vagy
nyomot hagyni a kozosség altal hasznalt helyeken. Minden kultura (és film) elrendezi
a maga tereit, jelentéssel latja el oket, helyekhez kéti a killonbozé cselekvéseket és
egyéneket — ezek mind tekinthetdk a hatalom effektusainak, mind elemzésre és értel-
mezésre varo jelentésteli gesztusok, melyek nyilvanvaléan hatassal vannak az altaluk
befolyasolt emberek identitdsara is. Erre is szdmos példaval szolgal a kortars magyar
film. A hatalom ilyen jellegli effektusanak tekinthet6 példaul az, ahogy a metréveze-
t6 Béla Bacsi Antal Nimrod Kontroll cimt filmjében (2008) szentképekkel disziti ki
a szerelvény vezet6fiilkéjét. Az ilyen jellegti szabalysértések, hatarsértések, illetve a
fegyelmezett terek lokalis, személyes, idioszinkretikus jelentésekkel torténd atirdsai a
tér, hatalom és identitds miikodésének jellegzetes filmes példai.®

Mint ismeretes, Foucault a hatalom produktiv oldaldnak kiemelésével tette reflek-
taltabba a fogalom értelmezéseit, alapvetéen ujitva meg ezzel a hatalomrdl sz6l6 filo-
zofiai és tudomdnyos diskurzust. Ennek lényege, hogy a hatalom nem csupan elnyomoé
és szabalyoz6 (mint példaul az dllamhatalom), hanem a mindennapi élet legaprobb
mozzanataiban is jelen 1év6, produktiv, alkotd, létrehozé erd is, mely folyamatosan
formalja az altala szabalyozott/Iétrehozott embereket, testeket és tarsadalmi-kulturalis
jelenségeket. Nem dolog-szerti, nem lehet csak gy megszerezni vagy elvesziteni, soha
nem egyszertien egyes emberek vagy tarsadalmi csoportok birtoka. Inkabb relacionalis,
kiilonb6z6 emberi és tarsadalmi viszonyokban létezik, amelyeket aktivan formal. Ahogy
»A hatalom mikrofizikdjaban” fogalmaz, a hatalom ,erdviszonyok egyiittese,” mely
»csak miikodésében létezik” (315). Emellett, ahogy arra Judith Butler is ramutat a
Bodies that Matterben, a hatalom performativ médon hozza létre azt a szubjektumot,
amelyet elvileg ,,csupan” utélag szabalyoz (2, 14). Mas széval, Foucault szerint téves

* Szamos hasonlé példaval talalkozhatunk kotetiinkben tobbek kozott Gydri Zsolt, Benke Attila, Feldmann
Fanni és Kirdly Hajnal irasaiban.

° A tér, hatalom és ellendllasi taktikdk elemzéséhez ldsd Michel de Certeau munkait, de megjelenik ez a
problematika kotetiinkben Kiraly Hajnal és Feldmann Fanni szovegeiben is.
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az a hagyomanyos (és a marxista kritikaban is tovabb é16) elképzelés, miszerint adott
egyfelél az ember, mint természetes 1ény, akit utdlag igy vagy gy szabalyoz és elnyom
a téle kiilonallonak elgondolt, masok altal birtokolt hatalom. A performativitas e te-
kintetben azt jelenti, hogy a hatalom része annak, amit embernek neveziink. Hatalom
nélkiil nem képzédik meg az ember, nem beszélhetiink a hatalom altal még nem for-
malt emberrdl. Foucault megfogalmazasaban ,,az alavetés materialis instanciajat mint
a szubjektumok konstittciéjat kell megragadjuk” (322), az egyén igy ,,nem szemben
all a hatalommal, hanem annak egyik elsé effektusa” (323). A hatalom tovabbd mikro-
szinteken miikodik, és (ahogy azt kotetiinkben Szabo Elemér kivald Apacsok-elemzése
is kimutatja) a tarsas érintkezés, a testi gyakorlatok, az 6nmagunkrdl valé gondolkodas
és gondoskodas, illetve az allami intézményekhez valé viszony legaprébb mozzanataiban
is tetten érhet6, és a tarsadalom és kultira minden szegmensét dthatja.

A magyar film vizsgélata kapcsdn nem art azonnal megjegyezni, hogy az allam-
szocialista évtizedek alatt Magyarorszdgon — csakugy, mint az egész volt keleti blokkban
- egy egészen masfajta tarsadalmi modell mikodott, mint a Foucault elemzéseinek
kiindulépontjat alkot6é nyugat-eurdpai tarsadalmakban. Ez persze a hatalom miben-
létének altalanos definicidjat vagy a fegyelmez6 hatalom miikodésének alapjait aligha
érinti, ugyanakkor felveti annak lehetdségét, hogy a keleti régiéban a tér és hatalom
megszervezésének tobbé-kevésbé kiillonbozé formai miikodtek. Hogy csak egyetlen
példaval éljek: a diktatdrikus, elnyomd allamszocialista rendszer primitiv, direkt ha-
talomgyakorlasa Magyarorszagon folyamatosan a figyelem (és a filmes elbeszélések)
homlokterében tartotta a hatalom elnyomé-elrettenté (premodern tarsadalmakra
jellemzd) aspektusat, mely sokkal latvanyosabb és dramaibb, mint a Foucault altal
elemzett finomabb feliigyelet-alapi miikodésmodok. A hatalom a rendszerviltds el6tti
filmekben elemezheté Foucault médszereivel, ugyanakkor rendre megképzi a masok
altal birtokolt, a filmes hésoket kozvetleniil is sanyargatd (régi médokon miikodd)
hatalom képzetét. Ezekben a hatalmi terekben - ahogy kétetiinkben Polik Jozsef és
Kalmdr Gyorgy tanulmanyai is ravildgitanak — gyakran talalhatunk a Heath éltal felva-
zolt filmes miikodésmaddtol eltéré eljarasokat, melyekben a hés (és gyakran a kamera)
nézdpontja példaul nem a vizudlis teret uralé utdpikus perspektiva birtokosa, hanem
egy kiismerhetetlen, uralkod¢ tekintet kiszolgaltatott targya. A kiilonb6z6 hatalom-
definiciok és hatalmi formak lokalis miikodésének (Foucault-bdl kiinduld) elemzése
a magyar film esetében igy konnyen a Foucault-étél kiilonb6z6 hatalmi formaék, ide-
oldgiai formaciok és identitas-szerkezetek felvazolasdhoz vezethet.

A tér, hatalom és tekintet miikodésérdl irt egyik legnagyobb hatdsunak bizonyult,
kotetiink tobb pontjan is el6keriild széveg szintén Foucault tollabol szarmazik. A Felii-
gyelet és biintetés Panoptikumrol sz616 része ugyanis meghatarozénak bizonyult mind
a filmelméletben, mind altaldban a vizualis kutatasokban, de a tarsadalomtudomanyok
tobb mas teriiletén is az alapvetd hivatkozasi pontok kozé keriilt. Foucault itt egy
Jeremy Bentham altal a 18. szazadban felvazolt borton tervében latja meg a tekintet,
tér és hatalom fegyelmezé miikodésének az eurdpai modernitasra jellemz6é modelljét.
Mint ismeretes, Bentham terveiben egy korkoros épiilet szerepel, mely egy kor alaka
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udvart zar korbe. A kiils6 épiiletben talaljuk az elitéltek celldit, mig az udvar kézepén
az Ortornyot (273). A konstrukci6 lényege, hogy az értoronybdl a cellak befelé nézé
ablakain at folyamatos megfigyelés (vizudlis kontroll) alatt tarthatok a rabok. Térbeli
elrendezésének koszonhetéen a Panoptikum ,,az 6r oldalarél nézve megszamlalhat6
és ellendrizhet6 sokasag, a foglyok oldalarél pedig elkiiloniilt és megfigyelt egyediil-
1ét. Ebbél fakad a panoptikum f6 hatdsa: a hatalom automatikus mtikodését biztositd
lathatosag tudatos és folytonos dllapotat gerjeszti a fogolyban™ (274). Foucault sze-
rint ,fontos elrendezés ez, mert automatizalja a hatalmat és megfosztja egyéniségétol.
A hatalom alapelve nem egy személyben testesiil meg, hanem a testek, a feliiletek,
fények, tekintetek 6sszehangolt felosztasdban; egy olyan elrendezésben, amelynek bel-
s6 mechanizmusai teremtik meg azt a viszonyt, amely fogva tartja az egyént” (275).
Foucault a latas és hatalom viszonyanak fontos aspektusaira vilagit ra, amikor ramutat,
hogy a latvany terébe lépve, az ellenérzé masik tekintetének potencialis targyava valva
az egyén automatikusan a hatalom alanyava vilik, ,magaéva teszi a hatalom diktalta
viszonyt” (276) és ,,sajat alavetettsége alapelvévé valik” (uo.).

A tér, hatalom és identitds szempontjainak 6sszeszovédésérdl sokat elarul, hogy
mennyi mindent elmondtunk mar az identitas fogalmardl a tér és hatalom fenti elmé-
leti-torténeti kontextualizaldsaval. Hiszen a fentiekb6l mar kideriilhetett, hogy abban
az elméleti paradigmaban, amely legnagyobb hatdssal volt a kétet tanulmanyaira, az
identitds nem valami természetes, magatol adédé dolog. Az 6nazonossdg ,vagyok,
aki vagyok” vagy ,gondolkodom, tehdt vagyok” tipusu, a kartezianus paradigmait —
melyben az én ,,természetes mddon” 6nazonos, atlathatd, szabad akarattal rendelkez,
alapvetden reflektalt, magatol értet6do és racionalis létezoként tételez6dik 6nmaga sza-
mara - szdmos kihivas érte a 19. szazad 6ta. Mdr a romantika stilus- és eszmetorténeti
korszakat is értelmezhetjiik az irracionalitas kultuszaként, vagy a hétkoznapi tudatossig
szétfeszitésére, meghaladdsara tett kisérletként, de a pszichoanalizis megjelenésével a 20.
szazad elején (mely sajat bevallasa szerint is sokat tanult a romantikusoktol) végképp
megkérddjelezédik ez a fajta, alapvetden esszencialista identitaskép. A pszichoanalizis,
a 20. szazad egyik leginkabb meghatarozé diskurzusa értelmezheté az ember meg-
képzédésének tudomanyaként is, mely dinamikus szerkezeti modellek miikodésével
magyardzza az ellentmonddsokkal terhes, 6nmagat soha teljesen meg nem értd, ural-
ni nem tudo, a tarsadalmi-kulturalis matrixban megképz6dé emberi szubjektumot.
A pszichoanalizis dltal elénk tart ember nem individuum, hiszen (egymassal gyakran
hadilabon 4l16) részekbdl all, és inkabb szubjektumként, a tarsadalmi normadk, a nyelv
és kultura (elfojtasokkal bajlodo, neurotikus, rossz kozérzettel kiiszkodo) alattvaldjaként
tételez6dik. Amikor Freud elfojtasrdl, tudattalanrdl, 6dipusz komplexusrol, stiritésrol,
eltolasrdl vagy nem tudatos védekezési mechanizmusokrdl ir, akkor egy kulturalis
térben, ezzel a kulturaval interakcidéban létrejové, megformal6do, heterogén lényrol
ir. Talan ez az egyik legfontosabb pont, ahol Freud, Foucault és (a Freudot Gjabb a
tarsadalom- és bolcsésztudomanyok hivatkozasi toplistdira helyezd) Lacan egyet ért:
az emberi szubjektum antiesszencialista felfogasaban, mely az emberi szubjektivitast
és identitast mindig konstrukcioként értelmezi.
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Amennyiben belatjuk, hogy az ember identitasa nem természeti képz6dmény, ha-
nem tarsadalmi konstrukecid, akkor nagyon hamar raébredhetiink, milyen hatalmi,
politikai érdekek kapcsolddhatnak az identitas adott kozosségben valé alakitasdhoz.
Es valéban: az identitds megképzddése egy heterogén, kiilonbozd érdekek, értékek,
ideologidk és hatalmi mechanizmusok altal alakitott térben torténik meg (lasd a kér-
déshez kotetiinkben Polik Jézsef és Stohr Lorant részletes elemzéseit). A nemzetallamok
torténete példaul elvalaszthatatlan a kozosségi identitasképzés uj mechanizmusaitol,
de az identitas politikai dimenzidinak legalaposabb elemzéseit is politikai, emberi jogi,
kisebbségi mozgalmakhoz tartozé gondolkodoknak készonhetjiik. A huszadik szazad
masodik felében az identitas politikumara és az identitaspolitika szempontjanak fontos-
sagara olyan kisebbségi csoportok hivtak fel a figyelmet, mint a némozgalom (mésodik
hulldma), a fekete polgarjogi aktivistdk, vagy épp a melegek jogaiért kiizd6 csoportok.

Az identitas fent emlitett antiesszencialista felfogasanak elméleti kidolgozasaért,
illetve az identitas-jatszmak politikai tétjeinek kibontasaért valosziniileg a feminista
mozgalmak tettek a legtobbet a fent emlitett politikai mozgalmak kozil. A feminizmus
hatvanas években indulé, teoretikusan is jol megalapozott masodik hulldma szama-
ra ugyanis a tarsadalmi nemi identitas (gender) elvalasztdsa a biol6giai nemtdl (sex)
kulcsfontossagu elméleti és politikai potenciallal bird 1épés volt. Az identitas kiszaba-
ditdsa a bioldgiai determinista szemléletbél a feminizmusban hasonlé intellektualis
fordulatot jelol, mint a kulturalis f6ldrajz fentebb mar emlitett elmozduldsa volt a
koérnyezeti determinizmustdl a tér szoveg-szerti felfogasa felé. A nemiség kulturalis
konstrukcioként valé elképzelése pedig nem csak a néi emancipaciés mozgalmak
teoretikus fegyvertarat erdsitette, de a gender szempontt irodalom- és filmkritika 4j
hullamit is elinditotta. Jol jellemzi e trend népszertiségét, hogy a filmelmélet maig
legtébbet hivatkozott tanulmanya, Laura Mulvey pszichoanalitikus alapokon megirt
feminista Hollywood-kritikdja is a nemi identitas, a vizualis élvezet, a latvany, a tudas
és a hatalom viszonyait elemzi. Mulvey hiressé valt elképzelése szerint a klasszikus
hollywoodi moziban nemi alapon véalnak el egymastol a kiilonb6z6 identitds-poziciok:
mig a kamera tipikusan a férfi f6szerepld tekintetével azonosul, és az elbeszélés is az 6
vagyait koveti, addig a né elsésorban nézett erotikus targyként ttinik fel ebben a filmes
hagyomanyban (Mulvey 250). A mozi azonban nem csak egy mdr létez6 patriarchlis
berendezkedés miikodését mutatja be — amelyben a férfiak inkabb a voyeurisztikus
szkopofilia szadisztikus 6romeit gyakoroljak (254), mig a nézett targyként megjelend
nok inkabb a narcisztikus exhibicionizmus mazochisztikus élvezetét (255) — hanem
ezekre az identitds-formakra és élvezeti formakra is neveli a film nézgjét. Mas széval
a fennall6 tarsadalmi-ideologiai berendezkedés (Foucault elemzéseire rimelve) az él-
vezet szabalyozasaval és az alavetettség tarsadalmi intézményeken és technolégidkon
keresztill torténd tjratermelésével tartja fenn a hatalmi viszonyokat.

Jol érzékelhetd, hogy a feminista indittatdsu elméletek milyen nagy hangsulyt he-
lyeznek a hatalom és identitds 6sszefiiggéseire, mely épp olyan intézményeken és tech-
nikai apparatusokon keresztiil artikulalodik, mint a mozi. Teresa de Lauretis szerint
»a szubjektivitas materialis elmélete ... az apparatusok feldl kell, hogy megkozelitse a
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szubjektumot, azokbol a tarsadalmi technol6gidkbol kell, hogy kiinduljon, amelyekben
az megképzodik” (Lauretis 31), és tigy véli, egyértelmten ilyen tarsadalmi technolégia
a filmes apparatus is (35).

Az 6nazonossag ezekben a paradigmakban ugy jelenik meg, mint egy hatalmi, poli-
tikai, ideoldgiai erék altal formalt/létrehozott, folyamatosan véltozd, szamos diskurzus
altal formalt, heterogén kulturdlis konstrukcié. Ami pedig konstrukcio, az elemezhetd,
sot elemzendé. Az identitas ilyen alapokon torténé megértésére és (kiilonbozo kultu-
ralis helyzetekben torténd) elemzésére vallalkozott a hetvenes-nyolcvanas évek legtobb
»nagy” teoretikusa, Althusser (példaul az ideoldgiailag terhelt tarsadalmi ,,interpella-
ci6” elméletével), Barthes (példaul a populdris mitologiak, irodalom, foté vagy divat
elemzésével), Foucault (példaul a szexualitas torténetének megirasakor), vagy épp a
brit Screen filmes folydirat meghatarozé szerzéi (ahol Mulvey fent emlitett cikke is
megjelent). Hasonlé mintat kovetett a black studies, a (Feldmann Fanni kotetiinkben
kozolt szovegében fontos szerepet jatszd) gay and lesbian studies, vagy a posztkolonialis
kritika is, melyek mind diszkurziv produktumokként elemezték a nemiség, a rassz vagy
épp a gyarmatositds tengelyei mentén létrejové identitas-konstrukciokat. Ezekben az
elemzésekben a hatalom mellett gyakran jut fontos szerep a térnek és a féldrajzi helynek
is: hiszen - ahogy a term6fold vonatkozasaban St6hr Lorant elemzése is kimutatja —
az 6nazonossag mindig konkrét (fizikai, politikai, ideolégiai) terekben artikulalodik,
alakul és lesz kiharcolva, és rendre kotédik szimbolikus jelentéséggel bir6 helyekhez.

A hatalom és identitas viszonyainak elemzésében az utdbbi idék legfontosabb ten-
dencidja a hatalmi viszonyok és az identitdsok széttartosaganak és heterogenitasanak
az egyre erdteljesebb reflektdlasa. Eszerint nem csak a ,hegemon” és ,,alavetett” tarsa-
dalmi csoportok éles elvélasztasa problematikus, de az egyén egyetlen (homogénnek
tételezett) csoport-identitas fel6l valé meghatdrozasa is az, hiszen az identitast soha
sem egyetlen csoporthoz valé odatartozas diszponalja. Ahogy arra a kortdrs feminista
diskurzus szamos szerzdje, vagy kotetiinkben Kirdly Hajnal tanulmanya is ravildgit, nem
hatdrozhatjuk meg valaki identitdsat példaul egyszertien azzal, hogy né: fontos lehet,
hogy fekete vagy fehér, milyen a szexuilis orientdcidja, nyugat- vagy kelet-eurdpai,
tinédzser vagy kozépkory, iskoldzott vagy nem, csalados vagy egyediilallo, sziil6hazaja-
ban €l vagy kivandorolt stb. Mindezek a szempontok részei lehetnek az identitasnak, és
mindegyik masfajta hatalmi diskurzusokban val6 részvételt, mas helyekhez, tirsadalmi
gyakorlatokhoz és ideoldgiai konstrukcidkhoz valé kotddést implikal.

A kotet tematikaja

Vincze Teréz tanulmanya a filmtérre vonatkozé dominans filmtudomanyos téziseket
Henri Lefebvre, Michel de Certeau és Michel Foucault térrel kapcsolatos meglatasaira
valamint Makk Karoly: Megszdllottak és Jancsé Miklos Oldds és kotés cimi filmjeire
tamaszkodva vizsgélja. A filmteret geometriai koncepcidk mentén teoretizalé szerzok,
Vincze értelmezésében, a térabrazolds kérdését azoknak a technikdknak a muikodé-
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sére redukaljdk, amelyek a haromdimenzids tér és térfogat érzetének megteremtését,
a tér berendezhetdségét, kiterjedését és elrendezését szolgaljak, ugyanakkor teljesen
figyelmen kiviil hagyjak a teret tajként, tdrsadalmi konstrukcioként értelmezé moder-
nista felfogast. A térteremtd gesztusok elemzése mellett a tanulmany a tarsadalom-
tudomanyok téri fordulatdnak tanulsagait érvényesiti és a két magyar film példdjan
keresztiil a tarsadalmi és kulturalis sajatossagokkal bir varosi és vidéki tereket elemzi:
mig az el6bbihez negativ konnotaciok (klausztrofdbia, fesziiltség), addig az utébbihoz
az alkotokedv, a dinamizmus, a baratsag és a bizalom pozitiv jelentései kotédnek.
A tanulmany gazdagon illusztralt masodik egysége a filmekben eldszeretettel hasznalt
‘panoptikus’ nézépontokat a cselekmény tagoldsanak és részleges osszefoglaldsanak
technikdjaként vizsgélja, valamint szereplok térhasznalatban kifejez6dé felszabadult
és jatékos gesztusait elemzi.

Kalmér Gyorgy A labirintus elv ciml tanulmanyaban a magyar rendez6i film fér-
fiassag-konstrukcidi és térkezelése kozotti osszefiiggéseket kutatja. A filmelméleti és
gender-szempontu kérdéseket feszegetd irds a magyar rendezéi filmes kdanon néhany
meghatarozé darabja alapjan vazolja fel a tér, hatalom és férfiassag labirintus-elvnek
nevezett paradigmajat. Kalmar szerint a labirintus sokkal tobb, mint puszta térbeli
motivum ezekben a filmekben: kozvetlen médon kapcsolodik hozza (mar a film-
készités fizikai meghatdrozottsagai miatt is) a kameramozgasok, beallitasok, planok
hasznalata, illetve a szinészi gesztus és test-beszéd, ugyanakkor a magyar filmtorténet
szamos meghatarozé darabjdban kozvetettebb médon megjelenhet ismeretelméleti
metaforaként is, a filmbeli elbeszélés formajat meghatarozé narrativ alakzatként, illetve
a szerepld lélektani jellemzésének eszkozeként is. Az elemzett filmek mindezen aspek-
tusokban eltérnek Heath, Mulvey vagy Lauretis fentebb hivatkozott elképzeléseitdl,
ahogy a klasszikus elbeszél6 film tipikus férfi identitasaitdl is. Kalmdr tanulmanya a
labirintus-elv magyar filmes torténetét vizsgalva arra is kitér, milyen jelentéseket hor-
dozott az a rendszervaltas el6tt és utdn, illetve miért is 6rizhette meg népszertiségét
az allamszocialista rezsim bukdsat kovetéen.

Pélik Jozsef a Réakosi-rezsim dllammtivészete, a szocialista realizmus politikai és
poétikai természetét vizsgalja Keleti Marton Ifjii szivvel cimi filmjére tamaszkodva.
A filmet, akdrcsak a korszak tobbi sematikus alkotdsat egy sajatos dllamut6pia gran-
didzus reprezentdciojanak tekinti. A tanulmdany beallitdsok szoros elemzésén keresztiil
mutatja be a szocialista realista mozi téresztétikdja és a korszak utépikus vildgkonst-
rukcioja kozotti osszefiiggéseket. Polik gazdag képanyaghoz kapcsolddé elemzései azt
mutatjak be, hogy a képkivagasokban megjelené szereplok egymassal és kornyeze-
tilkkel torténd interakcidiban hogyan képzddik meg a szigortan feliigyelt tarsadalmi
tér, melyben a tomeg, a koziigy, az osztalyérdek, és a kollektiv siker felmagasztalta-
tik, mig az individuum, a maganiigy, az egyéni érdek és teljesitmény leértékelodik.
A szocialista erkolcs és nevelés alaptéziseit didaktikusan beszéltetd alkotasbol kiindulva
a szerz6 képkommentarjai az 6tvenes évek illizio-valdsaganak atfogo kritikdjat adjak,
és tobbek kozott ramutatnak arra is, hogy a bolsevik valdsagot a tarsadalmi elidege-
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nedettség felszamolasara hivatott rendszerként (félre)abrazold szocialista realizmus
kizarélag autondmidjukat vesztett személyeket, egy totalitarius disztépia alattvaldit
képes abrazolni.

A term6fold identitasképzé szerepének filmes reprezentacidjat Stéhr Lorant a hang-
nemében agitativ Tizezer nap és a vidék kortdrs kulturélis képzeteit érvényesité Apafold
6sszehasonlito olvasatdban elemzi. Az dllamszocialista rendszer kollektivizalasi politi-
kajanak éveiben, valamint a rendszervaltas utdni reprivatizaciés idészakban jatsz6do
torténetek (a paraszti réteg és paraszti kulttra elttinését kivalto) ,paraszttalanitasi”
folyamat 20. szazadi torténetének két valtozatat viszik szinre. Stéhr ennek a folyamatnak
az emberi vetiiletét, az apa-fit konfliktus filmes abrazolasat emeli ki. Tanulmanydban
amellett érvel, hogy a terméfoldnek — a paraszti identitds atruhazasanak szimbolikus
tereként — kulcsszerepe van a kulturélis-tarsadalmi folytonossag biztositasaban, vagy
éppenséggel a hagyomdny megszakadasaban. Az elemzett filmek ez utébbi példai,
melyek 6dipélis motivumokat is felhasznalva a tradici6 és a modernitas kozti kiizde-
lemként tematizaljak a generacios konfliktusokat. Mig a patriarchalis uralmat képvisel6
apafiguraval konfrontal6dé fia Késa filmjében a tarsadalom ideoldgiai alapokon tor-
ténd atalakithatosagaba és a téeszesitésbe vetett hitet testesiti meg, addig Nagy Viktor
filmjének fitialakja a paraszti identitds irdnti ossztarsadalmi megvetést.

Gyo6ri Zsolt tanulmanya az Apacsok (Torok Ferenc) és A hatdrozat (Gazdag Gyula-
Ember Judit) kapcsan vizsgalja a magyarorszagi indianok és téeszelnokok rendszeride-
gen identitasdnak hatalom altali megkonstrualdsat, vagyis annak a diszkurziv térnek
a létrejottét és mikodését, amelyben atpolitizalt képet alkothat a szamara érthetetlen
és idegen (indidnozo) vagy rendszerszintli kockazatokat hordozé (a termel6szovet-
kezetekben mellékiizemagakat miikédtets) személyekrdl. A szocialista erkolcsi nor-
makra veszélyes és a kozérdeket aldaknazé identitas-koncepciok kidolgozasanak és
kriminalizalé-patologizalé narrativakba dgyazasanak analizisével a vizsgélt filmek
boncasztalra helyezik az allamszocialista hatalmi technikdkat, ugyanakkor ravilagita-
nak azokra a tarsadalmi vagyakra és tudasokra is, amelyeket, mint sajat beteljesit(het)
etlen ideoldgiai igéreteit, autoriter-paternalista kormdanyzasi gyakorlatokkal fojt el a
partallam. Gy6ri a kaddari konszolidacié id6szakat egy 6Gnmagaval meghasonlott hata-
lom tereként jellemzi, amelynek létérdeke, hogy a tarsadalmi élet tereit tpolitizalassal
bomlassza, az embereket pedig meghasonlotta tegye.

Szab6 Elemér az Apacsok cimi Torok Ferenc filmet foucault-idnus fogalmakkal értel-
mezi. Tanulmanya Jakfalvi Magdolna az indian-torténet megformalasanak performativ
és itéletmentés vonasait hangsulyozo értelmezését allitja szembe Glant Tibornak a
film emlékezetpolitikai és etikai dllasfoglalasra 6sztonzé miikodését vizsgalé gon-
dolatmenetével. Szabo szerint a film nem tekinthet6 tiszta diafilmmesének, ahogy
torténelmi emlékezetnek sem, értelmezésében a magyar indidnokra és az iigynoki
multra egyarant reflektald film a hatalom mikrofizikdjat szemléltetd, heterotdpia, amely
szakit az allamszocialista rendszert a hatalom és kiszolgaltatottak szembedllasaként
leird reprezentacios modellel. A tanulmany masodik része azt rekonstrudlja, ahogy
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az Apacsok — mint a ,,peremvidék diktaturafilmje”- alulnézetbdl olvassa a hatvanas
évek életvildgat behal6zo vagymegszallasokat és hatdrsértéseket, ugyanakkor a korszak
archeoldgiai értelmezésére is torekszik.

Benke Attila Késa Ferenc torténelmi paraboldiban (Itélet, Nincs idé és Hészakadds)
a puhadiktatura alarcat viseld kemény diktatura leleplez8dését a testek, terek, valamint
a hatalom-egyén szembenillas kontextusaban vizsgalja. A parabolat Beke a *60-as és
’70-es évek filmtorténeti kontextusabdl kiindulva olyan filmformaként jellemzi, amely
a hatalom fegyelmez6 és korlatozo, avagy identitasformald és torzité mechanizmusait
valodi funkcidik felfedése kozben elemzi. A tanulmany Louis Althusser, Pierre Bourdieu
és Michel Foucault ideologiaelméleti, test és térfeliigyeleti eszmefuttatasait felidézve
dolgozza ki a Késa-paraboldk rendszerkritikai vetiiletét megragadni képes fogalmi
keretet. Beke szerint a rendezd a testpolitikai motivumok el6térbe helyezésével, a tér
identitasformal6 szerepének hangsulyozasaval, valamint a szocialista realista tradicié
gerincét jelentd torténelmi témak szubverziv felidézésével fogalmazza meg kritikajat
a szabadsagjogok korlatozasaval gondoskodo és paternalista hatalmi viszonyokrol.
A tanulmadny szerint az akaratat (a foucault-i szellemben) meggy6zéssel, kompromisz-
szumokkal és targyaldsok utjan érvényesitd hatalom dbrazoldsa jelenti a parabolikus
beszédmad jellegzetesen kdsai vonasat és kiilonbozteti azt meg az elnyomas altalanos
természetrajzat megalkotd jancséi parabolatol.

Ureczky Eszter tanulmanya Andras Ferenc Veri az 6rdog a feleségét cim filmjében
az evés motivumat a tagabban értelmezett fogyasztasi modellek kulturalis jelentéseibe
dgyazva vizsgalja. A fogyasztds kozvetlen és gyakran hedonista abrazolasat allegorikus
alarcnak tekinti, amely a partallamra és ikonikus képviselGjére nézve nem éppen hizelgé
kritikat rejt. Andrds politikum-abrazoldsanak a Foucault-i hatalomfelfogas ihlette ér-
telmezése, valamint a film mifaji kédjainak (szatira/irénia/groteszk) elemzése Ureczky
szerint arra vilagit ra, ahogy a tdrsadalom alsébb szintjei a partbiirokracia hatalmi
mechanizmusait ,,olvastak’, azokat sajat vilagukra alkalmazték és gazdasagi boldogu-
lasukat szem el6tt tartva kiforditottak. A kozosségi fogyasztas ritusaiban résztveve és
azoktdl elfordulé karakterek a tanulmany szerint az dllamszocialista tarsadalomban
és kultiraban egymastol kiilonboz6, mégis egymasra utalt és egymasbdl taplalkozo
vilagok tiinetértéki képvisel6i. E vildgok kozott probal meg sikerteleniil kozvetiteni
Kajtarné, a haziasszony, akinek frusztréltsaga, elfojtott vagyai, félelmei és megfelelési
kényszere egyszerre teszi lathatéva a partideologia illuzérikussagat és a fogyasztasban
megjelend imagindciokat.

Erdélyben forgatott négy jatékfilmben (A részleg, Dolina, Dallas Pashamende, Aglaja)
elemzi Virginds Andrea tanulmanya a természeti tér- és tajelemek torténetbe emelését,
diegetizalasat. A tér kulturalis konstrualtsaganak elméleteit és a kognitiv pszicholégia
vonatkozd téziseit 6tvozé gondolatmenet egy folyamatos letapogaté aktivitas ered-
ményeként jellemzi a tértapasztalatot, a narrativ filmes apparatust pedig a kiilonboz6
szint(i és er6sségli diegetikus valosagok létrehozasanak a folyamataként. Virginas sze-
rint a négy film (nyit6)jelenetében a nézok aktiv részvételére szamitva keriil bemu-
tatdsra a természeti tdj, vagyis nem 6nmagaban létez valésagként, hanem a diegézis
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olyan hiatusaihoz kotétten, melyek kinek-kinek az egyéni emléktarabol tolthetdek ki.
A mozgoképes apparatus abrazolé mechanizmusai tigy konstrualjak meg a diegetikus
teret, hogy kozben felidézik a néz6 sajat emlékeit és testi-szomatikus élményeit. Ezzel az
evokativ gesztussal a filmek felkinaljak a kommunista korszakkal és annak traumaival
torténd szembenézés lehetGségét.

A szexualis mdssag filmes tereit elemzi Feldmann Fanni tanulmdanya rendszervaltas
elotti és utani alkotdsokban. A vizsgélat targyava tett, stilarisan és mufajilag is heterogén
jatékfilmes korpuszban a nem-heteronormativ identitasok lathatésagat megalapozd
coming out narrativa jelol ki egy kézos horizontot. A coming out térbeli metaforaja
Makk Karoly Egymdsra nézve cimt filmjétdl a Viharsarokig ivel attekintés sordn azt
teszi megragadhatdva, ahogy az egyes filmek viszonyba lépnek a homoszexualitast
eleinte nyiltan kriminalizal6 és patologizald, késébb marginalizal6 tarsadalmi diskur-
zussal-kritikatlanul elfogadjak, cizellaljék, vagy elutasitjak azt. A szerzé szerint bar a
2000-es évektdl kezdve jelentdsen né a témaba vago filmek szdma, a homoszexualis
egyének és kozosségek el6bujasi kisérleteit (néhany kivételtdl eltekintve) a mozi vagy
sikertelenként abrazolja (amennyiben 6nmarcangol6 és autonémiajuktél megfosztott
személyekrdl mesél), vagy elbagatellizalja és bantd sztereotipiakbdl taplalkozva mutatja
be azokat. Feldmann filmelemzéseib6l a tarsadalmi attittidok és mentalitasok beszédes
latlelete rajzolodik ki, egy olyan heteronormativ értékrenddel azonosulé kozosség
képe, amely a LMBTQ kozosségek diszkurziv gettositdsaval sajat magat kényszeriti a
régi-uj vasfiiggény mogé.

A test térbeli elhelyezésére és kontrolljara iranyulé diszkurziv tevékenység foucault-i
elemzése jelenti Kiraly Hajnal tanulmanydnak elméleti hatterét, melyben Mundruczé
Kornél Johanna, Kocsis Agnes Pdl Adrienn, Gigor Attila A nyomozé és Bodzsar Mark
Isteni miiszak cim filmjeit vizsgalja. Az elemzett klinika-torténetek egyfeldl a tapintas
leértékelddését és a tavolsagtarto, gesztustalan tekintet felértékel6désének univerzalis
narrativajat idézik meg, masfel6l annak a tarsadalomnak kinaljdk allegorikus olvasatat,
melyben a tekintet altal elidegenedett, kontroll és identitdsvesztett ndi testeket intéz-
ményes, patriarchdlis és ideologiai atnevelésnek vetik ald a férfiszereplék. A vizsgalt
filmekben allegorikusan megidézett posztkommunista vilagrol - Kiraly szerint — a
hidny, a kiszolgaltatottsag és a veszteség tapasztalatatol szenvedd karakterek viselkedése
tudosit a legnyiltabban. Az identitasvalsagra adott néi és férfi reakciokat a tanulmany
bar megkiilonbozteti, mégis megfogalmazza ezek kozos metszetét: a klinikai teret, va-
lamint a panoptikum latvanyfelfogasat kiforditva, sajat személyes céljaikra haszndlva,
illetve attol eltéavolodva juthatnak el a szerepldk életiik titkainak és identitasuknak a
feltardsahoz.

Hajdu Szabolcs filmjeinek térhasznalatat, az identitasok szinrevitele és a térszer-
vezés kozotti kapcsolatot vizsgélja Varga Balazs, aki szerint a rendez6 alkotasaiban a
helyszinek mindig a szinre 1épés — mutatvanyok, maganszamok, performativ aktusok
- terei. Elemzésében Varga megkérddjelezi a klasszikus tételt, miszerint a zart térrel
ellentétben a nyitott tér a szerepl6k szabadsag-érzetét hangsilyozza és ramutat arra,
hogy Hajdunal a szabad tér (legyen az akar tdgas bels6 tér) egy panoptikus csapda, a
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lathatosag és a szinpadra helyezettség el6li menekiilés lehetetlenségét kifejez toposz.
Az életmiiben megjelend terek tematizalasat a mar emlitett, hatalmi viszonyokat (fel-
tgyeletet és ellenérzést) leképezd panoptikus terek, az elveszettség-tapasztalatot erdsito,
a kultarak és nyelvek keveredésével 1étrej6vo liminalis terek, valamint a heterotopikus
furcsan tagolt, egymasba nyil6 és atjarhatd terek vonatkozasaban elemzi a tanulmany.
Tipusuktdl fiiggetleniil ezek a terek egyarant olyan szinpadi terek, melyek a teljesitmény
és kényszer, produkcio és produkaltatas, megfelelési vagy és autonémia dinamikajat
teszik lathat6vd, amit Varga a Fehér tenyér versenyjelenetének részletes elemzésével
szemléltet.

Hajdu Szabolcs Bibliotheque Pascal cimii filmjének foucault-idnus olvasataban Haj-
nal Mérton a panoptikussag, a térszerkezetben érvényesiilé hatalmi mechanizmusok
logikajat vizsgalja. A tanulmdny szerint a testeket a néz6i tekintetnek vizualis és nar-
rativ szinteken egyarant kiszolgaltat6 technika teszi Hajdu filmjét a panoptikussagot
érzékletesen szemléltetd alkotassa. Ennek tovabbi példai azok a jelenetek, amelyek-
ben a kameramozgasok ugy formaljék jelenetté a latvanyt, hogy ekézben a nézot az
osztalyozok pozicidjdba helyezik. Hajnal értelmezésében a Bibliotheque Pascal nézéje
beliilrdl éli meg a feliigyelet és a megfigyelés foucault-i elképzeléséhez szorosan kothetd
médiumtorténeti narrativat, mely szerint a filmes apparatussal azonosulo, a kamera
nézdpontjat elfoglalé néz6 mar mindig is panoptikus elrendezésben (az apparatusi
struktirahoz k6t6doé hatalmat gyakorolva) tanulméanyozza a diegetikus tereket, testeket
és a szerepl6k gondolatait.

Saghy Miklos a rendszervaltds elotti és utani szerzéi filmekben — Tiszta Amerika,
Zsotem, Itt a szabadsdg!, Moszkva tér, Fehér tenyér — vizsgalja a Nyugat-képzeteket,
pontosabban azt, hogy a szabadsagot mint a nyugati tarsadalmakhoz hagyomanyosan
kapcsol imaginarius jelentést milyen médon irja at és feliil a hatarok megnyildsaval
lehetévé valt mozgasszabadsag. A New York, Bécs, Parizs, Las Vegas tereiben jatszodo
torténetek hdsei szabad vilagrol alkotott korabbi elképzeléseik feliilirasara kényszeriil-
nek, tényleges tapasztalataik hamis sztereotipiakka fokozzak le a Nyugatot balvanyo-
z6 imaginaciokat. A tanulmany érvelése szerint mindez azzal magyarazhatd, hogy a
szabadsdg meghoditasat célzo hataratlépéseket a meghasonlottsag léttapasztalataval
bird kelet-eurdpai identitasok hajtjak végre, akik szamara a vagyott jobb élet mintha
mindig egy képzeletbeli hataron tul 1étezne, konkrét orszagoktol és varosoktdl fiigget-
leniil. Sdghy tiinetértékiinek tekinti azt a vonast is, hogy az 1990-es és a 2000-es évek
filmjeiben a Nyugat-abrazolds alaptonusa szinte azonos, ami a kelet-eurdpaisagbol valé
kiszakadas lehetetlenségére és a kadari diktatirdban kialakult, roghoz koté reflexek
hatalmara hivja fel a figyelmet.

Horvath Imre a Nydcker! cim(i animacios filmben a kétes hirnevii budapesti keriilet
kulturalis konstrukcidjat vizsgalja, ahogy kiilonbozé jelentéstarsitasok — diszkurziv
és narrativ megszéalldsok — nyoman gyakorlatba vett hellyé, kiilonféle imaginaciok
szinpadava vélik. A film kulcsmotivumat, a keriilet bekamerazasat, vagyis feliigyels-
apparatusok e térbe juttatasat a szerzé Foucault-i alapokon vizsgalja és tekinti Jozsef-
varost heterotopianak, olyan ellenszerkezeti térnek, ahol a szerepl6k hatalmi jatszmai
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és identitaspolitikdi devidnsként keriilnek dbrazoldsra. Horvéth szerint a Nydcker!
cselekményének tere nemcsak heterotépia, de intertextualis egyvelege kiilonb6z6 jol
és kevésbé ismert kulturalis szovegnek, ugyanakkor egy hibrid és multikulturalis tér is.
A kiilonboz6 jelentések szinte megfosztjak fizikai valdsagatol és térmitossza alakitjak,
am éppen ekként képes a kortars jelen szocialis, etnikai, torténelmi és nemi imagina-
cidival parbeszédbe keriilni és azokat megjeleniteni.

Zarasként és, mint a ZOOM sorozat szerkesztdi eziton is koszonjiik az Angol-
Amerikai Intézet és kiilonosen a Brit Kultira Tanszék vezetésének toretlen szakmai
és anyagi tamogatasat. Jelen kotet megjelenésében kulcsszerepet jatszott az OTKA
A madssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési zondk a kortdrs magyar és romdn film-
ben és irodalomban cimii, NN112700 szdmu projekt keretében nyujtott timogatdsa.
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Vincze Teréz

Testek tagulo keretben —
térkoncepcidk a modernista
magyar filmben*

»Minden torténet utazdstorténet — térbeli gyakorlat.”
(de Certeau 1984: 115)"

masodik vilaghabort utan indulé eurdpai modernista filmmuvészet kapcsan az

egyik altalanosan elfogadott nézet, hogy ennek a korszaknak van a téralkotassal

kapcsolatos, sajatos felfogasa, mely elkiiloniti korabbi filmes iranyzatoktdl. Az
egyik ilyen jellegzetesség, hogy j modon definidlja a viszonyt a filmi karakterek és azok
kornyezete kozott. Ez az jdonsag példaul abban ragadhaté meg, hogy az olasz neore-
alizmusra jellemz6, a karakter és kornyezete (egyén és tarsadalom) kozotti organikus
kapcsolat felbomlik, és azt a (modernista) individuum és kornyezet abrazolasanak,
valamint a kozottiik fenndll viszony bemutatasanak Gj koncepcidja valtja fel.

Jelen irasban arra teszek kisérletet, hogy a filmtudomany utébbi évtizedeiben do-
minansnak mondhato, filmtérre vonatkozo elképzeléseit kiegészitsem: két jellegzetes
modernista magyar film (Makk Karoly: Megszdllottak, 1961; Jancs6 Miklés: Oldds és
kotés, 1963) példajat felhasznalva bemutatom a filmi térhasznélat interpretalasanak
néhany olyan lehetdségét, mely a tarsadalomtudomanyokban az 1970-es évektdl je-
len 1év6 ,,téri fordulat” (spatial turn) bizonyos szerzdinek gondolataira tdmaszkodik.
A filmtudomadnyi térelemzések ugyanis eldszeretettel kozelitették meg a filmekben
megjelend helyszineket — a de Certeau-i értelemben vett — ‘hely’-ként és nem ‘tér’-ként
(de Certeau 1984: 117), s ezéltal azt a dualista, kartezianus felfogast erésitették, mely a
teret mint objektiv és homogén kiterjedést (res extensa) megkiilonbozteti és elvalasztja
az alanytol (res cogitans), valamint azt a kanti koncepciot tiikrozték, miszerint a tér
valamifajta ires konténer, amiben az emberi cselekvések lezajlanak. Henri Lefebvre,
Michel de Certeau és Michel Foucault térrel kapcsolatos meglatdsai nyoman szeretnék
felvetni néhany olyan szempontot, melyek ezt a dualista térfelfogast arnyaljak, s melyek
segitségével a két magyar modernista film térfelfogasanak értelmezéséhez a szokasostol
eltér6, hasznalhat6 szempontokat nyerhetiink.

* Jelen irds az MTA Bolyai Janos Kutatasi Oszténdl’j anak, az OTKA ,, A massag terei” cimd, NN112700 sza-
mu, valamint az NKFI ,,A magyar film tarsadalomtérténete” cimi, 116708 szamu projektjének tdmogatd-
saval késziilt.

! Ha masként nem jelzem, az idézett szovegrészleteket sajat forditasban kozlom - V. T.
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Az emberi térfogalom és térérzékelés torténetének jelentds paradigmavaltasai sordban
a film mint technolodgia és mint kulturalis jelenség is fontos allomast jelent. A tobb mint
egy évszazada a mozgoképnek koszonhetben lezajlott alapveto atalakulas mara mar a
torténelem homalydba latszik veszni, s ugy tiinhet, mar csak a korai filmmel foglalkozé
kutatokat hozhatja lazba. Azonban az internet, a digitalis forradalom, a mobil eszkozok
és a cyberkultura terjedése nap mint nap mindannyiunkat kozvetleniil emlékeztetnek
arra, hogy az atalakulds nem zarult le, e folyamatban a mai jelenségek lényegében
modern valtozatai a mozgoképek korai szakaszaban lezajlott drasztikus valtozasok-
nak. Jellemzd, hogy a korai film altal keltett kiilonds hatas legendas torténetei kozott
fontos szerepet jatszanak azok, melyek éppen a térérzékelés kiiszobon allo atalakulasat
teszik kézzelfoghatdva. A vonat érkezésekor megrémiilé nézok, vagy a gonosz meg-
jelenésekor a vaszonra tamado tapasztalatlan befogado torténete annak jelzése, hogy
miként billentette ki a valos élettér érzékelésének tapasztalatat a korai néz6k szamara
az uj médium. A jelenkor internetes vilagaban a valdsagos terek virtualizaloddsa és a
virtualis terek napi tapasztalatta valasa ugyanennek a jelenségnek a kortarsi valtozatai.
S mindezen jelenségek koziil egyre tobb jar azzal a konkrét tapasztalattal — a cybertérben
végrehajtott cselekvésektdl a mobil eszkozok segitségével a virtualitast és a valosagot
osszekapcsold tevékenységekig —, hogy a személyes tér fogalma jelentdsen atalakul,
mikézben a tér mint {ires konténer képzete is egyre kevésbé tiinik kézenfekvonek.

A (média)tér (mediatizalt) teremtése

Henri Lefebvre 1970-es évekbeli munkaiban megjelenik a térszemléletet a huszadik
szazad masodik felét megel6zGen uralo kartezianus elgondolas kritikdja. A Descartes
megalkotta koncepcio szerint a res extensa (a homogén és objektiv kiilsé tér) teljesség-
gel elvalaszthaté a szubjektumtol (res cogitans). Ebben a felfogasban a tér kizarolag és
egyértelmten a kiterjedés alapjan hatarozodik meg, koordinatak, vonalak és feliiletek
segitségével irhato le, az euklideszi geometria szabalyainak megfelelen. Descartes a
fizikat, sét a pszicholdgiat is geometriai mechanizmusokra redukalta, aminek kovet-
keztében éles ellentmondas jott létre: egyfeldl a tér szimpla gondolatta vélt (elgondolt
mennyiségekké, elvalasztva az érzékelheté minéségektdl), masrészt a tér valosaga tel-
jességgel kiviil rekedt a gondolkoddn. Azonban ha a kiviil 1év6 tér teljesen mas, mint
a gondolat, akkor nem felfoghat6, ha pedig pusztan csak gondolat, akkor a térrél vald
tudas tartalomnélkiili. (Elden: 187) Lefebvre ugy latja, hogy Descartes-ot kovetéen
el6bb a matematikusok sajatitottak ki maguknak a teret mint természettudomanyos
témat, majd miutan absztrakt képzetekké és koncepciokka alakitottak és levalasztottak a
fizikai valosagrol, a filozofusoknak is Gjra kedvelt témaja lett, s a tér a filozdfiai tradicio-
ban is ismét mint ‘mentalis dolog’ szerepelt. (Lefebvre 1991: 2-3; Kalmar-Gy®ri, 8-9)

A vizualis mivészetekben, igy a festészetben és a filmben is a fizikai, tapasztalati tér
és a mentalis koncepciova alakuld tér kozotti viszony és ennek a transzformacionak az
adott mivészeti ag altali artikulacidja képezi az egyik fontos, a térbeliségre vonatkozo
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kérdést. Hogyan mérhet6 fel, milyen eljarasokat haszndl a médium a tér reprezenta-
lasaban — ennek a problémaénak a torténészeiként és ‘matematikusaiként’ téinnek fel
hagyomanyosan a filmi tér teoretikusai.

Noél Burch példaul a harom dimenzios tér abrazolasara vonatkozo filmes konvenciok
kialakulasat elemzi. Arrol ir, hogy a korai filmben a harom dimenzids tér két dimenzios
sikra vetitésének a reneszansz perspektiva szabalyai szerint torténé megszervezése
korantsem spontdn jelent meg, nagyjabol egy hisz éves periédus sordn alakult ki,
ami sok tekintetben a rekapituldcidja volt annak a folyamatnak, ami a festészetben a
monokularis perspektiva kialakulasahoz vezetett (Burch 1990). 1906 és 1914 kozott a
filmek kettévalnak a tér és térfogat reprezentaciojanak tekintetében: a Lumiére modellt
kovetd filmek ugyan alkalmazzak az Alberti altal kodifikalt perspektivaszabalyokat,
mindazonaltal a filmet megel6z6 és bizonyos értelemben elézményként felfoghat6
kulturalis formak (vetitett alloképek, arnyjatékok, panoramak) teremtette példak és a
forgatdsi koriilmények sem kedveztek a haromdimenziés érzet filmi kialakitasanak.
A térhatds megteremtésének a vilagitas és a bedllitasok szoge (nem frontalis kamera)
lett a legf6bb kulcsa - a vizszintes sikhoz képest az elmozdulas elkezd feliileteket mu-
tatni, vagyis térfogatot abrazolni. A szereplok is elkezdtek a kameraval szoget bezarva
mozogni mozgasukkal a tér mélységét hangstlyozva. Ezt az atalakulast nevezi Burch
a haptikus tér megjelenésének a filmben. A hdaromdimenzid érzetét segit6 kiilonféle
eljarasok mind abba az iranyba mutattak, hogy a lathatatlan utazé (a néz6i szubjektum)
a haptikussa valé univerzum centrumaban rogziiljon. S mikozben a tizes évek kozepén
a mélységabrazolas ezen rendszerei megszilardultak, meg is jelent az elsé modernista
hulldm (a német expresszionizmus) a filmben, mely tulajdonképpen intézményesiti a
feltilet és a mélység kozotti fesziiltséget, mely mondhatni azdta is barmikor aktivizal-
hat¢ esztétikai fesziiltségként, stilisztikai lehet6ségként jelen van a filmmuvészetben.

Stephen Heath a film térvonatkozasait 6sszefoglalé tanulmanyaban (Heath 2004)
a narrativ aspektusokra koncentral (v6. Kalmar-Gydri, 11). Els6sorban az érdekli,
hogyan teremti meg a kamera a filmi teret a narracio6 tereként, és lényegében az az
alapallas huzodik meg a gondolatmenet hatterében, hogy a kamera tulajdonképpen a
semmibdl teremt filmi teret a narrativa szabélyai szerint. Természetesen felhasznalja
a valosag elemeit, targyait és az emberi érzékelés kiilonféle tulajdonsagait, de a 1énye-
get tekintve a semmibdl épiti fel a filmkép perspektivikus rendjét és ezen keresztiil
a narrativa terét. Kozponti szempont a ‘koherencia, amennyiben a kamera teremté
munkajanak ez a visszaigazolasa: azaltal, hogy rogzit egyfajta térbejarasi rendet, ut-
vonalat, a végbement események - a narrativa vonatkozasaban - definidljak (gjra) a
teret. (120) Vagyis ennek a térnek az adott narrativa viszonylatdban van koherens,
sajat [étmodja, melyet a semmibdl teremtett a kamera sajat viselkedésével (bejart ut,
kivalasztott latvany, mozgasformdk). Mindezeket a térképzé eljarasokat a dominans,
narrativ film a ‘valdsagossag’ érzetének megteremtése érdekében muiikddteti, mikzben
a valdsagossag mibenléte maga is valtozo filmi nyelvezetek soraként, valtozo kédok
torténeteként irhatd le - nem beszélhetiink egy végs6 és idealis valosagossag elérésére
valé torekvésrdl, aminek csak a médium technoldgiai hianyossagai szabnak gatat.

27



A filmtér filmi természete, vagyis hogy a sajat kodrendszerben tjraalkotott térrel van
dolgunk, a film medialis és miivészeti egyediségének fontos 6sszetevdje — természetes
tehdt a filmtudomany érdeklddése ezen egyedi, mediilis jelleg irdnt. Ennek felderitése
kapcsan Burch-6t és Heath-t is alapvetden a perspektiva, a haromdimenzids tér és
térfogat érzetének megteremtése, a tér berendezhetdsége, kiterjedése és elrendezé-
se (a képen belili és a képen kiviili tér, és e kettd viszonya) érdekli. Amikor Heath
azt irja, ,a film vildga a tekintet és a nézépont narrativ, a képfolyamnak a teret hellyé
dtalakité elrendezésére épiild latvinyossdgaként tarul elénk” (151), pontosan annak a
kartezidnus elgondoldsnak a filmelméleti valtozatit fogalmazza meg, mely szerint a
tér egy olyan mentalis konstrukci6, amit geometriai koncepciok (pontok, vonalak
és feliiletek) hataroznak meg. Mindez egy folyamatot alkot, melynek terméke egy
tovabbi mentalis konstrukcio, a nézéi szubjektum: ,, A tér eljdardsokban, igy a tekintet
és a szubjektiv bedllitdsok létrehozdsdn keresztiil teremtédik meg, s vele a nézé mint
alakuléban 1évé szubjektum.” (163) Az ezen eljarasok soran létrejové konstrukciékban
aztan ‘zavarként kezelt helyek’ is képzédnek, mint a képtelen helyek (a szereplék és/
vagy a kamera szamara lehetetlen, elfoglalhatatlan pozici6), valamint a mindenhat6
és mindentudoé helyek. (157-159) Bizonyos értelemben Heath és Burch is a filmi tér
technokrata, matematikai, mérnoki szemléletét képviselik, mely sokban emlékeztet
arra a tevékenységre, melyet Lefebvre a tér koncepcidjanak konstrualdsa soran a ma-
tematikusoknak és a filozéfusoknak tulajdonitott.

Kovécs Andras Balint a masodik vilaghabort utani, eurdpai modernista filmmuvészet
életrajzat és stilisztikai karakterét 6sszegzé munkajaban (Kovacs 2005) az iranyzat film-
térrel kapcsolatos jellegzetességeit is targyalja, mint sajatos stilusdsszetevét. A fentebb
idézett filmtudomanyi szerz6k gondolkoddsaval 6sszecseng, a filmi teret els6sorban
mint geometriai koncepciot, feloszthatd, sikok rendszereként leirhatd, jellegzetesen kar-
tezidnus entitast kezeli. A tér geometrikus rétegzettségérél, annak feldarabolhatosagarol
beszél: ,,az eldtér és hdttér elszakitdsa elGszor is azért nagyon fontos, mert jellegzetesen
képviseli mind a klasszikus modernista, mind a klasszikus dramai rendezésmodtél valé
eltérést. Mdsodszor, hozzdjdrul a képi stilus dltaldnos valtozdsdhoz a hatvanas években,
amely a kép sikszertiségében, a mélységélesség eltiinésében ragadhaté meg.” (Kovacs 2005:
325) A modernista film altal el6idézett ‘elvont vilag’ képzete is a kartezianus kiils6 és
belsé kettésségének vonatkozasaban érthetd: ,a modern film egyik legjellegzetesebb
vondsava vdlt az elhagyott iires terek haszndlata, amely a szerepldket koriilvevd elvont
vildg érzetét kelti”. (Kovacs 2005: 325) A lefilmezett valdsagos kiilvilag (res extensa)
a film altal ujradefinialt, a térrdl alkotott képzetté valik, melybe belevettetett az attél
elidegenedett szubjektum (res cogitans). Kovacs szerint a modernista film stilisztikai
eljarasai olyan felszinhatast hoznak Iétre, mintha a szerepl6k sikképek el6tt jatszananak,
s mintha elvesztették volna kapcsolatukat a fizikai valdsaggal. A szereplék és a kornyezet
kozotti szerves kapcsolat megsziinése mint modernista stilisztikai jegy azonban nem
pusztdn muviség és realizmus oppoziciéjaban ragadhaté meg: ,,A ,felszinhatds’ alap-
vetéen modernista formai elv, amely kiilonbozé modokon valdsithaté meg, de minden
esetben az egyén és a kornyezet dehumanizdlt kapcsolatdnak dbrdzoldsdt eredményezi.”
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(Kovacs 2005: 326) A modernista térabrazolas efféle elemzése 6sszhangban van a
fentebb idézett teoretikusok filmtérre vonatkozo technoldgiai szemléletével, annak
esztétikai, stilisztikai olvasatat adja.

Eltér6 dimenziéban, de ugyanennek a szemléletnek a folytatdsa mindaz, amit a kor-
tars technologiai fejlodés, a film tekintetében elsésorban a harom dimenziés megjeleni-
téssel kapcsolatos torekvések 6sztonoznek: a térteremtés egyre inkabb technicizalédik,
az 4j technologiaknak koszonhetSen a tér uj modon mérhetd fel, a rekonstrukcionak
uj médiatechnologiai lehetdségei nyilnak meg. A harom dimenziés filmben technikai
értelemben véve a megalkotott tarsadalmi tér egyre tavolodik attol, amit a moder-
nizmus ‘t4j’-ként definidl. A tj jellegzetesen a modernista elgondolas része mint olyan
kiils6 valosag, amely mintegy abrazolatként fejezi ki a tarsadalom és a kulttra bizonyos
jellemzdit, mely azonban sikszer(ivé, ‘tajképpé valhat, amirdl a szereplok levalnak.

A fenomenologiai kotddést, a filmtudomanyi érdeklddés homlokterébe a 2000-es
évek elején keril6 ,testi fordulat’ (lasd pl.: Marks 2000, Elsaesser—-Hagener 2010) és a
kognitiv filmtudomany ,megtestesiilt elme’ (Elsaesser-Hagener 2010: 149-169) elkép-
zelései mindekodzben azzal a kérdéssel vannak elfoglalva, hogy miként lehet feloldani a
kartezianus ‘gondolkodom, tehdt vagyok’ axidmdjaban rejl6 problémat, mely a tapasz-
talast és létezést testetlenként fogja fel. Nyilvanvald, hogy a testetlen létezés gondolata
a tér problémajat is érinti. A testi fordulat szellemében, a kiilonféle érzékek elStérbe
keriilése folytan a film nemcsak mint vizualis, hanem mint &sszetett, multiszenzoros
tapasztalat értelmezddik tjra. (Marks 2000) Vagyis a filmi tér felmérése ilyen médon
nemcsak a perspektiva mint vizualis jelenség feltérképezését, de egyre inkdbb mint egy
haptikus, multiszenzualis tapasztalat terének felmérését is jelenti. Ebb6l a néz8pontbol
tekintve valik (Gjra) id6szertivé, hogy a filmi tér felépitését heterogénként fogjuk fel,
melyben a geometriai értelemben vett megkomponaltsag nem az egyetlen és legfébb
meghatarozé tényez6 (vo. Kalmar-Gyodri 12). Szdmolni kell a tér sajitos kulturalis,
tarsadalmi rétegzettségével is.

A (tarsadalmi)tér (tarsadalmi) teremtése

A tértapasztalatot illet6 atalakuldsrol beszél Fredric Jameson a romanc (prose
romance) és a modern regény befogadasakor atélt ‘vilagban 1ét" kiillonbségének be-
mutatdsakor. A romdnc a vildgban 1ét érzetét kelti fel az olvaséban, egy ujfajta érzés
megtapasztalasat abban a vilagban/kornyezetben, melyben az olvasé mar mindig ben-
ne van - az ismerdst ujként éli meg. A romdnc szereplGje ‘észlel6 apparatus, akinek
mozgasa a narrativiban egy utazé utvonalat irja le, mely a narrativa altal 1étrehozott
‘lokalis intenzitdsbol’ és ‘horizontokbdl’ tevédik dssze. Ugyanakkor a modern regény
karakterkozpontd, a modern, centralis pozicidju szubjektivitdsra koncentrél, ahhoz
képest teremti meg sajat vilagat. (Jameson 1981: 112, idézi: Wegner 2002: 187) A mar
ismertben benne 1ét jszert felismerésének lehetdsége és a tapasztalatnak a szubjek-
tumbol kiindulé megteremtése valészintileg nem kell, hogy egymast le- vagy felvalto
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konstrukcié legyen. A modernista magyar filmek jelen példdi éppen azt mutathatjak,
hogy egyfel6l a modernista regény karaktereihez hasonléan itt is a szubjektivitas az
egyik centrum, azonban a lokalis intenzitds és az észlel6 appardtus viszonya épp olyan
fontos szerepet kap. Amennyiben a térnek mint szocialis konstrukcionak a jelenlétét
is figyelembe vessziik, akkor ezen filmek esetében a Jameson altal emlitett két pozicio
kozotti atmenet fazisait figyelhetjiik meg. E filmek értelmezésébe tehat a hagyomanyos,
a térteremtd gesztusok elemzése mellett szeretném bevonni a tarsadalomtudomanyok
téri fordulatanak tanulsagait, melyek a teret elsésorban mint tarsadalmilag formalt,
teremtett konstrukciot értelmezik. A kiilonb6z6 gondolkodék munkait az kapcsolja
6ssze, hogy megkérddjelezik a kartezianus res extensal/res cogitans felosztast, és a kanti
elképzelést a térr6l mint iires konténerrdl. A téri fordulathoz kotheté gondolkodék
munkaiban a tér mint kiilonféle tarsadalmi eljarasok, emberi cselekvések dltal formalt
és termelt produktum jon létre, mely ugyanakkor maga is visszahat a benne végezheté
tevékenységekre, a vilagban valo 1ét megtapasztalasanak lehetdségeire és korlataira
(vo. Kalmar-Gyéri 10).

Henri Lefebvre, a tarsadalomtudomanyi térfelfogas szempontjabol meghatarozo je-
lentéségli, eredetileg 1974-ben megjelent kényvében hatarozottan elutasitja a tér korabbi
felfogasat, vagyis az el6zetesen létez, formalis tulajdonsagokkal leirhatd iires helyet,
melyet kiilonféle dolgokkal (anyagok, targyak, testek) lehet feltolteni. (170) Ehelyett
ugy fogalmaz, hogy ,,a (tarsadalmi) tér (tarsadalmi) termék” (26), vagyis alapvetéen az
emberi cselekvések soran és kovetkezményeként jon létre. Lefebvre marxista keretek
kozott gondolkodik, vagyis szerinte a teret egy adott korszak termelési viszonyainak
fényében kell megérteni, igy az altala elemzett ‘tdrsadalmi tértermelést’ a modern kapi-
talizmus kialakulasanak alapveté osszetevjeként jellemzi. Ugyanakkor munkéssagaval
a hagyomanyosan idékézpontu, a térrel szemben gyanakvé marxista gondolkodast is
megreformalja. Foucault igy fogalmazott az uralkodé marxista allasponttal kapcso-
latban: ,, A teret halottnak, stabilnak, nem dialektikusnak, mozdulatlannak tekintették.
Az id6 ezzel szemben gazdag, termékeny, él6 és dialektikus volt. Mindazok szdmdra,
akik osszekeverik a torténelmet az evoliicié, az életfolyam, az organikus fejlédés, a tudat
tokéletesedése vagy a létezés programjdnak régi sémdival, a térrel kapcsolatos terminusok
haszndlata a torténelemellenesség érzetét kelti. Ha valaki a tér vonatkozdsairdl kezdett
beszélni, uigy tiint, hogy ellenséges az idével szemben.” (1980: 70)

A termelés Lefebvre-nél nemcsak materialis termékek el6allitasat jelenti, hanem
szellemi termelést is, amilyen példaul a tarsadalmi id6 és tér teremtése, vagyis a terme-
1és vonatkozik a tarsadalom, a tudds és az intézmények megteremtésére is, egyszerre
materidlis és mentalis folyamat. (1971: 30-31). Ugyanakkor a tér mint tarsadalmi
produktum egy kettds illuzi6 segitségével rejti el azt a jellegzetességét, hogy maga is
termék: a transzparencia illuzidja és a realitas illuzidja altal. (1991: 27) Ez az elképzelés
egyébként teljes 6sszhangban all a korabeli filmkritikaban is megjelend, a realista film-
elbeszélés altal teremtett transzparencia és realitas illuzi6 problémajanak vizsgalataval.
(MacCabe 2007) E hasonlésag is arrol arulkodik, hogy a film mint médium és mint
tarsadalmi intézmény lényegében maga is olyan eszkoz, mely részt vesz a tarsadalmi
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tér termelésében. Tehat amikor a film és a mozgokép egyéb médiumai dtalakitjak a
vilagban létiink tapasztalatat, maguk is a tarsadalmi tér termel6iként Iépnek fel. Mas-
részt viszont feltételezniink kell, hogy a filmben ‘megragadott’ terek eleve tarsadalmi
sajatossagokkal birnak, s a filmi tér teremtése nem semleges alapanyagbdl hozza létre
a narrativaban az érzékeld szubjektum centruma koré konstrualt teret, a folyamat
alapanyagaként rendelkezésre allo terek mar eleve tarsadalmilag konstrualtak és mint
ilyenek lépnek be a filmbe.

A tarsadalmilag termelt tér jellegzetes konfiguracioi megtaldlhatoak az itt targyalt
két magyar filmben. Az egyik alapveté motivum a varos és a vidék kozotti fesziiltség,
és az ezekkel a terekkel asszocialt kulturalis tartalom. A Megszdllottak elején a varosban
vagyunk, hésiink es6t6l/viztdl csillogd utcan sétal, ahonnan hamarosan a homoksiva-
tagra emlékeztetd, ontozésre szoruld vidékre tavozik.

A vidéket mutat6 autdzds utan a homokditinék kozé érkeziink, s rogton az elsé be-
szélgetésben megjelenik a magyar nyelvhasznalat térbeli metaforikajat oly hangsulyo-
san jellemzd hierarchia — a févarosbdl érkezé mérnoknek vidéki kollégdja mondja: te
lekeriiltél ide, én viszont hamarosan ujra fel fogok keriilni a févarosba. Késébb, amikor
a kutasds soran az egyik fiatalember megsériil, a sz6 szoros és atvitt értelmében is re-
piilégéppel viszik ,,fel” a varosi kérhazba. Mikozben a nyelvhasznalat metaforikdjaban
az van kddolva, hogy a ,.fenti” févaros értékesebb, mint a ,,lenti” vidék, a film drama-
turgiailag azt bizonyitja, hogy a varos a rossz, a negativ impulzusok helye, ahonnan
alelki béke reményében vidékre kell menekiilni. A vidék kezdetben a f6hds szdmara
a problémaktdl valo ,eltavolodast” jelenti. A térszimbolikaban a vérossal a zéart terek
kapcsolddnak 9ssze, nyomasztd irodak és folyosodk, a film elsé beallitasdban a sotét,
csOszertien abrazolt sugarut a korlatok létezését sugallja. Mig a vidékkel, a nyilt, ta-
gas, ha mégoly sivatagos is, de nyitott tér tarsul. S6t egy alkalommal elhangzik, hogy
valdszintileg egy hatalmas tenger (a végtelenség és szabadsag szimbdluma) rejtézik a
sivatagos tdj alatt.

AKkint és bent ellentéte a film egyik fontos jelentésképz6 téralakzata lesz. A fentieken
kiviil jellegzetes megjelenése a motivumnak a varosbdl vidékre helyezett mérnok lako-
kocsija mint helyszin, és a hozza kapcsolod6 dramaturgiai elemek. A lakdkocsi, mint
ahogy a tsz-elnok irodaja is, magaban foglal egy darabot a varosbdl, a varos fesziiltsé-
geibdl és a varos dltal megtestesitett biirokraciabol. A tsz-elnok felmonddlevele koriil
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kozte és felettese kozott kialakuld heves vita helyszine a sztik és sotét lakokocsi-belsd,
melynek klausztroféb jellegét hangstlyozza a kamera azaltal, hogy a kameraszognek
koszonhetden a plafon is latszik a képen — a szorult helyzet képi metaforajava valik a
beallitas.

Majd a film végén, a dramai (deus ex machina jelleg(i) befejezés el6tt, amint a fruszt-
ralt f6hést latjuk idegesen 16v6ldozni egy légpuskaval, hirtelen és kissé kisértetiesen
kinyilik a lakokocsi ajtaja. S mintha egy csapdsra a megoldas felé vezeté ut nyilt volna
meg ezaltal: varatlanul megérkezik a varosi képviseld a hirrel, hogy az 6nt6zérendszer
épitése mégis szabad utat kapott.

A filmben a kreativitas, az alkotokedv, a dinamizmus és a teremtékészség mind a
szabad, nyilt terekhez kapcsolddik. A pozitiv tartalmak, mint baratsag, 6sszefogas,
bizalom megjelenitése is javarészt kiilsékben torténik. A varos és vidék viszonylataban
a varos negativ, mig a vidék pozitiv tartalmakkal telitédik a ,fent” és ,lent” verbalis
motivikat feliilirva. A haboru utani Magyarorszag tarsdalami-politikai viszonyainak
fontos tiikre volt a filmekben megjelend vidék-varos viszony. A hatvanas évek elejének
filmmiivészete szamara ez a térhaszndlati kérdésként is megfogalmazhaté jelenség
fontos, és hangsulyos motivumma valik.

Az Oldds és kotés varos-vidék dinamikaja is rendkiviil hangstlyos. Dramaturgiailag
hasonlé helyzettel van dolgunk, mint a Megszdllottakban. A varosi értelmiségi a prob-
lémai el6l vidékre menekiil. Ezattal azonban nem sikeriil megnyugvast, Gj célt vagy
értelmet taldlnia a ,,széles pusztasagban” Idegen, kiviilallé marad, hidba veszi magara
a jellegzetesen vidéki 6ltozet szimbolikus darabjait, nincs feladat, kiildetés szamara
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ezen a helyen, aminek segitségével integralodhatna, hogy enyhitse tanacstalansagat,
kiabrandultsagat. A térszimbolika kidolgozasa eztttal is a {6 dramaturgiai motivumhoz
kapcsolddik, ami itt generacids kérdésként jelenik meg. A mi és 6k oppozicio, a fiatalok
és az iddsek kontrasztjaként fogalmazodik meg. Az idds professzor, akinek kora eldszor
mint a régi, elavult jelzése szerepel, késdbb a tapasztalat és a megbizhat6 szakértelem
kifejezésévé vélik. A régi, a tradiciondlis értékének ilyen felismerése vezeti a f6hdst
arra, hogy megproébaljon visszatérni tradicionalis gyokereihez, a vidék, a falusi-tanyasi
Magyarorszag vilagahoz, s a visszatéréstol valamiféle autentikus, sajit felszinességét
gyogyito elixirt remél. A f6hds és a vidéki terek kapcsolatdnak dinamikaja azonban
arra utal, hogy ez a visszatérés nem lehetséges — ezt hangstlyozza a film befejezése is.
A varosba valo visszatérés és megérkezés hangsulyozottan dinamikus, a f6hds karak-
terének valodi otthonaként, természetes kozegeként a varost mutatja a film zarlata.

A varosi terekben a f6hds foglalkozasabdl adéddan meghatarozo a korhaz, mely
geometrikus formakat, steril és kiszamitott kompozicidkat jelent. A kérhaz mint jel-
legzetes tarsadalmi tér specialis statuszi 6nmagéban is, szamos jelentést megtestesit
puszta latvanyaval, a filmi abrdzolas ezeket a tartalmakat speciélis hangstlyokkal latja
el. A térlatvany visszatérd eleme a terek megosztottsaga, a térbeli tavolsag jelentésképzd
alkalmazasa. A generacios fesziiltség kifejezésére a f6hds és az idés professzor viszony-
lataban latunk ilyen beszédes kompoziciét, ahol az el6térben a f6hdst, a hattérben
hattal a tavolodé professzor figurajat latjuk.

A mi és 6k mint a generacios kiillonbségek kifejezése, a hatarok megjelenitése is
motivummad valik a kérhazi térben, amikor a f6hds fiatal orvosbaratjaval beszélget, s
a kompozicié kifejezetten a kint és bent oppozicidjat hangsilyozza, az elhatarolodas
egy masik (élmény)vilag megjelenitésévé valik.
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Ugyanakkor a varosi terek masik tipusa a geometrikus letisztultsaggal szemben
éppen az Osszetettséget fejezi ki, a ,,helyek” tarsadalmi-tarsasagi jelentéseit hangsu-
lyozza: az értelmiség talalkozohelyei, a jazz-zenekar a modern étteremben, valamint
a filmvetités helyszinéiil szolgalé miivészlakas kicsi de bonyolult utvesztéje, ahol a két
szerelmes konnyen szem eldl tévesztheti egymast. Ezeknek a helyszineknek a puszta
megjelenitése a filmben a korabeli tarsadalomrajz jellegzetes megnyilvanulasa — a varosi
értelmiség jellemzése az altaluk frekventalt helyek felidézésével torténik. Ezen kiviil az
érzelmi fesziiltségek is hatarozottan ‘térszertien’ fejezddnek ki. A szerelmesek bonyolult,
bujkaldsokkal terhelt maganéletét szemléletes téralakzatta valtoztatja a mivészlakas
zugokkal, 1épcsékkel, ablakokkal és tiikrokkel tagolt tere.

A vidékkel ugyanakkor az archaikus, szimbolikussa stritett terek kapcsolédnak
Ossze. A poros utak, a paraszti udvar, a szénakazlak sora 6nmagaban telitve van a vi-
déki Magyarorszag mint tarsadalmi tér kulturalis, torténelmi jelentéseivel. A modern
autdval, varosi oltozetben érkezd hés idegensége még karakteresebbé teszi ezeknek a
tereknek az lizenetét.
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Az egyetlen felszabadult jelenet, amelyben a h6s valodi
kapcsolatba keriil ezzel a vilaggal, a szalmakazlak kozotti
kocsizas epizddja — a térnek ezzel a szeletével val ottho-
nos kapcsolat egyetlen nyoma.

Hely és tér, térkép és utvonal

Michel de Certeau a tér értelmezésével kapcsolatban a stabil struktaraktol a cselek-
vések irdnyaba mozdul el, olyan aktivitasokat, alapvet6 gyakorlatokat vizsgal, melyek
elrendezik, megszervezik a teret. Fontos szerepet kap a ‘térkép’ és az ‘utvonal, vagyis
az elrendezGdés és a bejarhatosag fogalma. (de Certeau 1984: 116) Felfogasa szerint a
hely és a tér kozott kiillonbség van: a hely arra a rendre vonatkozik, ahogyan az egytitt
létez6 dolgok egymashoz képest elrendezédnek. A tér ugyanakkor magaban foglalja
az iranyokat, a sebességet, az id6ben bekovetkezo valtozasokat. A teret a benne mozgo
elemek interszekcidja teremti, a benne megvalésul6 funkciok effektusaként jon létre.
»A tér olyan, mint a kimondott sz0, amikor az az aktualizdcié dltal bizonytalannd vdlik.”
A tér a hely aktualizacidja dltal jon létre, a tervezok altal megtervezett utcat (hely) a
jardkelok teszik térré. (117) A torténetek ezen elképzelés szerint felfoghatok olyan
tevékenységekként, melyek a helyeket térré, a teret pedig helyekkeé alakitjak. (118)

A vizsgalt két filmet ezen elképzelés mentén elemezve figyelemre méltd, hogy a
masodik vilaghaboru utan atalakul6 agrarorszag, a gépesitett termelés a varosiasodas
utjéra 1ép6 tarsadalom dbrdzolasdban a varos és a falu kozotti utazas, a kapcsolat és
egyben a fesziiltség kifejezése hogyan jelenik meg a filmekben mint bejaras és feltérké-
pezés. A modernista filmekben gyakran elemzett gesztus a barangolas, melynek soran
a szereplok altaldban céltalanul, az 6ket koriilvevd kornyezettdl elidegenedetten jarjak
be a helyszineket, amelyekhez nincs érzékelhet6 funkcionalis vagy érzelmi kotédésiik
— a leghiresebbek bizonnyal Antonioni felsékozéposztalybeli barangol6 hései. A két
magyar filmben is jellegzetes helyzetek bukkannak fel, melyekben az értelmiségi figurat
a varosi utcan latjuk szinte céltalanul barangolni (a Megszdllottak eleje, az Oldds és
kotésben a filmvetités kozben egy iddre tavozo Latinovits). Azonban hamar kideriil,
hogy itt a funkciét tekintve nem céltalan barangolasrél van sz, hanem épphogy egy-
fajta feltérképezésrol. A Megszdllottak hése blicsut vesz a varostdl, kijeloli az ellentétes
térbeli polusokat miel6tt vidékre tavozna, hogy ott megtaldlja kiildetését. A film végén
nem is tér vissza a varosba, hanem tovabb utazik, hogy mas vidékeken is folytassa a
megkezdett munkat, a filmet zar6 autout ezuttal az 6ntozéssel termékennyé varazsolt
foldek mellett vezet tovabbi ‘meghdditandd’ tajak felé. Az Oldds és kotés esetében a varosi
térben leirt itvonal a f6hds életterének bejarasa, 6sszekoti azokat a pontokat, helyeket,
melyek leirjak a sikeres értelmiségi életmddjat, azt a tarsadalmi teret, mely cselekvéseit
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meghatdrozza. Itt a vidékre utazdst a film végén hangsilyozottan a varosba val6 vissza-
térés motivuma zarja le, s a kett6é kozott, a falusi térben is folyamatosan utvonalakat
jar be a hés. S habar kénnyen olvashaté a modernista hésok céltalan bolyongasanak
mintdjara a Latinovits dltal a falusi kérnyezetben bejart itvonal, hangsulyait tekintve
itt a falusi térnek mégis mas a szerepe: nem puszta hattér, amitél a hos elidegenedett.
Szamos gesztusban éppen a kétségbeesett kapcsolatteremtési vagy, a kozeg jra birtok-
bavételének tigyetlen, félbeszakadt kisérlete latszik. A f6h6sok tevékenységeit mindkét
esetben olvashatjuk a korabeli varosi és vidéki Magyarorszag viszonylatdban a hely és a
tér kozotti oszcillacio kifejezésének — a habort utani torténelem, politika, a kulturalis
atalakulasok felrajzolta helyek térképén ezek a hésok olyan ttvonalakat jarnak be,
melyek kirajzoljak a korabeli heterogén tarsadalmi tér erévonalait.

Heterotdpia és panoptikum

Foucault Eltéré terek cimii szovegében a tér heterogenitasaval kapcsolatban a Lefebvre
és de Certeau fentebb idézett elképzeléseihez hasonlo alapallast fogalmaz meg: , Tehdt
nem valami iirességben éliink, amelynek belsejében helyet taldlndnk az emberek és a dol-
gok szamara. Nem {irben éliink (...) hanem viszonyegyiittesek kozepette...”. (2000: 149)
Foucault a mozit altalaban véve is a sajatos felépitési terek kozé sorolja. , A heterotopia
képes egyazon redlis helyen tobbféle teret, tobbféle, 6nmagaban Osszeegyeztethetetlen
szerkezeti helyet egybegyiijteni” Igy példdul a moziteremben a kétdimenzids vaszonra
vetitett harom dimenzids tér maga is ilyen heterotdpiat alkot. (2000: 152) Masrészt
pedig a mozi sajatos, a kiilonféle felépitésti terek talalkozasa abban az értelemben is,
hogy maga a médium termel egy sajatos térérzetet a befogadé szubjektum szamara,
mely ugyanakkor a tarsadalmilag eléallitott terek reprodukcidinak gazdag tarhazat is
felhaszndlja a mediatizalt tér felépitésében. A mozi szituacidja ebben az értelemben
valéban a kiilonféle heterogén térszerkezetek Osszetett szovetét hozza létre.

Azonban a két film konkrét példajahoz szorosabban kapcsolhaté Foucault ma-
sik gyakran idézett térkonceptualizalé elgondolasa: a panoptikon. (Foucault 1990)
A panoptikon konstrukcidjanak lényege egy rejt6zkodd, ugyanakkor mindent lato
nézépontnak a megkonstrualdsa a térben, mely szorosan 6sszefiigg a feliigyelet gya-
korlasaval és igy a térben megnyilvanulé hatalmi struktarakkal.* Hasonlo jelenséget
ragad meg Heath a narrativa szempontjabdl, amikor zavarként aposztrofélja azokat
a poziciokat a filmi térben, melyeket lehetetlen vagy mindentudé helyeknek nevez.
(157-159) Eftéle, néha valdban enigmatikusnak és zavart keltének tiné, panoptikus
nézépontok mindkét filmben megjelennek. A Megszdllottakban természetes médon
olvadnak bele a filmi tér semlegességének illizidjaba, mig az Oldds és kitésben néha
tényleg enigmatikusnak és zavarba ejtonek tiinnek.

> A panoptikon-szerti térszerkezetek a jelen kotet tobb tanulmdanydban is megjelennek, lasd: Kalmar-Gy6ri
14-15; Kalmar 41; Feldmann 185; Kiraly 206-207; Varga 220, 223; Hajnal 226-232).
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A Megszdllottakban ezek a narrativ tért6l elvald, panoptikus pillantasok kiils6ben,
extrém fels6 kameraalldssal felvett 6ridstotalok, melyek valamely dramaturgiailag jelen-
tds ponton a helyzet dsszefoglalasat adjak, és mintegy azt fejezik ki, hogy az eltorpiilé
karakterekhez képest nagyobb, dltaluk nem igen befolyasolhat6 er6k mozgatjak itt az
eseményeket.

Ugyanakkor ezek, az els6re panoptikusnak tiing pillantdsok idénként vissza vannak
kapcsolva a narrativ, a szerepl6k altal belakott térbe, azaltal, hogy a kameramozgas végiil
Osszekoti a latvanyt a szerepl6k nézépontjaval. Ilyen az engedély nélkiil épiteni kezdett
ontozéberendezés hatosagi elszallitdsdnak fels6 beallitasbol mutatott nagytotalja, amit
aztan a hatralé kamera valtoz6 nézépontja 9sszekot a két f6hds nézépontjaval.

Az Oldds és kotésben latvanyosabban kiugréak ezek, a lehetetlen és a mindentudé
pozici6 kozott lebegd képek. Két alkalommal a kdrhazi bels6kben talalkozunk az ext-
rém felsé bedllitasbol felvett latvannyal — a miitétre var6 beteg eldkészitése, majd az
id6s professzor dapolasanak jelenetében.

Hasonlé megoldast latunk visszatérni a vidéki epizédban, ahol els6 alkalommal
a hés megérkezése utan latjuk 6t a tanyajuk udvaran egy zavarba ejté madartavlati
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képen. A kép zavarba ejt6 voltat f6ként a kép fels6 sarkaiban megjelend, maszk-szerti
kitakaras noveli, mely azt az érzést kelti, hogy egy megtestesiilt megfigyel6 koveti az
eseményeket valamilyen eszk6zon keresztiil.?

Anélkiil, hogy messze men6 kovetkeztetéseket probalnék levonni ezeknek a képeknek
a jelentéségére és jelentésére vonatkozdan, a filmbeli hatasukat tekintve — kiilondsen
az Oldds és kotés esetében - kifejezetten a térben elfoglalt poziciokhoz k6t6d6 nézo-
pontok nem - semleges voltat emelik ki. A filmbeli tér felépitésében, csakigy ahogy
a tarsadalmi térben, heterogén helyek vannak, melyeknek jelentéstartalma, ‘hatalma’
egymastol eltérd. Akar a szerz6 kritikai pillantdsaként, akar a ‘gondviselés’ vizualis me-
taforajaként értelmezziik e képeket, a mindenkori tér heterogén szerkezetére utalnak.

Testek térteremto jatékban

D. W. Winnicott a kulturalis tapasztalatok, élmények téri vonatkozasairol irja, hogy
azok hely(szin)e az egyén és a kornyezete kozotti, ugynevezett potencialis térben van.
Ugyanez a potencialis tér a jaték helye is. A kulturdlis tapasztalatok megszerzéséhez
kreativitasra van sziikség, mely legel6szor is a jatékban manifesztalodik. Ennek a po-
tencialis térnek a hasznalatat a jatékban szerzett gyermekkori tapasztalatok hatarozzak
meg, ebben a térben éli és tapasztalja meg a gyermek a szubjektiv érzékelés és az ob-
jektiven érzékelt targyak kozotti kapcsolatot. (135) A potencialis tér a belsd, személyes
pszichikai realitas, és az aktualis vilag kozotti kapcsolat helye, a kulturdlis tapasztalat
és a jaték helye, mely kiilonos fontossagu, ez koti 6ssze a multat, jelent és jovét. (147)*

Azért érdemes itt kitérni a jaték és annak kulturalis, valamint téri vonatkozésaira,
mert ez a gesztus mind a két filmben megjelenik. A Megszdllottaknak szinte emblema-
tikus jelenete a két f6hds homokdiinék kozotti jatékos verekedése. Az immar elérhetévé
valt siker felett érzett 6rom, a kolcsonds bizalom és Osszetartas kifejezése ez az epi-
z6d, ahogyan a legy6zésre varo szarazsag (melynek a homok a megtestesitéje, amiben
hosszan hempergéznek) felett atveszik az uralmat. Rogton ezutdn meg is indul a viz

* Azittlathato filmkocka a film hivatalos DVD kiadasabol keriilt kifényképezésre. Feltételezem, hogy a film-
ben eredendéen, a szerz6i szandék szerint is ebben a formaban szerepelt ez a kép, a ,,bel6g6” maszkolassal.
* Winnicott gondolatainak filmtudomanyi alkalmazdséhoz lasd: Sabbadini 2011.
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a frissen asott kutbdl, és a mérnok maris nagy terveket sz a jovore nézve arrdl, hogy
az egész orszagot be fogja jarni és mindenhol kutakat telepit. A jaték a problémakat
legy6z6 emberi kreativitas és 6sszefogas metonimidjava valik itt.

Az Oldds és kotésben a jaték tobb kisebb epizédban bukkan fel. Egyrészt a film elsé
felében a barati tarsasagnak vetitett kisfilm jatékos motivumai, maganak a filmkészi-
tésnek mint teremtd jatéknak a felidézése a filmet magat mint jatékot teszik idézéjelbe.
Ugyanakkor a hds ‘vilagban 1éte’ és ennek a jatékkal valo sszefiiggése szempontjabol
a vidéken jatsz6do6 epizdd jatékos elemei lehetnek érdekesek. Mindharom idetarto-
z6 apro gesztus a falusi élettérrel valo kapcsolatfelvétel kisérletére vonatkozik. A hés
megérkezése utdn a hdzuk udvaran a pulykakkal kezd jatszani, tigy tiinik élvezettel,
héstink. Majd a futballpalyanal edzést tartok mellett elsétdlva a komponalds a kiviilallo
poziciot hangstlyozza, s a hés ahelyett, hogy kozelebb menne az 6t megszdlito jatéko-
sokhoz, inkabb hatat fordit és egy szalmacsomoba rug bele elmendben. Az egyetlen
felszabadult, jatékos gesztus a megbokrosodott 16 elfogasa utan a szénakazlak kozotti
kocsihajtas jelenete. Ezek a jaték-motivumok mind a falusi helyszinnel mint térrel
valo kapcsolatfelvétel gesztusaiként érthetdek. A kapcsolatteremtés potencialis tereként
probalja a hés betolteni ezt a felidézett gesztusokkal, hogy a kotddést és a biztonsag-
érzetet megtalalja ebben a térben - a film tanulsaga szerint sikertelentl.

Amint azt jelen irds toredékes szerkezete is mutatja, az itt megfogalmazottak pusztan
gondolatok és gondolatkezdemények arra vonatkozoan, hogy a filmtudomanyi gon-
dolkodésban a filmi térre vonatkozé dominans, kanonizélt megkozelitéseket hogyan
lehetne arnyalni, 4j szempontokkal kiegésziteni a tarsdalomtudomanyokban jelen
1év6 téri elképzelések felhasznalasaval. A (magyar) modernista film azért latszik egy
lehetséges kisérleti terepnek, mert téralkotasara vonatkozodan rendelkezésre allnak a
kanonizalt filmi térelképzelés alapjan kidolgozott értelmezések. Ugyanakkor a filmi
tér és a ‘tarsadalmilag termelt tér’ kolcsonds elemzése és kiilondsen annak bizonyitasa,
hogy egy effajta megkozelités a magyar filmtorténetben alkalmazhato, sokkal tagabb
spektrumu tovabbi kutatast igényel, olyat, mely kiterjed a korabeli tarsadalom térter-
mel§ eljarasainak vizsgalatara, és azoknak a filmalkotasokban fellelheté nyomainak
szisztematikus vizsgalatara. Ebben az irdsban pusztan arra vallalkoztam, hogy egy
efféle megkozelitésnek a lehetdségét felvessem.
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Kalmdr Gyérgy

A labirintus-elv:
férfiassag-konstrukciok
és térszerkezetek Osszefliggései
a magyar szerz6i filmben®

a kamera koriil 4116 fuvés zenekart latunk, akik egy lakételep ugyancsak korbe

zar6dé haztombjei kozepén dllnak. A kamera lassan és folyamatosan svenkkel
korbe-korbe, van iddnk megnézni a zenészeket, illetve mogottiik az 6ket korbevevd, a
teret és a latvanyt lehatarol6 betonhazakat. A beallitas a bezartsagot, a korkorosséget
és a cirkuszi latvanyossagjelleget hangsulyozza. Miutan kaptunk egy teljes korképet, a
kamera a lakotelep ablakaibol a zenekart figyel6 emberekre vag. Egyszert, mosolygo,
felénk néz6 embereket latunk a betonfalba vagott, egyforma ablakokban. Mintha csak a
Foucault dltal hiressé tett Bentham-féle panoptikus borton kozepén allnank, a bortondr
poziciéjaban. Azonban mégsem a hatalom, tudas és ellendrzés érzetét kelti benniink a
jelenet: a zenészek kore, maganak a zenének a stilusa, illetve a kissé bargytn a kame-
raba mosolygd emberek dnreflexivvé teszik a nézdi tapasztalatot. Tudatja veliink, hogy
mindez latvanyossag, ugyanakkor a cirkusz attrakciéi nem egzotikus allatok, hanem
elére gyartott emberek, prefab people — ahogy a film angol cime mondja. Az a néz,
aki élt a szocializmusban, biztosan tudja, itt bizony magunkat nézziik. A betonbdl
kivagott ablakok megkettdzik a film képkivagasat, a kameraba néz6 emberek a film
nézdjének titkorképei.

Az utolsd, ablakban megmutatott emberek lesznek a film f8szerepldi. A jelenetek
nagy része az O sziikos panellakasukban jatszodik. A korkoros nyitdjelenet tudatta
veliink, hogy egy korbe zar6dé bortonben vagyunk, vagy épp egy emberkisérlet kell6s
kozepén. Utdna belépiink a f6szereplSk életébe, a tér tovabb szikiil, filledt, zegzugos
és klausztrofdb lesz, akar csak szerepldink élete. De a panellakas és panelkapcsolat
vilagaba vald belépés el6tt, hogy mindenki megértse a film terének allegorikus voltat,
még utoljara felnéziink a tizemeletesek folott elszallé madarakra...

Tarr filmje az egyik legkifejez6bb film az allamszocialista rendszerben tengetett
nyomorusagos életekrdl. Arrdl az allamszocialista rendszerrdl, melyet emlékezetem

T arr Béla Panelkapcsolat (1982) cimi filmjének f6cim alatti nyitojelenetében egy

* A tanulmany elkészitését a Bolyai Janos Kutatdsi Osztondij és az OTKA 112700 Space-ing Otherness.
Cultural Images of Space, Contact Zones in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature
palyazata timogatta.
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szerint mindannyian bortonként éltitk meg. Akkoriban egyszertien csak gy nevez-
tiink: A Rendszer. Azt beszéltiik, még a partfunkcik is utaljék és szidjak a Rendszert.
Gyermekként emlékszem, hogy ezt mondtak, de persze ezt mi, legalabbis az én csala-
dom koreiben nem tudtuk. Ezt sem tudtuk, csak beszéltiink réla. J6 volt minden olyan
torténetet tovabb mondani, ami azt sugallta, hogy tudunk valamit a Rendszerrdl, arrol,
hogy val6jdban mi is torténik veliink. Azt mindenesetre tudtuk, vagy tudni véltiik, hogy
figyelnek benniinket. Tudtam, hogy mi értelmiségi csalad vagyunk, amiben voltak
tanarok, lelkészek, jogaszok, és az értelmiségi a Rendszer szemében gyanus. Erre R6-
zsika néni, nagymamamék szomszédja figyelmeztette is nagymamamat: ,,Csibike, maga
csak ne képzelje, hogy magukat nem figyelik!” Rézsika néni leselkedett a Rendszerért,
kémkedett is, gyakran hallottuk a kulcslyuk mogott, amikor a nagysziileimhez men-
tiink. A testvéremmel kinevettiik, falurdl felkeriilt egyszer( teremtés volt, valészintileg
irni-olvasni sem tudott rendesen. De a férje, Lajos bacsi munkasér volt, akinek az agya
mellett a hokedlire ki volt téve a revolver. Nagymamdam egyszer latta is.

Persze nem a borton az egyetlen térbeli metaforank a Rendszerre. Amikor a ,,leg-
viddmabb barakk” névvel illettiik, inkabb katonai tdbornak lattuk. Igy vagy ugy, a
torténelem legnagyobb emberkisérletének kozepén talaltuk magunkat, egy masfajta
helyen, ahol az 6nz6, magantulajdonat masok karara gytjtogetd, elidegenedett tudatu
emberek helyén 1j, szocialista embereket neveltek. Ezt az ,,atnevel6tabort” a nyugattol
szogesdrot kerités, a ,vasfliggony” vélasztotta el, és a nyugatra irt vagy onnan kapott
leveleket és killdeményeket éppolyan alaposan ellendrizték, mint a mai borténokben.
Persze, amikor én a hetvenes években megsziilettem, mar senki sem hitt a kisérlet
sikerében. De a tdbort, a ,,szocialista tdbort” (még egy térbeli metafora) ett6l még nem
sziintették meg: egy olyan kisérlet alanyai voltunk, amelyrél mindenki tudta, hogy
nem fog sikeriilni, amit mi sem akartunk, hogy sikeriiljon, de ett6l még benne éltiink.

A bortonokben, barakkokban és katonai téborokban Rend van, fegyelem, ellen-
6rzés és néha kegyetlenkedés, ugyanakkor a vildgtol elvalasztott bentlakok kozt egy
kiilon ellen-vildg szervezédik. Két vilag van, két fajta tudas, két perspektiva. A Panel-
kapcsolatban csak a f6cim alatt latjuk az eseményeket ,kiils” perspektivabdl, utana
belépiink a fogva tartottak vildgaba és ki sem mozdulunk onnan. A Rendszer tapasz-
talatanak ehhez hasonlo, legfontosabb elemei, mint a kilatastalansag, tudatlansag,
bezartsag, dezorientacid a korszak filmjeiben is megjelentek, tobbé-kevésbé burkolt
politikai allegériaként, vagy (mint Tarrnal) beszédes, magukért beszél6 térbeli alak-
zatokként. Bir6 Gyula szerint ,,a koriilmények fogsagaban vergdd6 emberkép,” illetve
az ezt okozo ,.kiils6 tuldeterminaltsag” tobb évtizeden keresztiil végigkiséri a magyar
film emberképét (98), Kovacs Andras Balint pedig Tarr kapcsan mutat ra, arra, hogy
»A Szabadgyalogot (1980) kivéve minden korai filmjének ugyanaz a drdmai alap-
helyzete: kényszertien sziikos helyen 6sszezart emberek pokolla teszik egymas életét.”
A Panelkapcsolat kapcsan fentebb vazolt — a film, tér, hatalom és szubjektivitas sajatos
mintazatd 6sszeszovodésére vonatkoz6 — megallapitasaim tehat, ugy tlinik, nem csak
egyedi esetekre, hanem a magyar film torténetének egyik jellegzetes tendencidjara
vonatkoznak (v6: Benke 148; Varga 205, 218; Saghy 239).
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Magyar tér, magyar férfiassag

Az alabbiakban a magyar szerz6i film férfiassag-konstrukcidinak és térszerkezeteinek
egyes Osszefliggéseit kivinom megvizsgalni. Kiindulépontom az a kortérs filmtudo-
manyban és kulturakutatasban széles korben elterjedt elképzelés, miszerint a vizualis
miivészetekben megjelend szubjektum-konstrukciok elvalaszthatatlanok azoktdl a
terektdl, amelyekben megjelennek.! Kénnyen belathaté, hogy a filmbeli torténetmon-
das lényegi aspektusa, a jelentést alapvetéen befolyasold eleme az a tér, amelyben az
események zajlanak (v6: Heath 125). Ugyanakkor a film tere, melyben a test igy vagy
ugy megjelenik, a szereplé mozgas-tere, a szereplé mozgasanak meghatarozott formai,
hatarai és korlatai, vagy épp a latas altal a térben hozzaférhetévé valé informacié meny-
nyisége mind fontos aspektusai a filmben megképz6doé szerepléi szubjektivitasoknak,
éppugy, ahogy a befogadéi tapasztalatnak és a néz6i azonosulasoknak is (vo: Heath
151, 174).

Valészintileg mindannyian, akik nem csak amerikai filmeket néziink, hanem magya-
rokat is, érzékeljiik azt, hogy a hazai filmekben masfajta karaktereket latunk, némileg
kiilonboz6 kornyezetben. Az alapprobléma érzékeltetése érdekében hadd éljek egy
egyszer( és sarkos példaval. A Tréja (Wolfgang Petersen, 2004) cim film Akhilleusza
(Brad Pitt), amikor Tréjaba tartd hajéja orraban éllva a végtelenbe tekint, egy egészen
masfajta szubjektivitas képzetét hivja elé a nézé fejében, mint a Panelkapcsolat Robi
nevi férfi fészerepldje (Koltai Rébert), aki a panellakas fojtogaté tereiben épp tigyet-
leniil prébalja atadni boldogtalan feleségének a sziiletésnapjara vett hajlakkot. Véle-
ményem szerint a két szerepld kozti kiilonbségek csak részben tulajdonithatok a két
szinész testi adottsagainak. Nem egyszertien arrdl van szo, hogy Pitt joképi és egy évet
keményen edzett, napozott és szértelenitett a film el6tt, Koltai pedig nem: ez inkabb
kovetkezménye egy kulturalisan kodolt latasmodnak, illetve bizonyos idealokhoz valo
viszonynak. A testi megjelenés természetesen igen informativ, sokat elarul a kultara-
rdl, a férfiassag aktualis formdjardl vagy épp a rendezdi koncepciorol. Ugyanakkor az
izmoknal taldn mégis sokkal fontosabb az, hogy Achilleusz nyilt terekben jelenik meg,
egyenes hattal all, a végtelen horizontot kémleli, 4tlétja sorsat és helyzetét, dont maga
és masok életérél, aktivan megteszi azt, amit helyesnek gondol, végiil pedig vallalja
tettei kovetkezményeit, mig Robirél mindezek ellentéte mondhatd el: élete korlatozott
(megkoti a lakds, a munka, a rendszer, a parkapcsolat), gyakran latjuk sztik terekben,
apro-csepré dolgokkal kinlodni, gyakran hajtja le a fejét, egy korbe zar6do, borton-
szerli lakotelepen él, nem tudja hogyan lehetne valtoztatni, gyakran mintha maga
sem tudnd, hogy mit akar, nem tesz semmi nagyszertit, inkdbb sodrédik mint tesz,

! A tér és szubjektivitds viszonya Georg Simmel, Walter Benjamin és Michel Foucault meghatarozé munkai
oOta az elméleti vizsgalodasok kitlintetett teriilete, a ,,spatial turn” pedig a humdan tudomanyok szinte min-
den teriiletén éreztette hatasat. A hatvanas években a Foucault és Henri Lefebvre nyoman kialakult, maig
dominans kutatdasi irdnyzat a tér (és benne a szubjektivitas) tdrsadalmi megalkotottsigit hangsilyozza, és
— ahogy a jelen irdst is — kifejezetten a lokalis kiillonbségek felmutatdsa, azok belsé logikdjanak megértése
motivédlja (v6. még Vincze Teréz jelen kotetbeli tanulmanyaval).
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és veresége tudataban gyakran mismasol, hazudik, megalkuszik. Az egyiket hdsnek
érzékeljiik, a mdsikat szanalmas antihésnek. Mds szdval a filmes szubjektum nem csak
a torténetbdl épiil: valéjaban nem valaszthatd el a testtél és a testet korbe vevd tértol.

Az utdbbi években kutatdsaim homlokterében a magyar film férfiassagkonstruk-
cioi allnak, és itt is a férfiakkal fogok foglalkozni, illetve az 6ket meghataroz¢ tipikus
filmes terekkel. Persze a labirintus-elv magyar szerzéi filmben megfigyelheté miiko-
désérdl tett alabbi hipotetikus kijelentéseim nagy része elmondhaté a néiség kapcsan
vagy egy nemektdl fiiggetlen kontextusban is, ugyanakkor mintha a labirintus-elvnek
lenne némi kapcsolata a kelet-eurdpai férfiassag-konstrukciokkal (bar a labirintus
motivum mitoldgiai megjelenéseiben is jorészt férfiakkal talalkozunk). Ahogy arra
szamos kutat6 ramutatott, Kelet-Eurdpa gender-politikai szempontbdl konzervativnak
tekinthet tdrsadalmaiban a nemzet, illetve kozosség reprezentacidjanak terhe jorészt
a férfiakra harul (Imre 168, Mazierska 74). A magyar film torténete soran sokkal tobb
film sziiletett férfi fészereplokkel, és a labirintus-elvhez hasonld, altalanos politikai,
hatalmi vagy identitaspolitikai kérdéseket feszegetd filmek is tipikusan férfiakat, illetve
a férfiassag dramadjat allitjak a kozéppontba. Mivel a téma a filmes szakirodalomban
gyakorlatilag teljesen feldolgozatlan, megallapitdsaimat gyakran néz6i intuiciokra vagy
egyetemi tanorak, konferencidk beszélgetéseinek a tapasztalatara alapozom, és inkabb
szanom Oket munkahipotéziseknek, tovabbi gondolkodas, elemzés és vita lehetséges
kiindulépontjainak, mintsem letisztult, konkluziv eredményeknek.

Szerencsére a téma elméleti hattere — legalabbis ami a férfikutatést és a filmtudomanyt
illeti - mar sokkal kidolgozottabb. A kortars kutatok nagy része a férfiassag kultura-
lis meghatarozottsagat hangsulyozza, illetve lehetséges mintazatainak a sokféleségét.
A jelen tanulmany egyik kiindulépontja is az a férfikutatdsban alapvetd elképzelés,
miszerint ,,a férfiassaigot mindig meghatdrozza a kulturalis, torténelmi és foldrajzi
helyzet” (Beynon 1). Mas széval, a kiilonbozé kulturalis, torténelmi és foldrajzi hely-
zetek kiilonboz6 tipust maszkulinitasokat eredményeznek. A Panelkapcsolat Robijat
akkor érthetjiik meg igazan, ha figyelembe vessziik a kulturalis, térténelmi és foldrajzi
hellyel (és a panel lakhellyel) val6 viszonyat. Ilyen értelemben beszélhetiink jellegzete-
sen kelet-eurdpai férfiassag tipusokrol, konstrukciokrol is, sot akar egyes nemzetekre
jellemz6 tipikus férfi-alakokrdl is beszélhetiink. (Ewa Mazierska példaul a Masculinities
in Polish, Czech and Slovak Cinema cimt konyvében visszatérd, tipikusnak nevezhetd
kiilonbségeket vél felismerni a jellegzetes lengyel és cseh filmes férfialakok kozott.)

A hés Akhilleusz és Robi fenti, didaktikus szembeallitasa nem volt egészen motivalat-
lan dontés a részemrol. A jelen irds megsziiletésének idejében zajlik Magyarorszag egyik
legnagyobb szabdsu, a médiaban is tobbszor megjelend szocialpszicholdgia kisérlete.
A vilag taldn legelismertebb kortars szocidlpszicholégusa, Philip Zimbardo szakmai
iranyitasaval miikodo ,,HOsok tere” projekt célja a hazai kevéssé hésies viselkedési min-
tak hdsiesebbé tétele, az olyan emberek szamanak névelése a magyar tarsadalomban,
akik képesek felismerni a helyzetet, hisznek a dolgok jobba tételének lehetdségében és
képesek is tenni azért, amit jonak tartanak, akar a tarsadalmi elvarasok ellenében is.
A hétkoznapi hésiesség ebben a kontextusban tehdt azt is jelenti, hogy az ember nem
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fogadja el A Rendszer tulerejét és aktivan tesz ellene. Mint ismeretes, Zimbardo, a hires
stanfordi bortonkisérletben azt vizsgalta, hogy hétkoznapi emberek egyes specialis tar-
sadalmi koriilmények és helyzetek kozepette hogyan valtoznak gonosz szérnyetegekké.
Zimbardonak a tarsadalmi befolyasolasrol, befolyasolhatdsagrdl, illetve az elnyomo
rendek személyiségtorzité hatasarol irt munkaja (elsésorban a The Lucifer Effect cimt
konyv) nyilvanvaléan fontos kontextusa lehet a magyar filmben megjelend6 férfias-
sag-mintazatok értelmezésének. Ahogy az Indexen megjelent interjijaban Zimbardo
kifejti, részben Magyarorszag siralmas helyzete miatt vallalta ingyen a projekt vezetését.
A felmérések szerint ,,a magyarok 80 szazaléka nem kotddik civil szervezethez, majd-
nem feliik érzi ugy, hogy nem tudja befolyasolni napi dolgait, 84 szazalékuk szerint senki
sem torédik a masik emberrel” (,,Egész Magyarorszagot megvaltoztatjuk™). Egy késbbi
interju 6sszefoglalojdban pedig azt olvashatjuk: ,,Zimbardo sem tagadta, hogy nagy a
kihivés: szerinte féleg torténelmi okokbol mi, magyarok nemcsak a legpesszimistabb,
cinikusabb kézép-kelet-eurdpai nép vagyunk, akikkel talalkozott, de raadasul ugylatja, a
magyarok zsigerbél minden 6tlet megvalosithatdsagat kétségbe vonjak™ (., Magyarorszag
alegpesszimistdbb és a legcinikusabb”). Véleményem szerint a Zimbardo éltal kiemelt
tarsadalmi jellemz8k nagyban befolyasoljak a magyar film férfiassagképeit is, valamint
el6hivjak azokat a filmekben megjelend térformakat, amelyek kulturalis és filmnyelvi
szempontbdl illenek az ebben a kontextusban megsziiletd szerepl6 tipusokhoz, illetve
mobilizalhaték azok mozgoképes megteremtéséhez.

A tovabbiakban egyetlen - véleményem szerint legtipikusabb - ilyen tér-alakzatot
vizsgalok, a labirintust. A motivum jelenlétét a magyar filmben persze nem én fedeztem
fol: egyrészt biztos vagyok abban, hogy az olyan tudatos rendezdék, mint Tarr vagy Jan-
cs6 a Panelkapcsolat illetve a Szegénylegények forgatdsakor végiggondoltdk a labirintus
motivum hasznéalhatdsagat a film-tér megalkotdsakor, masrészt a panel filmekrdl irott
tanulmanydban Gelencsér Gabor a Falfiiré kapcsan konkrétan fel is hivja a figyelmet
a lakotelepi terek labirintus-szertiségére (114-115). Gelencsér jol ismeri fel, hogy ,.a
lakotelepi lét...a személyes élethelyzetek javithatatlansagat, kilatastalansagat fejezi ki”
(98), a Panelkapesolatban pedig ,a kitiresedés pszicholdgiai folyamatanak foglalata,
a létvesztés metafordja lesz” (112). Véleményem szerint ugyanakkor a labirintus sok-
kal t6bb, mint puszta motivum: a film szamos egyéb jellegzetességére is befolyassal
van, illetve azokkal szoros dsszefiiggésben miikodik egy-egy filmen beliil. Kozvetlen
modon kapcsolddik hozza (mar a filmkészités fizikai meghatarozottsagai miatt is) a
kameramozgasok, beallitasok, planok hasznalata, illetve a szinészi gesztusok és test-
beszéd, ugyanakkor kozvetettebb médon a magyar filmtorténet szamos meghatarozo
darabjaban megjelenhet ismeretelméleti metaforaként is (mint a tudas lehetetlenségé-
nek, a helyzet atlathatatlansaganak kifejezdje), a filmbéli elbeszélés formajat megha-
tarozo narrativ alakzatként, illetve a szerepld lélektani jellemzésének eszkozeként is.
Ezeknek a jellemzéknek a magyar filmben torténd — véleményem szerint jellemzé és
szimptomatikus — osszekapcsolddasat nevezem labirintus-elvnek. Ennek az elvnek a
miikodése — mint a késébbiekben részletesen is bemutatom - éppugy étirja a klasszi-
kus filmes elbeszélés és térkezelés szervezédését, mint ahogyan a vasznon megjelend
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tipikus férfiassag-konstrukciokat is. A tovabbiakban csak olyan filmekre korlatozom a
labirintus-elv fogalmat, amelyekben megfigyelhet6 a filmes tér ilyen jellegii alakitasa,
azaz ahol konkrétan labirintus-szert tereket talalunk. A filmes példak kozt a magyar
filmmivészet olyan kanonikus darabjai is megtalalhatok, mint a Valahol Eurépdban, a
Szegénylegények, a Hideg napok, a Panelkapcsolat, az Oszi almanach, a Hosszii alkony. Azt
gondolhatnank, hogy a labirintus-elv szorosan kotddik az allamszocialista rendszerhez,
hiszen ez motivilta a targyalt filmekben megjelend bezartsagérzést, kilatastalansagot,
tehetetlenséget, vagy épp a film-tér folértékel6dését a (Iehetetlen, diszkreditalt) elbe-
széléssel szemben. Mintha erre az 6sszefiiggésre hivna fel Kovacs Andras Balint is a
figyelmet a Szegénylegények kapcsan, mikor gy érvel, hogy ,,csak a diktaturak arnyé-
kaban tudhatott valaki igazan jelentdséget tulajdonitani annak a lehetéségnek, hogy
a cselekmény f6lszivodjon’ a térben, és ne dialogusok, 1élektani rezdiilések, szavakra
lefordithaté gesztusok, hanem a térben valé néma mozgas, a puszta tér tagolasanak
alland¢ valtozasa valjon jelentéshordozéva” (306). Ugyanakkor, ha végignéziink a
rendszervéltas utan keletkezett rendezdi filmek soran, azt latjuk, hogy a labirintus-elv
miikodésben maradt, érdekes modon ekkor sem veszitett kifejezd erejébdl. Jelenléte
egyértelmi az olyan filmekben, mint a Kontroll, a Pdl Adrienn, a Bibliotheque Pascal
(de szinte minden Hajdu Szabolcs film), illetve a Csak a szél. Hogy miért és milyen
valtozasokkal is 6rizhette meg a népszertiségét — erre a jelen szoveg utols6 részében
keresem majd a valaszokat.

A tovabbiakban el6szor a labirintus-alakzat hagyomanyos jelentéseit, kulturalis
hatterét és metaforikus holdudvarat fogom roviden felvazolni, majd Jancsé Miklos
Szegénylegények cimii filmje kapcsan igyekszem kibontani a labirintus-elv {6 jellegzetes-
ségeit, és azokat a magyar, illetve kelet-eurdpai kulturalis, torténelmi, gender-politikai
és tarsadalmi folyamatok kontextusdban igyekszem majd értelmezni. Végiil - mint
emlitettem - arra keresem a vélaszt, hogy miért is 6rizte meg a trépus a népszertiségét
arendszerviltds utdn, illetve milyen jelentés athelyezédések figyelhetok meg rajta azéta.

A labirintus-motivum

Labirintus-szert épitmények és vizualis dbrazolasok gyakorlatilag az eurdpai kultura
legkorabbi korszakai 6ta ismeretesek. A gorog mitoldgia hires labirintusat Daidalosz
épitette Minosz, krétai kiraly parancsara. Az épitmény a kiraly fianak, a Minotaurusznak
szolgalt rejtekhelyiil és bortoniil, akit végiil Thézeusz 6lt meg Ariadné segitségével.
Mint lathaté, mar a motivum mitoldgiai megjelenése is igen gazdag szimbolumok-
ban, hiszen olyan fogalmakat hoz mozgasba, mint a hatalom, a zsarnoksag, a rabsag
és szabadulas, az utveszté mélyén lakozd szorny, vagy épp a né altal segitett hdsies
férfi. (Tarr Béla a Panelkapcsolatok nyitéjelenetének végén taldn szandékosan utal a
rabsagbdl madarszarnyakon elmenekiilé Dédalosz és a labirintus mitoszara a korbe
zarddo lakotelepi hazak folott elszallo madarak képével.)
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Somaiyeh Falahat nemrég megjelent konyvében ramutat, hogy a labirintusszer(
épitmények a premodern korban gyakran a szellemi utak allegériaiként szolgaltak,
ugyanakkor nem csak épitészeti vagy geometriai alakzatként léteztek, hanem — ami a
film szempontjdbdl igen fontos — egyes tancos vagy mozgassal jaré ritudlék mozgas-
formait is meghataroztak (52). Emellett temetkezési helyeken is hasznéltdk abraikat,
ami felhivja a figyelmet a labirintus és a haldl kapcsolatara (53). A magyar filmes
példak értelmezése szempontjabol az sem mellékes, hogy szamos kutaté szerint a
labirintusok alvildgi tereket abrazolnak, vagy az alvilag térképeiként szolgalnak (54).
Kiiszk6dd, a hésies maszkulinitassal hadilabon all6 filmes karaktereink szempontjabol
szintén beszédes a labirintus sz6 (téves) kozépkori etimoldgidja is, amikor is a ,,labor”
és az ,intus” szavak kombindacidjaként ,bels6 nehézségként, hibaként” vagy ,faraszté
erdfeszitésként” értelmezték (Shiloh 90).

Az 6korban és a kozépkorban a labirintus a bezartsag, az eltévedés, az alvilagban
bolyongas és blinben tévelygés metaforajaként miikodott, az tjkor modernizal6do
tarsadalmaiban azonban j jelentéseket is felvett. Ahogy arra Eyal Chowers politika-
filozofiai elemzései is ravilagitanak a The Modern Self in the Labyrinth cimG konyvé-
ben, a modern tiarsadalmak mind Osszetettebb szervez&dése, valamint atlathatatlan
politikai-hatalmi miikodése a bezartsag, a szabadsag- és orientacidvesztés 1ij élményeit
is el6hivta. Ehhez a kulturalis tapasztalathoz szorosan kapcsolhatok azok a huszadik
szazadi irodalmi példak is, ahol a labirintusszert (f6leg varosi) terek az ismeretelméleti
bizonytalansag fontos trépusai (lasd példaul Kafka, Borges vagy Paul Auster egyes
kanonikus szovegeit).

Ilana Shiloh a labirintus-motivum irodalmi és filmes el6fordulasainak elemzésekor
kiemeli a labirintus kognitiv modell funkciéjat (90), melyet a labirintus-elv magyar
filmes hasznélatdban is igen fontos elemnek tartok. Shiloh a motivum szdmos, a tér, a
férfiassag és tudas szempontjabol is Iényeges elemére is ramutat:

Az utvesztSben jard zavarodottsagot és frusztraciot tapasztal, s ezt az érzését
tovabb fokozza az, hogy képtelen eldonteni, hogy vajon a helyes utat valasz-
totta-e. Valéjaban még abban sem lehet biztos, hogy egyaltalan létezik-e helyes
ut. A labirintus még egy rank leselkedé Minotaurusz hidnyaban is veszélyes
hely. A kijutds lehetetlenségének, az 6rokos fogsagnak a jelképe. (92)

Shiloh fontos momentumra mutat ra akkor is, amikor megkiilonbozteti a labirintus-
szer( terek dltal megteremtett két fajta szubjektum poziciot (93). A labirintus ugyanis
- a bortonszert, elnyomo hatalom altal mikodtetett rendszerekhez hasonléan - nyil-
vanval6an egészen masként fest a ,,dezorientalt és rémiilt” (uo.) bebortonzott, azaz az
utvesztGbe vetett szamdra, illetve alkotdi, urai, vagy a labirintust masok foglyul ejtésére
hasznalék szemében, akik inkdbb csodaljak annak 6sszetettségét és kifinomultsagat
(uo.). A két szerep elvalasztasanak szemléleti alapjai szintén felhivjak a figyelmet a tér,
hatalom, tudas és szubjektum-konstrukciok benséséges kapcsolataira. Shiloh szerint

s

»a benne 1év6 személy szempontjabol az tGtveszté mindig a célelviliség iranti igény, a
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valahovd jutas irdnti vagy veszélyeztetdje... Ilyen értelemben a labirintusok mindig
a vagy frusztracidjat viszik szinre” (93-94). Ez pedig a labirintus-elv tovabbi fontos
elemeire hivja fel a figyelmet. A fent emlitett magyar filmek célelvii elbeszéléseket
kimozditd, torzito, ellehetetlenitd narrativ struktarai, illetve frusztralt, kilatastalan hely-
zetli szerepldi nyilvanvaldan elvélaszthatatlanok az 6ket korbevevo-bezard-létrehozo
atlathatatlan terektdl. Ezekben a terekben csak igy lehetséges hosies férfiassag, ha az
ember rendelkezik a teret atlathatova tévo tuddssal (ez lenne Ariadné fonala), illetve
a szorny megoléséhez sziikséges batorsdggal és testi er6vel. Es még egy fontos dolog:
Thézeusz- és Achilleusz-szer(i hésok csak akkor létezhetnek, ha a film egyértelmu
kiilonbséget tesz a hés és a labirintusba zart szoérny kozott. Az olyan magyar filmek,
mint a Panelkapcsolat, a Szegénylegények, a Hideg napok vagy épp a Kontroll azonban
részben épp ezen kiilonbség elbizonytalanitasara épitik karaktereiket. Mind a négy
film f6(bb) szerepldivel kapcsolatban felvet6dik a (Zimbardo bortonkisérletében is
kézponti) kérdés, hogy vajon mennyiben passziv dldozatai és mennyiben aktiv mtikod-
tet6i a szornyl rendnek. A labirintus-elv magyar filmes miikodése ugy tinik gyakran
ellehetetleniti a nézdi tisztanlatast is: mintha maga a film és mi magunk is a labirintus-
ban lennénk, ahol nem latjuk tisztdn, merre van a helyes ut, merre vannak a h6sok és
merre a szornyetegek. (Ezt az episztemoldgiai krizist leginkdbb a posztmodern thriller
elemekkel dolgoz6 Kontroll viszi szinre, ahol végig nem deriil ki egyértelmtien, hogy
a f6hés Bulcsu és a csuklyds sorozatgyilkos egy és ugyanaz a személy-e.)

A labirintus-ely és a Szegénylegények

Jancs6 Miklds Szegénylegények cimt filmje nem csupdn labirintus-szert terei, vala-
mint ,,szegény” szerepléinek kiszolgaltatott, kildtdstalan helyzete miatt kapcsolddik a
jelen kérdéskorhoz: Jancsé filmje magdn viseli a labirintus-elv szinte minden formai,
kulturalis és szubjektumelméleti jellegzetességét, igy elemzése kozelebb vezethet az
egyes jellemzok feltérképezéséhez, gyakorlati megértéséhez. Egyet értek Kovacs Andras
Balinttal, aki szerint a Szegénylegényekben ,felfedezhet6 ...valami nemzeti kulturalis
sajatossag” (300), azaz formai Ujitasait nem érthetjiik meg a maguk dsszetettségében a
hazai kulturélis-politikai helyzet figyelmen kiviil hagyasaval, az eurépai modernizmus
kizarolagos kontextusaban.

A film kozponti tere, a sinc melyben a szegénylegényeket fogva tartjak egyértelmtien
labirintus-szert: a film éppugy be van zarva ebbe az dtldthatatlan térbe, mint a rabok.
Nincsenek nagy, megalapozd totalok, a sancot soha nem latjuk kiviilrél, soha nem lat-
juk at. Nem tudjuk, milyen formaju az épiilet, pontosan hol vagyunk épp benne, mely
oldaldn van kapuja. A Szegénylegények — a klasszikus miifajfilm szabalyrendjével szoges
ellentétben — megtagadja a néz6tdl a film terének atlatasat, a nézében nem képzédnek
meg azok a kognitiv térképek, amelyeken késobb elhelyezhetné az eseményeket, igy
tudhatnd, hogy hol vagyunk, merre tartunk, vagy épp mire megy ki a jaték. Ily médon
a labirintus-elv ismeretelméleti paradigmaként is mtikodik a filmben: sem a szereplok,
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sem a néz6 nem tudja, hogy mi és miért is torténik. A szereplSket ide-oda terelik, felso-
rakoztatjak, korbe jaratjak, bezarjak, kiengedik, uj helyre zarjak, kérdezik, kihallgatjak,
megverik, felakasztjak, agyon 16vik, megfojtjak, csuklyat huznak a fejiikre, leveszik azt,
katonai uniformist adnak rajuk, majd (vélhetéen) megfosztjak attdl - szinte végtelen,
ismétl6do, atlathatatlan monotonitassal. A sanc képeit néha az azt koriilvevo puszta
képe ellenpontozza, de Jancsé filmjében a puszta is bortonné valik: végtelensége nem
hordozza a szabadsag igéretét. Az egyik szereplét, aki elindul, mert azt hiszi szabadon
engedték, agyon 16vik; a masik, aki szokni probal magatol fordul vissza, hogy aztan
felakasszak. A film elbeszélésének szerkezete is nélkiilozi az egyenes vonalisagot és
a klasszikus filmes dramaturgiat. Nincs cél, ami felé a szerepléink igyekezhetnének,
totdlis a rabsdg és tenni sem lehet semmit. A hdsoket felfald, bedardléo Rendszerrel
egyltt jar ,,a kiemelkedd szerepld eltiinése a torténetbdl” (Kovéacs 301): szerepléink
kiszolgaltatottak, passzivak és csak sodrédnak az eseményekkel (v6: Gyéri 107; Szabo
119; Benke 137, 145, 149). Az olyan pillanatokban, amikor valamelyikiik azt hiszi,
hogy megtudott valamit vagy elnyerte a szabadsagot, mindig kideriil, hogy tévedett,
atverték, és most ejtette csak igazan rabul a zsarnoki Rend. Mindebben nagy szerepe
van a kompozicié kimozgatdsanak és a kameramozgasoknak, a szereplékkel mozgo,
azok testi mozgdsait kovetd, velitk vagy koztiik sétalé kameramunkanak, mely szintén
konnyen dezorientalja a nézét.

Mint lathato, a Szegénylegények szinte kovetkezetesen megy szembe a klasszikus
miifajfilmek szabalyrendjével, igy hozva létre a tér, a férfiassag, illetve a hatalomhoz
és tudashoz fliz6d6 viszonyok sajatos mintazatat. Mig a fésodorbeli mufajfilmek kiin-
dulépontja egy jol meghatdrozhaté célokkal rendelkez6, egyértelmii jellemvondsokkal
megrajzolt f6szerepld, addig itt bizonytalan, frusztralt, kiszolgaltatott, céltalan férfiakat
latunk. Mig ott a vilagos vagyak és célok ,,sikerorientalt” elbeszéléssel és tobbé-kevésbé
egyenes vonalu elbeszélésekkel parosulnak, addig itt vagy nincsenek vagyak, vagy
elérhetetlenek, a torténet pedig inkabb korkoros, ismétlédd és nincs benne eléreha-
ladas. Mig ott a tér atlathatosaga tiikrozi és segiti a torténet atlathatésagat, addig itt a
megalapozo bedllitasok hidnya és a kameramunka miatt a tér atlathatatlan, becsapos,
elbizonytalanité, a kilatastalansag érzetét keltd, a torténet pedig (ennek fényében)
masodlagos vagy nem is létezik. Mig ott a kameramozgas és a vagds a térténetmondads
zokkendmentes folyamatat segiti, addig itt ezek szandékosan 6sszezavarjak a nézét és
ellehetetlenitik a torténet ,,narrativ élvezetének” miifajfilmben megszokott miikodését.
Es végiil, mig a f6sodorbeli miifajfilm kozéppontjaban egy olyan hés 4ll, aki atlatja a
helyzetet és megoldja azt, addig a Szegénylegényekben éppuigy nincs szuperszerepld,
mint szuperperspektiva, hiszen a film fékuszaban épp a tehetetlenség és a kilatasta-
lansag draméja all.

Ez a bevallottan sarkos és didaktikus szembeallitds gy vélem fontos lehet a labi-
rintus-elv kiilonb6z6 filmekben kiilonb6z6 médon megjelend miikodésének meg-
értése szempontjabol, ugyanakkor nyilvanvaléan leegyszerisitd, és szamos tovabbi
kérdést is felvet. Példaul felvetddhet az emberben, hogy mi is a helyzet azokkal a mi-
fajfilmekkel, amelyek szintén labirintusszert terekben jatszédnak és ezzel egy idében
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antih6soket helyeznek f6bb szerepl6i posztokba, megtévesztik a nézét, esetleg meg is
bontjak a hollywoodi torténetmesélés szabalyrendjét. Azt gondolom, hogy a kivételek
szdma szinte végtelen, mégis korvonalazhat6 néhany, a két fajta filmes térhasznalatot
(és férfiassag-konstrukciokat) elvalaszté tendencia. Az egyik ilyen tendencidzus kii-
16nbséget abban litom, hogy a tomegfilmben megjelend ilyen jellegii terek altaldaban
relativizaltak. Ezen azt értem, hogy a toposz miikodését rendszerint egy kiilonleges
hely vagy helyzet hozza mozgasba, a szerepldk a torténet egy bizonyos pontjan lépnek
be ebbe a labirintusszert térbe, a végén pedig kilépnek beldle, ami a narrativ leza-
ras lényegi mozzanata. J6 példa erre a 2014-ben mozikba keriilt, Wes Ball rendezte
Az utvesztd (The Maze Runner) cimii akci6-sci-fi, ahol f6szereplonk a film sordn meg-
oldja a bortonszer( utvesztd rejtélyét, és a film végén kivezeti a kilatastalan helyzetben
1év6 szereplket onnan. De jo példa lehet a Drew Goddard rendezte Hdz az erdé mé-
lyén (The Cabin in the Woods, 2012) cim{i meta-horror is, ahogy az dltala kifigurazott
olyan klasszikus horrorok sora is, mint példaul a Gonosz Halott (Evil Dead, Sam Raimi,
1981). Ezekben, ahogy Kubrick Ragyogdsdban is (The Shining, 1980) a szereplék egy
bizonyos jol meghatarozhato helyre érkezvén keriilnek at egy abnormalisnak tekintett
labirintusszerti térbe, ahonnan késébb - a helyzet megértésével és megoldasaval - ki
is szabadulnak (legalabbis a tulél6k). Ezzel szemben Jancsénal, ahogy a tobbi magyar
példaban is, a labirintus toposza a normalitas helyeit szervezi, nem korlatozott, nem
relativizalt, azaz a tarsadalom (vagy személyiség) altalanos, gyakran allegorikus érte-
lemmel bir6 képletét jeleniti meg.

A miifajfilmekben (vagy mid-cult filmekben) megjelend labirintusszerti terek (és a
benniik megjelend férfiak) gyakran tematikusan vagy miifajilag is motivaltak. Ilyen
tipikus téma lehet az ériilet, példaul a Ragyogds, az Utvesztében (Lost Highway, David
Lynch 1997), a Viharsziget (Shutter Island, Martin Scorsese 2010) esetében, vagy mii-
fajilag a mar emlitett horror, ahol taldlhatunk a jancsdi filmes miikodéshez kifejezetten
hasonl6 megoldasokat is — ldsd A barlang (The Descent, Neil Marshall 2005) a Siri
taldlkozdsok (Grave Encounters, The Vicious Brothers 2011) vagy a Cloverfield (Matt
Reeves 2011) cim@ mifajfilmeket. De a thriller és krimi mifajaitél sem 4ll tavol a Sze-
génylegényeknél megfigyelheté miikodésmod, bar itt az ismeretelméleti bizonytalansagot
vagy a férfiassag krizisét — a horrorral ellentétben — csak ritkan kiséri a tér atlathatatlan,
labirintusszert alakzata. J6 példdk lehetnek ugyanakkor az olyan noir-jellegii munkak,
mint a Kinai negyed (Chinatown, Roman Polanski, 1974), amely Jancséhoz hasonl6
tudatossaggal hasznalja a teret és tuddst dsszezavard tropust. Ez a fajta tematikus vagy
miifaji korlatozas nem jellemz6 az altalam elemzett magyar filmekre, melyek a filmes
tér ,,megerdsitésével” rendre kibillentik a normalitas (mifajfilmekben veszélybe so-
dort, majd helyreallitott) képzetét, a normalis és a patologikus vilagos szembeallitasat.
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A labirintus-elv és a rendszerviltds utdni magyar film

Az eddigiek nyilvanval6va tehették, hogy a labirintus-elv lehetetlenné teszi a hagyo-
manyos értelemben vett hésies férfiassag miikodését. Hisz ez utobbi meghatdrozasanak
szinte mindig része a személyes autonémia (Beynon 27), mig a labirintus a bezartsag
és szabadsagvesztés helye. A hésies férfiidealnak fontos eleme (mind Zimbardo, mind
példaul a viktoridnus és edwardidnus angol férfiidedl szerint) a helyzet felismerése és
a cselekvd hozzaallas (Beynon 30), ugyanakkor a labirintus — mint a Szegénylegények-
ben is lathattuk — épp a helyzet 4tlathatatlansdganak és a cselekvés lehetetlenségének
a tere. Az emlitett magyar filmek szerepléinek tobbsége elveszett, rab, tehetetlen és
tévelygé (vo: Kiraly 206). A trépus miikddése azonban korantsem egyszer(ien a fenti
értékek vagy idealok hianyardl beszél: kiilonb6z6 korokban, kulturalis és torténelmi
helyzetekben és filmekben mas-mas jelentéseket hordoz és részben kiilonb6z6 fér-
fiassag-konstrukciokkal jar egyiitt. Ezekben altalaban kozos a hagyomanyos hésies
maszkulinitds f6bb koordinataitél vald tavolsag, ugyanakkor a kiilonbség ezen tereiben
mas-mds jelentéseket hoznak létre.

A Valahol Eurépdban cimi film gyermekei esetében az orientaciés pontoktol meg-
fosztott puszta-orszdgban val6 ide-oda sodrédas, bolyongds és menekiilés inkabb a
vilagégés utani, poszttraumatikus szubjektivitas, sehova nem tartozas képzetét hivja el6,
a jelentés rendjeinek az 6sszeomlasat. A filmnek csupan néhédny jelenete kapcsolodik
egyértelmiien a labirintus toposzahoz, és talan ennél erételjesebben tdmaszkodik a
sivatag vagy puszta-orszdg éppilyen régi térbeli alakzataira. Az dllamszocialista id8szak,
mint fentebb lattuk, igazi melegagya a labirintus-motivum elburjanzasanak, hiszen sok
lehet6séget rejt a (tobbé-kevésbé) zsarnoki, 4tlathatatlan, biirokratikus, hazug allamrend
és a neki kiszolgaltatott egyszeri és egyszerti ember megjelenitéséhez. A Szegénylegények
sanca egyértelmtien olvashaté az dllamszocialista rend allegdridjaként, ahogy eseményei
is konnyen kapcsolhatdk az 1956 utani megtorlasok témajahoz. De a vele kozel egy
id6ben készilt, hozza sok szempontbdl hasonl6 paradigmat mitikodteté Hideg napok
labirintusszerti Szabadkaja is éppannyira beszél az allamszocializmus zsarnoksagarol,
a hatalom labirintusaban elveszett ember tragédiajarol. Kovacs filmjében szintén nem
tudjuk, hogy a térben hogyan viszonyul egymashoz a haz, a laktanya, az allomas vagy
a folyopart, ahogy azt sem, mely ponton valik a Thézeusz-tudatu fészereplénk Mi-
notaurussza. Biiky érnagy rendre lemarad a fontos informaciokrol és eseményekrdl,
nem latja at és nem tudja befolyasolni a helyzetet, nem érti meg annak valodi tétjét,
igy akaratlanul is részese lesz felesége folyoba lovetésének. Tarr labirintus-filmjei, a
Panelkapesolat és az Oszi almanach (de akdr a Sdtdntangé is) mintha mas paradigmat
kévetnének, hiszen - ahogy Tarrndl altalaban, a konkrét torténelmi-kulturalis helyzetre
valo utaldsokat elnyomjak az ,,id6tlen,” ,nagy emberi,” vagy épp ,,metafizikai” kérdések
(hogy a kritika kedvelt jelzéivel éljek). Mas széval Tarr labirintusai inkabb az emberi
lény vagy az emberi viszonyok kibogozhatatlansaganak és reménytelenségének, illetve
az ember eredendd elveszettségének a jel6l6i.
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A labirintus-ely, illetve a labirintus-motivum térténetének a szimomra legérdekesebb
fordulata népszertiségének a rendszervaltas utani idékben megfigyelheté megujho-
désa, illetve az ekkor megfigyelhetd jelentésbeli dthelyez8dések. Ugy vélem, hogy a
toposz a hatvanas évek nagy kanonikus filmjeiben automatizalédott, és részévé valt
az allamszocialista id6kre jellemz6 képies beszédformaknak, ahol is tobbé-kevésbé
rejtett, allegorikus, ,,duplafenekd” beszédmddokban lehetett csupan a fontos tarsa-
dalmi kérdéseket feszegetni. Mindenki értette, hogy a labirintusszert terekben valo
elveszettség a szocialista dtlagember reményvesztettségérél, moralis nihilizmusardl, jové
nélkiiliségérdl és a bortonszerii rendszer alsagos voltarol beszél (vo: Gyéri 107, 108;
Saghy 238). De hogyan lehetséges az, hogy a vasfiiggony lehulldsaval és az elnyomo,
diktatdrikus rend 0sszeomldsaval, a nyugati tipusu demokracia meghonosodéséaval
mégsem tlint el a trépus?

A jelenségrodl az amerikai dekonstrukcié alapitéjanak, Paul de Mannak az egyik
sommas mondata juthat az esziinkbe, miszerint ,,a metaforak sokkalta szivosabbak,
mint a tények” (15), ami felhivja a figyelmiinket a trépusok és az emberi tapasztalat
egymast kolcsonosen befolyasold viszonyara. Ugyanis ugy tlinik, nem egyszertien
arrdl van sz6, hogy az adott kor meghatdrozé tapasztalataihoz keresiink kifejez6 me-
tafordkat, térformakat, stb. A viszony visszafelé is miikodik: bevett, sokat gyakorolt,
régota hasznalatban 1év6 elképzeléseink és tropusaink konnyen valnak a tapasztalata-
ink megértését befolyasolé mestertropusokka, a vilag megértését el6re adott kognitiv
térképként segitd (vagy épp korlatozé) mintazatta.

A rendszervaltas utani magyar filmeket nézve azt latjuk, hogy a labirintus-elv mu-
kodésben maradt, ugyanakkor uj jelentésekkel is gazdagodott. Ugy vélem, a trépus
egyértelmtien visszakoszon a Kontroll és a Bibliotheque Pascal fold alatti tereiben,
Lajoska sotét, halott allatokkal telezsufolt miihelyében a Taxidermidban, a Pal Adrienn
temetdi jelenetében, vagy épp a Csak a szél haldlos fenyegetést rejtd faluszéli cserjésében.
Ezek a terek az elrendezés, a dezorientdl6 jelleg, a planokkal valé jaték vagy a kamera-
munka révén mintha tudatosan hasznélnak az el6z6 évtizedek bevett metaforikdjat és
filmnyelvi eszkozeit. De miért is maradt népszer( a trépus, és hogyan valtozott meg a
labirintusszert terek hordozta jelentés a rendszervaltas jelentette tarsadalmi-politikai-
kulturalis berendezkedés megvaltozasaval?

Az els6 fontos korilmény, amit érdemes észrevenni az, hogy maga a rendszervaltas
is dezorientacidval jart. A megszokott rossz mégiscsak kiszamithato volt, az 4j pedig
(ahogy arra szamtalan kozvélemény-kutatas és tarsadalomkutatasi tanulmany felhivja
a figyelmet) egy sor olyan kihivast hozott, amire az emberek nem voltak felkésziilve,
ez a tapasztalat pedig megjelenik a kelet-eurépai filmekben is. A békés rendszerviltas
nem épp a korabbi labirintus-rabok fantaziai szerint alakult, és szamos demoralizal6
mozzanata volt: egylitt jart az dllamparti vagyon atmentésével, a régi politikai elit
egy részének 0j gazdasagi elitté avanzsélasaval, sorozatos korrupciés botranyokkal,
az uj politikai elit diszkreditalédasaval, és a multtal valé valodi szamvetés hianyéval.
Az értékrendek még zavarosabbak lettek, mint az allamszocializmusban voltak (vo:
Kiraly 203). Az dllampart ideoldgidja altal motivalt elbeszélések helyét a kiilonbozo,
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hamar polarizal6do6 partok ideoldgiailag motivélt elbeszélései vették at, a beszédfor-
mak felsokszorozddtak, az ,igazsag” még Osszetettebb és nehezebben hozzaférhetd
lett, és a tarsadalom mi/6k megosztottsaga is megmaradt, csak épp a szembenallds
koordinatai valtoztak némiképp. Ahogy arra Kriss Ravetto-Biagioli a délszlav mozi
kontextusdban ramutat:

Az 1998 utani Eurdpat a globalizacid, demokratizalédas és neoliberalizmus
diskurzusai uraltak. Ilyenek voltak ‘a torténelem vége, a hatarok eltorlése, a
berlini fal leomlasanak’ diadalmas képei és a szovjet ikonok ledontése. Ezzel
szemben ezek a filmek azt sugalljak, hogy a volt Keleti Blokk és a Balkan or-
szdgaiban a szocializmus helyét nem a demokrécia vette at, hanem az erészak
kulturalis pusztasaga, a korrupcid, az izolacio és a jogfosztas. (77)

Osszességében elmondhato, hogy bér a hatalom és szubjektum viszonya alapvetden
alakul at a rendszervaltas utan, az élet atpolitizaltsaiga megmarad, ezzel egyiitt pedig
nyilvanval6an a politikai potenciallal rendelkezé motivumok népszertisége is. A legfébb
athelyezédést e tekintetben abban latom, hogy a partpolitika helyét atvette a liberalis
demokracidk (sokkal Osszetettebb) Uj identitaspolitikaja, a nemiség, nemzet, rassz,
ideologia és partpolitika diskurzusai. Ennek a fajta 4j politikdinak mar nem feltétleniil
a férfi a par excellence alanya: az Uj fajta elveszettséggel szembenézd néi (anti-)h6sok
novekvé szama arra utal, hogy lasst olvaddsnak indult Magyarorszag megrogzott
gender-politikai konzervativizmusa. Ez a politikum mibenlétét illeté athelyezddés az
ekkor késziilt filmekben is felismerhetd: a régi értelemben vett politikai tartalmu filmek
megritkulnak, helyiiket pedig dtveszik a kultrpolitikai vetiilett, illetve identitaspoliti-
kai kérdéseket feszegetd filmek (vo: Ravetto-Biagioli, 81). Az identitds-keresés jfajta
labirintusaiban bolyongé Bulcsti mar errdl az uj helyzetrdl beszél, amikor is az identitas
»torékennyé, komplikaltta és talpolitizaltta” valt (85). ,Ez a terra infirma nem azt su-
gallja, hogy az emberek de-territorializaltta, gyokértelenné vagy kozmopolitéva véltak
volna. Epp ellenkezdleg, inkabb tul-territorializaltta tették dket a torténelmi, nemzeti,
etnikai és vallasi diskurzusok” (82). A rendszervaltas utani magyar rendezdi filmek azt
sugalljak, hogy a labirintus csak még bonyolultabba valt, a hdsiesség, a rendszer atlata-
sa, a problémadk felismerése és megolddsa, a személyes szabadsag megélése semmivel
nem lett kdnnyebb, mint kordbban. Ugy tlinik, igenis sziikségiink van Zimbardora...
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Polik Jozsef

Mi lesziink az ifjusag:
a Rékosi-rendszer tarsadalomképének
utdpikus vonasai
Keleti Marton Ifjui szivvel cim
filmjében

»Olyan nagy dolgokat csindlunk, olyan héstetteket,
hogy még a Szabad Ifjiisag is irni fog rélunk.”
Dani Janos, miutan megvalasztottdk termelési felel6snek

Eldsz6

elemzése és rendszerezése megkivanja az allammiivészet fogalmanak tisztazasat.

Allammvészet akkor sziiletik, amikor egy politikai rendszer centralizaciot
hajt végre, és dltalaban egy tarsadalmi csoport érdekeire hivatkozva hataskorébe vonja
- biirokratizalja és ideologizalja — a miivészeti élet 4gazatainak, intézményeinek ira-
nyitasat. A centralizacié kovetkezménye a muivészet eredendé sokszintiségének, nyelvi
és vilagnézeti pluralizmusanak elszegényedése: tematikai és stilisztikai homogeniza-
l6das. A Rakosi-korszak filmmivészetében jol megfigyelhet ez a jelenség. Amikor
1948-ban a ,kulturalis forradalom” eléri a filmgyartast, kinyilnak a zsilipek: az ide-
oldégia bezidul a gondolkodas és a képzelet teriiletére, az ,alomgyar” néhany honap
leforgasa alatt hazugsdggydrrad valik. Pedig ,,a kapitalista ideol6giai maradvanyok” és
a ,nyugati befolyas” ellen harcba hivé politikai vezetés, latszélag, mast akar: a valosag
»tiukrozésének” fontossagat szajkozza, szocialista ,,realizmust” kovetel. Realizmusra
azonban csak itt-ott bukkanunk a korszak filmjeiben: a tények objektiv abrazolasa
helyett elharap6dzik a sematizmus.

A korszak allammiivészetének esztétikai sajatossagai a filmgyartas teriiletén elsdsor-
ban a filmek irdnymutato jellegére vezethetSk vissza. 1948 és 1953 kozott olyan filmek
késziilnek, amelyek a szorakoztatas leple alatt az allampart tarsadalmi elfogadottsaganak
novelésére tesznek kisérletet. A torténelmi filmek a szocialista torekvések multjarol, a
termelési filmek a gy6zedelmes szocializmus jelenérdl és jovojérol beszélnek a nevelés,
a tajékoztatas, olykor a manipulacié szandékaval. Az ipari termelési filmek a munkas-

ﬁ z 1948 és 1953 kozott késziilt ,,szocreal” jatékfilmek esztétikai sajatossagainak
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osztalynak és a ,,haladd” értelmiségnek, a mezégazdasagi termelési filmek els6sorban
a ,szOvetséges” parasztsagnak, a torténelmi filmek pedig mindharom tarsadalmi osz-
talynak mutatjak az irdnyt: miért kell és hogyan lehet a rendszer - ,,idvtorténeti” -
célkitlizéseit belathat6 idén beliil megvaldsitani.

A Rakosi-korszak filmjeinek irdnymutat6 jellege a filmmiivészet ,,partossagabol’,
irdnykovetd jellegérél ered. A Rakosi-korszak filmjei nem autoném mialkotasok:
a torténetmesélés és karakterformalds esztétikai szabalyai a priori adott ideoldgiai
elvekhez, vilagnézeti doktrindkhoz igazodnak. Ezek az elvek és doktrinak- a kong-
resszusi beszédekben elejtett témajavaslatok, a személyes megbeszéléseken megfogal-
mazott ad hoc tandcsok, a forgatokonyv atirdsara vagy az elkésziilt film 4j jelentekkel
valo kiegészitésére vonatkozoé partutasitasok —, a filmkészités gyakorlatdnak folyékony
alapjat képezik a Rakosi-korszakban.

Ma mdr felmérhet6: a szocialista korszak filmmiivészete tobb mint négy évtizeden
keresztiil irinymuvészet volt: a fiiggetlen szerzéi — miifaji - torekvések nem tudtak
maradéktalanul érvényesiilni. Az irdnymiivészet elve a Rakosi-rendszerben kizarta, a
Kadar-rendszerben korlatozta az onkifejezés szabadsagat. Minden rendezd, forgato-
konyviro, operatér tisztaban volt azzal, hogy a filmmivészet lentrél a tarsadalomhoz,
fentrdl a partallamhoz kotédik: kozvetit a ketté kozott.

Ez a kozvetités, fogalma szerint, egyiranyu és kétiranyu lehet. Az 6tvenes években
egyiranyu: a miivészet az dllam {izeneteit kozvetiti a tarsadalom felé, a tarsadalom
allapotardl azonban nem, vagy csak torzitva alkot képet. A hatvanas években a film-
miivészet két iranyba kozvetit: a filmek egyrészt a tarsadalom kozérzetérdl tuddsitanak
(a partirdanyaba), masrészt a reformpolitika elveit és igéreteit deklaraljak (a tarsadalom
iranydba). A hetvenes és nyolcvanas években — amikor a Kddar-rendszer ideoldgiai és
gazdasagi valsaga a reformtorekvések megtorpandsa utan elmélyiil - a filmmiivészet
megint egy irdnyba kozvetit: a filmek a tarsadalom vélsagardl tajékoztatjak az egyre
gyengébb és bizonytalanabb hatalmat.

A Rakosi-korszak filmmiuvészete tartalmi értelemben is allammiivészet. Ugyanugy,
mint a korszak képzémiivészete és irodalma. A filmmiivészet azzal az ideoldgiai szem-
pontbdl alapvet6 kérdéssel foglalkozik 1948 és 1953 kozott, hogy milyen a partéllam
és a tarsadalom kapcsolata, milyen ,,orszagot” épitenek a dolgozok. Ez a téma féleg a
termelési filmekben kap hangsulyt. A termelési filmek azt abrazoljak, hogy az 4j, csak
atmenetileg létez6, a kommunizmusba val6 atlépést segité dllam - a proletardiktatira
- hogyan védi és képviseli a dolgozok érdekeit a hideghaboru idészakaban, hogyan
6sztonzi 6ket az ellenséggel szemben éberségre, a munka és a kultdra ,,frontjan” pedig
grandiozus eréfeszitésre azért, hogy a kollektiv boség és egyenldség paradicsomi vilaga
minél gyorsabban megval6sulhasson. S abban minden dolgoz6 elnyerje mélt6 jutalmat.

A Rakosi-korszak filmmiivészete tehat abban az értelemben is allammiivészet, hogy
az allam problémajaval foglalkozik. Egyrészt a létez6 allam kérdésével, masrészt a létezo
allamot felvalté dllamnélkali dllam — a kommunista ,,tarsulds” — kérdésével (Tamads
Gaspar Miklos, 261-284). Fontos hangsulyozni itt a kovetkez6t: a korszak filmjei csak
homalyos, elmosddott képet alkotnak a kommunizmusrdl, viszont annal plasztikusabbat
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a létezd allamrol, arrdl a rendszerrdl, amely az atmenet anyagi és szellemi, gazdasagi
és kulturalis feltételeit igyekszik céltudatosan, hatékony eszkozokkel megteremteni.
De: ez az dllam nem objektiv médon jelenik meg a korszak filmmivészetében, hanem
torzitva: idedlis formaja szerint. Idedlisan van abrazolva minden strukturalis elem: a
munkas, a parttitkar, az elvetemiilt ellenség szerepét jatszo szabotdr, a vezért tinnepld
tomeg, idedlisan van abrazolva még a t4j is: a lakotelep, a gyar, a munkasszallé, a balatoni
udiil6 stb. Megallapithatjuk: a Rakosi-korszak filmmuvészete egy sajatos allamutopia
grandidzus reprezentacidjat nyujtja. Grandidzus ez a reprezentacio, mert filmeken ivel
at, am egyuttal monoton is, mert ugyanazokat a sémakat ismétli Gjra és Ujra.

A kommunizmusba valé dtmenet heroikus folyamatat abrazolé termelési filmek egy
napfényes, dinamikus, dertivel és mosolygassal telitett, humanistanak tiné allamutépia
képeivel kapraztatjak el a nézot — holott a mélyben valami mas rejtézik: egy totalitarius
rendérallam utdpidja. A termelési filmek valéjaban nem utopidk, hanem fondk — ontu-
datlan - disztépidk, amelyek a torténet szintjén a kommunizmus eljovetelét hirdetik és
az uj dllam dicséretét zengik, a sémdk és strukturalis elemek szintjén azonban sokszor
kételkednek: leleplezik a jovokép irracionalitdsdt, abszurditdsat, az 1ij dllam repressziv
és paranoid természetét.

Errél a rendérallam-utépidrol - itt és most — egy 1953-ban késziilt Keleti Marton
film kapcsan szeretnék beszélni.! Cime: Ifjui szivvel. Nem tartozik Keleti Marton ismert
filmjei kozé, s ez nem a véletlen miive. Lelketlen iparos munka, amely meg se kozeliti
arendezd6 néhany késobb forgatott filmjének szinvonalat. Akik lattak a Butasdgom tor-
ténetét vagy A tizedes meg a tobbieket — mindkettét 1965-ben forgatta Keleti —, tudjak,
mirdl beszélek. Az Ifjii szivvel csak egy dolog miatt érdemel figyelmet. Ugyanazért,
amiért a rendezd 6tvenes években késziilt filmjei altalaban (Mdgnds Miska, 1949, Da-
lolva szép az élet, 19505 Civil a pdlydn, 1951; Kiskrajcdr, 1953). Felkavar6 olyan filmet
latni, amely a realizmus szandékaval késziilt, de nincs egy 6szinte pillanata. Mindenki

! Idézzink el egy kicsit az 1953-as évszamnal. 1953 a szocialista rendszer hosszu, egészen 1989-ig tartd
felbomlasanak kezdete: megbukik Rékosi Matyas, minisztereln6k lesz Nagy Imre. De az ,,4j szakasz” po-
litikaja hamarosan cs6dot mond, aztan 1956 6szén kitor a forradalom. A forradalom vérbefojtdsa utan a
totalitarius rendszer, elkeriilendé egy masodik konfliktust a civil tarsadalommal, atalakul: megsziiletik
a gulydskommunizmus. A gulyaskommunizmus alapja a helyzetét megszilarditani kiviné kommunista
part — az MSZMP-vé atalakulé MDP -, és az 1956 utini megtorlasban kivéreztetett magyar tirsadalom
kényszert kiegyezése. Mindkét fél engedményt tesz: az allampart lemond a tarsadalom dllamositdsinak,
a tarsadalom pedig lemond az allampart demokratizdldsdnak tervérdl (el6bbi a totalitarius szocializmus
megvaldsitdsdnak sztalinista programjat adja fel, utobbi a tobbpartrendszer, a piacgazdasag és a nemzeti
szuverenitas kovetelésével hagy fel). A kiegyezés mindkét fél szamdra elényds: az MSZMP a politikai szin-
tér egyetlen hatalmi tényezéje marad, de azon az dron, hogy megprobalja hozzdidomitani a polgdri minden-
napi élet sziikségleteihez a totalitdrius rezsimet (kulturdlis liberalizmussal, az életszinvonal emelését biztosito
gazdasdgi reformokkal); a tarsadalom pedig a joléti intézkedéseknek koszonhetGen lasst gyarapodésnak
indul, de azon az dron, hogy visszavonul a privit szférdba, tdvol tartva magdt a politikdtdl. Utdlag jol lat-
hato, hogy a kiegyezés nyertese a tarsadalom volt. A kddarizmus ugyanis ,halva sziiletett”, lasst, de biztos
pusztuldsra volt itélve (,egy totalis mozgositas nélkiili totalitarizmus voltaképpen contradictio in adiecto”
- irja Vajda Mihaly, aki az Orosz szocializmus Kozép-Eurdpdban és A torténelem vége cimti konyvében rész-
letesen elemzi, hogy miért volt sziikségszer( a kadarizmus ,,csédje”) Az 1989-es 6sszeomlasig azonban a
tarsadalomnak — tobb mint harminc éven keresztiil - ,,hinnie” kellett a szocializmusban, el kellett viselnie
a kommunista part liberdlis — ,,puha” - diktaturajat.
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hazudik benne: a rendezd, az operatdr, a zeneszerzd, a szinészek. Megfontolt, tudatos
hazugsag ez, amely egyetlen célt szolgdl: a szocializmus apotedzisat.

A hazugsig a képekben és a dialdgusokban érheté tetten. Es persze magéban a tor-
ténetben, annak szerkezetében, iranyaban, fordulataiban. Az lesz a legjobb, ha egészen
kozel hajolok a filmhez az alapos vizsgalat érdekében. Ugy szeretnék eljdrni, mint egy
lelkiismeretes 6rasmester, aki lupat szorit a szeméhez, mieldtt elemeire bontja a javi-
tasra szorulo szerkezetet. Az én alkatrészeim képek leszek, néhany jellemz6 beallitas,
amelyet kiemelek a 111 perces mi szerkezetébdl. Minden egyes képhez kommentart
ttizok. Ekozben hdrom kérdést tartok szem eldtt: 1. milyen elézetesen adott esztétikai,
illetve ideoldgiai-vilagnézeti elképzelések determinaljak a képen lathaté karakterek
targyi kornyezetét, kornyezeten beliili térbeli helyzetét, egymashoz valo viszonyat,
targyakkal vagy személyekkel torténd interakcidjat; 2. a film utépikus vildgkonstruk-
cidja hogyan ardnylik a referenciaként szolgalé torténelmi korszakhoz, a korszakkal
kapcsolatban rendelkezésre all6 ismereteinkhez; 3. milyen momentumok tdmasztjak
ala a szocialista utopia totalitarius disztopiaként vald értelmezését.

Képek és kommentarok

Az 1. kép azt a pillanatot dbrdzolja, amikor Pogacsas
Ferké (Gyarfas Endre) - a film egyik mellékszerepldje -
atveszi a bizonyitvanyat, miutan sikeres vizsgat tett az elsé
tanév végén. Az okmanyt egy tanar, Csontos elvtars (Benkd
Gyula) adja at neki. Csontos elvtars mellett az iskola igaz-
gatoja, Pataki elvtars (Sinkovits Imre) all. J6l 1athatd, hogy
a karakterek egy hierarchikus emberi viszonyokat tiikrozo
térben helyezkednek el: a két tanar emelvényen all, Ferké az emelvény el6tt, amelyre
nem lép fel, mikor atveszi a bizonyitvanyt. A fizikai magassagkiilonbség az erkolcsi és
szellemi differencia térbeli jeloldje.

Minden termelési filmben taldlunk olyan személyt, aki irdnt a munkdasok — nem
minden szerepld, de a fejlédo karakterek mindig — feltétlen tiszteletet tanusitanak.
A Kis Katalin hdzassdgdban (Mariassy Félix, 1950) egy megértd, melegszivli parttitkar,
a Szabdnéban (Maridssy Félix, 1949) egy szigoru erkolcsi elvek szerint €16 sztahanovista
nd, aTiizben (Apathi Imre, 1948) egy szabot6rok utdn nyomozé rendér szazados a
mintakép. Keleti Marton filmjében pedagdgusok - a tanari kar tagjai - toltik be ezt a
szerepet. Ezek a karakterek csak egy dologban hasonlitanak egymasra: mind elkéte-
lezett hive, fanatikus harcosa a szocializmusnak.

Pogacsas Ferko fegyelmezetten all és — az emelvény miatt is — ,,felnéz” a tandraira,
akik minden értelemben ,,folotte” allnak. Az ,,irdnyitott”, hol jutalmazott, hol biintetett
didkok és az ,,irdnyité” tandrok kolcsonds, egymadst feltételezd helyzete a magyar tdrsada-
lom és a partdllam kapcsolatinak leképezése, képi metafordja. Egy politikai elképzelés
vetiilete a szituacié: a Rakosi-rezsimnek a magyar tarsadalom jovéjével kapcsolatos
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~vagyképe” hatdrozza meg a testek helyzetét, mozgasuk koreografiajat. Eszerint ugy
kell a tarsadalom tagjait mozgdsitani, indoktrinalni, kiilonosen az ifjusagot kell agy
nevelni, hogy az egyén értéke — 6nértékelése — az allamtdl, az allamot képvisel csoport/
szervezet mindsitésétdl, értékeld aktivitasatol fiiggjon.

A didkok onértékelése a tanaroktdl, a tanarokon keresztiil pedig végsé soron a kom-
munista parttol, a Magyar Dolgozok Partjatdl fiigg a filmben. Keleti Marton ugyanis
nem rejti véka ald: a tandrok — kivétel nélkiil - az MDP tagjai, és a gyerekek is azok
lehetnek egyszer. De addig még sokat kell tanulniuk, fejlédniiik. Mint Barna bacsi
mondja a Kiss Katalin hdzassdgdban: ,,igaz emberré” kell valniuk.

Az 1. kép sok mindent elarul arrdl, hogyan képzelték el a szocialista Ubermensch
tipusat a Rakosi-korszakban. Az ,,igaz ember” fegyelmezett, szereti a rendet, nem ijed
meg egy kis szigorusagtol és kész aldozatot hozni azért, amiben hisz. Az i-re a pontot a
képen lathaté személyek ruhazata teszi fel. Mindannyian katonai jellegti uniformist vi-
selnek. Ez hatdrozottsaguk, dsszetartozasuk, ,testvériességiik” szimboluma, am egyuttal
aztis kifejezi: ezek az emberek — a ruhazat révén is — megkiilonboztetik magukat azoktdl,
akik nem hisznek a szocializmusban, s akiket éppen ezért ellenségeiknek tekintenek.

* KX

»Az ifj nemzedék kommunista erkolcsosség szellemé-
ben val6 nevelése az iskola feladata” - irja Boldirev 1951-
ben, Leninre és Sztalinra, ,,a dolgozdk nagy vezéreire” hi-
vatkozva. Aztan igy folytatja: , Az iskola a legfébb lancszem
> az ifjisag kommunista nevelésének rendszerében. Az iskola
' M — 48 W fegyverzi fel ismeretekkel a serdiil6 nemzedéket, alakitja ki
: : vilagnézetiiket és jellemiiket, edzi ifjisagunk akaratat. Az
iskola késziti el6 az ifjakat... a kommunizmusért vivott harcra” (Boldirev, 38)

Hogy sajatitjak el az ifjak ,,a kommunista erkdlcsosség alapjait” az iskolaban? Ugy,
hogy szorgalmasan tanulnak és dolgoznak, s ily médon maguk is részt vesznek a
szocializmus épitésében. ,Iskoldban és mihelyben 6t6s. Ha jovore is igy tanulsz, jo
esztergalyos lesz bel6led” — mondja a 2. képen Pataki, az iskola igazgatdja és egyben
a DISZ helyi vezet6je Ferkonak, mikozben dtnyujtja neki a jutalomkonyvet: egy terje-
delmes vilogatdst a szocialista orszdgok koltészetébdl.

A kényv arra utal, hogy a tandrok egy év alatt megismerték Ferkot, tudjak, hogy
szabad idejében verseket ir. De vajon milyen verseket? Biztos, hogy a szocialista élet
szépségeit dbrazolja irdsaiban Ferk6? Ha még nem, akkor majd ez a konyv segit. Ebbél
Ferk6é megtanulhatja, hogy milyen a ,,halad6” koltészet. Ferké ,,hobbija” tehat nem
maganiigy, hanem altaldnos figyelmet érdemlé koziigy, akkor is, ha Ferkoé egyébként
rossz verseket ir.”

? Ferko akkor ir szocredl értelemben ,,jo” verseket, ha a valosag eszme-alapu leképezését nyujtja. A szoc-
redl ugyanis elutasitja a kozvetlenséget, ,,a miivészi gesztusnak nyelvi kozvetités, eszmei-politikai kontroll
nélkiili igényét a totalitasra”. Az ,egyértelmi” tartalom fontosabb, mint a ,,sokértelm(” forma. Ez a kolté-
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Minden termelési filmben errél van sz6: a dolgozé maganélete a kozosség — az iskolai
osztaly, a brigad, a dalarda stb. - szine el6tt zajlik. A Kis Katalin hdzassdgdban példaul
Varga Joska és a felesége a tanulokor tagjai eltt veszekednek, ,,reakcios” viselkedéssel
vadolva egymast. Még a lakasukban sincsenek egyediil: kiakasztjak Sztalin képét a
falra, jelezve, hogy otthon is a vezér elvarasainak akarnak megfelelni. A tarsadalom
allamositasdn faradozé Rékosi-rendszer utdpikus tarsadalomképének egyik kardi-
nalis vondsara ismerhetiink itt: a magdnélet individualista kisvildga nem fiiggetlen az
antiindividualista kozosség nagyvildgatol: be van oda - erkolcsi elvekkel, viselkedési
mintdkkal, torvényekkel és szokdsokkal - csatorndzva.

Mivel Ferk6 mellékszerepld, a jutalmazasi jelenet csattandja, ,,dramai” tetépontja
akkor kovetkezik, amikor visszaiil a helyére, Dani Janos, a film fszerepl6je mellé. Ekkor
Dani Janos (Sods Imre) a kévetkezét mondja: ,, Inkdbb egy franciakulcsot adtak volna.”
Ez a kijelentés mindent elmond Janos karakterérdl és elérevetiti a késébbi problémat.
Janos nem szeret olvasni, tanulni, szeret viszont firni-faragni, a mihelyben lenni. Ezt
a fesziiltséget kell feloldani a filmben, és Keleti Marton becsiiletesen fel is oldja. Dani
Janos fokozatosan, konfliktusok sorozatan keresztiil megérti: csak az lehet j6 munkas
(csak abbol a munkasbdl valhat idével sztahanovista), aki el6bb jo tanulé volt. J6 tanuld
pedig csak az lehet, aki szeret olvasni is.

Mit olvas egy olyan ipari tanulo, aki j6 munkds akar lenni? A valasz, latszolag,
konnyt: tankonyveket olvas. Janosnak példaul az anyagismereti tankonyvet kellene
bujnia az egyik jelenetben (de, természetesen, massal van elfoglalva, az ,,Gjitasan”
dolgozik). Mivel az olvasas individualista tevékenység — még akkor is, ha az ember
tankonyvet olvas - érzékeny témaként jelenik meg a Rakosi-korszak kollektivizmust
eréltetd filmjeiben. Tobb film is felteszi a kérdést: milyen miiveltségre van sziiksége egy
munkdsnak? Miféle konyveket érdemes elolvasnia?

Erre a kérdésre tobb termelési film is tanulsagos valaszt ad az 6tvenes években.
A Nyugati évezetben (Varkonyi Zoltan, 1952) Akos professzor, a hires geoldgus, Sztalin
kényveit bujja, s az egyik kapoéra is jon neki, amikor konfliktusa tdmad egy biirokratikus
gyarigazgatoval. A Becsiilet és dicséségben (Gertler Viktor, 1951) Lugosi, a maganak
valo, érzékeny lelkii esztergalyos, egy szovjet sztahanovista, Bikov elvtars konyvébol
merit erdt, hogy a gyari kollektiva hasznos tagja legyen, s végiil 6 maga is sztahano-
vistava valjon. A Dalolva szép az életben (Keleti Marton, 1950) Lakatos elvtars, aki
parttitkdrként dolgozik egy gyarban, Zsdanov kényvét tanulmanyozza az tizemi dalarda
reakcids karmesterével folytatott ,elméleti” vita megnyerése érdekében, igy érti meg,
hogy mi a kiilonbség a reakcids és a halad6 miivészet, a kapitalista és a szocialista zene
kozott. Es a negativ példa: az Elsé fecskékben (Béan Frigyes, 1952) az életét otthoniild
haztartasbeliként tengeté Patakné a maganyos hajotorstt, Robinson Crusoe torténetét

szetben, a képzémiivészetben, az irodalomban, de a filmmtivészetben is megfigyelheté. Mint Rényi Andras
irja a Rakosi-korszak torténeti festészetével kapcsolatban: ,,a képet semleges médiumma kell atalakitani:
ki kell iktatni bel6le minden, 6nnén konstiticiéjabdl fakado kétértelmiiséget. Ezt szolgalja tartalom és
forma vilagos megkiilonboztetése és az elobbi javara torténd hierarchizalasuk is” (Rényi Andras: ,Vihar
el6tt”. A torténeti festészet mint a sztalinizmus képzémivészetének magyar paradigmaja In: Sztalinizmus
és kultura. Szerk. Gyorgy Péter, Turai Hedvig. Corvina, Budapest 1992. V6. 34-44.)
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olvasgatja — olyan konyveket fal, amelyek kifejezik és egyben, a film latasmddja szerint,
fokozzak elidegenedettségét. ,Ha ezek a jo regények nem lennének — mondja Patakné
16ti-futi férjének és fianak —, mar nem is lennék, mert téletek egy jo szot sem kap az
ember. Magam vagyok, mint a kisujjam. Hat élet ez? Ezt mar a Bovaryné sem birta!”
Patakné Bovarynével azonositja magat, de csak azért, mert nem tudja, hogy dekadens
polgari regényeket olvasni: veszélyes dolog. Az ilyen mivek elszakitanak a parttdl, a
munkdasosztalytdl, elszakitanak a szocialista ,élett6l”. De az elidegenedés csak addig
tart, amig a dolgozé nem veszi a kezébe Lenin, Sztdlin, esetleg Zsdanov vagy Rakosi
valamelyik konyvét. Mivel ezek a mivek ,,a gondolkodas legfelsdbb iskolai és a dolgozok
harcos tevékenységének iranymutatéi’, amelyek pontos és érthet6 vélaszt kindlnak ,,a
valosag kiélezett és bonyolult kérdéseinek helyes megoldasara” (Iszajev, 31), a dolgoz6
csodara lesz képes, ha elolvassa 6ket. Legy6zhetetlen lesz, semmi nem éllhat az ttjaba.
A marxizmus-leninizmus ,klasszikusainak” miivei mdgikus erével birnak a korszak
filmjeiben: egyetlen olvasé sem tudja katartikus hatdsuk alol kivonni magat.

* KK

A film f6h6sét, Dani Janost abrazolja a 3. kép. Janos
rossz bizonyitvanyt kapott. ,Erre a bizonyitvanyra nem
lehetsz nagyon biiszke” - mondja Csontos elvtars Janos-
nak, amikor atadja neki a konyvecskét. Mire Janos, leiilve
Ferko mellé, halkan megjegyzi: ,,én masra akarok biiszke
lenni” Janos nem a tanulmanyi eredményeire szeretne
biiszke lenni, hanem az tigyességére és a talalékonysaga-
ra. O a mihelyben akar helyt 4llni, nem az iskolapadban. A film arrdl szél, hogyan
érti meg Janos lassan, hogy a munka és a tanulds, a tehetség és a szorgalom feltételezi
egymast. Pedig Pataki mar a film elején figyelmeztetni a didkokat: ,Nem csak a mun-
ka, hanem a tanulds is beleszamit a versenybe... Ugy 4lljatok minden nap a gépeitek
elé, ugy hajoljatok a konyveitek f6l¢, hogy ti vagytok a jovonk! Ti lesztek a mi erds,
miivelt munkasosztalyunk!” Janos azonban nem ért a sz6bdl: nem tanul, s ez végiil
katasztrofihoz vezet: tonkretesz egy gépet a mihelyben.

Erdemes megfigyelni, hogy a képen Janost didkok veszik koriil. ,Ne busulj, Janos,
jovére majd jobban nekifekszel a tanuldsnak, és kijavitod” — mondja az egyik fiu.
A masik pedig igy szol: ,.En segitek” A Janos vigasztaldsarol szol6 jelenet a Rékosi-
korszak filmjeinek egyik dominans ideoldgiai izenetérél lebbenti fel a fatylat: a szocia-
lizmusban megsziint a kapitalista tarsadalmakra jellemzd elidegenedettség.

Janos - a film szerint — nem maganyos ember: nem egyediil kell szembenéznie a
problémaival. Bajtarsak veszik koriil, akikre szamithat, akik akkor is harcolnak az
»udvosségéért’, ha 6 ezt nem akarja. A korszak filmjeiben az elidegenedettség csak a
nép ellenségeit sujtja, biinteti. A szocializmus épitésének hdsei paradicsomi dllapotban
élnek: szoros szellemi és érzelmi kotelékben egymassal. Egy nagy ,,csalad” tagjai ok,
ahol mindenki ,,testvére” a masiknak.
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De Iépjiink kicsit kozelebb a képhez: kik dllnak Janos koriil tulajdonképpen? Janostol
balra egy fekete haju, jol fésiilt, szemiiveges fiatalember lathatd, balra pedig egy olyan
fia, aki sapkat visel. Neki neve is van, 6 Kasznar, a film egyik legérdekesebb mellék-
szerepldje. Janos fejlédésében Kasznar is fontos szerepet jatszik.

Janos a két fit kozott — kozépen - helyezkedik el. A kozéphelyzet Janos bizonytalan
erkolcsi jovdjének térbeli jeloldje. Janosnak még nem délt el a sorsa, még nem lehet
tudni, hogy mi lesz bel6le: hds vagy arulo, barat vagy ellenség. Janos két ut koziil va-
laszthat, s ezt a két utat a két fi szimbolizalja. A szemiiveges fiu a szocializmus hive,
Kaszndr a szocializmus ellensége. Kasznar - jampec. O nem dolgozni akar, hanem élni,
s mivel Magyarorszagon nem lehet élni, emigralni akar — hova? Az ellenség foldjére:
Amerikaba. Hivja Janost is, de Janos elutasitja. ,Ne beszélj hiilyeségeket” — mondja,
majd kifejti, hogy 6 nem Chicagoba vagyik, hanem az épiil6 Sztalinvarosba: ,,Azért is
sztahanovista leszek. Benne lesz a képem a Szabad Ifjusagban!”

Mivel Janos ,sziiletett” munkas, mivel az apja és a nagyapja is ,vasas” volt, nem
kérdés, hogy milyen utat valaszt. EI6bb vagy utobb Sztalinvarosban kot ki, valame-
lyik munkésszallon és boldogan épiti a szocializmust, mint a Kiskrajcdr (Keleti Mar-
ton, 1953) hései. Janos identitdsa nem forog komoly veszélyben a torténet folyaman.
A cselekmény iranya és a szereplSk viselkedése levezethetd egy elvbdl, amely a gorog
tragédidk sorsfogalmahoz hasonlit, és igy szol: az egyén osztdlyhelyzete determindlé
eréként miikodik, amelynek hatdsa aldl senki nem vonhatja ki magat. Keleti Marton
filmjének szerepl6i csak egyet tehetnek: megismerik és elfogadjék a sorsukat. Akkor
is, ha sztahanovistanak sziilettek, és akkor is, ha szabot6rnek.

Visszatekintve a Rakosi-korszak filmmuvészetére, latszik: 1948 és 1953 kozott nem
késziilt olyan film, amely egy munkds bukdstorténetét — erkolcsi dsszeomldsanak folya-
matdt — dbrdzolta volna. Bukastorténetet csak fejvesztés terhe mellett rendezhetett
volna Keleti Marton, vagy barki mas az 6tvenes években. A totalitarius dllamnak nem
volt szitksége tragikus hésokre, a vilagban helyiiket keres6 - szenvedé — munkasokra.
Az els6 bukastorténetek a hetvenes években sziilettek, a Kadar-rendszer valsaganak
kezdetén, amikor a hatalom mar egyre kevésbé tor6dott azzal, hogy mirdl fecsegnek
arendez6k pesszimista, ,,nézhetetlen” filmjeikben, példaul a Makrdban (Rényi Tamas,
1972), az Angi Verdban (Gébor Pél, 1978) vagy a Koszonom, megvagyunkban (Lugossy
Lészl6, 1980).

* KX

A szakipari iskola tanuléi musort adnak a volt foldestr
most kulturhazként hasznalt karidjaban, Didsaljan. Ezt
abrazolja a 4. kép. A misor célja nem a szoérakoztatas,
hanem az agitaci6. Munkasokra van sziikség a gyarban, a
varosban. ,,Elvtarsak - mondja Pataki a masodik osztalyba
1épé didkoknak a bizonyitvany osztasi jelenet végén -, ti
ma befejeztétek az elsé évet, most azzal kell torédniink,
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hogy kik lesznek az 4j els6 évesek. Holnap toborozni megy vidékre a DISZ” A kép azt
sugallja, hogy az egész falu eljott megnézni a musort. Minden generaci6 képviselteti
magat a teremben az 6regektdl a gyerekekig. Mindenki jol 61tozott, vidam, érdeklddo.
A jelenet vdros és falu, munkdssag és parasztsag kozosségeét, hideghdboriis ,,testvériségét”
fejezi ki, de tigy, hogy egyuttal érzékelteti: ebben a kapcsolatban a dinamikus, szervezett,
a parasztsagnal ontudatosabb munkasosztalyt illeti meg a vezetd szerep.

* KX

Ime az 5. kép: a miisor csucspontja el6tt néptancosok
ropjak a szinpadon. Kés6bb visszatérnek még egy jelenet
erejéig — mar a szakiskola szinpadan. A jelenet tizenete
egyértelm(: a kommunista part elismeri a nemzeti ha-
gyomanyok jelentdségét, a nemzeti kulttraban a szocia-
lista (internacionalista — tehdt nemzetek folotti) kultura
integrans részét latja. Bar a nemzeti kultiira, jelen esetben
a népmiivészet értékeinek affirmdcidja nem volt dsszeegyeztethetd a szovjetizdlds — a
nemzeti identitds elsorvasztdsanak - tavlatos torekvésével, Rakosiék nem tehettek mast
az 6tvenes évek elején: ha el akartak fogadtatni a kommunista partot a magyar tarsa-
dalommal, ki és el kellett sajatitaniuk a nemzeti hagyomadny egy részét. A nemzetivé
kozmetikazott — ,nacionalizalt” - kommunista part kontraszelektiv médon jart el:
kisoporte a torténelmi mult és a kulturdlis emlékezet panteonjabdl azokat az esemé-
nyeket, tradiciokat, muialkotdsokat, azokat a reakciésnak mindésitett személyiségeket
és osztalyokat, amelyek nem voltak dsszeegyeztetheték a proletar internacionalizmus
és a sztalini nacionalbolsevizmus ,,birodalmi” doktrindjaval: az atdolgozott torténelmi
és kulturalis példatarbol csak a kommunista historizmus progressziv, plebejus, for-
radalmi hései és eseményei — az 1948-as szocialista fordulat el6zményei és el6képei
- nem hullottak ki.

Még egy mozzanatra érdemes felhivni a figyelmet: a tancosok hata mogott egy
hoéfehér 1épessor és egy impozans korlat lathatd a képen: a megbukott feudalis/kapi-
talista rendszer szimbdluma. Ezen a helyen, sugallja a kép, valamikor a nép elnyomoi,
nyomoranak vamszeddi éltek. De a kommunistak eltizték Gket, lezarva egy hosszu és
nyomaszto torténelmi korszakot. ,,Ez az orszag most mar a dolgozoké” — mondja a kép.
S ha a korlat és a lépcsésor nem volna elég, a falon két festmény is lathaté. Az egyik
Sztalint, a masik Rékosit abrazolja. Ok garantaljak a viddmsagot, a felszabadultsagot,
szerényen, szinte észrevétleniil.
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Fk K

A 6.képen életvidam, mosolygd embereket latunk, akik
a tancosokat figyelik. Jol felismerhetd itt a szocreal terme-
1ési filmek utopikus vilagképének egyik allandd vonasa: a
rendszerhez lojalis, indoktrinalt ember mosolya. A mosoly
latszdlag a derlis megelégedettség, a felhStlen boldogsag
jele. Valéjdban az autonémia hidnyat jelzi. Erdemes meg-
figyelni, hogy a kalapos parasztember mellett @16 kisfia
oltonyben nézi az eldadast. De ez az 6ltony, szemmel lathatéan, nem az 6 mérete. Ez
még egy szegény orszag — sugallja a kép. A fiinak egy 6ltonye van, ezt fogja felnétt
koraban is viselni. De legaldbb mdr van éltonye, hiszen az el6z6 rendszerben nem is
dalmodhatott volna ilyesmirdl.

Fkk

A 7.kép az agitacios jelenet patetikus tetdpontjat abra-
zolja. Pogacsas Ferko verset szaval. A vers cime: Toborzo.
Ferko ipari tanulokat akar ,toborozni” kélteményével,
amelyben a munkasélet — a ,vasas” szakma - szépségét
ecseteli. ,Ha kérded, ki csindlja a mozdonyt és hajot, / a
sok ezernyi gépet, traktort, csillogét, / valaszként hall-
hatod ra a szép vasas nevet, / csapj fel vasasnak, elvtars,
ennél szebb nem lehet” A versben Rakosi Matyas alakja is felttinik: apa-figuraként,
aki ,tanitva” vezeti a ,fényes szép jovobe” az orszag ifjusagat: ,,Csudas ot éves tervnek
vagyunk harcosai, / anydnk az egész orszag, j6 apank Rakosi... Rakosival a zaszlon
eldre hat, vasas, / 1égy kemény, mint az acél, merész, akar a sas”

A személyi kultusz dokumentuma a vers, ugyanugy, mint a Ferké hata mogott lat-
haté Rakosi-portré. A vertikalis szerkezetli kép kozvetitd szerepbe allitja az el6adot:
Rakosi fent, a nép lent, Ferkoé kozépen a kettdé kozott. Ferkd tolmacsolja a vezér, nép
fel¢ iranyuld, tizenetét, s egyben kifejezi a nép, Rékosi felé iranyulo, halajat és hiiségét.
Az el6adé pozicidja a szocreal miivészet tarsadalmi szerepének metafordja. Eszerint a
miivész a feliilrol érkezo igazsdg ihletett kozvetitdje, akire a pdrt a tarsadalom megszo-
litdsanak, nevelésének feladatdt bizta, s aki a , kiildetésnek” maximdlisan eleget is tesz.

KKK

A 8. képen Kati (Foldi Teri), a film néi f6szerepldje
lathato, amint lenytigozve hallgatja Pogacsas Ferko ,to-
borzéjat”. Kati egyszert parasztlany — masrészt 6 a film
egyik fejlodoé karaktere, akivel a nézének azonosulnia kell,
teltéve, hogy szimpatikusnak talalja magatartasat, észja-
rasat, tettekben megnyilvanul6 vilagnézetét.
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Azt gondolhatnank, hogy egyetlen karakter fejlddésének bemutatdsa is éppen eléggé
igénybe veszi egy forgatokonyvird talalékonysagat és iigyességét. Ennek ellenére a
termelési filmek nem bannak sziikmarkuan a fejlédé karakterekkel. Gyakran két vagy
harom szerepld gondolkoddsmddja is megvaltozik a korszak filmjeiben.

Keleti Marton filmjében két karakter ,,megtérését” kovethetjiik nyomon. Az egyik
Janos, a masik Kati.

Mit latunk, ha 6sszehasonlitjuk egymadssal Janos és Kati fejlédését? Mindenekel6tt azt,
hogy Katindl ez kevesebb id6t vesz igénybe, mint Janosnal. Kati ugy viselkedik, ahogy
a termelési filmek hdsnéi altalaban: felfogja, hogy mit kell tennie, és nem késlekedik.
Sokkal gyorsabban azonosul a szocializmus eszméjével mint Janos.

Mindkét karakter ,,utjaval” kapcsolatban elmondhaté: nincs fejlédés vilsdg és a valsag
megolddsa nélkiil. Egri Lajos szerint a ketté kozott egy tetdpont is talalhato dltaldban:
ezt Kati esetében Florindval, a gorog partizanlannyal, Janos esetében pedig az apjaval
valo6 beszélgetés jelenti (el6bbire a kollégiumban, utébbira a Duna-parton kertiil sor).

Minden termelési filmben ugyanaz a séma ismétlédik: azért fordul egy dolgozé hely-
zete — egy csoporton belill - ,valsagosra”, mert kideriil, hogy baj van a teljesitményével.
Katival is ez torténik. A torténet egy pontjan — a film elsé harmadaban - Kati rajon,
hogy gondjai vannak a tanuldssal. Akdrcsak Janosnak. Aziskolai kudarc egymas mellé
sodorhatnd a két embert: erds érzelmi szovetség alakulhatna ki kozottiik. Keleti Marton
azonban nem ¢él ezzel a - kézenfekvo — dramaturgiai lehetdséggel: nem mélyiti el a két
karakter kapcsolatat, nem engedi, hogy a torténet melodramdvd csiszolédjon. Masik
utat valaszt: Kati szerepét Janos késobbi fejlddésében minimalizalja, még azel6tt révbe
vezeti alanyt, j6 tanuldt faragva beldle, miel6tt Janos fejlédése igazan elindulna — miért
teszi ezt? A kérdésre a film utolsé harmada felel: mert egy tékozI6 fiti torténetét akarja
elmesélni nekiink, ehhez viszont nem egy szerelmes nére, hanem egy férfira, konkrétan
egy erds és tekintélyes apa-figurdra van sziiksége. Ezért helyezi a hattérbe Katit, bucsut
intve, ideje koran, a melodramanak.

De a szerelmi torténet ,,stlytalansaganak” van egy masik oka is. Minden termelési
filmen ugyanazt latjuk: az egymassal szerelmi viszonyba bonyol6d¢ karakterek kozott
visszafogott, szemérmes — ,elvtarsi” — kapcsolat van. Kommunikaciojuk altaldban
kimeriil a beszélgetésben, ideoldgiai frazisok kolcsonds puffogtatasdban: 6vakodnak
megérinteni, megtapintani, megfogni egymast. Csok csak kivételes pillanatokban csat-
tanhat el. Roviden tehat arrél van szo, hogy a korszak filmjeibdl hidnyzik az erotika
és a szexualitas. Keleti Marton filmjében Janos tobb szenvedélyt érez az esztergagép,
mint Kati irdnt. Es Kati se rimankodik Jdnosnak, hogy maradjon, amikor ugy dont,
hogy otthagyja az iskolat.

Véletlen lenne ez? Kordntsem. A termelési filmek félnek a szerelem és a vele jdré
szexualitds nyilt dbrdzoldsdtdl: szerelmi mdamordban ugyanis az ember nem torédik
az dllammal, csak 6nmagdval - ahogy ezt mdr Platon, az elsé totalitdrius dllamutopia
iréja is tudta.

Eppen a megrazé szerelmi torténetek hidnya tantiskodik a lényegrél: arrdl, hogy a
szerelem a szabadsag ,melegagya’, olyan dontések és elhatdrozasok kiindulépontja,
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amelyek fokozzak az egyén autondmidjat, s — vele ardanyosan - csokkentik elidegene-
dettségét. Janos és Kati ,,elvetélt” melodramdja a bizonyiték, hogy a szerelem ,,mdgikus”
individualizmusa Osszeegyeztethetetlen a totalitdrius dllam ,racionalizalt” kollektiviz-
musdval. Ellenkezdleg: ez az egyetlen kiut — legaldbbis a disztopidkban - az allam
csapdajabol.?

Fk K

A Diésaljan megagitalt fiatalok latogatast tesznek a
DISZ (Dolgozok Ifjusagi Szovetsége) egyik févarosi ren-
dezvényén - erre utal a 9. képen lathato plakat, amia DISZ
paramilitdris (félkatonai) jellegére hivja fel a figyelmet.
A plakaton két egyenruhas alak lathato: egy férfi és egy né.
A férfi a né hata mogott all, mindketten a ,,jovébe” tekin-
tenek. A plakat jobb also6 sarkaban a DISZ zaszl6 piroslik.
A kép uj kontextusba helyezi a Didsaljan latott agitacios jelenetet. Eszerint a szakiskola
a harmadik vilaghaborura késziil6 totalitarius rendszer egyik ,,munkaerdtartalék”
szervezd intézménye. Ha kitorne a haboru, a gyerekek - a ,vasasok” -, nem gépalkat-
részeket, hanem fegyvereket gyartananak a hatorszagban.*

kKK

A hideghdboru légkére azokon a bedllitasokon is ét-
sziremlik, amelyeket a DISZ-rendezvényen rogzitett az
operatdr. A 10. kép felvonul6 fiatalokat abrazol. Zart so-
rokban, fegyelmezetten, egy iitemre lépve menetelnek,
mint egy haboruba indul6 hadsereg. Minden fiatal véllan
zaszlo, a zaszlok tetején csillag.

A fehér sportruhazat — akarcsak az iskolai egyenruha
- egységet és erdt sugaroz: ezek kozé a fiatalok kozé, sugallja a kép, nem furakodhat
be ellenség, senki, aki megbonthatna a soraikat.

A felvonulok képe a termelési filmek egyik alapvetd, unalomig ismételt ,,tanitasat”
tolmacsolja: le az individualizmussal, éljen a kollektivizmus!

Ez a felszolitas gyakran felhangzik a korszak ideoldgiai irodalmaban. Jé példa erre
Boldirev Lenin és Sztdlin tanitdsa a kommunista erkolcsrél cimi (a 2. kép kapcsan
mar idézett) konyve. Ebben a marxizmushoz a ,,tomeg’, az anarchizmushoz pedig az
~egyéniség” fogalma tarsul: ,,Az anarchizmus sarkkove - irja Boldirev - az egyéniség,

? Orwell ugyanazt mondja, mint Zamjatyin: semmi sem olyan veszélyes egy totalitarius dllamra nézve, mint
két szerelmes ember, akik bdrmire képesek, ha el akarjak szakitani 6ket egymastol.

*+ Sztalin hideghaborus fegyverkezési doktrindja a hadiipari kiadasok drasztikus novelésére kényszeritette
Magyarorszagot 1951-t6l. A koreai hdboru és a jugoszlav affér miatt Rakosiék olyan moszkvai elvardssal
szembesiiltek, amely a harmadik vilaghabordra valé késziilésnek rendelt ala minden mas megfontoldst
(V6. Gyarmati Gyorgy, 167-181).
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amelynek felszabaditasa véleményiik szerint a tomeg, a kozosség felszabaditasanak
feltétele. Az anarchizmus véleménye szerint a tomeg felszabaditdsa lehetetlen mind-
addig, amig nem szabadul fel az egyéniség, s ezért jelszava: »Mindent az egyéniségért«.
A marxizmus sarkkove viszont a tomeg, amelynek felszabaditasa, véleménye szerint, az
egyéniség felszabaditdasanak legfGbb feltétele. Vagyis, a marxizmus véleménye szerint,
az egyéniség felszabaditasa lehetetlen mindaddig, amig nem szabadul fel a témeg,
s ezért jelszava: »Mindent a tomegért.«”(20.)

Boldirev szerint az egyéniség anarchista kultusza a nyugati ifjusag tudatat ,,fert6z6”
erkolcsi ,,hullaméreg”. Ettdl kell évakodnia Janosnak, és persze Katinak is. ,,Egyéni”
boldogsaguk azon mulik, hogy megtalaljak-e a helyiiket a ,,tomegben”: a fehér ruha-
ban masiroz¢ fiatalok kozott. Ha igen, akkor egyszerre egyiitt és kiilon: egymds mellett
dllva - de nem egymdsra nézve — tekinthetnek a ,kiozos” jovébe. Pont ugy, mint a 9.
képen lathato fiatalok.

F KK
A szakmunkaskepzo 1skola uzemcsarnoka a nevelés ki-

deményezés, vaIOJaban az elnyomas, a dresszirozas, az
egyéniségtll-megfosztés tere. Erdemes megfigyelnia 11.
képen a falitjsagot, amelyen az iskola legjobb tanuléinak
neve és fényképe lathato. ,Kivalé tanuld’, ,,legjobb dolgo-
78", ,,sztahanovista” — ezek az individualizmus elismert,
nem megbélyegzett formai a termelési filmekben. A sztahanovista azonban nem igazi
egyéniség. A kollektivizmus megszéllottja, akit épp a megszallottsag — az én-feladds
fanatizmusa - killonboztet meg mindenki mastol.

* KK

A 12. képen Kati almat ad Florinanak (Ferrari Violetta),
a Magyarorszagon €16 gorog partizanlanynak, aki kommu-
nista nézetei miatt nem térhet vissza kapitalista hazdjéba.
»Amikor eljottem — meséli Florina Katinak -, a batyam
azt mondta nekem, most leteszed a puskat, Florina. De
ezentul is helyt kell allnod, a hazddért harcolsz ezutan is.”
Kati, aki eleinte ,,butanak” és ,iigyetlennek” érzi magat,
ért a szObol. Megérti, hogy a tanuldshoz ugyanolyan ,,hésies” elszantsag kell, mint a
partizanhaboruhoz, kiillonosen, ha lany az illetd. Megérti, hogy a tanulas is harc, csak
nem puskdval, hanem tankényvekkel vivjak. Jellemzé a korszak filmjeire: nem vala-
milyen esemény, cselekedet, hanem pusztin egy ideoldogiai tétel ,megértése” viltoztatja
meg Kati személyiségét, sorsdt. Kati Florina ,felvildgosité” megjegyzésének hatasara
valik éltanuléva, az iskola egyik biiszkeségévé.
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Florina 0sszekapcsolja egymassal a ,tanulas” és a ,harc” fogalmat, jelezve, hogy
a szakmunkdsképz6 nem csupdn egy oktatdsi intézmény, hanem a hideghdborii egyik
hadszintere - itt kell gy6zni vagy elbukni. Barmilyen abszurd is, a totalitarius allam
jovoje fiigg attol a filmben, hogy helyt dllnak-e a tanuldk az iskolaban.

Az almaadds egyébként nem csak Kati jolelkiiségét demonstralja. Ez a gesztus az
ideoldgiai elemek jatékterében a szovjet blokk szocialista orszagainak baratsagat —
~testvériségét” — szimbolizalja. De kifejezi a parasztsag és a munkasosztaly egységét
is, hiszen Florina mar munkaslanynak tekinthet6.

* KX

A 13. képen az els6é évesek elmasiroznak a tapsold
masodévesek sorfala kozott — ott van koztiik Kati is: ez
Kati els6 napja az iskoldban. Pataki koszonti a tanul6kat:
»Nézzetek csak szét, elvtarsak! Milyen gyonyor ez a mi
yj iskolank! Mindent megkaptunk népiinktdl, partunktol,
a mi Rékosi elvtarsunktél!” A didkok felallva, tapsolva
skandaljék a bolcs vezér, a totalitérius apa nevét: ,Eljen
Raékosi!”

Egy Nietzsche toredék jut eszembe errél a képrol: ,A csordadszton a kozepet és
a kozepest értékeli a legmagasabbra és tekinti a legértékesebbnek: azt a helyet, ahol
a tobbség talalhato... A csorda a kivételt, akdr alatta 4ll, akdr folotte, ellenségesen
szemléli, és kdrosnak tartja... Kozépiitt megsziinik a félelem: itt soha nincs egyediil
az ember; itt a félreértésnek nem sok tere van; itt egyenldség uralkodik; itt a sajat
létformat nem érzik szemrehanydsnak, hanem igazi létnek mindsiil; itt elégedettség
uralkodik.” (Nietzsche, 131)

Belegondolni is furcsa, de Nietzsche, azt hiszem, elborzadt volna ezt a filmet latva.
A vetités utan pedig lemondoan csak legyintett volna: miért nem hallgattatok ram, én
szoltam eldre, hogy mi vér ratok...

* KX

»Eljen Rékosi!” - skandélja boldogan Dani Jénos a 14.
képen. Vagy Soos Imre? Nehéz a maszk mogé pillantani.
Hiszen ez végiil is csak egy film, nem szamit, hogy a szi-
nészek, személy szerint, hittek-e Rakosiban, a szocializ-
mus eszméjében. Egyesek igen, masok talan — az idésebb
szinészek - nem. Ok csak alkalmazkodtak. Ha Soés Imrét
nézem, nem tudok szabadulni attél a gondolattol, hogy
egy olyan szinész alakitdsat latom, aki valoban szerette,
egy ideig, Rakosit. Személyes tragédidjanak hatterében ezért a szocializmusban val6
csalodast, a sztalinizmus biineivel valé szembenézés dramdjat sejtem. Akarhogy is:
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So6s Imre j6 szinész volt. Ha mas nem, a Ludas Matyi és f6leg Korhinta ezt ékesen
bizonyitja. So6s Imre tragédidja megerdsiti: a politikai tisztanlatds és a mivészi tehetség
nem jar kéz a kézben.

* KX

15. kép: A totalitarius hatalom szimbolumaival koriil-
vett, Rakosi Matyast éltetd tanari kar. Teljes az egység,
mindenki egy iitemre tapsol. Mintha csak Ocednidban
jarnank, Nagy Testvér foldjén... Rakosi ,testvér’ nem
lathat6 a képen, de azok, akik a tekintélyét garantaljak,
igen. A tanari kar folott a személyi kultusz két bolsevik
»ikonja” diszeleg egy dombormivon: Sztalin és Lenin.
A kép azt sugallja, hogy a tudas és hatalom feliilrdl, a két istenség iranyabdl érkezik: a
tarsadalom tagjai pedig eltéré mértékben részesiilnek bel6le. A tanérok jobban, mint a
didkok. Az emanéci6s piramis csticsdn Rakosi 4ll. O van legkézelebb a ,,fényhez” De ez
nem feltétlentil kellemes dolog, kiilondsen akkor, ha az ember nem szeret inni... Azért
mondom ezt, mert Montefiore megemliti Sztalin-életrajzéban, hogy egy alkalommal
»Rakosi ostobamdd azt mondta Berijanak, hogy szerinte a szovjetek »részegesek«. —
Majd meglatjuk — morgott Sztalin, és csatlakozott Berijdhoz, aztan jol »teletoltottéke«
itallal a magyart” (Montefiore, 521)

* kK x

16. kép: Kati talalkozasa a két jampeccal, Pedrdval és
Kaszndrral. Kati itt még nem tudja, hogy az ellenséggel be-
szélget. Pedig két dolog is arulkodo. Egyrészt a két jampec
»nyugatias” hajviselete, masrészt a viselkedésiik. Kasznar
ugyanis megtréfdlja a még tapasztalatlan Katit: elkiildi a
raktarba ,,reszel6zsirért” és ,, kanyarfuroért”. Kati elmegy,
de a raktaros kineveti: ,Téged alaposan l6va tettek.” Janos
Kati mellé all, és raripakodik a két bajkeverdre: ,hagyjatok ezt a lanyt”. Ezzel a ,,lovagias
cselekedettel” indul Janos és Kati szerelmi torténete, ha nevezhetjiik egyaltaldn annak
a Keleti Marton altal talalt fako kis romancot.

* kK

17. kép: Kati sir, mert selejtet csinalt a munkagépen. Talan érdemes megemliteni, hogy
nem latjuk kibuggyanni és alafutni a konnycseppet a szinésznd arcan. Valészind, hogy
a felvétel el6tt keriilt a konnycsik az arca egy sminkes segitségével. Nehéz eldonteni,
hogy Kati miért van jobban elkeseredve: azért, mert a selejt miatt lemarad a csoportja
a versenyben, vagy pedig azért, mert Janos az, aki leszidja 6t — éppen az a fig, akihez
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Kati vonzdédik. Minden termelési filmre jellemzé: az egyén
erkolcsi értéke a munkdhoz valo viszonydbdl van levezetve.
Még a mdsik ember irdnt érzett szerelemi vonzalom is abban
gyokerezik, hogy jo munkds-e az illeté.

Aki j6 munkat végez, j6 ember, értékes tagja a tarsa-
dalomnak, aki viszont selejtet gyart, maga is selejt, olyan
ember, akit a ,,normat” teljesité kozosség tagjai megvet-
nek, elkeriilnek. Ettdl valé félelmében sir Kati, ha nem is tudja ezt megfogalmazni.

Fk K

18. kép: Amig a diakok anyagismeretet tanulnak, Janos,
helytelen médon, az ,,tjitasaval” foglalkozik. Miért? Mert
szeretné, ha a csoportja megnyerné a munkaversenyt. Az
iskola diakjai ugyanis egy ,tengerjard hajo” épitésében
vesznek részt: ,Az alkatrészek egy része késziiljon el az

. intézet miithelyében” — mondja a hajogyar igazgatoja a
=i tanévnyiton, mire a tanulok igy kialtanak: ,, Megcsinaljuk!”
Janos mindendron ott akar lenni a hajé elsé prébautjan - ez ugyanis a hajoépité mun-
kaverseny gyoztesének jutalma. Azt gondolja, hogy az Gjitas is elég lesz majd a gy6ze-
lemhez, ezért minden idejét arra forditja. Konkrétan mire? Ez nem deriil ki a filmbdl
— egyetlen termelési film se magyarazza el pontosan, hogy milyen talalmannyal teszik
hatékonyabba a termelést a sztahanovistak — az Gjitas ugyanis mindig a sztahanovistak
~képessége”

Négy megjegyzés kivankozik ide: 1. A korszak termelési irodalma ugyanabban a
betegségben szenved, mint a film: nem tud konkrétan szdmot adni az ujitdsrol. Ez mar
a korszak sztalinista irodalmarainak is szemet szurt. 1951-ben Iszajev Az 1jité alakja
a szovjet irodalomban cim@ konyvében figyelmeztetni az irékat: annak, aki jo terme-
lési regényt akar irni, ,be kell hatolnia az Gjité mihelyébe, le kell irnia, mi megy ott
végbe, Iépésrol 1épésre kovetnie kell az wjité eszméjének kivitelezését és kialakitasat,
meg kell vilagitania azt a hatalmas szellemi munkat, ami az Gjitds végleges megva-
l6sitasat megeldzi, és ami még azutan a megvalositas tényével sem ér véget. (...) Az
wjité lelkivilagat csak akkor tarhatjuk fel igazan, ha beszamolunk azokrol a bonyolult
és mélységes élményekrol, amelyet 6 alkoté munkdjanak egyes szakaszaiban atél”
(Iszajev, 12) Iszajev intelmét kevés ir6 vette komolyan - a termelési filmek rendez6i
pedig egyaltalan nem.

2. Az Gjitas nem egy ember teljesitménye, hanem mindig egy kollektivaé — errél van
sz6 Keleti Marton filmjében is, ahol Janos végiil a sajat karan tanulja meg: nem készit-
heti el az ujitast Kuczogi bacsi, az apja, és még egy sor ember tamogatasa és tanacsa
nélkil. Mint Iszajev irja: ,az Gjito Gtletek leggyakrabban sok munkas, az egész kollektiva
tapasztalatainak altalanositasai. Az Gjité nem dolgozhat alkotd kornyezet, teremtésre
6sztonzé érintkezés, vita, tanacsok, tamogatas nélkiil” (Iszajev, 12) A sztahanovista

-—.‘kv
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tehdt kiemelkedik ugyan a tobbi munkds koziil, de csak 1igy, mint egy giila tetején dllo
ember: a tobbiek tartjdk, hogy le ne essen.’

3. Mivel az 4jité munkas karaktere gyakran feltlinik a korszak filmjeiben - a szovjet
termelési regények és filmek példajat kovetve —, megallapithato, hogy itt egy ,,szocre-
al” sémardl van szo, a termelési filmek utdpikus vildgkonstrukcidjanak egyik konstans
elemérdl. Ez a vilagkonstrukci6 egymashoz kapcsol6dé sémak variabilis halézatabol
épiil fel, olyan sémdkbol példaul, mint az ,,4j lakas”, a ,,munkasszalld’, az ,,udild’, a
»gyar’, az ,,iranymutat6 konyv’, a ,vezért abrazold kép” stb.

4. A termelési filmekben és regényekben latott tilfeszitett munka- vagy tanuldsi ver-
seny — és eredménye: az ujitds - a tdrsadalom domesztikdcidjanak totalitdrius eszkoze:
a totalitdrius dllam igy ,.dllamositja” az ember magdra fordithato ,,szabad idejét”. Min-
den perc, amit a munkahelyén s ily modon a hatalom latokorén beliil tolt az egyén,
fokozza a terrort: elorozza az individuumtdl a sajat testéhez, elméjéhez, vagyaihoz és
szorongasaihoz val6 ,,hozzaférés” lehetdségét, egy id6 utan a képességét.

* KX

19. kép: Dani Sandor és Dani Janos talalkozasa az apa
munkahelyén. A film az 4j politikai rendszer ,,torténel-
mi” legitimacidjanak eszkozeként hasznalja Dani Sandor
alakjat. Dani Sandor kapcsolja 6ssze a multat a jelennel.
Elmeséli a fidnak — a Duna parton sétdlva —, hogy mi-
lyen volt régen, a Horthy-rendszerben munkasnak lenni:
»szenvedni”.

»Egyszer én is vilaggd akartam menni — mondja - Ott akartam hagyni csapot-papot.
Olyan id6s lehettem, mint te. Inas voltam a hajégyarban. Sokan voltunk ott inasok.
A szakmat nagyon szerettem, de reményteleniil. Egész nap csak a nagy vasakat tro-
geroltuk. Estére aztan ugy déltiink le az agyba, mint egy fatuskd. Egyszer elmentiink
kiildéttsége a Doktor Urhoz. Igy hivtuk a feliigyel6nket: Doktor Ur. Odadlltunk elé és
kértiik, hogy engedjen oda minket a gépekhez, s adjon nekiink tankonyveket.” ,Es? Es
6 mit szOlt?” - kérdezi Janos. ,,Mit? Belemartotta a kezét fekete gépzsirba és végigpo-
fozott minket” ,Edesapamat is?”,,Engem legels6nek. Aztan el@vette a palcait. Hirom
volt neki. A Kiraly - ez volt a legvastagabb. Aztan a Herceg és a Grof. Mert neveket
is adott nekik. En a Kirallyal kaptam. Ekkor akartam vildggd menni” ,Nagyon f&jt?”
»Az tajt csak, hogy nem tithettem vissza. Aztdn mégis ott maradtam. Néhany idsebb

° A film a torténelmi tényekt6l eltérve idealizélja a sztahanovistdk és a tobbi munkas kapcsolatat. A valdsag
az, hogy a Sztahanov-rendszer bevezetése a munkassag mint osztaly megsemmisitését szolgalta a totalita-
rius kormanyzas megszilarditasa érdekében: ,,A harmincas években bevezetett Sztahanov-rendszer min-
den szolidaritast és osztalytudatot kiirtott a munkdsok kozott, mindenekeldtt a féktelen munkaverseny-
nyel, tovabba azzal, hogy ideiglenesen létrehozott egy sztahanovista arisztokraciat, amelynek az egyszerti
munkasoktdl valo tarsadalmi tévolsdga nagyobbnak tlint, mint a munkdsok és a termelésiranyitok kozotti
tavolsdg. Ezt a folyamatot tet6zte be a munkakonyv bevezetése 1938-ban, amelynek révén az egész orosz
munkdssag hivatalosan is kényszermunkdsok hatalmas seregévé valt” (Arendt, 391).
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elvtars mellém allt, segitettek, tanitottak. Hat igy lettem én vasesztergalyos, fiam.”
E mondatok utan kovetkezik a lényeg: Janos, megrendiilve apja torténetén, elhatdrozza,
hogy siirgésen énkritikdt gyakorol: ,,En nem is gondoltam, hogy édesapdmnak ilyen
nehéz volt. Es hogy én... Hogy nekem... Edesapdm, mondja, nehéz dnkritikat gya-
korolni?” Dani Sandor szerényen valaszol, jelezve, hogy téle sem idegen, amire most
a fia késziil: ,,Hat nem kénnyt. De utdna jobban érzi magat az ember”

Két dologra érdemes ezzel a dialégussal kapcsolatban felhivni a figyelmet. 1. Dani
Sdndor és Dani Janos kapcsolata nem kiegyensiilyozott - ritkan beszélgetnek egymassal,
Janos alig tud valamit apja életérdl, multjarol, az itt elmesélt szenvedés-torténetet is
most hallja el6szor. A kapcsolat traumatizdltsdgdra még egy momentum utal a film-
ben. Amikor a nagypapa megtudja, hogy a fia, Sandor, tanar lesz, értelmiségé valik,
rogton azzal dll el6, hogy ezt Janosnak is el kellene mondani. Dani Sandor azonban
nem akarja eldrulni a fidnak, hogy hamarosan diplomat szerez — miért nem? Azért
kell a titkot megérizni, mondja, mert ,hatha megbukom a vizsgan”. De, tehetjiik fel
a kérdést, miért fél Danis Sandor elismerni a fia el6tt, ha valamiben esetleg kudarcot
vallott? Mi tortént a miiltban kettdjiik kozott, ami oddig vezetett, hogy nem beszélnek
Oszintén egymdssal?® Erre nem ad - és egy termelési film ideologikus keretei kozott
nyilvan nem is adhat - valaszt a rendezd. Ovakodik attdl, hogy apa és fia kapcsolatdnak
dbrazolasat elmélyitse, a drama irdnyaba vezesse - miért? Mert nem akarja kockaztatni
a film optimista, megnyugtaté — ,,sematikus” — befejezését. Egy megtérd, nem pedig egy
lazado fivi torténetét akarja elmesélni, pedig a valasztott narrativ minta szerint ezt kellene
tennie: a ,hazatérés” pillanata ugyanis csak abban az esetben valik megrendit6vé, ha
elézoleg latjuk és megértjik: miért dontott ugy a fi, hogy ,,megszokik” otthonrol.

2.]0l1atszik, hogy a torténelmi mult a totdlis kritika és a teljes elutasit tdrgya a filmben.
Minden rossz, amit az el6z6 rendszer alkotott. Viszont: minden j6, ami most — 1948
ota — torténik. Dani Janos egy pillanatra sem vonja kétségbe apja szavait. De hat hogy
is tehetné: a kép elarulja, hogy hierarchikus viszony van kéztiik: az apa er6sebb, maga-
biztosabb a fidnal, magasabb is ndla. Janos fejet hajt el6tte, szolni is alig van batorsaga:
mélyen tiszteli az apjat. A kép szerint soha nem jutna eszébe fellazadni ellene.

* KX

Harmas tagoltsagu — hierarchizélt - tér: Rdkosi> tanar
> Kati. A fizika tanar (20 és 21. kép) korholja a feltett
kérdésre rosszul felel6 Katit: ,,Miért nem becsiilod meg
magad? A mi dllamunk ezreket kolt arra, hogy tanulhass,
és te igy haldlod meg?” A tanar a szocialista allam alkal-
mazottja: az allam nevében — mintegy a képen lathato

¢ Janos sem beszél az apjanak a problémairol, pedig megtehetné. Az is sokat elarul a kett6jiik kapcsolatanak
»valsagarol”, hogy Janos, bar budapesti, nem az apjaval él, hanem maga is az iskola kollégiumaban lakik.
Persze mondhatjuk: az iskola minden tanuldja ott él. A kérdés csak azért vetédik fel, mert a film - jellemzé
modon - nem foglalkozik a szerepl6k, se a tanarok, se a didkok maganéletével. Az, ami az iskola falain
kivil torténik, nem érdekli Keleti Mértont.
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Rdkosi helyett — szidja 6ssze Katit. Szavait az elhiresiilt
kaldszos-fénykép értelmezi: eszerint a tanar nem meg-
szégyeniteni, hanem csak nevelni szeretné Katit: olyan
figyelmet fordit a lanyra, mint Rdkosi az ,életet” jelentd
biizakaldszra. Azt akarja, hogy Kati fejlédjon, legyen
haszndra a szocializmusnak. Pontosan gy, mint egy
buzakalasz, amelybdl kenyeret siitnek a dolgozoknak.

Fk K

A szakmunkasképzében nemcsak tanulnak és dolgoznak a didkok, hanem szérakoz-
nak is - példaul megnéznek egy kulturélis miisort az iskola szinhaztermében. Azonban
egy kulturélis miisor a korszak termelési filmjeiben nem a kikapcsolddasrol szol alta-

: laban: politikai esemény, ahol dsszecsapnak egymassal

7%

a ,dekadens” kapitalizmus és a ,halad6” szocializmus
»eréi”.

A Dalolva szép azéletben két dalarda harcat kovet-
hetjitk nyomon, amely a ,,pesszimista” dalokat énekld
Eziistlant megszlinésével, és a reakcids karmester el-
tavolitasaval ér véget: a filmben az ,,optimista” tomeg-
dalokat énekl8 Uj hang totédlis gy6zelmet arat maradi
rivalisa felett. A Kiskrajcdrban a kapitalista életformat
reprezentdld dzsessz és a szocialista életformat reprezen-
talo tdanczene csap Ossze egymassal a kultarhazként is
tunkcionald sztalinvarosi kocsméban, mignem kitor az
illedelmes tanczenét kultivdlé munkdsok és az extatikus
hatast dzsesszt imadé jampecek kozott a verekedés, je-
lezve, hogy a munkasosztalynak, szovetségben a parttal,
fizikai értelemben is harcolnia kell a szocialista életforma
kulturalis vivmanyaiért- jellemz6, hogy a parttitkdr nem
vesz részt a kocsmai bunyoban, viszont lelkesen biztatja a
munkdsokat, hogy lassak el a rendbonté jampecek bajat.

Most pedig nézziink meg egy képsorozatot, ami de-
monstralja (22-28. kép), hogy Keleti Marton filmjében
is dul a hideghaboru a kultura ,,frontjan”

22.kép: Harom tarka, csiricsaré ruhaba 61t6z6tt tancos
nyugati zenére ropja a szinpadon. Arcjatékuk, mozdula-
taik eltulzottak: inkdbb ,,bohdckodnak’, mint tancolnak.”

7 Keleti Marton a szvingel$ tancosok teljesitményének értékelését nem bizza a nézore. Az egyik szerepld
kommentart fliz a latvanyhoz: ,Holnap kimegyek az allatkertbe. Megnézem, milyenek az igazi majmok...”
Fontos kiemelni, hogy a termelési filmekben a dekadensnek tekintett nyugati kultdra megnyilvanulasi for-
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23. kép: Az iskola harom fekete baranyat mutatja a
kamera: Pedré, Muuu és Kasznar onfeledten élvezi a
szvingel6 tancosok vidam, humoros produkciéjat. Még
nem sejtik, hogy ,,valami nincs rendben”

24. kép: A tancosok hirtelen megfordulnak. Kidertiil,
hogy papirlap van a hatukra ragasztva. A harom papir-
lapon harom név olvashatd: az iskola diszpintyeinek,
Pedrénak, Mutinak és Kaszndrnak a neve.

25. kép: Mindenki harsanyan nevet, kivéve a harom
jampecet. Ok dobbenten, megrokényddve bamuljik
~onmagukat” a szinpadon.

De a jelenet nem ér itt véget. A szinpad szélén - egy
ajton keresztiil - népviseletbe 61tozott tancosok tlinnek
fel: a szocialista kultdra magabiztosan bokazé képvise-
16i. 26-28. kép: a néptancosok leszoritjak a szinpadrol
a kifigurazott,ellenséget”: semmi keresnivaléjuk ebben
a ,vildgban” Mint ahogy a harom jampecnek sincs az
iskolaban.

Jol lathatd, hogy a jelenetnek sajatos belsé ive van:
jatékkal kezdédik, majd egy fordulat utdan dramaként
folytatédik. Igy jutunk el a megoldéshoz. De csak egy
»atmeneti” megoldashoz, ugyanis az ,.eltancolt” konf-
liktus tovdbbgyiiriizik a filmben. A tdncol6 jampecek
altal képviselt kapitalista és a néptancosok éltal képviselt
szocialista vilagnézet ,,harca” a valdsagban, Kasznar fe-
gyelmi targyaldsan ér véget, az utobbi teljes és megkér-
dojelezhetetlen diadalaval.

Az ,eltancolt” leleplezés-jelenet a totalitarius allam
tarsadalmi tizeneteként értelmezhetd: mi egy erds, éber
hatalom vagyunk, tudjuk, hogy kik a barataink, és kik
az ellenségeink. Nem féliink leleplezni, megnevezni, s
ha kell, megbiintetni azokat, akik a vesztiinkre tornek.

Mint Matyi (So6s Imre) mondja a Ludas Matyi utols6 — hideghaborus - beallitdsaban:
»Van énnekem fegyverem: az igazsag. De botom is van hozzd”

Keleti Marton - a bot btivoletében — nem fordit figyelmet arra a kérdésre, miért
viselkedik a hirom jampec ,antiszocialis” médon. Ok, a film nyomaszté, paranoid
logikaja szerint, nem érdemelnek t6rédést, gondoskodast. Nem megérteni kell ket,

hanem elbdnni velik.

maihoz, mindenekel6tt a zenéhez a kovetkez6 fogalmak térsulnak: fegyelmezetlenség (a rend helyett), de-
viancia (a normalitas helyett), 6szt6nosség (a racionalitas helyett), individualizmus (a tarsiassag helyett).
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Ezen a ponton érdemes Nietzschére utalni, aki A mordl genealdgidjdban kiillonbséget
tesz az aktiv és a reaktiv tipus szillogizmusa kozott. Az aktiv tipus szillogizmusa igy
hangzik: ,,En j6 vagyok, tehdt te gonosz vagy.” A reaktiv tipus szillogizmusa pedig igy:
»1e gonosz vagy, tehdt én jo vagyok.” Az utobbival kapcsolatban Deleuze megjegyzi: a
reaktiv tipus szillogizmusaban a negativ (az a kijelentés, hogy ,.te gonosz vagy”) tartal-
mazza a lényeget, a pozitiv (az a kijelentés, hogy ,.én j6 vagyok”) csupan a tagadason
keresztiil 1étezik. (Deleuze, 187-199)

Miért van ennek jelentsége? Mert a film tdrsadalomképe levezhetd a reaktiv tipus
szillogizmusdbdl. Az iskola tandrai és tanul6i — mindazok, akik torik magukat a szo-
cializmusért- gyanakvo, nehezteld, nyiltan gyilolkodé emberek, aki csak a Kasznar-
félék elitélésén, megszégyenitésén, ellenségnek-kikialtasan keresztiil tudjak onmagukat
és harcostdrsaikat ,,szeretni’, ,,igaz embernek” latni, sorsukat és életkoriilményeiket
elfogadni, vagy legalabb elttrni. Ellenségre van sziikségiik ahhoz, hogy viszonylagos
békében élhessenek onmagukkal, a benséjiikben halmozddé fesziiltséggel és robban-
ni késziilé tandcstalansaggal.® Az ,eltancolt” leleplezési jelenet tarja fel a leginkabb,
hogy a termelési filmek a ressentiment modern vildgdt — tomegtdrsadalmdt — dbrdzolé
filmek, s ilyen értelemben, akaratlanul is, az eurdpai nihilizmus terjedésérdl, a nietzschei
értelemben vett ,elsivatagosoddsrol” mesélnek — nem kiviilrol, mintegy a sivatag szélén
sétdlva, hanem elveszve, eltévedve abban. Eppen ezért pératlan és inté6 dokumentumok,
amelyeket minden torténelmi korszakban érdemes lenne felfedezni, méltatni és nem
utols6 sorban gondosan értékelni.

* kX

29. kép: Folytatodik a ,,boszorkanyiild6zés” Az, ami
aszinpadon csak ,,jaték” volt, az el6adas utan mar ,,élet-
haldl” kérdése: Pataki, az iskola igazgatdja elbeszélget
a hdrom léha, munkakeriild jampeccel. ,, Akinek DISZ
tagkonyv van a zsebében, annak minden tettéért felelnie
kell. Ezt jol jegyezd meg ...” - mondja Kasznarnak, a
galeri vezérének, akir6l megtudjuk, hogy nem jar rend-
szeresen iskolaba. Miért blin ez? Mert azt jelenti, hogy
Kasznar nem akarja a kommunisték ,nemes erkolcsi tulajdonsagait” megismerni és
elsajatitani. J6 okkal - tehetjiik hozzd - hiszen 6 a csalddja tarsadalmi helyzeténél fogva
ellenség, megbélyegzett ember. Marpedig a zsenge ifjusagot — hangstlyozza Sztalin és

8 A Rakosi-rendszer 6sszeomldsa nem jart egyiitt a rendszer ,reaktiv” fundamentumanak megsziinésével, a
civil tarsadalom irant taplalt partallami ressentiment mérséklédésével. Csak az iranyok és a nyomatékok
valtoztak meg. Igaza van Gy6ri Zsoltnak, amikor az Apacsok (Torok Ferenc, 2010) és A hatdrozat (Ember
Judit - Gazdag Gyula, 1972) elemzése kapcsan ramutat: a Kadar-rendszer is kitermelte az ideoldgiai ellen-
feleit, ,maga is élen jart allitolagos ellenségek kredldsdban.” V6. Gy6ri Zsolt: Indidnok és téeszelnokok: két
esettanulmdny az dllamszocializmus ,boncasztaldrdl” (kétetiink 100. oldalan).
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Lenin ,,szamos idevagé megnyilatkozasara” hivatkozva Boldirev - ,,népiink ellenségei-
nek, a béke és a demokracia ellenségeinek gytloletére és a veliik szembeni konyorte-
lenségre kell nevelni”. Ebbél egy groteszk — s ugyanakkor félelmetes - kovetkeztetés
adodik: Kasznar akkor lenne jo tanuld, ha gyiilolné és megvetné Gnmagat. Hat csoda,
hogy nem akar iskolaba jarni?

* KX

30. kép: A ,boszorkanyiildozés” tetGpontja: Kasznar
kizarasa a DISZ-bél. Milyen btinei vannak Kaszndrnak, a
»ronda jampecnek’? Log az iskolabol, szemtelenkedik a
lanyokkal. ,,Azt mondjak, fodraszhoz is jar, ondolaltatni
a frizurajat” Kasznar legf6bb biline azonban a szdrmazasa.
A korszak filmjeiben nem lehet j6 munkas, akinek a fel-
mendi kulakok, arisztokratak, esetleg magasan kvalifikalt
értelmiségiek. Egy régi ismerés Kasznar szemére hanyja:
»az apadnak [a Horthy-rendszerben] dcskavas telepe volt. Te meg széba sem alltal
veliink, mert mi munkasgyerekek voltunk”. Kasznar megaldzasa és kizarasa leszamolas
egy »kiilonckods” egyéniséggel, akinek van bétorsaga autondm moédon viselkedni és
gondolkodni. Kasznar eltévedt ,hés”, aki egy amerikai filmben megmentené a vilagot
- talan épp a kommunizmustol.

* kX

A ,boszorkanyiildozés” vége — a kizarassal végzddo fe-
gyelmi targyalds utan az iskola teriiletén cigarettara gyujtd
Kasznar pofont kap Matejka bacsitol (Latabar Kalman), az
iskola portasatol (31-35. kép). A humorosnak szant jelenet
betetdzi Kasznar meghurcoltatdsanak folyamatat: Matejka
bacsi az alszent kozosség helyett adja a pofont, amely nem
engedhet meg magdnak ilyen atrocitést.

Kasznar nem tiltakozik, nem védekezik: elviseli, ami a
film logikéja szerint jar neki. A pofon lefokozott, szublimdlt
formdja a korszakra jellemzé terrornak. Es figyelmeztetés
is egyben: aki ebben az orszagban egyénieskedik, nem tart
lépést a parttal, az dllammal, konnyen megiitheti a bokajat. ..

Ha egymas mellé helyezziik Janos és Kasznar torténetét —
amely tobb ponton is metszi egymast — kirajzolddik el8ttiink
a termelési filmek narrativ szerkezetének harom szintje.

° Boldirev részletesen felsorolja a nevelés teriileteit (a kommunistak erényeit) és a nevelés modszereit is
megkiilonbozteti (23).
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Eszerint minden termelési film harom elbeszélés, egy mun-
kaverseny-, egy megtérés- és egy szabotdzs-torténet egysége.

sabb. Ennek a kozéppontjaban mindig egy olyan karakter
all, aki a film kezdetén valamilyen maganéleti probléma,
szocializacids vagy vilagnézeti hianyossag, esetleg csak a
makacssag és kivagyisag miatt rossz teljesitményt nyujt a
gyarban vagy a termelészovetkezetben. Minden termelési
film egy eleinte rossz teljesitményt munkas torténete, akibdl
végiil megbizhato, j6 munkas - ,elvtars” - valik.

Hogyan?

Ezen a ponton kap jelentéséget a masik két elbeszélés.
A rossz munkads 1igy valik fokozatosan, botladozva, majd egy
fordulatot kikényszerité donté felismerést kovetden hirtelen és
radikdlisan jo munkdssd, hogy bizonyitja: megdllja a helyét
1. a termelésben (munkaverseny-torténet), 2. az imperialis-
takkal vivott harcban (szabotdzs-torténet). Mindkét torténet,
tehat a munkaverseny- és a szabotazstorténet is a kozép-
pontba allitott munkas fejlédésének folyamatat — erkolcsi
és ideoldgiai megtérését — szolgalja és viszi elére a filmben.

Maérmost: az Ifjui szivvel elsé ranézésre nem illik ebbe a
sémaba. Miért nem? Mert nincsenek a filmben szabot6rok,
aki lassitanak vagy gatolnak a termelést, példaul ugy, hogy
kisiklatnak egy vonatot (Mdridssy Félix: Teljes gbzzel, 1951)
vagy tonkretesznek egy olajkutat (A Magyar Filmgydrté Nemzeti Villalat Rendez0i
Munkakozossége: Gyarmat a fold alatt, 1951). Egyrészt azonban nem minden szabot6r
tudatos ellensége a szocializmusnak — az 6reg Gortvai mérnok csak szakmai féltékeny-
ségbdl rongdlja meg a szovjet szovogépeket a Kis Katalin hdzassdgdban —, masrészt
nem minden ellenség tekinthet6 egyértelmiien szabotérnek. Ez a helyzet itt is. Keleti
Marton kitagitja a szabotér fogalmat. Az 6 ellenségei nem szabotérok, hanem ,,devi-
ans” tanulok, akikbdl persze, évek mulva, szabot6rok is valhatnak egyszer - ha csak a
szocialista dllam nevében eljar6 tandri kar nem képes 6ket ,,megnevelni”

Ettdl figgetleniil a film kiindulépontja meglehetdsen ijesztd: nem csak felnétt férfiak
és nok, hanem gyerekek és serdiilé kamaszok is veszélyesek lehetnek az dllamra nézve,
amelynek veliik szemben is meg kell védenie magat.

* KX

A pozitiv hés fejlodésének elsé szitkségszert pillanata: a vddlo szerepében eljdré ne-
heztel6 kozosség és a vdadlott szerepét eljdtszo biinband egyén taldlkozdsa, konfrontdcidja.
E talalkozas ,,forgatokonyve” minden termelési filmben ugyanaz: a kozosség birdlja az
egyént — a kommunista erkolcs valamelyik elvének megsértése miatt —, utana pedig
onbiralatra szolitja fel.
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»A birdlat és az 6nbiralat - irja Boldirev - a legfontosabb
bolsevik nevelési modszer... haladasra, fejlédésre 6szt6-
noz... A biralat és az onbiralat hatasara alakulnak ki az
emberekben olyan bolsevik tulajdonsagok, mint a magas
foka eszmeiség, céltudatossag, elvhiiség, jellemszilardsag
és a gy6zelem akarata” (46)

Janost — a 36. képen — Kasznar sorsa fenyegeti: kizar-
hatjak az iskolabdl, mert tonkretett egy fémvagot, amikor
Kuczogi bacsi tiltasa ellenére megprobalta rajta elkésziteni az Gjitasat. Janos ,,biinének”
mérlegelésénél nem csak az anyagi kar esik latba, hanem a szimbolikus kér is - a ma-
sodik, rdadasul, nagyobb sullyal, mint az els6. A fémvagé munkaeszkoz, am egyuttal
szimbolikus tdrgy is: az 4j vilag, sét az 4j ember eléallitasdnak eszkoze, amellyel be
lehet oltani a fiatalokba — munka kézben — a kommunista erkéles normai és szabalyai
iranti tiszteletet és érzékenységet.

Miért kovette el Janos ezt a bint? A mar megtért Kati ad ra magyarazatot a filmben:
»Janos gydzni akart, de rosszul akarta: csak magdval torédott!” Kati birdlata szerint
Janos heveny ,egoizmusa” miatt jutott oda, ahova. Egoizmusanak bizonyitéka is van:
makacsul kitart amellett, hogy tanulas nélkiil is j6 munkdssa vélhat. Pedig - allapitja
meg Pataki, folytatva, Kati utdn, Janos biralatat — ,,aki nem tanul, az nem harcol, az
eldobja a fegyvereit.”

A birélat utdn az onbiralat aktusa kovetkezhetne — de Janos sértédotten elrohan,
megint tandjelét adva egoizmusanak, s egytttal igazolva a biralat helyességét.

* KX

37. kép: Mig Janos késziil6dik az onbiralatra — dontenie
kell, hogy az iskoldban marad, vagy tdvozik onnan -, biral6i
onfeledten élvezik a tél 6romeit valahol a hegyekben. Ez is
a termelési filmek utépikus vildgkonstrukciéjanak egyik
eleme: a pihené munkas alakja, aki csak azért ,,udul’, hogy
visszatérve a gyarba, fokozni tudja a termelést.

A pihenés nem a munka ellentéte, hanem annak zaréak-
kordja: jutalma. Ez a jutalom azonban nem illet meg min-
denkit. Pihenni csak annak van joga, aki jol végzi a munkajat, jol pedig csak az végzia
munkdjét, aki — paradox mdédon - sohasem pihen, aki nem is gondol a pihenésre, aki
a termelés megszallottjaként minden idejét — még a szabadidejét is — a gyarban tolti.

A pihenés idealizalt formaja a kirdndulds és a sport. De ha a munkas kirandul vagy
sportol, akkor ezt sohasem egyediil, maganyosan teszi, hanem mindig a tobbi munkassal
egyltt. A pihenés a kozosségépités egyik — gydron tiili, de munkdn inneni - forméja.

A pihenés és a munka vilaga kozott nincs éles hatar egy termelési filmben. Az idiilé
— amely e két vildg hataran all - olyan hely, ahol a munkas pihenés kozben is dolgozik.
J6 példa erre a Becsiilet és dicséség, ahol Lugosi eléadast tart az esztergdlyosoknak a
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»negativ kés” hasznalatdnak fortélyairdl a Galyatetdi idiilében, ahelyett, hogy sielne,
szankézna vagy a feleségével kirandulna.

* KX

38-40. kép: A pozitiv hds fejlddésének masodik sziikségszert pillanata: a biinbdno
egyén onkritikat gyakorol a kozosség vagy a kozosséget képviseld tekintélyes egyén (apa-
figura) el6tt, és ezzel a valtozds uitjdra lép. Dani Janost az apja ébreszti ra, hogy meg
kell valtoznia, nem csoda hat, ha Janos az apjanak fejezi ki sajnalatat, amiért eddig
nem fogta fel, hogyan kell kommunista médon élni. Nem az iskolaban, hanem a Du-
na-parton hangzik el a konfesszid, s nem a DISZ-gytilés,
hanem egyetlen ember el6tt. Ennek jelentésége van, ami
tulmutat - igaz, csak rejtett moédon —a film szocredl, ,,hur-
rdoptimista” vilagképén. Eszerint Janos azért az apja el6tt
gyakorol 6nbiralatot, mert vagyik az elismerésére. Miért?
Valdszintleg azért, mert mindig is erre vagyott. Bar titok
marad - kett6jiik kozott is —, Janosnak az jelentené a leg-
nagyobb 6romot, ha az apja torédne vele, szeretné 6t. Miért,
talan nem szereti? A film azt mondja, hogy igen, de ebben
- mint lattuk - j6 okunk van kételkedni.

A Duna-parti séta utan az iskolaban talalkoznak legkoze-
lebb. Ez a taldlkozas a film csattandja — halehet ilyen mon-
dani egyaltalan egy termelési filmmel kapcsolatban. Janos az
osztalyteremben vérja — a tobbiekkel egyiitt —, hogy belépjen
az ajtén az Uj tandr, akivel még soha nem talélkoztak. Es ki
lép be az ajton? Természetesen Dani Sandor, a fitl tandrrd
avanzsalt apja — egyenruhaban, fegyelmezetten, ,,harcra”
készen. Janos meglepddik, s6t megdobben, pedig korabban
tanuja volt annak, ahogy az apja, iinnepélyes keretek kozott,
atveszi a kitlintetéses tanari diplomat a munkahelyén.

Miért dobben meg Janos? Egyaltalan: 6romében vagy
csalodottsagaban lepédik meg ennyire? A film szerint -
természetesen — oromében, hiszen mostantdl egyiitt (ahogy
mondani szoktak: ,vallvetve”) fognak harcolni a kommuniz-
musért. Az apa tanarként, a fitl - az apja - tanitvanyaként. Ez akkor valik egyértelmiivé,
amikor Dani Sandor feladatot ad a fianak az éran: holnapra djra ki kell dolgoznia
~elméletben” az wjitasat. Janos boldogan engedelmeskedik, hiszen most mar tudja: a
gyakorlat nem pétolhatja az elméletet, a munka nem ,valthatja meg” a tanulast: ,,Ez az
igazi hdstett, édesapam” — mondja a jelenet végén az apjanak: , Kettesekbdl 6tosoket
csindlni. Kutya se hitte volna, hogy ilyen nehéz dolog” Dani Sandor boldogan hallgatja a
fiat: ., ujjasziiletése” folotti elégedettségét azzal fejezi ki, hogy megsimogatja a fejét — ugy,
hogy kozben nem lép le a dobogérdl. Ennek is jelentésége van; azt jelzi, hogy meddig
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mehet el az apai/tandri hatalom/tekintély a hierarchikus viszonyrendszer felfiiggeszté-
sében — egy simogatas még belefér, egy 6lelés mar nem. Utébbihoz le kellene ,,szallni”
a dobogordl, ez pedig elképzelhetetlen ebben a paternalista, tekintélyelvii vilagban.

Dani Sandor egyszerre apja és tanitéja a fidnak, Dani Janos pedig egyszerre fia és
tanitvanya az apjanak. Ez az sszetett, nem hétkoznapi viszonyrendszer szimboliku-
san értelmezhetd, ha megfontoljuk a korszak ideoldgiai irodalmanak egyik allitasat.
Ezuttal is Boldirevre hivatkozom, aki a kommunista erkolcsi nevelés modszereinek
targyaldsa kozben nyomatékosan hangsulyozza: az iskola mellett a ,,komszomol- és
plonirszervezeteknek’, tovabba a ,,szocialista csalddnak” is fontos szerepe van ,,a gyer-
mekek és iffak kommunista erkolcsosség szellemében vald nevelése terén”. Majd meg-
jegyzi: »a szocialista tarsadalomban nem meriilhetnek fel ellentétek a csaladi és dllami
nevelés, a csaldd és iskola kozott™"°

A most vizsgalt jelenet kétségteleniil ennek az ideoldgiai tételnek a reprezentdcio-
ja. Valami masra is utal még azonban, igaz, csak attételesen. Arra, hogy a partallam
és a magyar tarsadalom kapcsolataban sem meriilhetnek fel ellentétek, eszkalalodo
fesziiltségek, hiszen a tarsadalom tagjai a partallam vezetéire, mindenekel6tt Rakosi
Matyasra gondoskodd ,,apaként” és egyuttal bolcs ,tanitoként” tekintenek — ahogy ezt
a film egyértelmtien hangsulyozza is a ,,toborzé” és a Rékosit ,,éltets” egyik jelenetben.

FK K

41-42. kép: A sziikségszert, giccses, hazug happy end
- megint borsot tortiink a gonosz imperialistak orra ala!
Az uj emberré (,tiszta 6tos” tanulova) valt Janos sikeresen
elkésziti az Gjitast, és a csoportja igy természetesen meg-
nyeri a tanulmanyi versenyt is. Nem marad el a varva vart
jutalom: ott lehetnek a hajon, amikor kifut a kikotébdl, és
elindul dohogva a Dunan. ,Milyen szép” - mondja Kati.
Mire Janos igy felel: ,,Gyonyord szép”.

A Janost és Katit egymas mell¢ allité vidam beallitas
a Kiskrajcdr utolso jelenetének utolso snittjére hasonlit:
ott Garas Juli, az allamtdl a sztahanovista munka jutalma-
ként kapott 6j lakds erkélyén ujdonsiilt férje, Orban Pista
vallahoz simul, és a szépséges Sztdlinvarosra fliggesztve
tekintetét, azt mondja: ,, Nem is tudtam eddig, hogy ennyi
boldogsdg van a vildgon.”

10 N. I. Boldirev. Lenin és Sztdlin tanitdsa a kommunista erkélcsrél. 42.
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Minden szocreal film errél gy6zkodi a nézoét, a boldogsdg paradicsomi szigeteként
dbrazolva a szocialista — szogesdrottal korilvett - Magyarorszagot.

* KX

43. és egyben utolsé kép: Matejka bacsi fehér szakacsru-
haban iil az iskola egyenruhdban feszit6é diakjai kozott a
«n hajo fedélzetén. Mosolyog, pedig ,,tengeri beteg”, annak
ellenére, hogy korabban tapasztalt tengerésznek festette
le magat - énekelve és tancolva! A kép azt sugallja, hogy
az autonomia egyetlen lehetséges formaja a diktaturaban:
az udvari bolond. Az ,,udvar” itt az iskolat jelenti, de gon-
dolhatunk a filmgyarra is, ahol Latabar Kalman, a zsenialis komikus, négyszer jatszotta
el a baratsdgos/mulatsagos ,,félkegyelm(i” szerepét. Hairmat ezek koziil - Dalolva szép
az élet, Civil a palydn, Ifjuszivvel — Keleti Marton rendezett.!! Véletlen lenne ez? Nem
hiszem. Matejka bacsi a rendez rejtett alteregéja, a hatalom kénye-kedvének kiszol-
galtatott miivészé, aki elrejtve igazi arcat a maszk mogé, szérakoztatja a ,kirdlyt’, s
kozben beliil, talan, zokog. Azok, akik az 1953-ban megnézték Keleti Marton filmjét a
moziban - ezt a hamis és ijeszté fércmtvet —, minden bizonnyal Latabar Kalmaén ala-
kitdsara emlékeztek a legtovabb. Vagy egyszerlien csak az arcéra. Beszédes arc, elmond
valamit. Nem halljak? Akkor hadd fogalmazzam meg én: a miivészet sorsa a hatalom
kezében van, a hatalom sorsa pedig annak kezében, aki komédidt mer beldle faragni.
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St6hr Lorant

Apa, fiq, fold:
a fold mint identitasképzo erd
a magyar filmben

a foldet nem viszi el semmi sem” - jelenti ki 6ntudatosan a Pager Antal altal
alakitott szigoru patriarcha parasztgazda a Kdlvdria (Mészaros Gyula, 1960)
cimd filmben. ,,Zabalja meg a f6ldjét, hazat, vagyonat, nekem nem kell!” - fakad ki
Tordy Géza a lazado fit szerepében az apjanak. Ez az apa és fia kozti konfliktus a f6ld
miatt a magyar filmtorténet visszatéré motivuma. Roviden osszefoglalva a két nemzedék
kozotti nézeteltérést: az apak megtarto erdnek, a fitk a rabsaguk okanak tartjak a foldbir-
tokot. A summads allitas nyilvanvaldan hosszabb kifejtést, torténeti, kulturalis valamint
filmes szempontu finomitast igényel. Tanulmanyomban nem fogom szisztematikusan
végigtekinteni az 1945 utani iddszak magyar filmtorténetének paraszti tematikaja al-
kotasait, megtették ezt mar masok. A szerteagazo téman beliil csupan a magyar falut
és foldbirtokot érint6 két nagy sorsfordité torténelmi esemény, a kollektivizalds és a
reprivatizaci6 id6szakdban jelentkezd apa-fit konfliktusokat vizsgalom egy-egy film
részletesebb elemzésén keresztiil. Azért fokuszalok a magyar torténelem éppen e két
korszakanak filmi reprezentaciojara, mert a nagy ivi politikai, gazdasagi és tarsadal-
mi atalakulasok miatt ezekben az id6kben megbomlik a hagyomanyos szocializacios
folyamat, a fold és ezzel parhuzamosan a férfi nemi szerepek atorokitése nem vagy
félresikeriilten megy végbe, ami dramai konfliktusokhoz vezet a filmes elbeszélésben.
A két elemzésre valasztott film a Tizezer nap (Késa Ferenc, 1965) és az Apafold
(Nagy Viktor Oszkar, 2009) ellentétes iranyu folyamatok idején jatszodik. Az elsé
filmben a politikai nyomasra megvalosulo szovetkezetesitéssel, a foldrél valo kényszer
lemondassal egyiitt megszakad a hagyomanyos paraszti életforma, a masodikban a
politikailag tamogatott reprivatizacioval tudatosan megprdbaljak Gjjateremteni azt.
Tanulmanyomban azt vizsgalom, hogy a f6ld birtoklasa, a f6ld belakasa és a foldbirtokon
végzett k6zos munka mennyiben befolyasolja az apa és fia kozti kapcsolatot, hogyan
alakitja apa és fia identitasat, milyen szerepe van az anyanak és a n6knek e kapcsolat
alakuldsaban, tovabba milyen politikai és kulturalis er6k irjak feliil az apa-fia egytittlét
befolydsa alatt 4ll6 identitasképzodést.
A csaladi foldbirtokon felnovekedd gyerekek szocializacidjat, nemi viselkedésmintaik
elsajatitasat és foldhoz vald viszonyanak kialakitasat torténelmileg kevésbé viharos id6-
szakokban a lancolat metaforajaval érzékelteti egy brit kutaté. Mark Riley a hagyomany

ﬁ f6ld az mindig megmarad. Johet egy forgdszél, a fat kicsavarhatja tovestol, de
)
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megOrzésének és az 6nallé életpalyak kijelolésének kettds jatékat vizsgalta a csaladi
farmokon feln6vé gyerekek esetében. Mint megallapitja, azzal, hogy a farmercsaladok
a gyerekeket még ma is bevonjak a mezégazdasdgi munkdba, méghozza a biologiai
nemiiknek megfeleléen adva munkat nekik, egyszerre 6rokitik tovabb a birtokhoz
fiz6d6 tulajdonosi viszonyt és a hagyomdnyos tarsadalmi nemi szerepeket. A farm
iranti elkotelez6dés nemcsak a fizikai tapasztalatokbdl taplalkozik, hanem - a media-
lis abrézolasok altal megerésitett — diszkurziv interakciokbdl is, s mindezek egyiittes
eredménye, hogy ,,a gyerekek hosszabb tavu torténelemben helyezik el magukat, és
vilagos elkotelezddést mutatnak a mult irant, amely sorvezet6ként szolgal a jelenbeli
cselekedeteik szamara.” (252) A Riley altal tanulményozott brit farmergazdasagokban
a foldnek a gyerekekre torténd atorokitése, az 6 jovojiik biztositasa jelenti a hivatkozast
a csaladf6 szamadra a sajat munka, sajat dontés és a jové megalapozasahoz, akarcsak
a vizsgalt filmek magyar parasztcsaladjai esetében. Ez azonban nem jelenti azt, hogy
a fiuk egy az egyben kovetnék az apaik dltal el6irt forgatokonyvet. A fiik szdmara
ugyan dltalaban fontos a fold birtoklasa a csaldd neve alatt, am igyekeznek ezt sze-
mélyes vagyaikban, jévére vonatkozd narrativaikban osszeegyeztetni a sziileikénél
modernebb, hangstlyosabban tarsasagi életformaval. Linda Price és Nick Evans a brit
csaladi foldbirtokon uralkod¢ patriarchalis életformaval kapcsolatos tanulmanyukban
Riley megallapitasaival 6sszhangban leszogezik, hogy a farmeridentitas konstrukciojat
a patriarchélis és apaagi leszarmazassal kapcsolatos kulturalis erék alakitjak. A korai
gyerekkortdl kezd6dé szocializacié ,valoszintsithetGen a helyhez valé patriarchalis,
gender viszonyu birtoklasérzést teremt”. (5) A csalddi birtokon felnevelkedd, a mezd-
gazdasagi munkaban gyerekkoruktol részt véllald fiuk ezért érzik sajatjuknak a foldet
és feln6tt férfiként sem tudnak téle elszakadni. Vajon mi torténik, amikor torténelmi
erék hatdsira megszakad a hagyomanyozasi lancolat, milyen valtozasokon mennek
keresztiil a foldhasznalat tarsadalmi gyakorlatai?

1. Megtagadott fold

Az otvenes-hatvanas évek filmmivészetének egyik meghatdrozé problémakore a
vidék modernizécidja, aminek ziloga a kommunista ideolégiat hirdetd allam szerint
politikai tekintetben a foldtulajdon kollektivizalasa, korabeli szoval élve a kolhozositas.
A foldtulajdon allami kisajatitdsa és a termeldszovetkezetek létrehozasa tobb titem-
ben zajlott Magyarorszagon. Az 1948-ban kezd6dott, erés politikai nyomas mellett,
szovjet mintdra zajl6 kollektivizalas 1953 nyardra jutott a csiicsara, majd Nagy Imre
miniszterelnokké vélasztasaval elindult egy visszarendezédési folyamat, a parasztgaz-
dasagok megerdsitése és egy kilépési hullam a szovetkezetekbdl. A forradalom bukasa
utan a Kadar Janos vezette allampart el6bb eltorli a parasztokra nehezedd kotelezd
terménybeszolgaltatast, majd 1958-ban a magyar viszonyokhoz jobban illeszkedd tjabb
kollektivizaldsi kampanyt indit, aminek nyoman 1962-re megtorténik a mezdgazdasag
teljes atalakitasa. (Varga 2013)
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O. Kovdcs Jozsef az 1948 és 53 kozti kollektivizaldst alulnézetbél vizsgalva leirja a
kommunista part a parasztsdg meggy6zésére iranyulé modszereit, amelyek egyike a
propaganddban felkinalt vonzé gazdasagi-tarsadalmilehetségek tarhaza: ,,»a tervszerti
munkaerd-gazdalkodds«, a mezégazdasag gépesitése, a beszerzési, értékesitd, terme-
16- és egyéb szovetkezetek megerdsitése, az »allami birtokok« »mintagazdasagokka, a
parasztsdg valdsagos iskolaiva« vald fejlesztése” (34-35) A szocialista vidék felépitését
szolgalé programnak ezek az elemei rendre visszakoszonnek a filmekben is. Bathory
Erzsébet az 1951 és 1961 kozti paraszti témaju filmeket elemz6 tanulmanyaban ra-
mutatott, hogy a kulturpolitika is erételjesen kidllt a szovetkezesités mellett, a feliilrdl
vezérelt filmgyartas pedig az elkésziilt alkotasok nagy részében nyilt propagandat fejtett
ki a vonakod¢ parasztsag meggyézése érdekében, s tobbnyire csak felszinesen dbrézolta
azt a konfliktust, amellyel a kis- és kozépbirtokos parasztsag valdjaban a kollektivizalast
fogadta. Bathory érzékletesen foglalja 6ssze azt az 6ncenzirabol adédé alkonfliktus-
gyartast, amellyel a korabeli magyar filmmiivészet a falu dramai erejt, torténelmi
léptéka dtalakuldsat tobbnyire kezelte. ,, Ahogy a politika (és kultarpolitika), Ggy az
elkésziilt miivek sem akartiak a maga egész mélységében dbrazolni a parasztproblé-
mat, mert akkor szembe kellett volna nézni a torvényadta tulajdonat makacsul védé
egyéni gazdalkodo parasztsdg ellendllasaval. A tulajdonhoz valé ragaszkodas mogott
fel kellett volna ismerni egy évszazados, aparol fiara hagyomdnyozott értékrend és
életforma 6rzését és fennmaradasanak védelmét, s az ezzel szembeni érzéketlenség és
intolerancia miatt is névekvé belsé ellenallast.” (5)

Bathory ezzel ramutat a tanulmdny szempontjabol 1ényegi problémara, a hagyo-
manyldncolat megszakadasanak dramai torténésére. A politikai hatalom altal képviselt
elv és az altala diktalt gyakorlat mély ellentmondasba keriilt a hagyomanyos paraszti
tarsadalom emberi viszonyait atszové patriarchalis hatalmi struktaraval. Bar a Rdkosi-
korszak 1949 és 53 kozt késziilt propagandafilmjeiben elsésorban a TSZ-ek gazdasagi,
tarsadalmi s a TSZ-tagok moralis f6lénye all a kozéppontban, a paraszti tarsadalomban
végbemend forradalmi véltozasokat pontosan jelzi az apa-fia kapcsolatok atalakuldsa.
A Viharban (Fabri Zoltan, 1952) a fit fellizad a patriarchalis gyakorlatot folytato
csaladfé ellen s oktatja a zsellérsorbol TSZ-tagga emelkedett, de zsigereiben még
az alavetettséget, a meghunyaszkodast hordozé apjat a kommunista helytallasra’.

! Géza csatlakozni szeretne a viharban megddlt buzat araté TSZ-tagok kisebbségéhez, de az apja raszdl,
hogy ne menjen (,Itt maradsz, még semmi sem biztos. En vagyok az apad, én parancsolok!”). Miutén
azonban férfiassagaban teszi nevetségessé az erds testfelépitésti Gézat egy masik TSZ-tag, a fi szégyené-
ben feltiizelve indul neki a munkdnak, menetkozben pofon végja a megbizott TSZ-elnokkel ganyol6do
bajkever6t, letolja és megtagadja az apjat, aki a hatarozott és agressziv fellépés nyoman egyszerre férfiként
kezd tekinteni a fidra. Az apa a fia példajan felbuzdulva biztatja magat, hogy 6 sem gyéva csatlakozni a
kisebbséghez, s amikor hésiesen helytéllt, 6 kéri a fidt, hogy vonja vissza a kitagaddst (,,Na fiam, vagyis
elvtarsam, visszaveszel a csaladba?”) Pélik Jozsef jelen kétetben olvashaté tanulmanyaban ellenkezé esetre
hoz példat a Rakosi-korszak filmmitivészetébdl. Az Ifjii szivvel torténetében apa és fia kozott hierarchikus
viszony uralkodik, ami a paternalista, tekintélyelv{i tarsadalom szigortan hierarchikus berendezkedését
csalddi kapcsolatokon beliil is érzékeltetni hivatott. (72; 80-81) Az apa-fit viszony abrazolasanak kiilonb-
ségét a két tarsadalmi osztaly, a munkassag és a parasztsag eltéré politikai megitélése okozhatja. Mig a
proletdr munkdssdg a kommunista hatalom hordozéjanak szerepét toltotte be a kor propaganddjéban, a
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A helytallas terepe, a termelési filmek uralkodé helyszine a munkahely, a mezégazdasagi
témakor esetében a szant6fold. Kozos, heroikus kaszalassal bizonyitjak be a TSZ-tagok,
igy apa és fia is lojalitasukat a szovetkezethez s azon keresztiil a kommunista hatalom-
hoz. A kollektiv tulajdonban 1év6 szant6f6ldon végzett munka nem szembeforditja,
hanem 6sszekoti apat és fiat.

Az 1954 és 1965 kozotti kollektivizalasrol szol6 filmek nyiltabban beszélnek a paraszti
hagyomanylancolat politikailag kierdltetett megszakadasarol, amelyet a cselekmény-
ben gyakran a kisbirtokos apak és fiaik (vejeik) kozti személyes és eszmei konfliktu-
sokként jelenitenek meg. A fitk nemzedéke az aktualis politikai hatalom érdekeit és
elveit kovetve szembefordul az apakkal, s a lazadasuk legfontosabb célkitiizése a sajat
foldbirtokrol val lemondas. A fold egyéni birtoklasa szoros dsszefiiggésben all a tra-
dicionalis paraszti életformaval, amibél a filmek a birvagyat, a kuporgatést, a paraszt
és csaladja kizsigerelését emelik ki. A fiak ugyan nem tagadjdk meg a paraszti munkat,
keményen dolgoznak &k is a foldeken, de hisznek a modern technolégia nyujtotta
fejlettebb mezdgazdasagban és az emberhez méltobb, szabadabb életben, amelyet a
modernizalast zaszlajara tz6 szocialista allam hirdet. A fiak nemzedékének tipikus
hése Sods Imre karaktere, Bird Maté a Korhintdban, aki a f6ldhoz valé ragaszkodast
a sarba ragadasnak latja, mig az 6 dlma a repiilés, a felemelkedés, egy modern élet.
Bir6 Maté szerelmének apja, Pataki Ferenc ellenben ,,a f6ld a f6ldh6z hazasodik” elvét
hirdeti, a f6ld megtartasa, a gyujtés és a szigoru takarékoskodas feliilirja szemében
a személyes boldogsag igényét. Az eszmei szembenallast az apa és fia (pontosabban
leendé v6) konfliktusa rajzolja ki, &m a Korhintdban a lanynak kell vélasztania, hogy
érzelmeit kovetve fellazad-e és a modern életformat, vagyis a TSZ-tagsagot valasztja,
vagy beletorddik sorsaba, a tradicio altal kijel6lt utba és benne ragad az érzelmi le-
mondadsban, az apa altal raerdltetett férjnek aldrendelt asszonylétben.?

Ha Riley, illetve Price és Evans megallapitasaira gondolunk, akkor egyéltalan nem
magatdl értet6dod, hogy a fiuk sz nélkiil beletorédnek a csaladi birtok elvesztésébe,
s6t, 6k maguk harcolnak meg apaikkal a foldrél valé lemondas érdekében. A politikai
fenyegetettség és a tarsadalmi atalakulas iranydnak tisztabb felmérése indokolhatja a
fiak ilyetén viselkedését, a korszak filmjei azonban arulkoddan egyoldaldak e téren.
A korszak magyar filmmivészetében nehéz példat taldlnunk a fitk nemzedékének
apék iranti lojalis viselkedésére. Oze Lajos karaktere nyujt erre a tipusra példat a Hiisz
oraban (Fabri Zoltan, 1964), akit a film az Elnok Joska altal kit(izott kadari iranyvonal
jobboldali ellenségeként, negativ — bar az eredeti kisregény elrajzolt vondsait lenyes-
ve, sajat igazsagat hitelesen képvisel6 - figuraként dbrazol. Kiskovacs Géza szamara

parasztsagot el6bb proletarizalni kellett a foldbirtoktdl torténdé megfosztason keresztiil, hogy a partallami
uralomnak hasonléan kiszolgaltatott munkaerd legyen. A kiilonféle propagandaeszkozok, igy a jatékfil-
mek is a foldrél valé lemondashoz és a kollektivizalt mezdgazdasag sziikségszertiségének elismeréséhez
sziikséges tudati valtozast szolgaltak. Lasd ehhez 0. Kovécs Jozsef (2009: 33)

A Koérhintahoz hasonléan a Zdporban (Kovacs Andras, 1960) is a né dontése adja az elbeszélés dramai
tétjét, vajon lesz-e ereje a feleségnek fellazadni a paraszti életformanak a kollektivizalas dacara is tovabbélé
patriarchalis berendezkedése ellen, és képes-e a n6i emancipaci6 utjara lépni.

Y
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kittintetett érték a fold, ezért az Gjsagiré a csalad régi, a kulakiildozések idején a ke-
resztapdra atiratott sz6l6birtokan keresi fel 6t. Az ifja Kiskovacs elismeri apja gyen-
geségeit, vétkeit, de biiszkén hangsulyozza, hogy apja parasztgazdaként érte élt és halt
meg, az 6 kiemelkedéséért dolgozott és takarékoskodott, ezért kitartéan ragaszkodik a
keresztapjara iratott birtokhoz, és a politikailag motivalt bosszu lancolatabol sem tud
kilépni (,,Hat akkor csak rajta, fizessiink vissza mindenért, aparol fiura hetediziglen!...
Amig birom, addig fizetek!”). A ragaszkodas a multhoz, az (elveszett) birtokhoz, az
apa torvényéhez mind az 50-es évek elsé felének rakosista propagandafilmjében, mind
az 1955-65 kozotti modernizalédé magyar filmmivészetben kizarolag a progressziv
folyamatokat gatlo, negativ hdsokre jellemzé magatartds.

Tizezer nap

A hatvanas évek filmmiivészetében az apa és fit foldbirtok feletti ideologiai konf-
liktusa legérzékletesebben és legnagyobb miivészi erével a Tizezer napban bontakozik
ki. A film cselekménye egy parbeszéd koré szervezdédik: az apa elmeséli élete torténe-
tét, hogy megindokolja tetteit és megértesse fidval sajat értékrendjét, a fiii pedig apja
torténetének megértésével igyekszik az elmult tizezer nap fényében kialakitani sajat
allaspontjat és megszilarditani identitasat. Az apa és fia kozti vita — ahogy korszak tobbi
filmjében is - tradicié és modernitas kozti kiizdelemként tematizalodik. A kettejiik
viaskodasdnak két 6 targya az anya iranti szeretet és a f6ldhoz val6 viszony.

A tér a tobb évtizedet dtfogd cselekmény sokszintiségéhez igazodva heterogén, ezért
a szereplSk térhasznalatabdl csak az apa és fia konfliktusahoz kapcsolodo terekben
zajlé tarsadalmi és személyes gyakorlatot, valamint azok szimbolikus jelentését fogom
vizsgalni. A legfontosabb térelem maga a fold, de emellett a nyilt vizek, a folyo és a
tenger is meghatarozé szerepet toltenek be a fiu életében.?

Késa filmjének szimbolikus erejii tere a csalad tulajdonat képezé f6ld, ami birtok-
targyként valamint a tarsadalmi és a személyes identitasépit6 gyakorlatok tereként
mast jelent az apa és mast a fi nemzedéke szamadra. Az apa, Széles Istvan testesiti
meg a tipikus parasztot, aki a f6ldon éli az életét, ezért neki a foldrél valé lemondas
maga a haldl. Ongyilkosséga kisbirtokos parasztként és feltdmadasa TSZ-elnokként

> A heterogén tereket homogenizalja a folklorisztikus targykultirat a modern miivészet elveivel 6tv6z6
mise-en-scene és képalkotasi gyakorlat. Gy6ri Zsolt a hetvenes évekbeli magyar (dokumentum)filmmi-
vészet egyik jellegzetes alkotasa, A hatdrozat kapcsan allapitja meg e kotetben olvashaté tanulméanyaban,
hogy ,,A partallami rendszer émikus perspektivdja a meghasonlottsag, ... a terek szétesettsége, formatlan-
saga és gyakori leépiiltsége, ugyanakkor az identitas egyéni és kzosségi létélményét uralé kiabrandultsag,
az elkotelez6désre vald képtelenség” (116) A hetvenes évek magyar filmmivészete fel6l visszanézve szem-
bestld, hogy Kosa Ferenc rendezd, Sara Sandor operatér és Csodri Sandor ird milyen oridsi er6feszitéseket
tettek, hogy a huszadik szdzad elsé felének miivészeti torekvéseit (Bartok Béla, Vajda Lajos, Molnar Istvan)
Ujjaélesztve format adjanak a hatvanas évek kozepén mar széthulléban levé paraszti kultirdnak és a Kadar-
kori épitett kdrnyezet sivar ormétlansaganak, és ezzel parhuzamosan hiteles identitast kovacsoljanak fiatal
f6hosiik szamara. A ma mar erdszakoltnak hat¢ stilizalt rend mogott a paraszti gyokerekbdl és a sztikos
kadari keretek kozott értelmezett marxista ideoldgidbol 6sszegyurt identitas hizodik.
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az identitasvalsag metaforikus torténéseként is olvashatd. Az apa altal felidézett torté-
nésekbdl és a jelenidejii riportszerti vallomasokbol kivilaglik, hogy az el6dok szdmara
a fold a boldogulas zdloga, maga az élet. A zsellérek, akik masok foldjét muvelik és
egyik munkarol vetédnek a masikra, megvaltasként ahitoznak a sajat f6ld utdn, amia
megallapodast, az otthont és a megélhetést jelenti szamukra. A f6ld megmiivelésének
heves vagyat jelképezi az a jelenet, amikor foldosztaskor a szegényparasztok a magtar-
hoz rohannak a zsékjaikkal, feltorik annak ajtajat és végkimeriilésig rohannak a zsak
vetdmaggal hatukon. A f6ld kollektivizaldsa szamukra a kiszolgaltatottsag visszatéré-
sét, a sajat élet feletti onrendelkezési jog végét jelenti. A szovetkezetesitésre sarkallo
propaganda kozben egy dregember arrol beszél, hogy most lett végre a maga ura,
eltartana a foldje és legyen mégis beldle nyugdijas. ,,Adjuk oda mindeniinket?” - kér-
dezi. A nagyanya Lear kiréllyal példalozik, hogy azért jart igy, mert odaadta a foldjét.
»Belement az osszes erém a foldembe” — mondja egy Gjabb id6s paraszt. ,, Akit foldre
sziiltek, nem tud dgyon meghalni” - foglalja 6ssze kolt6i tomorséggel egyikiik, hogy
miért nem lehet elszakadni a f61dtdl, kiemelkedni a szegényparaszti sorbol.

A foldtulajdon kitiintetett, kvazi szakrélis jelentdségét a parasztok gondolkodasmaéd-
jaban a film kiilonféle ritualékkal érzékelteti. Ezek a filmbeli, részben valds, részben
koltott ritualék a gyermekek szocializacidjat szolgaljak, altaluk teszik foldmiivessé a
gyerekeket, hogy 6k is szeressék a foldet és otthon érezzék magukat rajta. A nagyanya
kapit érintett volna a kisfithoz sziiletését kovetéen, hogy dolgos ember legyen, 4m az
apa nem hagyta, a Bibliat tette a feje ald, hogy olvasott, mivelt ember legyen beldle. Az
anyak foldbe assak gyerekeiket, hogy dolgozhassanak, a filmben a hétkoznapi gyakorlat
a parasztsarjak foldbe gyokereztetésének ritualéja, a f61dbél valé elmozdithatatlansag
szimboluma. A foldbe nemcsak gyokereiket eresztik, de a fold atjarja egész testiiket,
egész lényiiket is: a foldosztds utdn a nagyanya ritualisan szdjaba veszi az Gjonnan
megszerzett foldet, hogy sajatjava, elidegenithetetlen részévé tegye. A foldhoz valo
ritudlis ragaszkodas és a tradiciot szimbolizald f6ld éles ellentétben 4ll az idékozben
végbemend technikai és tarsadalmi modernizalodassal, amelyet szamos targyi szim-
bélum (a hidroglébusz, a Tisza-hid) képvisel. A vasut a mobilitas és modernitds szim-
bélumaként a foldbe ,,gyokereztetett” gyerekek mellett zakatol el és a foldosztasnak a
foldevés ritualéjaval kisért jelenetében is vizualis ellenpontot képez a kép hatterében.

A foldtél val6 elszakadast az erés kozosségi Osszetartozas is neheziti. Az 1945-6s
foldosztassal megerdsitett parasztsdg az 6tvenes években még nagyon is eleven tarsa-
dalmi osztalyt képviselt. A film az osztélyjelleget azzal hangsulyozza, hogy a zsellérek
és a kisparasztok nem individualizalt h6s6kként jelennek meg, hanem egyetlen szerves
kézosség csupan kinézetiikkel, habitusukkal megkiilonboztetett tipusaiként. A jelenetek
megrendezése és a vizudlis kompoziciok aldhuzzak, hogy (szinte) mindenki része a
kézosségnek. Az aratok egyiitt vonulnak keresztiil a mez6n szerszamaikkal, egyiitt alsza-
nak, egy sorban haladnak a buzatablan, s ezt az egységes mozgdst és kaszasuhogtatast a
képi-hangi kompozicié is felerésiti. A kamera id6rél idore felsé gépallasokbdl mutatja
meg a fagyban munkara varakozo, a szant6foldon dolgozo zselléreket, s e képeken a
parasztok a taj és a kollektiva részeként, egyetlen csoportként jelennek meg. A kozosség
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felbomlasa vizudlisan a foldosztassal kezdddik, amikor minden csaldd sajat parcelldjara
vonul. A tarsadalomban az igazi kozosséget a visszanyert nincstelenséggel, a f6ldrél
val6 lemondassal lehet visszaallitani, s igy a szovetkezetbe belépés alairasanak dramai
képsorain visszatér a vizualisan felsé gépallasokkal, variozassal megteremtett egység.

A fiti szamara a foldbirtokon végzett munka el6bb a hagyomanyos paraszti iden-
titds elsajatitasanak mindennapos gyakorlata, utébb a valésagos és szimbolikus apak
elleni lazadas kirobbantéja. A fiti parasztgyerekként kezdetben maga is elementaris
kapcsolatban all a folddel. Ritudlisan 6t is foldbe dssak, amikor még kicsi a munkéhoz,
késébb a mezdgazdasagi munka is mindennapos tapasztalata lesz. A film kevesebb
id6t szentel ugyan a fit foldmtves munkajanak, de megmutatja, hogy kisgyerekként
6 tartja az ekét, sziilei vonjak az igat és a nagymama séval hinti be a haz kornyékét a
haboru alatt, hogy egyetemistaként is rendszeresen segit sziileinek a mezégazdasagi
munkdaban. A gyerekkorban bevésddott foldhasznalat és foldtulajdonlas még felnéitt
korban is szoros kapocsként miikodik Price és Evans kutatasai szerint, akik megal-
lapitjak, hogy a brit csaladi farmokon felnovekvé gyerekeken, ,[v]an egy ideoldgiai
nyomas, hogy fenntartsdk a nevet a foldbirtokon, ami ellentmond a farm elhagyasara
iranyulé erds vagynak” (8) A Tizezer nap sorra veszi azokat a modernizdciés hatdso-
kat, amelyek nyoman a fit lekiizdi azt az ideoldgiai nyomast, amelyek a folddel és az
apaval valo szakitast eredményezik. Az elsé meghatarozo szerepl maga az apa, aki - a
~fényes szelek” idészakanak hajtderejét kihasznalva — szeretne jobb jovét biztositani
fianak, ezért igyekszik elvalasztani a fitit a foldtdl és a tanittatast valasztja szamara.
A kommunista hatalomaétvételtél kezdve masik fontos szocializacids tényezévé a po-
litikai agitacié és a (politikailag is determinalt) média 1ép el8, ami a helyben hato
centripetalis er6ket tdimogatja. A kommunista tipusi modernizaci6 f6 tigynoke Bano
Fiilop, az apa sorstdrsa, j6 baratja. O az egyetlen ember, aki kilog a sziil6k, nagyszii-
16k generacidjanak kozosségébol, a dolgokrdl valé lemondas megvalto erejét hirdeti,
meggy6zddéses kommunistaként nincstelenségével és foldtelenségével tiintet. A média
is Bano kozvetitésével jut el a paraszthazba, ¢ az, aki radiot épit, amelyen keresztiil a
kiilvilag hireit hallgathatjak. A kamaszfii mar dzsesszt hallgat a radidban és szaxofont
kér magdnak, azon jatszik, mikozben apja a recski munkataborban raboskodik. Az
elején vagyunk annak a ,,paraszttalanitasi” folyamatnak, amelynek a posztszocialista
tarsadalomban bekovetkezd végét a Kovach Imre ekként irja le: ,,A vidéki élet normai
és értékei feletti kontroll a globalizacié koraban jelent6s részben a nem helyi intézmé-
nyekhez (média, politika) keriilt” (199)

A fia végleges dontését, hogy szakitson a hagyomannyal és mondjon le a sajét fold-
rél, az odipalis konfliktus kiélez8dése késziti eld. Az 6dipalis drama cstcspontja az
»apafoldon” torténik meg: a csalad egyiitt dolgozik a f6ldon, az anya rosszul lesz és
razuhan a krumplihalomra.* A fit ijedten rohan az anyahoz, egy pillanatra megall,

* A korszak gyenge propagandafilmjén latszik legittetsz6bben az apa-fiu szembendllassa egyszer(isitett
ideologiai konfliktus. A Kdlvdria az nmagat és egész csaladjat kizsigereld, rabszolgaként dolgoztato, el-
lentmondast nem tlir¢ patriarcha alakjaba striti a f6ldjéhez még ragaszkodé kisbirtokos parasztsagot.
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gyilkos tekintetet vet apjara és rdemeli a kapat fenyegetéen. Odafut az anyjahoz, 6lbe
kapja és elviszi, mikozben az apja tehetetleniil, a kapat kétértelmten felemelve acsorog.
A fit magara vette az apa szerepét, mikozben az apanal hangsulyosan fiatalabb anya
a paraszti gondolkodas szellemében a foldnek valé aldrendeltségre figyelmeztetve
megvédi az apét a fiutdl (,,Ne bantsd az apadat! Az ember nem mondhatja a foldnek,
hogy elfaradt”). Az 6dipalis érzelmi konfliktus felnagyitdja az apa identitasalkoto ra-
gaszkodasa a foldhoz és az dnkizsigereld paraszti gazdalkodashoz. A fiti igy kerekedhet
apja folébe, ha megfosztja 6t identitasanak f6 komponensétdl, a f6ldt6l. Bané Fulop
szolgaltat eszmei municiot a fiti apja elleni, anyja egészsége érdekében vivott harcahoz.

A j6v6 érdekében, sziiletend$ unokaja kedvéért zsugorgatd, kapzsisagaban csaldsra is vetemedd Téth San-
dor az 6sszeszedett pénzbdl ujabb foldet vesz, hogy legyen mit athagyomanyozni a kovetkezé nemzedékre.
A fitk nemzedéke Téth Sandor fidban, Jancsiban és vejében, Feriben testesiil meg. Mindketten mésképpen
képzelik el mar az életiiket és a munkdjukat, mint az apa, am mig a v6t a szerelem és a hazassag a cse-
lekmény kezdete elétt kiléptette a TSZ-b6l, addig a fitt éppen a TSZ egyik fiatal fejéndje irdnti szerelem
tavolitja el a paraszti életformatol és forditja szembe apjaval. Sem a v6nek, sem a fidnak nem kell a fold,
6k nem akarnak a birtokuk rabszolgdi lenni, szinhazba jarni, nyaralni, utazni szeretnének, mig az apa
szemében minden id6toltés, ami nem munka, csak naplopds és pénzszoras. A vo, bar életkora és fizikai
ereje megengedné, fizikailag nem szall szembe apdsaval és vitaik soran is gyakran beletorédik sziiklato-
kort, a megszokott értékekhez és gyakorlatokhoz ragaszkodo apdsa akarataba, ezért ugy érzi, a paraszt-
csalddba hazasoddssal végeredményben elvesztette férfiasséagat (,,Férfi? Mi lettem én ebben a hazban...?”).
A fit éppen ellentétes utat jar be, az apjanak és idsebb ségoranak alarendelt kolyok a szerelem és a TSZ
modern szellemiségli kozosségével valo talalkozas hatasara felnétt férfiva érik, aki a konfliktusuk dra-
mai csucspontjan fizikailag is leszereli kapaval ratamado apjat. Végiil is mindketten inkdbb elmenekiilnek,
otthagyjak az apat, semhogy megprobalnanak feliilkerekedni rajta. Az apa korabban mdr megprébalta
megakadalyozni a két fia elmenetelét egy-egy szimbolikus aktussal: elébb a vé motorjanak esett volna
neki vasvillaval, ha a ldnya nem all elébe, utobb a fit kerékparjat veri szét baltival egy indulatathelyezéses
dithkitorés keretében. A mobilitdas modern eszkozei, mint a legtobb hasonlé tematikaju filmben, a f6ld, a
helyben maradas, a r6ghéz kotottség legfébb ellenségei. Az apa azonban elpusztitasukkal sem tudja vissza-
tartani a fitikat, hogy az érzelmeiket és szexudlis vagyaikat kovetve sajat Gtjukat jérjak. A szerelmi és csaladi
boldogsag a paraszti gazdasdgon kiviil és a TSZ-n beliil leledzik. A film nagy teret szentel a mezégazdasagi
munkanak a célbél, hogy érzékeltesse, miként zsdkmanyolja ki 6nmagat és csalddtagjait a kisbirtokos pa-
raszt, s mennyivel modernebb termelési koriilmények kozott dolgoznak a korszer(i gépekkel a TSZ-ben.
Az 8szi vetés jelenete mélységi kompoziciok soraban foglalja Ossze régi és Uj eizensteini ellentétét: mig a
paraszt 16val, rossz ekével kiiszkodik, addig a hattérben fiirgén p6fog még éjszaka is a TSZ traktora. A v6,
a fid rohammunkdban dolgoznak a féldjeiken, gyakran a lany is besegit, ritkdn az apa is megjelenik, hogy
ne csak hajtsa a tobbieket, de jo példaval maga is élen jarjon. A v6 szembeforduldsa az apdsaval a kozos
csaladi robotolas kozben torténik. A dramai csticspontot is egy munka kozben zajlo jelenet késziti el6, ami-
kor krumpliszedés kozben a varandos feleség egy kissé dolt gépéllasban Osszeesik (elérevetitve a Tizezer
nap késébbiekben még részletezett jelenetét). A v6, akarcsak a Tizezer napban a fii, mar ezen a ponton is
fellaizadhatna kizsdkmanyold apdsa ellen, de ekkor még az asszonyra héritja a felelsséget, hogy neki kéne
vigyaznia magara, noha a rosszullét jelenetébe éles, mindkettdjiiket ijedelemre késztetd mozzanatként a
megérkezé fia jatékos kérd6re voné mondata (,,Még csak igy vagytok?!”) az apa munkakozpontu szellemi-
ségét idézi elébiik. A bajt elére megidéz6 rosszullét sem ébreszti rd Ferit, hogy kenyértorésre kellene vinnie
a dolgot apdsaval. A dramai szakitas akkor torténik meg koztiik, amikor a feleség az egész napi kukorica-
szar-Orlés utdn a sotétben lecstszik a szarak koziil a szekérrdl és nagy valdszintiséggel elvesziti magzatat.
Az unokanak torténd kuporgatas egy csapasra értelmét veszti, ez magyarazza az apa traumatizaltsagat, a
tandcstalan, maganyos vergdést a baleset helyszinén. A Kdlvdria fels6 gépallasbol felvett befejezd totalké-
pén a magdra maradt apa meghasadt vildgdnak szimbolikus targyat, az eltorott szekérrudat szorongatva és
hangosan féjlalva kétségbeesetten jarkal fel-ald a paraszthdz udvardn. A parasztsag kélvaridja az 6tvenes-
hatvanas évek filmjeinek alapmetafordja a f6ldhoz valé gorcsos ragaszkodas és a foldrél valé lemondas
fajdalmas nehézsége.
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A szocialista hatalom szdcsove a szovetkezetet javasolja megoldasként a fia konkrét
érzelmi problémadjara. A f61drél valo lemondas mellett (és Bano személyes példajan tul)
a legfébb érzelmi érv a fit szamadra az anya rosszulléte. Az anya azzal mentheté meg,
ha megszakad az 6r6kosodés lanca, a modernitds szellemében tjrakezdddik az életiik
és egy uj, teljesebb, emberibb életet lehet élniiik. Az apa megroppan felesége rosszulléte
lattan, de még nem enged a fidnak; egy masik paraszti élettérben, az istalloban verba-
lisan a fia folé kerekedik: visszakiildi 6t az egyetemre, véglegesen el akarja szakitani
az amugy is veszni latsz6 foldtol. Az apa jutalma a foldért valé lemondasért cserébe
az anya visszanyert szeretete és gondoskodasa, amellyel feltamasztja az ongyilkossagi
kisérletbe majdnem belehalt férjét.

Ha a f6ld az apa tere, akkor a mozgas, véltozas élményét és a végtelen lehetségek
tavlatat konkrétan és szimbolikusan is felkindlé nyilt vizek, a folyo és a tenger a fia
személyes terei. Az apaval valo konfrontaciot kovetden a fia a Tisza-parton elmél-
kedve jut el a Bano altal sugallt kovetkeztetésekig. A folyé és a tenger inspiracidjara a
fia az anya iranti szeretetet és az apaval szembeni indulatot intellektualis sikra emeli
és megfogalmazza, hogy mit jelent szdmara a fold. Az apa és fia kozti konfliktus in-
tellektualis csatdja mar nem az apa, hanem a fiu terében, a Déli Palyaudvar tjonnan
dtadott modern épiiletében zajlik. Az apja azért keresi fel fiat, hogy tanacsot kérjen
téle, belépjen-e a szovetkezetbe (az egész faluért az 6 vallan nyugszik a felel6sség), am
a fiu kitér a konkrét politikai kérdés elél és dltalanos sikon fogalmazza meg vélaszat.
A helyben maradas, a multhoz valé ragaszkodas ellen érvel egy Csoori-idézettel (,,Nincs
haldlos érv a maraddsra”), majd a térsadalomban él6 emberek egymadsrautaltsagardl
sz6l6 metaforaval valaszol apja kérdésére, igy érvelve a sajat f6ldhoz ragaszkodo in-
dividualizmussal szemben a k6zosségi tulajdon mellett. A fiti befejez vallomasa (az
apanak irt levelében) pedig egyenesen panteista szinezetet ad a f6ldrél valé képzete-
inek és egyetemes (nem pedig politikai) érveket sorakoztat fel a foldtulajdonrol valo
lemondas mellett. Az 6 6roksége, az 6 felel6ssége egyetemesebb, mint a csaladjaé volt,
6vé a teljesség azaltal, hogy lemondott a birtokolt részrél. (,De hat én minden foldet
magaménak érzek! Itt van elttem a tenger: ez is az enyém. Valami furcsa médon
nyitott szemmel érzem, hogy testként folytatdédom a kiilsé vilagban, nem a fiiben, a
fakban, hanem az egészben?”) A fi maganyosan kéborol a sziklakkal bardzdalt, miti-
kusan szikar, napsiitotte tengerparton, ugy valik részévé a vilagegyetem kozosségének,
hogy egyetlen lélek sincs a folddarabon rajta kiviil. A kozosségi 1ét csak verbélisan a
fit sajatja, az igazdn személyes tapasztalata — szemben apja nemzedékének kollektiv
tapasztalataval — individualis.

A tenger képe éles kontrasztban all a tomegnyaraléva atalakult Tisza-part groteszk
képi-hangi abrazoldsaval, amely a fitik és lanyok nemzedékének megvaltozott térhasz-
nalatat jellemzi. A fiatalok otthonosan mozognak, sportolnak a folyéparton, usznak,
vizisiznek a Tiszdban, mig az dregek groteszkiil mutatnak kalapban lubickolva a vizben.
Széles Istvan és felesége elveszetten bolyonganak a folyoparti kavalkadban, az apa
idegeniil mered a felakasztott kerékparok erdejére, hatborzongatéan otthontalanna
valt a kordbban sajatjaként ismert vilagban. A fitl ezzel szemben lendiiletesen mozog a
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strandon, hatdrozottan irdnyitja a horgaszteljesitmény lefényképezését. A foly6 strand-
da transzformalddasa a falusi terek atalakuldsdnak kezdetét jelzi, amelynek végén, a
posztszocializmus iddszakaban a vidék elsésorban a fogyasztas helyévé valik. ,,A varosi
(és kilfoldi) fogyasztok kereslete atirja a vidéki termelSk és szolgaltatok kinalatat”
(Kovach 204) A fiak nemzedéke elinditja a valtozast, de csak az unokak nemzedéke tud
a falusi turizmus helyszineként tekinteni a vidéki tajra. A fitban megmarad az alapvetd
meghasonlottsag paraszti és modern énje kozott, ami a félddel szembeni ambivalens
érzéseket taplalja: a tradiciondlis paraszti értékrend és a modernitas értékvilaga és
életvezetése, az apa elleni lazadas és az apaval valo megbékélés, a harag és a biintudat
érzése iitkoznek benne, amelybdl a kiutat a fold fogalmanak kiterjesztése jelenti.®

2. Visszakapott fold

FOLDET VISSZA NEM VESZEK - deklaralta ironikusan Esterhézy Péter Magyarok!
Véreim! cimi tarcajaban (62), amellyel az id6 visszaforditasanak tizent hadat, s egyut-
tal annak is, hogy a megszakadt 6rokosodési lancot, az athagyomanyozédas megtort
folyamatat a foldtulajdonon keresztiil Gjrateremtse. A fold mégis visszakeriilt a régi,
vagy elkeriilt az Gj magantulajdonosokhoz a rendszervaltast kovetd reprivatizacié nyo-
man. A kortars magyar filmbe azonban csak szérvanyosan tért vissza a birtoktargynak
tekintett f6ld kérdése. A kilencvenes-kétezres évek magyar filmjében alapvetéen kevés
a falusi torténet, a foldmuvelés pedig szinte egyaltalan nem jelenik meg benniik. Ezzel
kapcsolatban Kovach Imre ramutat, hogy ,,[a] vidék kulturalis feldolgozasaban tortént
talan a legnagyobb fordulat. A vidékképek idilli/kritikai elemei a médidban inkdbb a
negativ megitélés iranyaba mozdultak el” (205) A jatékfilm koveti a média dltalanos
tendencidit, a falut a gazdasdgi leépiilés, az anyagi kilatastalansag, a bin6zés és a nyilt
tarsadalmi elnyomas metaforikus helyszineként (Délibdb, Nincsen nekem vigyam semmi,
Utolsé iddok, Mindenki fél a torpétél, Torvénytelen, A rozsa vére), vagy Kicsit tigyefogyott,
groteszk, a sajat vildigukban mégis 6romet taldléo emberek gytjtohelyeként abrazolja
(Portugal, Egyszer éliink, Vattatyiik, Paszport).

A foldmiivelés szerény szerepének a kortars magyar filmben részben szociolégiai okai
vannak. Kovach Imre a hibriditas fogalmaval jellemzi a posztszocialista vidéki Magyar-
orszag gazdasagat és tarsadalmat, ahol a rendszervaltast kovetden sokszintibbé valt a
foglalkoztatasi struktura és a mezdgazdasagbol él6k aranya nagymértékben csokkent.

* Csoori Sandor, a film egyik forgatokonyvirdja ekként vall a f6ldhoz és a foldon végzett munkahoz ftiz6d6
ellentmondasos viszonyardl egy 1962-ben sziiletett esszéjében: ,Itt all el6ttem anyam, aki annak idején
a leghatarozottabban akarta, hogy tanuljak, s keriiljem el olyan messzire a foldet, amilyen messzire csak
tudom - itt all eléttem, és szinte Canossat jarva kér, hogy vallaljak el egy darab sz6l6t. ... Valéban én
lehetek az egyetlen, aki tudom, s aki segithetek is? En, akiben a magantulajdon 8si és konok élménye mar
rég elhalvanyult, akinek f6l se tinik, hogy nem az 6vé a hdz, amelyben lakik, a telefonkésziilék, amellyel
bérmelyik percben Varsét is hivhatja? En, akinek a szabadséga oly korl4tlan, hogy a tengert, a szelet, a csil-
lagokat szivesebben nevezi magantulajdondnak, mint barmekkora telekkonyvezheto foldszeletet? ... Egész
természetes tehat, hogy magamra vallaltam a sz616t. Régen, amikor nekem szantdk, volt jogom ahhoz,
hogy lemondjak rola; most, hogy maguknak akarjak megtartani, nincs jogom visszautasitani” (104)
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(197) A vidéki munkaerd sokszintvé valasat tiikr6zi a kortdrs magyar film tarsadalom-
képe: a falun él6 emberek munkanélkiiliek, nincstelenek, nyugdijasok, kishivatalnokok,
eladdk, kocsmarosok, autdszereldk, bilindzok és tigyeskedok, akik kisebb-nagyobb
csalasokkal probaljak fenntartani magukat. A hibriddé valé vidéki tarsadalomban
viszont teljesen eltlint a parasztsag mint tarsadalmi rend. Ezt a folyamatot Kovach - a
nemzetkozi terminus nyoman - paraszttalanitasnak nevezi, hangsulyozva, hogy a
kollektivizacid, a kddari modernizaci és a posztszocialista atalakulds nyoman ,,a tor-
téneti parasztsag teljes eltiinése a "90-es években tortént meg.” (197) A paraszttalanitas
egyszerre harom dimenziéban ment végbe: strukturalisan (a parasztsag mint tarsadalmi
osztaly és érdekképviseleti szervei differencialddtak és eltiintek), tarsadalmilag (a gaz-
dalkodas funkcidja valtozott meg) és kulturalisan. Ezek koziil a paraszti kulttra eltiinése,
a kulturalis tradicidvesztés a legszembeotlobb valtozas, amelyre mar a hatvanas évek
vidékrél szarmazoé filmkészitdi is élénken reagaltak, am ez csak a rendszervaltds utan
valt teljessé. ,A paraszti tarsadalom intézményei, az egyének értékeit, a viselkedését
és szokasait ellenérzd kozosségi kontroll véglegesen a ’90-es években adta at helyét
a fogyasztdi tarsadalom globalizacié altal hatékonyan kozvetitett értékeinek.” (200)
A mez6gazdasag tarsadalmi jelentéségének visszaszoruldsa onmagaban nem magyaraz-
na a mezégazdasagi termelésnek a filmekbdl valo szinte teljes eltinését, am a parasztsag
kulturalis tradicidvesztése, a paraszti tarsadalom intézményeinek erodalodasa és a
teljes individualizacio egytittesen mégis egyfajta magyarazatul szolgal erre a jelenségre.

Az Apafold egyediilallo darab a kortdrs magyar filmben, egyrészt azért, mert a f6ld-
miivelés a film kézépponti motivuma, masrészt azért, mert a f3szereplék kozos munkaja
nem a kizsakmanyolds metaforaja (szemben olyan filmekkel, mint a Délibab, Paszport,
Ldgy es6). Egyediilallésagara némi magyarazattal szolgal, hogy a 2000-es évekbdl tekint
vissza a’90-es évek elsd felére, amikor még latszott esély és megvolt a politikai akarat a
parasztsag ujrateremtésére. A film apahdse hisz a paraszti identitas Gjrateremtésében,
a fold megszerzésével és megmiivelésével szimbolikusan elhelyezi magat az igazabdl
kihaldban 1év6 tarsadalmi osztalyban.

Az Apafold tere alapvetéen harom helyszintipus koré szervezédik. A legfontosabb
koziiliik a f61d: a mez6 és a miivelés ala vont teriilet. A tér masodik dimenzidjat a mo-
dernizdl6das helyszinei, az erémii és az épiil6 autdpalya adjak. A tér harmadik rétege a
falusi kozosségé, amelynek donté helyszine az Apa haza. A harom térfajta kiilonboz6
dimenzidkban rajzolja meg apa és fia kapcsolatat.

Apa és fia alapvetden killonb6zé modon hasznaljak és értelmezik a foldet, amely
egyarant szerepet jatszik identitasuk (Gjra)fogalmazasaban. A fold a fit szamara a
gyermek- és kamaszkori szabad kéborlds, a felfedezés, a maszkulin identitdskeresés
helyszine. A film elején a mez6n kéborol a baratjaval rovarokat gytjtve skorpidja
szamara, maskor a mez6n a szexualis vonzalmardl beszél a baratjanak. A foldnek
nincsenek hatdrai, a kés6 délutani napsiités a gyermekkor utols6 sugaraként vetédik
a kamaszfiukra, nosztalgikus fénybe vonva a srackor idejét. Az apa szabadulasa utan
a f6ldon valé mozgasnak ezt a szabadsagat és gyermekiességét veszi el fiatol.
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Az apa szamadra sajat identitasa Ujrafogalmazasanak és csalddja jrateremtésének
zaloga a f6ld birtokbavétele és megmiivelése. A f6ld megmiivelése a westernek alapitd
mitolégidjahoz hasonlatosan annak el-, illetve ez esetben visszahoditasa a természettol.
Apa és fia a megmiivelt tajat fokozatosan maguk mogott hagyva, diléutakon érnek el
els6 alkalommal a civilizacio és természet hatarteriiletén fekvd, bozéttal bendtt meg-
szerzett folddarabig. A dombos matraaljai tdjon az ut menti sz6l8iiltetvények sora, a
megmuvelt f6ld az apa altal megalmodott jov6. A masodik latogataskor a fold mar
be van szantva, s 6k elkezdhetik leverni a karokat, kijelolve a sz8l6iiltetvénnyé valas
utjat. Bar iltetvények veszik korbe a foldjét, mégis az apa az egyetlen a filmben, aki
foldmuvesként probél boldogulni. A sz8l6foldekrdl alkotott képeken mindig kettesben
van apa és fit, soha senki nem dolgozik rajtuk kiviil a tajban, szemben a kollektivitast,
a paraszti kozosséget folyamatosan hangstlyozé Tizezer nappal. Az Apafoldben nin-
csenek Osszefoglalo, felsé gépallasok, a kamera a testtel egy magassdgban van, vagy
kicsit lejjebb, also, foldkozeli néz6pontokbdl mutatja a munkavégzés nehézségét és teszi
fenyegetové a munkavégzoket korbevevé kornyezetet a kimeredd kardkkal. Az apa
korabbi blin6z6i multjat maga mogott hagyva dolgozni akar, beilleszkedni a normalitds
vilagaba, amelyet szamadra az 4j, blindz6tarsai el6tt is felvallalt paraszti identitds fém-
jelez. A posztszocialista vidéki Magyarorszagon azonban hidnyzik a normalitds vilaga
és elveszett a paraszti identitds normateremtd ereje, ahogy megsziint a parasztsag is.

Az apa Gjraalapozo tettének része a fiaval valé kozosség helyreallitasa. A hazatérd
apa tarsként tekint fiara, kezet nyujt neki, amikor hazatér. Az apa célja, hogy a fia ne
legyen blinozo, ezért is van szitkség a paraszti identitas kialakitdsara. Azaltal, hogy
kozosen teszik termévé a foldet, véli az apa, nemcsak a csaladi kozosséget teremtik tjja
a munkan keresztiil, hanem a fitit is részesévé teszi a folddel jar6 alapozasnak, s a kozos
tapasztalatnak meglesz a gyiimolcse: a hit a kozos jovében. A fit azonban nem tiszteli
az apjat, az anyja halalaval, az apa bebortonzésével szertefoszlott az apa patriarchélis
uralma, aminek kovetkeztében a fii nem akar részt véllalni az Gjraalapozasban, ke-
mény elutasitdssal valaszol az apa barati gesztusaira, ezért az apa - visszakényszeriilve
a folérendelt pozicidba - erdvel tori le a fiu ellenallasat.

A f6ldon egytitt végzett munka egyszerre nyit lehetdséget a kapcsolat Gjraépitésére
és a teljes szakitasra. A fiinak a segéd szerepe jut, az apa végzi az irdnyité munkat.
A fit kelletleniil hordozza a kardkat az apa utan, de amikor rakoti a kotél végét a
karodra, akaratlanul is részt vesz az apa-fi kapcsolat tjrakotésében. A munka nehe-
zebb fazisaban a c6lopoket kell a foldbe verniiik, amelyek a sz6l6 szamara a kordont
tartjak. Az apa furja a foldet, mig a fit a vallan cipeli a colopoket. A két ember kozti
fesziiltséget dramatizal6 k6zos munka megrendezése A firi cim filmre (Jean-Pierre és
Luc Dardenne, 2002) emlékeztet, amelyben a ,,pétapa” és a gyilkos fiu cipelik egyiitt
a gerenddkat a flirésztelepen. A gyilkossdg gondolata az Apafildben is atsuhan a két
ember elméjén, csak itt a fia az, aki a coloppel fejbe tithetné a lehajlo apat, a c6lopot
dardaként tartja a vallan és szegezi a felegyenesedd Apa mellének. A fii nem oldédik
fel a kozos munkaban, csak novekszik az ellenségessége az apaval szemben, mert sza-
mara megvetésre mélto a paraszti identitas, a foldmuvelés szamara csak ,,foldtaras”
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A ,parasztta valas” a testben érezteti el¢szor a hatdsat: a fid hiaba sikélja, nem tudja
kipucolni a korme aldl a foldet. ,,A kurva fold” - mondja dithében.

A film terének médsodik részlete az autézasok soran tarul fel. A tajkép meghatarozé
motivumai a hatalmas, fiistolgé kémény(i Matrai Szénerémi és az épiilé autopalya.
A hagyomanyhoz valé visszakétédés parhuzamosan fut a tdj modernizalédasaval,
amelynek jelképe — ahogy a 19. szazadban jatsz6d6é westernekben a vonat — a 20-21.
szazad forduldjan, Magyarorszagon az autépalya. Az autdpalya épitése a kormanyza-
ti modernizacids ideologia szerint az elmaradott, civilizacids értelemben alulfejlett
térségeknek a globalizalt gazdasag vérkeringésébe torténd bekapcsolasdnak eszkoze
(Németh 2005). Az apa foldszerzése emiatt kettés értelemben olvashato: egyrészt alapito
tettként, masrészt foldspekulacioként. Az apa nem drulja el igazi szandékat a folddel
az 6t faggatd rend6r-bliindzének, am a munkavégzés elszantsagabol az tnik ki, hogy
nem a foldspekuldcié a célja. Az épiil6 autdpalya ugyanis a a tradicié Gjjateremtésével,
az apai épitkezéssel 4ll szemben. A fiti éppen ezért az autdpalya-épitkezésen talalkozik
a btinozdvel és ajanlkozik fel neki: a modernizacié szimbolumanal allva adja el magat
az ordognek.

A harmadik f6 helyszin, az apa haza, az 6dipalis haromszogtorténet dramai tere.
A zart térben 6sszestirtisodnek a vagyak és felforrésodnak az indulatok. Az apa tjra-
alapito tettének része, hogy 4j nét hoz a hazhoz a csaldd teljessé tétele érdekében, am
a vizudlisan is érzékeltetett csaladi szentharomsag hazug idill, éppolyan mesterséges
konstrukcid, mint az apa paraszti identitasa. Az apa tovabb fiiti fia 6dipalis érzéseit
azzal, hogy fiatal s6gorndjét teszi meg az 1jj anyanak. A mult titokkal terhes, a fia az
apat okolja az anyja halalért, a pétanya megszerzésével bosszut dllhatna az apa biinei-
ért. Teregetés kozben magdra veszi az apa ingét és ekként a férfiszerepet magara 6ltve
probalja megesokolni a nagynénjét, aki gyereknek tekinti és elutasitja 6t.

A visszautasitast koveten a fitl a beteljesiiletlen vagy okozta frusztraciét kompenzald
potmegoldasokra kényszeriil. A hdzban a leselkedd pozicidjit 6lti magara, a faluban
a vagyott nagynéni potlékaként vele egykort kamaszlanyoknak udvarol. A hegemoén
maszkulinitas idedljanak megfelel6 férfikép kialakitasat célz6 kiillonbo6z6 batorsagpro-
bakon apja helyett a ndla gyengébb, gyavabb és kisfiisabb kinézet(i baratjat gyozi le.
A nyilt harc elkeriilése sajatos ritudlékhoz vezeti a fiat. A skorpidt tekinti szimbolikus
allatanak, a hatdra is skorpidt tetovaltat. A skorpidval val6 azonositdsat szolgalja, hogy
élve megesz egy rovart, amivel szimbolikusan apjat pusztitja el, akitdl, akarcsak a ro-
vartol, egyszerre fél és undorodik. Az altala etetett skorpié ndszi dgyba csempészésével
pedig sajat magat lopja be az apa és anya kozé. Az apa ekkor nemcsak megaldzza 6t a
potanya el6tt, de szimbolikusan el is pusztitja 6t azzal, hogy megoli a skorpiojit. A fia
ekkor lazad fel az apa ellen, kimondja a tabut, hogy megfert6zték a hazastarsi agyat azzal,
hogy az apa éppen az anya hugaval szeretkezett, s masnap bejelenti, hogy elkoltozik,
sajat labra all. A kozos foldmiivelés mint az apa-fii kapcsolat Gjrakotésének és az 0
csaladi, paraszti identitas kialakitasanak muvelete sziikségképpen kudarcra itéltetik az
Ujraalapozas ezzel parhuzamosan zajlé érzelmi-szexualis folyamata miatt. A fold és a
nd egyformdn az apa birtoktdrgyai, amelyek koziil csak az egyiket osztja meg a fitival.
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A fit ezért valasztas elé dllitja az apat: a fold vagy a né — mindketté nem lehet az apaé.
A fold a kozos tjrakezdés tere, a nét viszont csak egyikiik veheti birtokba, ezért a fia
elébb-utébb kiszorul a hazbdl is.

A nyilt konfrontaciét kovetden a fiti egyardnt kiszorult a korabban egyediil birtokolt
hazbol és a f61drél is, ugyanakkor a bezarddo posztszocialista tarsadalomban hidnyzik
szdmara a mobilitas lehet6sége — még a modernizalddas helyei (gydr, utépitkezés) is
statikusak, nincsen semmi mozgas rajtuk. Az Apaféldben nem all a fiti rendelkezésére
a sajatjanak érzett modern tér (Déli Palyaudvar), sem a kontempldcio tere (tengerpart),
ami a Tizezer nap fit h6sének menekiilési utat kindlt az apa elSl. A fit helyben maradva
keresi a lehetéségeket a sivar posztszocialista vidéki jelenben, és egyediil a bilin6z6i
identitast taldlja kiutnak 6nmaga szdmara, amivel egyszerre veheti magara az apa régi,
normaszegd identitasat, ugyanakkor lazadhat fel az apa 0j paraszti identitdsa és norma-
kovetése ellen. ,,Még csak gyerek” - mondja el6bb a rendér, majd a pétanya a fitira, az
apa viszont ellentmond nekik: a fia férfivé érett azzal, hogy eladta magat a blinozéknek.
Az arulassal a fia mindkettejiiket a paraszti tradicidkat megtagado biin6z6i léthez koti.
Az apa a meghaladhatatlannak bizonyulé jelennel vivott kiizdelembe hal bele: belefut
a fit kezében véletleniil vagy szandékosan tartott késbe, amikor pofon vagja blin6z6i
mivoltanak felemlegetése miatt. Ez a kiilénos halaleset pontosan dsszefoglalja az apa
és fit kozti adok-kapok jatszmat, ami altal végletesen 6ssze vannak kotve egymassal:
az apa mozdulata a fii ellenmozdulatat véltja ki, ami végiil az apat sebzi meg.

Az apagyilkossag a f6ldon, munka kézben torténik. Az apa 6sszecsuklik és meghal
azon a foldon, amit az ujjasziiletés szinterének gondolt. Az 6rokségnek szant f6ldon
hever6 apa haldoklasat a fii ridegen, részvétleniil nézi végig. Az expressziv képsoron
a f6ldbdl kimeredd kardk sora fenyegetd, apokaliptikus hellyé teszik a foldbirtokot.
A zardkép az 6szies naplementében a sz6l6birtok felett elhizé madarrajokrdl az apa
haldla el6tti utolsd, melankolikus latomésaként értelmezhetd az elveszett foldrol.

A magyar filmtorténet paraszttalanitasa

A két magyar filmet egymas mellett olvasva azt lathatjuk, hogy a sajat birtokon
végzett kozos munka - az apa céljaival ellentétesen — nem a hagyomany atérokité-
sének illetve Ujjateremtésének lesz a gyakorlata, hanem a fiti ldzadasét kiprovokalo
aktussa vélik: a szimbolikus vagy val6sagos apagyilkossag mindkét esetben a csaladi
foldbirtokon térténik meg. A politikailag motivalt paraszttalanitasi folyamat kezdetén
a szovetkezetesités elvi tiamogatasdnak és filozofikus megalapozasanak formajaban
értelmezhet6 a szimbolikus apagyilkossag. Az apa tisztaban van a jovével, de meg kell
halnia, hogy mar a jové képviseldjeként, a szovetkezet elndkeként tdmadhasson fel.
A reprivatizaci6 posztszocialista jelenében a valdsagos apagyilkossag a multbéli patri-
archalis normakhoz és paraszti életvezetési gyakorlathoz valo visszatérést akadalyozza
meg. A fii tudattalanul ugyanigy a modernizacié vizualis motivumaival jelzett, a
modernitds megvalto igéretét azonban fel sem kinal jové tigynokévé szegddik, mint a

97



Tizezer nap 6ntudatos kommunista szimpatizans fithése. Ha metaforikusan értelmez-
ziik az apa bukasat, akkor a paraszttalanitasi folyamat szimbolikus lezarasat lathatjuk
benne. Az Apafold igy annak narrativ-szimbolikus 6sszefoglaldsa, amit Kovach Imre a
kovetkezéképpen fogalmaz meg: ,, A torténelmi parasztsag Gjratermelésének kisérlete
beteljesitetlen terv maradt” (198)
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Gyéri Zsolt

Indidanok és téeszelnokok:
két esettanulmany az allamszocializmus
,boncasztalarol™

anulmanyom cimének sziirrealis volta talan abbol fakad, hogy két egymassal

foldrajzilag, torténelmileg és kulturalisan tavoli, hovatovabb 6sszeegyeztethe-

tetlennek tiiné fogalmat helyez mellérendeld viszonyba. Olyan képet idéz elénk,
melynek targyai kapcsolataik kovetkeztében sziirrealisak, mint Lautréamont grof hires
monddasaban a boncasztalon véletleniil 6sszetalalkozo varrogép és esernyd. Az ifjusagi
irodalombdl ismerds, délceg, egzotikus és természetkozeli, am hdsies torténeteik elle-
nére tragikus sorsu indidnok vildga mds kognitiv koordinatarendszerben helyezkedik
el, mint a gyakran pocakos-kopasz elvtarsakként, gesztusaikban és beszédiikben tra-
gikomikusnak dbrazolt téeszelnokoké. A boncasztalt jelen esetben az allamszocialista
rendszer képviseli. De azonnal tegyiik is idéz6jelbe a boncasztalt, azt a helyet, ahol a
test kiterittetik, hogy a hozzaért6 kezek és szemek feltarjak és meglessék rejtett titkait,
képet alkossanak miikodésérél, vagy gyakrabban, mikodésképtelenségérdl. A boncasz-
tal a tiinetolvasds és értelmezés helye: magyarazatot kindl és fogalmat alkot bizonyos
végzetes eseményekrdl. Eppen ezért indokolt az idézdjelek hasznalata; a partéllami
rendszer szimbolikus boncasztalara ugyanis javarészt el6készitett, megalkotott tigyek
keriiltek, kis tulzassal a boncmesteri jelentést mar a boncolas el6tt megirtak.

Az indidnok és a téeszelnokok nem titkaik és rejtett tudasuk miatt keriiltek bonc-
asztalra — tigynoki, besugoi és tartotiszti jelentések, valamint a kozponti és helyi part-
biirokracia figyelmének a kozéppontjaba — hanem azért, mert gyanus, idegen, s6t
osztalyidegen magatartds- és identitdsformakat tulajdonitott nekik a hatalom. A kozélet
és a maganélet tereinek hatékony feliigyeletét, a szocialista erkolcs és torvényesség vé-
delmét alapfeladatanak tekint6 hatalom operativ és adminisztrativ eszkozokkel figyelte
meg, kategorizalta és szamolta fel a gyanus tereket, személyeket és diskurzusokat.
A tarsadalmi érdekek allamérdekekké nyilvanitdsa a hivatalos retorika szerint az er6-
forrasok hatékonyabb felhasznalasat, emberkozpontu szakpolitikai dontéseket, a népi
demokracia intézményeinek osszehangoltabb mikodését szolgalta, a gyakorlatban
meégis indokolatlan kézpontositashoz, a tarsadalmi egyeztetés hattérbe szorulasahoz,
az érdekcsoportok autonomiavesztéséhez, a korabbiaknal nagyobb és szervezettebb
kémhadlozat kiépitéséhez és egy manipulativ sajtohatalom felallitdsahoz vezetett. Ennek

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palyazata tamogatta.
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nyoman inkdbb a tarsadalmi érdekeknek az allamérdekek oltdran vald feldldozasarol be-
szélhetiink, hiszen a demokratikus normak szerint elszimolhatatlan hatalom teremtett
maganak felhatalmazast arra, hogy tényleges tarsadalmi akarat nélkiil marginalizaljon
és kriminalizaljon mtivészeket, tudosokat, kuldkokat, veteranokat, vagy jelen példanknal
maradva indidnokat és téeszelnokoket.

A fogalmi tisztdnlatas kedvéért indianokon azokat a magyar allampolgarsagu férfi-
akat, ndket és gyerekeket értem, akik a Dunakanyar kis szigetein és a Bakony erdeiben
csoportokat alkotva az indidn életformat kovetve hosszabb-rovidebb ideig egyiitt éltek.
A hagyomanyorzést és a szabadidds tevékenységet 6tvoz6 indianok és indidnozok!
kozel egy évszazados torténetébol a Kadar-korszak konszolidacios idészakdra esé
szakasz, mig a téeszelnokok kapcsan az 1968-73 kozotti, lobbiharcokkal és perekkel
fémjelzett id6szak érdekel. Gondolataim egy részét két relevans, de formailag igen
kiilonboz6 film, Torok Ferenc szinpadias jatékfilmje, az Apacsok, valamint Gazdag
Gyula és Ember Judit riportfilmje, A hatdrozat segitségével fogalmazom meg. Bar
mindkét filmben konkrét személyeket jelol az indidn és a téeszelnék, tanulmanyomban
identitastipusokként kezelem Gket, mert, mint Gyani Gabor fogalmaz, ,[a] hatalom
altal a tarsadalomnak az tigynok utjan feltett kérdés az emberek identitasat firtatja”
(46), ugyanakkor ezekkel a kérdésekkel sajat feltételezéseit és koncepcidjat igazolja.
Tanulmanyom e két rendszeridegen identitastipus megalkotasanak és a diszkriminacios
diskurzus terébe kényszeritésének logikaja kozotti hasonlosagokat vizsgélja. Ertelme-
zésemben ezek a hasonldsagok nem csak szembettindek, de tiinetértékiiek, és Farkas
Gyorgyi kutatdsainak ismeretében szerintem sem bizonyos személyek megitélését
teszik olvashatdva, hanem azt, hogy ,,a hatalom miként prébélja uralni a tarsadalmat,
milyennek latja és milyennek akarja ldttatni az utébbit.” (154) Az egypartrendszer két-
ségtelentl kitermelte (ideoldgiai) ellenfeleit, ugyanakkor maga is élen jart az allitélagos
ellenségek krealdsaban. Ez utobbi példainak tartom az indianokat és a téeszelnokoket,
mint a folyamatos ellenségkép-alkotds politikai alapjait és technikdit megvilagitani
képes gytjtoéfogalmakat.

A Farkas Gyorgyit6l idézett tézis visszavezet a boncasztal metaforahoz, ahhoz a
térhez, ahol beteljesiil a tarsadalom képének kialakitdsara vonatkozé hatalmi akarat
és megalkotdsra keriilnek a hatalom igényeit szolgdl¢ identitasok. A boncasztal maga
a hatalom uralta diszkurziv mez6, az identitas atpolitizalasanak tere, ahol az egyéni
és kozosségi valosag mar csak a rola szold elbeszélésként létezik. A hatalom elbeszé-
léseiben - és ez a diktatura taldn legfontosabb ismérve - titkok nélkiili és alavetett
(alattvaléi) identitdsok jelenhetnek meg. E tézist érdemes 6sszevetni Gydni alabbi
gondolataval: ,,[h]a diktatdrdban a hatalom természetes lételeme a titok, a titkolozas,
akkor nem megengedett, hogy a hatékorén kiviil mashol is létezzék titok vagy titko-

! Az észak-amerikai indidnkultira irdnti hazai elkotelez6dés sohasem volt homogén. ,Viligosan meg kell
kiilonboztetniink”- irja Gergely Ferenc - ,,a magyarorszagi »indianokat« és az ,indianozékat” El6bbi-
ek eredeti forrasokbdl, tudoméanyos eredmények alapjan tajékozddva, minden tekintetben a hiteles for-
makat hasznédlva kezdték el és élik ma is, feln6tt korukban, szabad idejiikben az indian-létformat. Az
»indianosdit« jatszok viszont, dontéen a nagyhatasu, indidn romantikat kozvetité irodalmi mivek [...]
hatasara jatsszdk, egy-két sajat készitésti kelléket alkalmazva az »indianost«.” (289-290)
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16zas.. .Ez szinte elengedhetetlen a hatalom szildrdsagahoz, s6t a hatalom puszta léte
is azon alapul, hogy rendelkezik-e és mennyire rendelkezik a hatalom masok, alatta
allok, a tole fiiggok titkainak ismeretével” (45) Az altalam vizsgélt két film a titkok
és a politikai diktaturak kapcsolatardl kissé mds hangsulyokkal beszél. Segitségiikkel
amellett érvelek, hogy a boncasztalra helyezett identitasokat nem tényleges titkaikrol
faggatta a hatalom, hanem a rendszeridegenség elére megirt koncepcidjat bizonyitd
narrativakat mondatott el veliik, vagyis a megfigyelt és kompromitalé tevékenységek
terheld bizonyitékokként felhasznalhatd, a kimondhaté titkok megszerzését szolgal-
tak. Az dllamszocializmusban titok az volt, ami az egyéneket és kozosségeket meg- és
elitélhet6vé tette és alattvaldi pozicidjukat megerdsitette, vagyis a hatalom, egyfeldl
maga hatdrozta meg mi mindsiil titoknak (mi mondhaté ki titokként), masfelél ugy
konstrudlta meg a titkok koncepciéjit, hogy az a torz (vagy egyenest erkélcstelen),
a koz- és dllamérdekkel ellentétes gondolatok és mentalitasok gytijtéfogalma legyen.
Hasonl6 logikét kovetve a hatalom igazat legitimalo tikok kozé tartoztak a hallucindciok
és kényszerképzetek (a mediakalizalt titkok), valamint a rejtett 6sszeeskiivésekre és a
leplezett blincselekményekre utalé titkok, amelyek a hatésdgok nyilt beavatkozasat
tették sziikségessé (kriminalizalhat¢ titkok). A kimondhato titkok koncepciojat azért
tartom diszkurziv fogalomnak, mert egy jellegzetes nyelvet beszélve, identitasstruktdrat
hangsulyozva, hatalmi viszonyokat mikodtetve és politikai érdekeket érvényesitve
alkotott képet a tarsadalomrol.

Az dltalam vizsgalt filmek ugyanakkor egy masfajta titokrol, a titok kimondhatatlan,
elnémitott és lathatatlanna tett terérdl is szolnak. A marginalizalé és kriminalizalo
narrativakban nem megalkothatd, tovabba az ideolégiailag elmaradott, civilizalasra
varo és fenyegetd ,,6slakos” koncepcidjaval osszeegyeztethetetlen tudasok a partallam-
ban - sejtésem szerint — azért voltak kimondhatatlanok, mert a hatalom rejtegetett
titkairél beszélnének. Itt elsédlegesen nem a kommunista diktatdra alatt az allam altal
ideologia nevében elkovetett erészakos cselekedetekre (megtorlasokra, deportalasokra,
merényletekre, koncepcids perekre) gondolok, sokkal inkabb a Kadar-korszakban
aranykorat él6 titkosszolgalati és mas partszervek diszkrimindciés tevékenységeire,
melyek a feltételezett masként gondolkozdkat ellenségként, kockazatként és fert6zo
gocként azonositottak, mikozben hatékonyan hajtottak végre a tarsadalom atomiza-
ldsat és az emberek kozotti bizalmi viszony aldaknazasat. Tanulmanyom a rendszer
kimondhatatlan titkaként azt a belsé meghasonlottsagot vizsgalja, melyet az émikus
perspektiva metafordjaval kivinok megragadni. Kenneth Pike a kultdra nyelvtanat 6n-
tudatlanul haszndl és tapasztalatait a megélt valosag kozegében értelmezd bennsziilott
szempontjat nevezi émikusnak, amelyet a vizsgalt jelenségvildg belsé osszefliggéseit
az egyedi rendszeren kiviilre helyez6 és kidolgozo étikus nézéponttal 4llit szembe.
(37). Ertelmezésemben az émikus néz8pont, az alattvaldi pozicidba kényszeritettség
megélt tapasztalata és e tapasztalat abrazoldsa a vizsgalt két filmben a hatalom elfojtott,
tudattalan rétegeit és kimondhatatlan titkait beszélteti: az allamszocializmust fekteti
a boncasztalra.
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Magyar indianok, iigynoki tekintetek

Torok Ferenc Apacsok cimi filmje a gyarmatosité birodalom és a gyarmatositott
6slakosok viszonyaként jellemezi az 1956-os forradalmat kovet6 kadari konszolidacids
iddszakat. Ugyanakkor a film narrativ keretét és tematikai fokuszat a kortars jelen
teremti meg, ahol az unokak, Torok sajat generacidja szembenéz a nagysziil6k kor-
osztalyanak traumadival. A két nemzedék tudas- és tapasztalatbeli kiilonbségei eltérd
identitas- és emlékezetpolitikai stratégiak mentén hatarozzdk meg a multtal kialaki-
tott viszonyt. A fiatalok egy drulds-narrativaval (Horvath eldrulja legjobb baratjat és
bizalmasat, Szoboszlait) értelmezik és teszik jelenvaléva a multat, mig a nagymama-
figura az 6nmagara kényszeritett amnézidval tavolitja el és egy meseszert beteljese-
dés-fantaziaval helyettesiti azt. Az Apacsok — a torténelem hordozta episztemologiai
korlatokra gazdagon reflektalé filmként - egyfeldl a szembesiilés, masfeldl az emlékezés
traumatikussagat emeli ki.

Az tigynoktorténetek, ami az Apacsok cselekményének kozépsé, leghangsilyo-
sabb egységét is adja, altalaban a pszicholdgia realizmus cizellalt poétikajat kovetve
abrazolja a dontések és cselekedetek mogott huzodé motivaciok, meggyézddések,
elbizonytalanodasok, pélfordulasok, (6n)hazugsagok pszichodinamikajat. Az lelki
viszalyokat és az egyének kozotti konfliktusokat, egytittmtikodési és egymasrautaltsagi
rendszereket Torok nagy hitelességgel és feszes dramaturgidval dbrazolja, sét a tartotiszt
személyes motivacidjaval Horvath beszervezése (tudniillik maga is forradalmarként
vett részt az 1956-o0s eseményekben, amirél egy kompromittalé fénykép is késziilt)
arra is ravilagit, hogy a hatalom soha nem teljesen személytelen nyomasgyakorlas.
A film kétosztatisagokon alapul6 rdcsozatként beszél a rendszerrdl, amelyben van-
nak megfigyel6k és a megfigyeltek, megfélemlitk és megfélemlitettek, elnyomok és
elnyomottak, a tudas készit6i és annak kiszolgaltatottjai, ugyanakkor ezeket az ellen-
tétparokat nem absztrakt fogalmakként, hanem az életvilag kozegében, helyi értékiiket
hangsulyozva ragadja meg. A tartétiszt alakja példaul a marginalizal6 és kriminalizald
diskurzus gyakorldjaként az elnyomo és megfélemlit6 hatalom képviselGjeként jelenik
meg, ugyanakkor identitasanak egy része maga is a rendszer ellensége és sz6 szerint
elnyomott, elfojtott. Jellemének pszichologiailag érvényes abrazolasa jarul hozza ahhoz,
hogy a rendszer - késébbiekben kifejtendé - belsé meghasonlottsaganak legyen az
allegdriaja. A vele szemben all6 indianok hasonléképpen allegorikus olvasatban valnak
6slakosokka, a félgyarmati helyzetbe kényszeriilé orszag szabadsagvagyé polgarai-
nak jelképévé. Torok filmje nemcsak az dllamszocialista rendszer igazsagtalansagarol
rantja le a leplet, amikor az indidanok megalapozatlan viktimizaciéjardl mesél. A film
kozel egyotodét lefedd kihallgatas-jelenetben bepillantast kapunk a megbélyegzé dis-
kurzus természetrajzaba. A széban forgé jelenetben két személy vallatja Horvathot,
elséként az AVO-s hadnagy probal vallomast kicsikarni a férfibél. O az dtvenes évek
nyiltan agitprop kurzusfilmjeinek és imperialista hatdsokat taglalé filmhiradéinak
retorikdjat visszhangozza, feladatanak pedig a szocialista tarsadalmi berendezkedéstél
idegen, rendszerellenes eszmék, csoportok és személyek ideoldgiai alapokon torténd
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delegitimizalasat tekinti. A Szervét Tibor alakitotta masodik kihallgatétiszt egy uj
beliigyes/kémelhdrité generacié képviselje, stilusa behizelgd, egyiittérzést tettet az
indidnozassal, amint alabbi mondata sugallja: ,,Segitsen mar nekem megmenteni az
apacsokat.” (36:26) Az egyiittmiikodés konkréten az iigynoki megbizatas elvallalasat
jelenti, ugyanakkor Horvathot indidnként szdlitja meg és ad a férfinek lehetGséget arra,
hogy reménybeli jelentéseivel tevéleges szerepet vallaljon azoknak a narrativaknak,
tuddsoknak és szemiotikai rétegeknek a kidolgozasaban, amelyek olvashat6vé teszik
az »indidnosdi” értelmét, vagyis azokat a szemantikakat, amelyek a normatdl kiilon-
bozéként és idegenként alkotnak fogalmat a k6zosségrol.

Az anBlokk folyéirat ‘Megfigyelési tigyek’ cimii tematikus szama fontos adalékokat
kinal az dllamvédelmi hatdsdgok indian-képérdl%. Ugy gondolom, hogy az alébbiakban
idézett tanulmanyok a legteljesebb mértékben a foucaultianus archeoldgia szellemét
kovetve rekonstrudljak azoknak a tuddsoknak a terét, amelyek identitasformalé hatdstiak
voltak az dllamszocializmusban.’ Horvath Kata megfogalmazasaval 6sszhangban az
indian Torok filmjében is ,,[o]lyan feliilet, amely vilagok sokasdgaba vezet benniinket:
megjelenit gyerekkori képzeteket és tudomanyos fantazidkat [...], ugyanakkor utal
cserkész- és uttorémozgalmak indian-imaginacioira, felidézi a , klerikélis-irredenta”
Osszeeskiivés rémkeépét [...], és persze a kivonulas lehetségével kapcsolatos képzeteket
egy diktaturaban. (31) A népi demokraciaban indiantollas, mokaszinos, Tipiket allit6
személyek motivacidiba a hatalmi szervek mindenbe behatol6 tekintete politikai tar-
talmakat olvas bele, ezzel is bizonyitva szandékat, hogy politikai szféraként feliigyelje
az életvildg egészét. Ugyanakkor a megfigyelés nem bizonyitékgytijtés céljabol folyt,
politikai kockazatuk ismeretének hidnyaban az allamvédelem legfeljebb potencialis és
kategorizalatlan ellenséget latott az indianoz6 csoportokban. Ahhoz, hogy hathatésan
fel lehessen lépni veliik szemben, politikai ellenséggé kellett 6ket nyilvanitani. Az indid-
nozas atpolitizaldsa — a kihallgatdsok és a beépitett zarkaiigynok jelentéseinek doku-
mentumaibol j6l kiolvashaté médon — a Borvendég Deszkass Sandor (Fehér Szarvas)
ellen 1963-ban folytatott nyomozas soran torténik meg. Borvendég annak tudataban
muikodik egyiitt a hatésdgokkal, hogy az 1963-as marciusi amnesztia eltorli az allamrend
megdontésére iranyuld szervezett 6sszeeskiivés blinét, vagyis a vademelés elmarad,
igy az eljaras ellene (és tobb tarsa ellen) itélet nélkiil megsziinik. A népi demokracia
torténetében kevés az itélet nélkiili koncepcids per, akarcsak az olyan, amely nem elére
lefektetett forgatdkényv szerint zajlott. Eppen ezért érdekes az eljards Kovai Melinda
altal érzékletesen jellemzett vetiilete: ,,[a]z ,Indidnok” fedénevii iigy lezarasa egy olyan
»koncepcios per’, ahol a ,,koncepcié” a hatdsag és a gyanusitott kozos nyomozasa soran
jon létre: a kollaboracié maga a nyomozati eljaras, a végeredmény pedig az egyén és a

2 A folydiratszam szerkesztje és szerzdje, Kovai Melinda, az Apacsok stablistajan indian szakértéként szerepel.

* Szabo Elemér jelen kétetben kozolt Apacsok-olvasataban a hatalom mikrofizikdjanak Foucault jellemezte
miikodését koveti nagy alapossaggal végig a filmben, azt ahogy ,,a hatalom altal alcazott, leplezett regio-
nalis »csatdk« emlékanyagat, mondhatni »indian tapasztalatat« miikodteti, lokalis diskurzusra figyel6 ar-
cheolégiaként, az uralkodé diskurzust megkérddjelezé, a periférikus helyi tudasok taktikai »jatékba kiildé-
sének«” példajaként”. (131)
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hatalom ,,k6z0s igazsaga”. (Kovai 41) De vajon a vademelésig el nem juté iigybe miért
éri meg ennyi energiat fektetni? Fontos részletnek tlinik az, hogy zavaros helyzetének
nyomasa alatt* és kihallgatotisztjei sztonzésére Borvendég nyilvanos dnvallomasokat ir,
szam szerint harmat. Az els6ben egy regénytervet (,,Indidanf6nok”) részletez, amelyben
nyiltan tagadna meg kordbbi irasainak nacionalista felhangjait, a masodikban valédi
indian torzsfénoknek lattatja magat, Fehér Szarvasnak, aki az észak-amerikai indian
6slakosok eszméit és értékeit terjeszti Magyarorszagon, és aki a zarkaiigynok sejtése
szerint amerikai kém. A kihallgatok nem tudnak azonosulni egyik valtozatban felva-
zolt indian-koncepcidval sem, ezért késztetik Borvendéget a tovabbi ,,6nvizsgalatra”
A harmadik narrativaban az indiant és az ellenforradalmart eljatszott szerepekként,
a valésagtol - jellemhibdja okdan — menekiilé ember alarcaiként jellemzi Borvendég,
vagyis az iréi kreativitdsban és a masik kultraval val taldlkozasban kiteljesed6 iden-
titdst egyarant fikcioként jeleniti meg.® Kihallgatéi akar reakcids tevékenységében (elsé
narrativa), akar kémtevékenységében (masodik narrativa) megtalalhattak volna a per
alapjaul szolgalé koncepciodt, mégis, az Gnmaga elétt is szerepeket jatszé csaloban az
6nazonossagatol megfosztott, otthontalan identitasban (a harmadik narrativa) leltek
ra az indidn(ozas) relevans (megfeleld szemiotikai haléval rendelkez6) fogalmara.
Kovai tovabbi szempontot kindl e fogalom vizsgalatahoz: ,,[a]z 6nvallomas ki nem
mondott konklizidja szerint tehat a hatalom minden kritikdja megoldatlan személyes
probléma, akinek gondja van a rendszerrel, az val6jaban neurotikus. Az ellendllas igy
soha nem lehet politikai.” (Kovai 50) Ez a felismerés vezetheti az Apacsok Tartotisztjét
is, aki megtagadja 6tvenhat szellemét és — mint minden normélis ember — mar csak
kommunizmus igazsagaban és épitésében hisz. Vajon ez az igazsdg ugyanabbol a faj-
tabol valo, amire Horvath zsarolasanak kulcsmondataban utal: ,az igazsag az, amit az
emberek elhisznek”? (39:17) A normalis és normativ viselkedés tarsadalmi igazsagként
torténd felmutatasa egy olyan értelmezési aktus végpontja, amely mar eleve deviancia-
ként és ellenségként konceptualizalta az indidnt, és, amely nem bizonyossagot, hanem
irasos bizonyitékot akart szerezni arrdl, hogy az indidnozas a patologikus massag, a
megzavarodott személyiség tere.

A Klinikai diskurzus hataskorébe utalt emberek felmentést kapnak egy gyanu aldl, de
viselkedésiikre nyomban egy j jelentéstorzit6 szemiotikai mezSben keres magyarazatot
a karhatalom. Mds szavakkal: a gyanus identitasok és terek diszkurziv meghamisitasat,
mint a népi demokratikus kormanyzasi filozéfidban kézponti helyen szerepl6 stratégiat
politikai szandékok vezérelték még akkor is, sét leginkabb akkor, amikor bizonyos
jelenségeket depolitizalt. Pontosan ezt szolgalja Borvendég harmadik ,,6nvallomasa’,
az ,indidn” veszélytelen fogalméanak és a politikai cselekvésképtelenség hozza tartozo
terének megkonstrualdsa. Kovai dsszegzésében: ,,[a] hatalom szamara lathato6 aspek-

* A zavarodottsag — az Apacsok Tartétisztje szamara idealis munkakornyezet , mert mint mondja, ,,abbol ki
lehet indulni” (22:37)

> Mindharom 6nvallomasa kollaboracios készségérdl tantiskodik, de taldn fontos részlet, hogy nem megal-
kuvdasbol, hanem orvosi palyara késziil6 fia sorsat szem el6tt tartva miikodik egyiitt a hatésagokkal (Ger-
gely 301).
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tusanak, a kihallgatéknak irt 6nvallomdsokban tehat az ,indian” és a ,,forradalom”
egyarant olyan nem létezé helyek, ahol Borvendég személye valédiva és politikaiva
valhatna. Mivel ilyen hely nincs (mert Borvendég valéjaban nem indian, és még csak
nem is latott é16 indiant, ahogyan 1956-ot sem ,latta”), a politikai értelemben vett
autondmia is illazio, a vagynak ,valdjaban” nem is lehet politikai vonatkozasa.” (50)
Legyen sz6 akar depolitizalé aktusrdl, akar a klinikai diskurzusba helyezésrél, a kon-
cepciobdl kiinduld olvasas és latds hatalmi konstrukcié, ami mindvégig a lathatatlan-
sagra kényszerités politikai stratégiajat érvényesiti. Az indian tér lathatatlansaga, ami
a természeti kornyezet foldrajzi elrejtettségének éppugy koszonhetd, mint az e térben
kiteljesedd idegen kulturalis nyelvtannak (a szokatlan ruhdknak és kiegészitoknek,
furcsa szokasoknak és viselkedéseknek), csak részben sziinik meg: e tér koncepcién
kiviil es, megfigyelést nem igényld valdsdga rejtett marad. Ezt a tanulsdgot szlirhetjik
le Borsanyi Laszl6 indidnozo, késébb antropologus és indiankutatd operativ igynoki
tevékenységébdl, ami az ,, Indianok” per vizsgalati szakaszaban torténd beszervezés utan
kezd6dott és évtizedekig tartott. Borsanyi hatalmi érdekeket szolgalé jelentéseiben a
kozosen kidolgozott koncepci6 legitimitasat volt hivatott fenntartani, egy normativ
szempontrendszerben és jelentéshorizonton tehette csak lathatéva a megfigyelésre
kijelolt kozosséget. Eppen ennek a vakségra itélt tekintetnek a miikddtetése miatt keriil
ellentmondasba késébbi antropologusi identitdsaval.

Torok filmjében Horvath, a zebegényi Apacs torzs vardzsléja a bestigd, aki a nagy-
mama narracidja szerint ,,jol értette a tiizek vizek és szellemek nyelvét” (07:07) és, aki
angol nyelvtudasaval, valamint a szakirodalom tanulmanyozasaval talan Borsanyinak
- a tudomanyos ,,indidnozas” és a Baktay Ervin orientalista dltal képviselte irdnyzat
elkotelezettjének — az alteregdja. A parhuzam mellett sz616 masik érv Horvath beszerve-
zésének koriilménye, ami 6sszecseng Borsanyi valos tapasztalataival®, tovabba az a tény
hogy beszervezésiik utan nem sokkal mindketten felhagytak az indidnozassal. Tovabbi
hasonlésag a két személy kozott az is, hogy akarcsak Horvath, Borsanyi is a nyolcvanas
évek elején, mar kulturélis antropolégusként jut el Amerikéba, ahol terepgyakorlaton
tanulmanyozza az indianokat, majd hazatérve a résztvevé megfigyelés modszerének
hazai sz6sz616ja lesz. Persze Horvath - felesége szentimentalis narrativajaval ellen-
ben - nem jut tdl a keleti parton, hitehagyott alkoholistaként képtelen megtestesiteni
az idealizalt indidn-képet, és ez a romantikus ,indidnozas” atjat koveté Borvendég
sorsat idézi. O az, aki A szikldshegyek vardzsléja cimen indién regényt irt, és aki az
1930-as évek cserkészmozgalmdaban szerzett tapasztalatait szerette volna kamatoztatni
az Uttérék Szovetségében, de a fentebb vazolt perben irt onvallomasiban énmagat
labilis személyiségként, alarcok mogott bujkalé neurotikusként jellemzi. Ezzel minden
gyakorlati esélyét eljatszotta arra nézvést, hogy az uttérészervezeten beliil, a fiatalok

¢ Borsanyit a Borvendég-iigyben el6sz6r tantként hallgattak ki, de késébb magat is allamellenes szervez-
kedéssel vadoltdk, melyet a ma mar ismert alkuval valtott ki. Beszervezését traumatikus emlékként idé-
zi fel: ,[k]aptam tehat id6t arra, hogy ott, egymagamban eldonthessem, mit is szeretnék: az életcélomat
megvaldsitva indiankutatoként, vagy céltvesztetten, bortonviseltként, erkolesi bizonyitvany nélkiil leélni a
hatralevé életemet.” (Borsanyi 65)
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moralis nevelésének és a kozosségi kotelékek erdsitésének céljabdl ujrahonositsa az
indianozast. Az tigynokként Borsanyi, az emigracioban Borvendég sorsat megidézé
Horvath alakja mélységében rajzolja meg a magyarorszagi indian diszkurziv terét;
nemcsak annak multjat, de jelenét is. Az Apacsokban Horvith unokéjanak emlékezet-
politikai alldspontja példdul a Horvath Kata altal megfogalmazott erkolcsi kétségeket
visszhangozza.

Fontos adaléknak tiinik, hogy az anBlokk lehetéséget kinalt Borsanyinak is a meg-
sz6lalasra, aki a személyes autondmia sérthetetlenségét tagadé és a hatalméval minden
tekintetben visszaélé parancsuralmi rendszer aldozataiként jellemezte a valahai besu-
gokat. A szakmai hitelességét firtat6 felvetéseket azzal vélaszolja meg Borsanyi, hogy
az ligynoki feladatokat ellato, ,,kijellt megfigyelést” végzé (Borsanyi 67) személyt nem
lehet egy lapon emliteni a résztvevé megfigyelés médszerét alkalmazd antropolégussal,
a retrospektiv itélkezést pedig a kiszolgaltatottsaig megélt tapasztalatanak hangsulyo-
zasaval, az dllamszocialista életvildag émikus perspektivaba helyezésével utasitja vissza.
Torok filmjében gazdagon jelenik meg az émikus perspektiva, az indidnok civilben zajlé
beszélgetéseiben, a beszervezés jelenetében, leghangstlyosabb médon mégis a nagyma-
ma azonnali amnézidjaban, aki azonnal t6r6l minden informaciét ami férje ketts életére
vonatkozik. Az erkolcsi itélkezés sziikségét hangoztatd és a multat étikus nézépontbol
ismer6 unokak generacidja szaimdra taldn nem is annyira a titkosszolgalattal kollabo-
ralé nagypapa, hanem a nagymama ,,émikus vaksaga” a legkevésbé elfogadhato, mert
ennek hidnyéaban a hivatalos, hatalmi forgatokonyvek, a lathatatlansagba kényszerit6
megfigyelés narrativai emlékeznek csak a multra. Aki tehat hallgatasba menekiil, ezek
altal itéltetik meg. Ennek értelmében bar elfogadhatjuk Borsanyi érvelését, miszerint a
hatvanas évek végétdl az allamvédelmi szervek maguk is arculat- és szemléletvaltdsra
kényszeriiltek és sajat identitasukat keresték egy dnmagaval egyre inkdbb meghaso-
nul6 hatalmi szerkezetben, azt mégsem allithatjuk, hogy a kémhalézatépités szerepe
megvaltozott volna és a hivatalos tarsadalompolitikai irdnyelvek (tilt/téir/tamogat)
napi szinten valtoztak volna. Az operativ eszkozokkel szerzett informaciok a masként
gondolkodok (mint politikailag veszélyes elemek) kategorizaldsara, megbélyegzésére,
megfélemlitésére és likvidalasdra szolgaltak, nem pedig viselkedésiik tudomanyos
vizsgalatara, gondolataik elemzésére. A népi demokracia beépitett iigynokei nem egy
masik kultira megértésre lettek szerzédtetve, hanem a kulturalis masik elnyomasat
biztosité informdciok megszerzésére. Figyelembe véve a Kadar-rezsim harcat 1956
emlékével, az ennek részét jelentd kollektiv amnéziara alapozott emlékezetpolitikat,
melynek személyes megképzddését az Apacsok nagymama-figurajanak napjainkig
tarté némasdga példazza, a masik elfojtasa meglehetdsen sikeresnek bizonyult. Az
amnéziat és a nyomaban sziileté feddnarrativat a Kadar-korszak egészét atfogd émikus
nézépontnak tekintem, a emlékezetszabadsagrdl az illuzid-valésag javara lemondo
identitasbeli meghasonlottsag tapasztalatdnak.
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»Ha nincs indian, mi van helyette?”

Borvendég értelmezéi forgatokonyveknek tekinthet6 ,,6nvallomdsos™ narrativai, va-
lamint Borsanyi jelentései egyarant az indian tér hatalmi és kiilsédleges — étikus — pers-
pektivabdl torténd szemiotizalasat teszik olvashatéva. E két személynek koszonhetéen
sokat megtudhatunk arrdl, miért volt fontos az AVH szdmara megérteni az indidnozast,
arrdl viszont szinte semmit, hogy az indidnozé6 szamara miért volt fontos, illetve mit
jelentett megélni a marginalitas onkéntesen valasztott identitdsat és kultirdjat. Torok
kortars alkotasat leszamitva Erdélyi Janos és Zsigmond Dezs6 Indidn tél cimi filmje
tesz kozvetlen kisérletet az indidnozassal egyiittjar6 szegregaci6 abrazolasara. A vidéki
kisvéaros tarsadalmi térképén Tamas épputigy peremre szorultan él, mint a konnytvért
roma feleség, az értelmiségi tanar, az elmebeteg barat és a politikailag iild6zott arisz-
tokraciat képviselé oregasszony. Szocidlis kozegét 6k és a gyerekek jelentik, akiknek
hésies-egzotikus torténeteket mesélve megkonstruadlja sajat — irodalmi és mas medialis
imaginaciok formalta - indian-identitasat. Tamds szubkulturélis elzartsdgban, lelki
maganyban, kikozositettségben és megbélyegzésben tetten érheté peremtapasztalata
egy elnyom¢ politikai rendszer émikus tapasztalatat fejezi ki és érvényes mindazokra az
autonomidra torekvo életmodokra és kezdeményezésekre, melyek a népi demokraciaban
hivatalosnak és legitimnek tartott alapelvekt6l, értékektdl és attitlidoktdl killonboztek:
mds terekben, identitdsokban és csoportdinamikaban nyerhettek csak kifejezést.

Az indidnozas kulturalis terét és az indidnoz¢ identitasat beliilrél letapogatd émikus
tapasztalat az étikus tudds masikjaként, annak arnyékaként jelent meg. A hatalomnak
megfelelt az indidn drnyékként valé jellemzése, mely egyszerre hangstlyozta annak
homalyos, mégis idegen és fenyegetd voltat; valaszt adott tovabba arra a kérdésre,
hogy miért kell lathatatlansagba kényszerité megfigyeld-struktiarakat bejuttatni ebbe
az arnyékvilagba. Mindenekel6tt azért, mert ami az iranyitott megfigyelés soran nem
mutatkozhatott meg, ami megmutathatatlan és konceptualizalatlan maradt az indian
térbdl, az a hatalom szamadra nem létezett. Nem gy a megfigyeltek szamara. Ha Sket
is megkérdezik e tér jelentéseirdl, vagy egyszertien arrdl, hogy mit kaptak az indiano-
zastol, valészintileg nem egyenvalaszokat adtak volna, melynek hianya mar 6nmagaban
jelzésértéki és a passziv ellendllds tiinete a gondolkodast és viselkedést homogenizalni
kivano egypartrendszerben. A romantikus indidnozasban idealizalt szinezettel meg-
jelend, de a hétkdznapokbdl hidnyzé kozosségi 1ét irdnti sévargas, az életidegen és
traumakkal teli szocialista életvilagbdl valé elvagyodds érzését pontosan fogalmazza
meg az Apacsokban Horvath: ,,Ha nincs indidn, hova mész? Bemész a munkahelyedre,
tlsz egy székben, nézed a falat, aztan hazamész. Vagy beiilsz valahova. Egyediil vagy
nem egyedil. De iilsz mindenhol, és bamulod a falat. Vagy kirandulsz Hévvel. Aztan
hazameész és lefekszel. Ha nincs indidn, mi van helyette? Semmi?” (01:06:40-01:06:57)
A monoténiatdl, maganytdl és bezartsagtol elsivarosodo élet mondatait az éllam-
szocialista posvany atfogo leirasanak tekinthetjiik. A kiilfoldi kiutazasok lehetetlensége
a mds vilagok megismerését illuzérikus vaggya csokevényesitette és a szovjet mintdju
zart tarsadalom kulturalis elszigeteltségét erdsitette. A vasfiiggény mogott az utépikus
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szocializmus vakablakai mégé zart proletarok taldn Uj perspektivak utdn vagyva, 4j
kozosségi és spiritualis tapasztalatokat kindlo szimbolikus tereket keresve valasztottak
az »indidnt”. A népi demokracia beteljesitetlen joslata a forradalmi proletarkozosségek
»torténelmileg sziikségszer” hatalomrajutdsardl, a tarsadalom hamis egalitarizmusa,
valamint az élet minden teriiletét megkeserit6 paternalizmus és cinizmus alternativa-
janak tekinthetjiik az ,,indidn” teret, melyet a kulturalis sokszintség (torzsek szerinti
diverzifikacid), a kozosségi tulajdon tisztelete és védelme, a kollektiv probatételek, a
ko6zos dontéshozatali mechanizmusok és a spiritudlis egyiittlét szervez a mai napig.
A marginalizdciés mechanizmusokat és stratégiakat diskurzusba foglalé hivatalos
koncepcidval ellentétben az indian kulturalis és tarsadalmi jelentései nem a szocializ-
mus torténelmi alternativajanak tartott liberalis demokracia (a marxista diskurzus-
ban imperialistaként és kapitalistaként aposztrofalt) értékrendjét legitimalta, hanem
pontosan azt, ami a proletardiktatdra alapjat szolgalta volna. Amikor a diktatérikus
hatalom nyugatbarat (hovatovabb amerikai) hatasok kozvetitéjeként tdmadta az ,,in-
didnt” - mint teszi az Apacsok kihallgatas-jelenetében -, val6jaban sajat démonaival,
feladott és elarult eszmei gyokereivel harcolt. Az indidnidentitdsban megképz6dé pro-
letar — avagy a ,,proletarindian” — nem csupan az északi amerikai torténelmi kzosség,
mitoszok és kultdra iranti kotédésében, hanem a kozosségformald erdk eredetéhez
torténd visszavagyodasban teszi olvashatéva a hatalom tudattalanjat. Az indian tér
konceptualizalatlan és megmutathatatlan jelentései a népi demokracia mélyen elfojtott
meghasonlottsagat és félelmeit hordozzak. Az indian kivonuldsi vagya a meghason-
lott hatalom és a kiiiresedett hétkoznapok tereibél puszta vagyként is fontos tiinet: a
kozosség iranti 6szinte elkdtelezodés igényét teszi olvashatdva.

»Ez az ember azzal nem szamol, hogy résziinkrdl a bizalom megsziint?”-
a felcsuti eset

Az indidnozdk szubkulturalis terének feliigyelete a hatvanas évek végétdl arrol ta-
nuskodik, hogy a kdddri konszolidacio a diktatura mas eszkozokkel vald folytatasa volt.
A tarsadalom- és kultarpolitikai enyhiilés és konfliktuskeriilés mellett a konszolidacié
leglatvanyosabb eredményei a gazdasag, azon beliil is a szocialista mezégazdasag te-
riiletén jelentkeztek. A hatvanas évek végén meghirdetett Uj Gazdasagi Mechanizmus
az agrarszektorban, azon beliil a termeldszovetkezetek életében jelent6s valtozasokat
eredményezett: a kiegészit6 tevékenységek révén boviilt a nem szigortian mezégazdasagi
beruhdazasok volumene, a jobb kapacitas-kihasznalassal javult a versenyképesség és
megerdsodtek a munkaigényes dgazatok. Varga Zsuzsanna az agrarimport leépitésének
érdekében foganatositott pragmatikus problémakezelés kovetkezményének tekinti a
téeszek teljesitményjavulasat, ami ugyanakkor szakmai lobbiharcokat eredményezett a
kozponti és teriileti partapparatusban. A szocialista iparositasban kulcsszerepet jatszo
munkasok ideolégiai privilégiumaira tdmaszkodo lobbi jobb érdekérvényesité pozicio-
jat kihasznalva maga ald gytirte a mezdgazdasagi érdekcsoportokat, ami az agrarium
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elleni boszorkanyiild6zéshez és a tobb mint ezer tsz-elndk ellen inditott koncepcios
perhez vezetett. (600-2) Annak nyoman, hogy, egyfeldl, ,,az allamparti rendszerben
az érdekek nyilt titkoztetésére nem volt lehetség” (602), masfelSl, mert ezek a csatdk
tisztan gazdasagi észérvekkel nem voltak megvivhatdak, a nehézipari lobbit tamogat6
allamapparatus ideoldgiai sikra terelte a konfliktust. A tarsadalmi érdekekre torté-
nd hivatkozas komoly ideoldgiai tamaszt jelentett az allami és szovetkezeti tulajdon
egyértelm( megkiilonboztetésekor és az el6bbi fontossdganak hangsulyozasakor. Az
dllamapparatus legmagasabb szintjéhez kot6dd korabeli jegyzékonyvekben Varga az
ideolégiai nyomasgyakorlds szamos példajara bukkan. Az ipari szférabol kiemelkedett
kaderek szamara elfogadhatatlan volt, hogy a szocialista Magyarorszag épitésének
torzsgardajat jelentd ipari dolgozdknal tobbet kerestek a szovetkezeti alkalmazottak,
ami nagyban hozzdjarult a termelészovetkezet felé iranyulé munkaerd-vandorlashoz.
(603-4) A tarsadalmi konfliktusok kié¢lez6désétdl rettegé kormdnyzati szereplok - a
part reformkommunista szarnyat visszaszoritva - a gazdasagi liberalizaci6 lefékezése
mellett dontottek.

A téeszelnokok ellen iranyulé boszorkanyiildozés és a nemzetgazdasagi racionali-
zélast igéré Uj Gazdasdgi Mechanizmus felfiiggesztése kozotti kapcsolat mégoly ki-
vonatos felvazoldsa azért elengedhetetlen, mert ebben a viszonyban képzdédik meg az
erkolcstelen, 6nzé és torvényszegd elnokok koncepcidja. Gazdag Gyula és Ember Judit
A hatdrozat cimi filmje a koncepcids perek hatterében allé koncepcid kidolgozasa-
nak folyamatéba avat be a Felcsuti Uj Elet Termel8szdvetkezetben tortént események
példdja alapjan. A Ferenczi Jozsef elnok levaltasdra tett kisérletek dokumentdldsaval
a rendezdk egy altalanos érvényl esettanulmanyban foglaljdk 6ssze a jarasi bizottsagi
értekezleteken, téeszelnokségi iilésen, partszervezeti taggytilésen és termel6szovetkezeti
kozgytilésen elhangzottakat. Az dllamapparatus és a gazdasagi szervek valos tereiben
szinte lathatatlanul mozgé kamera émikus perspektivabél mond el egy, a hatalom sza-
mara elfogadhatatlan torténetet. A filmet tizenkét évre dobozba zartak, Gazdag Gyula
a televiziéban, a Balazs Béla Stadio vezetdségében és az Objektiv Studié Muvészeti
Tandacsaban végzett a kulturpolitikaval rendre konfrontdl6dé alkototevékenységet,
Ember Judit pedig ,,a legnagyobb betiltott magyar filmrendez8” lett. (Szilagyi 51)
A hatdrozat nem arrdl mesél, ahogy a jardsi szinti allamapparatusnak a szovetkezeti
tagokkal (és feltételezhetéen a népi ellendrzési szervekkel) 6sszefogva sikeriil a nép-
gazdasagot kifosztd korrupt elnokot leleplezni és megbuktatni, hanem a szévetkezeti
demokricia elleni tdimadas erészakossagardl és Ferenczi visszahivasanak kudarcarol.

Ember és Gazdag az als6 hatalmi szintek jellegzetes és helyenként mesébe ill6 biirok-
rata-tipusainak verbalis megnyilatkozasait, gesztusait és jatszmait, a hivatalos retorika
babszénokait helyezik elétérbe, gyakorlatilag azt a diszkurziv teret ahol az itéletet
mar azel6tt meghoztak, hogy a blindsség bizonyitva lenne. Jatékfilmes hasonlattal
élve A hatdrozat mégsem birdsagi filmre, hanem politikai krimire hasonlit. Mar az
els6 jelentben olyan érzésiink lehet, mintha egy asztaltdrsasagnyi rendért latnank a
harmincas évek Amerikajaban, akik éppen azt targyaljak, hogyan lehet térbe csalni
Al Caponét. Az analdgia talan tavolinak tlinhet, de Ferenczirdl végig ugy beszélnek a

109



hatalom emberei, mint elsé szamu kozellenségrol. ,,Ez az ember...” - hangzik a film
megvetésrol és dithrél tantiskod6 nyitdémondata - ,,azzal nem szamol, hogy résziinkrol
a bizalom megsz{int?” (00:19-00:31) ,,Az ember”, és hangstilyosan nem elvtars, maga
Ferenczi, a jarasi partbizottsag bizalmat elvesztett elnok, aki azért valik problémava,
mert bar hajlandé lenne 6nként lemondani posztjarol, de csak azzal a feltétellel, ha
mindezt meghurcoltatds nélkiil megteheti. Az elsé helyszinen egy partbizottsagi vezetdi
tandcskozast latunk és hallunk, melynek célja a levéltasi folyamat el6készitése, 1évén
»a dontés megvan, a végrehajtas a kérdés” (06:38-06:41). Az el6készités tétje kettds:
egyfeldl kidolgozni Ferenczi blinének (a blinds téeszelndk) koncepcidjat, masfeldl,
meghatarozni azt a forgatokonyvet, amellyel a kiilonboz6 pértszervek az eljévend6
gytléseken konzekvensen képviselni tudjak ezt a koncepciét. A hatalom nézépontjabol
az 6nkéntes dontésbol fakad6 lemondas és a kollektiv akaratot kifejezd visszahivas f6
kiilonbsége abban rejlik, hogy az utébbi a szovetkezeti tagsag értékitéletén keresztiil
tarsadalmi legitimaciot kindl a koncepcionak. Kovetkezésképpen a lemondas csak
abban az esetben elfogadhat6 partszempontbdl, ha Ferenczi nyilvdnosan elismeri az
okozott erkolcsi és anyagi karokat, valamint a szovetkezet kompromitalasanak a btinét,
vagyis ha a lemondas aktusaban maga az elnok fekteti le a kriminalizaciéhoz jogot
kinalé alapokat. Ellenkezd esetben — érvel Estélyi Gyula, a jardsi partbizottsag els6
titkdra és a beszélgetés hangadoja — a partbizottsag vezetdségének kell ezeket a tényeket
feltarni, ami viszont elveszi Ferenczit6l a biinbanat enyhité kértilményét. A blinosség
olyan koncepcidja keriil kidolgozasra, ami egyértelmi ideoldgiai szinezettel bir; Estélyi
nem véletleniil hangoztatja, hogy partideoldgia-ellenes mellékzorejek nélkiili mellék-
izemagak és torvényes moédszerekkel elért eredmények kellenek Felcsutnak. A biin
atideologizalt koncepcidja persze nem csak éllitja, hogy polgari nézetei miatt veszélyes
Ferenczi, de felkindlja szamadra a megvaltast jelentd biinbanat és ideolégiai atnevelés
utjat is, amihez a part szabalyai szerinti lemondason és a biintetdjogi kovetkezmények
vallaldsan keresztiil vezet az ut.

Az itt vazolt allaspontokat hallgaté néz6 nem ismeri Ferenczit, igy azt sem sejtheti,
véllalja-e az 6nkéntes biinbak szerepét vagy visszautasitja a kétes alkut. Ezzel a lehetdség-
gel ajelenlévok is szamolnak, és elokésziileteket tesznek arra az esetre, hogy levaltassal
(pontosabban visszahivassal) tavolitsak el az elnokot. Ehhez egy precizen kidolgozott
forgatokonyvre, a kiillonb6z6 plénumok szoros egyiittmiikodésére és az ellenség — Fe-
renczi — lapjainak ismeretére van sziikség. A partbizottsdg ezért ragaszkodik ahhoz,
hogy az események kovetkez6 dllomasan, a kibdvitett vezet6ségi gytilésen Ferenczi
ismertesse a taggytilésen elmondani tervezett beszédét és a gazdasdgi beszamolot, illetve
ott kéri meg a partitkart arra, hogy egyértelmu véleményt nyilvanitson az iigyben, igy
adva politikai ballasztot a dontésnek. Széba keriil tovabba a Ferenczit tiamogaté tagsag,
mint hatraltatd tényezd, akit Estélyi szerint szabad széhoz juttatni: ,a part javasol egy
dolgot, megallapit, segiteni probal neki, ha ez a segitség nem kell, 6vé a vétojog, az
alapvetd titkos szavazas joga, a kézfelemelés joga.” (14:16-14:32) Nyomban azt is hoz-
zateszi, hogy az emberek ,kommunista, szocializmust épiteni akaré és a szovetkezeti
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tagsagért kiizdeni akar6” (14:54-15:00) énjére, a vezetd gaztetteit 0sztondsen elutasitd
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igazsagérzetére kell apelldlni. Az ideoldgiailag helyes érzések és gondolatok szerepének
ilyetén hangsulyozasa ugyanakkor kiegésziil egy indoktrinativ narrativaval, melynek
értelmében a tagsdg hosszu tdvon szembesiilni fog esetleges elhamarkodott dontésének
negativ kovetkezményeivel: sajat hibaibdl tanulva fog a szovetkezeti demokracidhoz
feln6ni. Hasonléan Ferenczi neveld jellegii megleckéztetéséhez, a termel6szovetkezeti
kollektivanak is felelni kell az ideoldgia elhajlasért. A blinos téeszelnok koncepcidja-
bdl a blinds termeldszovetkezeti kozosség koncepcidja keriil megalkotasra, melynek
jegyében nem nyiltan, adminisztrativ eszkozokkel, hanem ellehetetlenitéssel biintetik
meg a hatalom akaratdnak és érdekeinek ellenallé személyeket és kozosségeket. Barki
is legyen a konceptualis diszkrimindci6 célcsoportja, a szocialista erkolcs és egytittélés
szabalyrendje képviseli a vadlo szerepét.

A film e pontjan mar pontosan korvonalazédik az allamszocialista rendszer ter-
mészetrajza: A hatdrozat annak a hatalomnak a cinikus logikdjaba kinal bepillantast,
amely az emberekért kiizd még akkor is, ha ez éppenséggel elpusztitasukhoz vezet.
A kibovitett vezetSségi gytilés dokumentalasakor Gazdag és Ember az események
alakulasat egy tagabb plénum el6tt és nyitottabb diszkurziv térben kéveti tovabb. Itt
a jarasi hivatal (mint a termeldszovetkezet feliigyeleti szervének) vezet6je egyértelmu
javaslatot tesz a politikai bizalmat vesztett Ferenczi visszahivasdra és aziranyd remé-
nyének ad hangot, hogy az iilés minél tobb résztvevéje tud majd azonosulni a part
akarataval. Indokldsként a késébbi plénumok el6tt is elhangzé botranyok keriilnek
emlitésre: a Fisher nevii tobbszorosen elitélt és prostitualtak futtatasa miatt letartoz-
tatott személy alkalmazasa a téeszben, a kozség hirnevének befeketitése, a szovetkezeti
vagyon gatlastalan pazarldsa a reprezentacios koltségek megemelésével, és végiil a
parbizottsag részérél megfogalmazott kritikak nem megfeleld kezelése. A felszélalasok
koziil ketten is védelmiikbe veszik az elnokot: egyikiik szerint Ferenczi ,,nem szolgalt
rd” a meghurcoltatasra és az aljas, de nevesitetlen 9sszeeskiivékre tdmad; a masik azt
kérdezi felindultan, hogy miért ,baltaval mennek” neki annak az embernek, aki a
termeldszovetkezet érdekeit sajatja elé helyezte. Valasz helyett a hivatalos partvona-
lat tamogatok burkolt fenyeget6zése nyilt zsarolassa valik: a szovetkezet konyveldje
bejelenti, hogy a politikai bizalom megvonasa a gazdasagi szervezet elnokétdl azzal
a kovetkezménnyel jarhat, hogy a Magyar Nemzeti Bank megvonja a termelGszovet-
kezetnek nyujtott 10 millié forintos hitelt, amit a tagoknak kell poétolni a miikodés
biztositdsa érdekében. A politikai hitelvesztés kovetkezményeként komoly gazdasagi
ultimatumot helyez kilatdsba a hatalom, az elnok és a téesz tagsaganak felel6sségét
forintositja. Nem véletlen, hogy ezen a ponton jelenik meg ,,az ember”, a konfliktusok
forrasa. Ferenczi egy érzelmileg felftitott, mégis logikus beszédben pontrél pontra uta-
sitja vissza és helyezi kontextusba a vadakat: Fishert az egyik vadloja, Sziics elvtars vette
fel a céghez, elnoksége alatt a téesz biztosabb megélhetést teremtett a kozség lakoinak,
mint barmikor megalapitdsa dta, a reprezentacios koltségek elenyészéek a miikodési
osszkoltségekhez képest, azokbdl torvénytelen kifizetések nem torténtek, a partbizottsag
pedig mindenben timogatta kordbban, érthetetleniil 4ll palfordulasuk el6tt. A gazdasagi
retorziokat iires megfélemlitésnek, koholmanynak nevezi és a szovetkezeti demok-
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raciat védo torvények lejaratasaval, valamint rosszindulata hangulatkeltéssel vadolja
a kozségi partszervek jelenlévd képvisel6it. Hasonld vehemencidval utasitja vissza a
sajto lejaraté kampdnyat is, szemenszedett hazugsagoknak nevezi a médidban terjed6
hireket. Zardszavai - ,,szennyesen, piszkosan ebbdl a szovetkezetbél nem megyek el”
(33:34-33:36) - azt sugalljak, hogy nem csak az ellene iranyul6 koncepcids perrel, de
a lejaratdsara kidolgozott diszkurziv stratégiakkal (a koncepcidval) is tisztaban van.”

A film kovetkezd helyszinén, a termelészovetkezeti-kozségi partszervezeti taggy-
lésen, az tigy tobbé-kevésbé a mar bemutatott szereplék részvételével, ismerds érvek
és érdekek mentén folytatodik. A vadakat mindenki ismeri, a megfélemlités egy uj
taktikai elemérél mégis érdemes néhany szot ejteni. A taggyilésen bemutatott vezetd-
ségi zarszamadasi beszamoldt az a kritika éri, hogy nem tér ki a téesz éves életének és
problémadinak bemutatasara, partkritikai szempontbdl nincs benne kelld vetiilet, vagy,
ahogy az egyik hozzdsz6l6 megallapitja ,nincs eléggé kipolitizalva” (42:38) Ferenczi
politikai iigyekben vald jaratlansagat a tagok elnézik (a tartalmilag hidanyos beszdmolot
ugyanis elfogadjak), s6t egyesek felhaborodottan teszik sz6vé a kritikak utolsé pillanat-
ban torténé megfogalmazasat, és rosszindulatd vajkalodast latnak a kifogasok mogott.
A hatalom koncepcidéja mégsem ebben az elkeseredett diszkrimindcés stratégidban
sériil leginkabb a gytilés soran, hanem két masik hozzaszoélds kovetkeztében. Az elsé
erkolcsileg méltatlannak nevezi a Ferenczi visszahivasat kezdeményez6 partszerveze-
ti hatdrozatot, a téeszelnok gazdasagi eredményeit, pragmatikus szemléletét dicséri,
és a folytonossag mellett kardoskodik. Véleménye szerint az ipari tevékenységeket
folytaté mellékiizemagak népgazdasagi érdekeket szolgalnak, amennyiben a jél mii-
kodé szovetkezetek helyben tartjék a kiilonben elvandorlé munkaerét, lecsokkentik
az ingazok szamat és a vidék gazdasagi felzarkozasat igérik. Mindazok a pozitivumok
emlitésre keriilnek, amelyekkel a Fehér Lajos vezette agrarlobbi a felsébb partszer-
vek el6tt érvelt a mezégazdasagi reform fenntartdsaért, ugyanakkor itt mégsem egy
miniszter, hanem egy munkdsember valds tarsadalmi tapasztalata beszél és mondja
azt, hogy a szocializmust pragmatikus szemlélettel és racionalis gazdasagi alapokon,
semmint ideoldgiai populizmussal lehet felépiteni. Mindez komoly kételyeket vet fel
a koncepci6 kulcselemét jelentd erkolcsi itélet vonatkozasaban. A masik hozzaszdlo,
egy nyugdijas téesztag kérdése — ,,mi fog torténi a parttal” (57:08), ha a kozgytilés
Ferenczi maraddsa mellett szavaz — nem kevésbé érzékeny teriiletet érint: egy atpoli-
tizalt koncepcio esetleges tdrsadalmi megbukasanak kévetkezményeit firtatja. Vélasz
helyett egy dogmatikus és paternalista utasitas hangzik el: ,,a part hatdrozata minden

7 Stéhr Lorant jelen kétetben kozolt tanulmanyaban a mezégazdasag modernizacidja (a foldtulajdon kol-
lektivizalasa) kapcsan felmeriilt ideoldgiai konfliktusok vonatkozasaban elemzi Késa Ferenc Tizezer nap
cimf filmjét, a két cimszerepld, az idésebb és fiatalabb Széles Istvan konfliktusat. Az apafigura kapcsan igy
fogalmaz: ,,[szimbolikus] ongyilkosséga kisbirtokos parasztként és feltamadasa TSZ-elnokként az identi-
tasvalsag metaforikus torténéseként is olvashato” (88) A hatdrozat egyértelmiien eltavolodik az ideoldgiai
atnevel6dés Kosdnal vazolt narrativajatol, kiforditja annak logikdjat, mely szubverziv gesztus megragadd-
sdhoz elég atfogalmazni a St6hr-idézetet. Vagyis: Ferenczi TSZ-elnokként t6rténé bukasaval parhuzamos
erkolcsi felemelkedését a paternalista alapokon nyugvé allamszocializmus identitasvalsaganak metafori-
kus torténeteként olvashatjuk.
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parttagra kotelez6, magyarul mondva, ha tetszik, ha nem, a parttagnak a part hata-
rozatait és a felsobb szervek hatarozatait végre kell hajtani” (01:00:16-01:00:28) Az
lizenet egyértelmisitéseként partfegyelmit helyeznek kilatdsba a rossz iranyba szavazok
szdmara, ami Ures és elkeseredett megfélemlitésnek tlinik annak ismeretében, hogy

titkos szavazassal dontenek a személyi kérdésben.

Allamszocializmus a boncasztalon

A koncepcid szamadra a kozgyilés jelenti a végsé megmérettetést, amennyiben a
tarsadalmi nyilvanossag terében kell helytallnia és bizonyitania megalapozottsagit.
A partszervek stratégidja ez esetben is a marginalizaci6 és a kriminalizaci6: nyomo-
zas alatt 4llé blincselekmények (hanyag kezelés és mas gazdasagi visszaélések) ove-
zik Ferenczi tevékenységét, aki mordlisan rontotta a termelészovetkezet tekintélyét.
A téeszelnokok elleni ekkor még gyerekcipdben jaro és partatlannak nem nevezhetd
orszagos lejaraté kampanyt is felhasznalva a hatalom képvisel6i a sajtoban megjelent
hiraddsokat idézik sajat igazuk bizonyitdsara. A falu meghurcolasdnak és megbélyeg-
zésének elsérendd feleldseként a Fischer nevii alkalmazott mellett Ferenczit nevezik
meg. A szavazas el6tt a jarasi partszervek képvisel6i egy korabban kevéssé hangoztatott
vadat is megfogalmaznak, amikor az elnok magas fizetésére és a csaladtagjanak nyujtott
indokolatlan juttatdsokra terelik a sz6t. Ennek a témanak a felvetése azt tiikkrozi, hogy
a kordbbi plénumok hozzaszélasaibdl a partbiirokratak megértették, milyen komoly
befolyasol6 erével bir az emberek dontésére a jovedelemszint. A magas elnoki bér
hangsulyozasatdl talan azt remélik, hogy a jelenlévok felismerik Ferenczi nyerészke-
dé, az 6nérdeket a csoportérdek elé allito énjét és ellene fordulnak. A szavazas eldtti
utolso felszolalasban ujra elhangzik a komoly csusztatdsokat tartalmazo joslat: az elnok
tamogatasaval a szovetkezet mindenfajta moralis, gazdasagi és biintet6jogi felel6ssé-
get magara vallal. Ekképpen a téeszelnok pozicidjardl szolé szavazast a szovetkezet
jovejérodl szolo dontésként dllitjak be, ugyanakkor azt is sugalljak, hogy a szovetkezeti
demokracia akkor miikodik jol, ha az ideologiai érdeket (a szocialista tdrsadalom kii-
16nben illuzérikus egyenléségelvét) a csoportérdek (vagyis a téeszérdek) folébe helyezi.

A szavazast mégsem a személyek, érdekek és elvek feletti vita, hanem a szavazélapon
szerepld ‘visszahivas' szé teszi emlékezetessé. Burleszkbe ill6 kdoszt és hangzavart
eredményez, ahogy a tagok egymasnak magyarazzak a szavazélapon szerepl6 kulcsszo
jelenését.® Ugyanakkor a szavazas kimenetelét ez a koriilmény nem befolyasolja ér-
demben, a tagsdg az elnok maradasa mellett voksol, amit azonnal Gjabb kézjaték kovet.

¢ A jogi nyelvezet és a koznyelv kiillonbségére pontosan mutat ra az egyik idds téesztag hozzaszoldsa: ,,olyan
érthetd szoveggel irt szavazolapokat kériink, amit minden 6reg ismer. Nem azt, hogy visszahivjuk, mert
[...] mindenki azt hiszi, hogy ide hivjuk vissza. Arra nincs szitkség, mert itt van. Hanem visszahivjék az
elndki székébdl” (1:08:07-1:08:27) Erdekes részlet az idézetben az is, hogy mig a visszahivas sz6 a marasz-
tal6 értelemben T/1 raggal, addig a levaltds jelentésben T/3 ragozasban szerepel, jelolve a téeszkozosség és
part érdekkiilonbségét.
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A partbizottsaghoz kozel all6 jarasi hivatal vezetdje egy nem létezd torvénycikkelyre
hivatkozva — amely szerint az érvényes szavazashoz mindsitett, %-os tobbség kell — a
voksolas megismétlésére kéri a kozgytilést, majd miutdn leellendrzik a vonatkozé pasz-
szust, kijavitja magat. Ezzel a koncepci6 végleg elbukni latszik, kezd6dhet a romeltaka-
ritas. A film utolso jelenetében, a nyit6 képsorokbdl ismerés személyek vitatjak meg a
sikertelen kezdeményezés tanulsagait. Teljes egyetértés mutatkozik abban, hogy nem a
koncepcidban, hanem a mddszerekben és a taktikaban kovettek el hibdkat, amiért nem
tudtdk bizonyitani a tagsdg szamara Ferenczi blindsségét, erkolcsi hianyossagait, és a
szocialista torvényességgel 6ssze nem egyeztethetd vezetdi stilusat. ,,Lépéshiba tortént”
(1:32:50) fogalmaz egyikiik, majd a sikertelenséget azzal magyardzza, hogy visszahivas
helyett elég lett volna fegyelmit inditvanyozni Ferenczi tigyében. Egyetértenek abban is,
hogy a hatalmi szervek dsszehangoltabb egyiittmiikodésére és tiirelmesebb, higgadtabb
és magabiztosabb agitaciora lett volna szitkség, majd megujitjak a tovabbi bomlaszté
munkadra és Ferenczi elmozditdsara szol6 szovetségiiket.

De vajon helyesen értelmezik-e az iigybuzgé elvtdrsak a felettes szervek részérél
érkez6 alabbi birdlatot: ,,Miért hoznak olyan hatarozatot, amit nem lehet végrehajta-
ni?” (1:37:07-1:37:08) Nem mégis a koncepcidra és nem a végrehajtasra vonatkozik
a dorgalas? Vajon a film betiltdsa kapcsolatban van-e a kudarccal? A betiltas tényét
azért tartom fontosnak, mert bizonyos szempontbdl A hatdrozat legalabb annyira
hasznara vélt a partvezetésnek, mint amennyire szilka volt a szemében. A tomeges
téeszelnokperek a felcstti események utdn egy évvel indultak meg és Varga Zsuzsa
kutatasa szerint a blinds téeszelnok koncepcidjat a ,,kozérdek rovasara érvényesitett
csoportérdek” (611) koncepcidjaval osszefliggésben dolgozta ki a legfelsébb partve-
zetés.” Gazdag és Ember filmje azt a szoros érdekszovetséget teszi olvashatova, ami a
nem partérdekeket szolgal6 elnokok és a tagsag kozott jott 1étre a gazdasagi liberaliza-
ci6 évei alatt és, ami torvényes kereteken beliil nehezen volt megbonthaté: pontosan
azért, mert kevés behatolasi pontot kindlt a partszerveknek. E szovetséget ugy lehe-
tett a szocialista erkolccsel ellentétesnek bedllitva kriminalizalni, ha bizonyitast nyer,
hogy a téeszelnokok tisztességtelen eszkozokkel helyezték elétérbe a csoportérdekeket.
A birdsagi peranyagokat is tiizetesen vizsgal6é Varga Zsuzsanna szamos helyen buk-
kan a ,,csoportérdekeket ostorozd” (618) megfogalmazasokra, de hasonlé mondatok
A hatdrozatban is gyakran elhangoznak. Talan éppen a filmbdél ismerte fel a hatalom az
erkolcsi (és részben gazdasagi) felel6sség atharitasaban rejld, a koncepciot megerdsité
lehetéségeket. Ennek értelmében a csoportérdeket a kozérdekkel szemben érvényesité
elnokkel egytttmikodd tagsag egyfajta kollektiv biinrészességet vallalt, és ezzel valt az
ideologiai-politikai diszkrimindci6 céltablajava. A ,vadaszat” ugyanakkor mar nem a
koézponti, hanem a helyi partszervek feladata volt, a nagypolitika minddssze a politikai
keretet (a koncepciot) biztositotta a stratégiak és taktikak helyi kidolgozasahoz: ajtot

° Varga értelmezésében az MSZMP Kozponti Bizottsaganak 1972. november 20-i iilésén elhangzott Kadar
Janos-beszéd f6 tizeneteként a fétitkar azt fogalmazza meg, hogy a szocialista torvényesség védelmében
ujra kell gondolni a csoportérdek és a kozérdek eltorzult viszonyait és minden eszkozzel vissza kell allitani
a kozérdek els6bbségét.
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nyitott, amelyen at a part alsobb szervei a helyi viszonyok és ratermettségiik fiigg-
vényében konnyebben vagy nehezebben rugtak ki a rendszeridegennek mindsitett
téeszelnokoket.

Véleményem szerint a filmet nem azért tiltottdk be, mert a partapparatus kudarcat,
az ideolégiai alapokon nyugvé koncepcié kidolgozasanak sikertelenségét abrazolja,
hanem éppen azért keriilt dobozba, mert a koncepcié végiil politikai jovahagyassal
sikerhez vezetett. A film végén szerepl6 felirat tantsaga szerint 1973 februarjaban a
szovetkezet tagsaga tobbségi szavazattal levaltotta Ferenczi Jozsefet tisztségébdl és fe-
gyelmi vizsgalatot rendeltek el ellene, ami a korszakban zajlé téeszelnokperekre is utal.
Az eltavolitas a szovetkezeti demokracia formalis szabalyait betartva, de egyértelm
politikai nyomasgyakorldsnak és a tagok (a korabbinal is erételjesebb) megdolgoza-
sanak, vagyis a modszerek tokéletesitésének és a paternalista kormdnyzasi filozofia
erészakossaganak koszonhetden jarhatott sikerrel. Mindez ugyanakkor nem a kon-
cepci6 megkérddjelezhetetlen meggy6z6 erejét bizonyitja, hiszen nem észérvekkel,
hanem nyomasgyakorlassal befolyasoljak a tagokat. A koncepcid, véleményem szerint,
akkor bukik meg, amikor a kozgazdasagilag megalapozott, helyi szinteken meghozott
dontéseket, az autondmia-vagyat és a szabad onrendelkezésre iranyulé igényt 6nzo6,
erkolcsileg karos és a kozosségi értékrenddel osszeegyeztethetetlen mentalitdsként
jellemzi. A visszahivasra iranyuld elsé, sikertelen szavazas bizonyitéka szerint a szo-
cialista ideologia kereteit feszegetd attitidok nem mindsiiltek blinnek az emberek
értékrendjében. Mindez egy altalanos érvényt és a betiltassal egyenld tanulsag felé
mutatott: az allamszocialista rendszert politikai és nem tarsadalmi akarat tartja életben.

Hasonl6 konkluzié felé mutat a helyi partszervezetek vezetdinek filmben lathat6
viselkedése. A visszahivast a legmarkansabban képviselé csoportnak a témegmoz-
galmi érzelmi partfunkcionariusok tlinnek, olyan politikai fanatikusok &k, akik a
proletadiktatiura megval6sitdsara teszik fel életiiket. Latszdlag. A hatdrozat elején és
végén lathatd beszélgetések ugyanis megrendezett, eljatszott, szinpadias jelenetek.
Ezt sugallja a film lezdrasa, amikor a ,szerepl6k” mosolyogva a kameraba néznek,
Estélyi elvtars sokatmondodan az asztalra koppint és kimondja a végszot: ,Hat...vége”
(1:39:51) Identitdsuk performativ voltanak ilyetén hangsulyozasa, vagyis a tény, hogy
nem az események siirtijében meglesett, hanem eljatszott magatartasokat rogzit a ka-
mera, egy Uj értelmezési réteggel gazdagitja az dllamszocialista viszonyok abrazolasat.
A téeszelnok (kozérdeknek bedllitott) partérdekek szerint megkonstrualt képe, ugy
gondolom, csak hangsulyaiban kiilonbozik a partfunkciondrius - az ideologiaban
vakon hivé és a tarsadalom mobilizalasat 1étkérdésnek tekinté ember — portréjatdl. E
képek funkcidja azonos: egyik sem a valosagot, pusztan annak latszatat jeleniti meg. A
tarsadalom, ahol a politikai aktivista figurdja mar csak eljatszott szerepként jelenik meg,
egy forradalmi lendiiletét vesztett tarsadalom. A lendiiletvesztés okainak feltérképezése
tulmutat Gazdag és Ember szandékain, a koncepcids perépités tarsadalmi tamogatott-
sagdnak a filmben abrazolt hidnya ugyanakkor tiinetértékd, és azzal all kapcsolatba,
amit Gyani Gabor a totalitarius rendszerek megszilardulasanak feltételeként ir le: ,,a
modern politikai diktaturak, melyek kezdetben rendszerint mozgalmi jelleggel tornek
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utat maguknak, és csupan egy idé mulva szilardulnak (konszolidalédnak) allamrenddé,
akkor mar tobbnyire nem (csak) a politikai fanatikusok timogatasara szorulnak” (49)
A széles tomegbazist a versenyképes gazdasag, a magas jovedelemszintek, a szinvonalas
szocidlis és bokezii joléti rendszer biztosithattak volna, pontosan azok az 6sztonzdk,
amelyek maguk is elérhetetleniil tavoliak lettek a gazdasagi liberalizacids folyamatok
kivéreztetésével. A politikai elit, mas alternativat nem talalva, a blinbakkeresés és bo-
szorkanyiildozés jol bevalt modszereivel a tomegek fanatizalasanak utjat valasztotta.
A hatdrozat tulajdonképpen a tomegbazis nélkiili dllamszocializmus kényszercselek-
véseiként abrazolja a féldiktatorikus eszkozoket, a megfélemlitést és magat a koncep-
cios pert is, melyt6l a tomegek mobilizaciéjat reméli, melyek ugyanakkor a sztélinista
terror hivatalosan is megtagadott, a kozosségi emlékezetben lezart és feledésre itélt
korszakanak moédszerei voltak. A hatalom tudatalattijaban turkald és ott totalitarius
impulzusokra bukkano filmként nem kétséges betiltasa.

Konklazio

Azideoldgia, a gazdasag, a tarsadalom, valamint az erkolcsi értékrend atpolitizaltsdga
nem egységesebbé tette az életvildgot, hanem bomlaszté eréként hatott rd. Milyen az a
hatalom - tehetjiik fel a kérdést —, amely a bomlaszté tevékenységtdl reméli megerd-
sodését és az allampolgarok ellen viselt haboruban ér el gyézelmeket? Vagy, masodik
esettanulmanyom példajanal maradva, gy probal egységesebb szocialista tarsadal-
mat kovacsolni, hogy egymas ellen hangolja a kiillonb6z6 gazdasagi lobbikat, az ipari
munkdsokat és a paraszti réteget. A hatalom, amely elnyomja azt, aminek valamikor a
felszabaditasara tett igéretet, és rdadasul nem valamilyen strukturalis anomalia okan,
hanem lényegébdl fakadé médon, az egy olyan meghasonlott hatalom, amelynek lét-
sziikséglete, hogy a tarsadalom is meghasonlott legyen. A partéllami rendszer émikus
perspektivaja a meghasonlottsag, az ,értékvalsag és a nyomaban fellépd erkolcsi és
tudati zavar” (Erdély 389), a terek szétesettsége, formatlansdga és gyakori leépiiltsége,
ugyanakkor az identitds egyéni és kozosségi 1étélményét urald kidbrandultsag, az el-
kotelezddésre vald képtelenség. A hatdrozat az el6készité beszélgetések, felszdlalasok,
érvelések és vitak (vagyis az alapvetSen verbalis megnyilatkozasok) mellett az arcokat,
gesztusokat pasztazo, a beszédes feszengéseket és csendeket rogzitd kameraja tarsadalmi
alaptapasztalatként abrazolja a meghasonlottsagot, ahogy teszi a korszak filmjeinek
tobbsége. Még csak nem is feltétleniil 6nszantabol. Gelencsér Gabor alabbi helyzetképe
pontosan vilagitja meg miért valt a meghasonlottsag-tapasztalat a filmkultira kényszer(
beszédmodjava: ,,[a] hivatalos kulturpolitika [...] fenntartotta a kozéletiség elvarasait a
filmmivészettel szemben, holott a kozéleti szerepvallalast maga korlatozta, illetve tette

7%

lehetetlenné.” (29)' A hetvenes évek filmmiivészetének, Gelencsér altal kimeritden

1 Hasonloképpen jellemzi a korszakot Polik Jozsef is jelen kétetben kozolt tanulmanyaban ,,A hetvenes és
nyolcvanas években — amikor a Kadar-rendszer ideoldgiai és gazdasagi valsaga a reformtorekvések meg-
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elemzett f6 irdnyzatai egyt6l-egyik a meghasonlottsag tapasztalatdba agyazédnak.
Legélesebben a rejtjelezd poétika és a kettds természet eljarasait alkalmazo6 parabolikus
forma (128-9) - amit Benke Attila jelen kétetben kozolt, Kosa Ferenc torténelmi filmjei-
16l 52616 elemzése érzékletesen bizonyit —, de ugyanugy a szerzdi stilus, a filmszatira és
a dokumentarista jatékfilm is. Ugyanez igaz a transzparens stilusra, melynek képvisel6i,
érvel Gelencsér, ,,a filmkép »naturalizmusa« és ugyanakkor »csinaltsaga« kozotti para-
doxont nem oldjédk fel, hanem elmélyitik” (382-3) A korszak mozgoképkulturajaban
a Budapesti Iskola fikciés dokumentumfilmjei és az ehhez lazan kapcsol6do filmszo-
ciografiak és riportfilmek, melyek egyik fontos el6futara maga A hatdrozat, a kulturalis
torésvonalak feltérképezésére, a hatalom alattvaloinak bevonasaval, aktiv részvételével
torténd léttapasztalatok és kulturalis identitdsok szambavételére torekszenek, mikézben
nem feloldani, sokkal inkabb elmélyiteni kivanjak az életvilag bels6 ellentmondasait,
a tarsadalomnak a hivatalos retorikdban hangoztatott demokratikussdga és gyakorlati
kiszolgaltatottsdga kozotti torést. Az ,élhetetlen” szocializmus antropolégiai igény(
képi dokumentumai egyszerre lepleznek le kimondhatatlan titkokat a meghasonlottsag
émikus tapasztalatanak bemutatasaval, és teremtik meg a Kadar-korszaknak az utékor
szdmara is értheté emlékezetét és hagyatékat e tapasztalatban. Emlékezetét, vagy ha-
gyatékat? Ugy gondolom, hogy a mai magyar filmmiivészet kozépgeneracidjanak koz-
elmultunkban jatsz6do filmjei a karakterek, a helyzetek és a targyi vilag bemutatdsakor
hangsulyosan tdmaszkodnak a meghasonlottsdg motivumadra: azaz émikus emlékezet
flizi 6ket a multhoz. Tarr Béla életmtive, amely a stilusvaltas(ok) ellenére mindvégig
az illazidvesztés stadiumait és folyamatdt abrazolja, elmulni képtelen hagyatékként,
ugyanakkor antropoloégiai hangstlyokkal beszél a kiszolgaltatottsagbol kitorni képtelen
emberekrdl. Az allamszocializmusra akar emlékként, akar hagyatékként gondolunk,
egy olyan rendszer képe sejlik fel, melynek diszkurziv tereibe és logikajaba kényszeritett
identitasok alaptapasztalata a meghasonlottsag.
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Szabé Elemér

Az Apacsok cimi filmdrdma
foucault-i olvasata

olgozatomban a Torok Ferenc altal 2010-ben rendezett Apacsok c. jatékfilmet

elemzem, amely a magyarorszagi indidnozast és a hatvanas évek AVH-s ,meg-

figyelési tigyeinek” vilagat idézi meg. A filmet el6zetesen szindarab formajaban
is megrendezte Torok Ferenc, amelyet a budapesti Radnoti Szinhaz tizott miisorra
azonos cimmel 2009-ben és 2010-ben. Bereményi Géza a film, illetve a szindarab
tarsirdja, dramaturgja.’

A film cselekményét a filmajanlo segitségével idézhetjiik fel roviden: Kishorvath élete
els6 filmjének rendezésére késziil, a forgatokonyvét egy filmes kuratorium vizsgalja.
A filmterv nagyapja torténetét meséli el, aki a "60-as évek elején az ’56 utani passziv
ellenallas egy kiilonos formajat valasztotta. Tarsaival indidn-torzset alapitanak, moka-
szint huznak és kivonulnak a tarsadalombél. Ezt a jatékot szigoru erkolcsok uraljak,
amelyeket a torzs tagjai véresen komolyan vesznek. A Duna-menti indidanok azonban
gyanusak a megtorlas légkorében, az amugy is paranoias hatalom szamara. Furcsa
fegyvereket birtokolnak, érthetetlen médon kommunikalnak egymassal és, ami még
ennél is fenyegetdbb, amerikai dllampolgarokkal leveleznek, mi tobb, talalkoznak.
Kishorvath filmtervét a kuratérium tobbsége elégedettséggel fogadja, ott iil azonban
a biralok kozott az egykori torzsfénok fia, aki egészen masként ismeri a torténetet.
Kishorvathot ez arra 6sztonzi, hogy tovabb nyomozzon.

A mult felfejtésében fény deriil Kishorvath nagyapjanak, indian nevén Fekete Hold
varazslonak tigynokként valo beszervezésére, tovabba tarsa, baratja, Szoboszlai (a
torzsfénodk Sziirke Sas) AVH-s kihallgatéds soran tisztazatlan koriilmények kozott be-
kovetkezett halalara. Mindezek, valamint az indian-tigynok nagyapa amerikai kivan-
dorlasanak rejtelmei a multtal val6 szembesitésre 6sztonzik a még él6 csaldadtagokat,
els6sorban a multat elhallgato, a férjérél hazug csaladi legendakat éltet6 nagymamat.
Fekete Hold nagyapardl ugyanis azt ,vetiti” a nagymama egy csaladi diafilmes vetités
keretében, hogy annyira hii volt valasztott torzséhez, hogy torzsfénok baratjanak halala
utan, akit a ,,sargaszemiiek” (AVH) 6ltek meg, kivandorolt egy amerikai rezervatumba,
ahol egy ,vér szerinti” apacs, Kormos Ust vérta 6t. ,,Ott is halt meg ovéi kozott, elfelejtve
a gyaszos multat” — meséli a nagymama.

! Bereményi Kovacs Krisztinaval kozosen irta a dramat, aki levéltari kutatasokat is végzett az tigynokok és
a magyar miivésztarsadalom kapcsolatanak témdjaban. A feldolgozott témat Bereményi Géza is alaposan
ismeri: Cseh Tamds alkototarsanak koszonhetéen kozelrél ralatott a magyarorszagi indidnozas jelenségére,
illetve a szocializmus idejében ¢ maga is megfigyelés alatt allt, egy, az indidnozok kozé beépitett tigynok
altal (akir6l még emlitést fogunk tenni).
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A politikai krimire hasonlit6 cselekményben a nyomozas narrativaja megkettézodik:
arendezd Kishorvéth privat kutakodésa mellett az AVH korabeli hatdsagi nyomozasa
is el6térbe keriil, amelynek igazi tétje nem is az indianozdk kihallgatasa és az egyikiik
beszervezése volt, hanem egy bizonyiték-erejli fénykép felkutatasa és megsemmisitése,
amely kép Szoboszlai, az indidn torzsfénok tulajdonaban volt. A foté az indianozékat
vegzalé AVH-s tartdtiszt 56-os forradalmar multjat leplezte volna le.

Problémafelvetésem két recenzens Apacsok-elemzésének ellentmondasaibdl indul
ki. Jakfalvi Magdolna szinhazelméleti szakember és Glant Tibor torténész tanulma-
nyait vetem 0ssze, hogy utdna az Apacsok foucault-i ujraértelmezésének lehetdségére
tegyek kisérletet, a francia posztstrukturalista tarsadalomfilozéfus hatalom-felfogasahoz
kapcsolddo fogalmak segitségével.

Jakfalvi Magdolna szerint az Apacsok cimi drdma egyszerre hasznalja azindian és az
tigynok vérosi, zsurnalisztikai legendariumat, és ezaltal a drama karakterei, helyszinei,
eseményei — az életre hivott felismerési sémaknak koszonhetéen - a nézé szamara a
~retrospektiv jelen” ismerds toposzaiva valnak.* (646) Az ,,iigynok-jelenség” sajatos
modon szovi at a kozbeszédet. Ennek moralizald zsurnalisztikai alakzatait, az (altala-
ban pszichologizalo) elitélés, (szociologizdld) bagatellizalas és megbocsatas narrativait
kivaléan elemzi Berkovits Balazs az anBlokk cimi folydiratban.’ (Berkovits 2009).
A publicisztika ,,iigynokhasznalataban” a moralis (politikai) célkitlizés altalaban foliilirja
az arnyalt torténeti rekonstrukcid szandékat vagy lehetdségét.

Jakfalvi szerint ugyanakkor maga a darab tigy tud mesélni a multrol, hogy elkerili
a tézis- vagy tandrama sematikus kereteit. A darab cime is (mely az ,,apak’-ra is al-
literal) egy bonyolult ,,jaték a jatékban” szerepértelmezést sugall, nem pedig a besu-
gast moralisan elitél6 narrativat. Folytatva Jakfalvi gondolatmenetét, a darab ezt egy
dramaturgiailag kiilonds, parhuzamos és keretes szerkesztéssel éri el, amely ,,filmbél
filmmé zarja a mesét”™ (Jakfalvi 2009: 646)

A cselekmény minden olyan pontnal megszakad, ahol informaciéhiany lép fel, és
a jelenetezés idében visszafelé haladva éri el a kutatds mélypontjat (az indianozok a
Keletiben taldlkoznak egy Amerikabdl érkezd, igazi apaccsal, amire az AVH is felfi-
gyel); majd onnan tér vissza a részben megismételt, és a megszerzett tudas birtokaban
ujrairt és értelmezett jelenetek, dialdgusok soran a jelen horizontjara, amely ,,Gjraérti”

? Bényei Tamas szerint példaul ,, Magyarorszagon egy kicsit mindenki indian volt akkor” (Glant 2013: 65)

* Az anBlokk kulturélis antropoldgiai szakfolyoirat Megfigyelési iigyek cimii tematikus szama részletgazdag
elemzésekkel jarja koriil a magyarorszagi indianozok torténetét a Kadar-korszakban.

* A mi elejének és végének animacios keretjatékaban egy indian mesél6 félkozelijét latjuk és bevezetd-6sz-
szegz6 mondatait halljuk. Megtudjuk példaul, hogy a diktatirdban f8héseinknek az tgynevezett ,,indi-
an” jelent mindent, mint ahogy az indidnoknak a bolény, mert ha az nincs, akkor semmi nincs, ,,akkor
csak iilsz, és nézed a falat”. A filmet ugyanakkor tobbszords jelenetpar keretezi: a nagymama sziiletésnapja
avagy a filmes kuratérium jelenetei a film elején, végén egyarant lathatéak.
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a multat. Bz a V-dramaturgia szimbolizdlja az AVH nyomozasit is, melynek mélyén
ott talalhaté az amerikai kapcsolat ,,eredend6 biine’, az igazi indiannal val6 talélkozas,
amely az indidnozas jatékat bekapcsolja a korabeli tarsadalmi, politikai valdsdgba: az
amerikai személyekkel kapcsolatot tarté indidnok gyanussa valnak a megtorlas lég-
korében, a korabeli hatalom paranoias logikdja szerint az AVH az amerikai apacsrol,
Kormos Ustrél azt feltételezi, hogy kém. Az id6beli ,mélyponton” feltarul az ,,eredet”>
Jakfalvi szerint az észinte, nyilt kommunikacié szempontjabdl a film ,,legigazabb”
jelenetében indidnozé héseink mintegy ,,beavatast” nyernek, ami észinte gyermeki
orommel tolti el 6ket. ,Ki mondhatja még el, hogy valédi indiannal talalkozott?” —
kérdezi a f6ndk, ezzel hangsulyozva a tapasztalat jelentdségét. Az egyszeri, abszurd,
vagy inkabb sziirrealis jelenet (egy colorado-i apacs a Keletiben) kiilonb6z6 identitasok,
nyelvek, jelbeszéd-kddjait vegyiti, de sokkal nyiltabban, , mint a film mds jelenetei,
mely dialégusok inkabb rejtjelezettek az ismételt, leplezett-leleplezett, Gjraértelmezett,
kihagyott és megjelent informacidknak koszonhetden. Azt is mondhatnank, hogy a
masik kulturaval torténd talalkozas archetipikus, etnoldgiai szempontbol idealtipikus
élményébdl forrasozik az értelmezés folyamata.

Jakfalvi értelmezésében a kutatas-megértés teatralizalodik a ,,lancmese” narracio-
jaban, olvashaté mesévé, szinte egy ,indidn mesévé” valik a torténelem. Csakhogy
ez a mese elkeriili az itélet, az igazsag, helyredllitas, generalis feloldds, megbocsatds
néz6i elvarasait. Jakfalvi szerint azért, mert a jelen és a mult generacidi szerepeikben
ismétlik egymast. A szerepazonossdgok (mind a szinhdzi, mind a filmes valtozatban
egyazon szinészek jatsszak az idésebb és fiatalabb Horvéthot és Szoboszlait)’, az allandé
karakterek kizarjék az itélkezés aktusat, ,hianyzik a j6 és a rossz egyértelmii megkiilon-
boztetésének mesei biztonsaga...” (648). Csak szerepek vannak, nincs jellemfejlodés,
csak sztereotip helyzetekbe 1ép6 szerepallandok. Jakfalvi ezért hasznalja a dramaturgia
jellemzésére az eléadas egyik vizudlis megoldasabol meritett analégidjat, a diafilm
hasonlatat, szerinte a jelenetek tereit igy lehet cserélgetni, mint diafilmet a vetitében.?

Jakfalvi Magdolna elemzésének konkluzidja: a darab latens mesenarraciéval mu-
kodteti az iigynoki jelentések ovezte tarsadalmi tragédiat, amely szokatlan és okos

* Foucault az ,eredet” elgondolasinak lehetdségérél az uralkodé (kulturdlis) diskurzus ,hatarsértésének
jatéka’, a ,kiviilség vonzasa” kapcsan beszél: az uralkodé diskurzus racsozatan rés nyilik, és ennek ,,esemé-
nyében” a nyelv is atalakul ,,talan egy olyan gondolkodasi forma révén, amelynek még bizonytalan lehet6-
ségét a nyugati kultdra hatarmezsgyéjén latjuk kirajzolodni”(2000a: 101.) ,,A hatdrsértés szempillantasnyi
jatéka valna napjainkra az eredet’ elgondolasanak lehetéségévé”. (2000a: 76)

Foucault szerint az etnoldgia azzal foglalkozik, ami az ember-fogalom kiilsé hatarait alkotja, ,jelentévé
teszi a mitikus diskurzusokat, (...) az élet normait mésként alapozza meg”. (2000: 424) A film sziirredlis pa-
lyaudvar-jelenetében héseink mintegy kilépnek szerephdl6ikbol, megtaldlva ,eredetiiket” a Kormos Usttel
val6 talalkozas eseményében.

A szinhazi el6adasban még az 4vos tartotiszt és Kishorvath hazug csalddi legendak kozott felnove vegyész
édesapjat is azonos szinész (Szervét Tibor) jeleniti meg, ami a becsapott aldozat szerepét dsszecsusztatja az
elnyomo hatalom megtestesitéjének szerepével.

A mult rendszert csaladtorténeteiben is tudatosan értelmezni vagyd mai generdcié gyermekkori egyik
fontos médiuma a diavetité volt, melynek mintegy a falra vetitett képei mogott, a gyerekszoba falan tul
miikodott a felnétt vildg diktatorikus, paternalista térsadalmi valosdga.
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megoldas, hiszen a szinhaz altaldban allasfoglalasra késztet. Ez esetben viszont a mo-
ralis elitélés-felmentés dualis ,,sematizmusa” eltiinik a diafilmszerii jelenetek kozott.
Az alloképszert jelenetek cserélhetdsége, a perspektiva-véltdsok mesés szabadsagfoka
ellehetetleniti a moralis allasfoglalast.” Az Apacsok tehat nem dokumentumdrama,
akkor sem, ha levéltari kutatdsokon alapul. Igy keriili el azt a veszélyt, ami 4ltaldban a
tényleges dokumentumok dekontextualizaldsaval jar, és ,,itélkezés helyett egy torténetet
formal dia-mesévé” (649).

IL.

Mint lathattuk, a szindarab dramaturgiai megkozelitése Jakfalvi részérél az el6-
addsban alkalmazott diavetités analdgidjéra épiilt. Erdemes felidézniink Glant Tibor
torténész filmértelmezését is, aki a diafilm mellett a jatékfilm vizualis reprezentacidinak
egész sorat, szam szerint hetet sorol fel, és azokat az emlékezet- és identitaspolitikak
kiilonboz6 alakzataihoz kapcsolja.'® Glant a torténet ,mesevilagat” fiktiv eszkozokkel
megval6sitott torténelmi emlékezetként aposztrofalja. Az Apacsok fiktiv torténetének
a torténelmet megvilagitd erejét dicséri, mely szerinte abban 4ll, hogy a szerepldk és
alkotok tudatos ,,emlékezetpolitikat” mikodtetnek a filmmel és a filmben."!

Glant hivatkozik a magyarorszagi indianozas torténeti valésagalapjara, az indianokat
ért hatosagi zaklatdsokra, az indidnozok ellen a hatvanas évek elején folyt eljarasra.
A filmes fikciévd transzponalt térténetnek ugyanis valdsagalapja van: 1963-ban letar-
toztattdk és beperelték Borvendég Deszkass Sandor (Fehér Szarvas) magyar indidnozé
torzsténokot és tarsait, mert ,alaposan gyanusithatok a Magyar Népkoztarsasag al-
lamrendje ellen kezdeményezett osszeeskiivés biintettének elkovetésével” (idézi Kovai
2009: 40). Az ,,Indidnok” fed6énevi tigyben a filmes fikciéval analég médon ténylegesen
beszerveztek egy indidnozot, Borsanyi Laszlot, aki jelentéseket irt az indidnokrdl, Cseh
Tamas tarsasagarol, és aki késébb antropologiai terepmunkat végzett az észak-amerikai
navajo indianok kozott a ,,Nagy vizen tul’, kiutazasdnak koszonhet6en egyfajta etno-

® Ugyanakkor a Keletiben megjelend valészeriitlen figura, a ,legigazibb” indidn, Kormos Ust erkdlcsi célt,
elvarast fogalmaz meg héseink szamara, miszerint ,magasabbra kell emelni gondolataikat”. ,, Az apacsok-
nak azt tizenem, hogy...” - mondja a torzsfénok Sziirke Sas feleségének, mielétt elhurcoljik otthonabdl a
rendSrok. A befejezetlen félmondat szintén egyfajta normativ végrendelkezésre utalhat. A torzsfénok fia,
a filmes dontébizottsag tagja a ,,magasabb filmes gondolatok” érdekében protestél a kuratériumban, és ad
Kishorvathnak dokumentumokat és egyben figyelmezteti alkotoi felelsségére.

1 Itt csupan a Glant dltal taglalt vizualis megoldasokat sorolom fel: animécio, részben festett diszletek, fe-

kete-fehér archiv ,,betétek” és az erre vetitett arnyékok, a ,,nosztalgikus” diafilm, az indiantébor ,,stilizalt”,
teljes egészében festett hattere és kosztiimjei, valamint az érszoba valos, ,komoly” diszletei. (63)
Az emlékezet- és identitaspolitika (szubjektum-konstrukcié) hatalmanak fiktiv, ,kreativ’, konstrualt jelle-
ge foucault-i nézépontbdl is értelmezhetd lehetne. Komoly fordulatot hozva a hatalom téméajanak feldol-
gozasaban, ,Foucault attért a hatalom tradicionalis, represszioként valé felfogasarol a hatalom kreativita-
sanak provokativ, nagy hatdsu gondolatdra” (Sutyak 2000: 10) De a Glant altal idézett emlékezetpolitika
mégsem helyezhet6 el abba a konceptualis térbe, ahol Foucault beszél a hatalomrdl, hiszen Glant szerint a
film ,,fiktiv emlékezetének” targya a diktatdra ,,hagyomanyos, repressziv” politikai rendszere.
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grafiai ,,sikertorténetet” valositva meg (1d. Horvath 2009: 32). A beszervezett varazslo
és az etnografus Borsanyi figurdja kozotti parhuzam tehat kettds: az tigynoki ,,gyaszos
multon” tul az amerikai indidnok ,vagyott vidékére” eljutds motivuma is analég. Bor-
vendég Deszkdss Sandor nevének emlitése a film 6rszobai jelenetében egyértelmiivé
teszi a kapcsolatot a filmes narrativa és az indidn-per torténeti valosaga kozott.

Glant az emlitettek részletes torténeti vonatkozasait, dokumentumait ugyanakkor
nem kapcsolja be a filmelemzésbe, igy azok dekontextualizalasanak problémadjat, a ma-
vészi rekonstrukci6 kérdését sem feszegeti. Szerinte a film ,,sikeresen teremt egyensulyt
az indianos mesék pozitiv 1égkore és a torténet brutalitasa kozott” (63) Frtelmezésébdl,
Jakfalvival ellentétben, nem hianyzik a moralis polus, a polaris moralitas. Ez az davosok
és indidnok kozotti moralis killonbségtétel magyarazza azt, hogy az altala kozpontinak
tartott kulcsjelenet az 6rszoban jatsz6do beszervezés, amellyel szerinte a film kiemeli,
hangsulyozza a megidézett tarsadalmi léthelyzet immoralitdsat.

A két idézett olvasat két kiilonboz6 jelenetet tekint kozpontinak, Jakfalvi a Kele-
tiben jatsz6d6 meseszert, Glant pedig az 6rszoba realistan dbrdzolt jelenetét. E te-
rekre jellemzé nyelvi kddok jelentésen kiillonboznek egymastdl: mig a Keletinél egy
tobbnyelvd, tularadéan tébbszélamu, 4am transzparens kommunikacié zajlik, addig az
érszoba a legrafindltabb, legrejtjelezettebb dialégusok helye. A vizudlis megolddsok
tekintetében is erés kontrasztot alkot a két helyszin: a palyaudvar festett hattere hat
talan a legsziirredlisabban a filmben, mig az érszoba sziik helyisége a leginkabb realis
(az archiv filmdokumentumok mellett). Ugyanakkor 6sszefiiggésiikben is értelmez-
hetjiik a kett6t: a két egymast kovet6 jelenet (itt fordul vissza a sorozatos flash-back
a cselekményszovésben) egyiittesen ,,beavatdsi ritusként” miikodik, ahol kiilonboz6
probatételekkel néznek szembe a hdsok: eldszor kulturalis, majd politikai hatérhely-
zetek soran az ,,idegennel”, majd a hatalommal taldlkoznak. A beszervezés érszobai
jelenete azért is értelmezhetd ,beavatasként”, mert az indianna valashoz hasonldan
Fekete Hold uj fedénevet kap az ,,ligynokkeresztségben”

Glant elemzésében a vizualis reprezentaciok vilagos hatart hiznak az artatlan, me-
nekiil6 indidn romantika és az er8szakos, paranoias rendszer kozé. A hatvanas éveket
idéz6 enteridrok, a presszo, a konyha részben festett (és koltségtakarékos) diszleteit
anézé észre sem veszi, szerinte, és igy, akarcsak az érszoba, azok is a komor, sziirke
tarsadalmi valosag tereit reprezentaljak, szemben a festett indian arcok képeivel, az
indidntdbor szines diszleteivel, feltiinden stilizalt hattereivel. Ugyanakkor, meglatdsom
szerint, az indiantabor festett, lapos hattere, a filmképek zsufolt kompozicidja ad sziikos
térélményt, és nem az Grszobai jelenet. Ez a beszorult keretezés, sziik képmélység szim-
bolikusan is értelmezhetd, a szabadsagvagy kiszoruldsaként, ,,sztikoléseként” a politikai
rendszer keretei kozott. A ,legfelszabadultabb” filmtér leginkdbb a filmben lejatszott
archiv felvételeknek, vagyis a ,,val6di” magyarorszagi indiantaborok kézikameras film-
dokumentumainak vizualitasat jellemzi. Ugy vélem, az ugymond realista és a festett,
vetitett helyszinek a filmben inkdbb egymasba csusznak, alakitjak, kontextualizaljak
egymast, mintsem kategorikusan szétvalaszthat6 képi vilagot alkotnak. Nem is sziik-
séges a képi megjelenités differencialtsdga az ,indian” jelenlétéhez: ,,Itt minden indian”
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- halljuk a besugo felesége szajabol egy polgari lakas atlagos enteridrjérél, mikozben
nem latjuk az indidnozas semmilyen vizuailis reprezentacidjat.

Glant, Jakfalvival szemben, ugy értelmezi a kiilonbozé generaciokhoz tartozé f6-
szerepl6k karakter-azonossagat (ugyanaz a szinész jatssza a besugo6 nagyapat és a le-
leplez6-szembesité unokat), hogy az nem tiinteti el a generaciok szembenéllasanak
fesziiltségét, sot, kiélezi azt; moralis keretet ad neki, az Gj generacié tagjainak moralis
kotelezettségét illetGen, hogy leleplezzék a hazugsagokat, ,,akkor is, ha faj” (66). Nem
a jellemfejlédés hianyardl beszél Glant, hanem generaci6valtasrol, melyet dsszekap-
csol a film alkotéival, az alkotéi szandékkal. A film olyan magyar indidnozasra utal
a torténész szerint, amely nem szakmai alapon (iz6tt hagyomany6rzés, hanem egy
fiktiv elemekbdl konstrualt identitds, egy a mi kultirdnkban miik6dé pozitiv amerikai
ikonhasznalat. ,,Diaképek” helyett tehat itt ,,rendszerellenes” ikonhaszndlatrdl van
sz0, ahol a filmbéli ,,indianozo6 kozosség szigoru etikai kodexe éles kontrasztban all a
kommunista rendszer totalis erkolcstelenségével.” (65)"

Horvath Kata tanulmanya rekonstrudlja a hatdsag kategoridit az ,indidn per” soran,
amely Borvendég Deszkass Sandor (Fehér Szarvas) ellen iranyult. A romantikus haj-
lamon alapulo, illetve a tudomanyos-néprajzi alapon foly6 indidnozast nem tekintik
az allamra veszélyes formdnak, csak a harmadik tipust, amely szerintiik a cserkészet
hagyomanyaiban gyokerezé ,,klerikalis-nacionalista nevelés” illegalis és alcazott foly-
tatasa. (35) Az ugymond gyanus indidn ,, mozgalmat” ez utébbi ,,tomoriilés” miatt kell
megfigyelni. A film vallatas-jelenetének kifejezései 6sszekapcsolhatok a hatvanas évek
magyar indian perének idézett széfordulataival. Mint emlitettiik, ebben a jelenetben
elhangzik Borvendég neve is.”* Szintén volt réla szd, hogy Borvendég ligyével kap-
csolatosan az AVH beszervez egy »tudomanyosan indianoz¢”, késébb indiankutato
etnografust, aki amerikai terepmunkai mellett a hazai indidnozoékrol is irt tigynoki
jelentéseket. Cseh Tamas szerint befogadé bizalom 6vezte a ,,szakértét” a magyar
indianok kozott. (38) A Glant ltal hangsulyozott naiv, romantikus, pozitiv ikonhasz-
nalaton tul tételezhetd tehat bizonyos kapcsolat a film és a ,,szakmai alapon” folytatott
hazai indidnozas kézott.

A varazslo Fekete Hold a filmben a tolmacsolas, azaz az indianjaték forrasanak te-
kintett amerikai indian kultdra és a magyar indidnozas kozotti kozvetités kulcsszerepét
is betolti, amiért torzsfdnoke nagyon halas. ,Csak forditottam”, hangzik a varazslo
valasza a f6nok koszonetére. Az egyszeri ,forditds” mint a kulturalis kiillonbségek
kozotti kozvetités etnologiai modellje a kulturalis antropoldgia mai dllasa szerint ,,naiv’,

12 Ugyanakkor a hatalom is ,hasznalhatnd” az indidnt, mint az ,imperializmus” gyarmatositott dldozatat,
elnyomott ,proletart”. Ezt nem teszi, bar szoba keriil ennek lehetésége az 6rszoban. ,Mi a problémajuk
az amerikai indidnoknak?” — kérdezi az elsd fenyegetSen vallaté rendér. (A médsodik avos mdr hizeleg,
igérget is, ezzel leképzédik a beszervezés két valtogatva alkalmazott mddszere: fenyegetd zsarolds és a kar-
rier-igéret. Ez a kettésség akar analdgiat is teremthet az ,,erkolcstelen, komor” valdsag, és az ,indian etika
igéretessége” kozott.)

13 Az iré Borvendég nagysikert (aldokumentum) indidnregényének cime: A sziklds hegyek vardzsiéja is el-
hangzik a filmben, amelyben a (hamis) 6néletrajz szerint a szerz6t Amerikaban befogadta egy indidn torzs.
A varazslé Fehér Szarvas ,hamis” (csak dlmaiban, irodalmi fikcidiban létez6) identitdsa analdg a filmbéli
apacsok varazslojanak kettGs szerepével.
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mert nem ismeri fel tudomanyanak etikai tétjét."* De a tolmdacsolds analégidjan tal mas
antropoldgiai vonatkozas is megjelenik az indian-iigyben, illetve magaban a filmben.
A mar emlegetett Borsanyi, az AVH altal beszervezett indidnozé, késébb indiankutatd
tudomanyos pélyafutdsa sordn az antropoldgidra jellemzé ,,résztvevé megfigyelés”
modszertananak hazai szakért6jévé valt. Mint arra Horvéath ramutat, zavarba ejt6 az
antropoldgiai és a politikai megfigyelések mdodszertani azonossaga, egy torzs tagjai
kozé beépiilt etnografus és a megfigyelt kozeg sorai kozott megbuvo besugo ,,résztvevod
megfigyelése” kozotti erés parhuzam. Az antropoldgiai és a politikai megfigyelések
nem ugy vélaszthatok szét, hogy az egyik az drtatlan ,,pozitivista” tudomdny, mig a
masik az erkolcstelen politikai elnyomas eszkoze, hanem inkabb abban a dimenzidban
helyezheték el, melyben mindkét tevékenység etikailag ,.értékterhelt”’, amennyiben
(gyarmatosito, diktatorikus) hatalmi technikat miikodtethet.'> Az anBlokk tanulmanyai
nem hagynak kétséget afel6l, hogy a film alkotéit az indianozék kozé épitett iigynok
torténeti alakja és az indidnozok ,,szakmai’, etnografiai orientdcidja is megihlette. Az
Apacsok-ban példaul fel is tlinnek etnografiai hitelességre torekvé rajzok, leirasok,
melyeket az AVH elkoboz az indidnozoktol.

Visszatérve a hatésag kategoridira, melyek az ,,indidn per” anyagaibdl rekonstrual-
hatodak, a korabeli hatalom tehdat a ,,reakcids” indidnozokkal 4llt szemben. Glant Tibor
szerint viszont a film nem ideoldgiai, hanem morilis szembenallasrol szol, melyben a
romantikus, artatlan, ,naiv” indidnok a rendszer 4ldozatai. Ez a kontraszt hatdrozza
meg a filmben a torténések soran az identitasok variacioit, a kiilonbozo etikai kddokat.
A ,megalkuvd” varazslé vilagaban is elvalik jo és rossz, de az dldozat szamara mar
késén: ebbdl fakad a drama — amikor Fekete Hold megtudja, hogy minden zaklatds a
keresett ’56-0s fénykép miatt van, akkor barétja, a torzsfdnok mar halott.

A tartétiszt és a varazslo kapcsolata hazugsagon, tettetésen, a latszat fenntartasat

o

elésegitd, azt megerdsitd, magyarazd ,,legendakon” alapul.’ A Glant Tibor elemzésé-

!4 Biczé Gabor kulturdlis antropolégus részletesen leirja azt a tudomdnytorténeti folyamatot, ahogyan az
antropoldgiai tudas, veszitve kordbbi naivitdsabdl, ,fokozatosan atitatodott etikai értelemtartalommal’. (1)
Elsédleges a kulturalis antropologia torténetében végbement posztkolonidlis fordulat mutat ra a gyarmati,
politikai hatalmat kiszolgdlé antropolégia maltjanak moralisan ,,gyaszos” rokségére.

15 Ttt jegyezném meg, hogy Foucault-nal ezzel szemben felsejlik az etnoldgia pozitiv etikai lehetdsége is,

amennyiben ,,szétszedi” a normalizacidra torekvé tarsadalom ember-fogalmat, vagy, ahogy a francia tar-
sadalomtudds fogalmaz, megvan ,,az ember fogalma nélkil”, 1évén, hogy azzal foglalkozik, ,ami kiilsé
hatarait alkotja”. (2000b: 423) Az etnoldgia ugyanis targyanal fogva képes megkeriilni ,azokat a repre-
zentaciokat, amelyeket az emberek, a mi civilizacidnkban 6nmagukrol, életiikrdl, szitkségleteikrél, a nyel-
viikben lerakédott jelentésekrdl alkothatnak’, egyszerre tikkrozve és tlhaladva azokat a nagy ceztrédkat és
valasztévonalakat, ,amelyek a nyugati episztémében kirajzoltak az ember profiljat” (uo.) Mindezeknek
koszonhetéen az etnoldgia az uralkodé diskurzus hatalmi technikaival ,.ellentétes iranyba indul el”. (uo.)
Foucault szerint az etnoldgia kezdett el tajékozodni arrdl, amit a térsadalom kizar, kivet. Eszmetorténeti
szempontbdl a ,lehetetlenségek jatékanak” feltérképezését a C. Levi-Strauss-féle strukturalizmushoz koti.
»A hatéron elhelyezkedni, ez volna az etnolégiainak nevezhet6 perspektiva” (2000b: 253)
A vardzsl6 ,megalkuvdsa” ugyanakkor nem feltétleniil erkolcstelen, hiszen a besugoi jelentések irdséval az
a szandéka, hogy ,,artatlan etnografiat” széllitson tartotisztjének, megvédve ezzel az indianozdokat. Mint az
Grszoban mondja, a hatdsag figyelmét eredetileg felkelté indidnos etnografiai rajzok, leirasok politikailag
4rtalmatlanok, ,,nem alkalmasak allamellenes érzelmek felkeltésére” Fiatal felesége, Lasst Oz szerint ,,meg
akarta menteni a f6n6kot, de nem tudta” Tulajdonképp azért, mert naiv, ,artatlan etnografia” nincs.
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ben kirajzol6do struktura szerint két fikcio, az igynoki munka fed6torténetei, illetve a
magyar indidn fantdziak az elnyomok és az elnyomottak viszonyaban polarizal6dnak,
és ez a polarizacid leképezddik a film vizualis reprezentacids formainak koherens hasz-
nélatdban, élesen moralis, moralisan éles hatarvonalaiban. Ebbe a polaris rendszerbe
ugyanakkor nem illeszkedik az indian képek ellenére az elnyomas lenyomataként is
értelmezhetd diafilm vizudlis reprezentacidja. A szerzd értelmezésében a nagymama
hazug csaladi legendakat éltet6, emlékezethamisitd stratégidja, és maga a diafilm fedo-
torténete, amely eltitkolja a varazslo beszervezését, ,arulasat’, az’56-ot tagad6 korszak
metafordja, és nem a valodi indidn erkoélcsiség reprezentacidja. (56) Glant szerint a
diafilm hazugsaga a ,,gyermeki almok elrablasat” jelenti, melyet az unoka leleplez és
elmondja a ,vegytiszta igazsagot” filmjében. A kuratériumi jelenet keretjatékdnak
megfeleléen ez mar az ujgenerdcios rendezd identitdsa, ars poétikdja. A néhai torzs-
fénok fia, az egyik kurator, bar nem vonhatja felel¢sségre Kishorvathot a nagyapja
tettei miatt, de ellatja dokumentumokkal, és felelésségteljes ,,igaz” filmet var téle.”

Nem diamesérdl van tehdt itt szo, ellentétben Jakfalvi Magdolna konkluzidjaval.
S6t Glant értelmezésében pont annak hamis tartalma szémoltatik fel. Igy maga a
film (mozgdkép) és a hamisit6 diafilm (allokép) ikonikus ,,alomvilaga” keriil szembe
egymassal mind formailag, ,medidlisan”, mind tartalmilag. Mig ugyanis a ,,hamisan
indianozd” diafilm az elnyomé hatalom kovetkezménye, addig az elbukott és hamis
indiantorténetekkel fedezett igynok-nagyapjaval szembesiilé Kishorvath egy valédi
indian ,mozgdarnyékot” fog létrehozni.'®

A nagymama diafilm-meséjének alomszeriisége mellett a nagymama ,,alomvilaga-
nak” van egy masik oldala is: az igazsagot indianfilmjével feltar6 filmrendezé unokajat
indidn filmrendez6ként latja dlmdaban. Ez az dlomvilag tehat egyfajta kettdsséget mutat
a moralisan dichotém rendszerben: dlomszertiség hatja at mind a leplezés, mind a
leleplezés mozzanatait. Ugy vélem, az dlom a film egyik kulcsszava. Almodozdénak
nevezi a pontos memoridjara biiszke vegyész apuka az indidnozo édesanyjat és a vele
generacios konfliktusba keril6 fiat is, akitdl ,vegytiszta” dokumentumfilmet varna
el. Az 6rszobai beszervezés jelenetében a tartotiszt Horvath (a varazslo) szerelemrdl,
baratsdgrodl sz6tt vagyait ugy mindsiti, mint amelyek ,egyelére csak dlmok”, melyeket
éppen 6 segithet valora valtani. A nagymama almodozik unokdja filmes sikerérol.
Egykori tigynok férje 6vatos titoktartast kér t6le, mert ,,beszél almaban”. Vajon mit
jelentenek a nagymama almai? Unokajat is a hamisitas, freudi értelemben vett elfojtas

7 A ,gyermeki dlom” vagy vagy térgya ebben az értelmezésben lehet akar a hiteles, szinte csaladi kom-
munikacio, illetve a forradalom kozosségi szabadsagvagya is. A ,,gyermeki almok elrablasat” Foucault a
hatalom ,,vagymegszalldsanak” nevezné, melyet csak nagyon kifinomult eszkozokkel lehet leleplezni. Jelen
esetben példaul a vagyott ,igaz’, etikus (indian)film elkészitésével.

A magyar indianozok arnyéknak nevezik a fényképet, ,,mozgoarnyéknak” a filmet. Erre konkrét vizualis
utalasok is talalhatok az Apacsok-ban: a magyarorszagi indidanozdkat mutaté dokumentarista, archiv fel-
vételek hattere el6tt tobbszor is latunk ,,arnyjatékot”, melyek szertartdsokat, jelbeszédet jelenitenek meg,
mintegy a film cselekményének rejtett, titkos rétegeire utalva. A vagyott etikus film formailag ,autentikus”
attributuma - vagyis az arnyék — tehét ezekre az autentikus filmdokumentumokra, archiv felvételekre vetil.
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utjéra biztatja, 6sszhangban a diktattra ,,normalizacids” eljarasaival? Vagy éppen azt
varja téle, hogy 6 is kovesse ,,hiliségesen” az indidnozast és bestgast 6sszehangolni
akard nagyapja vallalkozasanak stratégiajat? Ez utobbira utal az archiv felvételek el6tti
arnyjaték, ahol egy harcos és egy néi alak jelbeszéddel, rejtjelekkel kommunikal, védi
férjét az ellenséges torzst6l. Nagyapja stratégiajat az unoka ugy kéveti, hogy dsszehan-
golja az ,indidnt” és a filmmuvészetet.

A bestigét a fénykép megszerzése utan elengedi tartdtisztje. ,,Az indidn iigy le van
zarva” Horvath t6bbé mar nem tigynok, de nem is indian: elhagyja a térzset. Horvath
ugyanugy veszti el indidn nevét, mint ahogy a fed6énevét is. Az tigy mégsem zarul le
véglegesen: Kishorvath filmterve kozben felforgatja a multat, amelynek mélyérél hamis
vadaskodasok is el6bukkannak. Az avos tartotiszt ugyanis Szoboszlai (a torzsfénok)
bortonben tortént tisztazatlan haldldnak felelsségét atharitotta Horvathra, mondvan:
Szoboszlai nem tudta elviselni, hogy a legjobb baratja jelentett az ’56-os fotokrol, és
emiatt lett 6ngyilkos. Ugyanakkor a haldlesetnek ez a magyarazata inkabb az avos
onfelmentd narrativdjanak tekinthetd, amennyiben tagadja, hogy a bortonbeli atroci-
tasoknak barmi koéze lenne Szoboszlai haldlahoz. Kishorvath ezzel szembesiti tehat a
nagymamat: ,,Valaki meghalt miatta.” Sajatos ellentmondas, hogy mikor Glant szerint
az unoka-rendez6 el akarja mondani az igazsagot, szemben a mult rendszer hazugsagait
éltet6 nagymamaval, akkor az unoka az avés 6nigazold ,hazugsagat” allitja szembe,
mint ,igazsagot”, a nagymama fedStorténetével.

El lehetne képzelni egy megértd, gyogyitd viszonyulast is a nagysziilok és unokak
generaciodja kozott, egy intergeneraciés kommunikaciot, melyben kozos értelmezést
taldlnak a malt, a hatalom, a hiiség, az ,indian” tekintetében. A hiiség (dokumentu-
mokhoz, férjhez) moralis értéke kapcsolhatnd 6ssze unokat és nagymamat. ,Nagyma-
ma mindig itt lesz bennem” - jelenti ki az unoka. Igy a torténész 4ltal hangsulyozott
generaciovaltasbol nem feltétleniil kovetkezne generaciods (és tudatalatti) konfliktus.

A jelen szintjén akar helyre is allhatna a ,,torzs egysége” a felmendk és leszarmazottak
kozos filmjében. A nagymamat és az unokat egy olyan kapcsolat is 9sszeftizi, melyben
mindketten filmes kifejezést mikodtetnek - filmkészité unokajiahoz hasonléan a nagy-
mama is filmet készit, csak éppen a valosagot elfojté abrandjai diafilmjét.” Kishorvath
anagymama tiltakozasa ellenére elkésziti filmjét, ,,jelenteni fog” nagysziilei multjarol.
Avagy ez a vagyott, a morilis terheket tisztazo, gyogyito, a megértésnek teret ado csaladi
kommunikacié nem mas, mint maga a diafilmet is felhaszndlé film, az Apacsok? A film
iranymutatdsa val6jdban az lehet, hogy minden generdcionak el kell készitenie sajat
filmjét, melyben titkroz6dik a generaciok kozotti folytonossag és kiillonbség egyarant.

A hatalom és elnyomottak dichotémidja bizonyos szempontbdl még a felmendket is
rehabilitdlhatna a mindenkit fellel6 dldozati narrativaban. A torzsfénok sajat eszmé-

1 A kozépgeneracio igy, vagy ugy dokumentumokra hivatkozik. A vegyész apa talalmanyanak ellopasarol
szeretne dokumentumfilmet (késébb kidertil, hogy valéjaban multjat loptak el). A kurator Szoboszlai ,,t6-
kéletes biinténynek” nevezi a benyujtott forgatokonyvet a birtokdban 1évé dokumentumok (jelentések,
periratok) fényében, melyeket atad az ifju Kishorvathnak. Tulajdonképpen nem vétdzza meg Kishorvath
filmjét, inkdbb lehetévé teszi azt a dokumentumok dtadasaval.
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nyeiért hal martirhaldlt, az 4vost, aki forradalmar volt, szintén a hatalom rontotta meg,
abesugo eredetileg jot akart, ,,szandék-etikailag” artatlan, csak naivitasa balul siilt el a
mindent athat6 hatalmi rendszer kifinomultan cinikus logikajaban. A felel6sség effajta
kiterjesztésében ugyanakkor felszamolodik a személyes felel6sség kérdése, és helyette
az egyoldald, rendszerszintt diktatdra ,,bline” borit be mindent. Viszont Foucault
szerint a moralis jo-rossz racsozata ugyanugy az uralkodé ideolégiabol szarmazik.
Izgalmas Jakfalvi és Glant elemzésének ellentmondasossaga, kihivasnak tiinik 6sz-
szehangolasuk. A dramaturgia oldalardl a szerepallandésag itélet nélkiili diafilmmeséje
szemben a diafilmmesét leleplezd Gj generdcio torténelem-itéletével. Hogyan is valhat
a linedris torténelembdl mesévé transzformalt mitosz, a cserélhet6 diaképek ,,6rok
visszatérése”? Ha a film torténelmi emlékezet, akkor viszont az a kérdés meriil fel, hogy
hogyan is tudja ezt megvaldsitani az Apacsok ,példazata” teljesen fiktiv eszkozokkel.
Lattuk, hogy nem teljesen fiktiv a torténet, és hogy a karakterek is t6bb oldalrdl értel-
mezhetéek. De mi lenne mégis a Jakfalvi és Glant értelmezéseinek kozos nevezdje?

III.

Kérdéseink nem feltétleniil valaszolhatok meg gy, hogy a két megkozelitésnek
eltéré targya van: szinhaz és film. Ugyanakkor mindkét esetben egyfajta miifajkozi,
»heterotop” szerkezettel van dolgunk, ahol jatékban van a szinhazi forma hasznalata a
filmben és a filmszer( vizualis reprezentaciok jelenléte a szinhdzi eléadasban. Valahogy
ugy, ahogy az indian 6ltozet lehet a vagy kifejez8dése, de lehet az tigynok inkognitoja is.

Az Apacsok értelmezéséhez segitségiil hivhatjuk Foucault szemléletmodjat és fogalmi
haléjanak néhdny vonatkozé csomoépontjat. A ,heterotdpia” ellenszerkezeti terei, az
~eredetnek, hatarsértésnek, a kiviilségnek” foucault-i felfogasa hasznos lehet a hatalmat,
almot, szerepeket érint6 bizonytalansagok tisztazasara. A francia filozofus-szociologus
»kreativ” hatalom-felfogasa, nyelv- és képelmélete, valamint archeoldgiai-genealogiai
~torténeti érzéke’, az etnoldgia altala leirt diskurzusa ravilagithatnak a Kadar-kori
»indidn-problémara” is, és megmagyarazhatjak, miért telitalalat a magyar indidnok
és az ligynoki mult 6sszekapcsolasa.

Az ,6nmagunkon kiviilre csalogatd” heterotdpidk, mint fizikailag lokalizalhat ,,el-
lenszerkezeti helyek” Foucault-nél az uralkodé diszkurziv tarsadalmi tér hatarainal
talalhatok, és van erejiik a diskurzust ,kiforditani” a (kulturalis) ,,hatarsértés jaté-
kaban’, a ,kiviilség” vonzd tapasztalatdban. (2000a: 147-155) A magyar indidnozas
ezért veszélyes és gyants a mindent uralni vagy6 hatalom szemében. Az Apacsok a
yhatalomrol” szol, az uralkodé diskurzus minden privat teret, fikciot, almokat is at-
itatd természetérdl, illetve a ,kiviilség” hatalmardl, ahol a szubjektum folyamatosan
yjrakonstrudlodik. Foucault hatalom-elmélete szerint, ha a hagyomanyos repressziv
és bipolaris, azaz ,elnyomo és elnyomott” modellben gondolkodunk, azzal csak er6-
sitjiik az elnyomdst magunkban, ami épp a ,,kozpont” szdndéka. A hatalmat nem a
kozéppontban kell elemezni, hanem ,,a leglokalisabb, legregionalisabb formdiban”, ahol
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feloldodik a gyakorlatban, ahol kozvetleniil megtelepszik, hogy lassuk, hogyan torténik
a testek leigdzasa, a gesztusok, a nyelv szabdlyozasa, hogyan épiilnek fel materidlisan a
testek, erdk, vagyak, gondolatok sokasdgabdl a szubjektumok. (2000a: 307-330) Van
sok ,kozponti” diktatdrafilm, de az Apacsok torténete a ,peremvidéken” jatszodik,
és azért hat a mai nézdének is frissen, mert a hatalom természetének ,,mikrofizikajat”
érzékelteti, és nem ,,torténelmi” film a foucault-i értelemben.?

A mii tétje a ,gyakorlat” kifejezése. A ,,kozpontokrdl”, partallami ideologiakrdél nem
sok sz esik. A konstrudlt, konstrualdédo individuum, mint a valamit 1étrehozé hata-
lom, araml¢ ,.effektusa” az érdekes, mert nem a globalis hatalom hatol lefelé nyiltan;
az inkdbb belopakodik a privat terekbe, kisérletezik apro technikdk modszereivel, el-
tanul technikakat. ,Maga csak taldlgat” - mondja Szoboszlai a hazkutatds jelenetében.
»lgen, ez a szakmam” — hangzik az avos vélasza. A hatalmi erdterek kimeneteleinél
megfigyelési technikak, adatrogzitési modszerek sziiletnek, nem pedig az ideolégia
hédit. (Foucault 2000a: 323-325) Az etnografia tudomanytorténetében moralis valsagot
okozott az a reflexi6, amely ravilagitott arra, hogy hogyan szolgéltak ki a kutatdsok a
gyarmati hatalmat. Az Apacsok filmtorténeti hatterének tekintetében pedigarra deriil
fény, hogy az Allamvédelmi Hat6sag kihaszndlja, felhaszndlja az etnografia kutatdsi
technikait és tuddsalkalmazait.

Az ,Indidnok” fedénevii iigy dokumentumaibdl vildgosan latszik, hogy a hatalmat
nem az indidnok érdekelték, hanem az indidnok feletti hatalom technikaja. A vadlot-
tat, Borvendég Deszkass Sandort kriminalizaljak, majd ,, medikalizaljak”, sét, 6 maga
medikalizdlja magat vallomasos ,,gyonasdban” a paternalista (,,pasztoralis”) hatalom
elvardsainak megfelelden, mintegy egyeztetve a kisérletet, kikisérletezve az egyeztetést.”

Foucault szerint a hatalom szubjektum-konstrukciéjanak és a kifejlesztett ,,inter-
nalizacios” feliigyeleti technikanak megfeleléen szakember (orvos, pap, rendér) kell
ahhoz, hogy megtudjuk, kik vagyunk. Az dvésnak ,,épp elég bizonyitéka van” a filmben,
hogy btin6z6t csinaljon Horvathbdl, hiszen ,,az az igaz, amit az emberek elhisznek”. Ez
egy hatalmi szandékot dlcaz6é dogma, az indidnozas természetének ,vagymegszalldsa”
A medikalizalas avés példamondata viszont a torzsfénokre vonatkozik a filmben, akinek
allitolag ,,gyengék voltak az idegei”.

Az a foucault-i kérdésfelvetést halljuk visszhangozni a filmben, hogy miként alkot
a hatalom a sajat szaimdra hasznos szubjektumot. Mig a hatdsag fegyelmez6-beszer-
vezd gépezetének sikeriilt Horvathbdl besugoét , konstrudlnia”, addig Szoboszlaibol
nem tudott mas szubjektumot konstrudlni, mint hullat, mivel ,,j6 nyomolvasé” indian
torzsfénokként rajott az uralkodd diskurzus sebezhetéségének dlcazott ,titkara” a dis-
kurzust diszkreditalé ’56-os fénykép kapcsan. A film torténeti hatterét adé indian-iigy
dokumentumai is érdekes moédon azt igazoljak, hogy a politikai hatalom nem tiltotta be
az indidnozast, hanem felhaszndlta: krealt bel6le vadlottat, beteget, tuddst, igynokat.

% A magastorténelem ,tere” mindig moralisan tagolt strukttra, mig a hatalom ,,mikrofizikai” folyamatai a
még fel nem parcellazott ,,vidékeken” jatszédnak le. Foucault szerint példaul dlmaink térhaszndlata nem a
térkép racsozatdhoz, hanem bizonyos vidékek bejarasahoz kapcsolddik. (2000a: 45)

! Ezt a folyamatot taglalja Kovai Melinda tanulmanya alapjan Gyéri Zsolt is. (103-105)
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A Borvendég-per anyagabol sziiletd tanulmdnyok és az antropoldgus indian-iigynok
(Borsanyi) jelentéseinek vizsgalata az anBlokk folyéiratban megrajzoljak a hatdésag
és az indidnozas jatszmadiban, ,regionalis csataiban” sziileté6 Borvendég-figurak és
»Borsanyi-nevek” alakuldsanak sorozatat (1d. Horvath 2009). Az emlitett adalékokkal
és analogiakkal, hattér-informaciokkal a torténelmi emlékezet perspektivajat erdsit-
hetnénk, kontextualizalhatnank részletesebben, de nem teljesen abban a bipoldris
etikai rendszerben, amelyben Glant Tibor értelmezése elhelyezhet6, hanem egy arche-
oldgiai, mikroszocioldgiai, torténeti antropolégiai dimenziéban. Nem mondhatjuk,
hogy teljesen fiktiv a torténet, sem azt, hogy torténetileg teljesen hiteles, hanem azt,
hogy transzpondlt. Az ,,archeoldgiailag” feltart torésvonalak tarsadalmi jeleniinkre
»genealogiailag” vonatkozd jelentése, jelentésége a fontos. Maga a film egy sikeresen
megvivott ,regionalis csata’, indian véllalkozas. Foucault hasznalja a hatalmi jatszmak
regionalis jellemzésére a ,,csata” kifejezést, ami igymond sokkal lényegesebb, mint az
ideoldgiai ,habort”. Az ,alavetett’, nem konceptualis, lokalis tudasban ott a ,,csatdk
nyers emléke”, melyet feltarva felhasznalhatjuk az ,,atfogé diskurzusokat™ felszamolo
»aktualis taktikankban”. (2000a: 310) A hatalom vizsgélatat tehat nem a nagy ideolégiak
miikodésének elemzésével kell kezdeni, hanem a lokalis, partikularis dimenzi6 gorcsé
ala vételével. A hatalomnak éppen ezt a partikularis dimenzidjat viszi szinre sikerrel
az Apacsok, amelyben még az avds is magancélra haszndlja az ,Indianok” fedénevi
tigyet. Ez a film ,valamit tud, amit a tobbi évfordulos, tisztelgds-elsiratds, tan jo szan-
déka, de iires film a témaban nem tudott.” - irja Muhi Klara méltato kritikajaban. (8)

Foucault szerint ,,a fegyelmezés diskurzusa idegen a (kozponti) jog, torvényesség
diskurzusatdl, és inkdbb a humantudoméanyok normdinak felel meg. (...) Az ember-
tudomanyok a normalizacié gyakorlatai a normalizaciés tarsadalomban.” (Foucault
2000a: 329) Ilyen értelemben inkabb az avésnak van ,.etnografidja’, mint az indianoknak.
»Eddig ezeket taldlta a kutatécsoport” - folyik a targyak, levelek, fotok megtalalasara és
definidlasara, besorolasara vonatkozo (hatalmi, ,etnografiai”) kutakodas a hazkutatas
soran.” Az a kérdés, mit lehet kihozni ebbdl a ,,gytjtémunkabol”

A film erénye ennek a Foucault 4ltal is leirt, konstruktiv, formal6d6 hatalom ter-
meészetrajzanak bemutatasaban all, ahol ,,a harc diskurzusa nem a tudattalannal 4ll
szemben, hanem a ’titokkal” (2000a: 247) A titkokért folynak a hatalmi jatszmak az
»igazsagtermelés” kiilonb6z6 mikodéseiben, pontosabban a titkokbodl kinyerhet tech-
nikak elsajatitasaért, kisajatitasaért. Az Apacsok avésa titkolja sajat forradalmar multjat
és egy fénykép eltiintetésének szandékat, az indianozo Szoboszlai és Horvath titokban
egy apaccsal taldlkoznak a Keletiben, hogy meghallgassak intelmét: ,,Magasabbra kell
emelni a sziv gondolatait!”. Masrészt az indidn oldalon a magyarorszagi indianozékat
bemutatd fekete-fehér archiv felvételek allandéan uj jelentést vesznek fel a film cse-
lekményének kontextusaban, benniik az eredeti indidn jaték vizualis megjelenitése a
»kivillség” szabad jatékanak ,titoktalan titkat” fejezi ki.

> Foucault szerint a modern tudomanyos igazsag feltdrasanak technikdi kozos gyokertiek a politikai és
adminisztrativ eljarasokban, illetve a birdskodds gyakorlatdban meghonosodott nyomozasi eljarasokkal.
(1998:9)
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Foucault szerint a hatalom vizsgalatakor ,,vagymegszalldsok” sorozatos miiveleteit
kell leleplezni. Az dvds az ’56-o0s fénykép bizonyité ,,hatalmara” vagyik titokban, és
ugy tud kapcsolddni az indidnok életét (is) dokumentald, fényképezé Szoboszlai csa-
ladi archivumadhoz, hogy beszervezésekor mintegy ,,megszallja” Horvath etnografiai
orientdciéju érdeklodését, arra kérve 6t, hogy jelentsen neki az indidnok szokasairol,
életmdédjarol, a fegyverekrol, késobb a fényképekrdl. Ugyanezt az indidnozas iran-
ti vagybol kinétt néprajzi-tudomdnyos érdeklddést, magét az antropoldgia ,vagyott
vidékét” (Kovai 59) széllja meg a hatalom Szoboszlai alteregéjanak, a valos torténeti
személynek (Borsanyi) a beszervezésekor. A foucault-i ,,vagymegszallas”, a technikak
kisajatitdsdnak hatalmi szandékara érez ra Szoboszlai, a torzsfénok, mikor igy fogalmaz:
»Az a bajuk az indiannal, hogy nem 6k jatsszak” Foucault szerint a kizsdkmanyoldst
mar értjiik, de id6 kell még a vagy természetének, hatalmi szerepének megértéséhez.
(2000a: 248) Talan ebben segit a film mélyszerkezete.”

Az ,indian” is hatalom, a szubjektumot elvesztve-konstruald, hasonléan kisérletezo,
kreativ technikaval bir, a foucault-i heterotopia erejével. A kozpont erre az eréforrasra
vagyik az uralkod¢ diskurzus periféridjan. Az indian hatalma pontosan a foucault-i ,,ha-
tarsértés villamlasaban” van, (2000b: 74) a ,,kiviilség vonzasaban” (105), a heterotdpia és
heterokronia pulzald vibréldasaban.* A reprezentacidnak (alcazott) uralkod¢ diskurzus
szeretné racsozatat kiterjeszteni, de az indian heterotdpia ,,hely nélkiili helye” ellenall.
A Jhatdrsértés jatékanak” stratégidja Foucault szerint nem értékelheté moralisan, mert
az értékelés a tagolt, hozzitehetnénk, kulturélis tér sajatja. Az indianra is érvényes
Foucault leirasa a ,,szentségtoré hatarsértésrol”: ,villamlas”, mely elvész a térben, mely
jelolheti a kiilonbség 1étét, és amely ,,egyazon mozdulattal kritika és ontoldgia’”, és az
seredet” elgondolasanak probakove.” (74-75)

Jakfalvi Magdolna szerint az Apacsok ,,mozaikos” jelenetezése cserélhetd diafilm-
kockakra szaggatja szét az id6t és teret. De talan pont a hézagokra, a szakadas réseire
is érdemes figyelni, hiszen két nagyon fontos jelenet, kép nem lathatd a torténetben:
az ominozus '56-0s fénykép és a torzsfénok halala, pont az dllamvédelmi nyomozas
valddi tétje és a drama cstcspontja.”® Mintha a képeken kiviil és a ,,sorok kozott”, a
néz6 képzeletére bizva térténnének fontos dolgok. Foucault felhivja a figyelmet arra,
hogy fontosak a rések, hézagok, a hatalom altal aramoltatott képek kozotti hely, ahol
a ,képrombol6” képzelet miikodésében megsziilethet a kritika. (2000a: 57) A filmen

» A foucault-i , titkos vagymegszéllasok csatait” Gyori Zsolt jelen kotetben talalhat6 tanulmanya ugy foglalja
6ssze, hogy a hatalom ,,sajat démonaival” kiizd. (108)
Foucault-nak az ,,indidnozast” leginkabb megkozelité példdja az eurdpaiak altal latogatott polinéz szabad-
idé6falu. Itt, ebben az interaktiv és ,heterokrénikus” mizeumban az ,eredet” élménye tapasztalhaté meg.
(2000b 152-153)
A fényképezés és a haldl egy mésik ,,indianfilmben” is kapcsolatba keriil. Az Arnyéktolvaj cimi, a bakonyi
indianok bels6 hasznalatara késziilt jatékfilmben egy fényképész probélja lencsevégre kapni az indidnokat,
am ez meghitsul: maga a legnagyobb t6rzsf6nok, Fehér Fust (Cseh Tamas) sem adja oda neki ,,arnyékat”,
azaz nem 4ll a kamera elé. A torzs harcosai a kudarcot vallott egyeztetés utan meg is 6lik a ,,srgaszem”
fényképészt.
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tehat nem minden lathato, ahogy az indidnrdl sincs igazan ,,képben” a hatalom.?® Az
»indian” épp az a foucault-i ,kiviilség”, ami nem csak a hatalom elnyomo, repressziv
logikdja szerinti ellenkulttra, kivonulds, lazadas, nem csupan tagadds, hanem létre-
hozas, megtobbszorozdés, konstrukcio. Az Apacsok a hatalom 4éltal alcazott, leple-
zett regionalis ,,csatak” emlékanyagat, mondhatni ,,indidn tapasztalatat” mikodteti,
lokilis diskurzusra figyel6 archeolégiaként, az uralkodé diskurzust megkérddjelezo, a
periférikus helyi tudasok taktikai ,,jatékba kiildésének” példajaként, a hatalom ,,mik-
rofizikdjanak” dbrazolasaként.

Visszatérve a filmelemzésre, van egy, szerintem fontos vizudlis rétege, amelyrél
alig tesznek emlitést az elemzdék. Szamomra a filmben felbukkand fekete-fehér archiv
felvételek, melyek filmdokumentumok a ,valodi” magyar indianozasrél, ha nem is
kulcsjelenetek, de a problémafelvetésem szempontjabdl jelentésnek tiinnek. Glant
Tibor a vizualis reprezentacié ezen formait a jeleneteket 6sszekoté funkciéjukban
értelmezi, amelyek mintegy kitdltik a felvondsok kozotti hézagokat. (63) Ugy vélem,
ennél fontosabb szerepiik is van. Ellenpontozzak a drama ,,diafilmes” jellegét, és kifi-
nomult jelentésrétegekkel drnyaljdk a kétpdlust mordlis strukturat. Ugy miikddnek a
filmben, mint a levéltari archivumok (iigynoki jelentések, peranyagok), melyeket az
alkotok transzponaltak esztétikai produktummad. Erdekes kovetni az archiv anyagok
stird jelentésmodosulasait a filmfolyamban: emlék- és alomképként, vagyfantaziaként, a
megfigyelés-kutatas produktumaként, a jatékban valé részvételként, szimbolizacioként
és ritualizacioként egyarant értelmezhetéek. Konnyen vélnak tag asszocidciok tdm-
pontjava, melynek koszonhetéen az archiv filmdokumentumokat egyfajta ,,alomszerd”
atmoszféra veszi koriil.”” A jelenetek kozotti réseket toltik meg ugyan, de nem csupan
0sszekotd szerepiik van, amig igymond ,,atrendezik a szinpadot”. A néz§ is beavatodik
a bakonyi-dunai indidnokkal valé , mediatizalt” taldlkozasban, illetve felveheti azt a
poziciot is, ahol a megfigyel6-iigynok megfigyelési technikdjat, jelen esetben a kamerat
titokban muikodteti. Az (etikai dimenziéval bir6) képzeletére van bizva, hogyan mozog
ebben a kint-bent heterotdp helyzetben, mint ahogy a képzelet hatalma munkalkodik
az indianok lathaté mozgasaban, a heterot6p indidn térben is.

A résekben megsziiletd kiviilség-tapasztalat Foucault szerint szétbontja, atalakitja a
hatalom képeit, ebben all hatalma. Ilyen értelemben ezek a fekete-fehér insertek (filmek
a filmben) felfejtik a hatalom mikrofizikdjanak realitasat, szétszaggatva az uralom dia-
meséjét. Nem lehet az archiv anyagokat a diafilmes reprezentaciéhoz kotni tartalmilag
sem, hiszen az indidn jatékban résztvevok egyfajta szubjektum-konstrukcié folyamatos
dinamikdjat élik at, nem csupan diafilm-szerepeket jatszanak. A puszta szerepjatszasban

% Gy6ri Zsolt szerint az uralkodé hatalmi térkoncepcion kiviil esé (émikus) indidn valdsag az (étikus) meg-
figyelés ellenére ,,rejtett marad”. (105)

# A film kontextusaban példaul az alabbi asszocidciok kapcsolddnak a fekete-fehér képsorokhoz: mikor el-
hangzik a ,vegytiszta igazsig” kovetelménye Kishorvath késziilé indidnfilmje kapcsan, egy indidn pipa-
szertartds fekete-fehér képeit latjuk; méaskor nagyapja, Horvath politikai ,,zavarodottsagrol” irt hangulat-
jelentésére kozvetlentiil egy samanisztikus szertartas onkiviileti képeit vagjak stb.
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Foucault szerint a szubjektum maradhat a hatalomé, de a szubjektumat kézben tarto,
szabadon formalo, ,,0nmagaval tor6d6” indian a hatalom szemében maga a lazadas.
Ez a perspektiva pontosithatja a diamese-megkozelitést.

Az archivok ugyanakkor nem lehetnek a ,,magastorténelem” emlékképei sem. Habar
torténeti anyagok, a torténész nem keresi (ellen)strukturalis helyiiket az ,,emlékeztets”
jatékfilmben. Nem tobb Glant elemzésében a magyar indidnozas torténeti valésaganak
lehivatkozasanal, 6sszekotd, kitoltd ,vagoképeknél”. De a foucault-i képzelet hatalma
épp itt miikodik a maga realitdsaban. Foucault-nal a képzelet nem irredlis fikcid, hanem
a valdsag redlis megalapozasanak, konstiticiéjanak eredeti helye. A foucault-i kép
képzeletet elnyomo oldala épp az egyértelmii hatalmi jelentésben érheté tetten. Ezen
a képoldalon helyezddik el az avos viszonya a réla késziilt "56-os fotohoz. Ilyen érte-
lemben, a torténet fiktiv elemeiben és az alomhoz, képzelethez kapcsol6do foucault-i
etika dimenzidjaban térhet vissza a Glant-féle binaris rendszer. A hatalom képviseléje
a képzeletet megakaszt6 képfelfogas tudasformdjat miikodteti, és ezt rombolja le az
indidnképzelet egzisztencia-mozgasa, az archivok jelentésgazdagségaban kifejezve és a
»titkot” mégis érizve-miikodtetve. A f6nok halala az indian ,,képoldalon” lathatatlanul is
»belefér a képbe”. A diktatura és az indidnok kapcsolata az Apacsok-ban ugy lehet valos
torténeti emlékezet, hogy nem akdrmilyen fiktiv eszk6zhéz nyul, hanem a foucault-i
értelemben vett képzelet ,,indidn” valésagdhoz, amely a hatalom mikrofizikajanak
csatairol tanuskodik. Avagy az dlomkép két fajtajanak foucault-i megkiilonboztetése,
»a képzelGerd antropoldgidja” is bekapcsolhatd, melyben az egyik oldalon a hatalom
altal dramoltatott, a képzelet szabad mozgasat megakaszto allokép miikodik, de ezzel
szemben, a mdsikon az egzisztencia szabad mozgasanak kifejezését alapozza meg az
dlom, melyben a szubjektum 6nmagat konstrual6 hatalma nyilvanul meg.”® Ezt kifejezni
Foucault szerint ,etikai feladat és torténelmi sziikségszertiség” (2000a: 60)

Foucault egyszerre veti el az ismeretelmélet megalapozo szubjektumat, és a ,,metafi-
zikusan” hamis torténelmet hatalom-elméletében. Epp ez a bézis tudja dsszekapcsolni
a problémakeént felvetett elemzések kiilonbségeit. Egyrészt azért nincs hagyomanyos
értelemben vett jellemfejlddés, mert magéért a szubjektumért, a szubjektum konstita-
ciéjaért folyik a csata, masrészt a magastorténelem moralis megitélésének mell6zésével
meégis lehet emlékezni ,archeoldgiai” médon: jelenvaléva tenni a csatakat, hogy azok
tanulsdgait felhaszndlva, jelen stratégidinkba beépitve, a képzelet tapasztalati terében
genealdgiai modon ,,rekompondljuk a jelent”, a miivészet foucault-i etikdjanak kreativ
hatalmaval élve. Az Apacsok indianfilmje erre ad példat.

% Az alom(kép) felfogasaban Foucault Freuddal ellentétben egy egzisztencialista, a szubjektum 6nkonstrua-
16 hagyomanyat tarja fel. (2000a: 13-60)
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Benke Attila

A torténelem rabjai:
hatalom és egyén viszonya
Kosa Ferenc hetvenes évekbeli
torténelmi paraboldiban

filmtorténeti aspektusai egyarant sarkallnak a tulajdonképpen trilogiaként
értelmezhetd Itélet (1970) Nincs id6 (1973) és Hoszakadds (1975) filmharmas
hatalomelméleti interpretacidjara. Az altaldban torténelmi parabolaként kezelt alko-
tasok (Gelencsér, 2002: http://www.filmkultura.hu/archiv/regi/2002/articles/essays/
kosaf.hu.html.) bar kiilénb6z8 torténelmi korokban jatszédnak (az [télet a Dozsa-féle
parasztfelkelés idején, a Nincs idé a Horthy-korszakban, a Hészakadds a masodik vilag-
haboru alatt), témajukban, karaktereikben s hatalomkoncepcidjukban sok hasonlésagot
mutatnak. Mindharom mt bukott ldzadasokrol és makacs forradalmarokrol, passziv
ellenallokrodl szol s benniik az alapvetden jovidlis, megengedd, 6nmagat igazsagosnak
mutato, a forradalmarokkal parbeszédre hajland6 hatalom kiilénb6z6 okokbol megmu-
tatja igazi arcat és kegyetleniil lesujt. Azaz a ,,puha diktatura” leple lehullik a ,,kemény
diktatarardl’, lathatova valnak az egyén cselekvését és onmegvalositasat korlatozo falak.
Ezek a motivumok, strukturak, felismerések persze nemcsak Kosa Ferenc parabo-
laiban vannak jelen, hanem a hetvenes évek magyar filmjeinek és filmalkotéinak is
alapélményei. A hatvanas évek magyar Gjhullima szinte pontosan a kadari konszo-
lidacio kiteljesedésével, a ,,gulyaskommunizmussal” egyiitt indult." A fiatal filmesek
egy olyan, az 6tvenes évekétdl sokkal szabadabb atmoszféraban dolgozhattak, s6t ki-
sérletezhettek a Balazs Béla Studionak koszonhetden, melyben tgy érezték, fontos
tarsadalmi munkat végeznek filmjeikkel. A rendszer, a kultirpolitika még batoritotta
is az alkotdkat ugynevezett ,kérdezd” (vagy ,cselekvd”) filmek készitésére, melyek a
magyar kozelmulttal vagy a jelen tarsadalmi problémaival foglalkoztak. Persze csak
bizonyos keretek kozott, olyan tabutémaék keriilésével, mint a szovjet megszallas vagy
az 1956-0s események forradalomként (s nem ellenforradalomként) torténd értelme-
zése. Ezért is nevezik a hatvanas éveket a parbeszédek koranak, minthogy a hatalom
nyitottnak tlint a mivészek részérdl felvetett kérdések megvitatasara.

l : 6sa Ferenc személyes tapasztalatai és a hetvenes évek tarsadalmi-politikai és

! Gadl Istvan Sodrdsban (1964) és Szabé Istvan Almodozdsok kora (1965) cim(i filmjének bemutatésa és az
»aki nincs elleniink, az veliink van”-politika meghirdetése egybeestek.
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Ez a konszenzus az évtized masodik felében egyre inkdbb tarthatatlannak bizonyult.
Elég csak Koésa diplomafilmjének, a mar 1965-ben elkésziilt Tizezer nap dobozban
tartdsara gondolni, melyet tobbek kozott azért nem engedtek vetiteni, mert benne
1956-ot forradalomnak nevezik, s a kulttrpolitikinak a TSZ-be 1ép6 f6hés 6ngyil-
kossagi kisérlete is tulsdgosan ambivalensnek bizonyult. Igy csak kiilfldi nyomdsra,
a Cannes-i Nemzetkozi Filmfesztival miatt nem maradt dobozban két évnél tovabb
s keriilt bemutatasra 1967-ben. Kosa Ferenc a Tizezer nappal kapcsolatos kalvariara a
kovetkezoképp emlékszik vissza:

Nem akarom dramatizalni az akkori helyzetemet, de az az igazsag, hogy azok-
ban az idékben a lét és a nemlét hatdrdn tengédtem. Lelkileg is, fizikailag is.
Egy életre megtanultam, hol élek, mit jelent a szabadsag és a demokracia hid-
nya, és mit jelent a gyakorlatban a puhdnak becézett diktatura. [...] A kocka
el volt vetve: mindenre készen élltam.-. (Gervai, http://gervaiandras.hu/
koenyvekm/a-tanuk/19-megkerdeztuek-kosa-ferencet.html)

S ez, mint a kés6bbi gyakorlatbol kideriilt, nemcsak Kosat sokkolta, hanem alapél-
ménnyé valt minden, észintén filmezni akar¢ alkotd szamadra. Sara Sandor Feldobott
kéjének (1969) végét meg kellett valtoztatni (Bozogi-Ozsda, 2008), Bacsé Pétertdl
A taniit (1969/1979) tiz évre, Magyar Dezs6t6l az Agitdtorokat (1968/1986) kozel huisz
évre betiltottak. ,,Nagyjdbol a hetvenes évek végéig [hittem a szocializmus megreformal-
hatésdgaban]. Tudtam, hogy ami van, rossz, de azt hittem, meg lehet javitani” - allitja
Bacso6 Péter (Gervai 2004: 106.). Mészaros Marta filmrendez6nétél idézek:

Az ember azért sziiletik a Foldre, hogy élvezze az életet, hogy elinduljon 6n-
maga felé. A kaddrizmus ebben akadalyozott minket, mindeniitt korlatokba
utkoztiink. A rendszer kiolte belSlink a hitet. Kettds tudatunk lett, akdr az
oroszoknak. Megprobaltunk 6szinték és tisztességesek maradni, s kozben ilyen-
olyan elényokért — utazasi, filmcsindlasi lehetdség és a tobbi - kicsit riszaltuk
magunkat a hatalomnak. (Gervai 2004: 117.)

Tehat a hetvenes évekre nyilvanvaléva valt az alkotok szamara, hogy észinte, nyilt
beszédre, szerzdi énjiik felvallalasara ezzel a rendszerrel szemben nincs lehetdségiik.
Mert a hatalom csak latszélag ,,demokratikus”, puha diktatura, val6jabol azért mégiscsak
diktatara. Igy a hatvanas évek reményekkel teli évtizedét hazai és nemzetkozi szinten
egyarant a hetvenes évek kiabrandultsaga valtotta fel. Miként 1968 ellenkulturalis és
ujbaloldali probalkozdsai, azaz alternativ csoportok és identitasformak érvényesité-
sének kisérletei elbuktak vagy ,,konszolidalédtak”, gy a magyar filmkultiraban, a
rendezOk, alkotok kozott is ,,kettds tudat” alakult ki, Jancsohoz hasonldan a tobbiek
is jatszmakat folytattak a hatalommal. (Gelencsér 2002, II.: 9-43.) Idézziik fel Jancs6
vonatkozé gondolatait:
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Tudtam, hogy velejéig rohadt az egész rendszer, de elfogadtam a jatékszaba-
lyokat. Masképp nem kaptam volna pénzt és lehetGséget a rendezésre. Beszél-
ni akartam az engem izgatd kérdésekrol, s ezért olyan stilust, filmnyelvet ta-
laltam ki, amelynek segitségével viragnyelven, de kifejezhettem magam. (Gervai
2004: 18)

Kdsa Ferenc is felvallalta ezt a jatékot azzal, hogy Jancsohoz hasonléan virdgnyelven
beszélt a Kddar-rezsimrol, a forradalmak bukasardl, illetve az egyéni 6nmegvaldsitast
korlatozo hatalomrdl harom, hetvenes évekbeli torténelmi paraboldjaban. ,, Amikor
dtvettem a legjobb rendezésért jaro dijat, az jart a fejemben, hogy minden ellenkezd ldt-
szat dacdra mégiscsak érdemes tisztességesen élni és dolgozni. Ezt a szolid rogeszmémet,
azota is 6rzom magamban.” — mondta Koésa a Tizezer nap dijataddjara visszaemlékezve.
(Gervai, http://gervaiandras.hu/koenyvekm/a-tanuk/19-megkerdeztuek-kosa-ferencet.
html) Allitdésom igy az, hogy Kdsa Ferenc miivei - a Tizezer nappal kapcsolatos meghur-
coltatasait kovetéen mintegy forradalmi tettként — a hatalom, a Kddar-rendszer fegyel-
mez0, korlatozd, avagy identitdsformald / torzitd mechanizmusainak leleplezéi. Azaz
Késa személyes élményeivel magyarazhaté a Jancsé és Kosa paraboldi kozti kiillonbség.
A Szegénylegényekben vagy a Még kér a népben (1972) alapvetéen szimbdlumsze-
rd tipusfigurak (betyarok, parasztok, katonak, rendérok stb.) dbrazolasaval, hatalom
és csoport konfliktusa képezi le a mindenkori zsarnoksag moédszereit. Kosa Ferenc
paraboldiban markans egyéniségek (D6zsa, a bebortonzott kommunistak, Csorba
Mérton) identitdsa keriil szembe a hatalom kényszeridentitasaval, mely sulyos 6nazo-
nossag-krizist okoz a passziv pozicioba kényszeritett h6sokben, akiket a hatalom testi
fegyelmezés révén probal a ,,helyes” ttra terelni. A tovabbiakban ebbdl a szempontbdl
elemzem Kosa trilogidjat az identitds és testiség, a hatalom és tér fogalmai mentén.

Hatalom versus egyén

A szubjektum képzddésérél szamtalan koncepcid keletkezett mar. Filmes szem-
pontbdl a legtébbszor idézett alkoték Sigmund Freud vagy Jacques Lacan, akik a
pszicholdgia, az ember lelki-bioldgiai fejlédése felél kozelitik meg az én, az identitds
létrejottét. Stuart Hall pedig azt elemzi, hogy milyen kulturélis hatasok befolyasoljak
az ember 6nazonossagat, mely kozel sem sziiletéstél fogva adott, hanem éllandéan
(at)alakuloban van, tulajdonképpen folyamatszert. A mikrokoérnyezet, a csoportok, a
tarsadalom, kiilonféle szubkultirdk egyarant formaljék a szubjektumot, hozzatesznek
az egyén (kulturalis) identitdsahoz. (Hall 60-85) Tehat a tdrsadalomban, a tarsadalmi
létben példaul az Amerika-mitosz ,,dacos individualizmusa” (rugged individualism)
pusztan illazio, az egyén maga is a tarsadalom, illetve a hatalom ideolégidjanak ter-
meéke. (Goldman 1940)

Mint Louise Althusser kifejti, minden tarsadalmi rendszereknek biztositania kell
a termelési folyamat kozben a termelés feltételeinek Gjratermelését. Ez egyfeldl a ter-
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mel8eszkozok, masfeldl a termeld, a munkaerd tjratermelését is jelenti. A munkaerd
utanpdtlasanak biztositasa pedig anyagi és szellemi-technikai feltételek megteremtésébol
all. A ruhazaton, élelmen, megélhetésen kiviil fontos a szaktudas, a képesités elsajatitasa,
de még fontosabb a rendszer altalanos szabalyainak ismerete. Vagyis Althusser szerint
a tarsadalmi rendszerek a termelés feltételeinek jratermelése érdekében kifinomult
eszkozokkel kondicionaljak az egyént az engedelmességre, a munkavégzésre, a fennallé
normak és koriilmények elfogadasara. (373-377)

Mindezt pedig — ahogy Louis Althusser megallapitja — az dllamhatalom bizonyos
allamapparatusok (katonasag, rendérség, birdsag, kormany, borton stb.) és ugynevezett
ideologikus dllamapparatusok (iskola, média, csalad, egyhaz, partok stb.) révén bizto-
sitja a rendszer. Ez utébbiak a szakosodott intézmények formajat o6ltik, és az uralkodo
osztalyok ideolégidjat mint természetes és mindeniitt jelenlevé normat kozvetitik az
egyén felé. Azaz sajatos valosagképet alakitanak ki az oktatds, nevelés révén, termé-
szetesnek mutatjak fel a val6jabdl konstrudlt tarsadalmi rendet, illetve az ezt fenntartd
ideologiat. Ez a két apparatus egyiitt garantdlja a munkaerd tjratermelését: az ideologiai
allamapparatus indirekt mdédon, az ideoldgia mikodtetésével, mig az allamapparatus
fizikai erével, akar testi fenyitéssel biztositja az ideoldgiai dllamapparatus politikai
feltételeit. (377-393)

Az ideolodgia pedig Althusser szerint gondolatok rendszere, képzet, mely egyének
és tarsadalmi csoportok szellemét uralja. Az ideoldgia az egyének képzelt viszonyat
mutatja be valds létfeltételeikhez, illuzidt kelt, de utal is a valdsagra. Igy az ideoldgia
meghatdrozott vilagabrazolds, melyet a kiilonféle ideologikus allamapparatusok kozve-
titenek az egyén felé. Az ideoldgia megszdlitja a szubjektumot, aki az ideologia révén
eszményi viselkedésformakat sajatit el. Gyakorlatban érvényesitendd cselekvésmintakat
vazol fel, st maga az ideologia teszi az embert (cselekvd) szubjektumma. ,,[a gyerek]
helyét sajdtos csalddi ideologikus elrendezdédés jeloli ki a létben, amelyben »vdrjdk«, mi-
utdn megfogant” (405). Vagyis az ideolégia kiillonb6zé (nevelési) ritusok formajaban
szerepeket oszt ki az egyénekre mint szubjektumokra. (393-412) Igy elmondhatjuk,
hogy a tarsadalmi-politikai rendszer, a hatalom jelent6s szerepet vallal a szubjektum,
az egyén identitdsanak formaldsaban a (dominans) ideologia(k) kozvetitésével.

A szintén marxista szempontu elemzésekkel is foglalkozo Pierre Bourdieu hasonld
koncepciét vazol fel a szubjektum és a tarsadalom / hatalom viszonyaval kapcsolatban,
am Bourdieu az emberi test fel6l kozelit a kérdéskorhoz. Bourdieu szerint a szemé-
lyiség a testben észlelhetd, minthogy az ember tarsadalmi megitélését a kiils6 alapjan
keletkezett benyomas formélja. Igy a szubjektum arra térekszik, hogy testét mint ki-
fejezéeszkozt, mint ,nyelvet” személyiségéhez formadlja. A test igy tarsadalmi termék,
minthogy nemcsak a normékhoz igazodé (vagy éppen azoknak ellenszegiilé) egyén
alakitja, hanem az osztaly, a tarsadalmi statusz s az ezekbél ad6doé fogyasztasi szokasok
is. A test ennyiben kulturalis termék is, minthogy az 6ltozkodés, a megjelenés, a test
apoltsaga stb. arulkodhat arrdl, ki, mennyit fektetett bele anyagilag a ruhazkodaséba
vagy a test forméldsaba. Ezt pedig a tarsadalmilag objektivalt testet ellendrz6 tarsadalmi
tekintet (regard) mint szocialis er6 kontrollalja. Bourdieu szerint igy a rendszer el is
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idegenitheti az embert a sajat testétdl, minthogy a kulturalisan elvart idedlis testkép és
az individuum tényleges testképe konfliktusba keriilhetnek. Ezért kétségbeesett harc
folyik a test feletti uralomért, az emberi test tulajdonképpen hatalmi jatszmak terepe.
Azzal pedig, hogy az egyén részt vesz ebben, legitimalja a teste kisajatitasat. Persze,
mint Pierre Bourdieu allitja, a tudatos szubjektum karizmatikus erejét felhasznalva
kialakithat egy testképet (body image) magardl, melyet kiilonb6z6 technikak révén
elfogadtat a tairsadalommal. Am az emberi test mindig is tirsadalmilag meghatérozott
marad, igy a tarsadalom testképének (body image) és az egyén onképének (self image)
konfliktusa hatdrozza meg az individuum identitasat. (151-164)

Tehat a tarsadalom, a hatalom identitdsformalé szerepet tolt be, az 6nazonossagot
tobbek kozott pedig kozvetett (normak, ideoldgiak révén) vagy kozvetlen médon
(fenyitéssel) az ember testének alakitasaval, ellendrzésével, fegyelmezésével formalja.
Michel Foucault elmegydgyintézetek, bortonok, a modern egészségiigy és allam kiala-
kulas kultartorténeti vizsgalatanak szentelte életmtivét. Foucault-t az érdekelte, mi és
hogyan teszi az embert szubjektumma. Szerinte ennek harom mdédja van: vizsgalat vagy
kutatds révén (a tudomanyossag latszataval), megoszt6 gyakorlatok altal, oppoziciok
teremtésével (Oriilt versus normalis, beteg versus egészséges, blin6z6 versus torvény-
tisztel6 allampolgar stb.) és a szexualitasban, azaz hatalmi viszonyokban keletkezik
a szubjektum. Hatalmi formak teszik az egyéneket szubjektummad adminisztracio,
tudomanyos vizsgalatok, kategorizalds stb. révén. Az egyén a hatalom ellen igy harom-
féle téren folytathat kiizdelmet: a dominancia formai ellen (etikai, szocidlis, vallasi),
a kizsakmanyolas formdi ellen (melyek elvalasztjdk az egyént az dltala megtermelt
javaktdl) és az individuumot a hatalomhoz két6 és masoktol fiiggévé tevo gyakorlatok
(vagyis a hatalom identitdsformal¢ tevékenysége) ellen. (1983: 208-212)

Foucault tobb mivében is a XVII-XVIII. szdzadot tartja a legjelentésebb forduld-
pontnak hatalom és egyén kapcsolatdban, minthogy a ,,klasszikus korban” alakult ki
a modern allam, melyet az egyének helyett egyre inkabb a tomeg, a totalitds kezdett
érdekelni. Azonban, mint Foucault kifejti, a szekularizdl6dé hatalom megtartott bizo-
nyos elemeket a kozépkori gyakorlatbol, igy az egyhdzra jellemzé ,,pasztori hatalom”
(pastoral power) bizonyos technikait. A pasztori hatalom egyénekrol és nem a kozos-
ségrél gondoskodik, mindenkit sajat gyermekeként kezel. Foucault azt dllitja, hogy a
modern allam igen is figyelembe vesz egyéneket, sét individualizal. Az individuumok
integralhatdk, specialis moédozatokba sorolhatok. Az allam modern matrixba szervezi
az egyéneket. Nem megvaltast, hanem evilagi jolétet, biztonsagot, védelmet igér. Intéz-
ményesen vigyaz a kozbiztonsagra, a higiénidra, az ellatmanyra és a termelés rendjére.
Vagyis a pasztori hatalom intézményekben 6lt testet, 6rokitddik tovabb, a csaladon,
az egészségligyon, az oktatdson és a munkaltatdson keresztiil. Igy a konvencionalis
hatalmi struktaraktol szabadulni vagyé ember feladata, hogy rdészméljen nemcsak
jelenlegi éllapotdra, hanem lehetSségeire, arra, amivé valhatna. Igy meg kell szabadulnia
a politikai ketts hangoltsagtdl, az individualizaci6tol és a modern hatalmi struktdrak
totalizacidjatol. Az egyénnek Uj szubjektivitast kell 1étrehoznia, felépitenie, elutasitva
azt a fajta individualitast, melyet az évszazadok alatt rderdltettek. (1983: 208-226)
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Michel Foucault szerint a hatalom a szubjektumot testén keresztiil ellendrzi. Tobbek
kozott a borton kialakulasat elemzé Feliigyelet és biintetés cim munkajaban vilagit rd
a test és a hatalom kapcsolatara. Szerinte — Bourdieu allitasahoz hasonléan - a testet
tilalmak, kotelezettségek, kényszeritések veszik koriil a tarsadalomban. Részleteiben,
mechanizmusokon, ritusokon keresztiil ejtik fogsdgba a testet. Ennek egyik eszkoze a
fegyelmezés, melynek révén a test mikodését szinte anatomiai részletességgel vizsgaljak
és kontrolldljak, hogy a hatalom gazdasagi-tarsadalmi szempontbdl kontrolldlhatéva
és hatékonnya formalja az egyént:

Az emberi test a hatalom gépezetébe kertil, s ez vajkal benne, izekre szedi, majd
ujraalkotja. Megsziiletében a »politikai anatomia«, mely egyszersmind a »ha-
talom gépezete«; meghatarozza, hogyan lehet foglyul ejteni masok testét, nem
egyszertien azért, hogy azt csindlja, amit kivannak t6le, hanem hogy ugy m-
kodjon, ahogy akarjuk, az altalunk megallapitott eljarasok, kijelélt gyorsasag
és hatékonysdg szerint. A fegyelem ekképpen termeli ki az alavetett és gyako-
rolt testeket, az »engedelmes« testeket. (1990: 188).

Eppen ezért nevezi az egyén testére koncentral6 politikai anatémia kifejezése utdn
a népesség testére 6sszpontositd, a testkontroll hatékonysagat biztosité rendszert
biohatalomnak. Szerinte a modern allam kialakulasa tobbek kézott a nyilt testi fenyités
(nyilvanos lefejezés, pellengérre dllitds) elhagyasaval, a biintetés bens6vé tételével (zart
falak mogott, bortonokben folyik), a fegyelmezés neveléssé, rendszerzéssé alakitasaval
hozhat6 6sszefiiggésbe. A hatalmat nem a halal, hanem az élet foglalkoztatja a modern
allamban, az élet feletti uralom révén, iskolak, laktanyak, muhelyek kiépitésével, a koz-
egészségiiggyel, az életkor, lakasviszonyok, migraciés problémak stb. szabalyozasaval
kivanja az egyént mint a népesség részét kontrollalni. A biohatalom szabalyozasanak
formaja pedig a norma lesz, mely nem testi fenyités, hanem mindsitések, rangsorolds
altal osztja meg a tarsadalmat, biztositja az establishment hatalmat az egyének felett
(példaul az ,engedelmes hivek versus uralkodo ellenségei” felosztas mintdjara). (1999:
135-162)

A népesség egyénekre osztasa, az individualizacio, a pasztori funkci6 stb. pedig
Foucault szerint bizonyos térbeli mintdkban is megnyilvanul. A fegyelmez6 hatalom
az egyéneket felosztja térben — nemcsak bortonokben, de a tarsadalmi élet egyéb te-
riiletein is. A felosztas egyik eljarasa az elzards, mely megnyilvanulhat a csavargok
és nyomorultak ,lathatatlanna tételében’, a tanuldk kollégiumi elszallasolasaban, a
kaszarnyakba sorolasban vagy az eréditmények és kolostorok rokondban, az tizemben
is, mely a munkasok bezarasardl gondoskodik. Ezzel egyiitt jar a kvadrélds elve, mely
szerint minden egyénnek megvan a maga helye, minden egyént helyhez kot, megakada-
lyozza csoportba szervezédésiiket. Ez egyfeldl az egyén megismerését vagy az érdemek
mérlegelését, masfel6l viszont az individuum megfékezését és hasznositasat szolgalja.
S az egyéneket nemcsak el kell helyezni, hanem funkcionalisan, meghatérozott terekben
kell lokalizalni. Mindenkit lajstromba kell venni, igy adminisztraciés és politikai terek
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alakulnak ki. Ebben a fegyelemben pedig az elemek felcserélhetetlenek. Rangsor alakul
ki bizonyos minésitések, kategorizalasok révén, minden testet valamilyen mindség
szerint kot helyhez a fegyelmezd hatalom. Ezért is alakul ki a XVIII. szdzadban a tablo
mint a hatalom technikéja, tudomanyos modszere, mellyel ellendrizhetik az arut, a
pénzt és a munkaerdt is, s amely segiti az attekinthetdséget és a megfékezhetdséget.
A fegyelem igy Foucault szerint ,,él6kép”-eket teremt, melyek a zavaros, haszontalan
vagy veszélyes sokasag rendezett sokféleséggé alakitasanak megnyilvanuldsai:

De a fegyelmezd szétosztds formdjdban a tabloba rendezés funkcidja ezzel
szemben az, hogy a sokféleséget onmagdaban kezelje, felossza és a lehet6 legtobb
hatdst hozza ki bel6le. Mig a természet rendszertana egy olyan tengelyen nyug-
szik, amely a karaktertdl a kategoria felé megy, a fegyelmez6 taktika azon a
tengelyen taldlhatd, amely az egyedit koti 6ssze a tobbszordssel. Lehetévé teszi
az egyén jellemzését egyénként, egyszersmind egy adott sokasag rendjébe he-
lyezi. Els6dleges feltétele a kiilonbozé elemek egyiittese ellenérzésének és fel-
hasznalasanak: olyan hatalom mikrofizikdjanak az alapja, amelyet »cellasnak«
nevezhetnénk. (1990: 203)

Vegyiik hozza ehhez még Csepeli Gyorgy hatalomrdl, illetve hatalom, identitds és
tér viszonyarol tett megéllapitasait. , A hatalom mdsok kozvetett vagy kozvetlen eszko-
z0k révén torténd kényszeritése, amit a kényszerités egyéb viltozataitdl a jogszeriiség,
elfogadottsiag — Max Weber kifejezésével élve -, a legitimdcio kiilonboztet meg.” (16)
Csepeli szerint az ember alapvetéen meghatarozatlan (specializalatlan, természetes
életképességgel alapvetden nem rendelkezd) 1ény, am ezt a meghatarozatlansagat
meghatdrozottsagba forditja, amint a tobbi emberrel interakciéba 1ép s elsajatitja a
nyelvet (ez a képessége biolégiai 6rokség). Ezaltal lesz cselekvéképes. Vagyis az egyén
tulajdonképpen ,félkészen™ sziiletik, folyamatos fejlédésben van, az interakcid és a
kommunikdcié képességét fokozatosan sajatitja el. (38-48) Azaz identitdsa tarsadalmi-
hatalmi interakcidk eredménye. , A politikai élet egyetlen nagy szinpadon zajlik, ahol
csak egyetlen foszerep van, mindenki mds szerepét a fészerepl6hoz valo viszony hatdrozza
meg.” — irja Csepeli (168). Csepeli Shakespeare ,,szinhdz az egész vilag” metaforajat
gondolja tovabb. Szerinte a mindennapi élet és a politika is szinpad, ahol mindenki
jatssza az ,én”-t a masik el6tt, mikozben maga is kozonség. Az egyéneket pedig a
biztonsag akardsa birja ra a szerepjatszasra. A politikai életben viszont egyetlen nagy
fészerep van, melyhez mindenki igazodik, melynek fényében mindenki meghatérozza
onmagat. Eppen ezért a politikai cselekvés lathat6 fizikai tere joval szélesebb, fizikailag is
nagyobb, mint a mindennapi életé, mivel a hatalom tereinek lényege a reprezentativitas.
A hatalom kommunikacios terei mesterségesen felnovesztettek, diszesek, szimbolu-
mokkal telitettek. A szimbélumok a hatalom id6tlenségét, megingathatatlansagat, nem
- evildgisdgat, mindeniitt jelenlevéségét hivatottak kozvetiteni a kozosség felé (ilyen
szimbolum lehet az amerikai Fiiggetlenségi Nyilatkozat vagy a magyar Szentkorona).
Kittintetett fontossaguak igy az tinnepségek, ahol a hatalom pontos forgatékényv szerint
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reprezental, viselkedésformakat hatdroz meg s a tér-id6 feletti totalis uralom érzetét
kelti audiovizualis hatdsmechanizmusaival (monumentalitds és zene). Ez szerinte a
huszadik szdzad tomegtarsadalmaiban kiilonosen fontossa valt, s a latasért és a latott-
sagért folytatott kiizdelem hatarozza meg korunkat, minthogy az emberek szimara a
»most’, a ,,pillanat’, illetve a ,,benyomas’, az azonnal ingerek a 1ényegesek, amelyeket
egy adott idében és térben tapasztalnak meg. (168-178)

Az eddigieket 6sszegezve elmondhatd, hogy a tarsadalmi-politikai rendszer, a hata-
lom az egyénre a dominans ideoldgia révén valamilyen ,,kivanatos szerepet”, norma-
lisnak elfogadott 6nazonossagot, idedlis identitast (melyet kényszeridentitdsként élhet
meg) ragaszt kozvetett vagy kozvetlen moédon, a testi és térbeli kontroll, a fegyelmezés,
az ellendrzés stb. eszkozeivel. Ez pedig szamos konfliktust eredményezhet, mivel a sajat
6nazonossagat védo szubjektum passzivan vagy aktivan ellendll. Késa Ferenc para-
bolaiban (és a hetvenes évek magyar filmjeinek jelentés hdanyaddban) pontosan ez a
probléma jelenik meg a kiilonb6z6 torténelmi korszakok hasonlé hatalmi struktdraiban.

Rendszerkritika viragnyelven

»[...] a parabolikus dbrdzoldsméd jellegzetes politikai kozege a féldiktatorikus,
felpuhult politikai rendszer, ahol mdr lehetdség van az dttételes tdrsadalomkri-
tikdra, de még nincs mod ennek direkt megfogalmazdsdra. [...] Mar nem dik-
tatira, még nem szabadsag - ez volna a kelet-eurdpai filmes parabolak para-
digmatikus kozege.” (Gelencsér 2002, I1.: 128)

Mint arra Gelencsér Gabor ramutat, a parabolikus formanak egy-két el6zményé-
vel (példaul Banovich Taméstol a rendszervéltasig betiltott Eltiisszentett birodalom
[1956/1990]) taldlkozhatunk a hatvanas évek modernizmusa el6tt, s a magyar torté-
nelmet jellemzéen Jancs6é Miklds kezdte el parabolikus-allegorikus stilizaci6 targyava
tenni. (2001: 10-24) ,,A Szegénylegények direkten arrdl szol, mi tortént 1867 utdin, de
ebben a filmemben is - mint a tobbiben - azt akartuk megmutatni, mi van a Kdddr-
kori Magyarorszdgon.” - nyilatkozta Jancsd. (Gervai 18.) Mint Gelencsér is leirja, a
paraboldkat a hetvenes-nyolcvanas évek magyar filmmiivészetét athato ,,kettds tudat”
termelte ki. Azaz a hatvanas évek végére mindenki tisztdban volt mar a Kddar-rezsim
természetével, igy bizonyos hatarokon beliil maradva, burkoltan igyekeztek kritizalni a
rendszert. Ezért a parabolak keriilik a nyilt politizalast, indirekt mddon ideologizalnak,
céljuk, ,hogy a konkrét jelentés mogott megjelenjen egy olyan »metajelentés«, amelyre
az elbeszélés- és abrdazoldasmod minduntalan utal [...]”. (2002, I1.: 142). A viragnyelven
el6adott, kozos tudds azonban az ,,ért6 kozonség” szamara dekddolhaté marad.

Természeténél fogva a parabolikus-allegorikus beszédmodra jellemzé az absztrak-
cio, sokszor ha valds torténelmi korokban jatszédnak is az adott filmek, a torténelmi
filmekkel szemben nem egy idébeli folyamatot, hanem zart torténelmi térben zajlo
cselekményt jelenitenek meg. Igy kiilonboznek egymastol példdul Hersko Janos Pdrbe-
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széd (1963) cimii kozelmult-elemz6 dramadja és Jancsé Miklds Szegénylegényekije, vagy
Késa Ferenc Tizezer napja és Nincs iddje. Mig a Pdrbeszéd és a Tizezer nap a (masodik)
vilaghaborutol a hatvanas évekig koveti szerepldit, sorsuk, identitasuk alakulasat, addig
a Szegénylegények vagy a Nincs idd a torténelem egy adott idépontjaban 1étez6 bor-
tonben jatszédnak. Ennek ellenére Jancsé vagy Kdsa paraboldi ugyanugy torténelmi
mozgasokat dbrazolnak, azonban allegorikus modellt alkotnak, altalanositanak. S mig
az analitikus torténelmi filmek fejlédési folyamatot mutatnak be, a multbodl a jelen-
be tartanak, s a maltat, illetve mult és jelen kapcsolatat elemzik, addig a torténelmi
paraboldk a mult statikus vilagan keresztiil a jelen problémait vizsgaljak. (Gelencsér
2002, IL: 127-143) Epp ezért is nevezi Gelencsér Gdbor Késa torténelemszemléletét
Jancs6 strukturalista beallitoddsaval szemben mitizalénak; minthogy a torténelem
mitossza alakitasdval hoz létre absztrakt, parabolikus vildgot Kdsa az Itéletben vagy
a Hészakaddsban, hogy valamilyen allitdst tegyen a jelennel kapcsolatban a mitizalt
mult segitségével. (www.filmkultura.hu) Igy a torténelmi paraboldk gyakran anak-
ronisztikusak, azaz a torténelmi hitelességet feldldozzak a politikai kritika oltaran: a
Sirokké (1969, r.: Jancsé Miklos) Marco Lazarjanak vagy az [télet Dézsa Gydrgyének
ideologiai vitai az 1930-as években, illetve 1514-ben biztosan nem, vagy nem ebben
a formdban hangzottak volna el.

Ezeken kiviil pedig Jancsé és Kdsa filmjei mas aspektusaikban is hasonlitanak. Mind-
két rendez6nél fontos szerepet jatszik a foucault-i értelemben vett és a Csepeli altal leirt
hatalomelmélet, azaz a fegyelmezé hatalom, a test és identitas valamint a tér fogalmai
mentén elemzik a jelent a mult segitségével.

Identitas, test, hatalom

Jancsénal a Szegénylegényekben, a Csillagosok, katondkban, az Egi bdrdnyban vagy
a Szerelmem, Elektrdban (1975) is fontos szerepet jatszik a test lemeztelenitése, illetve
feloltoztetése. Jancso elemz6i ezt csoport, illetve identitasképzé mechanizmusként irtak
le. Vagyis a kiilonféle hatalmi centrumok a ,vetkézés — 6ltoztetés” ritusain keresztiil
formaltak az egyes csoportok tagjainak identitasat, elnyomobdl igy lett elnyomott és
viszont. (Hirsch 44-79)

Ez a motivum - az identitas meghatdrozasa a testi fegyelmezésen keresztiil - jelen
van Kosa trildgigjdban is. Az [téletben Dozsa Gyorgy identitdskrizise hatdrozza mega
torténet mindkét idésikjat. A jelenben a hatalom Dézsara akarja eréltetni az aruld sze-
repkorét, mig a multban, Dézsa egyfeldl forradalmar, masfel6l viszont a forradalmarok
vezetdje, igy hatalmi figura. Arcéba is vagja egyik paraszt, mikor karéba huznak ellen-
szeglil6ket, hogy Dézsa felkel6i nem kiilonbek a zsarnokoknal, akik ellen fellazadtak.
Vagyis egyik id6sikban a hatalom kiszolgaltatottja, mig a masikban maga kénytelen a
fegyelmez6 hatalom szerepkorét felvallalni. Ahogy Foucault leirta, a hatalom normakat
teremt, igy Doézsa is: ritudlis versenyt rendel el, melynek révén létrehozza a cselekvo,
forradalmar-szubjektumot. Csak az tartozhat a felkel6k kozé, Dozsa seregébe, aki
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testileg kompetens, van olyan erds, hogy megmozditson egy robosztus malomkévet.
Emellett pedig Dézsanal nyilvanos testi csonkitasokat, kivégzéseket helyez kilatdsba.
Am ami a ritudlékban kozos — hogy ezek 4ltal képzddik a forradalmarok csoportiden-
titdsa, mely céljukat is kijel6li -, abban Dézsa végig bizonytalan, s végig hanykédik a
véres kezli diktdtor és a felszabadit6 forradalmar szerepkore kozott (rimel ez egyfel6l
a Kadar-rendszer legitimitasi kérdéseire, a ,forradalom - ellenforradalom” distink-
ci6 problémajara, ugyanakkor pedig olyan nemzetkozi, maig vitatott személyiségek
tevékenységére, mint Ernesto CheGuevara). Ezt az identitaskrizist pedig a jelenbeli
hatalom is tdmogatja, minthogy a targyalds soran folyamatosan megkérddjelezik a
Dézsa-mitoszt, amit a vezér hivei megalapoztak.

Ebben az tigyben lesz kulcsfontossagi Ddzsa ritualis kivégzése, mikor a forradalmart
trénra tltetik. Csupan Werbdczy, a hatalom jovidlis képvisel6je fedezi fel és tarja a birdk
elé, hogy nem szabadna ilyen paradét keriteni Dozsa kivégzése koré, minthogy az utékor
nem a parasztfelkel6ket, hanem a birakat fogja véres kez(i gyilkosként szdmon tartani.
Ezért is akarjak még az utolsé pillanatban is elvei megtagadasara kényszeriteni Dozsat.
Am avezér ellendll, sot felfedezi a mitoszteremtés lehetdségét. Tulajdonképpen Dézsa
dekonstrukciot hajt végre az utolso jelenetben, azaz felhasznalja a hatalom ritualéjat
arra, hogy egyfeldl sajat identitasat megteremtse, masfeldl pedig az establishment teatra-
lis kivégzési folyamatat a rendszer ellen forditsa. Erre a célra testét hasznalja fel, melyen
keresztiil a zsarnokok meg akarjak fegyelmezni a vezért és csatlésait is, megsemmisitve
ezzel a felkel6k forradalmar-identitasat. Dézsa kiéheztetett katonait kényszeritik (illetve
10-14 nap ételmegvonds utan mar kényszeriteni sem kell 6ket), hogy az izz6 vastrénra
tltetett férfi husabol egyenek. Azzal azonban, hogy Dézsa elloki magatél a hatalom
végrehajtoit, illetve az aruld dedkot, s onként, méltosagteljesen il a trénra, tudatosan
épiti fel sajat mitoszat, és hatarozza meg a regnal6 hatalmat szadista zsarnoksagként.
Azt teszi, amit Bourdieu is leirt: tudatosan hasznalja fel testét a hatalom ellen. Vagyis
martirhaldla felvallalasaval, teste megcsonkitasa és megcsufoldsa, elpusztitdsa révén
lathatova teszi a hatalom identitdsformalé mechanizmusat, melyet Foucault is leirt.

Test, identitas és hatalom kapcsolata hasonloképp jelenik meg a Nincs idében. Itt
a politikai foglyok (kommunistak: Jaki, Gador és Gaspar), egy atlagos elitélt (Kallos
Istvan) és a bortonigazgaté / fegydr (Daniel és Babella) harmasa hatdrozza meg a film
hatalmi viszonyait. A kommunistak éhségsztrajkkal tiintetnek a bortén uniformizalé
mechanizmusa ellen. A testiik veszélyeztetésével, onmaguk fizikai kizsdkmanyoldsa-
val lazadnak az apparatus mint a szubjektumot ideoldgiailag formalé centrum ellen.
Nem hajlandoék elfogadni a borton rabszerepét, 6k mindendron kiilonboznek az igazi
biin6zoktol. Tehat az éhségsztrajk révén itt is a test valik identitasképzé erévé, a testi-
ség kiiloniti el az éhezé kommunistékat a rendszernek alavetett, annak kegyeit élvezd
étkez6 fegyencektol.

Ezért is vélik fontos motivumma Kall6s, a testvérgyilkos politikai foglyok kozé he-
lyezése. Gador, a csoport radikalisabb, dithosebb tagja tiltakozik is a borténigazgato
Daniel intézkedése ellen (aki egyébként éppen bestigénak akarja haszndlni Kallost),
melynek révén ismét megsértik az 6 identitdsukat, és ismét kozonséges blindz6khoz
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akarjak hasonléva tenni a rendszer ellen jogosan ldzadé kommunistakat. Szimboli-
kus, és az identitasképzd testiség jelent6ségét hangsulyozé mozzanat, mikor Gador
felloki Kallés edényét, megvonva igy a passziv, reflektalatlanul 1étezé férfitol az evés
lehet6éségét. Jollehet, ez egyfeldl dithos tett, masfeldl viszont legalabb annyira felhivas
integralédasra, mint amennyire a kirekesztés aktusa. Hiszen Gador ezzel mintegy sajat
maguk kozosségébe kényszeriti Kallost, aki ugyanugy éhes marad, mint a cella harom
politikai foglya. Vagyis az ételmegvonas révén azonosulasra kényszeriti rabtarsat.

S akommunistak mint identitdsformal6 hatalmi centrum képvisel6i valoban hatnak
a kozombos férfire, aki egyre inkdbb szimpatizalni kezd a csoporttal (féleg az idésebb,
bolcsebb és mérsékeltebb Jaki emberségessége, illetve annak jogtalan kivégzése miatt).
Szolidaritdsanak kulcsmozzanata ismét testi motivumhoz kéthets. A kommunistdk
megtagadjak az evést, ezzel elutasitjak a hatalom gondoskodasat, egyuttal a rabiden-
titast is. Kallds paradox médon épp a fogyasztas révén véllal kozosséget a maga mod-
jan Gjdonsiilt cellatdrsaival: kanalat nyel, elmondasa szerint Jaki miatt. Azonosulasat
pedig az orvos, ,miért tette?” kérdésére adott valasza szemlélteti legdirektebben, mely
kordbban a kommunistak sz4jabol hangzott el a bortonigazgatoval folytatott parttalan
vitdgjuk soran: ,hidba, aki nem él veliink, az nem értheti”. Azaz Kallds a sajat teste elleni
merénylettel veszi fel a kommunistak csoportidentitasat, a lazado szerepkort. Ezzel
egyuttal kigiinyolja a hatalmat, mely végig azon iigykodik, hogy a kommunista cella
tagjai feladjak éhségsztrajkjukat és az evés dltal betagozédjanak a tobbi rab kozé. Csak
6 nem az ételt, hanem az evéeszkozt eszi meg. A Bourdieu vagy Foucault altal leirt
lazadasi folyamat ez: Kall6s Jaki értelmetlen halala révén (Babella szokésre kényszeriti
éslelovi) rdismer a hatalom mikodésmodjara, igy 1épést tesz egy tjfajta szubjektivitas
felé a testképe, a teste tudatos (at)alakitdsaval, felhasznélva és kiforgatva a rendszer
testfegyelmezé mechanizmusait.

A Hészakaddsban nincs ilyen markansan jelen a testiség, de ebben is megjelennek
a Bourdieu és Foucault altal felsorakoztatott testpolitikai motivumok. ,,A klasszikus
kor folyamdn folfedezték a testet mint a hatalom tdrgydt és célpontjdat. A testet kisérd
megkiilonboztetett figyelem jeleit konnyii megtaldlni — a testet manipuldljdk, formadljdk,
dresszirozzdk, s a test engedelmeskedik, vilaszol, iigyes lesz vagy eréi megsokszorozod-
nak” - irja Foucault (1990: 186)

Miként Jancsénal, gy a Hészakaddsban is fontos a test 6ltoztetése, azaz az egyenruha.
Csorba Marton, a dezertal6 (illetve egy tisztességtelen verseny révén kimenté kapd)
f6hés tobbek kozott tgy probal meg elszokni a haboru eldl, vissza otthonaba, hogy
leveti katonai zubbonyat és parasztruhat 6lt. A hatalmat (a statariumot) képviseld, 6t
felel6sségre voné Hadnaggyal folytatott kapcsolata is eszerint alakul. Illetve a Hadnagy
aruhat - akdr Jancs6 parabolainak elnyoméfigurai - identitdsformaldsra és -fosztasra
hasznélja. Ornagyét vasra vereti és levetkézteti; egyik felettese a dezertéroket ugy
biinteti ritudlisan, hogy megtépi egyenruhajat; s maga a Hadnagy is civilbe 6ltozik,
mikor kikapcsolddas gyanant focizik beosztottjaval.
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Emellett a hatalom biohatalomként is megjelenik. Egyfel6l étellel és borral kinalja
a Hadnagy Csorbat, masfeldl pedig elemzi a szokevényeket, s megallapitja, hogy nyil-
vanvaldan Oriiltek, mert szokési kisérleteik irraciondlisak és megmagyarazhatatlanok.
Azaz a hatalom deviansnak és ésszertitlennek bélyegzi a lazadast, ahogy azt példaul
Herbert Marcuse leirta a fogyasztdi tdrsadalmakkal kapcsolatban. (Marcuse 1990)
Szamara nem létezik, csak ,dezert6r” és ,engedelmes katona’, azaz a rendszer alave-
tettségét reprezentald identitasformakat ismer el, mds alternativdkat deviansnak és

irracionalisnak mindsit.

Tér, hatalom, identitas

Tehat a testiség és identitas kapcsolata a hatalom ritusaiban kitiintetett, és hasonlé
funkcidja van Jancs6 Miklés és Kdsa Ferenc filmjeiben. S mint mar a parabolikus for-
ma altaldnos mikodésmodjanak ismertetésekor utaltam ra, Jancsé és Kosa parabolai
a hatalom tereinek abrazolasaban is hasonlitanak. Janecsé muveivel kapcsolatban a
szakirodalom szintén gyakran taglalja, hogy benniik a tér kiismerhetetlen, sokszor
labirintusszerd. Jollehet, a Szegénylegényekben a tér egyfeldl radikalisan kitiresitett
(a puszta kozepén elteriil6 sancon kiviil semmi sincs se tavolban, se kozelben), tehat
atlathato, ugyanakkor a folyamatos kameramozgasnak (belsé vagasnak) koszonhe-
t6en a nézdben szorongds keletkezik, mert sokszor - mint az Egi bdrdnyban vagy
A zsarnok szivében (1981) — a képen kiviilrél éri tamadas, behatas a lathato jatékteret,
illetve az abban mozgd szerepléket. Igy nemcsak Jancsd zért terei (mint a Szegényle-
gények bortone, a Fényes szelek [1969] kollégiuma vagy A zsarnok szive udvarhdza),
hanem pusztai, sikvidékei is labirintusszertiek lesznek a sajatos jancséi forma miatt.
(Kovacs 2008: 350-359) Kalmar Gyorgy Kovacs gondolatait tovabbfejlesztve igy ir
errdl tanulmanyaban:

»A film kézponti tere, a sainc melyben a szegénylegényeket fogva tartjak egy-
értelmten labirintus-szert: a film éppugy be van zarva ebbe az atlathatatlan
térbe, mint a rabok. Nincsenek nagy, megalapozo totalok, a sancot soha nem
latjuk kiviilrél, soha nem latjuk &t. [...] A sanc képeit néha az azt korilvevd
puszta képe ellenpontozza, de Jancsé filmjében a puszta is bortonné vélik:
végtelensége nem hordozza a szabadsag igéretét. Az egyik szereplét, aki elin-
dul, mert azt hiszi szabadon engedték, agyon 16vik; a masik, aki szokni prébal
magatol fordul vissza, hogy aztan felakasszak?” (48-49)

* Hatalom és fogyasztds / étkezés kapcsolata nemcsak Késa harom miivében, de a magyar modern film mas
filmtipusaiban is feltinik. Lasd példdul Ureczky Eszter e kotetben szerepld tanulményét, mely a Veri az
Ordog a feleségét cimi filmben (1978) mutat ki ahhoz hasonlé kapcsolatrendszereket, melyeket e fejezetben
elemeztem Koésa Ferenc miiveiben. (159-170)
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Ez a térkonfiguracié pedig természetesen a mozgasokat iranyité rejt6zkodé hata-
lomnak (Kovacs, 2002: 299-313) kedvez. A nyilt teret és a labirintusokat egyarant sajat
hasznara forditja a kiszamithatatlan rendszer, s ahogy Foucault leirta, a téri lokalizaci6
révén, a sokasdg sokféleségbe rendezésével, az egyén helyhez koétésével ellenérzi és
fegyelmezi a szubjektumokat. A Szegénylegényekben maganzarkakba kiiloniti el a ra-
bokat, a Fényes szelekben pedig ,,tablot” készit a diktator alattvaléibol, sorba allitja az
alavetetteket. Ezaltal pedig a hatalom meghatdrozza a szerepeket, a mozgasok pontos
levezénylése, ,megrendezése” az establishment forgatékonyve szerint zajlik, melyben
a mozgatott, alarendelt, a hierarchidba besorolt szubjektumok identitdsa ideoldgiai-
lag meghatarozott. A Csillagosok, katondkban vagy még inkabb a Még kér a népben a
mozgatott egyén, csoport vagy tomeg koreografiaja, térbeli elhelyezkedése hatérozza
meg a mozgok identitdsat. Példaul mas a szerepe a Még kér a népben a kordn beliil és
a koron kiviil tancoloknak.

Kosa Ferencnél, ha kiillonbdzd formdban is, de hasonld és hasonléan kittintetett
identitasformal6 funkcidja van a térnek. Jollehet, a hossztibeallitasos stilusnak itt is nagy
szerepe van, de Sara Sandor kival6 kameramunkéjanak Késanal nincs olyan markans
dramaturgiai funkciéja, mint Soml6 Tamas vagy Kende Janos operatéri munkajanak.
Késanal a kamera nem a szorongast és kiszamithatatlansagot erdsiti, hanem inkébb a
térbeli torténéseket elemzi, a lathat6 tér komplexitasat térja fel. Ezzel pedig ramutat a
hatalom idealis kényszeridentitasanak, illetve az ezt propagél6 ideologidjanak, illetve a
szereplOk tényleges, alternativ identitdsanak fesziiltségére (1asd a Nincs id6 kezdojele-
netét, melyben a békét és felebarati szeretetet hirdeté bortonigazgatd beszéde kozben
a kamera egy apaca megerészakolasat koveti).

Az [téletben a mar emlitett torténetszervezé flashback-szerkezet a térabrazolds szem-
pontjabol is elkiiloniti a jelent és a multat, jollehet a multbeli cselekmény fejlédésével a
multbeli térkoncepcid folyamatosan kozeledik a jelenbelihez. A jelenben Werbdczyék
Doézsat elkiilonitették a csoportjatdl, a sokasagtol és a targyaldterem, illetve celldja zart
teréhez rogzitették. (1. kép) Ezzel rakényszeritették a rab, a pellengérre allitott bliinos
szerepkorét, s mint mar elemeztem, a hatalom azon dolgozik, hogy egyszert blinds-
bél tomeggyilkos zsarnokka tegyék Dozsat forradalmi eszméi megtagadasaval. Tehat
a fegyelmez6 aktussal, a téri lokalizacidval a rendszer kényszeridentitasat erdltették
Doézsara. A bels6 térbe szamtizéssel bezartak a dominans ideoldgia altal elirt alavetett
szubjektumszerepbe.

Ezzel a jelenbeli szitudciéval allithaté parhuzamba a mult azon fejleménye, hogy
Dézsa Gyorgy mint hatalmi figura médszereinek radikalizdlédasaval, azaz Dézsa
forradalmaérszerepének halvanyuldsaval és zsarnokidentitasdnak erésodésével egyre
gyakrabban jancsoi, labirintusszerti, klausztroféb hangulatot draszté belsé terekben
tiinik fel. A helyhez kotottség foucault-i elmélete felél olvashaté a jelenet, minthogy
a nagyobb hatalom, ami ellen a forradalmarok harcolnak, Dézsa zsarnokka valdsaval
gyozelmet arat, mert ezéltal felaprozodik a felkel6k sokasaga. Kidbrandult aruldkra,
Dozsa ellen ldzadokra és Dozsa-szimpatizdnsokra bomlik fel a csoport. Igy tulajdon-
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képpen a multbeli ,,befelé tolodas™-t, azaz a forradalmarbél elnyoméva valo vezér iden-
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titasanak torzulasat hasznaljak ki Werbdczyék, akik, szintén belsd, sziik, klausztrofob
térhez kotik Dozsat.

E koncepci6val keriil szembe a jelenbeli cselekmény eleje és az Itélet zérdjelene-
te, melyekben a nyilt, bar tagolt kiils6 tér valik a torténések helyszinévé. Az utolso,
mar elemzett képsorok Csepelinek a hatalom reprezentacidjarol alkotott elméletét
is felidézhetik a Késa-mii néz6jében. (2. kép) A hatalom monumentalis, aréna vagy
oOkori szinhazszer térben szervez teatralis kivégzé ritudlét, mely mar szinte jancsoi
képsorokat idéz: a Hirsch Tibor altal ,,rettenet szinhdza”-nak nevezett jancséi ritusok
koszonnek itt vissza. (44-79) Jelmezbe bujtatott egykori felkel6ket kényszeritenek
ostorral (ennyiben a Szegénylegények vesszéfutasa juthat a néz6 eszébe) tancra a cent-
rumba helyezett izz6 vastron koriil. A hatalom képvisel6i természetesen a ,,szinhdz”
peremén foglalnak helyet, mintegy kiviil helyezkedve a ritualén, szemlélédéként, feliilrél
alatekintve a megkinzottakra. Ez a hatalmas, reprezentativ, sok néz6 szamara lathato,
érzékelhetd, sot atérezhetd tér a nyilvanossag tere, ahol a rendszer megmutatja erejét,
meghatarozza alattvaldi pozicidjat, statuszat. A hatalom kijel6li Dézsa és felkel6i mint
szubjektumok helyét a ,,jaték”-ban, a tarsadalomban, amely felett visszavette az uralmat
a gyilkosokként reprezentalt parasztoktdl. Azonban, mint mar elemeztem, ez az a tér,
ahol Dézsa megforditja a helyzetet, és forradalmar identitdsat megteremtendo ,,atveszi
a hatalmat”. Ez az aréna igy konkrét vesztShelybél a torténelem absztrakt szinpadava
valik, ahol a legendateremtés, a mitizalas aktusa zajlik. Azzal, hogy Dézsa 6nként 1ép fel
a vastronba, visszaveszi a hatalomtdl a cselekvés jogat, amitol 6t mint ,,tomeggyilkost”
a belsé terekben, a bortonben és a kifosztott udvarhazakban megfosztottak. Visszaté-
rése a kiils térbe igy szimbolikus, hiszen a hatalom fegyelmezé ritusainak helyt ad6
teatrumban a hatalom mechanizmusait a rendszer ellen forditva Dézsa felszabaditja
onmagat, s leleplezi a diktaturat.

Mig a reprezentativ politikai szinpad az [téletben igazabdl az utolsé jelenet helyszi-
nét adta, addig ez a fajta hatalmi tér, illetve a foucault-i értelemben vett tabloszertiség
végig uralja a Nincs id6 cselekményét. Gelencsér Gabor szerint is a Nincs idé miikodik
alegtokéletesebben parabolaként Kosa trilogidjabol (Gelencsér, 2002 1.), s ezt az allitast
megerdsiti a mi térkezelése. A jatékido kilencven szdzaléka a f6 helysziniil szolgalo
bortonben jatszodik, csupan néhany jelenetben kapunk informaciéfoszlanyokat, kép-
toredékeket a kiilvilagrol (illetve Kallds operacidja révén egy korhazi milié oldja meg
a fegyhaz fojtogatd atmoszférajat). Végig ez a zart, jol strukturalt, labirintusszer tér
hatdrozza meg a cselekményt. Mar felosztdsa is sejteni engedi a hatalom természetét,
illetve sszhangban all Ddniel, a bortonigazgaté humanus, de végsé soron mégis dikta-
torikus politikajaval. A gytiléseket, melyeken Déniel valamilyen, a borton életét érintd
fontos beszédet mond (mint példaul a nyitdjelenetben, karacsony és a jutalmazasok
alkalmaval) a fegyhaz hatalmas auldjaban tartjék. (3. kép) Ez a helyiség egyfel6l meg-
felel annak, amit Csepeli a politikusok ,,hétkoznapisag-illizi6ja’-rdl ir, hiszen Déniel
és a rabok egy térben, egy szinten vannak, igy olyan, mintha egy demokratikus, de
legaldbbis humdnus intézményben lennének (ezt probalja az idealista bortonigazgato
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retorikdjaval is erdsiteni). Azonban a térbe hatalmas kalitkak vannak felallitva, me-
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lyekkel bizonyos rabokat elvalasztanak a tobbi fegyenctdl. Azaz, a hatalom itt is kate-
gorizalja, szeparalja, lajstromba veszi, tabloszertien csoportositja a sokasagot, s Daniel
beszédében, jutalmazasok révén probél a tomeg tagjaihoz mint egyénekhez szolni.
A jutalmazéssal csak erdsiti a borton a rabok megosztottsagat, hogy azok ne léphessenek
fel egységes lazadoként a borton apparatusaval szemben. A jé magaviseletért, a normak,
a szabalyok betartasaért kivaltsigok és humanus bandsmad jar (egyik id6és rab, mivel
nincs hova mennie, ironikus médon a biintetése meghosszabbitasat kapja ajandékba).
Daniel - és végs6 soron utdda, Babella, illetve felettesiik, az igazsagiigyi miniszter is
- tulajdonképpen a Kadar-rendszer alapelvét, az ,,aki nincs elleniink, az veliink van”
politikat képviseli. Daniel, miként Kadar joléti intézkedésekkel neutralizélja és tartja
tavol a politikatol a tarsadalmat. (Szab6 12-18) Vagyis a térbeli elkiilonitést ideoldgiai
elkiilonitéssel parositja, egyfel6l mindenkiben erdsitve a rabidentitdst, masfeldl pedig
azt az érzetet, hogy mindenkivel egyénként térédik a hatalom mint biohatalom, mint
joléti ,,allam”

Ezzel a labirintusszer(i, paradox médon egyszerre nyilt és zart, szabad és tagolt térrel
all szemben a kommunistak magancelldja, mely mintegy az ellenallas, az alternativ
identit4s (a forradalmdr-szerep) utolsé ,,bastyaja” a bértonon beliil. (4. kép) Am mint
az [téletben, ugy a Nincs idében is csupén a passzivitds és tétlenség helyszine a belsd
tér. S6t a bortonigazgatd rendszeres latogatdsaival, vagy Babella a jatékido vége felé
egyre inkabb felszaporodo terrorakcidival a hatalom tudatositja, hogy ez a cella mint az
ellenallas tere csupan illuzid, valéjabol ez is a fegyhaz, a rendszer ltal uralt apparatus
része. Ide kivankozik egy masik kadarkori fogalom, a ,,legviddmabb barakk”. Miként
Szabé Miklos kifejti, ez a gtiny jol jellemzi a Kadar-rendszert, melyet pedig mint egy
bortonon (a szocialista taboron) beliil a legtisztabb cellat (legvidamabb barakk), nem
pedig mint egy idiil6 legszebb kempinghazat kell értelmezni. (18) Vagyis a Nincs idé
igy azt mutatja be, hogy barmilyen ritualékra is hasznalja a teret a hatalom, s barmilyen
engedményeket is tesz a térbirtoklassal kapcsolatban, attol még, ha kell, érvényesiti a
totalis kontrollt. Fegyelmez, megmutatja, hol vannak a hatérok, s milyen rendszerben
létezik valdjaban az egyén. Igy a kommunistéknak is rd kell dobbennie idérél idére,
hogy az alternativ identitasukkal 6sszekotott cella valéjabol fals 6nazonossag-idealt
jelol: az ugyanugy a hatalom identitasformalé mechanizmusanak része. Ez pedig a
hatalom igazi arcérol rantja le a maszkot. D6zsa az [téletben azért gy6zhetett bizonyos
értelemben, mert megértette a rendszer valodi miikodését. A Nincs idében viszont a
kommunistdknak az a tragédidja, hogy tévhitben élnek a hatalom természetét illetGen,
minthogy lazaddsukkal, a cella mint alternativ identitasuk kibontakoztatdsara hasznal-
hato tér félreismerésével valdjaban éppen az establishment kezére jatszottak magukat.
Késa e miive szerint a nyilt ellendllasnak az 6nmagat puhadiktatiraként mikodtetd
rendszerrel szemben nincs esélye. Mégpedig egyszerti ideologidja (,,aki nincs elleniink,
az veliink van”), illetve a tomeg (térbeli) megosztottsaga (tagjainak egymas ellen for-
ditdsa — mint ahogy azt az egyik rab Gador elleni tdimadasa mutatja) miatt.

Az el6z6 két filmhez hasonléan ambivalens a nyilt tér a Hészakaddsban. A film
hegyvidéki teriileten jatszodik, igy itt még markdnsabb a mdr az Itéletben és a Nincs
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idében is feltling ,természetes falak” (hegyldancok, magaslatok) jelenléte. A hegyek
kettds természettiek: siirt erd6i elrejtik a f6hést, Csorbét és nagymaméjat, masfeldl
viszont a hatalom altal birtokolt tisztasrol tekintve bezarjak az egyént. (S6t a nagymama
torténete szerint a csaldd amerikai emigracidjat gatolta meg a tdj, illetve a leszakado ho.)

A tdj e kettds természete mar a nyité képsoroktdl kezdve uralja a cselekményt. (5.
kép) A kimendért folytatott katonai vetélkedd voros sziklak kozt zajlik, teljes felsze-
relésben. A hatalom identitdsformal¢ ritusa itt olyan erds képi szimbolikdban jelenik
meg, mint az [télet zardjelenetében vagy a Nincs idd bortonauldjaban tartott beszédek-
ben. Foucault politikai anatémia fogalma koszon vissza a Hészakadds expozicidjaban.
Miként Ddzsa, ugy Csorba is a rendszer jatékszabalyai szerint, annak kényszeriden-
titdsat a katonai felszereléssel magara dltve probal meg tulélni mindendron, csaldssal
és gyilkossaggal. Tulajdonképpen a Hészakadds az Itélet folytatasaként is felfoghatd,
minthogy a fészereplé forradalmar itt is a hatalom testképét és terepét hasznalja fel a
lazadasra, kitorésre a normativ szerepébdl, nyitasra az alternativ identitds felé. Vagyis
a hegyvidék egyszerre elnyomo és felszabadit6 akcioknak szolgal helysziniil *

A jatékidé kétharmadaban persze a hatalom altal ellenérzott tisztast korbeoleld
hegylancok ,,racsok’-ként funkcionalnak, és ez a tér ad helyet a rendszer ritualis biin-
tetéakcioinak. (6. kép) Itt zajlik a dezert6rok felel6sségre vonasa, ritualis feloltozteté-
siik és egyenruhdjuk megtépése. Ugyanakkor innen indul Csorba ,,partizanakciéja”
is azaltal, hogy latszélag beh6dol a Hadnagynak és eljatssza az engedelmes katona
szerepét. Ugyanazt teszi, mint D6zsa az [télet utolso jelenetében: Csorba a sajét javara
forditja a nyilt tér altal biztositott elnyomé mechanizmust, a tisztason zajlé birésagi
procedurakat. Hogy tisztazhassa magat, szabadulhasson és csatlakozhasson az erdo-
ben bujkalé édesapjdhoz. Tehat ismét egy jo (bar végsé soron nem pozitiv eredményt
hoz6) stratégiat lathatunk arra, hogyan lehet a totalis kontroll alatt tartott diktatérikus
térben kijétszani a hatalmat. Késa a Hészakaddsban ugyanazt éllitja, mint az [téletben:
meg kell ismerni a rendszer igazi arcat, s legbeliil megorizve a forradalmar-identitast
a hatalom jatékszabalyait kovetve célszer(i bomlasztani az establishmentet.

Tulajdonképpen Kdsa e harom paraboldjaval a Foucault altal leirt lazadasi metodust
érvényesitette, hiszen olyan torténelmi témakat, mitoszokat hasznalt fel, melyek a szo-
cialista tradiciok részei voltak. Dézsa Gyorgy alakjat mint a feudalizmus ellen 1dzadé
parasztforradalmart mar a Rakosi-rendszer zaszlajara tiizte. A Horthy-korszakot is
altalanos gyakorlat volt démonizalni, még az 6tvenes évek masodik felének realista
dramai (Hersko Janos: Vasvirdg [1958], Mariassy Félix: Csempészek [1958]) is sokszor
a harmincas években jatszédtak. Igy Kosa miivei létszolag megfelelnek a szocialista
kultarpolitika kovetelményeinek, am parabolikus természetiik miatt, akar Jancsé mtvei,
meégis rendszerkritikus filmekké valnak a mitoszok, illetve test / identitas, hatalom és
tér szubverziv hasznalata altal.

* A nyilt és zart tér szembedllitasa nemcsak Kosa miiveinek, de mas modern magyar filmeknek is jellemz6
motivuma. Makk Kéroly Megszdllottak (1962) vagy Jancsé Oldds és kités (1963) cimii filmjeit Vincze Teréz
elemzi tanulmanykatetiinkben, és ahhoz hasonlé kovetkeztetésekre jut, amilyeneket a Kosa parabolaival
kapcsolatban tettiink. (25-40)
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Egyén versus csoport

Mint a fenti elemzésbdl lathattuk, Jancsé Miklos és Kosa Ferenc filmjeinek kozos
pontja, hogy benniik a hatalom a tér felosztasaval, az egyének és csoportok térbeli elhe-
lyezésével, az emberi test fegyelmezésével alakitja a szubjektum identitasat. Azonban van
két markans kiilonbség Jancsé és Kosa miivei kozott, melyek a két alkoto vilaglatasabol
és attit(idjébdl fakadnak. Abban a szakirodalom is egyetért, hogy Jancso a Szegényle-
gényektodl a Szornyek évadjdig (1987) tartd korszakanak torténelmi paraboldiban nem
az egyén all a torténet centrumaban. Ha fel is tinnek vezéregyéniségek (mint Jutka a
Fényes szelekben, Marko Lazar a Sirokkéban vagy a Hegeds az Egi bdrdnyban), nem
valdszertien abrazolt hus-vér emberek. Jancsé tipusfigurdkkal dolgozik, akik annyiban
individuumok, amennyiben valamilyen csoportot reprezentalnak, valamilyen cso-
portidentitas képvisel6i. Példaul Hirsch Tibor szerint Jancsonal majd csak a Szornyek
évadjaval jelennek meg az igazi maganyos figurdk, akik mar nem értelmezhetdk to-
megemblémakként. (Hirsch 2001: 44-79) Jancsé Miklost azonban 1987-ig a hatalmi
struktdrak, a tomeg, a csoportok torténelmi mozgasai érdekelték, nem az egyén és a
hatalom viszonya.

Ezzel szemben Kdsa Ferencet éppen az foglalkoztatta, hogy az érzelmekkel, va-
gyakkal, ambiciokkal biré embert hogyan probalja kontrollalni, igy testileg-lelkileg
megtorni a rendszer. Milyen modszerekkel tesz kisérletet fegyelmezésére, identitdsanak
meghatdrozasara. Nemcsak paraboldiban, hanem altalaban Késa miiveiben az egyén
(alternativ) identitasa (6nképe) all szemben a rendszer kényszeridentitasaval (testké-
pével). F6hései mind nevesitett karakterek: Széles Istvan (Tizezer nap) Dézsa Gyorgy,
Kallds Istvan, Csorba Marton, Balla Balint (A mérkézés [1981]) vagy Bojtar Antal
(A masik ember [1988]). K6z6s benniik identitaskrizisiik,* mely a hatalom fegyelmez6
és testfenyité mechanizmusaibdl és ritudléibdl adddik. Ezek a karakterek vivodnak,
kiizdenek a rendszerrel és 6nmagukkal is. Késa inkabb erre, mint a Kddar-rendszer
puhadiktaturajaban él6 és alkoto szerzd szamdra is relevans konfliktusra koncentral,
nem a torténelem és az elnyomas dltaldnos természetrajzat kivanja megalkotni, miként
azt Jancso tette filmrdl filmre.

Gondoskodd versus nyilt elnyomas

Tehat mig Jancsot az egyén teste és identitasa csak annyiban érdekli, amennyiben
az individuum egy csoport reprezentans tagja, addig Koésat a szubjektum mint értel-
mes, onallo cselekvésre képes, a rendszer identitastorzité mechanizmusat megismer6
szubjektum érdekelte. Igy Jancs6 és Kosa mds perspektivabdl mutatjik be az elnyomast:
Jancsé univerzalisabb (a feudalizmusra, a kapitalizmusra és a szocializmusra is igaz),

* A Tizezer nap kapcsan a f6hés, Széles Istvan identitdsvalsdgat részletesen elemzi kétetiinkben Stohr Lo-
rant. (84-98)
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Késa regiondlisabb (a Kddar-rendszerre jellemz6) elnyomoéstrukturakat abrazol. S eb-
bél kovetkezden az elnyomas, illetve a hatalom is masként jelenik meg a két szerzénél.

Jancs6 filmjeinek egy részében — Szegénylegények, Csillagosok, katondk — a szak-
irodalom szerint a hatalom rejt6zkodd, kiszamithatatlan apparatusként jelenik meg,
mig mas miiveiben (f8leg a hetvenes évektdl: Egi bdrdny, A zsarnok szive) kifejezetten
a hatalomgyakorlds mechanizmusait térképezi fel. (Kovacs 2002: 299-303) Miként
Hirsch inkvizicids eljarasokat, mintézatokat allapit meg Jancsé parabolaiban, (45-79)
ugy azt mondhatjuk, hogy a rendezé dramaiban inkvizitori (vagy fasisztoid), nyiltan
elnyomo, megtorlé a hatalom még azokban az esetekben is, mikor latszélag a fou-
cault-i fegyelmez6 strukturak érvényesiilnek (mint a Szegénylegényekben). Jancsé a
nagy torténelmi atalakulasok modelljeit rajzolja fel, és azt allitja, hogy legyen bér sz6
baloldali vagy jobboldali forradalomrdl, az eredmény mindig ugyanaz: elnyomottbdl
lazado, lazadobol elnyomo¢ valik. Azaz a hatalom természete nem, csak az elnyomas
modszerei valtoznak. A konszolidacioét pedig mindig véres megtorlas elézi meg (akar-
csak a Kadar-korszakot az 1956 utani leszamoldsok).

Ezzel szemben Koésa Ferenc trilogidja sokkal kozelebb all Foucault hatalomelméle-
téhez. Miként korabban felvazoltuk, Foucault igy latta, hogy a modern dllam gondos-
kodo allam, biohatalom, mely nem testi fenyitések, hanem mindsités, kategorizalas,
csoportositas, adminisztracio stb. révén kontrolldlja és uralja az egyént mint a népesség
részét. Késa mivében a hatalom eleinte nem akar erészakhoz folyamodni, nem akarja
fizikai erdvel réeréltetni az egyénre identitds- és testkoncepciojat. Az [téletben Werbdczy
kegyelmet, illetve egyik jelenetben ételt kinal Dézséanak egyiittmiikodéséért. A Nincs
idében Daniel beiil a kommunistdk kozé a cellaba, megproébalja rabeszélni éket, hogy
egyenek ne pazaroljak az ételt, mikézben odakint éheznek, Babella pedig ,.egy deci
bor”-ral kenyerezi le, allitja maga mell¢ a fegyenceket. S mint mér emlitettiik, a Had-
nagy a Hoszakaddsban szintén iszogat Csorbaval, hogy vallomast csikarjon ki beléle.
Mindharom film hatalmi figurdja sz6 szerint ,,pasztorkodik” nydja felett, egyenként
torédik a (f6)szereplokkel, individuumoknak, és nem egy massza részeinek tekinti 6ket.
Engedelmes és engedetlen magatartasformakat kiilonit el, minésiti a szubjektumokat.
Gelencsér Gabor szavaival élve Késa paraboldiban a hatvanas évek cseh ujhullimaban
(és a hetvenes évek magyar szatirdiban) olyannyira jellemzé paternalista elnyomas
jelenik meg. Miként Gelencsér megallapitja, ez a paternalista elnyomas elsésorban a
puhadiktatirak jellemzdje, melyekben a vezetd jo szandéku ,,atya”-ként meghatarozza,
hogy mi a j6 és ami a rossz a népe szamadra. Vagyis a paternalizmus lényege az egyén,
illetve szabadsagjogainak korlatozasa az ember joléte érdekében. (Gelencsér 2014)
Ennek legdirektebb megnyilvanuldsa a Nincs idd 6reg fegyencének esete (a biintetés
meghosszabbitdsa mint kardcsonyi jutalom), aki elfogadja a rendszer dltal konstrudlt
identitasformat, szabadsaganak elvesztését a puszta testi jolét érdekében.

Am Késa miivei annél tovabb mennek, hogy pusztdn dbrézoljak a paternalista hatal-
mat. Késa megmutatja a pasztori gondoskodas fonakjat, a jolét korlatait, a gondoskodd
elnyomds identitstorzité mechanizmusait. Az [téletben hangsulyos, hogy Dézsa inkdbb
teste megcsonkitasat, illetve elégetését valasztja az establishment kegyelme helyett, mely
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onfeladast és alavetést jelentene. Ezért is valik a testi haldl a rendszer elnyomé kény-
szeridentitdsaval szemben az alternativ identitas érvényesitésének eszkozévé. Még a
lazadashoz ironikusan viszonyulé Nincs idé ambivalens passziv ellenalldi is helyesebben
dontenek az étel megtagadas mellett, mint az ételt elfogado, a hatalom babjaiva valo
rabok. A Hészakaddsban pedig éles kontrasztban all egymassal a Csorbaval iszogato
Hadnagy és a dezert6roket ongyilkossagra kényszerité statarium képe. Késa Ferenc
paraboldi azt mutatjak be, hogy a paternalista hatalom altal kinalt testi j6lét kompro-
misszuma a szabadsag, az identitdsalternativak, az individualitas elbukasat eredményezi.
Vagyis ramutat, hogy végs6 soron a pasztori vagy paternalista rendszer is diktatorikus,
elnyomo, az embert testileg-lelkileg megnyomorité establishment, minthogy - akar a
bibliai kigy¢ Adémnak és Evanak az almdval - a ,,politikamentes” kényelem elfogaddsa
és elutasitdsa egyarant a szubjektum vesztét okozza. Avagy: amelyik rendszer - legyen
bar nyiltan vagy burkoltan elnyomé — nem ismer el semmilyen alternativat sajat poli-
tikajan kiviil, az Kdsa parabolai szerint vitan feliil zsarnoki és diktatdrikus.

A diktatdra anatémiaja — konkluzio

A fenti elemzésben tehat kimutattuk, hogy Jancsé Miklos és Késa Ferenc parabolai
egyarant olvashatdk a Louis Althusser, Pierre Bourdieu és Michel Foucault altal leirt
hatalom-, test- és identitaskoncepciok felSl. Jancs6 Szegénylegényekjében a labirintus-
szerd, kiismerhetetlen sainc maganzarkai kiilonitik el, semmisitik meg a lazad6t mint
identitdsformdt, mig Kosa [téletjében vagy a Nincs id6ben zérkak, klausztrofob belsd
terek korlatozzdk az egyént (6nmegval6sitasi) szabadsagaban. A fegyelmezés, a fenyi-
tés, a kontroll pedig az egyén testén keresztiil torténik: Jancsonal és a Hoszakaddsban
egyenruhacserék és atoltoztetések révén, az [téletben és a Nincs idében pedig az ember
testi alapsziikségletei dltal rombolja le a hatalom a szubjektum alternativ identitasat.

Azonban, mint kimutattuk, éppen Foucault , pasztori hatalom” fogalma (vagy
Gelencsér paternalizmuselmélete) mentén kiilonithet6k el Jancsé és Kdsai parabolai.
Jancsénal az elnyomo és elnyomott hatalmi jatszmai rajzolédnak ki, nala a hatalom
képvisel6i inkabb nyomoz6 vagy kérdez6 inkvizitorokra hasonlitanak, akiket az egyén
csak annyiban érdekel, amennyiben elarulja vagy leleplezi az altala képviselt csoportot.
Ezzel szemben Késa mivei sokkal kozelebb dllnak Foucault hatalomelméletéhez. Az
[téletben, a Nincs idében és a Hészakaddsban is markans, egyéni identitasukért kiizd6
individuumok jelennek meg, s Iépnek fel a pasztori vagy paternalista hatalom gondos-
kodé elnyomdsaval szemben. Késanal a hatalom figurai — szemben Jancsé gyilkolo,
vetkoztetd pribékjeivel, killonitményeivel - eleinte nem fizikai erészakkal, kényszeritett
identitasvaltoztatas révén, hanem meggy6zéssel, kompromisszumok, lehetdségek fel-
vézoldséaval, targyaldsok utjén akarjdk kontrolldlni a szubjektumot. Am akér Foucault
kultartorténeti elemzéseiben, igy Kosa Ferenc paraboldiban is azért vazolja fel ezeket
az elnyomostrukturakat, hogy a befogadok réjuk ismerjenek, és szembesiiljenek a ,,pu-
hadiktatdra” valédi természetével. Idézziik fel Kadar Janos 1968-ban irt gondolatait:
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helyeseljiik, ha valaki becsiiletes munkaval keresett pénzét megtakaritja, és
televiziot, hlit6szekrényt, motorkerékpart, autét vagy barmi egyebet vesz ma-
ganak, utazik vagy csaladi hazat épit. De nem helyeseljiik, ha valakinek az
életszemlélete annyira eltorzul, hogy nem a becsiilettel végzett munka embe-
ri 6rome, az annak révén elnyert tisztesség adja élete értelmét, hanem 6 dolog
lesz szamara a szerzés, a horcsogként valé gytijtés. (83)

Kadar az idealis alattval6i magatartasformat irja le szovegében; a szintén identita-
sokat kijel6ld ,,aki nincs elleniink, az veliink van”-elvben ambivalencia rajzolédik
ki: a hatalom egyik kezével jolétet teremt — a Kadar-rendszer konszoliddciéjanak és
legitimacidjanak alappillére volt az életkoriilmények javitsa, a fogyasztasi cikkek vagy
a szorakozasi lehet6ségek korének bévitése (Valuch 2002: 69-76) -, a masikkal viszont
tilt és korlatoz. Ha csak a filmkultdrdnal maradunk, mar ezen a teriileten is lathato,
hogy a ,,3T” stratégiajaval miként kategorizalta és osztotta meg a hatalom a filmeket és
alkotodikat ideoldgiai alapon. A rendszerrel egytittmi(ikod6k, annak behodolok ,,tamo-
gatott’-nak szamitottak, mig az establishmenttel ellenkezék legfeljebb a ,,tiirt” statuszt
kaptak, de a rezsimnek megvoltak a modszerei arra, hogy a ,devidns”-okat elhallgat-
tassak. Persze nem fizikai erdszakkal, hanem betiltassal, gazdasagi ellehetetlenitéssel.®

Ennek esett aldozatdul Késa Ferenc elsé nagyjatékfilmje, a Tizezer nap is. Késa mi-
vének betiltasa, illetve a bemutatasa koriili kdlvaria hatdsa alapvetd fontossagu a szerz6
hetvenes évekbeli paraboldira nézve, minthogy Késa karaktereiben a rendezé elvhiisége,
jo értelemben vett makacssdga, erkolcsi tartdsa reflektdlodik, melyet a filmjét ellehe-
tetlenité hatalommal szemben tanusitott. Jancsé mint a magyar modernizmus egyik
legidésebb alkotoja (palyaja felivelésének kezdetekor, a Szegénylegények sikere idején
a szerz6 mar negyvenes éveiben jart) tudta, ,hogy velejéig rohadt az egész rendszer”
(Gervai 18), ismerte jatékszabalyait, éppen ezért dllitotta parhuzamba a Kadar-rezsimet
mas diktatdrikus rendszerekkel. Jancsé mint a ,,fényes szelek” nemzedékének tagja, mar
tapasztalt és kidbrandult volt, tudta, hogy a hatalom mechanizmusa rendszerfiiggetlen,
mindeniitt ugyanaz zajlik — ezért készitett mas-mads torténelmi kozegben és korban
jatsz6do, de ,ugyanolyan” filmeket. Ezzel szemben a palyakezd®, fiatal Késa Ferencet
sokként érte a Tizezer nap dobozban tartasa. Mint mar a tanulmdny elején idézett
soraibdl kideriilt, Kdsa ekkor szembesiilt el6szor azzal, mit is jelent a ,,puhadiktatira”
a valésagban. Ahogy Késa 1970-ben megfogalmazta:

* Erre mutat ra Gy6ri Zsolt is e kotetben szereplé tanulmanyaban a magyarorszagi indidnkultdra és a ha-
talom pérbeszédét bemutatd Apacsok (2010, r.: Torok Ferenc), valamint Gazdag Gyula és Ember Judit
A hatdrozat (1972) cimi tényfeltaré dokumentumfilmjének segitségével bizonyitandd, hogy az ,,6vatos,
maffiamddszerekkel m(ik6dé elnyomostruktira nemesak a tarsadalom és hatalom viszonylataban, hanem
a hatalmi szféran belill is jelen volt. (Gy6ri 99-118.)
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Ugy érzem, hogy a Tizezer nap és az Itélet egymésbol kovetkezik. E16z6 fil-
miunkben a cselekvés feltételeit elemeztiik, a Dozsa-filmben a cselekvés és a
tettekért vald helytéllas dramajat vizsgaljuk. Emiatt a Tizezer nap lassan hom-
polygd, lirai-epikus természetét egy dinamikus-dramai abrazolasi méd valtja
fel. Ez a kiilonbség érzédik a két film képsorainak, parbeszédeinek, szinészi
jatékstilusanak kiilonbozéségében is. (Zsugan 138)

Késa mivei és dllitasa alapjan ugy gondolom, a Tizezer nap visszatartasa miatti sokk
és a paraboldk hatalom-, test-, identitas- és térabrazolasa kozott szoros kapcsolat all
fenn, Késa hetvenes évekbeli trilogidja sajat korabbi élményeinek mitizalasan keresztiil
modellezi a Kadar-rezsim mikodését, kifejezetten ennek a ,,gulyaskommunizmus”-nak
a természetét elemzi. Vagyis a Kddar-rendszer megismeréséhez érdemes lehet Michel
Foucault és Kdsa Ferenc miivei fel6l kozeliteni.
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Képek

2. kép: Itélet (1970) - a kivégzés helyszine
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3. kép: Nincs id6 (1973) - bortonaula 4. kép: Nincs id6 (1973) - a bortonigazgato
a kommunisték celldjaban

5. kép: Hészakadds (1975) — a verseny a film elején 6. kép: Hészakadds (1975) — a hatalom biintet
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Ureczky Eszter

Nyogvenyelds gulydskommunizmus:
az evés mint a kés6-kadarkori
hatalmi viszonyok, nemi szerepek és
fogyasztasi modok metafordja
a Veri az 0rdog a feleségét cimu filmben*

szodik augusztus 20-4n a Kajtar csalad korében, akik hatalmas siirgés-forgas

kozepette késziilédnek Pesten dolgozoé rokonuk (Péesi I1dikd) latogatasara, aki
magaval hozza nagyhatalmu fénokét és annak csaladjat. A haziasszony (Pasztor Erzsi)
lucullusi lakomat rendez, hogy igy juttassa elényokhoz kisebbik gyermekét, csakhogy
hiba csuszik a szamitasba: a vendég, Vetro elvtars, az 4j szocialista elit mintapéldanya
valdjaban egy gyomorbajos partfunkciondrius, aki megbotrankozva, am féltékenyen
szemléli a vidéki emberek hedonizmusat és jolétét. A filmbeli vendégség érzéki és
érzékletes latlelete a puhadiktatira hatalmi viszonyainak, a ,,legviddmabb barakk”
ideologiai strukturainak, a kddari gulydskommunizmus értékrendjének, vagy inkabb
értékvalsaganak.

Ahogy a gulyaskommunizmus kozismert kormetafordja is érzékelteti, a fogyasztas
kiilonb6z6 szintjei a pénz torzitd hatasanak leképezddésévé valnak, mikozben a film
nyomaszto, groteszk, abszurd és kozben mégis realista modon tiikr6zi a hetvenes évek
kézhangulatat. Amint arra Varga Baldzs is ramutat, a Veri az 6rdog a feleségét a hat-
vanas évek politikai-analitikus parabolainak aktivista, magasztos eszmékért lelkesedd
hései helyett mér a hetvenes éveket meghatarozé szatirikus karikatura-szereploket
vonultatja f6l. A film az elnyom¢ hatalom tinnep- és hétkoznapokat egyarant kodold
mechanizmusainak sajatosan magyar jellegét abrazolja, s féként ennek koszonhetd,
hogy bar a rendezd elsé alkotdsa — melyet Bereményi Géza irt és Koltai Lajos fényké-
pezett — 1978-ban elnyerte a Karlovy Vary-i Filmfesztival f6dijat, és késébb az Egyesiilt
Allamokban is nagy sikerrel mutatték be Rain and Shine cimmel.

Az elemzés a fenti szempontok alapjan az evés testisége és a bel6le fakad helyzetko-
mikum fel6l vizsgalja a film hatalmi viszonyait,' a csalad tarsadalmi felkapaszkodasanak

ﬁ ndras Ferenc legendas filmszatiraja (1977) valahol a Balaton-felvidéken jat-

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palyazata tamogatta.

! Ajelen kotet bevezetdjében Kalmar Gyorgy és Gy6ri Zsolt ,husbavagénak” (11) nevezik a hatalom és a tér
viszonyit a globalizalt vilagban, a film pedig sz6 szerint olvashat6va teszi ezt az Gsszefiiggést az dllamszo-
cializmusban él6k testén.
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bizonytalan és zavaros hatterét, ami parhuzamba allithat a latogatas alkalmat jelent6
pirosbetiis napot 6vezé ambivalenciaval. Az allamalapitas, Szent Istvan, az Alkot-
mény, avagy az Uj Kenyér Unnepe ugyanis tlzottan gazdag jelentésekkel telitett, épp
ezért végképp kitiriilt alkalomként, egyszerre politikai, vallasi és nemzeti tinnepként
abrazolja a film. Az itt kinalt értelmezés els6sorban magyar kutatok hetvenes évek
magyar filmjeirdl irott tanulmanyaira, valamint a food és a gender studies szempont-
rendszerére tamaszkodik; ezaltal pedig a tarsadalmi nemek kritikajaban gyokerezd
gasztrofilm mufaja felé kisérli meg kitagitani e magyar filmklasszikus hagyomanyos
politikai szatira-olvasatat.

Politikum

Mivel a film a kés6-kadarkor kozkelettien ,,gulydaskommunizmusnak” is nevezett,
a kadari konszolidacidt jellemzd viszonylagos jolét és szabadsag idején jatszodik, kri-
tikusai mar bemutatdsakor és azéta is a szocialista hatalmi viszonyok visszassaganak
sikeres abrazolasaért, megvilagité erejli ideologiakritikajaért méltattak. ,, Az els6 héten,
azt hiszem, 130 ezer nézdje volt a Voros Csillagban, egy moziban. Ma ez elképzelhetet-
len lenne” - idézi fel a film fogadtatdsat a Filmkultiira lapjain a rendez6.” A latvanyos
és tartds hazai és kilfoldi sikerek oka valdszintileg éppen a filmszatira hisbavago
tarsadalomkritikai aspektusaiban keresend6; a Veri az 6rdog a feleségét ugyanis a pu-
hadiktatira hatalmi viszonyainak, a ,legvidamabb barakk” ideoldgiai strukturainak
éles kritikaja, mélyrehatd latlelete egy nagyon is felismerhetd, mégis az elidegenedés
kiilonb6z6 madjait felvonultaté alkotasban.’

A film kanonikus statuszahoz és recepcidjahoz beszédes adalék lehet a film ke-
letkezéstorténete és a cenzura kérdése is. Egy ezzel kapcsolatos anekdotat maga a
rendez6 mesél el a Barabds Klaranak adott igen nyilt és kesertiségtdl sem mentes
mélyinterjujaban: ,Ha hinnilehet a szébeszédnek, a végeleges dontés el6tt bemutattak
a filmet Kadar Janosnak és feleségének, akik ez id6ben épp a balatoni partiidiildben
pihentek. Az elsé percek débbent csendje utan harsany nevetések kisérték a vetitést.
[...] Szdval raismertek, de nem magukra, hanem a masikra” A nagybettis Masikra valo
raismerés, a nevetséges, ugyanakkor fenyegetd idegenségnek a kiilsé masikban valé
megkonstrualasa tehat a film hatdsmechanizmusanak kulcsfontossagu része. Szatirikus
humora is az elvileg egyazon nemzeti dsszetartozast innepld szereplék kulturalis-
tarsadalmi tavolsagabdl, egymas melletti folyamatos elbeszélésébdl fakad, amely az
étel és az egy asztalnal evés hagyomanyosan kozosségképzo jellegében csucsosodik ki.

* A Veri az 6rdog a feleségét maig olyannyira kozkedvelt, hogy az Nemzeti Audiovizualis Archivumban a leg-
népszeribb filmek kozé tartozik (a Ludas Matyi, az Allami Aruhdz, a Valahol Eurdpdban és a Pdl utcai fitk
mellett); és egyetlen ,,a 10 legjobb evés film”-jellegli, magyar nyelvii gasztroblog-listabol sem hidnyozhat,
s6t, tobben egyeneses ,,a magyar Nagy Zabdldsnak” nevezték. (Magyar Filmorokség)

* Benke Attila elemzése a Nincs id6 c. film kapcsan szintén kiemeli a hatalom lekenyerezd, ételt kinalo gesz-
tusait és a ¢hezés altali ellenallas zsigeri motivikéjat (Benke 151).

160



A kor ,,nydgvenyelds” mivolta abban az ellentmondasban is megmutatkozik, hogy mig
a politikai elit az altalanos jolét szélamat hivatott hangoztatni, a falusi gazdalkodok,
maszekoldk, haztajizok egyértelmiien modosabban élnek néluk, ami a film szamos
jelenetében kinosan ki is vilaglik. Ilyen példaul az ,,4j haz” megtekintésének jelenete,
ahol Vetr¢ elvtars neje irigykedve reflektal a jomodra, mikozben a helyi telekarak utan
érdeklddik, s ezzel nyomban le is leplezi a férje dltal képviselt osztaly kultarfolényének
felszinességét. Andras Ferenc arra is ramutat a fent idézett interjiban, hogy ,,a szocia-
lizmusban a pénz egészen masképp torzitja el az emberi lelket és az emberi sorsokat,
mint a kapitalizmusban” A Veri az 6rdog a feleségét éppen a szerzési vagy és a mar
birtokolt javak felett érzett 6rom kényszerti elfedésére mutat ra Kajtarék és Vetréék
frusztralt viselkedésével. Az evés tehat a tagabban értelmezett fogyasztdsi modellek
kulturalis jelentéseibe dgyazodik be a filmben, s ezért az elemzés megkisérel majd
kapcsolatot létesiteni az étel, a tomegkultira és a pénz fogyasztas szimbolikaja kozétt.

Jelen iras tehat olyan szempontbol vizsgélja a filmet, melyre eddig talan kézenfekvé
mivolta miatt nem keriilt sor: az evésmetaforikan keresztiil értelmezi a (part)politi-
kai és privat hatalmi szintek miikodésének megjelenitését.* Ehhez elsésorban Michel
Foucault hatalomfelfogasanak allamszocializmusra adaptalhaté vetiiletét, valamint
Carole Counihan genderkozpontd evésolvasatait hasznalom, mikozben amellett ér-
velek, hogy a Veri az 6rdog a feleségét evésszimbolikdja a filmszatira mifaji kodjai altal
viszi szinre a kései Kadar-kor tarsadalmi frusztraciojat, identitdsvalsagat és onmagatol
val6 fokozatos, de megallithatatlan elidegenedését. Figyelembe véve David Kaplan
tézisét, mely szerint ,,az étel kulttrat és torténelmet fejez ki (pizza, sushi), rendelkezik
ritudlis funkciéval (Grvacsora) és egyben mindennapi fogyasztas (reggelire inkabb
piritost esziink, mint pezsgét eperrel)” (8), a filmben az étel mindharom fent idézett
szimbolikus jelentésére taldlhatoak a Kadar-kort leképezd revelativ példak. Foucault
a hatalomrdl irt gondolatai szintén hasznos kiindulépontul szolgélnak az elvtars lato-
gatasanak — voltaképpen a Kadar-rendszer ,kijarasos” rendszerének - vizsgalatahoz,
melyben a legaprobb gesztusoknak is reprezentativ értéke van:

A hatalmat lentrdl felfelé kell elemezni, a legparanyibb mechanizmusoktol
elindulva, melyeknek megvan a sajat torténetiik, a sajat tjuk, a sajat technika-
juk és taktikajuk, majd azt kell megvizsgalni, hogyan kebelezik be, igazzak le,
hasznaljak fel, téritik el, alakitjak at, mozditjak ki helyiikrdl, és bévitik ki ezeket
a paranyi, onmagukban is szilard és sajat technolégiaval rendelkezé hatalmi
mechanizmusokat az egyre dltalanosabb mechanizmusok és a globlis uralom
formai. Azt a médot kell elemezni, ahogyan legalsébb szinteken a hatalom
kiilonbozo jelenségei, technikai és eljarasai lejatszodnak. (323)

* Jelen kétetben olvashaté tanulmanyaban Gy6ri Zsolt is ramutat az allamhatalom homogenizalé hatasanak
valéjaban destruktiv mivoltara (Gydri 115).
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Gy®ri Zsolt ezt a hajszalérszer, rizomatikus foucault-i hatalomfogalmat allitja par-
huzamba Gelencsér Gabor A Titanic zenekara cimi monografidjaban szerepld ,kettés
tarsadalmi tudat” fogalmaval, tovabbd a masodik tarsadalom Hankiss Elemér-i kon-
cepcidjaval, mely utobbit ,nem-ideologikus (vagy alternativ ideolégiakban megnyil-
vanulo), horizontélisan szervez6dd, decentralizalt, magas foku differencialtsaggal és
integracioval rendelkez6” (Gy6ri) kozosségi viszonyok osszességeként jellemez. Kajtarék
apolitikus autonémiajabol és dngondoskoddé mentalitasabol, valamint a falukdzosség
nem hierarchikus egymasrautaltsdgi viszonyaibdl és egymast segité gesztusaibdl akar
»a szocialista népkoztarsasag alternativéjat jelentd, civil tirsadalomként kormanyzott
demokratikus Magyarorszag igéretét” (Gy6ri) is kiolvashatjuk, ugyanakkor hangsulyo-
san jelen van a filmben a tarsadalmi mobilitds és érvényesiilés iranti vagy partallamra
jellemzé mintdzata is. A Veri az 0rdog a feleségét cselekményének szociokulturalis
valosagat és az anyafigura motivacidinak hatterét a hatalom foucault-i, ,nyulvanyos”
felfogasa vilagitja meg, mely Gy6ri szerint azért érvényes az dllamszocialista korszakra,
mert a haszndlatban érvényesiild ala/folérendeltségi viszonyokat, valamint a miikodés
kozben megképzddo és lokalizalhat6 diszkurziv pozicidkat mar mindig is a hatalom
megtestesiilésének tekinti:

Az allamapparétus vagy a szocialista torvény val6jaban nem kozéppontnak,
inkabb a hatalom édllandéan mozgasban 1év6, annak halézatszertiségét bizto-
sitd mechanizmusnak tekinthetd. Ehhez hasonldan a klientizmus, a korrupcié
vagy a nepotizmus esetében is helyesebb a hatalom lancolatokba-foglaltsagarol
beszélni, vagyis azt a képességét kiemelni, hogy a tarsadalmi interakciok bar-
mely formajaban és mozzanataban alkalmazhaté legyen (,,targyalasi stratégiat”
kinaljon). (Gy®ri)

A protekcidszerzd, a nepotizmust miitkodtetni akaro kényszeres trakta pedig épp a
hatalom finom és a vendég szamadra egyaltalan nem is olyan ,,finom” mechanizmusait,
a demagogia logikdjat fedi fel és dllitja pellengérre a filmben, ami ,,egy antidemokrati-
kus tarsadalmi rendszer depolitizdlasanak kovetkezményeit tarja fel” (Gelencsér 366).
A film politikai viszonyrendszerének egyik szemléletes képe, szinte mise en abyme-ja
a Vetr6 elvtars ebédléasztalon fekvd vastag szemiivegét mutato beallitds, hisz a hata-
lom minden tekintetben révidlaté embere csak a sajit behatdrolt ideolégiai lencséjén
keresztiil képes nézni ezt az onfenntart kisvilagot, amelytdl legalabb annyira tart,
mint amennyire leny(igozi, és mellyel szemben mereven igyekszik megérizni mind
testi, mind ideoldgiai hatdrait. Azonban minden idegenkedése ellenére mér puszta
jelenléte is olyan viselkedésmintdkat és érvényesiilési mechanizmusokat hiv életre
a Kajtar csaldd kozépgeneracidjanak tagjaibol, amelyek a korabeli Magyarorszagon
természetesnek, normalisnak, s6t, kivinatosnak mindsiiltek.
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Miifaj

A Veri az 6rdog a feleségét torténelmi-tarsadalmi beagyazodasa természetesen szoro-
san Osszefiligg a miifaj kérdésével, killonosen a filmszatira miifaji kodjaival. Kisrealista
ironikus-groteszk poétikaja altal — mely ,,a hetvenes években is megdrzi szociologi-
kus, publicisztikus jellegét” (Gelencsér 363) - olyan filmek soraba illeszkedik, mint
kordbban Bacs6 Péter szatirdi, illetve a Szandi mandi, Alljon meg a menet, Maddrkdk,
Hosszu futdsodra mindig szamithatunk, A vilogatds és A kétfenekii dob. A kor kulttr-
politikdjanak, a biirokracidnak, a kozéletnek effajta sirva nevetds kritikaja azért sem
meglepd, mert Varga Baldzs szerint ,,a parabola mellett a szatira valik az évtized pa-
radigmatikus miifajava;” ugyanakkor a rendezdre bevallottan nagy hatast gyakorolt a
cseh yjhullam, melynek titkat ,,a lira és a groteszk, a bohdzati és a melankolikus elem,
a drdma és a fecsegds anekdota ardnyai hordozzak” A film egyik meghataroz¢ szati-
rikus eszkoze a hungarikumok, a szocialista orszagimazs, az 6sszetartozds-mitoszok
és kulturorokség-elemek parodisztikus kiforditasa. Ezt latjuk a Balaton esztétikus,
naplementés filmnyito latképében, a vasutasok csaladias nosztalgiajaban, legféképpen
pedig magaban augusztus 20-aban, mely azo6ta is a nemzeti tettetések és botranyok éves
alkalma, nevezziik akdr az Allamalapités, akar Szent Istvan, akér az Alkotmany vagy az
Uj Kenyér Unnepének. Olyan alkalom, melynek keretei kozott ,,a tdrsadalmi és egyéni
mozzanatok érintkeznek” (Gelencsér 363). Mivel a korban a hatalom egyik meghata-
roz6 ,legitimacios csatornaja — a Hofi-féle humor mellett - a fogyasztas” (Kritikustomeg)
volt, a ,haztdji” bemutatasa a filmben kiilonos hangsulyt kap, ezzel is érzékeltetve,
hogy Kajtarék folyamatosan a ,,becstiletes”, allamot kiszolgal6 vasutascsalad és a félig
legalis csaladi véllalkozas mezsgyéjén egyensulyoznak. Bar a talzott fogyasztas — mint
a szocialista erkolccsel Osszeegyeztethetetlen jelenség — hivatalosan nem volt abrazol-
hato, a film nem sztikolkodik ilyen jelenetekben. Mindezt kivaldan szemléltetik a film
nyitoképei, ahol az tinnepi pillanatok montazsszertien jelennek meg az 4j kenyér, a
nemzeti szint szalag, a katolikus kormenet, az olcs6 gipszangyalok, a miiaranykeretes
Krisztus- és Korda Gyorgy-képek kavalkadjaban; vagyis a haza elképzelt kozosségének
vasari zlirzavaraban, ahol minden jelentés leginkabb csak valamiféle performansz-szert,
szinpadias kontextusban értelmezhetd, és ahonnan nem hianyozhat a kozponti helyen
elhelyezett kenyeret meta-gesztusként szegélyez6 politikus-teatralis voros fiiggony sem.
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Az tinnep kapcsan lehet relevans Michael Billig ,,banalis nacionalizmus”-fogalma,
amely a nyilvanos jelképek és ritualék mellett azoknak a hétkéznapi kozhelyeknek a
megnevezésére szolgal, melyek altal a nemzet a mindennapokban megéli és felismeri
6nmagat. E jeles alkalmakhoz valé ambivalens nemzeti viszonyulds metafordja pél-
daul az a jelenet, ahol az aranylakodalmat iil6 6regasszony arcat latjuk az asztal folott:
rezignaltsag, megkoviilt fajdalom és unalom titkrézédnek rajta. Mindez kapcsolatban
all Varga Balazs ,,A szatira feltdmadasa: 1977 filmjei” cim{i tanulmanyaban vizsgalt
mozzanattal, vagyis azzal, hogy ,,a hatvanas években oly sok sikert hozo torténelmi és
politikai analitikus-publicisztikus filmdramak, ‘értelmiségi melodramak’ (B6dy Gabor
fogalmazott igy) hagyomanya [...] nem volt folytathat6.” Az el6z6 évtized magasztos
eszmékért kiizdd, sztahanovista figurai ekkorra atalakulnak: a valaha volt élmunkésok
élfogyasztéva, onmaguk karikaturajava valnak. Ugyanakkor a szatirikus abrazolds
azért is lehet a hetvenes évek meghatarozé stilusa, mert a korabbi évtizedek illuzio-
realizmusat rombolja le: a hithii szereplék “valami idejétmult értékrend megkésett,
anakronisztikus képvisel6iként” (Varga) allandé humorforrasként vannak jelen a film-
ben. Andrés Ferenc alkotasa ugyanakkor parabolaként is értelmezhet6, amennyiben
»a parabolikus abrazolasmad jellegzetes politikai kozege a féldiktatorikus, felpuhult
politikai rendszer, ahol mar lehet6ség van az attételes tarsadalomkritikara, de még
nincs méd ennek direkt megfogalmazasara”. (Gelencsér 128) Ezt a gondolatot szovi
tovabb Gydri, aki szerint ,,a parabola mint kettds értelemmel biré retorikai trépus [... ]
a kozvetlen dbrazolas szintjén politikai és ideoldgiai irdnyvonalakat hoz jatékba (tgy,
hogy egyszert, artalmatlan eseményeket beszél el), mikozben absztrakt szinten olyan
kritikai belatasokat fogalmaz meg, amelyeket altaldban elhallgattatnak és tiltanak a
mindennapi kommunikacioban.” A Veri az 6rdog a feleségét a fogyasztas kozvetlen és
gyakran hedonista dbrdzolasa allegorikus alarc, amely az allamapparatusra nem éppen
hizelg6 kritikat rejt. A nemzetgazdasdg gyarapitasa és a kollektiv jolét biztositasa he-
lyett a csaladi és egyéni életszinvonal emelését célz6 termelési gyakorlatok abrazolasat
azért tekintem rendszerkritikusnak, mert a gondvisel6 szocializmus diskurzusanak
hamissagara reflektdl, mely ideologikus diskurzustdl az emberek lassan, de biztosan
elfordultak, és aki tehette, inkdbb az 6ngondoskodas utjat valasztotta.

A szatira és a parabola mellett figyelmet érdemelnek a film groteszk, legnyiltabban
a partfunkciondrius alakja koré 6sszpontosuld vonasai. Vetr6 a Fényes Szelek gene-
racidjanak torz reprezentansa, a ,Kader-zombi”, akarcsak Szabados Géabor a Proféta
voltdl szivem cimi filmben. Veress Jozsefet idézem Vetrd tipusanak megragadasdra:
»az O tarsadalmias ethoszdba tartozik a viligmegforgatd cselekvés feltétlen parancsa.
Ez a figura keriil valsagba. A hetvenes évek végére azonban mar errdl is vagy lekésett,
vagy utdna van, esetleg 6rokre benne maradt. Ekozben a néz6, éppen ellenkezdleg, a
figura karikirozott »nem cselekvésén« deriil, ahogy otromban és egyben nevetségesen
vonja ki magat mindenbdl, ami kozosségi.”

A film groteszksége kapcsan hasznos szempont lehet Harold Bloom meglatasa is,
aki szerint a groteszket els6sorban az izléstelenség kivaltotta megdébbenés jellemzi,
nagyban kiilonbozve attél a transzcendentélis élményre épiilé megdébbenéstdl, me-
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lyet a fenséges hiv el6 a szemlélébol. A filmben Vetrd elvtars folyamatos megdébbe-
nése, kultursokkja teremti meg az uralkodéan groteszk jelleget®, amelyhez gyakran
egyenesen az abjekt, az undor, az idegenség képzetei is tarsulnak, f6ként a klimatikus
ebédjelenetben.

Az ebédjelenet

A film dramaturgiai tetGpontja kétségteleniil az tinnepi ebéd, melynek meghatarozé
»eletkép-jellege” (Gelencsér 367) altal a csaladi viszonyok, az eltérd tarsadalmi osz-
talyok kozotti félreértések leginkabb megmutatkoznak, mert mint Carole Counihan
megallapitja, ,az étel a tarsadalmi szervez6dés legtagabb és legintimebb szintjeinek
egyarant terméke és tiikkre” (Anthropology 6).° Mindezeket a kérdésfelvetéseket toké-
letesen megjeleniti a film posztere, amelyen egy muviraggal, miiarany kitiintetésekkel,
aranyozott fesziilettel toltott és nemzeti szalaggal 4tkotott igen ,magyaros” szendvics
lathatd: a nemzeti kultura kommersz vallasi, politikai és népi jelképeinek latszolag
fogyasztasra kész, ugyanakkor nyilvan ehetetlen csomagja.

VERI AZ ORDOG
AFELESEGET

Magyar Rendezte:
filmvigjaték Andras Ferenc

Jolan (Pécsi Ildiko) karaktere kittinden érzékelteti a politikai elit és a vidéki valosag
kozotti atmenetet; altala valik egyértelmiivé az a hatalmas szakadék, mely Vetrét a
Kajtar-csaladtol elvalasztja. Vetrd rossz kozérzete a szocialista kulturaban 6nmagaban

° Az elvtars megdobbenése ugyanakkor képmutato is, mivel az altala képviselt rendszer éppenséggel a fo-
gyasztas engedélyezésével legitimalja magat és dlcazza vildgmegvalto jelszavainak iirességét.

¢ Az evés antropoldgiai jelent6ségén tul film és evés kapcsolata is messzire vezethetd vissza. Anne L. Bower
szerint az étel azért is megkeriilhetetlen része a film szemiotikai folyamatainak, mert mar Auguste és Louis
Jean Lumiere egyik els6, 1895-6s filmje is egy ebédel6 kisbabat abrazolt, mégpedig azzal a céllal, hogy a
normalitds, a hétkoznapisdg és az otthonossag érzetét keltse fel a nézében. (9)
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is tiinetértékl, mig Kajtarék étvagya, pénzéhsége és markans testisége ismeretlen és
taszité a szamdra. Counihan szerint ,,a hatalom hidnyanak legnyilvanvalobb jele az
¢hség” (7), Vetrd koplalasa tehat szimbolikusan (is) aladssa hatalmat. A husleves, a
rantott csirke, a rétes, a bor, a sz616 és a pélinka azok a jellegzetesen magyar vidéki
ételek és italok, melyekbdl a vendég nem tud, és nem is akar részesiilni. Vetrd bete-
ges, aszketikus viselkedése mogott egyszerre rejlik valamiféle undor, iszonyat és vagy,
példaul amikor a zabalé csalddot, killondsen Jolant bamulja, aki szdmos jelenetben
bukkan fel teli szajjal, igy leplezve le a pesti irodai viselet alatt rejt6zé tenyeres-talpas,
kivanos és kivanatos vidéki nét, a téizrélpattant menyecskét, akivel az elvtars szintén
nemigen tudna mit kezdeni, lévén hogy gyomorbaja mellett elvei is vannak. A fogyasztas
kényszere és sajat erre val6 képtelensége kész torturava vélik Vetré szamadra, mikézben
az ebéd mint innepi ritus és politikai kisérlet minden szempontbdl kudarcot vall.”
A David Kaplan jellemezte mindhdrom étkezéssel kapcsolatos erény - a vendégsze-
retet, a mértékletesség és az asztalnal tanusitott illend6 viselkedés (10) — meghitsul,
hiteltelenné és lehetetlenné vélik a filmben: Kajtarék vendégszeretete nem Gszinte, a
férfiak képtelenek mértéket tartani, a vendég pedig fogyasztani. A kozosségi fogyasztas
ritusaibél magat kivono Vetr¢ elvtarsat mindenesetre jol ellenpontozza a Kajtar-csalad
gondtalan dézsolése, amit csak az nehezit meg, hogy semmi dron nem akarjak nagy
dobra verni magantermelésiikben szerzett javaikat.

Mindekozben a Nagypapa — Horthy Miklés kiilonvonatdnak biiszke mozdonyveze-
t6je és a Szent Istvan csatahajé hajdani tengerésze — az egyetlen, aki jol akarja és tudja
érezni magat, leginkabb azért, mert fejben egyaltaldn nincs is jelen. Az 6 tere a nappali,
ahol a televizi6 - a gulyaskommunista jolét és fogyasztds ujabb szimboluma - talalhato.
A tévékép ugyanakkor a filmben nem a tavolit hozza kézel, hanem kiemeli és eltavo-
litja az idds férfit a komikusan képmutaté helyzetekb6l. Hirsch Tibor pontosan mutat
ra erre a kiviilallasra: ,,[a Nagypapdnak] a fiatalokhoz pedig annyi kéze van, hogy az
6 kitorése, lam, sikeriilt; a generdcio-kozi jatéktérbe pedig csak akkor 1ép be, amikor
gyorsabban nyul az ételhez az asztalnal, mint a taktikus és udvariaskod¢ tobbiek”

Ezzel egyidében mas-mas fiiggéségek is megfigyelhetdk a vidéki férfiak esetében:
Vetr6 kavén és cigarettan ¢él, a Kajtar-csalad férfitagjai azonban szinte egész nap félré-
szegek. De mig a férfiak esetében normalizaltan jelenik meg a fliggéség, addig a f6zés
kozben-utdn lerészegedé ndkre mindenki rosszalléan néz. A férfiak alkoholizmusa
Gjabb jol eladott hungarikum, melyre valéjaban senki nem reflektdl problémaként,
kivéve Kajtarnét, aki a vendégek miatt igyekszik az italozds miden nyomat szamiizni a
hazbdl, habar ugyanolyan tragikomikus kudarcot vall ebben is, mint minden mésban.
Az antiklimaxot a mosatlanhegyek, a dongé legyek, az aranylakodalom szolgaltatjak a
filmben, amelyek leleplezik a kiilsé szem szamdra megkonstrualt illuziot.

7 Saghy Miklos szerint a kadari vilag sziikossége utan a nyugat b6ségének jelképévé valik a nagy adag ran-
totta Gothar Péter Tiszta Amerika cimii filmjében (Saghy 235-236).
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Szintén a fogyasztas témakorébe tartozik a kiilonbozo szereplok tévénézése: a Nagy-
papa elsésorban nosztalgiaja altal viszonyul a multhoz és a dicsé Horthy-napokhoz,
Kajtarné fiaval kapcsolatos ambicidit latja megtestesiilni a tévében kozvetitett renddr-
avatds képei altal. KésGbb a tévébdl is a popularis kultdra arca, Korda Gyorgy szol afféle
kortars hattérzajként, végiil pedig Vetro elvtars utavatasa bukkan fel a hirekben, de
ekkor mar senki sem nézi az adast, a csalad végképp lemaradt a térténelmi pillanatrol.
A televizi6 szocialista tomegkultirdban betoltott szerepe ebbdl a néhany mozzanatbol
is tisztan kirajzolddik. Egyszerre jelenik meg tomegkommunikaciés csatornaként,
amely eljuttatja a hivatalos ideoldgia lizeneteit a csaladokhoz, valamint olyan képek,
imaginaciok és narrativak forrasaként, melyekben az emberek kiélhetik fogyasztas-
¢hségiiket és megkonstrualhatjak kielégitett fogyasztoi identitasukat.

A haziasszony

Mivel maga a food studies mint kutatasi tertilet nagyrészt a tarsadalmi nemek tanul-
manyozasabol nétt ki, konnyen belathatd, hogy az evés és a hatalom kérdései szintén
erdteljesen kotddnek a film genderviszonyaihoz, amennyiben a csalddon beliili és
a vendégekkel valé talalkozasban felbukkand nemi szerepek igencsak beszédesek.
Mint Counihan ramutat, a n6k hagyomanyosan az ételek és az étkezés kapudreiként
szolgélnak a csaladban (13), azaz 6k dontik el, mit és mikor eszik a csalad. A szerzéné
azt is kifejti, hogy ,egy allamhatalomra épiil6 tarsadalomban a nék azaltal tehetnek
szert befolyasra (maganhatalomra), hogy adnak, még ha ki is vannak rekesztve a kény-
szerité (nyilvanos) hatalombol. Ebben az esetben tehat a n6k azért etetnek masokat,
hogy cserébe szeretetet, szivességeket, jo banasmaddot és hatalmat kapjanak — az abbol
fakad6 hatalmat, hogy sziikség van rajuk” (25). Hasonlé logika szerint szervezédnek
a film étellel és nemi szerepekkel kapcsolatos jelentései, hiszen Kajtarné latszdlagos
hatalma pusztan kiszolgald jellegti és kizarolag a csalddja helyzetbe hozasara iranyul.
A cselekményben gazdagon reflektalt kozosségi ritusok megértéséhez megvilagito
erejiinek tinik Rebecca Kay gondolata, aki szerint a keleti blokk orszagaiban a politikai
problémakat gyakran azzal leplezték el, hogy ,allanddan a csalad megerdsitésének,
f6ként a nék haztartasi feladatainak, anyai-, hazastarsi- és haziasszonyi szerepének
jelentéségét hangsulyoztak” (Kay 6). Kajtarné, akinek még csak keresztneve sincs a

167



filmben, és csak csaladanyaként, szakdcsnéként és pincérnéként jelenik meg, ékes, am
nem kritikai élc nélkiili példaja e gyakorlatnak.

A film talan legtragikusabb karaktere épp ezért a feleségé: e szerepben Pésztor Erzsi
alakitdsat joggal tartja egyontetlien zsenialisnak a kritikai recepcié. Frusztraltsagban,
elfojtott vagyakban, félelemben és megfelelési kényszerben sziiletik meg zsarnoki jel-
leme, végiil mégis az egész csalad 6t hibaztatja a latogatas latvanyos kudarcéért.® Alvéd
fiat a nagykés fallikus szimbolumaval a kezében keltegeti, s ebben az 6dipalis motivu-
mokban igencsak gazdag képben az is megjelenik, hogy Kajtarné kétségbeesetten uralni
akarja a férfiak fogyasztasat, legyen sz6 akar szeszrél, akar ételrdl. Eziranyu torekvései
ugyanakkor rendre irredlisnak bizonyulnak: fia 6rok gyermek marad, mig a csalad
idGsebb férfitagjai az (alkohol)fogyasztast a vilag legtermészetesebb dolganak tekintik.
Nincs ebben semmi meglepd, mert mint Kay ramutat, a szocialista tarsadalmakban

a férfiak és a nék nem voltak egyenl6k, sem a nyilvanos, sem a maganszféraban,
s az allam és az dllampolgarok kozott fennallé szerzédés gyakran részrehajlo
volt a tarsadalmi nemek tekintetében. Mig a férfiaktdl azt vartak el, hogy a
munkahelyiikon jaruljanak hozza a nemzetgazdasaghoz, illetve legyenek készek
megvédeni az orszagot haboru idején, addig a néknek munkahelyi és anyai
kotelességeiknek is eleget kellett tenniiik, igy biztositva a nemzetgazdasag és
a nemzet fizikai reprodukcidjat. (1-2)

Kajtarnéval ellentétben Joldn mar lényegesen jobban gyakorolja azokat a tarsadalmi
kodokat, melyek a valodi anyagi-osztalybeli felemelkedéshez vezethetnek. Jolan fézése
és fogyasztasa is erSteljesen erotizalt, kifejezetten élvezi mindkettdt, aktiv, oromteli
részese az eseményeknek, am onfeledtsége kozepette is vilagosan latja, mennyire ter-
hesek fénokének a vendégjarassal egyiittjaré udvariassagi korok.

A haznak a vendég el6tt feltaruld, de rejtegetni valo titkokat hordozo terei szintén
mind a csaladi reprezentacio kudarcat jelképezik: a Pityu faragta diszes csaladi sirhely
a temetében Kajtarné szemében statuszszimbdlum s csak masodlagosan fia miivészi

8 Kiraly Hajnal szintén a néi frusztracio és az étel altali elfojtas, hallgatas Osszefiiggéseire vilagit rd Pdl Adri-
enn-elemzésében (Kiraly 207-208).
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tehetségének jele; a masik, a fiataloknak épiil6 hazrol Kajtarnénak és nem a gyerekeinek
vannak dlmai, mig az illegalis borkimérésre szolgald pincét hidba probalja, még kulccsal
azsebében sem tudja uralni. A film cime Kajtarné szempontjabol kegyetleniil ironikus,
mert bar fizikailag nem bdntalmazza a filmben sem a férje, sem mds, a sors 6rdogi
hatalma mégis fajdalmasan megleckézteti. A latogatds soran Vetro elvtars egy sor olyan
dologgal talalkozik, amelyeknek - a felkapaszkodni vagyé haziasszony felfogasaban
- rejtve kellett volna maradniuk: a macska egérdogot hoz az ebédldasztalhoz, Vetrd
az udvaron tizeked6 kutyakat pillant meg, szunyokalasabol az alkoholista napszamos
félrebeszélésre riasztja fol, és még az id6 is elromlik délutdnra. Végiil aztan csakugyan
veriaz 6rdog a feleségét, azaz egyszerre esik az es6 és siit a nap, s épp ebbdl keletkezhet
a sz6lore oly veszélyes sziirke rothadas, hisz csak formadlisan van j6 id6, s minden-
nek kovetkeztében nyomaszto, groteszk, abszurd és mégis realista 1égkor keletkezik.
A zaroképeken a tavoli tlizijaték jelenik meg, Vetro elvtarsat csaladostul hazafuvarozza
a sofdrje, a lényeg tehat tovabbra is a ,,status quo fenntartasa” (Gelencsér 367). A zar6
tiizijaték iires pompaja mellett még a film legelején latott apré miianyag tévé jelentheti
a film ideoldgiai keretét, amely 6rokké ugyanazt az egyetlen raragasztott szérakoztatd
miisort sugarozza a mogotte rejlé semmi eldtt.

Konklazio

A filmben abrazolt valamennyi fogyasztas-tipus megbukik: Vetrd ,,beetetése” kudar-
cot vall, a partfunkcionarius a trakta helyett kdvéval és cigarettaval oltja (ki) étvagyat,
Kajtaréknak pedig a gyerek pesti karrierje helyett marad a tévéképerny6 valdsagpot-
léka. Ugyanakkor a fiaskd valdjaban csak két szerepldt zavar igazan, az elvtarsat és a
vasutasfeleséget. Vetrd és Kajtarné ugyanis egyarant képtelenek élvezni elért szimbo-
likus vagy anyagi javaikat, s kornyezetiik allandé kontroll alatt tartdsaval probaljak
legitimalni elnyomo¢ intézkedéseiket, mikozben ¢k maguk a szocialista-patriarchalis
rendszer legfébb aldozatai. Kiilonos politikai-kulturalis kényszerhdzassag ez, mely
tokéletesen leképezi a kor kényszeredett termelési és fogyasztasi logikajat, melyek
valéjaban nem képesek osszhangba keriilni egymassal. Ezért is irhatta a filmrdl egy
kritikus: ,,Ha évtizedek multan csak ez a film maradna meg, mint egy »fekete doboz« a
kortars magyar filmmivészetbdl, az akkoriak szamara ebbél a filmbél szinte teljességgel
megtudhato lenne, hogy miként is éltiink mi itt, Magyarorszagon, a hetvenes években”
(Valuska). A Veri az 6rdog a feleségét amiatt lehet mindmaig olyan népszert, aktualis
és fajon kacagtato a film, mert emlékeztet vagy éppenséggel megtanit ra, hogy milyen
érzés, ha egy nem kivant ebédet vagy valami mast akarnak lenyomni a torkunkon.
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Virginds Andrea

Banyak és kraterek a diegetikus
térben, avagy kollektiv
traumafeldolgozds roman-magyar

jatékfilmekben

Mibdl van a diktatara?

anulmanyom olyan filmekkel foglalkozik, amelyek igazsagtalan, diktatorikus

és/vagy apokaliptikus vilagokat hoznak létre és mivel posztkommunista kon-

textusban késziiltek, joggal feltételezhetd, hogy az altaluk vizsgalt diktatorikus
berendezkedések a kelet-eurdpai régié kommunista diktatardinak a tapasztalatabol
(is) taplalkoznak.'

Gothdr Péter 1995-0s A részlegje a lefilmezett vildg targyaiban és tereiben is hiinek
nevezhetd az egykori kommunista torténelmi valésaghoz, mikézben az abrazolt sze-
replék kozti kommunikaciés formakat és viszonyrendszereket az 6nkény, az elhallgatas
és a lojalitas hianya irjak le. A részleg ugyanugy Bodor Adam erdélyi szdrmazdst ir6
novellajat adaptalja filmre, mint Kamondi Zoltan 2007-es Dolindja Bodor kisregé-
nyeit, ez utébbi, a latvanyos diszletelemek és a normalitastdl eltdvolodo diktatérikus
torzuldsok abrazolasara tett kisérlete miatt alig torekszik torténelmi hliségre. Ugyanez
a poétikai alapvetés fedezhet6 fel harmadik példamban, Pejé Robert Adrian 2005-6s
Dallas Pashamende cim filmjében, amely egy gigantikus szeméttelepen él6 roma ko-
z0sség dinamikajaban ragadja meg a rothadas szagaként is megkonstrudlt diktatdrikus
jellemvonasokat és viselkedési mddozatokat. A Dallas Pashamende, az el6z6 két filmmel
ellentétben, mdr a posztkommunista korszak megkonstrudlasara is véllalkozik, els6-
sorban a nyugati tipusu, mediatizalt fogyasztdi kulttra elemeinek a beemelése révén.
Utolsé példam Dedk Krisztina 2012-es Aglaja cim{i alkotdsa, amely narrativ szinten
is létrehozza a kommunista diktatirabdl a posztkommunista ,,szabad” vilagba val6
atkertilés torténetét, amikor egy Romanidbdl Bécsbe szoké cirkuszi artista csaladot
tesz meg fészereplévé, az extrém mutatvanyt iz6, sz szerint pattanasig fesziilt anya
és szorong? lanya kapcsolatat allitva a kozéppontba. Ez a korpusz képezi alabbi elem-

! A tanulmany a Roman Kutatdsi és Tanligyminisztérium altal timogatott posztdoktori kutatasi program
keretében késziilt, projektazonosité: CNCS - UEFISCDI, PN-II-RU-PD-2012-3-0199. A szerz6 koszo-
netet szeretne mondani Gydri Zsolt szerkesztének ért6 kommentarjaiért, amellyel jelentés modon jarult
hozza a szoveg jelenlegi formajahoz.

171



zéseim targyat, amely természetesen tetszélegesen tovabb bdvithetd, hisz a diktatira
struktirdjanak és mechanizmusanak vizsgalata a posztkommunista kelet-eurdpai film
alaptémdjanak is tekinthetd.

Erdeklédésem a kommunista diktaturék tapasztalaténak megjelenithetSségére ira-
nyul a posztkommunista kultdra - elsésorban film és bizonyos fokig irodalom - kon-
textusaban. A kommunista diktataraval azonosithatd tapasztalat kollektiv traumaként
is elgondolhat6, amelyet Kai Erikson ugy ir le, mint egy ,,a tarsadalmi élet alapvetd
szoveteit ért csapds(t], amely roncsolja az embereket 6sszekoté kapcsolatokat és fo-
gyatékossd teszi az uralkodd kozosségi érzést”, kiilon kitérve arra is, hogy a kollektiv
trauma nyilvan nem mérhet6 az egyéni trauma ,,hirtelen/varatlan” természetével, hi-
szen lassabban és diffizabban hat.? Az egyéni és a kollektiv traumatikus élménynek
egyarant jellemz6i a roppant nehéz integralhat6sag, a narracionak és reprezentdcionak
valé ellenallds, amely kovetkeztében a trauma feldolgozasa késleltetett és tobbszorosen
attételes folyamat. A palesztin filmrél irott monografidjukban Nurith Gertz és George
Khleifi a kévetkez6képpen irjék le a traumatikus élmény ezen dimenzidjat: ,,[a] tra-
uma annyira szornytiséges esemény, hogy a tudat nem is vesz tudomast réla, ezért a
trauma ellendll a szekvencialis és kauzilis torténetbe val6 alameriilésnek - lett 1égyen
az személyes avagy kollektiv” (3.)

A kollektiv trauma-feldolgozas kontextusaban elemezve posztkommunista (eur6pai
koprodukcioban késziilt) filmeket és (legalabb két orszag egyiittmiikodésébol létrejott)
irodalmi szovegeket® arra a kovetkeztetésre jutottam, hogy a hatalmi hierarchidban
minden médon elnyomott - kicsufolt, megvert, elkergetett, megerészakolt — nék gya-
kori jelenléte nemcsak konkrét torténelmi és régios tapasztalatként bir értelemmel
benniik. Ertelmezésemben ezek a specifikus néi alakok a masképp nem artikuldlhaté, a
diktatiraval azonosithat6 kollektiv trauma allegérikus nyomaiként is felfoghatéak. Jelen
elemzés — bar meglatasom szerint nem érvényteleniti korabbi megfigyelésemet, mely
szerint a jelzett posztkommunista néi karakterek a Fredric Jameson altal kidolgozott
»nemzeti allegéria™ keretében is értelmezhetdek — egy masik aspektusra iranyithatja
a figyelmet: a filmes diegetikus vildgba beemelt valds természeti tdjnak a kollektiv
trauma-feldolgozas folyamataban jatszott szerepére.

A tajnak, a diktatiranak/hatalomnak és a mozgoképnek az 6sszefiiggéseirdl konyvtar-
nyi szakirodalom olvashaté,” melybdl csak a jelen tanulmany érvelését sziik értelemben

? Kai Erikson-t idézi Jeffrey C. Alexander (4). Amennyiben ezt mdsképp nem jelzem, az idézetek angolbdl a
sajat forditdsaim, V.A.
Lasd Virginas 2014a, 2014b.
»A harmadik vilagbeli sz6vegek, még azok is, amelyek latszolag privatak és egy megfelel6en alkalmazott
libidinalis dinamikaval vannak felvértezve, sziikségszertien kivetitenek egy politikai dimenziét a nemzeti
allegoria formajaban: a privit egyéni sors torténete mindig a publikus harmadik vildagbeli kultiira és tdrsa-
dalom harcrakész helyzetének az allegoridja. Talan nem is sziikséges hozzatennem, hogy pontosan a politi-
kainak a személyeshez viszonyitott nagyon eltérd ardnya miatt téinnek ezek a szovegek szamunkra idegen-
nek els6 latasra, s kovetkezésképp ellendllonak a konvencionalis nyugati olvasasi szokasainkkal szemben”
(Jameson 69).
Ezek alapvetései 6sszhangban van jelen kétet bevezet6jében megfogalmazottakkal: ,,a filmes tér elemzése
ravilagithat a film rejtett ideoldgiai, hatalmi, identitdspolitikai konstrukciéira” (12 )
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aldtamaszt6 néhany tézist ismertetek. Kiindulépontként Michel Foucault azon gondo-
latat emelném ki, amelynek értelmében ,,a tér alapvetd a hatalom barmely gyakorlata-
ban” (166): ez a gyakorlat jelen esetben a kommunista diktattra, a posztkommunista
létallapot és a narrativ jatékfilmes megjelenitésmod keresztmetszetében artikulélhato.
A Kkortars palesztin filmalkotok koziil Michel Kleifinek a jelenkori izraeli tajat intenziven
hasznald filmjeit (mint a Fertile Memories vagy a Wedding in Galilee) Gertz és Khleifi
szintén a poszt-traumatikus kozosségi/kollektiv allapot fel6l gondoljak értelmezhetdnek,
és ebben szerintiik is hatalmas szerepe van a konkrét természeti t4j felhasznalasanak,
hiszen ezéltal mintegy ,,[a] mult ratevédik a jelenre, és ami ott tortént ratevédik arra,
ami itt megy végbe. Khleifi filmjei tehat »a lathatatlant a lathatoban« épitik fel, igy
fejezve ki a poszt-traumatikus palesztin tudatot.” (83)

Az alabbiakban amellett fogok érvelni, hogy a Gothar, Kamondi, Pejé és Dedk filmjei-
ben tetten érheté mivészi megolddsok nem, vagy nem csak a ,,nemzeti allegéria” mu-
kodése feldl érthetdek meg: az allegéria a reprezentacios-szimbolikus szinthez tartozik,
am a valos természeti taj mar ezt megel6zSen is hatdst fejthet ki a film bizonyos néz6i
szamara.® Ebbdl az aspektusbdl kiindulva elemzésem a kollektiv traumatizaltsagnak, a
Gertz és Khleifi altal emlitett ,,posztraumatikus [kozosségi] tudatnak” — amely ebben
az esetben nem az erdszakos haborubdl, hanem a kommunista diktattirabdl ered - a
reprezentdciot is megkeriilé nyomaihoz vezethet el, a diktatérikus hatalom soha el
nem mulo, a mavészi abrazolasmodba szervesen beépiilé hatasaihoz.

Fotésorozatokat elemz6 tanulmanyaban Jill Bennett” amellett érvel, hogy létezik
olyan tipusu, vizudlis kddokra alapozé miivészi diskurzus, amely nem csak az abrazolt
vilag altal vallal részt a (szerinte mindig kozosségi) trauma-feldolgozasi folyamatbdl,
hanem oly médon is, hogy a befogadét a testi-szomatikus-pszichés élményeinek szint-
jén juttatja a traumatizéltsag allapotaba. Azt dllitom, - mintegy rimelve ,,az emlékezés
traumatikussaganak” Gy®éri Zsolt altal jelen kotetben megfogalmazott sajatossagara
(102) - hogy a valds természeti tdj hasonld funkciot tolt be akkor, amikor az elemzett
filmek altalaban legelsé latvanyelemeként arra készteti a néz6t, hogy a konkrét térre
vonatkozo, mara mar emlékké lett, egykori testi-szomatikus élményei fel6l 1épjen be az
abrazolt, diktatorikus strukturdju vilagokba. Elfogadva, hogy a film fiktiv diegézisének
kiépiilése egy komplex, tobb szinten zajlo, hosszabb id6t igényld folyamat, amely nem
feltétleniil posztuldlja a befogadd valds életbeli tapasztalatait, ezek a posztkommunista
filmek nagyon koran megoszthatjak nézdiket annak fiiggvényében, hogy rendelkeznek
vagy nem rendelkeznek a valds természeti tajhoz és az egykori kommunista diktata-
rahoz fiz6do6 testi tapasztalattal. Az elsé esetben kozvetleniil érintettek a kollektiv
trauma-feldolgozas folyamataban, mig a masodikban nehézségeik lehetnek a fiktiv
diegetikus vilagok miikodtetésében. Ez utébbi annak a kdvetkezménye, hogy a filmek
nem a klasszikus jatékfilmre jellemz6 ,teljes” diegézis 1étrehozasat valositjak meg,

¢ Ebben az értelemben megkozelitésem rokonithaté Vincze Teréz e kotetben olvashaté megallapitasaval,
amely ,,a fizikai, tapasztalati tér, és a mentalis koncepciéva alakul6 tér kozotti viszony”-ra hivja fel a figyel-
met (26).

7 Lasd Bennett 2006.
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hanem inkabb a home videdk fragmentalt, egyéni élményekbdl kitolthetd diegetikus
logikajahoz allnak kozel.

Bizonyos fokig ez a tény magyardzhatja, hogy ez a négy film miért nem aratott
komoly k6zonség- és kritikai sikert, annak ellenére, hogy jelentds koprodukcids hat-
térrel elkészitett, szinvonalasan kivitelezett alkotasokrol van sz6. Az irantuk kifejezett
attitlidot véleményem szerint jol 6sszegzi Hungler Timea megfogalmazasa a Dallas
Pashamende-r6l irott kritikdjaban: ,,[t]ényleg kar ezért a filmért — a szemétbanya és
az ott boklaszo, tobbségiikben gonossza, kisstiliivé és amoralissa lett emberek képe
olyannyira meghatdrozo latvany, hogy napokig elkiséri az embert.”

Banyak és kraterek filmen

Ebben az alfejezetben azt a moédot elemzem, ahogy a négy jatékfilm az eredetileg
a filmen kiviil létez6 természeti teret 6tvozi a mesterkélt, magas fokon kidolgozott, és
csakis a filmért 1étez6 latvanyelemekkel, valamint audiovizualis mozgoképi technikak-
kal.® Ez a latszélag minddssze filmmivészeti megoldas inditja el a filmek nézékozon-
ségének a kollektiv traumahoz val6 kapcsolddasi, avagy, épp ellenkezéleg, az attdl valo
elhatdrolasi folyamatat, mintegy illusztralva Jeftrey C. Alexander azon megallapitast,
melynek értelmében ,,[a]hhoz, hogy a traumak a koz0sség szintjén is megjelenjenek,
a tarsadalmi kriziseknek kulturalis krizisekké kell alakulniuk.” (10)

Mintavételi mdédszerem a kovetkezd volt: behatdroltam azt a szekvenciat, amikor a
filmen kiviili térelemként (is) definialhat aktualis, és feltehetdleg konnyen felismerhet
természeti taj-részlet el3szor megjelenik, beemel6dik a filmek diegetikus valdsdgaba.
Kevéssé meglepé modon ez a mozzanat mar a filmek f6cim-szekvencidjaban meg-

¢ Lasd Hungler Timea ,,Szemét dolog a szerelem” cimd kritikdjat!
* Etienne Souriau 1950-es elméleti modelljét, amely a narrativ jatékfilmek miikddésére és befogadhatésagara
vonatkozik és ,,a filmes valosag hét szintjérél” beszél, Warren Buckland mutatja be. Ezek a valdsagszintek
a kovetkezdek:
1. A filmen kiviili valosag (a filmic reality): az a valosag ez, fogalmaz Buckland, amely a film valdsagatdl, a
filmes realitastol fiiggetleniil (is) létezik;
2. a filmért 1étezd valosag (profilmic reality): ez a kamera dltal lefilmezett valdsagra vonatkozik;
3. a filmografikus realités (filmographic reality): Buckland megfogalmazasaban ez a film, mint fizikai targy;
4. a képerny® realitdsa (screenic, filmophanic reality): a film, amint egy képernydre vetiil, projektalodik,
azon megjelenik;
5. a diegetikus valosag (diegetic reality): a film éltal 1étrehozott fikcionalis torténetre vonatkozik;

. a néz6 valdsaga (spectatorial reality): a néz6 koncepcidja és megértése a filmre vonatkozoan;

7. az alkot6(i) realitas (a filmkészité szandékai) (Buckland 47). Souriau modelljét Buckland beépiti a sajat
értelmez6i keretébe, harom, egymastol fiiggs szintként definidlva djra éket; ezek sorrendben:

- az ,extra-textudlis valosag” (azaz a filmen kiviili és a filmért 1étez6 realitds vetiiletei),

- a ,textudlis valosdg” (ide tartoznak a filmografikus, a képernyd(i) és a diegetikus realitds),

- végezetill pedig a ,,kognitiv valosag” (ebbe a kategdriaba sorolja be Buckland a néz6i és az alkotdi re-
alitds vetiileteit). Ezen szintek kapcsan Buckland ugy fogalmaz, hogy amig ,,a filmen kiviili realitas a
mozin kiviil 1étezik’, a filmért 1étez6 realitds pedig azon beliil, azonban mindkét szint ,,a filmi sz6vegen
kivil” taldlhato (47), és azt is kijelenti, hogy textualis realitdsokként ,,a filmografikus magaban foglalja a
képerny6t, a képernyd valoésaga pedig tartalmazza a diegetikus valésagot”.

[=)}

174



torténik; szoros olvasataim, egy kivétellel, ezekre a részekre vonatkoznak. A filmen
kiviili természeti tér- és tajelemeknek f6cim-szekvencidiban torténé bevezetésének
elemzésekor Francesco Casetti érveit haszndlom, melyek értelmében a f6cim alatt
lathato tdjak funkcidja az, hogy a néz6 és a film szerepl6i kozott kapcsolatot teremt-
senek. Casetti igy fogalmaz: ,[a] f6cim-szekvencidk (...) a legkézenfekvébb médon
két univerzum kozotti rugalmas hatarként nyernek funkcidt, mely hatar belsé oldalan
egy korlatain tullépni kivan, kiils6 oldalan pedig a film diskurzusaba behatolni akaré
vilag helyezkedik el” (44)

A 2007-es Dolina cim{ magyar-roman koprodukcidt a kozépgeneraciés Kamondi
Zoltan rendezte, tobbnemzetiségii stabjaban roman, magyar és olasz szakembereket
talalunk. A film fécim-szekvencidjat egy lasst, vonosokra és iit6sokre hangszerelt
dallam vezeti be fekete képerny6 kiséretében. Az ezt kovetd legelsé latvanyelem nem
szokvanyos természeti tajrészlet: a hattérben feny6erdét, a jobb- és baloldali képsavban
sargas viztocsakat, a beallitas kozponti terében fehér-vilagosbarnas sarat latunk. A jar-
tas szemek azonnal felismerik a kelet-erdélyi régioban talalhaté hargitafiird6i egykori
kaolin-banya maradvanyait. A valés természeti tdj- és térelem felismerését eldsegiti
a felhasznalt objektiv bedllitas, amelyr6l Francesco Casetti ir bévebben: ,,az objektiv
konfiguracidban a néz6, mint hatékony, bar néma (és lathatatlan) tanu egy altalanos
értelemben meghatdrozatlan vonasokkal bird semleges térrel all szemben.” (66)

A ,hatékony, bar néma tand” pozicidja, amelyet az objektiv nyitobedllitasban felépi-
tett ,semleges tér” hoz létre, nem tarthat6 sokaig fenn a Dolina kezdészekvencidjaban,
hiszen erre az objektiven abrazolt térre tovabbi képi rétegek vetiilnek rd a vagasi és utd-
munkalatok soran. Talpig feketébe 61tozott, a foldon keresgélé emberi alakok jelennek
meg az animdcids filmeket idézé triikkel, ami mivinek hat a fotografikus mozgokép
kontextusdban. Az eredetileg filmen kiviil 1étez6 természeti tdj- és térelem a szemiink
el6tt diegetizalodik, miutdn, mint babuk a szinpadon, megjelennek a feketébe 61tozott,
hajlongé alakok. A kép jobboldali el6terében egy régimédi motorbicikli helyezddik ra
az addigi tajképre, amelyen egy hosszu fekete ruhaba 61tozott férfialak alszik elnyulva.
A Dolina nyitészekvenciarél elmondhato, hogy bar a bezart kaolinbanya tér-szerkezete
- mint a filmért 1étezévé tett filmen kiviili természeti tajelem — hangsulyos, Kamondi
filmjének diegetikus elve nem engedi meg, hogy ekként létezzen. Drasztikus és extrém
gesztusok révén alakitja at és 16ki tul a nem-fikciot a fikci6tdl elvalaszté hataron és
hozza létre a filmes diegézist.

A Dallas Pashamende cimt, magyar-német-osztrak koprodukcidban késziilt filmet
(Robert Adrian Pejo, 2005) eredeti helyszineken (is) profi, valamint amat6r szinészek és
statisztak bevondsaval forgattak Romania erdélyi régidjaban, Vivi Dragan Vasile, mara
klasszikusnak szamit6 romdan operatdr fényképezésében. A diegetikus vilag létreho-
zasanak a Dolina esetében megfigyelt formdjaval talalkozunk, egy olyan filmpoétikai
megoldassal, amely a hangsulyosan filmen kiviili természeti tj- és térelem ,,karara’,
hovatovabb annak ellenében miikodik.

A Dallas Pashamende-ben elséként megjelend térelem egy abszoludt értelemben
vett, filmen kiviil létez6 természeti taj: a telihold, vagy talan a kodos napkorong. Az
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égitest egy erételjesen fest6i — a felszint, valamint a fekete-fehér két-dimenzionalitast
hangsulyozé - beallitas bal oldalan helyezkedik el (ezek a vondsok az operatér Vivi
Dragan Vasile kézjegyének is tekinthetéek). A Dallas Pashamende diegézisébe beve-
zet6 bedllitas ugyanakkor nem tekinthetd a Casetti-féle objektiv beallitdsnak, amely
egy semleges tér néma tandiként pozicionalja a néz6t. Noha ez is egy nyitobeallitas,
Casetti fogalomhasznalataban egy lehetetlen objektiv beallitasrél van sz6: a kamera
egészen kozelrdl, mintegy ,egyenranguként” keretezi a napkorongot, tudomast sem
véve az emberi és a kozmikus nézépont kiilonbségeirdl. A lehetetlen objektiv bedl-
litas a technikai apparéatus kifinomult reprezentacios lehetéségeit demonstralja: ,,[a]
lehetetlen objektiv konfigurdcioban a kameraperspektiviban megtestesiilé (és ennél
fogva mobilis) néz6 egy autentikusan moduldlhaté, a legextrémebb vonatkozasokban
is atjarhato térrel talalkozik” (66)

Néhany mésodpercig az égitest és az el6tte mozgoé fiist képét latjuk, a kovetkezd
bedllitas egy fels6 nézépontot kindl, egy hegy tetejérdl mélyen, a kodos medencében
talalhato telepiilésre. Az els6ként megmutatott égitest fel6l a kamera elkezd lefele gor-
diilni, nyilvanvaléva téve, hogy az el6z6leg mutatott, lehetetlen objektiv beallitdsnak
milyen konkrét, a filmen kiviil 1étezd tdj- és térelemek az ered6i: egy magas szirtekkel
koriilvett mély medencébdl felfelé, az ég iranyaba szegez8do6 tekintet.

A harmadik beallitasban, amelyet tovabbra is a lefelé mozgé kamera rogzit, a fényes
égitest a kép tuloldalan és joval kozelebbi pozicioban lesz lathatd, tovabb erdsitve a
nézében azt a benyomast, hogy egy mindeniitt hato, erételjes stratégia hozza létre ezt
a diegetikus vildgot, egy olyan erd, amely kedvére mozgatja, helyezgeti ide-oda ezeket
a nagy kiterjedésii tér- és tajelemeket. Amint a kamera leér a f6ld szintjére és elfoglal
egy szemmagassagu poziciot, egy kodos, kaotikus szeméttelepen keresgélé emberi
alakokat latunk, akik a Dolina stablista-szekvenciajaban bemutatott fekete ruhds gytj-
togetokre emlékeztetnek. A széles tereket pasztazé kamera valtozo — egyszer sziikebb,
egyszer szélesebb — képkockakban enged hozzaférést a Dallas Pashamende vilagahoz,
egyszerre téve személyessé a szeméttel gyakorlatilag 6sszevegyiilé emberi lényeket,
ugyanakkor el is tavolitva ¢ket téliink azaltal, hogy erételjesen stilizalé képtechnika-
kat alkalmaz a masfél perces szekvencidban. Itt is jelen van az a folyamat, amelynek
soran mar a bevezetd kredit-szekvencia, ,agressziv” diegetizacios eljarasoknak veti
ald a természeti teret.

Ez a folyamat kisérteties modon van jelen a film gydrtastorténetében is. A Dallas
Pashamende fikcids vilagat tobbek kozott Kolozsvar Patarétnek nevezett szeméttelepe
inspiralta, ahol vandor roma csoportok élnek és gytjtogetnek. Ennek szellemében a
film forgatdsat egy valos helyszinen, a Csikrakoshoz (Brass6 megye) kozeli, voros sarral
fedett kraterben kezdték el: itt épitették fel a roma gett6 diszeletét, a film diegetikus
vilagat. Am a sziikséges engedélyeket a forgatds megkezdése utan a romaniai hatosagok
visszavontak, a kornyezetre tett kdros hatast, a rejtett etnikai gytloletet, és Romania
nemzetkozi tekintélyének veszélyeztetését nevezve meg tobbé-kevésbé nyilvanvalo
okokként. Kévetkezésképpen a forgatast at kellett helyezni egy Budapest melletti sze-
méttelepre, ami oly mértékii valtozas volt, amelyet sem a diszlettervezok és épitdk, sem
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a nagytapasztalati operatér nem tudott valéjaban kezelni. Egy forgatasi riportban Vivi
Drégan Vasile arrdl beszél, hogy az allandé mifiisttel és szamtalan mds kamera-triikkel
probaltak a forgatasi helyszin cseréjét elrejteni.”

A gyartas hattértorténete aldtamasztja érvelésemet, amelyet elsésorban a vizsgalt
filmek szoros formalis elemzésére alapozok: a felhasznalt audiovizudlis mozgdképi
technologiak nem engedik, hogy a filmen kiviil 1étez6 tér- és tdjelemek zokkendmen-
tesen beépiiljenek egy klasszikusan koherens diegézisbe. Ahelyett, hogy szemmagas-
sagu, objektiv beallitast, avagy a beallitas-ellenbedllitds varrataiba beillesztd szubjektiv
beallitdsokat alkalmaznanak, az alkotok erételjesen stilizald hatast képi modszereket
hasznalnak: ezek a moédszerek abba az irdnyba hatnak, hogy szétdaraboljdk, leépitsék
a klasszikusan koherens diegézist. Emiatt a néz6 — amennyiben a fiktiv diegetikus vildg
koherencidjat mégis létre kivanja hozni - arra van késztetve, hogy el6hivja azokat a
személyes, testi és érzéki emlékeit, amelyek mentén az aktualis, f6ldrajzi és természeti
taj- és térelem, lehatarolt és bekeretezett audiovizualis filmi latvanyként, felidézi a
kommunista elnyomas egykori idészakat.

Dedk Krisztina magyar rendezéné 2012-es, magyar-roman koprodukciéban késziilt
Aglaja cimi tévéfilmjének bevezetd f6cim-szekvencidja szintén egy specifikus, filmen
kiviil létez6 természeti tajba, térbe horgonyozza le a film diegézisét. Lélegzetelallito
szépségli valosag-elemek (egy 6szi liget, kozepén egy dreg, méltosagteljesen szimmetri-
kus fa-matuzsdlemmel) lathatéak az objektiv tipusu bedllitdsban, amely ,,egy semleges
tér hatékony és néma nézéiként” szélit meg minket. E16z6 példaimhoz hasonléan itt
is inkoherens diszletelemek jelennek meg hihetetlen gyorsasaggal és latvanyosan: egy
miiszarnyas ponild elsétal az oridsi fa el6tt, egy hangsulyosan teatralis kiilsejdi férfi
hegediin jatszik (ami szintén diszletelem, mert a szimultan hangsavon nem ezt hall-
juk), mikozben ugrévagasok szinesitik a szekvenciat. Ezek kovetkeztében a Casetti-féle
objektiv beallitds néma tantjabdl hirtelen és varatlanul egy fikcids jatékfilm nézgjévé
valunk, aki szimara minden egyes audiovizualis jel nemcsak a filmért létez6, hanem
mar mindig is a diegetikus valdsagot is épit6 elem. A Dolina filmen kiviil létez6 kao-
linbanyajahoz, avagy a Dallas voros saras krateréhez hasonléan, az Aglaja-beli valos
fadrias rovid ideig, de kifejtheti hatasat olyan természeti térelemként, amely testi-érzéki
élményeket elevenithet fel, igy idézve meg a kommunizmus idészakat egy hangstlyo-
zottan posztkommunista alkotasban.

Legutols6 példam a Gothar Péter rendezte és Vivi Dragan Vasile fényképezte
A részleg, amelyben roman-magyar szinészgarda jatszik, mig eredeti helyszinei Ma-
gyarorszagon és Romanidban talalhat6ak. A részleg annyiban tér el a korabban elemzett
példaktol, hogy a filmtél fiiggetleniil 1étezd, jol felismerhetd természeti taj- és térelem
bevezetése nem a bevezetd szekvencidkban torténik meg, hanem a film tizedik percé-
ben. Mar a diegetikus realitasba helyezédve, a hésnd utazasanak képsoraiban latjuk
meg a leny(igoz6 természeti kornyezetet.

' Lasd Gyenge Zsolt Még a levegé is mds cim filmkritikajat.
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Weisz Gizellat Gj telephelyre vezénylik munkahelyérél, ahova hossza vonatut soran
juthat el. A film egyfeldl a vonatkerekek hangjaval kozvetiti a jarma mozgasélményét,
masfeldl ugy, hogy a gyorsasagtol elmosddott foltokként lattatja a sinekkel parhuzamo-
san futd folydmeder és 6szi erd6 latvanyat. Ez a beallitds egyik szerepl6 szubjektivjéhez
sem kothetd, kothetd viszont Casetti ,lehetetlen objektiv beallitas” fogalméhoz. Ez a
beallitasfajta ,,a miikodésben 1év6 technikai apparatust mutatja meg’, raébresztve a
néz6t arra, hogy ,,a vizualis mezénk kiterjesztésében” valoban korlatlan lehetéségek
léteznek. A kovetkezékben egy olyan objektiv beallitast latunk, amely akként mutatja
meg a f6hdseinket (Weisz Gizellat és utitarsat), amint a kamera felé kozelitenek a szlik
vonatfolyoson, mikézben a vonat az ellenkez6 iranyba mozog, tovabb erésitve azt a
benyomadst, hogy ebben a filmi diegézisben a tér nem dominalhaté és annak az emberi
tudatnak a fiiggvényében gorbiil meg, amely épp kapcsolatba keriil vele.

Gizella kellemetleniil érzi magat, amikor észrevesz egy nedves ruhakban didergé
part az egyik fiilkében, és dobbenten megall a vagon végén. A nézé egy objektiv profil-
bedllitasban latja a nd fejét, mig az ellenbeallitds — amelyben majd el6sz6r mutatkozik
meg a filmen kiviili realitasbol dtemelt természeti térelem — Weisz Gizella optikai
néz8pontjara rimel, az & szubjektiv tapasztalatat idézi meg. Am Gizella szubjektiv
nézépontja hamar eltlinik, akarcsak a bedllitas-ellenbeallitas struktira, és ezzel egytitt
lenullazddik ,,a megélt, magaéva tett” tér illaziodja is, amit — Casetti rendszerében - a
szubjektiv beallitas-tipus hivatott megteremteni.

A kovetkezd bedllitasban az ablakon keresztiil latjuk meg a folyon ativel6 hatalmas
kéhidat, amelynek hidnyzik az egyik pillére és csak a lebegé hidtest tartja. Ez a kép a
vonat mozgasa miatt hamar elttinik. A folytatolagos beallitasban ahelyett, hogy Weisz
Gizella az el6bb megmutatott szornytiséges latvany, a félig felfiiggesztett robusztus hid
iranyaba nézne és a filmen kiviili természeti térelemet ,,magaéva tenné’, elére néz, nyil-
vanvaléva téve, hogy az extradiegetikus térelem nem az 6 szamara lathat6, hanem a lehe-
tetlen objektiv bedllitast kinal6 kamera szdmara. Ily médon a néz6 kénytelen raébredni
arra, hogy a Dolina, a Dallas Pashamende, vagy az Aglaja kinalta példakhoz hasonléan,
A részleg is egy 6njard poétikai diskurzust miikodtet, amely 6nnon ,.extravaganciajat”
épiti, és nem a klasszikus diegézis kiépitésében érdekelt.

A meg nem valésithaté diegézis

Ahhoz, hogy még alaposabban leirhassuk milyen szerepet jatszanak a filmen kiviili
valosagbdl szarmazd természeti tér- és tajelemek a kollektiv traumaként értett egy-
kori kelet-eurdpai diktatirak elsdsorban allegorikus, masodsorban testi-szomatikus
megidézésében,' meg kell kiilonboztessiik a diegetizéltsag kiilonboz6 fokozatait. Két
tényezd fontossagara hivnam fel a figyelmet: egyfel6l milyen elvarasokkal, tapaszta-

V6. Benke Attila megfogalmazasaval, mely szerint ,,az ember testi sziikségletei altal rombolja le a hatalom
a szubjektum alternativ identitasat” (153).
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lattal rendelkezik a néz6 a klasszikus narrativ filmi diegézis kapcsan, masfel6l milyen
korabbi tér-tapasztalatai voltak a nézének, mint érzékel6 embernek.

Warren Buckland 6sszegezi a Roger Odin-féle home video-elméletet, amelynek
értelmében a ,,home videoknak nem kell »koherens diegézist« kinalniuk a nézének,
mivel ezeket a filmeket »olyanok nézik, akik megélték a lefilmezett eseményeket, vagyis
elég, ha el6hivjak emlékezetiikben a lefilmezett eseményeket” (Buckland 103-104)
Buckland a kovetkezéképpen fogalmaz: ,egyediil a kiviilallok (a nem-csaladtagok)
szamara tlinnek masok home videdi fragmentaltnak és szaggatottnak. A csaladtagok
szamara, a home video anélkiil is funkcionalhat, hogy sziikség lenne a diegetizacio
és narrativizacié lépéseire” (Buckland 103) Ebbdl a szempontbdl Odin fogalmai -
ugymint a diegetizaci6 és a narrativizacié (mindkettdt a diegetikus valésag textudlis
kerete tartalmazza) - olyan stratégidkként, modszerekként is felfoghatoak, amelyek a
narrativ jatékfilmekbdl ismerés fikciondlds folyamataiba ,,kiviilallokat” vonnak be, igy
téve lehet6vé szamukra a diegézisbe valé belépést. A klasszikus narrativ film diegézise
amellett, hogy erésen formalizalt és standardizalt médszere az audiovizualis mozgo-
képes jelentés kozvetitésének, egy olyan kiiszobe a fikcionalis torténetmondasnak,
amelyet gy kell felépiteni, hogy gyakorlatilag barmely néz6 képes legyen atlépni azt.

Kezd kirajzolddni a skéla, amelynek kezdépontjan a home videdk fragmentalt stilusa
és — anézd személyes emlékeinek hidnyaval magyarazhato - teljesen nem diegetizalhato
valosdga helyezkedik el. A kovetkezd szinten a dokumentumfilmek, ezt kovetden pedig
a fikcids és szituativ dokumentumfilmek taldlhatéak, mig a diegetizacio legteljesebb
formajat a klasszikus jatékfilmes torténetmondas paradigmaja képviseli. Az utols6
esetben az érzéki adatsorok felfogasara és feldolgozasara képes barmely személy lét-
rehozhatja a (sajat) diegézisét, beléphet a fikcids vildgba.

Az dltalam vizsgalt latszolag erételjesen stilizalt és allegorikus heterot6pidk nem érik
el a teljes diegézis (megképzésének) fokozatat. Annak ellenére, hogy Gothar, Pejo, Ka-
mondi és Deak alkotdsai egyértelmtien fikcios alkotasokként, narrativ jatékfilmekként
vannak kédolva, miikodésiik valojaban az odini home video diegetizacids logikdjan
nyugszik: olyan nézét tételeznek, aki ,,megélte a lefilmezett tereket’, ez esetben a kom-
munista diktatira valés korszakat, és ekképpen sajat emlékeivel és testi-szomatikus
élményeivel gond nélkil ki tudja tolteni a klasszikus jatékfilmes diegézishez képest
»lyukacsos” fiktiv vilagot. Ezaltal beindulhat a kollektiv trauma-feldolgozas Jill Bennett
jellemezte folyamata is, amely ezekben a filmekben fontosabb, mint az esztétikai élmény.
Ertelmezésemben a filmek (t5bbé-kevésbé) rejtett célja az, hogy ne minden potencialis
nézd léphessen be a diegetikus vildgokba, csak azok, akiknek konkrét testi-érzéki ta-
pasztalatai fliz6dnek a filmen kiviili és a mult allegéridinak tekinthetd természeti taj- és
térelemekhez. Az elemzett alkotdsokban a diegézis fragmentéldsa olyan stratégiaként
is elgondolhato, amellyel a nézdk kiilonféle értési savokra terelhetdek, attdl fiiggden,
hogy van-e tapasztalatuk a val6s helyszinekrél, avagy ezek a filmen kiviil Iétez termé-
szeti taj- és térelemek csak a diegetikus valdsagon beliil birnak jelentéssel a szamukra.

Az els6 kategoériaba tartozé nézok szamara a fragmentalt diegézisek képesek a
diktatirahoz kapcsolddo testi és érzéki emlékeket el6hivni, amelyek a mozgoképes
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appardtus reprezentaciés médozataban ugy jelennek meg, mint 6roktdl fogva létezd
terek. Ily médon a diegézis hiatusai betdlthet6ek kinek-kinek az egyéni emléktarabol,
de akar az is megtorténhet, hogy ezek a hiatusok elvesztik a relevancidjukat (a home
video miikddéséhez hasonlé médon) ahhoz az izgalomhoz képest, amit az 6nnén
testi emlékezetiinkben val6 kutakodas jelenthet. Akik ismerik a diegetizalt természeti
tér- és tdjelemeket, azokban beindul a testi-érzéki emlék-felidézés akar személyes, akar
kollektiv folyamata. Mindez a megszakadt torténelmi-tdrsadalmi folyamatossag kozos-
ségi traumait is érintheti, mikozben kitolti a szaggatott, fragmentalt diegézis hiatusait.
A masodik kategoériaba tartozé nézéknek meg kell kiizdeniiik a trauma-feldolgozas
lehetéségét kinald diegetikus vilag megteremtéséért: testi-érzéki emlékek hijan legfel-
jebb egy erételjesen elliptikus miivészfilmes diegézisbe és nem egy emlékezetpolitikai
diskurzusba léphetnek be.

Az 1989-1990-es rendszervéltasok ezen filmek mogott letapogathaté metanarrativai
arra torekszenek, hogy a filmen kiviil létez6 valos tér- és tdjelemekben horgonyozzék le
magukat. Ezt az illaziét azonban kultarkritikai és kognitiv alapokon is eredményesen
dekonstrualtak. Gertz és Khleifi Edward Saidnak tulajdonitjak azt a gondolatot, amely-
nek értelmében ,,a foldrajzi teret a kollektiv emlékezet hozza létre” (Gertz-Khleifi 70),
és ilyenként mindig is mar a kozvetitett, mediatizalt természeti tdjakhoz van hozzafé-
résiink. A mainstream film és a szamitogépes interface térabrazolasi eljardsait vizsgélva
Per Persson a térrél mint aktivitasrodl értekezik: ,,[a] tér nem egy statikus entitas, hanem
egy kiilsé valosdg és az elme/test komplexum daltal végrehajtott kognitiv/motorikus
munka (valamint a térre vonatkozé tarsadalmi és kulturalis elvarasok) kozti folyamatos
aktivitas és kommunikacié. A tér soha nincs objektiven »ott kint«, de nincs teljesen
»itt bent« sem, hanem valahol a kettd kozott helyezkedik el” (196) Amennyiben a teret
egy folyamatos letapogat6-szkenneld aktivitds eredményeként gondoljuk el, a narrativ
filmes apparatust pedig a kiilonbo6z6 szintii és erésségli (koherens, kotott, avagy, épp
ellenkezéleg, inkoherens és lyukacsos) diegetikus valosagok létrehozasanak folyama-
taként, akkor azt mondhatjuk, hogy a valds természeti kornyezet sokkal inkabb a tér-
teremt6 audiovizualis apparatusaink fiiggvénye, mintsem 6nmagaban létez6 valosag.

Az éltalam vizsgalt filmeket gy is leirhatjuk, mint melodramai felhangokkal dusitott,
romdn és magyar forrasokat is hasznalé koprodukcidban késziil road movie-kat. A tars-
finanszirozas miatt egy régios, kelet-eurdpai stratégia vonatkozasaban is reprezentativak.
E stratégia a jatékfilmes néz6i aktivitast annak fiiggvényében alakitja és aktivélja, hogy
milyen tapasztalatokkal rendelkezik nem csak (jatékfilm-)néz6ként, hanem emléke-
z6ként is, némileg ahhoz hasonlé mddon, amit a kétetben olvashaté tanulmanyéban
Kalmdr Gyorgy megfogalmaz: ,,a ... régéta hasznalatban 1év6 elképzeléseink és tropu-
saink konnyen valnak a tapasztalataink megértését befolyasolé mestertropusokkd” (52).
A fenséges és idegen természeti tdjelemekhez fliz6d6 viszonyunk aldrendeltként, akar
kiszolgaltatottként pozicionalhat minket, igy hozva létre a posztkommunista jelenben
akommunista diktatirahoz kapcsol6dé viszonyuldsmoédokat. Ugyanakkor a diegetikus
(fiktiv) vilag képviselte reprezentacids-szimbolikus szintbe beékel6dd konkrét testi
tapasztalat szintjén nagyon kiilonbozéek lehetnek a filmek nézdi, s igy végsé soron
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azok, akiknek nincsenek a felvillantott valos természeti tajhoz fiiz6d6 élményei, nem
tudnak (és nem is kell) részt venni(iik) a kollektiv trauma feldolgozasanak specifikus
mechanizmusaban. Mig tehdt egyeseket arra kényszerit a valds természeti tajelemek
korai beemelése a diegézisbe, hogy a kommunista dikatira traumajanak csoppet sem
kellemes folyamataba Iépjenek be, masokat kirekeszt nemcsak az emlékezés és feldol-
gozas folyamatdbdl, de a filmek diegézisébe torténd belépésiiket is megneheziti.
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Feldmann Fanni

El6bujni a vasfiiggony mogiil:
a szexualis massag dbrazoldsa
a magyar filmben a rendszervaltas
eldtt és utdn

Bevezetés

parkbeli padon. Meghitt egyiittlétiik sajatos, egyedi, elkiiloniil6 teret képez a

park fizikai terében. Ezt a nézdi tapasztalatot erdsiti, hogy kettejiik 6sszefo-
nddo, a kiilvilagot kizaro alakja betolti a képerny6t. Intimitasukat egy tolakodd, rideg
és agressziv férfihang szakitja félbe: ,,Rendérség!” (37:06). Két tér és két diskurzus
kélecsonhatasanak vagyunk tanui. A két rendortiszt az autoritas, a patriarchalis hatalom
megtestesitéi — melynek tekintete el6tt nem maradhat rejtve semmi —, mig a néi testek
a torékeny intimitast, a hatalom szemében gyanus, leleplezendd és btinds jelenlétet,
egy devidns szubkultirat képviselnek. Intimitasukat a rend6rok hatalomérvényesité
behatolasa teszi lithatéva az uralkodo kultira szamara. A két tér hierarchiajat érzékelteti
a képkivagas is, a rend6rok fels6 nézépontjabdl lathatjuk — a félbeszakitott meghittség
utdn - a két ijedt nét, akik némileg szégyenkezve kénytelenek eltiirni a teriikbe eré-
szakosan hatold, vallato, kérdére voné diskurzust. Az 6nmaga fels6bbrendiiségében
magabiztos hatalom ignorans attit(idjét jelzi, hogy a rendér nem rendelkezik megfe-
lel6 székinecsel ahhoz, hogy leirja és felfogja, amit 1at, hiszen az mar a nyelv szintjén
is tabunak szamit. Egyetlen szava sem utal a szexualitas jelenlétére, egyszertien csak
annyit kérdez: ,,Miért keveredik ilyesmibe?” (37:40) Liviaval, a férjes asszonnyal szem-
beni anyai, dorgal6-feddd, de mégis fenyegetd viselkedése tovabb alacsonyitja a két
n6 altal képviselt intim szférat, infantilisként tekint arra. A nyajaskod¢ lepel azonban
lehull a fiatal, egyediildllo Gjségirénd, Eva erdszakos letartoztatasa soran. Itt a rend6r
mar inkdbb az apai, a kilengést nem tir6, értékeiben és igazsagaiban megkérdéjelez-
hetetlen paternalista hatalom megtestesiilése. A nét a népi demokraciara veszélyes és
artalmas abjektként kriminalizalja és tavolitja el a lathatd térbdl. Figyelmet érdemel a
renddr durva hangu itélete — ,Nem vagyunk Amerikaban!” (38:11),- ami egyszerre
helyezi a dekadencia kategoridjaba a né viselkedését és utalja azta vasfiiggonytdl nyu-

ﬁ z Egymdsra nézve cim film egyik jelenetében két not latunk csokolézni egy
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gatra talalhato diszkurziv és kulturalis térbe, ahol a devians vadhajtasok elfogadottak.’
Ezzel parhuzamosan a renddr szavai kirajzoljak a szocialista erkolcsiség diszkurziv
terét, ahol a homoszexualitdsrol (mint ,,ilyesmi”-r6l) nemhogy tiltott nyiltan beszélni,
de - a masfajta szexualitas kulturalis lathatatlansagabol kovetkezéen — lehetetlen is a
domindans heteronormativ diskurzus narrativaitdl eltéréen megszolalni.

Tanulmanyomban annak kivanok utanajarni, hogy Makk filmjének elkésziilte, de
féleg a rendszervaltds ota eltelt huszonot évben sikeriilt-e megteremteni egy olyan
kulturalis teret, ahol a szexualis méssag nevén nevezhetd és mar nem a tabuszegés, a
biin vagy a betegség kategoéridjaba tartozik (Takacs 15-34). Kérdéseim a homoszexua-
lis testek és kapcsolatok, valamint ezek tereinek filmes reprezentacidjara iranyulnak,
amelyek - értelmezésemben — pontos képet adnak arrél, mennyire tudunk 4szintén,
elhallgatasok nélkiil beszélni a szexualis massagrol, mennyiben vallalhato fel tudatos
nyiltsaggal a kisebbségi szexualis identitas, illetve a kozbeszéd milyen egymas mellett
létez6 (egymast megerdsitd és elhalkitd) értékrendekben alkot képet az LMBT? sze-
mélyekrdl és kulturarol Magyarorszagon. Kutatdsomtol azt remélem, hogy pontosabb
képet kapunk azokrol a mentalitasokrol, melyek mentén a szocialista partideologia
vasfiiggonye mogiili el6bujas lezajlott, és azokrol az attittidokrél, melyek a szocializmus
képzeletbeli Amerikdjahoz kotédve a szexualis massag diskurzusanak atalakulasat
eredményezték.

Elméleti alapvetések

Az Egymadsra nézve fent elemzett jelenetében megjelennek mindazok a fogalmak -
vagy sokkal inkdbb fogalmi hal6 — amelyekre dolgozatom tamaszkodik. A filmet olyan
kulturalis beszédmddnak tekintem, amely természeténél fogva a maga hétkéznapi
valéjaban képes megragadni az életvilagot. Ezért gondolom azt, hogy a mozi - gyakran
ontudatlanul is - beliilrél tapogat le kulturalis és tarsadalmi folyamatokat (vo. Gyéri,
Kalmar 2015:12). A bels6, 6slakosi nézépontba helyezett filmcselekmény nemcsak
személyes kapcsolatok és tarsadalmi viszonyok autentikus abrazolasat teszi lehetévé, de
kifejezésre juttathat a normdknak ellenszegiil6 identitasstratégiakat, az elfogadott kul-
turdlis attitiidoket kikezd6 viselkedésformakat és élethelyzeteket. A szoban forgé jelenet

' A renddr altal hasznalt Amerika-toposz nemcsak az abrazolt allamszocialista korszak politikai-ideoldgia
szelleméhez hi, de a masik (és megvetett) amerikai vildgot is meghamisitja. A dominans korabeli képzetek
szerint az Egyesiilt Allamok a korrupt liberdlis értékek binds orszdga, ahol - tébbek kdzott — a homo-
szexualis gyakorlatokat tdmogatd torz tarsadalmi modell érvényesiil. Ez a nézépont egyfeldl egy orszag
kulturdlis sokszin(iségét homogenizalja, masfelél egy nem létez6 szexudlis liberalizmust tulajdonit neki.
Ez utobbi hidnyanak érzékletes példdja a transzszexualis Teena Brandon esete, akit a kozép-nyugati Neb-
raska allamban szexudlis normaszegése miatt meggyilkoltak. Az eset — melybdl Kimberly Peirce A fiiik
nem sirnak cimmel (1999) jatékfilmet is készitett — a kora 1990-es években tortént, egy merev diskurzus
konzervativ szexualis értékrendjét dbrazolja.

Az LMBT mozaiksz6 a magukat leszbikusnak, melegnek, biszexualisnak és transznemtinek tarté emberek
kozosségének megnevezésére szolgal.

o
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ezt a szubverziv tér- és identitasgyakorlatot allitja szembe a hatalom felsébbrendiinek
kikidltott itélkezd-hivatalos nézépontjaval. Ez utobbi perspektivabdl a homoszexualitas
a normalistol, természetestdl és egészségestl nemhogy eltér, de még szubkultiranak
sem nevezhetd — lealacsonyithaté és kriminalizalhaté - deviancidvd mindsiil. Makk
filmjében a homoszexualitdshoz az altalaban vett massag konnotaciéi kapcsolodnak,
és ez a szocialista-kommunista értékitélet altal kotelezové tett kultdra ellenpontja, az
autoriter patriarchatussal szembeni ellenallas kulcsmetaforaja lesz. Mindezt a jelenet
terek, testek és nyelvek dsszetitkoztetésével jeleniti meg. A panoptikus és a rejt6zkodé
terek, az egyenruhaba oltoztetett dominans és a kiszolgaltatott testek, valamint a szamon
kér6 illetve az elnémuld nyelv konfliktusa az allamszocialista hatalom szinte 6sszes
marginalizaciés gyakorlataban megjelenik, ami egyszerre jar egyiitt az ideologiatol
terhes normativ nézépont kijelolésével és minden ett6l eltéré nézépont elutasitdsaval.
Az autondmia tervszert felszamoldsara kidolgozott technikék legfébb célja a mas nézo-
pontok meghamisitdsa egy olyan diszkurziv valsag megkonstrudldsa altal, amelyben
a politikai, kulturélis, szexudlis Masik mar csak onmagatol elidegenedve jelenhet meg.
Elveszti 6nmaga latottsagat és ezzel egyiitt létezésének terét, testét és nyelvét is.

A coming out metaforaja térbeli mozgdsra utal, amely a lathatatlansag és a lathatdsag
fogalmai segitségével elemezhetd, egy olyan ttként, melyet az egyénnek, illetve szubkul-
turalis kozosségnek a lthatatlansag feldl a lathatdsag felé kell megtenni. Altaldnosség-
ban elmondhato, hogy minél erésebbek egy tarsadalom normalizal6 mechanizmusai,
annal nagyobb lelki-szellemi eréfeszitést jelent a szexudlis massag felvallalasa. Makk
Karoly filmje kapcsan példdul a kényszeritett lathatésagrol beszélhetiink, amennyiben a
benne abrazolt elnyomo hatalom a heteronormativitassal valé szembehelyezkedést gy
szamolja fel, hogy 6ncenzirdra, a normativ értékrend maradéktalan bens6vé tételére
kényszeriti az egyént,’ aki massdgat betegségnek és deviancianak, egyéni és tarsadalmi
boldoguldsa gatjanak fogja tekinteni: vagyis arra kényszeriil, hogy a hatalom érdekeit
sajat vagyai elé helyezze (vo. Gyori 2015: 99-100). Erre a logikdra a fegyelmezé hata-
lom panoptikussaganak Michel Foucault kinalta elemzése mutat ra.* Foucault beszél
arrdl a fegyelmez6-feliigyel6 hatalomrol, amely szamara a lathatatlansag veszélyes (és
a potencialis lazadas és ellendllas allapota), mig a lathatdsag a kontroll és a normako-
vetésre nevelés eszkoze. Az allamszocialista heteronormativ rend panoptikus hatalma

* A fegyelmez6 hatalom a normakovetés egyénitését hangsulyozza, Michel Foucault szerint az individuum-

ban mar mindig is a hatalom érvényesiti erejét. ,Hogy a test, gesztusok, diskurzusok és vagyak egyéneket
hoznak létre és azonositanak, ez éppenséggel a hatalom elsédleges miikodése; az egyén kovetkezésképpen
nem szemben 4ll a hatalommal, hanem annak egyik els6 effektusa. Az individuum a hatalom egyik effek-
tusa, s éppen azért, mert effektusa egyben kozvetit6je is: a hatalom az altala megalkotott individuumon
keresztiil fejti ki hatasat” (Foucault. 1990: 323).
Foucault a kévetkezoképpen jellemzi a panoptikussagot: ,,a hatalom automatikus miikodését biztosito lat-
hatdsag tudatos és folyamatos allapotat gerjeszti a foglyokban. Elérik, hogy allandéan hasson a feliigyelet,
még akkor is, ha ténykedésében megszakitott, hogy a tokéletes hatalom arra iranyuljon, hogy folosleges
legyen nyilvanval6va tenni gyakorlasat, hogy ez az épitészeti apparatus olyan gép legyen, amelyben a gya-
korldjatdl fuggetlen hatalom diktalta viszonyok teremtédnek meg és maradnak fenn, vagyis a hatalom
diktalta szitudcioban tartsak a rabokat, de ennek a szitudcionak maguk a rabok legyenek a hordozéi” (Fou-
cault. 1999: 274-5).
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tehdt csirdjaban torekszik elfojtani a coming out aktusait, mégpedig ugy, hogy csak
ahhoz rendel lathatdsagot, ami atlényegitette magat a normaval. Amikor coming outrél
beszéliink, nem is annyira a kiindulo6- és végpontok az érdekesek, hanem az el6bujas
koztes fazisai, a heteroszexudlis normatdl killonbozd szexualitas tudatos felvallaldsa-
nak lépcséfokai. Ezeken a stddiumokon keresztiilhaladva juthat el valaki odaig, hogy
atgondolt, 6nelfogad6 dontését kévetden a tarsadalmi normatdl eltérd identitasat fel-
tarja a kiilvilag szdmara. A homoszexualis coming out kontextusaban az énelfogadas
aktusat kiillonosen megneheziti az, hogy a nem-heteroszexualis identitdssal szorosan
6sszekapcsolddik a betegség fogalma, a medicina diskurzusa. A homoszexualis test-
re és identitdsra a tarsadalom hajlamos betegként, diszfunkcionélisként tekinteni.
A mas szexudlis iranyultsagi embernek el8szor ezt a diskurzust kell feliilirnia magaban
ahhoz, hogy eljuthasson a coming out els6 fazisahoz, az onelfogaddshoz, amit perszo-
nalis coming outnak nevezhetiink. Ezt Richard Dyer ugy definidlja, mint ,,felismerni
6nmagunkban a homoszexualis érzelmeket, elfogadni 6ket, és hajlandénak lenni azok
alapjan cselekedni” (249). Csak ezutan kovetkezhet az el6bujas masodik fazisa, az in-
terperszonalis szint. Ez Dyer szerint a massag nem-heteroszexualis csoporton beliili
felvallalasat jeloli. Ugy gondolom azonban, hogy ide kell sorolnunk mindazokat a
viszonylag alacsony kockdzata elébujasi aktusokat, amelyek sordan a homoszexualis
identitas a leginkdbb elfogaddnak feltételezett — de nem feltétleniil homoszexualis -
kérnyezetben véllalkozik 6nmaga felvallalasara. Ahogy arra Dyer felhivja a figyelmet, a
mozi szamara a harmadik szint - a tarsadalmi coming out- a legjelent6sebb és leggyak-
rabban dbrazolt mozzanat (250), hiszen ezt képesek a filmes narrativék a legdramaibb
modon, tobbrétegii konfliktusokon keresztiil torténetbe foglalni.

A tarsadalmi szintd el6bujas mas tekintetben is fontos kérdéseket vet fel, mivel a
homoszexualitas életstilus szintl véllaldsaval jar, amikor az adott személy szdmara
mar természetes, hogy olelkezve sétdl vagy megcsokolja azonos nemi pérjat az ut-
can. Hangsulyoznom kell: mindharom szint részleges coming out aktusokat foglal
magaban, mégis e harom elkiiloniil6 fazis kiemelésével ragadhaté meg legjobban a
folyamat dinamikdja. Eppen ezért olyan esetek is el6fordulnak, ahol egyes fazisok joval
konnyebben, mig masok csak hosszu vivodas utdn valnak lehetségessé, megtorténhet,
hogy 6sszekapcsolddnak bizonyos szintek, vagy adott el6bujasi aktusok egyszerre
tobb szinthez tartoznak. Tehat - a lathatdsag-lathatatlansag kérdéséhez hasonléan -
itt is inkabb metaforaként kell értelmezni a Dyer altal megjelolt harom szintet, sem
mint merev kategdriaként. Ugy gondolom, mégis hasznosan alkalmazhat6ak ezek a
fogalmak, mert jol érzékeltetik a coming out mogott meghizédo térmetaforikat, a tér
fokozatos kitarulkozasat: az elsé fazis véleményem szerint a klasszikusan ,,coming out
of the closet™ként leirt aktus, vagyis a ,lelki szekrénybdl” valé elébujas mozzanata,
amikor a latens, elfojtott homoszexualis érzelmeknek az egyén 6nmagaban teret ad.
A masodik, interperszonalis fazist a haldszobabdl, mint legintimebb kulturalis térbél
valo6 elébujasnak nevezném. Az Ut e szakasza az otthon, illetve a meleg kozosségek
még mindig valamennyire zart terébe torténo el6lépést foglalja magaban, mig a har-
madik, tarsadalmi szintet azzal a hasonlattal jellemezhetnénk, mint, amikor valaki
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elébujik az arnyékbol a napfényre, a szabadba. Mindazonaltal ennek a kitarulé térnek
folyamatosan meg kell kiizdenie a heteronormativ kultira fékeivel, ellenalldsaval és
lathatatlansagba kényszeritd erejével. Eppen ezért az el8bujas harmadik fazisa az, amely
leginkabb visszacsatol a lathatésag kérdéséhez. Itt kiilondsen szembetiinéek azok a
folyamatok és kolcsonhatasok, amelyek egymastol eltérd diskurzusok talalkozasat,
parbeszédét, surlodasait teszik érzékelhetévé. A mozit — Dyerrel egyetértésben — azért
tartom a coming out harmadik szintjét érint6 konfliktusok autentikus abrazolasanak,
mert a feltarulkozast 6vezd szorongasok és félelmek nyilt és kimondott — idealis esetben
kibeszélt — konfliktusokban testesiilnek meg, a szexualis massag lathatésagat ovezd
érvek és ellenérvek a hétkdznapok szovetében, az életvilag kozegében nyernek kifeje-
zést. Masrészt azok a diskurzusok és attitidok, amelyek a filmekben megjelennek és
domindnssa valnak, jelentés hatast gyakorolhatnak a kozgondolkodasra, megerdsit-
hetnek vagy megkérddjelezhetnek a homoszexualitashoz kapcsolddo sztereotipidkat,
uj fogalmakat és beszédmodokat népszerisithetnek. A filmek diskurzusformald ereje
megkérddjelezhetetlen.

A homoszexualitas abrazolasa Makk Karoly Egymdsra nézve cimi
filmjében

A kozbeszéd nem mds, mint tarsadalmi attitdok, beallitodasok, feliilr6l vagy beliilr6l
meghatdrozott és irdnyitott viselkedési normak leképezdje. Természetesen a tarsadalmi
diskurzus soha nem lehet teljesen homogén, igy a Kadar-rendszer évtizedei alatt sem
volt az (Téth, Murai 11)°. Azonban az éllamszocializmus paternalista ideologidjanak
nyomadsa és a vasfiiggonnyel kiviil tartott liberalis eszmék, demokratikus gondolatok
hidnya merev normakdvetésre kényszeritette a tarsadalmat és lathatatlansagban tar-
totta a hivatalostdl eltéré attitidoket az élet minden teriiletén, igy a szexualitasban is.
A patriarchalis rendszerben a nemi élet egyértelmuen a heteroszexualitast jelentette, s6t
az ideolédgia irdanymutatdsai szerint szigoruan dsszekapcsolodott a hazassag, a csalad
fogalméval (Toth, Murai 54). Ami a hivatalos rendszer priidségén kiviil esett (134),
az valamilyen szinten deviancianak szamitott, legfeljebb a tiirt, de semmiképpen sem
a tamogatott kategoridba tartozott. A homoszexualitds — ami egyet jelentett a férfi
homoszexualitassal — egészen 1966-ig torvényileg tiltott volt, a leszbikusokat azonban
nem vontdk biintet6jogi felel6sségre. Mivel a homoszexualitas tabutémanak szamitott,
Makk Kéroly mar emlitett 1982-es filmje egyediilallé a korabeli viszonyok abrazolasa-

> A heteronormativ rendet megkérddjelez6 dbrazolds példaja Dobray Gyorgy KI-Film a prostitudltakrél
(1989) ciml dokumentumfilmje, melyben a Rakoczi tér transzvesztita prostitudltjairdl ad képet. Gy6ri
Zsolt a kovetkezéképpen jellemzi: ,,A hivatalos — az abjekcié diszkurziv mechanizmusaiban fogant — al-
laspont kérddjelez8dik meg, amikor nem a patologikus szexualitds dehumanizalt targyaiként abrazolja a
film a transzvesztitakat, hanem olyan transgender identitdsokként, akik szinte kicsattannak az életkedvtdl,
életbolcsességre tesznek szert a nemi szerepek rugalmas kezelése soran, és életer6t meritenek, innepként
élik meg torékenységiiket” (2013, kiemelés az eredetiben) (Gy®6ri, 2013.)
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ban. Az Egymdsra nézve a két n6 szerelmét 1958-ba helyezve egyfajta latleletet nyujt az
otvenes évek végének kulturalis attitidjeirdl, és egyben a rendezd 1982-es beallitddasait
is tiikrozi. Pontosan érzi, hogy ,.a film — mar a f6hds megvalasztasaval is tabukat sért”
(Zsugan) - raadasul a tabutémak koziil nemcsak a leszbikus szerelem, hanem 1956
motivuma is jelen van (Moss 250) -, ezért Makk egy politikailag ziir6s és a jotékony
felejtés homalyaba vesz6 korszakba helyezi a cselekményt, amit, ha kortars torténetként
rendezett volna meg, még inkdbb felhivja magdra a cenzura figyelmét. Nem véletlen
az sem, hogy Eva és Livia szerepét nem magyar, hanem Jadwiga Jankowska-Cieslak
és Grazyna Szapolowska lengyel szinészndk jatszottak.

Ahogy mar a bevezetében emlitettem, az Egymdsra nézve terek, testek és nyelvek
osszelitkdzésében és kolesonhatdsaban abrazolja a coming out lehetetlenségét. Erzékletes
képet fest a partideoldgia dominancidjarol, ami bearnyékolja a maganélet intimitasat,
legyen sz6 akar homoszexualis, akar heteroszexualis kapcsolatokrdl. Ennek példa-
értéki dbrazolasardl mar szdltam, de ide tartozik a filmnek az a jelenete is, amikor a
16voldozést kovetd kihallgatds soran a rendor a leszbikus szex mikéntjeirdl faggatja
Evat. A renddr tolakodd ,,Hogy csindljdk egymaéssal azt a valamit?” (1:39:10) kérdése
jol példazza egyrészt a patriarchalis hatalom biiszke tudatlansagat azzal kapcsolatban,
ami a normdn kiviil esik, masrészt ugyanennek a hatalomnak a mindent latni és uralni
kivand, kutaté tekintetét. Fontos adalék, hogy az idézett mondat nem a nyomozas
része, hanem informalis kérdés. Azt teszi egyértelmiivé, hogy a hatalom embere sze-
mélyes beszélgetéskor is a hatalom embere marad, olyan, aki csak a homoszexualitast
lathatatlansdgba és megnevezhetetlenségbe kényszeritdé diskurzust beszéli, és képte-
len nevén nevezni vagy elképzelni a leszbikus nemi aktust. Ez a diskurzus nemcsak
kriminalizdlja a homoszexualitdst, hanem megfosztja a szexualis gyakorlatként valo
nevesitéstdl is, megtagadja t6le az erotika jelentéseit: idegenként és undorkeltéként —
abjektként — aposztrofélja.

Azonban megjelenik a filmben a heteronormativ diskurzus sokkal kézvetettebb,
rejtettebb és veszélyesebb hatésa is: a homoszexualis identitas atpolitizaloddsa. Evat
a film megjelenésének idejében adott nyilatkozataban Makk ugy jellemezte, mint aki
~dupla perverzi¢” dltal sujtott — egyrészt homoszexualis, a n6khoz vonzodik, masrészt
ismeretlen szdmadra a hazugsdg, vagy akar a megalkuvé kompromisszumkétés (Toth,
Murai 135). Leszbikussagahoz tarsdevianciaként kapcsolodik az igazsaghoz valé makacs
ragaszkodads. A homoszexualitas igy fonddik 6ssze a reakcidssaggal és nyer erdteljes
politikai felhangokat. A leszbikus né egyben rendszerellenes lazad6/1azité is, aki 1956-ot
csak annak hajland6 nevezni, ami valéjaban volt: forradalomnak. Tehat a homosze-
xualitds parhuzamban 4ll az igazsaggal, a homoszexualitds felvallaldsanak (vagyis az
elébujasnak) a lehetetlensége pedig az igazsag kimondasanak lehetetlenségével. Az
llamszocialista szexualis diskurzus heteronormativ identitasképletébe nem elhelyez-
heté homoszexualitas ugyaniugy nem kap jogos/jogszert teret (valik térnélkiilivé és
lathatatlannd), mint a torténelemkonyvek hazug igazsdgaiban elfojtott tények igazsaga.

A film érdekes és szembet(iné vonasa, hogy a homoszexualitasra jellemzé atpoliti-
zalodds hasonloképpen érvényes a heteroszexualitas hatalom altal elismert formajara,
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ahdazassagra is. A hatalmi ideologia benyomul az dltala felépitett egyetlen elfogadott és
tamogatott intim térbe, a hdzaspar halészobdjaba is. A férj heteroszexualis identitdsa
a politika altal elétérbe helyezett férfikozpontu (fallogocentrikus) modellhez kot6-
dik, amelyet megerdsit foglalkozasa is — hivatasos katonaként ¢ a hatalom embere®
—, tovabba az, hogy a férj és feleség kozotti szexualitdsnak része a ,,hatalmi jatszma’,
a megerdszakolas is (Toth, Murai 137). A rend6rokhoz hasonléan 6 is bizonyitja a
patriarchalis hatalomnak tett szimbolikus eskiijét, és a nemi erdszaktol sem retten
vissza, hogy Livia testét visszavezesse a heteronormativ rendbe.

A két leszbikus nd altal 1étrehozott kozos és meghitt tér — a felek kozti kommuni-
kacids zavarok és a politikai hatalom tolakod¢ jelenléte okan — éles ellentétben all a
miikodésképtelen heteroszexualis kapcsolatok terével. Mig a homoszexudlis intim tér
valodi érzelmek és szinte erotikus vagyak otthona, addig a hazastarsi tér legfeljebb
a heteronormativ rend altal felkinalt szerepek eljatszasat teszi lehetévé. A szerepek-
kel valé teljes azonosulds a személyiség uniformizalédasahoz, kiiiresedéséhez vezet.
Ahol a testet elére megirt forgatokonyvek és hatalmi jatszmak, a nyelvet ideologikus
frazisok uraljék, ott az otthon tere legfeljebb az erkolcsi atnevelés terepe, illetve mas és
fontosabb terek — a partiroda, a munkahely - meghosszabbitdsa lehet. Tudatos rendez6i
koncepcidnak tartom azt, hogy a nék szerelmét abrazolé képsorok esztétizalok, mig
a »férfi-nd kapcsolat” expressziv és naturalista vondsokat mutat, ,,a két né szerelmi
jeleneténél a meztelenség sejtelmes, s amikor ténylegesen meztelenséget latunk a film-
ben... az sokkal inkabb kiszolgaltatottsagot jelenit meg” (T6th, Murai 137). Az intim
testiségbdl fakado sejtelmesség a két né kozos otthona, ami azért lehet otthon, mert
kiviil esik a patriarchatus - a vilagot egyértelmi jelentésekkel felruhazo és feketén-
fehéren lattat6 — szemléletén.

Fva és Livia kozos vilaga, mint leszbikus mikrokultura, nem taldlhat fizikai otthonra
az 6tvenes évek atpolitizalt életvilagaban, legfeljebb atmeneti menedéket lelhet parkok
padjain és barok félreesé asztalaindl. Gondolatmenetem szempontjabél relevans az a
jelenet, amikor a melegbdrok elédjeként megjelend presszoban dlelkezik és csokoldzik
a két fészerepld. Az egyik pincérné észreveszi intim pillanatukat és kajan mosollyal
id6sebb kollégandje figyelmét is felhivja a szokatlan esetre, aki csak annyit mond:
»Szegény szerencsétlenek!” (36:29). Az atlagpolgar attitiidjét jellemzik ezek a szavak,
aki bar devianciaként tekint a homoszexualitasra (kirivé és meglesnival6 jelenségként,
ami mellett nem lehet sz6 nélkil elmenni), de a hivatalos, hatalmi attittiddel ellentétben

¢ Az elemzés szempontjabdl fontos motivum a férj polgari és személyes identitdsat 6sszekapcsold szolgdlati
fegyver, ami egyszerre alapja a férfi fizikai hatalmanak, és valik a hatalom normativ értékrendjét védo
szimbolikus targgya. A fegyver ,szolgalati tere” kitagul és hasonld jelentésboviiléssel ruhazza fel birtoko-
sat: a hdzastars egyben itéletosztd is. Kovacs Andrds Balint vonatkozé gondolatmenetét idézem: ,,[o]lyan
motivumra volt sziikségiik, amely egyértelmiien tartalmazza egyrészt a brutalitast, masrészt az erészak
intézményes lehetdségét, harmadrészt rejtett, tarsadalmilag ellendrizhetetlen voltat. A szolgalati fegyverrel
valé magancélu visszaélés ezt a harom feltételt elégiti ki. Nem lehet azt mondani, hogy az intézményes
struktdra kényszeriti az erdszakra, de azt igen, hogy lehetévé teszi, és nem lehet azt mondani, hogy a tar-
sadalom sziikségképpen brutélisan beleavatkozik az egyén maganéletébe, de azt igen, hogy lehetévé teszi”
(2003: 296-7, kiemelés az eredetiben).
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nem tarsit hozza kriminalizal6 vagy medikalizald jelentéseket. A pincérné nem kidlt
renddrért, még csak el sem zavarja 6ket, és az altala hasznalt jelz6 (,,szerencsétlenek”)
sem annyira diszkriminativ, mint az inkabb mediakalizalé ,,nyomorultak” lehetett vol-
na.” Magatartasuk inkabb tavolsagtartd, mint elmarasztald, reakcidik olyanok, mintha
extrém és exotikus latvanyossag, mondjuk allatkertben kozosiil6 pavianok el6tt allna-
nak, amin az ember egyszerre mosolyog és szornytlkodik.

Aleszbikus nék jelenlétét a nyilvanos terekben az Egymudsra nézve nem tudatos el6-
bujasi aktusokként abrazolja, hiszen ezek a terek mindig is a heteronormativ diskurzus
metonimikus meghosszabbitdsai, ahol csak a diszkriminacié valtozatos stratégiainak és
a massagukat megtagado tekinteteknek kiszolgaltatva jelenhetnek meg. Makk pontosan
érti a coming out és a szexualis massag lathatésaganak személyes és tarsadalmi tétjét,
valamint a megerdsit6 (empowerment) narrativak jelentdségét a szubkultira szamara,
filmjében mégis egy tragédiaval zaruld kiszolgaltatottsag-torténet — az 6tvenes évek
val6saga — bomlik ki. S6t ez a drdmai lezaras a legfébb bizonyiték arra, hogy minden-
fajta idealizalas nélkiil, 8szintén képes szemlélni az allamszocialista rend kulturalis
intoleranciajat.

Rendszervaltas Csokkal és korommel?

A rendszervaltassal elvileg megsziint az ideolégiai és hatalmi nyomas, amely mindent
megtett azért, hogy a rendszer ellenségeinek mindsithetd egyéneket és csoportokat meg-
figyelje, kontrolldlja, 1étezésiiket ellehetetlenitse. 1989-90 utan a homoszexualisoknak
elvileg mar nem kellett rejt6zkodé életmodot folytatniuk, és a filmeseket sem kototte
glzsba a cenziira vagy az 6ncenzura intézménye. Idealisnak mutatkozott a helyzet arra,
hogy ez a két csoport évtizedes elfojtasaik kibeszélésére 6sszefogjon. Ez mégsem tortént
meg, mert bar szamos Uj lehetség — nemzetkozi koprodukciok, kiilfoldi filmalapok,
vagy éppen a civil tarsadalom fejlédését segité Soros Alapitvany tdmogatasai — nyilt a
rendezdk eldtt, de ezek vagy csak a szakma krémjét (Szab¢ Istvan, Makk Karoly, Tarr
Béla) segitették, vagy kis koltségvetésii filmek finanszirozasara voltak elegendéek. Igy
csak jol elokészitett vagy nemzetkozi érdeklédésre szamot tartd és tarsfinanszirozasban
késziil§ projektek valosulhattak meg. Ezek kozott nem voltak homoszexualitas témaja
filmtervek, sem az irdasztalokban készen heverd forgatokonyvek. A homoszexualis
filmrendezék sem hasznaltak ki a rendszervaltassal egyiitt jar6 kreativ szabadsagot
arra, hogy a sajdt identitasukat problematizal¢ filmeket készitsenek, és a nyilvanossag
elétti kitarulkozasuk is elmaradt.

1989 politikai, jogi és intézményes valtozas, de nem egy forradalmi heviiletben
fogant, szabadsagat kovetelé kozosség kollektiv tette volt, nem nyitott tiszta lapot, és
a mentalitasok terén sem hozott hatalmas valtozasokat: legfeljebb egy lassu diszkurziv
véltozas, differencialodas kiindulépontjanak tekinthetjitk. Ahogy Gy6ri Zsolt és Kalmar

7 A Klinikalizalé attitiidokrél és tekintetekrdl lasd Kiraly Hajnal jelen kétetben kozolt tanulmanyat (202-215).

190



Gyorgy fogalmaz: ,,a rendszervaltas (mely természetesen sokkal hosszabb ideig tartott,
mint ahogy a torténelemkonyvek évszamai jelzik) éppugy mérfoldké volt a térség
filmkultarajaban, mint politikai, gazdasagi, ideoldgiai és kulturalis életében” (2013:
10). Eppen ezért érdemes egyetlen ddtum helyett folyamatként felfogni a szocialista-
posztszocialista atmenetet, ami egyesek szamdra mar 1989 eldtt lejatszédott, masok
szamara pedig még évekkel, évtizedekkel utana sem.

Dolgozatom kovetkezd részében arra teszek kisérletet, hogy rendszervaltas utani
alkotasok segitségével attekintsem, milyen képet fest a melegekrdl a mozi, hogyan emeli
be a mas szexualis identitasokat torténetekbe és milyen narrativakban beszéli el konflik-
tusaikat, boldogulasukat. A valasztott filmek alkalmasak arra, hogy a tarsadalom homo-
szexualitds iranti attit(idjét valtozasaiban vizsgalhassuk, hiszen a coming out harmadik
szintjének megvaldsuldsat és abrazoldsat a rendszervaltas utani évtizedben kevésbé
az allamhatalom heteronormativ szabdlyozasa, mint inkébb a tarsadalom - elfogadé
vagy elutasito - attittidje befolydsolja, igy az 1989 utdni idészakot bemutato filmekbol
erre kovetkeztethetiink. Ekkor mar nem az allamhatalom cenzorai és megfélemlit6
végrehajté hatalma volt az, ami akadalyokat emelt a homoszexualis megmutatkozas
elott, hanem a t6bbségi, heteronormativ tdrsadalom tette ugyanezt. Kévetkezé gondo-
latmenetem remélhetdleg kirajzolja azokat a folyamatokat, atalakulasokat, amelyek a
kilencvenes években formaltdk a homoszexualitdsra vonatkozé magyar diskurzust, a
hatalmon lév6 kultara attittidjeit valamint a coming out lehetéségeit és tereit.

Kétségtelen, hogy az allamszocialista rendszer bukasa szabad nyilvanossagot terem-
tett az egymassal parhuzamosan létezd, egymast kiegészitd, egymassal ellentétben allo
diskurzusoknak. A régi rendszer hosszl évtizedei soran rogziilt attitidok, diszkurziv
stratégidk és elfojtasok mellett feltiintek Gj és addig kirekesztett diskurzusok, erére
kaptak kordbban marginalizalt hangok, amelyek egymassal parbeszédbe vagy vitaba
léphettek. A kiilonbo6z6 referenciapontok koriil homalyos alakot 61t6 értékrendek és
beszédmddok nemcsak a kozbeszédben, de akdr egy egyénen beliil is megjelentek. Ezt
a diszkurziv vegyiiletet tiikrozi Szomjas Gyorgy 1994-ben bemutatott filmje, a Csokkal
és korommel, amely kozvetleniil az 1989 utani évek attitidjeit képezi le: bemutat egy
kulturdlisan skizofrén tarsadalmat, ahol a homoszexualitdst sok tekintetben tabu dvezi,
de mar van igény a nyilt vitdra és a kiillonb6z6 nézépontok iitkoztetésére. Mindez az
Antal és Angi kozott zajlo dialogusban kap teret, melyet késébb részletesen elemzek.

A Csodkkal és korommel kozéppontjaban a szocialis munkasként, rikkancsként és
bébiszitterként egyszerre dolgozé Angi leszbikus figurdja all. Mindennapjaiban egy-
szerre taldlkozik a szegénység és (0j)gazdagsdg vilagaval, sajat borén tapasztalja meg
a hatalmas tarsadalmi kiilonbségeket. Szamos allasanak koszénhetéen alkalma nyilik
arra, hogy ne csak a marginalizilt, a tarsadalom peremére csuszott emberek élettereit
ismerje meg, hanem bébiszitterként az Gjgazdag vallalkozo, a rendszervaltas nyertesé-
nek minden lehetséges ,extréval” felszerelt otthondt is. O maga nem tartozik egyikhez
sem: sajat vilagaban él. Angi egyénitett hés, nem egy tipuskarakter karikaturaja, ha-
nem aktiv, 6nteremtd személyiség. Mégis, lakdsa személytelen belsé tereibél arra kell
kovetkeztetniink, hogy Angi sajat vilaga nem kotédik konkrét fizikai térhez, inkabb
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egy kognitiv térként, a fiiggetlen, 6nall6 és magabiztos — heteroszexualis normatol
eltéré — gondolati térként kell gondolnunk ra. Mégis, Szomjas filmje ezt a leszbikus
szerepl6t ruhdzza fel a legprogresszivebb vonasokkal, 6 az, aki nemcsak sodrodik az
eseményekkel, hanem megproébalja alakitani a valésagot és 6nmagat is.

A filmben megjelend — Angi és I1di kozott 1étrejovoé — homoszexudlis kapcsolatban
fontos a masik ember testi és féleg lelki tamogatasa, 1ényege az empatikus odafordulas:
Angi Ildi irdnt érzett vonzalmaban egy kicsit megmarad szocidlis munkdsnak. A film a
két né vonzalmat és érzelmeik feldolgozasanak folyamatat az elfogadas kontextusdban
dbrazolja. Szomjas az erotika helyett az interperszonalis viszonyok minéségére helyezi
a hangsulyt, habar Angi egy ponton megjegyzi, hogy véleménye szerint két nd testileg
is konnyebben egymadsra tud hangolédni, és inkabb lehetnek egyenrangu partnerek,
mint egy férfi és egy né. A filmben ugyanakkor alig latunk meztelen néi testeket, ero-
tikus aktusok pedig egyaltalan nincsenek. Ezt a hianyt egy tudatos rendez6i koncepcié
részének kell tekinteniink, ami szerint a homoszexualitas lényege talan nem halészo-
batitkok meglesésével, voyeurisztikus vagyak kielégitésével ragadhaté meg.® Valészind,
hogy a néz6 igy is Ildiké nézépontjaval azonosul, aki elsé élményeirdl ekképp beszél:
»nem tudok megmagyarazni egy olyan dolgot, amivel még nem talalkoztam, és idegen”
(1:49:40). S6t a nézében is megfogalmazddhatnak a rendszerviltas el6tti idészakban
szocializalédott I1diko kételyei, akiben élesen élnek a homoszexualitas korabbi elnyo-
mottsaganak és lathatatlansaganak emlékei. Az 1989 el6tti kriminalizalé diskurzus
arnyanak jelenlétét sejteti az a sokatmondo jelenet, amikor Angit arrdl kérdezi, hogy
torvényellenes-e kapcsolatuk, vagyis, hogy a korabban biintetheté-biintetendd kate-
goriaba es6¢ homoszexualitds a rendszervaltassal atkeriilt-e a legélis szféraba.

A Csokkal és korommel ,1abszagrealizmussal” abrazolja a leszbikus identitast konst-
rual6 attitlidoket az Angi és I1diko volt férje, Antal kozotti beszélgetés, majd vita jelen-
tében. A mindennapok pragmatikus kérdéseinek szintjén rekonstrualja az egymasnak
fesziil6 alldspontokat. Angi kiemelkedden jol érvel Antal homoféb megnyilvanulasaival
szemben, érzéseinek természetességét hangsilyozza. A volt férj nyiltan szembenéz Angi
massagaval, s6t 6 az, aki a filmben el8szor kiejti a leszbikus szdt, de a patriarchalis,
heteronormativ attittid képviseléjeként. Befutott vallalkozoként sikeresen alkalmaz-
kodott az Gj gazdasagi koriilményekhez, de ez nem jart egyiitt kulturdlis szemlélet-
valtassal. Diszkurziv pozicidja tiikrozi a rendszervaltds utdni magyar tarsadalomban
végbemend folyamatokat: munkadjaban uj vilagot épit, de maganéletét régi beidegzo-
dések uraljdk. A korabbi attitlidok maradvanyaként legitimnek tartja a homoszexua-
litas devianciaként val6 értelmezését, amelyet raaddsul perverzidval — pedofiliaval® és
bestialitassal'® is - tarsit. A homoszexualis kapcsolatok elleni vadbeszédében helyet
kapnak az allamszocializmus évtizedei alatt hattérbe szoritott keresztény érvek is,

8 A szexulitas nyilt abrazoldsaval kapcsolatban az is felmeriilhet, hogy az talan elidegenithetné a nézét, torz
és egyoldalu képet festhetne a melegek életérdl, konfliktusairol.

° Homoszexuilis pedofilia jelenik meg Timdr Péter Miel6tt befejezi roptét a denevér cimli 1989-es filmjében is.

12 Antal nemcsak attdl fél, hogy a homoszexualis példa hatasara a lanyai maguk is leszbikussa valnak, hanem,
hogy Angi lesz az, aki tul fiatalon elveszi a szlizességiiket, megrontja Sket. A bestialitas fogalmat pedig

192



mondvdn, ,,isten mégis csak egymasnak teremtett benniinket” (01:01:40). S6t egyik
~emlékezetes” mondataval —,0sszetaknyolod az életemet, mint egy meztelencsiga”
(1:06:56) — dezantropomorfizdlja, undorkeltd abjektként azonositja Angit.

A filmben megjelené - fontos tarsadalmi vetiilettel biré — el6bujasi aktus Ildiko
nevéhez kotédik, aki bevallja volt férjének leszbikus hajlamait, és bar ez a masodik
szinthez kotéd6 coming outnak tlinik, a helyzet bonyolultabb. Antal reakciéjabol hi-
anyzik a megértés, elutasitdssal reagal Ildiko 1épésére, karaktere a kilencvenes évek eleji
tarsadalmi attitidok dominans hangjaként értelmezhetd. A szereplok kozotti kapcso-
latrendszerben felsejlik a homoszexualis identitdsok lathatésaganak-lathatalansaganak
rendszervaltas koriili dramaja. Allegorikus olvasatban a cselekmény a vasfiiggony mo-
giili el6bujas, a mult kényszerd elfojtdsaitél valé megszabadulds kisérletét dbrazolja. Ha
Antal mentalitasat a tarsadalom e kisérletre adott valaszreakcidjaként értelmezziik, azt
kell mondanunk, hogy a vasfiiggony nem nyilt meg, legféképp azért, mert bels6 gatakat
jelol, melyek a rendszervaltas utan legfeljebb lathatobba valtak, de nem omlottak le.

A homoszexualis kozosségek el6bujasi kisérletének sikertelenségét a film a fizikai
tereken keresztiil is hangsulyozza. Az utca, mint legitim homoszexualis tér teljesen
hianyzik Szomjasnal, a szerepl6k nem merészkednek a magyar filmben el6szor abra-
zolt melegbar terein kiviilre."' Az Angyalok bar pincehelyiségben kialakitott tere jol
érzékelteti az interperszonalis coming out ellentmondésossagat, mivel egy rejt6zkodé
tér kinalja az egyediili lehet6séget az elébujasra. Ebben az els6 latasra atlagos széra-
kozdhelynek tlind, sziik szubkulturalis kozosséget rejtd térben tudjak — kizarolag a
kézosségen beliil - elutasitas nélkiil felvallalni massagukat. A heteronormativ értékrend
kiforditasara raadasul egy szinpadi tancjelenet sordn keriil sor, amelyben a tdncos
szerepét a férfinak 6ltozott Angi jatssza el, a tincosndét pedig egy nének 6ltozott fér-
fi. A miivészi el6adas soran szinpadra viszik meleg identitasukat, eljatszanak a nemi
szerepek kifordithatésaganak gondolatdval. A Csékkal és korommel végsé soron azt
mondja, hogy a tdrsadalmi nyilvanossag ezt a gondolatot elutasitja, és a homoszexualitas
elfogad¢ lathatésaga legfeljebb szubkulturalis szinten és egy még mindig rejtézkodni
kényszeriilé térben valdsulhat csak meg.

szintén a homoszexualitas mellé helyezi, amikor vitajuk soran kijelenti: ,,én nem csindlom allattal, meg
nem csindlom férfivel” (1:06:14)

Az egyetlen kivétel rendkiviil sokatmondé: az Angyalok bér el6tt holtan talalnak az utcan egy transzvesz-
tita férfit. A film e momentuma szintén az egész alkotasra jellemz6 kulturélis skizofréniat hordozza ma-
gaban: ott rezonalnak benne mindazok a félelmek, amelyekkel a rendszervaltas el6tti LMBT kozosségnek
meg kellett birkéznia, masrészrdl viszont egy uj motivummal is kiegésziil - a maffia jelenlétével (ugyanis
felmertiil, hogy az illet6 naivitasabol adoddan illegélis tigyletekbe bonyolodott), amely kilencvenes évek
vallalkozo tarsadalméanak s6tétebb rétegeibe be tudott hatolni.
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Homoszexualitas-narrativak a kétezres években

A kétezres évek magyar filmtermése, pusztan a témaba vago filmek szamat tekint-
ve, a homoszexualitas-abrazolas egyértelmid megerdsodését mutatja. A megnovekvd
filmes érdekl6dés is bizonyitja, hogy a szexualis massag felvallalasa nem vilt problé-
mamentessé.’? Ugyan a homoszexualitas liberalizaléddsa miatt a tarsadalmi coming
out fazisa ekkor mar nem bir akkora jelentdséggel, mégis a 2013-as Coming Out ki-
vételével hidnyoznak az emancipalt, massagukat nyiltan vallal6 szereplék. Az Orosz
Dénes rendezte film hdsének, az 6ntudatos melegjogi aktivista Eriknek a torténete
mégsem kindl pozitiv tizeneteket, sot kis tulzassal ugy beszél a homoszexualisokrdl,
mint akiket gyerekkorukban fejre ejtettek, de akiket egy masik fejbevagassal vissza
lehet terelni a heteronormativitas vildgaba. Erik fantasztikus ,,gyogyulasa” az atlagnéz6
szemében egy komikus meghasonlds-torténet, amennyiben kornyezete és parja el6tt
a — bantdan sztereotipikusan abrazolt - meleg identitast dlarcként viseli, mikozben
egyre hevesebb érzelmeket taplal, mint késébb kideriil, élete nészerelme irant. A film
szembetlind hangsulytévesztései ellenére beleillik az elmult évtized hasonl6 filmjeinek
sordba. A Nincsen nekem vdagyam semmit6l a Viharsarokig a filmek fémotivuma a lelki
identitdsvéalsdg: a homoszexualis karakterek kivétel nélkiil kilatdstalan kett6s életet
élnek: mivel a coming out nem tud beteljesedni, a homoszexudlis identitds nem val-
hat autonémma, fiiggetlenné és 6nazonossa, mindig kompromisszumot kell kotnie.'?
A Coming Out fészerepléjével ellentétben nincs valasztasi lehetéségiik, helyzetiikben
nincsenek jé dontések: életiik rabjai. Szigoruan koriilbastyazott, elkiilonitett és védel-
mezett vilagban valhat csak valéra a homoszexualitds felvallalasa, amely nem képes
integralodni a mindennapok valésaganak terébe. Az eredmény: lelki meghasonlottsag.
A homoszexualitas a csapdaba esett — kilatastalan, a szakmai burning out aldozataul
esett, csaladtagjaiktol elidegenedett, enervalt — identitdsok allegoridja lesz.

Ez a fajta kettds élet Mundruczo6 Kornél Nincsen nekem vigyam semmi cim filmjében
mar 2000-ben megjelenik. A film f6hése, Brund esetében mar a perszonalis coming out
is problémas, nem hajlandé beismerni és teljesen kiélni homoerotikus végyait, azonban
teljesen elfojtani sem képes Sket: lirligy és dlca szamara, hogy homoszexualis sdgoraval
melegprostitcioval keresi kenyerét a févarosban, mikdzben heteroszexualis kapcso-
latot tart fenn falun. Szinte kétségbeesetten probal kapaszkodni abba az dlarcba, hogy
csak pénzkereseti eszkoz szamara a prostitticié — 6nmaganak is megprobal hazudni -,
vagyis mar a perszonalis coming out is csak kompromisszumokkal, pillanatokra lehet-

12 Ezekben az években késziilt el a homoszexualitast feldolgozd magyar filmek tobbsége: Nincsen nekem
vdagyam semmi (Mundruczé Kornél, 2000), Férfiakt (Esztergélyos Karoly, 2006), Falusi romdnc — meleg
szerelem (BOdis Kriszta, 2007), Pdnik (Till Attila, 2008), Kaméleon (Goda Krisztina, 2008), Eltitkolt évek
(Takacs Maria, 2009), Intim fejlovés (Szajki Péter, 2009), Papirrepiilék (Szabd Simon, 2009), Coming out
(Orosz Dénes, 2013), Viharsarok (Csaszi Addm, 2014)

B A kettds élet motivuma a kétezres évek meleg témdju jatékfilmjeinek szinte mindegyikében megjelenik,
rdadasul Bddis Kriszta 2007-es Falusi romdnc - meleg szerelem ciml dokumentumfilmjében is ott van:
Ban Mari szerelme dontésképteleniil ingazik oda-vissza abuziv hazassaga és Marival folytatott szerelmi
viszonya kozott.
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séges. St6hr Lorant szavaival élve ,,Brand nyiltan felvallalt heteroszexualis hazastarsi
kapcsolata és titkolt, megtagadott, szégyellt homoszexualis viszonyai alapvetd érzelmi-
és identitdsvalsagot teremtenek, ... minden fontos kapcsolataban kettds, egymassal
ellentmondasban 4ll6 szerepet tolt be” (269).

A kiilonb6z6 terek mar emlitett 9sszeférhetetlensége mar ebben a korai filmben
megmutatkozik: varos és falu kozott éles ellentét huzédik. A nagyvaros nyiizsg6 forga-
tagaban el lehet feledkezni arrél, hogy az utca ismeretlen embere mit gondol a sokszor
feltlinGen varakozo férfi prostitualtrdl — a tarsadalmi coming out mar tét nélkiili -, az
ismeretlenség alcdja mogé bujva el lehet némitani a belsé fesziiltségeket, fel lehet dlteni
egy meleg identitast. A falu csendjében viszont, ahol a heteronormativ csaldd még
mindig a tlélés alapkozossége, a nagyvarosban megélt érzések emlékei lelki megha-
sonlottsagot és teljes 6sszeomlast okoznak. Ez a kett6s élet nemcsak Briund, hanem
a film szinte 6sszes homoszexudlis szerepléjének stratégiaja, akik (néhol sz6 szerint)
foggal-korommel probaljak védeni azt az életet, amely teret és lehetéséget ad titkolt
vagyaik megéléséhez: Bruno tigyvéd szeretGje tettlegességig fajulé vehemenciaval pro-
balja eltitkolni csaladja el6tt homoszexualis vonzalmat, a Hujber Ferenc altal alakitott
hotelmunkas ckoéllel timad Ringéra, amikor az homoszexualis vagyait és kapcsolatait
szoba hozza, és a dugulaselharito fétissel bird transzvesztita is csak prostitualtak haz-
hoz rendelésével, otthona vasracs mogott 6rzott terében engedi at magat vagyainak.
Mindannyiuknak van egy heteroszexudlis normaknak megfeleld , kirakatélete”, viszont e
mogott mindannyiuknal megbujik egy ,,s6tét titok’, egy részleges, kompromisszumokkal
teli perszondlis, illetve interperszonalis coming out, amely kettds életet, elfojtasokat és
lelki széttortséget okoz.

Hasonl6, am egyben generacids kiilonbségeket is bemutaté kettds életek rajzolédnak
ki Esztergalyos Karoly hat évvel késébbi Férfiaktjaban. A film f6hdse, a kiiiresedéstél,
kiégéstol rettegd kozépkoru ird, Zeyk Tibor, a Nincsen nekem viagyam semmi tigyvéd-
jéhez hasonldan kirakatéletet tart fent, a heteroszexualis norméhoz igazodva hazassag-
ban ¢él szinészné feleségével, am kapcsolatuk tobbek kozott a hosszua tavollétek miatt
kitiresedett. A lakdsukat abrazolé képsorokbdl lelki folyamatokra is kovetkeztethetiink:
ko6zos ,otthonuk” egy tdgas polgari lakds, amely akar a csaladi kényelem és biztonsag
tere is lehetne. Mégsem ezt érezziik, hiszen az ajtok szinte kivétel nélkiil mindig zarva
vannak, a lakas terének kiilonb6z6 részei nem allhatnak 6ssze egy egységes térré,
mint ahogy Tibor kettds élete kozott sincs atjaras: elfojtott homoszexualis vagyainak
beteljesiilését gitolja hazassaga, mikozben éppen az elfojtasok miatt nem talalhatja
meg 6nmagat heteroszexudlis kapcsolataban. Még akkor sem képes onmaganak be-
ismerni, hogy a sajat neméhez (is) vonzodik, amikor érzelmekkel teli, szévevényes
testi kapcsolatba bonyolédik a prostitualt Zsolttal.'* Tobbszor egy lanyhoz hasonlitja,
és megprobalja annak tekinteni a fiatal és androgiin Zsoltot. Rdadasul kétszeresen is

4" A film jellegzetes vonasa, hogy a magyar filmes alkotasok koziil el6szor abrazolja viszonylag kendézetleniil
a homoszexualis aktust. Képi vildgdban diszkrét marad ugyan, de a kamera nem ,,siiti le a szemét”, a kame-
ra el6tt tobb alkalommal is létesit testi kapcsolatot a két férfi. Mégsem ,vallalkozik ra, hogy megmutassa,
milyen az a test, amely a harminc évvel fiatalabb masik testtel kapcsolatba keriil.” (Zoltan 57)
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lehetésége nyilik interperszonalis és tarsadalmi coming outra, de pap baratjanal sem
beszél massagarol, és regényét sem valdsaghtien irja meg. Elmenekiil a gyonas eldl,
regényében pedig egy néi prostitualttal helyettesiti Zsolt karakterét. Az interperszonalis
fazist végiil feleségének tett vallomasa jelenti, azonban ekkor ez mar tét nélkiili, hiszen
hazassaga menthetetleniil szétesett. Nem egy 6nmagat tudatosan vallalé homoszexualis
identitas megnyilasat lathatjuk ebben a jelenetben, hanem egy megtért férj ,,blinba-
nd” vallomadsat, aki probalja menteni a menthetetlent. Az interperszondlis coming out
feltételei a feleség részérél sem teljesiilnek: elfogadds, megértés helyett Tiborra csapja
szobajanak ajtajat, ezzel megprobalja kirekeszteni 6t, illetve megprobal nem tudomast
venni vallomdsarol: sajat heteronormativ terébe nem hajland6 beengedni a felforgato,
megkérddjelezd, s6t megsemmisité szexudlis massagot.

Ezzel szemben a Tibornal harminc évvel fiatalabb Zsolt szdmara csak az inter-
perszonalis coming out lehetetlen, és az is eredményezi kettds életét. A rendérszobai
kihallgatas jelenete megmutatja, hogy 6t nem érdekli a tarsadalom véleménye, nem a
homoszexualitdsa, hanem a lopas kovetkezményeitdl fél."> Azonban sziilei és baratai
el6tt titkolozik, nem vallalja fel homoszexualis vagyait: ideges és riadt viselkedése
bizonyitja mekkora akadalyok allnak az interperszonalis elébujas ttjaban. A barati
korében varatlanul megjelend Tibornak nem engedi, hogy hozzéérjen, sét egy lannyal
kezd tiintetéen flortolni, és csak a fiirdészoba rejtekében létesit szexualis kapcsolatot
az iddsebb férfival. Tehat a rendszervaltas utdn felnott generdcio tagjaként sajat mikro-
kozosségének elutasitasatol és nem a tarsadalmi nagykozosség vagy a feliilrdl itélkezd
ideologia homofobiajatdl tartva kénytelen a kettds élet kompromisszumat valasztani.
Itt éppen a csalad és a kisk6z0sség kényszeriti elfojtdsokra a magat megmutatni vagyo
identitast: épp az a két tér, amelyet leginkabb elfogadonak feltételezhetnénk, akadalyozza
meg a homoszexualitds kiteljesedését. A két generacié coming outjanak lehetetlensé-
gét — habar mds-mas szinteken mozognak motivacidik és elfojtasaik — 9sszekoti egy
érzés: a szégyen. A film karaktereivel kapcsolatban kimondhaté: ,,a szerepldk egyike
sem vallalja parjat igazan, ahogy sajat magat sem. Szégyellik a viszonyukat, szégyellik
sajat magukat” (Pénzes).

A kétezres évek homoszexudlis témat boncolgato filmjei koziil azért emelkedik ki
szerintem Till Attila 2008-as Pdnikja, mert nem magat a homoszexualitast abrazolja,
hanem a kett6s élet megterhelé mivoltdnak motivumat felhasznalva a rejtézkodést,
a bujkalast kiilonbo6z6 lelki betegségekkel egyiitt mutatja be, azok kozé sorolja. Tehat
nem a homoszexualitds képezddik meg betegségként, hanem épphogy annak elfojtasa,
a halészoba zart falai k6zé szoritasa, a kompromisszumokkal teli bezarkozas. A két
f6szereplé renddr egész filmen ativel§ vitaja-veszekedése éppen ebbdl adddik: Dind, a

> A jelenlévé harom homoszexualis vagyakkal bir¢ férfi reakcioja tiikrozi a fejitkben él16 rendérképet. A leg-
id6sebb ur mindent elkévet, hogy ne deriiljon ki, miért jart nala Zsolt, Tibor ugyan probal rejtézkodni, de
vallomast tesz, hogy alibit biztositson Zsoltnak, akit viszont ebben a tekintetben nem gyo6tornek félelmek.
A hérom férfi hdrom kiilonb6z6 rendérképe annak fiiggvényében tavolodik az Egymdsra nézve rendérei-
t6l, hogy mikor sziilettek, és milyen aranyban tapasztaltdk meg az dllamszocialista id6szak és a rendszer-
valtas utani liberalizaciés folyamatok kiilonbségét.
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fiatalabb, nyitottabb szellemben nevelkedett férfi belefaradt az dllando szerepjatszasba,
egyetlen, 6nazonos életet akar élni, mig parja, Dick, aki koranal fogva megtapasztal-
ta és interiorizalta az allamszocialista idészak homoféb attittidjét, foggal-kérommel
védi kettds életének azt a teriiletét, amelyben — részben 6nmaga el6tt is elfojtott -
homoszexualitasat megélheti. A closeting olyan mértékii szorongassa fokozodott nala,
hogy még az otthon személyes terében is csak szuszpenzort viselve lathatjuk, amely a
bezarkozas, a szexudlis identitas elfojtasdnak kozponti metaforaja a filmben. Ez jelzi,
hogy Dick még 6nmagéval szemben sem tudja elfogadni massagat, nem ment még végbe
benne a perszonalis coming out folyamata. Erre utal Din6 egy késébbi megjegyzése
is: ,Husz évvel ezel6tt rendbe kellett volna maér rakni a lelkedet” (59:13). Szamara a
kettds élet dlcaja egy élet-halal harcot jelent, amelyhez akkor is ragaszkodik, ha lelkileg
belerokkan.

Tehat a rendszervaltas el6tt szocializalodott Dick szamdara ugyanugy a perszonalis
és tarsadalmi coming out jelenti a véllalhatatlan lépést, mint a mar fentebb elemzett
karakterek esetében; a Férfiakt irdja dltal is megélt szégyenérzet tartja rabsagban: ,,Ha
lenne egy tabletta, amitdl hetero lehetnék, azt bevenném. Szedném minden nap, mint
a fogamzasgatlot” (12:53). Homoszexualitasara titkolnivald, nemkivanatos teherként,
betegségként tekint, a kiilvilagot pedig ellenséges, veszélyes kozeg latja, amely el6tt
fenn kell tartani a heteroszexualitds latszatat.'® Rendértarsait nem tudja egyénenként
szemlélni, csak a homoszexualitast marginalizalé hatalom korabbi végrehajtéit latja
benniik, akik mar a veszélyes kiilvilag részei. Kettos életét, meghasonlott személyiségét
tovdbb rombolja, hogy 6 is kozéjiik tartozik.

Vele ellentétben a rendszervaltas utan szocializalodott Dind, kifejezetten vagyik on-
magat megmutatni, egységesitené életét. Biiszkén vallalnd homoszexualitasat, élvezné
a lathatosagot, nemcsak sajat magara, hanem Dickre és kapcsolatukra is biiszke. Diné
attitidjét jol érzékelteti az idésebb rendérhoz intézett, de a korabbi rendszerhez is sz616
mondata, amikor identitdsa nyilvanossagra hozasat fontolgatja: ,, Amerikaban van ilyen
... akkor itt islehet, nem?” (10:13) Az & esetében a renddrség, a szoros kapcsolati halot
magaban foglal6 kapitdnysag, kollégai, bajtarsai az interperszonalis szint részét képezik.
A tarsadalmi coming out viszonylagos nemtoéré6domségével szemben nala ez a fazis
titkozik akadélyokba, hiszen egyrészt hosszt vivddasok aran jut csak el oddig, hogy
személyes meghallgatast kérjen felettesétdl, ahol végiil nem fedi fel a rendérkapitdny
elétt homoszexualitdsat, inkdbb beletdrddve a kettds élet nyomasztd kényszer(iségébe,
segit Dicknek lekaparni a mosdo falan diszelgé ,,Dick=Zsuzsi” feliratot.

Szab6 Simon 2009-es Papirrepiilék cimi filmje pozitivabb kicsengést, am a lelki
meghasonlottsag, a kettds élet motivuma itt is 6sszefiigg a homoszexualitassal. A film

1o Ezeket az érzéseket a film tobb jelenete is aldtdmasztja. Els6ként, Dind coming out-felvetése utan kifelé in-
dulna a lakasbol, de Dick egy hirtelen és kétségbeesett mozdulattal becsapja el6tte az ajtot. Az auté félig
publikus terében mar erésen tiltakozik Diné érintése ellen, amely tovabb fokozddik a rendérkapitanysagon:
viselkedése, testbeszéde egész id6 alatt fesziiltséget titkroz, folyton azt figyeli, hogy ki van hallétavolsdgban,
egyetlen pillanat alatt képes véltani az érzelmekkel és félelmekkel telitett személyes beszélgetésbél a hirtelen
felbukkand kollégaval valo konnyed csevegésre, még kevésbé viseli el az érintést, szinte menekiil parja el6l.
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hét szdla koziil az egyik egy leszbikus par utkeresését, Titi életének és identitasdanak
meghasonlottsagat, apja el6tti interperszonalis szint(i onfelvallalasanak lehetetlen-
ségét mutatja be. A fiatal lany erészakos és egész életét iranyitani akard apjaval él
egyltt, aki meggdtolja a kiteljesedésben: divattervezd szeretne lenni, mégis egyhan-
gu, folyamatos stresszt jelentd robotmunkat kell végeznie. Apja szinte bezarja a lanyt
kozds, heteronormativ térként dbrazolt otthonukba. Erzelmileg baratn6jétédl, Dettitdl
kap tamogatast, azonban apja el6tt nem viéllalhatja fel a kapcsolat testi vetiileteit, ami
hozzajarul kettds életének lelki dramajahoz. Vele szemben Detti nyitottabb viszonyt
apol édesanyjaval, de a né el6tti kitarulkozas feszélyezi, félelemmel tolti el Titit: sajat
tapasztalatai alapjdn szamdra az otthon tere - hidba nem a sajat otthonarél van sz6 -
nem alkalmas a heteroszexudlis identitds megmutatasara, az 6 értelmezésében csak a
hélészoba teljesen zart tere valhat a heteronormativtol kiillonb6z6 térré. Mint kidertil,
félelme nem alaptalan: Detti édesanyja naiv médon beszél Titi apjanak a két lany kap-
csolatarol, amivel komoly veszélybe sodorja 6t. Detti riadt tekintetébdl és kudarcba
fulladt mentdakciajobol arra kovetkeztethetiink, hogy az anya a felel6tlen ,, forcing
out”tal (kényszeritett, elobujas helyett ,kilokéssel”) azt az (élet)veszélyes kiilvilagot
szabaditotta Titi védelmezett maganszférajara, amelyt6l a Pdnik Dickje annyira retteg.
Az interperszonalis coming out lehetetlenségének ellenére azonban ez a generacio
»torekszik valamerre” (Ruprech), vagyis utat és teret keres maganak. Titi sem ragad
bele atmeneti kettds életébe, a szubkultirakban gazdag nagyvarosban az egyre inkébb
tét nélkiili tarsadalmi elébujasnak koszonhetden sikeriil részlegesen kitornie elnyo-
mo6 apja és munkahelye borténébdl: a film zarojelenetében felmond a munkahelyén,
sokatmonddan f6ldhoz vagja az eladdok fehér kopenyét, és baratndjével kézen fogva
kirohan az utcara.

Csaszi Adém Viharsarok cimi 2014-es filmjét tobb kritikus a magyar filmmiivészet
els6 igazi ,,melegfilmjeként” emlegeti (Farkas, Papp), mégsem tekintheté el6zmény
nélkiilinek. A film magaban foglalja mindazokat a jelenségeket, amelyekrél a 2000-es
évek filmjei kapcsan beszéltem - a film identitasvalsdgokat megéld, korabbi céljaikban
és értékeikben megkérdodjelez6dé fohosei feltartdztathatatlanul haladnak a tragikus
végkifejlet felé. Mégis tittoronek tekinthetjiik, mivel a homoszexualitds mar nem po-
litikai viszonyok metafordjaként (pl. Egymdsra nézve), tarsadalmi valtozasokra adott
valaszreakcioként (pl. Csokkal és korommel), vagy pusztan szexualis kapcsolatként (pl.
Férfiakt) keril a filmvaszonra: a Viharsarok a maga komplexitdsaban és 6nmagaért
abrdzolja a homoszexualis kapcsolatot, testi vagyakat, érzelmeket, elfojtasokat, félel-
meket, a coming out fazisainak nehézségét, s6t egyenesen lehetetlenségét. Dolgozatom
zarasaként a film két emlékezetes jelenetét elemzem, amelyek egyrészt bemutatnak
egy tényleges el6bujast, masrészt szemléletes moédon abrazoljdk a heteronormativ
tarsadalom tabuinak miikodését, valamint azt a tragédiat, amely a heteronormativ és
nem-heteronormativ tér dsszetalalkozasanak/osszeiitkozésének kovetkezménye, és
amelynek drnya ott lebeg a Nincsen nekem vigyam semmitdl kezdve a kétezres évek
filmjein.
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A film egyik fészerepléje, Szabolcs egy német nagyvaros nylizsgé multikulturalis
vilagabol, illetve a futballklub rendezett, funkcionalista és steril terébdl tér vissza egy
félreesd, romos és koszos tanyahdzba, egy abjekt térbe, ahol paradox médon meg-
tisztuldsra vagyik. A falu és a tanyavilag zart, valldsos és kulturélis tabukhoz igazodé
kozossége a nagyvaros fokozddo liberalizacidjaval szemben tovabbra is a heteroszexu-
alis normaknak megfelel6 csaladi egység 6rz6je. Szabolcs és Aron kapcsolata itt olyan
ellenséges kiilvilaggal taldlja szemben magat, amely a Pdnik nagyvarosi tereiben csak
Dick képzeletében létezett. A nyiltan homofob kérnyezetben Aronnak, a helyi fianak
egyediil a kettds élet valasztasa marad, nem gy Szabolcsnak, aki miutdn egyszer mar
feladta az apja altal megdlmodott focista karriert, nem hajlandé a tovabbi szerepja-
tékra és normakovetésre: sajat életre vagyik, ami a fojtogatd kornyezet dltal kivaltott
identitasvalsagban nem bontakozhat ki.

A haz feltjitasa kozben Szabolcs és Aron kozosen raknak helyére egy iiveges ajtot,
és ahogy az livegen keresztiil egymasra néznek, a félmeztelen fitik vagyai és érzelmei
megfeledkeznek a tarsadalmi tabuk jelentette hatarokrol: az egymasra szegezett tekin-
tetek maguk is meztelenek és mindent elarulnak masfajta szerelmiikrél. Az arulkodo
tekintetekben és a tekinteteket elarulé tettekben a heteronormativ vilagbdl val¢ elva-
gyodas lehetetlenségének és az elobujasi vagyak elfojtasanak a torténetét meséli el a
Viharsarok. Szabolcs Aronra irdnyul6 tekintete természetében kiilonbozik a homoféb
falusi kozosség mindent laté - feliigyel6-fegyelmezo — tekintetétdl, az el6bbi meglatja
Aronban az elfojtésaitdl megszabadult Mésik embert. Tekintetiik hidba hatol 4t ezen
a szimbolikus iivegajton, kinyitni mégsem tudjdk azt. Az tivegajté képe megmutatja
a tabu miikodési mechanizmusait: szinte lathatatlanul van jelen, mégis szilardan all a
helyén, csak a vagyak szintjén lehet atlatni rajta. Ha ténylegesen at akarja valaki térni a
tabu iivegajtajat, konnyen véresre vaghatja a kezét: mintha a film zérojelenetében Aron
kés helyett egy tivegszilankkal 6Iné meg Szabolcsot. A kést, mint szimbolikus tivegszi-
lankot, ugyanis a tarsadalmi tabu adja a kezébe; Szabolcs a megsértett heteronormativ
rend oltaran valik aldozatta, és ez az aldozattétel - a film végén hallhat6é Agnus Dei
tanusaga szerint — Aron kozosség felé tett engeszteld gesztusanak tekinthetd.

A film egy masik jelenetében - amikor Aron az éjszaka kozepén Szabolcs romos
hazanak ajtajan dorombol - sz6 szerint és atvitt értelemben is egy coming out folyamatot
mutat be. Szabolcsnak ki kell jonnie a halészoba intim terébél, hogy szembenézzen az
ismeretlen, varatlan ldtogat6val. Riadt tekintete, zsigeri félelmet titkr6z6 lassu mozgasa
és az, ahogy folyamatosan visszapillant a haldszobaajtéban all6 partnerére a homosze-
xualis identitas feltarasanak hosszu, fdjdalmas és kockazatos folyamatat allegorizalja.
Szabolcs eljut az ajtéig, végigmegy az elfojtdsokon tilra vezeté szimbolikus uton. Ez
az it azonban zsdkutca, vasfiiggonyben végzdédik, jollehet ezt a vasfiiggonyt mar nem
politikai-ideoldgiai eszmékbdl, hanem tarsadalmi attitidokbol szotték.
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Kirdly Hajnal

A klinikai tekintet diskurzusai
a kortdrs magyar filmben*

Az elidegenito tekintet

z utobbi 10 év magyar filmjeirdl altalaban allithato, hogy benniik a szubjektu-

mot mar nem a cselekvések, a gesztusok, az arc vagy a dialégus expresszivitasa

teszi meghatarozhatéva, hanem sokkal inkabb a testre vonatkozé ,,diszkurziv
tevékenység”, amelyben a tér fogalmai és konfiguracioi kulcsfontossagtiakka valnak.
A szubjektum és objektum kozti hatar elmosddasa (ami éltalanos jelenség az 4j médi-
umok, technoldgiak feltinését kovetéen a mivészetekben) a kortars magyar filmekben
szaglas — reprezentacidjanak kizarasaban érhet6 tetten: Fliegauf Benedek filmjeiben
példaul a szereplok gyakran a tarsadalom ,érinthetetlenjei”, drogosok vagy romadk,
vagy éppen human klénok, akik massaguk miatt valnak a tarsadalom szamkivetett-
jeivé. SOt, a boriik, a legszocidlisabb érzékszerviik is tal érzékeny és sériilt: megégett
és mumiaként takarja a kotszer Fliegauf Dealerében (2004), vagy épp atitatodott az
alantasnak hitt munkahely szagaval, Kocsis Agnes Friss levegd (2006) cim filmjében.
A test szaga mindig kellemetlen és a szocialis érintkezés elmaraddsaért felelés nemcsak
a Friss levegében, hanem a Csak a szélben (2012) vagy a Pdl Adriennben (2010) is. Az
ily médon elidegenitett testekre illik Drew Leder ,,tavollévé test” (absent body) fogal-
ma: iiresek (elmondhato, hogy érzelmi vakuum is jellemzi 6ket, sét Palfi Taxidermidja
(2006) esetében e testek kizsigereltsége is témava valik), azaz tavol 1évé, érzéketlen,
onmagukat kiviilrél szemlél6 testek ezek (Ledert idézi Marks 2000: 132). A kozelség,
a szocialis érintkezés érzékeit mind foliilirja a tekintet vizualis kontrollja ezekben a
filmekben: példaul a Friss levegében a szinek és altalaban a vizualis dekérum mintegy
elfedi, sz6 szerint elkend6zi a szagot, a Pdl Adrienn visszatérd vizualis kompozicidinak
perspektivizmusa pedig szintén a nyugati tekintetkozpontusagot tematizalja (Kép 1-2).!
Ennek a hangsulyos vizualitasnak, ugy vélem, paradigmatikus formaja a klinikai
tekintet, mint a testhez vald végletesen tavolsagtarto, személytelen viszonyulasi mod,
amelyet tobb kortars magyar film is tematizal. A testre és annak térbeli elhelyezésére,

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palydzata tamogatta.

' A tarsas érzékeket foliiliré vizualitast a The Alienated Body. Smell, Touch and Oculocentrism in Contempo-
rary Hungarian Cinema cimi tanulmanyomban elemzem részletesebben (2015: 185-208).
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izolaciojara, kontrolljara vonatkozé diszkurziv tevékenység egyik reprezentativ helye
a Foucault altal leirt kérhaz/klinika, amelynek ,,spektakularis felépitése” a megfigyelés
modozatainak nyelvévé valik, mig a testek és gépek elrendezése, viszonya a tarsadalom
hatalmi struktdrait modellalja (1990). Az aldbbiakban Mundruczé Kornél Johanna
(2005), Kocsis Agnes Pdl Adrienn, Gigor Attila A nyomozd (2008) és Bodzsér Méark Isteni
miiszak (2013) cimd filmjében elemzem illetve hasonlitom ssze Foucault ,,klinikai
tekintetének” — (n6i) testre, szubjektumra, tarsadalmi szabalyozasra, filmes onreflexiéra
vonatkozo - diskurzusképzé mddozatait.

Klinika és tarsadalmi szabalyozas

Foucault torténeti attekintésében maga az izolacié és kontroll egy fegyelmezett
tarsadalom politikai elképzelése, amelynek mechanizmusai mogott a jarvanyok, a
lepra és a pestis, a felkelések, a biintények, a csavargas, a feltlind vagy épp eltiing,
rendezetleniil €16 és meghalé emberek kinzé emléke kisért (Foucault 1990 [1975]).
A koérhaz és a klinika mar csak azért is a testek szabdlyozasdnak szimbolikus helye,
mert az eredeti gyakorlat, amely késébb a bortonokben, nevelési intézetekben vilt a
hatalom eljarasavd, a jarvanyok kapcsan honosodott meg: mig a lepra az izolacidt, a
szamkivetettséget vonta maga utan, a pestis a fegyelem, a kontroll és a megfigyelés
hatalmi technolégidinak kialakuldsat eredményezte. A modern kérhdz-klinika és bor-
ton a két eljarast 6tvozte, ami aztan a feliigyelet panoptikus modelljében teljesedett
ki. Joggal allithato tehat, hogy a kortars magyar film utobbi évtizedében rendszeresen
felbukkano klinika-toposz egy, a rendszervaltas, a délszlav haboruk, az unios csatla-
kozas, a gazdasagi valsag, valamint a mindezekkel 6sszefiiggé tomeges (el)vandorlas
altal generalt tarsadalmi krizishelyzet figuracioja. Ilyen értelemben a klinika-filmek az
elvandorlas-filmek reflexioiként is értelmezhetdk,” s6t néha a két téma egyiitt jelenik
meg, a tarsadalmi diskurzus kiilonb6z6, egymast tiikrozé szintjeit képviselve (a Pdl
Adrienn és az Isteni miiszak esete). Ez a jelenség nem egyediilallé a térség filmmi-
vészetében: a kortdrs roman filmben vissza-visszatéré feliigyeleti helyek (a klinika, a
koérhaz, az arvahdz, a borton, a rendérors, a hatarérség stb.) mind az idenitasvesztés
vagy keresés szinhelyei, amelyek legtobbszor mar alkalmatlanna valtak a hatékony
feliigyeletre és kontrollra, igy az elkallodas megel6zésére is.> Mig azonban a roman
filmekben ezek a helyek a szocialis valésdgban gyokerezé narrativak (gyakran tjsag-
cim-oldal botrdnyok) dinamikdjat stiritik, az itt elemzett magyar filmekben kifejezetten
egy-egy allegorikus klinika-torténet keril el6térbe, amelynek struktiraja, hatalmi és
kontroll-mechanizmusai az identitaskeresés egyetemesebb, nem csak magyar médo-

> A rendszervéltas utani magyar migracio-filmek narrativ modelljeirél lasd Saghy Miklés tanulméanyat a
jelen kotetben (233-243).

* Lasd példaul a Lazrescu tir haldla (Cristi Puiu, 2005), A dombokon tiil (Cristian Mungiu, 2012), a Periferic
(Bogdan Serban Apetri, 2010), a Fiityiilok az egészre (Florin Serban, 2010) a Renddr, melléknév (Corneliu
Porumboiu, 2009) és a Morgen (Marian Crisan, 2010) cim{ filmeket.
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zatainak feleltethet6ek meg. Ilyen értelemben ez az allegorizal6 tendencia (amelynek
legmarkansabb képvisel6i Mundruczoé Kornél filmjei*) e filmek transznacionalis jellegét
is meghatdrozza: a helyi érdekeltségii (kommunista multhoz, rendszervaltashoz, a
kovetkez6 korszak illuzidvesztéséhez kapcsolddo) torténeteken tul univerzélis narra-
tivakat és diskurzusokat is megidéz.

Amint Ismail Xavier a filmes torténelmi allegériakrol irt tanulmanyaban kifejti, a
modern kori allegoria a szocialis krizis és az értékek mulandésaganak kifejezéséhez all
kozelebb, ekképp kiilondsen hangstlyossd valik a kapcsolata a toredezettség-érzéssel,
a diszkontinuitassal és az absztrakci6val.® A kritika a 2000-es évek magyar filmjeinek
elidegenité poetikajat gyakran hozza 6sszefiiggésbe a rendezoék (Fliegauf Benedek,
Mundruczé Kornél, Hajdu Szabolcs, Kocsis Agnes, Torok Ferenc) generdcios valsaga-
val, a rendszervaltas utan felnéttek illiziovesztésével. Az elkallodott nemzedék vizidja
ismerhet6 fel Mundruczé opera-filmjében, a Johanndban is: a memoridjat vesztett lany
merész és szokatlan gyogyitasi (vilag- és onmegvaltasi) modszerét kiméletlenil irjak
foliil az elfeledni kivant mult struktuarai, szocidlis, hierarchikus viszonyai és el6itéletei.
A Szent Johanna-parhuzam nem explicit, csupan vizualisan és szorvanyosan idézédik
meg, mégis egyértelmtien emeli el a torténetet a magyar referenciatdl, a kezdeménye-
z06k, az Gjitok mindenkori dramajat modelldlva a diszkurziv, figuralis szintet képviseld
klinikai kérnyezetben.

A Johanndban a klinika-kérhdz és a borton megfigyel6, hatalmi mechanizmusai
egymasra tevédve jelennek meg. Mindezt felilirja a film tilz6 manierizmusa, amelyhez
a bevezetd jelenet onreflexiv gesztusa nyujt hatteret: kideriil, hogy a kérhazbeli siir-
gosségi jelenet egy forgatds része, a baleset feltételezett dldozatai pedig statisztakként
tavoznak a szinrél. Csupan Johanna, a fiatal drogfiiggé lany marad foglya a kérhdzi
koérnyezetnek, amelyet omladozé falak, elhagyott épiiletrészek és a testeket hullaszert-
nek mutat6 zoldes fény tesz kisértetiesen nyomasztéva. Egy klinikai Pygmalion-torténet
veszi kezdetét, amikor a fiatal orvos, aki vonzalmat érez a lany irant, elhatdrozza, hogy
megmenti, mikézben a klinikai tekintet altal, technikai (rontgen, CT) képekkel tjra-

* Lasd példaul a Johanna és Delta (2008) cim(i filmeket, illetve e litasmod apotedzisat képviselé Fehér istent
(2014).

5 Bényei Tamas A nyomozéban az énkeresés Odipalis modelljét azonositja, Ureczky Eszter a Pdl Adriennben

ezt alaszallasként (a hullahdzba és a temetdébe) értelmezi, mitikus alvildgjards 6nmegismerd aktusaként.
Mind a Johanna, mind a Pdl Adrienn a patriarchalis, testi szabalyozasra vonatkozé diskurzust leplezi le a
Pygmalion-torténet valtozataival. Ez megint csak nem egyediilallé jelenség a kortérs kelet-eurdpai film-
ben: Pethd Agnes a filmes allegorizalas hasonld, a nemzeti vonatkozasokon tulmutatd, a visszatérés mito-
szat idéz6 tendencidit fedezi fel mds magyar és kelet-eurdpai filmekben is, valamint az orosz Zvyagintsev
A visszatérés / Vozvraschenie (2003) és A szdmiizetés / Izgagnie cimt filmjeiben (2014) (Pethé 2015).
Temenuga Trifonova, a kortars bolgar film torténelmi allegoriaktdl valé elszakadasi folyamatat elemezve
ramutat arra, hogy mig az allegorizal6 tendencia provincializmussal, a jelentések zart korével jar egytitt,
a kortars filmek az identitaskeresés komplexebb, ambivalensebb trépusaival szemléltetik a geopolitikai
atalakuldsokat (2015: 130).
Nem sz szerinti forditas az angol eredetibél télem, K. H.: ,, Allegory has acquired a new meaning in mo-
dernity -more related to the expression of social crisis and the transient nature of values, with special em-
phasis given to its connection with the sense of the fragmentation, discontinuity, and abstraction.” (Xavier
2007: 360)

o
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modellalja Johanna identitas-vesztett testét (Kép 3-4). A kép altal ébresztett szerelem
gyakori miivészeti toposz, amelynek legismertebb valtozata a Narcisszosz-mitosz, azaz
a sajat (ttikor)kép iranti vonzalom, illetve ennek varidciéjaként a Pygmalion-toposz a
sajat (miivészi) alkotds iranti csodalat.” Az orvosi bizottsag el6tt, a lany testének oria-
sira nagyitott rontgen-felvételeit elemezve, a fiatal orvos csoddnak nevezi Johannat
és szabadon bocsatasa ellen érvel, és igéri, hogy megviltoztatja (igy a kérhaz-borton
Osszefiiggéshez még egy harmadik, az dtneveld intézet is tarsul).

A rabn6 vagy fogoly-narrativan tul (a lanyt folyamatosan figyelik, orvosok és n6vérek)
a film a test technikai képek altali rogzitésének, elkeretezésének, s6t ,kisajatitasanak”
vizualis kultartorténetére is utal. Ezt Gwendolyn Foster az angol captive-capture-caption
rabsagra utal6 etimoldgiai dsszefiiggése nyomadn a ,hatalomba keritett, foglyul ejtett”
testek taxonémidjanak nevezi, amely, a néz6i, egyéni 6romon tdl az egész filmes gé-
pezetet behdlézza annak torténetétdl a produkcion 4t a terjesztésig (Foster 1999: 1).
A cimszerepl testének képét folyamatosan kisajatitjak a klinikai berendezések, gépek,
a Szent Johanna legendara utald, vagy éppen fest6i, tobbnyire Vermeer portréira em-
lékezteté kompoziciok (kép 5-6), mignem, miutdn a fogvatartas szabalyait megszegte,
élettelen testét egy milanyag zsakban a szeméttelepre dobjdk. A jelen filmen tulme-
nden, a Johanna szerepét jatszé Toth Orsi, Mundruczé emblematikus szinésznéjének
teste is valahogy ,,megrekedt”, vagy bezarult ebbe a térékeny, kislanyos, a patriarchlis
tarsadalomnnak djra és Gjra dldozatdul esé néi imdzsba, ami immar produkcids ténye-
z6ként vélik eladhatéva nem csupan a hazai, hanem a kiilfoldi piacon is.®

Foster arra is rimutat, hogy a rontgen technolégidja, amely ironikus médon a mo-
zival azonos évben jelent meg, a test belsejét kivanta a tekintet szamara hozzaférhet6vé
tenni és ezaltal osztotta a a korai mozi tudomanyos, a test képére vonatkozé érdek-
16dését is, mint — Linda Williams szavaival élve - a testtel kapcsolatos tjabb perver-
ziot. Williams Muybridge drnyékszinhdzanak elemzésében azt is kifejti, hogy a nézé
fetisisztikus élvezetét csak noveli a gépezet azon képessége, hogy a testeket igymond
»foglyul ejtse” (Williams 1981). A szex-szel val6 gyogyitas arnyékszinhdz-jelenete
a Johanndban ezt a mechanizmust tematizalja, amikor egy olyan fetisiszta néz6héz
szol, akit egyszerre biivol el a testek Osszjatéka és a filmes apparatus. A Johanndban
tehat a filmes szérakoztatas-nézéelmélet, a test iranti tudomanyos és filmes érdeklédés
és Foucault szabalyozas és kontroll-fogalmai egyiitt, egymadst értelmez6 diskurzus-
palimpszesztként jelennek meg. Amint Foucault is hangsulyozza, ezt a sokszoros,
technikai megfigyel6 tekintetet a tavolsdgtartds, a csendes gesztustalansag jellemzi.
A megfigyelés mindent a helyén hagy, szimara nincs semmi rejtett abban, ami adott.

7 Ebb6l mar szinte magatél adodik, hogy egy ennyire stilizalt, onreflexiv film, mint a Johanna, maga is nar-
cisztikus, illetve maganak a filmkészitésnek is pygmalioni értelmezést ad az életre keld (halott) filmtekercs
vagy mozdulatlan kép. A Narcisszosz-Pygmalion korrelaciérdl lasd bévebben Agamben 1993:63-72.

8 Lasd példaul Mundruczd Szép napok és Delta, illetve Shirin Neshat Nok férfiak nélkiil (2009) és Ricky
Rijneke The Silent Ones (2013) cim filmjét. Neshat filmjében egy agyonkinzott irani prostitualtat jatszik,
aki egy csodalatos kertben lel menedékre mads sorstarsaival egyiitt, mig Rijneke filmjében egy magit iizlet-
embernek kiad6 férfinak esik dldozatdul és sodrddik élet és haldl kozott.
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Ezt a tavolsagtartd szabdlyozast forgatja fel Johanna érintés altali gyogyitasi modja,
amit a klinika személyzete boszorkanysagként utasit el, Johannat pedig elitélik. A ha-
gyomanyosan is ,,primitivebbnek” tartott érzékelést, a tapintdst diszkreditalja a tekintet:
a gyogyitas ugyanis, amint azt Laura Marks is megjegyzi, kozelséget feltételez a testek
kozott, mig a latas a lehet6 legnagyobb tavolsagot teremti meg kozottiik (Marks 2000:
211). E megfigyeléskozpontu szabalyozast modelllja a Johanndban és a Pdl Adriennben
egyarant tematizalt panoptikussag.

Panoptikussag: a hatalom mechanizmusainak diagramjai

A Bentham borton-rendszerével szemléltetett panoptikon wjszertiségét Foucault
a megvilagitasban és az elkiiloniilt, megfigyelt egyediillétben latja (1990: 273-274).
(Kép 7) A Johanndban e megvilagitds hatékonysdgat az atvilagitds technikai képei
(rontgen, MRI) hangsulyozzak és teszik a test szabalyozasanak abszolut eszkozévé.
Sét, a gépi felvételek zoldes szine atterjed a film egészének képi vildgara, a szobakra
és a labirintus-szerti folyosérendszerre, ahol a névér maganyosan bolyong, mikézben
minden szogletnél adaz tekintetek kisérik. A Pdl Adrienn ismétl6do jelenete Piroska
névér hosszas menetelésérdl a vakitéan fehér, perspektivikusan abrazolt folyosokon és
a hullahdzban szintén a lathatésag csapdajat példazza (Foucault 1990: 274). Mikozben
megfigyelnek, ket is (meg)figyelik, a panoptikum attetszo szerkezetének értelmében:
az er6s fény ellenére (vagy épp emiatt) nem latjak azokat, akik utanuk kémkednek
(Piroskat is megvadoljdk euthanaziaval), s6t onmagukat sem. Ezért valhat a labirintus-
folyosokon val6 bolyongas, Kalmar Gyorgy érvelése értelmében, az identitdskeresés
alakzatava.’ Foucault tézise, mely szerint e nézésre szolgalo gép dltal egy egész tarsa-
dalom koévetheti nyomon a hatalom gyakorlasat (1990: 282), egyarant vonatkoztathato
e két film, sét altalaban a nézét-nézést tematizald filmes onreflexivitas panoptikus
jellegére.’® A panoptikum ugyanakkor a modern kornak a filmes apparatusban is hi-
anytalanul megval6sul6 latvany-felfogasat is sszegzi, amelynek lényege: kevés (vagy
egy) embernek (nézének) nyujtani a sokasag (a mindenség) latvanyat.

Foucault a klinika leirasaban a testek spektakuldris elrendezését emeli ki, amely a
megfigyelés modjainak nyelvezetét adja, mig a testek és gépek térbeli elhelyezése a tar-
sadalom hatalmi viszonyait titkrozi. A Pdl Adriennben példaul a betegek életfunkcioit
jelzé monitorfal a panoptikum valtozataként értelmezhetd, azaz olyan diagramként,
amelya ,,mindent latni, de lathatatlan maradni” kontroll-elven alapulva a testek vizualis
technoldgia dltali elidegenitését, illetve absztrakt képletekké valé valtoztatasat is mo-

° Kalmar a kortars magyar film labirintus-toposzat az identitaskeresés figurdcidjaként értelmezi. A Pdl Ad-
rienn esetében a korhazbeli jarkalast a korhazon kiviili bolyongasok ismétlik meg tjra és Gjra, az utcakon,
a temetdében valo bolyongas a folyoso-hideghdz tér-képzeteit idézi. (lasd a jelen kotetben, 52)

12 A néz6i voyeurizmus és a panoptikussdg mechanizmusainak osszefiiggésére mutat ra Varga Baldzs Hajdu
Szabolcs stilusanak panoptikussagat elemezve: filmjeiben (és kiilonosen a Bibliotheque Pascal-ban) a testek
vizualis elszigetelése, targyiasitasa a tekintet altal gyakorolhatd hatalmat modelldlja. (1asd a jelen kétetben,
216). Lasd még Hajnal Marton jelen kitetben olvashat6 elemzését ugyanarrdl a filmrél (226-232).
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dellalja (1990: 273) (Kép 8). A film visszatérd, emblematikus jelenetében a fdszerepld
Piroska a monitorszobdban testek tucatjat feltigyeli, mikozben sajat teste folott elvesziti
a kontrollt, és csak tomi magdba a krémes siiteményeket. A masokkal val6 torédést
az én elvesztésével, a kitiresedéssel szembeallit6 kép (amely a melankdlia pszichoszo-
matikus mechanizmusat is leleplezi) ismét a hianyzo, a tekintet altal elidegenitett test
figurdcidja. Akarcsak a Johanndban, a testeket izolaltan megfigyel, panoptikus klinikai
apparatus a technikai berendezésektdl a korlapig, a demogréfiai hullamzas, illetve a
nyilvantartason és tarsadalmon kiviil rekedtek nyugtalanit6 viziéjat is ellensulyozza.
A Pdl Adriennben a keresett egykori baratnérél kideriil, hogy emigralt, igy mintegy
helyére keriil Piroska panoptikumaban, és ezzel egyidében a névér is visszaérkezik
hajdani, masok emlékeibdl tjrateremtett 6nmagahoz.

Amint az orvosi bizottsag 6sszefoglalja, Johannanak ,,nincsen ruhaja, nincs ismerd-
se, se rokona se dse”, memoridjat is elveszitette, az utcan prostitucié és drogok varjak,
ezért a klinikai feltigyelet javaslatét elfogadjak. Az orvosi, hatalmi diszkurzus mesterien
6tvozi az elszigetelést és a fegyelmezést, azaz, amint Foucault fogalmaz, a leprast (félnek
Johanna ,ragalyanak” elterjedésétél) pestisesként, megfigyelendként kezelik, azaz ,,az
egyéniesit6 fegyelem taktikajat kényszeritik a kizartakra” (1990: 272) Ugyanakkor a
fiatal orvos kérése, hogy 6 vehesse partfogasaba az eltévelyedett lanyt, a panoptikum
egyéni, 6nz6, ez esetben narcisztikus vagyakat is mozgosité buktatoira is ramutat.
»A panoptikum csodalatos gépezet — irja Foucault -, amely a legkiilonfélébb vagyakat
megvaldsitva a hatalom egynem hatasrendszerét gyartja.” (1990: 276)

Mindkét filmben a panoptikus séma egy olyan tarsadalom allegéridja, amely, Fou-
cault érvelésének megerdsitéseképpen a tarsadalmi er6k megszilarditasat, a kozerkolcs
novelését a dresszirozas, az Gjraidomitas és a kisérlet altal tartja megvalosithatonak.
Foucault szerint ugyanis ,,panoptikus séma mindig felhasznalhatd, ha valakire vala-
milyen viselkedést akarunk rderdltetni” (1990: 278-83). Piroska és Johanna emléke-
zetliket/identitdsukat vesztett fiatal n6kként azonban az intézményes, patriarchalis,
ideologiai atnevelésnek csupan latszolag idedlis targyai, ugyanis a posztkommunista
nemzedékvaltas krizisét idéz6 identitaskeresésitkben mindketten a néma ellenallas
stratégidjat valasztjak.

A n6i hallgatas mint ellenallas

Piroska otthondban a hatalmi erémegosztas hasonlé a munkahelyéhez: a testi-lelki
kontroll, amit partnere gyakorol folotte, szintén technikai apparétus, a telefon és az
lizenetrogzité altal jut kifejezésre. A telefonbeszélgetések egyoldalusaga, valamint a
rogzitett izenet monoldgja a patridrchalis diskurzus elemz6, artikulald jellegét hang-
stlyozza, amely a szakit6 iizenet kiméletlen, végletesen 6nzd, egyoldalu tirdddjaban
kulminal. Ezzel a kontrollal¢ attitiiddel szemben a hallgatds valik az ellenallas egyetlen
formajava: amint Ureczky Eszter kifejti a Kocsis filmjének részletes elemzésében, az
evés Piroska néma ellendllasanak ha nem is kizardlagos, de egyik prominens esz-

koze, a titokban végrehajtott (6n)felfedezd 1t és a partnere eldirasainak szabotaldsa
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mellett (79). Az evéssel ,visszanyelt” szavak a csend véddébastyajat vonjak koré, kissé
meghokkent6 higgadtsdga, kifejezéstelensége elszant, szivos onkeresést és 6nérvé-
nyesitést leplez. Ann Kaplan a néi rendezék nékrél sz6l6 filmjeit elemzé konyvében
ezt a ,csend politikdjanak” nevezi, ramutatva arra, hogy a feministak ,,hangot adni
a néknek” programja kevésbé bizonyulhat hatékonynak egy dominans patridrchalis
diskurzus keretében, mint maga a hallgatas (95). Az el6bbi ugyanis csupan megerdsiti a
patriarchalis diskurzus néi hisztéridra, tulzott érzelmességre vonatkozo szlogenjét, mig
az utébbi beliilrél, néma cselekvéssel fesziti szét magat a diskurzust. Piroska gyakran
nem koveti, vagy épp parodizalja a technikai eszkézok altal kozvetitett utasitdsokat:
a kinosan pontos hivas alatt rovid valaszokat ad, és amikor partnere belefojtja a szot,
hogy sajat sikereirél beszélhessen, nem tiltakozik. Ellenben magasba emelt karjainak
komikus, gépies mozgasa pontosan leképezi és ezaltal parodizalja, amit a férje elvar
téle, azt, hogy éramii pontossaggal teljesitse eldirdsait.

A csend Piroska lételeme: a monitorfalas tigyeleti szoba képei valtakoznak a haldokl6
vagy halott, névtelen, személytelen testeket lemosd, etetd, oltoztetd-vetkdztets, Gjra-
élesztd, minimalis verbalizaciot tartalmazd jelenetekkel. Amikor egy testhez kapcsolva
felttinik egy név, gyerekkori baratnéjének neve, ez kimozditja a klinikai kornyezetbél,
arra késztetve, hogy az allando feliigyelet-feliigyeltség helyzetén kiviil keresse és talalja
meg 6nmagat. A film végére mar maganemberként, vildgos szinti ruhakban tér vissza
a kérhazba, hogy meglatogassa az oreg tanitondét, aki 6sszekotd kapocs kozte és a
multja, Pal Adrienn és taldn jovéje, a megfeleld férfitars kozott. A film elején Piroska
csupan egy kifejezéstelen test, a rendszervaltast kovetd identitasvalsag és bizonytalansag
szimptomatikus képe, amely arra torekszik, hogy kiviilr6l-beliilrél kitoltse a , keretet”,
beolvadjon a kornyezetébe. Olyan, akdrcsak a halddo testek tomege, amelyeket feliigyel
és amelyekrol gondoskodik, a végkifejlet mégis optimista, amennyiben a kezdeti hidnyt
betolthetének mutatja azaltal, hogy az el6z6 korszakbeli elfeledett, beteg, biizl6, halo-
do, deformalddott testet emlékezés, elfogadas altal ,,0sszebékiti” a posztkommunista,
»tavollevd”, tekintet altal elidegenitett testtel. A film cime, akdrcsak a Johanna esetében,
egy hianyt jell, egy né, illetve néi identitds hianyat: de mig a Pdl Adrienn esetében ez
megkeriil a keres6 ut végén, a Johanndban, noha kezdetben ugy tlinik, hogy megkeriilt
—a fiatal drogos lany megtaldlja helyét a kérhazban - a film végére ismét elvész, hogy
tulstilizalt képként, filmként, fétisként pétolja a hianyt. Mundruczé filmjének kezdetén
Johanna teste technikai, néma képekként jelenik meg, amelyre kiméletleniil ir6dik ra
az orvosi diskurzus, majd a lany azzal szembeszegiilve szubverziv gyogymaodba kezd,
végiil pedig, a szabalyozo tekintet martirjaként, szimbolikus képként (kortars Szent
Johannaként) a maglyan végzi.

" Kaplan megallapitdsat Marguerite Duras Nathalie Granger (1972) cimi filmjével szemlélteti, amelyben
egy délutant atoleld cselekmény néi csendje az iskolaigazgatd és intézményével szembeni ellenallasként
értelmezédik. A krizis szavak nélkiili atvészelése a fallogocentrikus kultdraval fesziil szembe, amely az
események egyoldalu értelmezését és ennek megfelelé cselekvéseket vonna maga utan (95). A normaknak
ellenszegilé néi identitas-stratégidkrol 1asd még a jelen kotetben Feldmann Fanni (183-184).

208



Megfigyelhetd, hogy mig a Pdl Adriennben a cimszerepld tulnyomorészt a tekintet
aktiv alanya, a Johanndban annak kiszolgaltatott, bar némiképp ellenall¢ targya. Mindez
természetesen felveti a hidny és veszteség férfi és néi alkot6 éltali reprezentacidjanak
problémajat, ami igazolni latszik Julia Kristeva érvelését a melankolikus miivészekrol irt
konyvében: szerinte mig a néi melankodlikusok belsévé teszik, interiorizaljak a hianyt,
a hidnyz6 targyat amelynek archaikus formaja az anya-targy (az elsé hianyként megélt
szimbolikus targy a gyermek életében, onallésodasanak, identitasanak zaloga), a férfi
miivészek (példai Nerval, Dosztojevszkij és Holbein) eltavolitjak maguktdl, nyelvvé,
jelrendszerré, képpé alakitva szublimaljak azt (27, 141). Nyilvan elhamarkodott lenne
csupan két film alapjan messzemend kovetkeztetéseket levonni a néi és férfi rendezdk,
Kocsis és Mundruczo hiany- illetve az abbdl eredeztethetd melankoélia reprezenta-
cidjanak kiilonbségeit illetden. Elegend6 annyit kiemelni, hogy a Pdl Adriennben a
ndi szubjektum felismeri a hidnyzé targyat és egy szétlan, keresé-felfedez6 narrativa
nyoman megtalalja és visszaépiti magdba azt, a Johanndban a szubverziv néi test csu-
pan technikai, festdi, fétis-képként birtokolhatd a férfi szubjektum szamara. E talzé
esztétizalds, amelyhez még hozzaadddik az operafilm recitativo stilusanak elidegenit
hatasa, nem teszi lehetévé azt, hogy a komplex, a hatalom vizualis technologiait idéz6
stilizacié vonatkoztathat6 legyen barmilyen aktualis, specifikusan magyar tarsadalmi
vagy politikai tartalomra. A Pdl Adriennben a szimptomatikus, kitiresedett, szétlan test
egy id6utazasban koti 6ssze a multat és a jelent, illetve egyezteti 6ssze a korszakviltas
el6tti és utani identitdstudatot; ezaltal egy akut problémat feszeget, amelynek repre-
zentdcidjara kevés magyar film vallalkozik. A test mindkét filmben egy feliilet, amelyre
szamos kulturalis diskurzus — példdul Foucault vizualis szabalyozas és kontroll elmélete
is — ravetithetd, igy csupan az érzékek legintellektudlisabbika, a latds, illetve annak
radikalis valtozata, a klinikai tekintet szamara valik elérhet6vé. Az ekként elidegenitett
test arrol is tantiskodik, hogy a régi és Gj idok iitkozésének nyomat visel6 ,,szocidlis
test” egyeldre tul sériilt, vagy tal problematikus ahhoz, hogy kézvetleniil megmutat-
hat¢ legyen. Gigor Attila és Bodzsar Mark filmjeiben az elidegenitd vizualitdst ugyan
kiegészitik, illetve felvaltjak a materialis, hus-vér, haromdimenzids testek, de benniik a
tarsadalmi reflexié nem kevésbé esztétizalt, groteszk és szatirikus viziéban valésul meg.

Az identitaskeresés klinikai szatirai

A nyomozé, amint arra a cim explicitebben is utal, a Pdl Adrienn tarsfilmje, ameny-
nyiben az énkeresés narrativajanak férfi(as) valtozatat nyujtja: mig Kocsis hdsnéje,
mint lattuk, Gtja végén egy anya-tipushoz érkezik el vagy tér vissza (az id6s holgy
személyében, akit immdr maganszemélyként latogat), ezaltal betoltve az tirt, amely
Kristeva szerint a néi melankdliaért felelds, Malkav, Gigor szerepldje, egy oidipuszi
gesztus altal taldl vissza apjahoz és onmagahoz. Az identitds valsdga mindkét esetben
nemzedékek kozti kommunikacios krizis kovetkezménye, nemcsak a verbalis, hanem a
testi-lelki kapcsolat hidnyaé is - Piroska partnere akar apja is lehetne, és tigy is viszonyul
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hozza, alig ér hozza és folyton kioktatja, Malkav anyja pedig rémiilten felkialt, amikor
fia hozzaér. Bényei Tamds A nyomozorol irt részletes elemzésében meggy6zden érvel
amellett, hogy e valsag tulajdonképpen a rendszervaltas okozta fel nem ismert toréseket
is modellalja: ,, Az apa kilétére vonatkozo6 kérdést Gigor Attila filmje a rendszerviltas
utani vilagban dramatizalja, egy olyan politikai berendezkedés kontextusaban, amely
szemmel ldthatéan apasdgi-leszarmazasi problémakkal kiizd: nem hajlandé attdl a
korszaktol szarmaztatni dnmagat, amelybdl pedig természetét, gesztusait, beidegz6dé-
seit automatikusan atvette” (94). A klinikai kornyezet ebben a filmben is a zsdkutcaba
keriilt identitas helye: Malkav Tibor, a fiatal, apatikus kérboncnok mintegy tiikorben
szemléli a halottak larva-arcat, amelyek hasonl¢ titkokat rejtenek, mint az 6 él6halott-
imazsa. Neki is, akarcsak Piroskanak, a klinikan, az intézményes hatalom és kontroll
szinhelyén kiviil kell megtalalnia 6nmagat. Amint Foucault a klinika sziiletésének
torténeti attekintésében Kkifejti, a patologia, amely végiil bevonja az érintést a testek
klinikai szabdlyozdsanak gépezetébe, az életet a halal fel6l szemléli és el is itéli. Ezt
példazza A nyomozo is: benne épp a morbiditas teszi lehet6vé, Foucault megallapita-
sanak értelmében, annak felismerését, hogy az élet legdifferencidltabb alakzata maga a
halal. Az ily médon értelmezett haldl nem tragikus t6bbé, hanem az ember lirai magja,
lathatatlan valdja, lathato titka (Foucault 2003: 245). A patolégus Malkav, munkdja
végeztével, mintegy a testek lezarasaképpen kisminkeli a halottakat, amint Bényei
Tamas is megjegyzi, képpé valtoztatja és ekképp a hds vagy éppen a néz6 altal szemlélt
filmképekkel egy szintaktikai (vagy mondhatni: szemantikai, figurativ) sorban helyezi
el 6ket (88)."> S6t maga a halal és egy halott, az dltala meggyilkolt testvére vezeti el sajat
élete titkdhoz, identitdsanak feltdrasahoz. A film szatirikus voltdt nem utolsdsorban a
benne felidézett miifajok atjarhat6saga adja, amelyek egymast ironikusan reflektaljak,
egymas hatasat felerésitve illetve oldva: benne az 6nismereti drama, csaladi drama, ak-
ciéfilm, Iélektani thriller, romantikus vigjaték és detektivfilm-noir mifaji hatarai éppoly
képlékenyek, mint az é16k és holtak kozti atmenetek (haldokld, tetszhalott, él6halott,
halott szelleme, felidézett halott), illetve ezek képi (realisztikus, naturalisztikus, sziir-
realisztikus) megjelenitései. Noha ilyen tekintetben A nyomozé kisértetiesen hasonlit
az itthon is nagy sikernek 6rvendett amerikai sorozatra, a Sirhant miivekre (Alan Ball,
2001-2005), eredetiségét, konkrét tér-ido6hoz valo kéthetdségét épp az dGnnyomozas
narrativaja adja. Foucault a panoptikussagrol értekezve a nyomozast, a vizsgaval és
probatétellel egytitt (Malkav gyilkos tette is a proba ahhoz, hogy a pénzt megkaphassa,
illetve 5nmagat megismerhesse) a fegyelmezés és kontroll vonatkozaséban targyalja,
ezek ismeretelméleti relevanciajat is hangsilyozva (1990: 304-7).

A posztkommunista kelet-eurdpai atmeneti allapot a filmben abrazolt két ellentétes,
egymast ironikusan reflektalé klinika-kép viszonyaban ragadhaté meg: Malkav szoc-
redl munkahelyével szemben a futurisztikus, nagy hatékonysagu svéd maganklinika

12 Hasonl6an morbid poézist képvisel Mundruczé és Kocsis filmjének szamos olyan beallitasa, amely tobbé-
kevésbé direkt moédon utal Mantegna Halott Krisztus siratdsa és Holbein Halott Krisztus a sirban cim{ fest-
ményeire — ezek a szintén értelmezhetSk gy, mint a kimondhatatlan, akar posztkommunista hianyérzet,
béanat és melankolia piktoridlis szublimacioi.
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képének projekcioja all: mig el6bbi Foucault heterotopidjanak feleltetheté meg, amely
szimbolikusan képezi le a tarsadalmi viszonyokat, az utébbi tipikus ,,nem-hely”, amely
Marc Augé leirdsa szerint csupan egy kapitalista Nyugat-Eurépat képviseld, kozéposz-
talybeli polgar szamadra hozzaférhet6 (Augé 2009). A kelet-eurdpaiak, sugallja Gigor
filmje, csak driasi — személyes és anyagi — dldozatok aran nyernek bebocsattatast az
élet és haldl szabalyozasanak eme fellegvaraiba (ezt 6sszegzi ironikusan a svéd klinika
reklamjanak jelenete a hattérben az 6ridsi szaimlaszammal, 9. kép)

Bodzsar filmjében a mentds alakulat - afféle ,,mobil klinika” — élet-halal és a testek
identitasa folott szabadon rendelkezé csapat, amelynek torékeny ,,mindenhatdsagat”
a mentGauto elhuzhaté ablakanak illusztracidja, az ember teremtésének isteni aktusat
idéz6 Michelangelo-idézet is ironikusan refletalja (kép 10). A betegek teste nem csupdn
férfias versengés, fogadasok, jatékok targya, hanem iizleti termék is egy kinai ember-
csempész-vallalkozasban. A torténet viziészertiségéhez hozzajarul, hogy a ment6-ala-
kulat mindig éjszaka dolgozik, és az iizleti események is a sotétség leple alatt zajlanak.
Az akciédus narrativa hatterében a délszlav haboru all, amelyrél viszont semmiféle
képet nem kapunk - a f8szerepld gond nélkiil szokik at a hataron a film elején, az-
tan Budapesten véletlen (meglehet6sen véres) kortilmények folytan keriil az emlitett
mentGs csapatba, ahol egymast kovetik a banalisabbnal banélisabb, egyre véresebb
balesetek és események. A balesetek és siirg6sségi esetek képei mintegy helyettesitik,
illetve groteszk és abszurd voltuknal fogva némiképp oldjék is a reprezentalhatatlant,
a kimondhatatlant: a karnyujtasnyira zajlé haboru szornytségeit. Ebbél csak az ottani,
ostrom alatt all6 korhazba behallatszo agytudorgés ,,hallatszik at”, illetve a véresen ko-
moly, haborus siirgdsségi eseteket ellato korhdz folyoséja lathato, ahol a f6hés baratnéje
tartja a frontot. A film narrativdjaba beszivargé valésagnak eme komikum altali lefojtasa
a trauma és a veszteség kezelésének sajatos tulélési iizemmodjaként is értelmezhetd,
hasonléan a komoly helyzetekben tapasztalhat6 ideges nevetési ingerhez. A disszidens
f6hés budapesti kalandjai fekete humorba martott valtozatat, groteszk viziéjat képezik
otthoni életének, amelyben, mint megtudjuk, szintén mentésként miikodott: a haboris
helyzet parédidjaként egyik budapesti kollégaja folyton nindzsa-karddal hadonaszik,
és fel is nydrsal egy pacienst, mig ugyanabba a nydrsba, egy baleset folytan, maga a
fénokiik is beleesik. A film végén a hés visszatér oda, ahonnan elindult, raadasul egy
koporséban, egy olyan torténet befejezéseképpen, amelyben a klinika mar elveszi-
tette feliigyelet-funkciojat és kétes vallalkozassa alakult. Ebben, a testeket végletesen
targyiasito szemléletben nem a mozdulatlan testeknek, hanem azok mobilitasdnak
kontrollja a fontos, akar identitasvesztés aran is (a mentésokkel egytittmikodd ember-
csempészek halottak nevén menekitik at az élket a biztonsagos zonaba, j6 pénzért).
A haborus kontextuson tul a klinika-toposz ekképp akar az egyesiilt Eurdpara jellemzd,
identitasokat relativizalo mobilitas figuracidja is lehetne, s6t az épp aktualis, Eurépaba
érkez6 menkiilthullamra is vonatkoztathato, az azzal kapcsolatos test-csempészetre,
identitas-valsagra, illetve a céltalan korbe-korbe jarasra.
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A Klinika, és ezen beliil a klinikai tekintet mind a négy filmben a hatalom, a szaba-
lyozas és a kontroll foucault-i értelemben vett, diszkurziv, a narrativaktdl fiiggetleniil is
értelmezhetd figuralis reprezentdcidja. De amint az elemzésekbdl is kideriilt, e filmek
kivétel nélkiil a klinika dltal paradigmatikusan képviselt tarsadalmi feliigyelet hatékony-
saganak megrendiilésérdl, az intézményes struktirak elavulasardl illetve atalakulasarol
is sz6lnak: a testek szubverziv médon megbontjik a targyiasitd tendenciat (Johanna),
sikertil kiszabadulniuk a klinikai kozegbdl és rajta kiviil magukra talalniuk (Pdl Adrienn
és A nyomozd), illetve a klinikai infrastrukturat gatlastalanul gazdasagi céloknak vetik
ala (Isteni miiszak). Ilyen értelemben a kortars magyar klinika-filmek manierista képi
vilaga és allegorikus nyelvezete csak latszolag valosagtol elrugaszkodott: egy krizisek
altal gyotort eurdpai tarsadalom testérdl nyujt pontos latleletet.
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Varga Baldzs

Terek és szerepek: tér és identitas
Hajdu Szabolcs filmjeiben”

ajdu Szabolcs filmjeinek kritikai értelmezése visszatéré kulcsfogalmak koré

épiil. A cimkefelhé leggyakrabban el6keriilé elemei a magikus realizmus,

a jatékossag, a teatralitds, a mivészet, illetve a miivész-figurak. Az els6 két
film, a Macerds iigyek és a Tamara valéban pompdsan illeszkedik ebbe a galaxisba.
A kovetkezok sem l6gnak ki nagyon (az Off-Hollywood leggyakrabban kiizdelmes at-
menetként irddik le az életmiiben), féleg ha a Fehér tenyér-Bibliotheque Pascal-Délibdb
harmasanak motivikus kapcsolataira gondolva a hatalommal bévitjiik a listat. Eléggé
magatol értet6dd elemekbdl &l és erds szovést ez a fogalmi halé. Eppen ezért most nem
is rangatni akarom a szdlait, még kevésbé szétszaggatni. Inkabb egy 1j szemponttal, a
térszervezés kérdésével kivinom kiegésziteni a Hajdu-filmek értelmezéseinek sorét. Ez
az Uj szempont persze elég meglepd. Egyrészt azért, mert a térszervezés olyan altalanos
erny6fogalom, ami igen sok mindent magéba foglalhat, raadasul térszervezése minden
filmnek van, legfeljebb nem mindegyiknek érdekes ez a vonatkozasa. Mdsrészt, épp
ezért, nem olyan nyilvanval6, hogy milyen érdekességet nyujthatnak Hajdu filmjei
ebbdl a perspektivabol. Legalabb annyi pontositasra sziikség van tehat, hogy ebben az
elemzésben Hajdu Szabolcs jatékfilmjeit az identitdsok szinrevitelének térbeli torté-
neteiként kivinom elemezni. Igy, és ebbdl a perspektivabol nyerheti el érvényességét
a terek és térbeli viszonyok kérdése.

Szinre lépve

A kiindulo¢ allitas tehat az, hogy Hajdu Szabolcs filmjeiben az identitasok megmu-
tatkozasanak, formalédasanak, az én szinrevitelének jatszmai kiilonosen izgalmas
terekben, térbeli alakzatokban jatszodnak le. Elemzésem ezért nem a fent emlitett
bevett szempontokra, igy a miivész-figurakra és azok elvarazsolt torténeteire foku-
szal, hanem arra, hogy Hajdu filmjeiben az én szinrevitele legtobbszor valamilyen
konfliktusos torténetként, jatékként vagy csataként mutatkozik meg. A mivész vagy
sportol6 f6hésok valasztasa a filmekben ennélfogva inkabb csak kovetkezménye egy
sokkal altalanosabb témanak, ami pedig nem mas, mint az én, az egyéniség szinre
vitele, megformalasa és folyamatos alakitdsa. Az egyéniség kibontakoztatasardl sz6lé

* Jelen irds az OTKA ,, A massag terei” cimti, NN112700 szamd, valamint az NKFI ,,A magyar film tarsada-
lomtorténete” cimd, 116708 szamu projektjének tamogatasaval késziilt.

216



torténetekhez remekiil passzolnak a valamilyen szempontboél a hétkoznapokbdl kilogo,
kiilonleges képességekkel, érzékenységekkel megaldott figurdk. Szinészek, rendezdk,
artistak, tornaszok, focistdk — valtozatos a lista. Nem csak az kzos benniik, hogy nem
hétkoznapi szerepléknek, nem atlagos foglalkozasu hésoknek tekinthetdk (ez végiilis
csak egy kulturalis sztereotipia), hanem az, hogy hivatasukbol, foglalkozasukbodl ad6-
déan mindannyian (bar egészen kiillonb6zé médon) kozonség elott szerepld figurak.
Produkcidkat visznek szinre, a sajat bériiket — és nem utolsésorban a sajat testitket —
viszik a vasarra. A szereplés és a szinpadra vitel kérdése a teatralitas kapcsan gyakran
elékeriil6 fogalmai a Hajdu-filmek értelmezésének.! A kulcsszé azonban véleményem
szerint nem a teatralitds, hanem egy ahhoz igen sok szalon kapcsol6do, bar olykor azzal
ellentétesnek gondolt fogalom, a performativitas.> A Hajdu-filmek szabadsagkeresé,
szabadulni akar6 hései ebbdl a perspektivabol tehat az én szinrevitelének és / vagy
szerepek eljatszasanak kiizdelmes torténeteit mutatjak meg.> A korai rovidfilmekkel,
(Necropolis, Kicsimarapagoda) majd az elsé jatékfilmmel, a Macerds tigyekkel kezd6d6
sorozat a legkiilonfélébb tereken és szintereken — porondon, szinpadon, stadionban,
tornacsarnokban, vagy akar lakasbelsében, edzéteremben, iskolai folydson — el6adott
mutatvanyok, maganszamok, performancidk véltozatos és szinte végtelen gytijteménye.

A kérdés természetesen tovabbra is nyitott: miért érdekes a térkezelés az én szinre-
vitelének torténetei szempontjabol? Nyilvan nem csak azért, mert minden torténet-
nek megvan a maga tere. Sokkal inkabb azért, mert Hajdu filmjeiben a terek mindig
a szinre 1épés terei (ilyen értelemben lehet azt mondani, hogy filmjeinek szerepl6i
minden teret szinpadda, porondda valtoztatnak maguk koriil*). Tovabba, mivel az
identitasok megmutatkozdsa, formaldsa, az én szinrevitele korantsem akadalymentes,
egyszer(i cselekedet vagy folyamat, mindez nemcsak a térben, de a térrel is torténik.
Ezért lesznek Hajdu Szabolcs filmjeiben érdekesek a terek és azok dbrazoldsa.

Szabad tér

A terek és helyszinek kivalasztasat és dramaturgiai szerepiiket tekintve els¢ latasra
ugy tlnik, hogy a kiilsé helyszinek a szabadsag, de legaldbbis a kotottségektol valé meg-
szabadulas terei. Ez persze a legmasszivabb toposzok egyike, de ezekben a filmekben
is mikodik. A Macerds iigyek szerelmes fecsegése és vallomasa nagyapa faja alatt; a

Stéhr Lorant egy hosszabb tanulmanyaban Hajdu Szabolcs és Mundruczé Kornél filmjeit vizsgdlja a teat-
ralitas szempontjabol. Hajdu filmjeiben az attrakciok kozponti szerepét emeli ki, illetve a terek szinhazi
térré alakitasat hangsilyozza. , Hajdundl a szinhdz mind explicit idézetként, kliséként, mind metaforikusan
megjelenik: az elébbi a szinhdzi formdk kozvetlen beemelésével, szinpadiasan stilizdlt szerepekkel és szinészi
jatékkal, az utébbi a tér szinpadi térré mindsitésével, a nézé-szerepld viszony tudatos kialakitdsaval”
Teatralitds és performativitas kérdéskorét részletesen targyalja az Apertiira 2010 szi 6sszedllitasa, illetve a
2010 nyari lapszam, amely a performancia kutatasanak iranyait és problémait mutatja be.

A mesélés / kitalalas performativitasat Hajdu filmjeiben Danél Ménika is elemezte. Tanulmanyaban 6 a bel-
s6 képek, a személyes, egyéni tartalmak megmutatisinak, megjelenitésének, kivetitésének, érzékitésének

o

w

IS

Lasd St6hr Testes attrakciék cimi tanulmanyat.
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Tamara tagas panoramai; a Fehér tenyér épiileteken kiviili terei, amelyek a gyerek és a
felndtt Dongd szamara egyarant az egyediillét és a szabadsag rovid passzazsait jelentik,
legyenek akar cigisziinetek a féproba eldtt vagy otlethozd leveg6zések a varos szélén.
A szabad tér kihivas, de legytirhetd kihivas. Nyitott, szinte végtelen. Nem véletlen,
hogy a rohanasok, vagtak, hosszu futdsok visszatéré motivumként bukkannak fel a
filmekben. Az onfeledt vagta, a kotott edzéstervet kovetd futds és a zaklatott, mene-
kil rohanas kozott persze oriasi kiilonbségek vannak - és a filmek be is jatsszak ezt a
teret. Hoseik ki akarnak szakadni, megprébalnak kiszabadulni a fullaszt6 terekb6l és
a bamészkodo sokasag gytir(ijébol. Ez a motivum a kezdetektdl végig jelen volt Hajdu
filmjeiben, de az utobbi néhany filmben kimondottan a fokuszba keriilt. Egyfelél az Off
Hollywood nagyon erésen épit a rohanas-légszomj—panikroham motivumaira, masfel6l
a mar emlitett Fehér tenyér-Bibliotheque Pascal-Délibdb harmasfogat egyértelmiien
a fegyelmezett testek torténeteit, szabadulas és fogsag tereit (edz6terem, bordélyhaz,
rabszolgatelep) helyezik a kozéppontba.

Hajdu filmjeinek hdsei tehat feltin6 gyakorisaggal foglyok, bezartak, vagy legalabbis
korlatozva érzik magukat. Ténylegesen és képletesen, fizikai és metaforikus értelemben
egyarant. Imi az osztalyteremben vagy a szaunaban (Macerds tigyek). Jatékos Demeter
a hét év hazassag hullimvolgyében, alkotdi valsagéban, illetve a parkapcsolat és a kre-
ativ tevékenység krizisét egyarant megtestesité tanya elvarazsolt vilagaban (Tamara).
Dong6 a mér emlitett edz6termekben és tornacsarnokokban (Fehér tenyér). Az Off
Hollywood hései a szerep, illetve a szerep nélkiiliség fogsagaban, a bels6 terek (mozi,
lakas, taxi, korhaz) fullaszté kalitkajaban. Az utolso két film, a Bibliotheque Pascal és a
Délibab pedig végképp a rabsag és a szabadulds térbeli és narrativ paradoxonaira épiil.

A Délibab azonban mintha csavarna egyet a fenti képen, amennyiben itt a puszta,
a hatarvidék végtelen tere és horizontja zarja be a f6hést a modern rabszolgatelep
vildgdba. Am taldn épp ez a film és ez a szitudcié mutatja meg, hogy Hajdu filmjei
nem a ‘szabad tér = szabadsag’ és a ‘zart tér = bezartsag’ 6sdi ellentétparjat feszegetik.
A végtelen puszta kozepén (vagy szélén?) fekvd farmrél menekiilni reménytelen (tul a
klasszikus vicc ide ill6 poénjan: ,Innen? Hova?”), és ez a csapdahelyzet a panoptikus
tekintet foucault-i jellemzését visszhangozza: ,A ldthatésdg csapda.” (Foucault 209)
A végtelen térben eltinni, menekiilni, elbijni egyarant lehetetlen és reménytelen.

A Délibab alaphelyzete tulajdonképpen mar a Bibliotheque Pascal visszatérd, kozponti
motivumaban, illetve az Off Hollywood egyik latszolag kevés figyelmet érdemld jelene-
tében megeldlegez6dott. A Bibliotheque Pascal f6hose folyton egyre sziikebb terekbe
kényszeriil (haz a tengerparton, fiilke a vonaton, konténer a tenger alatt, cella Pascal
birodalmaban, fullaszté nylonzsak a cellaban), a kiszolgéltatottsdg mind fenyegetobb
hatarhelyzeteibe jut. Ezen terek és helyzetek egyike, a torténet tulajdonképpeni forduld-
pontja, amikor apja eladja 6t az emberkereskedéknek. Wiener Neustadt vasutallomasan,
éjjel, apa és lanya elébb labirintusos terekben, folyosdkon keresi a kiutat, majd egy

° Maga arendezd a ,,szabadsag fantomjanak” kergetését nevezte meg f6 motivumnak Horeczky Krisztinaval
nemrégen késziilt interjujaban. A testfegyelmezés, a térbeliség, a férfiassag és trauma kapcsolatarél Kalmar
Gyorgy, a labirintusba zértsag és a néi trauma kapcsolatérdl Virginds Andrea irt részletesebben Hajdu
Szabolcs filmjeit is targyal6 elemzéseket.
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tivegkalitkdba menekiilnek, ahonnan nincs tovabb (Virginas 2011). A tér atlathato, csak
épp nincs mds kijarat, mint amit az emberkereskeddk elfoglalnak. Latni és latva lenni,
csapdaba esni - ezek a motivumok, jollehet nem ilyen fatalis valtozatban, mar Hajdu
el6z6 filmjében, az Off Hollywoodban felbukkantak. A filmrendezé hésnd egy artatlan
reggeli interjura késziil, csakhogy a studio tivegablakos, hangszigetelt cellajaban egy
inkompetens, 4am agressziv riporter foglya lesz. Innen ugyan még ki tud szabadulni,
de a légszomj ettdl kezdve végigkiséri a filmben. Nincs otthon a premierre késziil6
rendezd szerepében, nem érzi jol magat a bemutatot kdvetd partin, a zart terekben
légszomj gyotri, a koztes terekben (a mozi el6tere, a parti helyszinéiil szolgalé6 mulaté
galéridgja) csak téblabol, a levegds, kiils6 helyszineken, tereken pedig csak atrohan.
Mindig mozgasban van, vagy épp folyton elmozdulna. Kint is, bent is elveszett.

Elveszve

A szabad tér tehat mar csak azért sem lehet a szabadsag tere, mert Hajdu filmjeinek
hései igen gyakran elvesznek a terekben. Brigi autdja lerobban a pusztaban, Dongé
nem ismeri a jarast az idegen nagyvarosban, a Bibliotheque Pascal hései folyton la-
birintusos terekben bolyonganak. A Macerds tigyek és az Off Hollywood kivételével
mindegyik Hajdu-film kulturdlisan kevert terekben, hatdrvidékeken, limindlis po-
ziciokban, kontaktzénakban jatszédik. Nem véletlen, hogy a hésok olyan gyakran
keriilnek idegen kornyezetbe, olyan helyre, amelynek nem ismerik a szabalyait. Ezek
a szabalyok lehetnek végtelentil banalisak (az épiilet hany méteres korzetében tiltott
a dohdanyzas Eszak-Amerikéban), de htisbavagok is (az erészak nyelve a Délibdbban).
A nyelvi kavarodasok szintén folyton el6keriilé motivuma, a soknyelvii, hibrid, egymast
ért6 vagy épp nem értd, sajat nyelvet, esetleg halandzsa nyelvet beszél6 szereplSk és
narratorok motivuma csak erdsiti az elveszettség, keveredés és koztesség tapasztala-
tainak torténeteit. A Macerds iigyekben a kislany ,,fordit” és igyekszik kozvetiteni a
sem magukat, sem egymast nem érté kamasz szereplék kozott. A Tamara sztorijat
halandzsa nyelven kommentaljak a rikité szinekre pingalt allatok. Dongé Kanadaban
nyelvtudasat is fejleszti, nemcsak Kyle-t probélja kimozditani dacos pozici6jabol: a
srac elso elismerdé mondata sem edz6i képességeit, hanem angoltuddsanak javulasat
dicséri. A Délibdb liminalis terében nyelvek és kultirak keverednek, am a legnyil-
vanvalobban mindez természetesen a Bibliotheque Pascal babeli labirintus / kényv-
tar-vilagaban mutatkozik meg. A torténet fordulatai, forditéeseményei sz6 szerint és
képletesen is a forditas legkiilonb6zébb variacidi. Nyelvek kozott (roman / magyar
a gyamiigyi irodaban; spanyol / angol Pascal celldjaban), értelmezések kozott (valo
/ kitalalt), identitasok kozott (meseh6sok / irodalmi figurak / szerepek) és kultarak
kozott (beleértve a szdbeliség és az irasbeliség vitdjanak, hatalmi jatszmajanak a film
torténetén végighuzodo kettdsségét®).

¢ A szébeliség motivumardl, illetve annak kontextusardl részletesebben (szobeli / irasbeli vallomastételek
a filmben; Mona torténete, mint a szobeliség hagyomanydbol érkezd és az irasbeliség kulturdjat képviseld
szerepl6kkel megkiizd6 hés kalandjai) lasd Szurkos Anita, illetve Juhdsz Tamds tanulmanyait.
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A feliigyelet és ellen6rzés terei

A korabban mar idézett foucault-i gondolat a lathat6sag csapdahelyzetérdl, feligyelet
és ellendrzés technikdirdl, illetve tér és hatalom Osszefiiggéseirdl a legplasztikusabban
talan a Fehér tenyérben mutatkozik meg. (Hajdu filmjeinek foucault-i értelemzéséhez
lasd Kalmar Gyorgy irasait, illetve Hajnal Marton Bibliotheque Pascal-elemzését ebben
akotetben.) Cselekményét tekintve a nyolcvanas és a kétezeres évek idészakaban, illetve
Magyarorszag, Debrecen és Eszak-Amerika kozotti terekben mozgo film edzbterme-
inek, tornacsarnokainak, cirkuszi satrainak forgatagabol most csak kett6t érdemes
kiemelni. Az egyik a nyolcvanas évek debreceni tornaterme, amelyben Puma bacsi
szadisztikus edzései zajlanak, a masik pedig a kanadai edz6terem, ahol Dongo kinti kar-
rierje kezdddik. Mindkét helyszinen szigort szabalyok szervezik, hogy ki mit ldthat és
mikor, hogyan Iéphet be a térbe. A kopottas debreceni hodaly egy hatalmas fiiggénnyel
van kettévalasztva. Gombnyomasra mozdul a fliggony, hogy a padlot zajosan végig-
seperve egybenyissa vagy kettészelje a teret. Egybenyitva akkor latjuk, amikor Puma
demonstrativ médon, a masik térfélen gyakorl6 lanyok szamara is lathatéan akarja
megbiintetni, karddal elnaspangolni valamelyik engedetlen vagy tigyetlen tanitvanyat.
Maskor az edzés is, az egzeciroztatas is a lefliggonyozott térfélen zajlik. Alapesetben
idegenek és sziil6k szamara tilos a belépés a térbe. Kivételt az jelent, amikor az egyik
megfenyitett gyerek panaszara a sziil6k mégis megjelennek és 6sszegytilnek az ajtéban.
Puma ekkor fogcsikorgatd kedvességgel sziilobarat és elnézé edzést tart (bar a jelenet
elején még néhany szilé szeme lattdra regulazta az egyik gyereket). A debreceni tor-
naterem tehat a sziil6i tekintet eldl elzart térként jelenik meg. A sziiléknek nem lehet
kétségiik afel6l, hogy milyen moédszerekkel trenirozza gyermekeiket Puma (még ha a
gyerekek, igy Dong¢ is, rejtegetik sebeiket). Mégis inkabb becsukjak a szemiiket, vagy
elfogadjak a szamukra megkomponalt bemutat6 el6adast, amelyben az edzd josagos,
elnézé modszerekkel él.

A kanadai edz6terem ezzel szemben a panoptikus tekintet tereként jelenik meg. Itt
a teremben zajlé eseményeket a sziilok egy kétirany( tiikor mogiil figyelhetik meg.
(Pedig nem is kihallgatison, hanem szertornaedzésen vagyunk.) Ok mindent létnak,
de 6ket nem latjdk a teremben 1évok, vagy legalabbis sosem tudhatjak, hogy figyeli-e
ket valaki a titkor mogiil. Dongé az elsé edzésen reflexbdél megiiti egyik tanitvanyat,
ezért eltiltjak attdl, hogy a gyerekekkel foglalkozzon. A jelenetben nem csak az az ér-
dekes, hogy a szocialista fegyelmezés és a ,,nyugati” moédszerek kiillonbségét mutatja.
Dong6 ugyanis nem pusztan annak nincs tudtaban, hogy Kanadaban nem veréssel
trenirozzak a tanitvanyokat, hanem azt sem tudja, hogy az edz6terem maganya nem a
kiviilallok eldl elzart, lathatatlan tér, mert a sziilok végig lathatjak, megfigyelhetik, hogy
mi zajlik az edzésen. A Fehér tenyér két edzéshelyzete tehat a lathatdsag két, markansan
eltér6 paradigmajat mutatja meg, mely paradigmak tér, lathatdsdg, hatalom, feliigyelet
és tudds eltérd rendszereire utalnak. A debreceni edzéteremben torténtek, az er6szak
elfogadasa, a hazugsagba és dlsagba val6 belenyugvds, a kimondatlan, hallgatélagos
konszenzus természetesen a kés6-kadari Magyarorszag tarsadalmi allegéridjaként avagy
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a szocialista tdbor latvany-rezsimjeként is olvastatja magat.” A kanadai panoptikus tér
pedig egy olyan vilagot vagy latvany-rezsimet ir le, amelyben nem megengedett minden
modszer, az edzés nem zart rendszer, amelybe jobb bele sem latni, mert amugy is csak
az eredmény (az el6adas, a produkcid, a versenyeken a teljesitmény) szamit.

Tagolt terek

Ha a zart terek a fullaszté mivoltuk, a nyitott terek az ellenérizhetéségiik miatt ve-
szedelmesek, akkor felmeriilhet a kérdés, hogy van-e kiut. Hol a helye, hol a szabadsaga
a h6soknek? Hol talaljak meg 6nmagukat? Erre kérdésre az egyszer( valasz az, hogy
egyfeldl a szinpadon és a porondon. Masfeldl, kicsit bonyolultabban pedig az, hogy
Hajdu Szabolcs filmjeinek hései az atalakitott, tagolt, furcsa terekben vannak igazan
otthon.? Olyan helyeken, mint amilyen a Macerds tigyek amat6rtarsulata altal létre-
hozott szinpad mogotti tér, melyet fliggonyok és fatylak tagolnak. Szabad tér, de nem
atlathatd. Pontosabban, a fatylakon atlatszanak az alakok, a testek és targyak formai, de
semmi sem azonosithaté pontosan. Vannak is, de mégsincsenek. Mint Brigi drnyékos
figuraja a panelhaz lépcséforduléjanak massziv, opalos ablaka mégott. De ilyen furcsa
strukturat képeznek a Tamara miivész-tanyajanak egymasba nyilé nagy terei. Vagy
a Bibliotheque Pascalban az a ponyvaval fedett terasz, ahol az apa és Mona beszélget.
Ezek a kint-sem bent-sem, liminalis terek nem feltétleniil jelentenek menedéket, hi-
szen elbujni sem konnyti benniik. S6t, mint lattuk, az Off Hollywood hdsnéje ezekben
a terekben sem lel nyugalmat. Altalaban véve mégis legalabb pillanatnyi pihendt és
mozgasteret teremtenek a szereploknek.

Hajdu Szabolcs filmjei tele vannak ilyen furcsan tagolt, nem szokvanyos, nem hét-
koéznapi, heterotop terekkel, amelyek egyrészt egymasba nyilnak, atjarhatok, masrészt
mégis lehatarolnak, koriilirnak egy-egy teriiletet.” A lehetéség azonban mindig adott,
hogy atjarjunk, vagy legaldbb atlassunk az egyik térbol a masikba. A fiiggényokon és
falakon kukucskal6 lyukak vannak, a nyilaszarok gyakran hidnyoznak a szobakbol.
Folyton at lehet kandikélni, szabad (csak igy) nézel6dni. Szabad a pélya, és a filmek
hései élnek is ezzel a lehetéséggel. Mert nemcsak szereplések torténetei és terei, hanem
— ezzel szoros Osszefiiggésben — nézok és tekintetek torténetei és terei szervezik Hajdu
Szabolcs filmjeit. Imi leskeldik Brigi utdn, Tibi Imit koveti, Zsolti szintén Brigi utan

~

»A gyermekkor edzésjelenetein végig érezziik, hogy a testeket fegyelmezd gyakorlatokban egy politikai rend-
szer allegoridjat és személyes dramdkat is latunk, a kanadai és amerikai jelenetekben pedig észrevessziik az
idegen orszdgban otthondt nem taldlé magdnyos kivindorlé mindennapi kiizdelmeit” (Kalmar 2015)

Kirdly Hajnal a kortars kelet-eurdpai filmek utazé-menekiil6-hazatérd hdseivel és az altaluk bejart terekkel
foglalkoz6 tanulmanyaban a Bibliotheque Pascal atmeneti terei kapcsan Auge nem-helyek koncepcidjat is
bevonja az elemzésbe és a lehetséges elméleti kontextusok kozé.

A heterotopikussag, az testek, testiség, korporealitas és az identitds kapcsolatat a Bibliotheque Pascalban
részletesen elemzi figyelmes tanulményéban Sandor Katalin. Irasdban az dtmeneti, koztes, kiilonleges terek
és a szerepl6k (elsdsorban a fészerepld, Mona) kapcsolatat, intermedidlis, reflexiv, tableau vivant-jellegét
emeli ki — példaul a koriiltekintGen és alaposan bemutatott Mona-Viorel (alom)jelenetben.
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koslat, a kislany pedig mindent lat, megfigyel és be is szamol a torténésekrdl a Macerds
iigyekben. A Tamara tanyaja, az Off Hollywood mozija és éjszakai lokalja szintén remek
megfigyelShely. A Bibliotheque Pascal és a Fehér tenyér pedig végképp a panoptikus
terek és tekintetek filmje.

Szerepbe helyezve

Hajdu Szabolcs filmjeinek hdsei tehdt szinte mindig szerepelnek. Tekintetek kereszt-
tlizében élnek. Eldadjak, megmutatjak magukat, akarva-akaratlanul. Vannak kozottiik,
akik totalis hatdst probalnak elérni, el akarjdk soporni, magukkal akarjak ragadni
kozonségiiket (de legaldbbis egy, kitlintetett néz6t), mint Imi a Macerds iigyekben,
amikor kopaszra borotvalt fejjel, hofehér vdszoningben megy iskoléba. Es akadnak,
akik egyszertien csak szeretnének latva lenni, kilépni a takarasbol. Akarnak egy kis teret
a szinpadon, mint Szilveszter, az amat6r tarsulat untermannja ugyanebben a filmben,
aki kérve kéri Brigit, hogy a nagy el6addson egyetlen jelenettoredék erejéig hagyja 6t
is kibontakozni. Igen tanulsagos, hogy a lathatatlan statisztak, a cirkuszi embergula
legaljan all6 tartéemberek, ha kapnak is szereplési lehet6séget, az nem a reflektorfényes
szinpadon, hanem varatlanul, valamilyen banalis hétkéznapi helyszinen éri 6ket. Kadar
Kelemen, az 6rok statiszta az Off Hollywoodban hiaba utazik el Budapestre, annak a
filmnek a premierjére, amelyben egyetlen aprd jelenete lenne. Az 6 részét kivagtak, és
még csak nem is szo6ltak neki errél. De még miel6tt mindezt megtudna, Kelemen egy
pesti pincekocsméaban mégis szerepelhet. Igaz, hogy kézénsége egyetlen ember, egy akut
alkoholista. O azonban, miutdn kipréselt valamilyen produkciot a szinészbdl, teljesen
a latottak hatdsa ald keriil. A katarzis, avagy a totalis hatds nem a szinpadon torténik
meg, hanem egy kocsmai asztalnal, egy feles és két sor mellett. De megtorténik, és ez
minden valésziniiség szerint fontosabb a kornyezet milyenségénél.

Eléadasok és féprobak

Egy ennyire performativ vilagban, ahol minden eléadas és minden tér szinpadi tér
vagy porond, kiilondsen hangsulyos, hogy mi az adott produkcio statusza. Atlagos eld-
adas, premier, proba, {6proba, edzés, meghallgatas - a filmekben mindegyikre van példa.
Hajdu filmjeinek vilaga nem csak diszbemutatok sorozata, s6t, éppen a varva-vart nagy
produkcidk, a csillog6 premierek rendre kudarcba fulladnak. A Macerds iigyek toparti
el6addsa Brigi szerelmes csatangoldsa miatt elmarad. Masnap Jancsé érdkon at hidba
varja a lanyt a pusztai gépallomason egy meghallgatasra. Az Off Hollywood premierje
csufos kudarc, a rendezd szaméara mindenképp. A Bibliotheque Pascal elején, a varosi
fétéren tartand6 produkcidt elmossa az esé és a féltékenységi drama. Teljesitmény
és kényszer, produkci6 és produkaltatas, megfelelési vagy és autonémia dinamikajat
a legarnyaltabban és a legosszetettebb modon azonban a Fehér tenyér mutatja meg.
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A film parhuzamos montazsokra épiild, érzelmi csucspontja az a szekvencia, amely-
ben a gyerek és a felnétt Dongot latjuk reflektorfényben, produkciora késziilve, majd
el6adva azt. A tornacsarnok, mint cirkuszi tér és a cirkusz, mint akrobatikus mutatvanyt
bemutat6 légtornaszok otthona, erés komplementerei egymadsnak. A cirkuszi attrakcio
a magasban, a levegében szervezddik, a tornamutatvany a f6ldon. Az atmeneteket és
varidciokat pontosan mutatja a film végén a Cirque du Soleil késziilé el6adasénak tere:
az el6adok biztonsagos kotélzeten lognak, a produkcidt egy hatalmas, fiiggdleges fal
el6tt mutatjdk be — mig a kelet-eurdpai Auréra cirkusz nagy mutatvanya védéhalo
nélkiil, a cirkusz iires és végtelen légterében zajlott. Ami a latvany-paradigmakat illeti:
a hagyomadnyos cirkuszi tér centripetélis-centrifugilis er6tere, a porondon megyvila-
gitott mutatvanyosok és az éket korbefogd nézétéren ilé megfigyelok helyzete akar
a Foucault altal elemzett benthami panoptikum inverzének is vehetd. A ,klasszikus”
panoptikum centrifugdlis eréterében a kozponti helyen talalhaté 6r vagy megfigyel6
feliigyeld tekintete tartja folyamatos kontroll alatt a korben elhelyezett cellak rabjait
(akiket folyton szemmel lehet tartani, de 6k nem lathatjak, hogy ki nézi 6ket, és azt sem
tudhatjak, hogy nézi-e ket valaki egyaltalan egy adott pillanatban). A cirkusz centri-
petalis latvanyrendjében a porondon a produkciét felmutaté mutatvanyosra szegez6dik
minden tekintet és minden reflektor, 6 azonban nem lathatja a korben, s6tétben l6
nézok arcat. A borton és a cirkusz, a feliigyelet és a szorakoztatds természetesen radi-
kalisan eltéré kontextusok, a Fehér tenyér érdekessége mégis, hogy a Kelet és Nyugat,
az 1980-as évek és 2000-es évek, a cirkusz és szertorna vilagait, a feligyel6-trenirozo
és szorakoztatd-mutatvanyos latvany paradigmait és rezsimjeit parok és ellenpontok,
s6t komplementerek szoros és izgalmas halézataba kapcsolja.

De térjiink vissza a film emlitett nagymontazsahoz, hiszen itt futnak 6ssze a szalak, a
kiilonbo6z6 térben és idében el6adott produkciok. A szertorna vilagbajnoksdgon Dongé
ugrast mutat be, az Aurdra vandorcirkuszban szaltét: az egyik esetben nekifutasbdl, a
foldrél elrugaszkodva, a masik esetben a leveg6bdl, a trapézrol ugorva. Ahogy tehat
arrél mar az el6z6 bekezdésben is sz6 volt, fold és leveg6, vizszint és magassag, szertorna
és légtorna, versenysport és cirkuszi attrakcié keriil egymast kiegészité parba, illetve
fedésbe a jelenetben. A gyerek Dongé védohalo nélkiil bemutatott produkcidja nem
sikertil, a fia lezuhan. A felnétt Dongo produkcidja félig sikeriil, mert nem 4ll bele az
ugrasba. Am ez talén csak a kiils6 megfigyeld tapasztalata. A vilagbajnoki dontben
bemutatott ugras sikertelen, de csak abban az értelemben, hogy nem gydztes ugras,
nem tokéletes kivitelezése a gyakorlatnak. Mi van azonban akkor, ha ez az elvaras
hamis? Ha a teljesitményt, az 6nazonossagot nem gy6zelemben, nem a hibatlan pro-
dukcidban mérik? A felnétt Dongénak a vilagbajnoki dontében szamtalan ‘ellenfele’
akad. Nemcsak a tanitvanya-rivélisa, Kyle vagy a tobbi tornasz. Ez az ugras nem csak a
gyermekként elrontott cirkuszi mutatvanyt idézi fel, hanem a gyerek Dongé edz6termi
éveit is, és talan legf6képp azt a korabban mar elemzett jelenetet, amikor a debrece-
ni tornateremben Puma bacsi a sziil6knek produkaltatta a gyerekeket. Akkor és ott
Dongé nem produkalt. Nem teljesitette a gyakorlatot. Sem verést, sem dicséretet nem
kapott érte. Ne feledjiik a vilagbajnoksag eldtti tévéinterjut sem, amelyben Dongd,
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szemben Kyle sikerorientalt kinyilatkoztatasaval (,,Gy6zni akarok”), a sajat hitvallasat
igy fogalmazta meg: ,Nem akarok gy6zni, de utalok vesziteni”. A film f6hdse ebben
a nagyjelentben talan nem produkal, pontosabban fogalmazva, nem hagyja magat.
Szembemegy az elvarasokkal. Csak azért sem azt vagy nem ugy mutatja be, amit var-
nak téle, ami miatt a kozonség 6sszegytlt, amiért az érmeket, az elismeréseket osztjak.
Nem véletlen, hogy nem sokkal késébb a film azt is megmutatja, Dongé miként ttinik
el a reflektorfényben: amikor a verseny utan a riportert6l kérdezi Kyle, hogy hol lehet
Dongé. Elment valamerre. Elttint a labirintusos belsé terekben, felszivodott a folyosok
és koztes terek védézonajaban.

A Fehér tenyér nagyjelenetének tanulsaga (ha beleolvassuk a zarlat kiszamitottan
profi és biztonsagos latvanycirkuszi miliéjének hangulatét is) talan nem is szlogenekben,
hanem egy képben, egy helyben, egy nyomban ragadhat6 meg legpontosabban. Abban
anyomban, amit a torndsz vildgbajnoksagon, az ugrasgyakorlat végén hatralépé Dongé
laba hagyott a matracon. Egy férfitest sulya, az ugras ereje és a hatralépés nyoma. Ha
a produkciot 6vezd kiilsé elvarasokat vessziik, akkor ez a nyom a hiba, a sikertelenség
dokumentuma. De vehetjiik gy is, hogy Dongo teljesitette a gyakorlatot, beleallt az
ugrasba, majd hatralépett — és ez a fél 1épés, melynek nyomat a film képben és torté-
netben megmutatja, a felnétt férfi valasztasanak, identitdsdnak, 6nmagasaganak a jele.

Hogy ki vagyok én, arrdl az arulkodik, hogy mit csindlok, mit mondok el, mit mu-
tatok meg magamrol és magambol. Ez gyakran az elbeszélés, a mese, az élettorténet,
a fikci6 tere — amit oly sokan elemeztek a Bibliotheque Pascalban. De legaldbb ennyire
fontos és érdekes az akcidk, cselekedetek, torténések tere is. Az a tér, amelyben az én
szinrevitele megtorténik. Hajdu Szabolcs filmjei ilyen, kiilonleges terekben jatszodnak,
hései ilyen kiilonleges tereket jarnak be. Ez a jatékteriik. Es ez az életteriik. Ahol nézik és
megfigyelik 6ket, és ahol 6k is visszanéznek. Ahol az én szinrevitelének tere és tétje van.
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Hajnal Marton

A panoptikussdg motivum
a Bibliotheque Pascalban

Ha belegondolsz, a Fehér tenyértél mindig ugyanaz a téma:
a szabadsdg. Az elnyomo és az elnyomott viszonya — kelet-
16l nyugatra, nyugatrol keletre. Csak mindig mdshogy, mds
jatékokon keresztiil mutatom meg ezt, ami megtéveszti a
nézoket. (...) Ezutdn jott a Bibliotheque Pascal, amivel meg
kiilfoldon nem tudtak mihez kezdeni azok, akiknek a Fehér
tenyér tetszett: nem esett le nekik, hogy még mindig ugyan-
arrol beszélek, és ugyanolyan személyes filmet csindltam,
mint a Fehér tenyér.

Hungler Timea: Cefre és bor. Beszélgetés Hajdu Szabolccsal.

A panoptikussagrol

elen tanulmany a Bibliotheque Pascal utolsé par percébdl sziiletett és az ott fel-

meriilé gondolatok alapjan igyekszik megnyitni tjra a film egyes jeleneteit. Ter-

mészetesen hangsulyozni kell, hogy a vallalkozas aligha egyedi - Hajdu Szabolcs
filmjeinek elméleti megkozelitésérdl és térabrazolasardl lassan kiilon kotetet lehetne
kiadni, amelyben meglehet&sen sokat foglalkoznanak ezzel a filmmel és nem egyszer
emlitenék Michel Foucault nevét is. Amit én szeretnék kiemelni a film kapcsan, mint
a cimbdl is kidertil, a panoptikussag, a fegyelmezés egy modja, amely ugyan mindig
is sajatosan kapcsolddott a filmhez (vo. Kiraly 206-207), mint médiumhoz, azonban
Hajdu, véleményem szerint, raerdsit erre a kapcsolatra, mind a képi abrazolas, mind
a narrativa szintjén.

A panoptikon és térbeli megfelel6je, a hozza kapcsolédd Bentham-féle borton, a
Panopticon Foucault talan legismertebb leirasai kozé tartozik, ezért az alabbiakban csak
roviden felidézem f6bb meglatasait (1990: 273-279, ehhez lasd még jelen kotetben:
Kalmar-Gydri 14.). A fegyelmezés uj fajtdjanak célja a koltséghatékony, ugyanakkor
minél teljesebb ellendrzés a kaosz felett. Eszkoze a rendszerezés, a felosztas, amivel
benyomul a 1ét legrejtettebb zugaiba is. A kdoszt pedig leggyakrabban az ember és az
emberi test jelenti, ezért is talal éppen a bortonben a megfeleld épitészeti alakzatra.

Mik Bentham bortonének a legjellegzetesebb tulajdonsagai? A korgytirtben elhe-
lyezkedd rabok ki vannak szolgaltatva az 6ér tekintetének, aki a kozépen allo torony csak
beliilrél kifelé atlatszo ablakai mogiil figyelheti 6ket. A nagy ujitas, hogy a rab nem a
bezarastol és az elrejtéstdl szenved, hanem éppen a lathatdsag lesz a csapda. Foucault
szavaival ,,a rab az informacidonak a targya, de sohasem az alanya” (1990: 273). Ez az

226



egyenlétlen vizudlis aspektus mar 6nmagaban is kapcsolatba hozhaté a filmnézés
sajatossagaival. De haladjunk egyel6re tovabb: fontos tulajdonsaga a Panopticonnak
és altaldban a panoptikussagnak az osztalyozasbdl kovetkezden, hogy a benne elhelye-
zett testek, illetve targyak 6sszehasonlithatova valnak. Tovabba, szintén az el6z6ekbdl
kovetkezik, hogy fizikai feliigyelet helyett a rab tudatara hatnak, a lelket feliigyelik.
A rab ugyanis nem latja az 6rt, azonban pont emiatt folyamatosan retteghet attél, hogy
az Or éppen Ot nézi.

Ugyanigy fontos, hogy a hatalmi mechanizmus nem személyhez k6t6dik, hanem a
szerkezetben van benne. Mint Foucault kifejti, a kdzponti toronyban barki dllhat: az
6r, a felesége, ismerGsei. A kitiintetett pozici6 az elrendezésbdl kovetkezik. Végiil meg
kell jegyezni azt is, hogy a panoptikussag a tarsadalom minden rétegét behalézza, egy
altalanos hatalmi struktura.

Az alabbiakban ezeket az aspektusokat szeretném megvizsgalni Hajdu filmjében,
fokozatosan kozelitve a mar emlitett utolso jelenet értelmezéséhez.

Tekintet és osztalyozas

Hajdu filmjeiben visszatéré motivum, hogy a h6s megéli a fent emlitett lathatosag,
mint csapda helyzetet. A tekintetnek valo kiszolgaltatottsag ott van példaul a Macerds
iigyek szinhazi szituacidiban, kiilonosen az egyik elsé jelenetben, ahol a szereplék
egyesével beszélnek magukroél a szinpadon. El6bb a Vasari Jozsef altal alakitott karak-
tert latjuk, amint osszeizzadt poldjaban nyilatkozik gyermekkori traumajarél, majd
Briginek (Torok-Illyés Orsolya) tesznek fel kiilonboz6 intim kérdéseket. A film sotét
sziluettekként és innen-onnan, meghatarozhatatlan forrasokbol érkezé hangokként
mutatja a nézéket, mikozben a torténeti sikon a jelenetet kiviilrél titokban figyeli Imi
(Szabdé Domonkos), igy a kiiltetett szerepl6k kétszeresen is a meglesettség ,,aldozatai”

A Tamara elbeszél6i a f6hésoket megfigyel6 allatok, de hasonldan kiszolgaltatott
helyzetet fedezhetiink fel a Fehér tenyérben tobb helyen, példaul a produkalds, vetkd-
z0s jelentben. A fiatal Dongodnak sziilei kérésére kiilonboz6 tornamutatvanyokat kell
végeznie és levetk6zve megmutatni az izmait. Ide sorolhatjuk azt a jelenetet is, amikor
az idésebb Dongot rajtakapjak a sziilok egy detektivtitkor mogott, ahogy megiiti az
egyik didkjat. Ezt a jelenetet Varga Baldzs is elemzi és szintén Foucaultra hivatkozva
forditott panoptikumnak nevezi, tobbek kozott azért, mert a Panopticonnal ellentétben
sok személy feliigyel egyet. (Varga 220)

A Bibliotheque Pascal ,ujitasa’, hogy a tekintetnek (is) kiszolgaltatott testeket a
Panopticon mintdjara térben is felosztjak és osztalyozzak is. Ez a gesztus egyrészt
vizualisan, masrészt narrativ szinten is megjelenik. Vizualisan talan a legemblemati-
kusabb és emlékezetesebb példa a vonatkabin jelenet. A kamera kiviilrél pasztazza a
szaguldo vonatot, sorra belesve az ablakokon. A kamera olyasfajta pozicioba helyezi
a néz6t, mint amilyenbe Hitchcock Hitsé ablakaban Jeff kertil, amikor a szemkozti
lakasok ablakain keresztiil les meg a sok kiilonbozo életet. A szemléletesség kedvéért
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alljon itt Hirsch Tibor igen érzékletes leirasa, aki az dltalam lejjebb elemzett bordély
jelenethez hasonlitja a vonat ,,panoptikussagat™

Nemcsak az apa utazik a vonaton, aki talan eladja lanyat, talan nem, nem csak
a lanya, aki egyelore Németorszagtol var valami jot, aztan Angliatél kap vala-
mi rosszat, de itt utaznak az attitlidok és sovargasok: a laptopjain keresztiil
nyugatiasodo szanalmas elit csaldd, az 6regedd, menthetetleniil megtort kelet-
eurdpai értelmiség, a karikas, alkoholista szemekkel, félrecstszott nyakken-
dében, mind, aki egy életen at dbrandozott a szabadsagrol. (14)

Ennél talan rejtettebb, de hasonld ,,panoptikus” momentum, amikor Mona (Térok-
Illyés) a film elején atsétal egy hidon, mikézben a kamera mellette parhuzamosan
halad. Mona mellett aranylag hasonlé félmeztelen testek végeznek hasonlé cselekvést
(vizbe ugralnak), apré egyéni jellemzdékkel. A tér szabalyos tagolasa, tul azon, hogy
bizonyosfajta ritmikat ad a jelenetnek, analitikus 6sszehasonlitdsra készteti a nézét.

A hid aljan lathato racsozat pedig mar megel6legezi a strand jelenetet. Itt a kamera
egy oszlopsor résein szalad végig, felosztva a teret és a testeket. A feltagolt tér els6
részletében ott van Mona, aki el is hagyja a szamara ,,kijeldlt” helyet. Ezek utan latunk
egy iires ,cellat”, majd két férfit, akik koziil az egyikitk hasonléan all és tartja a kezében
a sort, mint a korabbiakban Mona éllt és tartotta a cigarettat, majd Mona nyomaban
ez a férfi is elindul. A harmadik cellaban megint egy férfi alldogal.

A fenti kameramozgasokat 6nmagaban nem indokolja a narrativa, Monat és a kor-
nyezetét ezer mas modon be lehetne mutatni. A torténet bizonyos pontjain azonban
egyes szereplék valoban csoportositanak és osztalyoznak bizonyos testeket. Hajdu
a parhuzam révén nem tesz mast, mint hogy a néz6t az osztalyozok (ha ugy tetszik
a bortondr vagy a panoptikumot megtekinté uralkodd) pozicidjaba kényszeriti. De
vizsgaljunk meg néhany narrativ példat is.

A filmet egy meghallgatas keretezi, ahol Monanak bizonyitania kell a gyamiigy mun-
katarsanak, hogy megfelel$ anyja tud lenni a gyermekének. A film elején a gyamiigyes
egy fotéalbumot lapozgat, benne a gyerekek képeivel, rajta sorszamok. A személyek
szamokkal val6 besoroldsa visszatér a londoni prostitualt piacon, ahol Monit és a tobbi
lanyt egy kifuton vezetik végig egyesével. A kiilon-kiilon megtekintett testeket a vevek,
igy Pascal is Monat, a bemondott szam segitségével tudja azonositani.

A legemblematikusabb példa a testek vizualis felosztdsara a filmben természete-
sen maganak a Bibliotheque Pascalnak a szobdi, egy ,,beteges emberi panoptikum”
(Hirsch 14). Az egyes testek kiilonb6z6 termekbe vannak zarva, a berendezéssel és a
jelmezekkel egy-egy irodalmi miivet megtestesitve. Azzal, hogy a prostitualtakat Pascal
belekényszeriti egy végtelenitett pillanatba (minden szobdban ugyanugy egy dialégus
ismétlédik megallithatatlanul), taldn azaltal valik a legérzékletesebbé az osztalyozas
altali rabsag. A kamera egymdsutdn mutatja a cellakat, hasonléan, mint a korabbi
vizudlis példdkban. Ez a latvany a film diegetikus terében nem létezhet, a kamera
ugyanis atlat és athalad a falakon. Akarcsak a korabbi esetekben, ebben az esetben is
a nézd lesz az igazi bortondr.
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A tudat ellendrzése

Foucault tobbszor hangsulyozza, hogy a modern feliigyeleti eljarasok nem csupan
a test, de a lélek ellenérzését is végzik. A mindenre kiterjed6 hatalom behatol a tudat
legmeélyére is.! Lényegében ezt kovethetjitk nyomon a Bibliotheque Pascal keretezé-
sében is: a gyamiigyes nem csak, hogy vallomasra és onkritikara készteti Monat, de
lényegében 4t is {ratja annak szavait: ,Onszantadbdl mentél oda? - Igen. — Nem. Irjuk
azt, hogy er6szakkal kényszeritette” A puszta narrativ aspektusnal azonban tobbrél
van sz0 a tudat feliigyeletének ellenérzése tekintetében.

Terry Castle egy tanulmanyaban a fantazmagoria kettGs értelmét elemzi, majd a
sz6veg végén egy metaforat hoz mondanddja alatamasztasdra, egy szellemfényképet.
A Castle altal elemzett képen egy férfi lathaté és mogotte egy halvanyan lebegé né.
A nd itt egyszerre jelenthet egy onreflexiot a fantazmagdridra mint apparatusra, a fo-
tomuvészetre mint médiumra és egyszerre a fantazmagoridra, mint a belsé tartalmak
kivetiilésére a fantazidkra. A szellemszer(i né konnyedén értelmezhet6 ugy, hogy 6 a
térfi gondolkodasanak a megjelenitése.

Castle példdja a szoveget olvasva kissé odavetettnek téinik, mégis megtermékenyitéen
hatott, Seress Akos ugyanis ezt a gondolatot bontja ki médiumtérténeti perspektiviban.
Véleménye szerint a film mint médium a feliigyelet tokéletes megvaldsulasa. Kittler
nyoman haladva el6bb Wagnert és a Rajna kincse dsbemutatojat jeloli meg fontos
forduldpontnak. Az elsotétitett néz6tér a korabban emlegetett bortondr pozicidjaba
helyezi a néz6t. Mint Seress irja:

»[a]mikor azonban a néz6 lathatatlannd valik, kényelmesen el tud helyezked-
ni a megfigyel6 alany érinthetetlen pozicidjaban: egy mindentudd, mindenhol
jelen 1év6, mindent megfigyel6, am 6nmagat e tekintet aldl kivonni képes szub-
jektum képzete jon létre, aki tokéletes ralatassal bir a szinpadi vildag minden
részletére”

A nézé ugyanakkor még mindig nem lathat bele a szereplék fejébe, kivéve taldn
a monologok alkalmaval. Ezt teszi lehet6vé Seress szerint és Castle példaja alapjan a
fényképezdgép, majd a film. Ez utébbira példaként Porter Egy amerikai tiizolto éle-
tének nyit6 képsorat hozza fel, ahol a szellemfényképhez hasonlé médon, de immar
egyértelmtien az egyik szerepld gondolataiba latunk bele. Seress tanulmanyat az igy
létrejott mentalis terek és Arthur Miller Az iigynok haldla cimt drama dlomjeleneteinek
elemzésére futtatja ki. Szamunkra a gondolatmenetnek az az aspektusa érdekes most,
hogy a filmes apparatus ebben a médiumtorténeti narrativaban kiilondsen szorosan
kapcsolddik a feliigyelet és a megfigyelés foucault-i elképzeléséhez, ahogyan azt maga
Seress is kiemeli.

! V6.: Foucault. ,,Szexualitas és egyediillét”. Foucault Michel. Szexualitas és egyediillét. Ford. Barat Erzsébet
Helikon 41.1-2 (1995): 42-49.
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A filmnek mint médiumnak ugyanis ez az aspektusa lesz igazdn hangsulyos és ha
ugy tetszik onreflexiv jellegli a Bibliotheque Pascalban. A film ugyanis tobb sikon is az
almok, illetve a fikciok megjelen(it)ésével és azok megregulazasaval van osszefiiggés-
ben. A film nagyobb része Mona ,,hamis” és ,,hazug”* flash backje, ami azonban a néz6
szdmara — nem ismervén eldre a film pontos mifajat — valésagként jelenik meg. Mas
sikon az irodalmi fikcidk is elkiilonitve sorakoznak a torténeten beliili bordélyhazban.

A képzelet megfigyelésének azonban a szellemfotohoz ténylegesen hasonlité méd-
ja Mona szeretdjének és lanydnak az dlmai. Az dlmok szerepldi és jelenetei lathato-
va valnak a film diegetikus vildgaban, ,anyagisagukban” (ami a film médiumdban a
lathatésdgot jelenti) azonosak a film ,,valés” objektumaival. Az elsé dlomjelenetben
Mona lat bele fogvatarto6ja és késébbi szeretdje fejébe. A masodik esetben mar sokkal
direktebben és szandékosabban jelenik meg az almok feletti hatalom gyakorldsanak
akarata, hiszen Mona nagynénje szeretné adott idében és térben megjeleniteni Mona
kislanyanak almait.

Nem pusztan a gyermek kihaszndldsardl van szo: a jelenetsor moralis tartalmat
abbdl is nyeri, hogy a kisldny legintimebb gondolatait, az almat, amely édesanyjahoz
fiz6d6 kapcsolatardl szdl, lathatéva teszik a nagykozonség szamara. A film legfelsza-
baditobb pillanata, amikor az dlombéli tizoltozenekar megszokik, nem marad meg a
neki kijelolt térben és kiszabaditja a mesefigurdkat/prostitualtakat. Itt tiinik ugy, hogy
ugyan a testek feletti uralom lehetséges (a leitatott kislany, a fogvatartott Mona, stb.), a
lélek azonban szabad, megszokik a hatalmi eljarasok alél. Azonban ha ez lenne a film
lizenete, az éppen az apparatus fenti értelmezését hazudtolna meg, miszerint a lelki
tartalmak is lathatéva vélnak.

Es itt nem csupdn arrdl van szd, hogy Mona fantdziatorténetét semmissé teszik és
feliilirjak vagy a képzeletet zart mederbe terelik. Véleményem szerint a film zaroképsora
azt a foucault-i meglatast nyomatékositjak, hogy a feliigyelet mindenhol jelen van,
senki, még a gyamiigyes sem menekiilhet eléle. Es ezzel a gondolattal elérkeztiink
jelen tanulmany tényleges fékuszpontjahoz.

Ki feliigyel?

A Bibliotheque Pascal megnézése utan elséként Juhdsz Tamas elemzését olvastam el.
A tanulmany igen éleslatoéan hivja fel a figyelmet a film posztkolonialista aspektusaira,
végighaladva a film narraciéjan, motivumain és nemiség-abrazolasan. Egyediil az
utolsd jelenet elemzésével nem tudok azonosulni és sokadik Gjranézésre is ugy érzem,

2 Bar a kérdés nem befolyasolja a fenti gondolatmenetet és természetesen nem is kell/lehet megvalaszolni,
meégis érdemes megjegyezni, hogy Mona torténete nem egyértelmten fikcid, sok esetben ugyanis sokkal
jobban megmagyardzza az eseményeket, mint a gyamiigyes kierészakolt valtozata. Gondoljunk csak arra,
hogy Mona lanyat, Vioricat, a gyamiigy feljegyzései szerint produkaltattdk és kozben palinkaval itattak,
hogy elaludjon. Mi lehetett a produkci6, amihez el kellett aludni a ,,val6sagban”? Hasonl6an kérdéses, hogy
Mona pénz nélkiil hogyan jutott haza Londonbdl, ha nem valami varazslat segitségével.
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mintha egy radikdlisan masik képsort lattam volna, mint az emlitett szerzé. A filmben
egy butordruhazban pasztazé kamerat latunk, amely Monatdl és a kislanyatol indul,
majd végigszaladva nem kevés berendezett szobabelsén eljut egy nappalihoz. Itt Hajdu
Szabolcs iil egy jegyzettomb folé hajolva. Hajdu felpillant és a kamera kovetve a tekin-
tetét elérkezik egy televizidhoz. Juhasz Hajdut egyszerre interpretalja rendezéként és
férfiként (valamint Torok-Illyés férjeként) és ennek kapcsan a kovetkez6t irja: ,Mona
visszanyert, torékeny boldogsaga valtozatlanul ki van téve a férfi mlivész targyiasito
tevékenységének” (Juhasz)

Hajdu jelenlétének értelmezése mint rendezd/alkoto, valoban kézenfekvének tiinik,
ugyanakkor a fent emlitett hierarchia kevéssé allja meg a helyét, ugyanis azt sem a
térbeli elhelyezkedés, sem a tekintetek nem indokoljak. Ez talan abbdl is latszik, hogy
Juhdsz megfogalmazza korabbi allitdsanak a forditottjt is: ,,[a] metaforagydrtds ezen
fordulata természetesen mas mdédon is értelmezhet6, hiszen gondolhatjuk példaul azt
is, hogy éppenséggel egy kiilonos ndi tapasztalat valik a férfi kreativitds forrasava.”
(Juhasz) Ha elfogadjuk, hogy a film egyik kézponti témaja a feliigyelet, akkor joggal
feltételezhetjiik, hogy a film zarasa is erre vonatkozik. De a fentiek fényében akkor ki
feligyel kit?

Ugorjunk vissza a film els6 beallitasara. Monat latjuk Iényegében szembdl, egy kozel
szubjektiv beallitasban, raadasul két, a falon lathato fehér csik altal lezart keretben. Ez
a beallitas a gydmiigyeshez tartozik, a férfihez, az 6 poziciéjaval azonosulunk, mikéz-
ben Monat hozza hasonldéan vizsgaljuk. A film végén, a keretezd jelenet elején, ismét
a gyamiigyesnél vagyunk és egy nagyon hasonld bedllitast latunk. Ekkor azonban
varatlan dolog torténik: a gyamiigyes hatulrdl belép az ajton, a szubjektivnek vélt
bedllitas objektiv lesz. Vagy, ha tgy tetszik, szubjektiv marad, csakhogy ezt a vizslato
poziciét nem a férfi, hanem egyediil a néz6 birtokolja.

Ahogy a bortondr tornyat, ugy a kamera pozicidjat is barki elfoglalhatja, a hatalom
nem a személyben, hanem a szerkezetben van. A kamera/képerny¢ tuloldalan megle-
hetésen komfortosan érezhetjitk magunkat: nem csak, hogy mint a szinhazban teljes
biztonsagbol tanulmanyozhatjuk a testeket, megvizsgalhatjuk és 6sszehasonlithatjuk
Sket egy panoptikus elrendezésben, de a szerepl6k gondolataiba is belelathatunk. Ebbél
a perspektivabdl a film a nézé totalis ellendrzését hangsulyozza.

De térjiink vissza a kérdéses utolsé jelenet hierarchidjahoz. Ha jobban megnéz-
ziik a butorboltban berendezett minta-szobabels6ket, ezek alig térnek el a korabbi
panoptikus felosztasoktol: mindegyikben emberek vannak bezarva a sajét kis vila-
gukba. Az egyikben Mona ¢l egy szamdra sosem létez6 dloméletet, a masikban egy
id6s par méreget egy ebédlbasztalt, a harmadikban Hajdu Szabolcs kalandozik el.
Mindekozben a hangsdvban Mona meséjét halljuk, ahol tjra megidézédnek a szobaba
zért meselények. Ertelmezésemben sz sincs tehat arrél, hogy Hajdu és Mona kozott
barmiféle ald-folérendeltségi viszony lenne, Hajdu, mint rendezd (és férfi, illetve férj),
ugyanannak a panoptikus gépezetnek az alavetettje, amelynek Mona.

Hajdu ugyanakkor nem csupan alkotéként, hanem a vele szemben talalhato tévé
nézéjeként is ,,rab”. A legeslegutolsé képen a kamera ,elfoglalja” a tévét nézé Hajdu
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pozicidjat; magyarul: a tényleges néz6k azonosulnak azzal a nézével, aki maga is része
a panoptikus felosztasnak. Hajdu megjelenése ebben az 6sszefiiggésben sokkal tobb,
mint holmi hitchcocki cameo: gesztusa azt iizeni, hogy akdrcsak Mona, a film alkotoi,
s6t néz6i is ki vannak téve a megfigyelésnek.

Mire Hajduhoz ériink a butorboltban, a hangsavon a Csendes éj hallhato, amit nyil-
vanvald karacsonyi vonatkozasain tdl értelmezhetiink egyfajta altatédalként is. Azt a
keserédes hangulatot er6siti fel, ami Mondnak és lanydnak a fantaziaéletébdl aradt egy
perccel korabban. Ahogy a kisdednek is el kell aludnia, gy Monaék is egy dlomvi-
lagba menekiilnek, am ennek a lehet6ségei korlatozottak és megfigyeltek, hiszen fiigg
a gyamiigyes és egyéb hatalmak jotékonysagatdl, akaratatél. Raadasul Monaék teste
és fantazidja csak egy a vilag orids panoptikumaban, amit egy meghatarozhatatlan
hatalom feliigyel. Mi néz6k sem tehetiink mast, mint elfogadjuk: a filmek nézéiként
fantaziankba menekiiliink, mikozben tudjuk, de szandékosan elfeledkeziink arrol,
hogy mésok a mi fantaziankat feliigyelik és osztalyozzak. Ha van tizenete a Pascalnak
akkor az, hogy a hatalom nem kétddik senkihez, csupéan a struktirahoz.
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Saghy Miklés

[rany a nyugat! - filmes utazasok
keletrdl nyugatra
a magyar rendszervaltds utan®

vagyis a '40-es évek végétdl kezd6dben lezarulnak Magyarorszag — és az egész

keleti blokk — nyugati hatarai, felépiil a vastiiggony, ami aknazar, szogesdrot,
elektronikus jelzérendszer telepitését jelentette a gyakorlatban. A foldrajzi, topografiai
értelemben vett teriilethatar ugyanakkor metaforikus és szimbolikus jelentésekkel is
gazdagon telit6dott az allamszocializmus idején. A vasfiiggony tobbek kozt a szabad
és a diktatorikus, valamint a tobbletgazdasagra és a hianygazdasagra épiild tarsadal-
mak kozti limes szerepét is betoltotte. Kétségtelen, hogy ezt a felosztast (marmint a
megkiilonbozetést szabad és diktatdrikus kozott) a hivatalos allampropaganda a keleti
blokkban sosem ismerte el, am a kozvélekedésben egyre inkdbb testet 6ltottek a szoban
forgd ellentétparok — a ’80-as években legaldbbis mar biztosan.

Gothar Péter filmje, a Megall az id6 (1981) példdul mar6 irdniaval viszi szinre a
korabeli nyugat-képzeteket. Emlékezetes az a buli-jelenet, melynek sordn Vilma (azaz
Wilman Péter) a részegséghez hasonlo dllapotban egy kolas iiveget nyujt Pierre-nek,
mondvan, hogy ezt késtolja meg, mert ez valami Oriiletesen jo, 4j ital, amit az apja
hozott egyenesen Londonbdl. Vagyis a mend, jo dolgok — a film cselekménye szerint —
nyugatrol érkeznek, ide értve természetesen a tiniket felvillanyozé rock and roll zenét
is, ami a film meghatarozé atmoszférdjat adja. Az sem meglepd, hogy a rebellis didk,
Pierre, aki a legkevésbé viseli el a korabeli tarsadalom fojtogaté légkorét, nyugatra, a
szabadsdg foldjére szeretne menekiilni a hatarelvalaszt6é soromp¢ attorésével.

Vagy egy masik filmpéldat hozva: Gyarmathy Livia Szokés (1997) cimi alkotdsa-
ban a témavalasztasbol fakaddan nyilvan még élesebben rajzolddik ki a vasfiiggony
(valos és képzeletbeli) limes-szerepe a két vilagrend kozt. A recski biintetétaborbol
menekiilt f6hés, Molnar Gyula ugyanis csakis azt kovetden lehet szabad, hogy - a sz6
szoros értelmében - atvagja, atkiizdi magat a szogesdrot-akadalyon és golydzaporon
Ausztridba. E dramai eseményt néhany nappal megel6z6en Molnar azt javasolja a
vele egytitt szokott tarsanak, hogy ne Magyarorszagon bujkaljanak, hanem menjenek
tovadbb nyugatra, mire az utobbi kétkedve azt kérdezi téle, na, és mit csinalunk ott, a
vasfiiggonyon tul? A f6hds kissé elcsodalkozva sorstarsa értetlenségén azt vélaszolja:

ﬁ kommunista diktatura kiéptilésével, a hideghaboru fokozddasaval egy id6ben,

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palydzata tamogatta.
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'.: »hogyhogy mit csindlunk, hat szabadok lesziink”.
S nyilvan az sem véletlen, hogy a kockazatos, életve-
szélyes hataratlépés képei utdn rogton a Szabad Eu-
répa Radi6 (Radio Free Europe) kivilagitott, szines
felirata alatt latjuk Molnart (ti. e médium segitségével
ad hirt a diktattra szornytiségeir6l), vagyis a szabad-
sdg sz6 kékes ragyogasaban (1. kép). Ily mdédon a
szabadsdg fogalomkore egyértelmtien a hatarzaron
tuli vilaghoz kapcsolodik a filmben.

Kikeriilhetetlen kérdés: a vasfiiggony leomldsa, a rendszervaltas bekovetkezte utan
miképpen szembesiilnek a keleti hdsok a képzeletbeli, imagindrius nyugat kézzelfoghato
valdsagaval. Masképpen fogalmazva: a lehetévé valt hataratlépések keletrdl nyugatra
milyen médon irjék 4t és feliil (amennyiben ezt teszik) a megel6z6 évtizedek nyugat
képét?

A fordulat évei

Az 1987-ben bemutatott Tiszta Amerika (Gothar Péter) torténete roviden gy fog-
lalhato Ossze, hogy Frigyes és csaladja kéthetes turistatitra érkezik New Yorkba, ahol a
f6hos fidt és feleségét, valamint az egész IBUSZ csoportot elhagyva disszidal az Egyesiilt
Allamokba. A film mindjart a kezdd képsorokban megidézi a fent emlitett két nyugat-
sztereotipiat, nevezetesen a szabadsag és jolét képzetkoreit. Az el6bbi abban a jelenetben
bir fontos szereppel, melyben Frigyes és fia egy g6z61g6 toban usznak, és a fiti azt kérdezi
a mellette tempdz6 apjatol, hogy messze van-e még Amerika. Frigyes azt valaszolja,
hogy ,,ne dumdlj annyit, hanem ussz, vagy itt akarsz megfulladni?” Nyilvan - a képen
jol latszik — nem az Atlanti 6ceanban tempdznak, ezért az itt mutatészé a magyar va-
16sagra vonatkozik. E széjatékban szembeallitodik Amerika, a szabadsag foldje, ahol
egydltaldn lehet élni, és a kelet vilaga, vagyis az itt, ahol csak megfulladni lehet, élni
nem. A hidny versus tobbletgazdasag oppoziciora pedig az a jelenet utal, melyben a
kabinmester pénzt ad Frigyesnek az 61t6z8ajt6 racsan
at, arra kérve 6t, hogy ha mar igyis Amerikaba megy,
akkor hozzon neki tlizkovet (,,azt a hires tlizkovet”),
mert az itt kronikus hianycikk.' Lathato, a jolét, az
arubdség terrénumaként tételezédik e rovid kis be-
szélgetésben a szabadsag foldje, Amerika.

Amikor Frigyes és csaladja megérkeznek a vilag
L=l févérosaba’, akkor a helyi idegenvezet6 ugy kdszonti

! A ,hires t(izk8” kifejezés hallatan, tekintve a 80-as évek (puha) diktatérikus kontextusat, valamint a kabin-
mester sokat sejteté hangsulyat, akar a forradalom gyujtoszikrajat ado (metaforikus) ,tizkére” is gondol-
hat a befogado.
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a turistauton 1évé magyarokat, hogy ,,Isten hozta Onoket New Yorkban, ahol barmi
megtorténhet”. E szavak a kelet-nyugat korabeli viszonyrendszerében értelmezve atté-
telesen azt is jelenthetik, hogy az utasok nincsenek mar a diktatura cselekvési korlatai
kozé kényszeritve. Frigyes azonban illegalis New York-i tartézkodasa soran nem a
nyugati jolétet és szabadsagot, hanem a nyomor és a hajléktalansag gyotrelmeit kény-
telen megtapasztalni. Maganyosan, elarvultan bolyong lepukkant varosrészek utcain
esGben, szélben és hidegben (2. kép).

A zlirzavar, a talajvesztettség képein tal Frigyes idegenségét erdsiti, hogy nem beszél
angolul, igy nyelvi értelemben is elszigetel6dik kornyezetétdl. Uj baratai, egy prosti-
tualt szines bor( lany és a batyja, akik szanalombdl végiil magukkal viszik 6t, szintén
torvényen és voltaképpen tarsadalmon kiviili emberek. A f6hds koritkben mar csak
azért sem lehet szabad, mert 6k sem azok, ugyanis két fura alak tild6zi folyamatosan
a testvérpart, igy Frigyest is, miutan csatlakozik hozzdjuk. Mint kideriil, a nyomuk-
ban lohol6 ballonkabatosok a sz6 szoros értelmében haldlos fenyegetést jelentenek
szamukra. A szabadsag foldjén eszerint nincstelenség, ildoztetés, halalos fenyegetés
var a f6hdsre, vagyis éppen az ellentéte mindannak, amit Magyarorszagon elképzelt
vagy elképzelhetett Amerikarol.

A film torténetének érdekes fordulata, amikor megérkezik New Yorkba a f6hés aposa,
azzal a céllal, hogy hazavigye 6t. A ,,szolgalati jellegli magantton” 1év6 ,,apuka” egy két
labon jaré kelet-eurdpai kliségytjtemény. Karaktere a szocializmus vilagképét tobbé-
kevésbé magaéva tett ember mintapéldanya, aki a vejét ,,iildozve” a szabadsag és a jolét
foldjével kénytelen szembesiilni. Beszédmddjaval folyamatosan a kadari Magyarorszag
ideoldgiai (és ellenideoldgiai) zsargonjat visszhangozza. Amerikat tobbek kézt az alabbi
modon azonositja rantottaevés kozben: ,,Ez tényleg Amerika. Nézd mekkora adag. Ez
nem lopja meg.” Azaz a fogyasztas fokozott mértéke jelenti szamara a nyugat-tapasz-
talatot, mig a kelet az 6ssznépi lopas terrénumaként jelenik meg gondolatvilagaban.
Az apds megjegyzéseinek sajatos humora nem ritkan abbol fakad, hogy a kommunista
ideologia partzsargonjat alkalmazza a kapitalista viszonyokra. Az amerikai repiilégép
serény alkalmazottait figyelve példaul arra a kovetkeztetésre jut, hogy az amerikai egy
»dolgos nép, nagy nép, él6 hdsei vannak” Egy zsufolt fodrasziizletben a nagy tomeg
lattan igy fakad ki az oreg: ,annyian vannak, mint az oroszok”. Az éjszakai programot
tervezve pedig a kovetkezéképpen kalkuldl: ,,Egy rohadé vezeto kapitalista orszagban
nekem legyenek kuplerjok!” Es a példak sora még folytathato lenne.

A kelet-eurdpai viselkedési reflexek is miikodésbe lépnek ndla a nyugati kérnye-
zetben. A zsufolt fodrasziizletben — melyrél fentebb mar volt sz6 — apuka egy BKV
bérletet htiz el6 a zsebébdl és azzal furakszik elére, mondvan (természetesen magyarul!):
»bérlet, bérlet”. Mikor a veje szamon kéri rajta, miért csindlja ezt, hisz mindenki 6ket
nézi, akkor apuka a legnagyobb természetességgel csak annyit vélaszol, hogy azért,
mert ezt igy kell csindlni. Vagyis ez a konyoklds, kiskapukat kereso stilus a médi Ke-
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let-Eurépdban.? Egy ruhaiizletben pedig tobb dolgot is magara erdltetve probal meg
fizetés nélkiil tavozni Frigyes aposa, igy bizonyitva, amit korabban mondott, hogy
Kelet-Eurdépaban mindenki ott lop, ahol tud.?

Az atmulatott els6 New York-i éjszaka utan Frigyes és ,apuka” a tengerpartra mennek,
ahol Amerika és Magyarorszag kiilonbségeire terelddik a sz6. Apuka nyiltan megkér-
dezi a vejét: ,,Ezt [marmint Amerikat] szereted?” Mire Frigyes: ,,Dehogy. Azt hittem
megszokom. Ezt is itt. Kicsit mar meg is szoktam. Itt nem azt mondod, amit akarsz,
hanem amit birsz” Apuka kapva Frigyes kritikus szavain tjra megproébalja rabeszélni
6t, hogy hagyja ott New Yorkot, s szalljon vele gépre: ,,Hat akkor gyere haza!” Mire
Frigyes kifakad: ,,Semmit sem ért maga! Engem nem érdekel Amerika. Nem tigy van,
ahogy gondoltam. Mondja meg Ferinek a gézben, ha otthon valaki tdl j fejnek érzi
magat, j6jjon ki ide. Nincs Amerika—dream, nincs! Itt ugyanigy nincs semmi. Illetve
nem ugyanugy. Nem arrdl van sz6, hogy hol jobb élni” Apuka kozbevag: ,Dehogynem!
Mindig arrél van sz6.” Frigyes folytatja: ,Hanem, hogy lehet-e valahol egyaltaldn!”

E tengerparti jelenetben explicit megfogalmazédik, hogy a f6hés csalédott az ame-
rikai dlomban, és semmi nem ugy van, ahogy otthon képzelte. Tényleges tapasztalatai
tehdt feliilirjak korabbi elképzeléseit a szabad vilagrol, egészen pontosan az Egyesiilt
Allamokrdl. A vasfiiggdnyon tali utazds, letelepedési
kisérlet ebben az értelemben kidbrandulast okoz Fri-
gyesnek. S mivel az apdsa dltal megtestesitett keleti
vilagba sincs mar szamara visszatérés, nem meglepd,
hogy e csapdahelyzetbdl a halal jelenti az egyik le-
hetséges kiutat. Ennek belatasat az a kiilonos mosoly
is kifejezheti, mellyel az arcan Frigyes még visszanéz
gyilkosaira és szoborra dermedt apdsara, miel6tt az
East Riverbe zuhan (3. kép).

A fentiek fényében a film cimének irénidja is kénnyebben belathatd. A Tiszta Ame-
rika kifejezés ugyanis grammatikailag nem azonositasként (ez itt Amerika’), hanem
hasonlitasként (‘ez itt éppen olyan, mint Amerika’) definialhaté6. A hasonlitas alakzata
utalhat arra a hasadtsagra, mely Frigyes New York-tapasztalatdban megfigyelhetd. Mert
jollehet ténylegesen Amerika foldjén tartézkodik, am ennek valdsaga nem esik egybe a
képzeltében létezé Amerikaval, pontosabban azzal a nyugat képpel, ami a vasfiiggony
keleti oldalan képzeletében megjelent vagy megjelenhetett, és aminek reményével
elszakadt az IBUSZ csoporttol, hogy uj életet kezdjen.

? Kalmar Gyorgy Inhabiting post-communist spaces in Nimréd Antal’s Kontroll cim( tanulmanyaban — mely
elsésorban Antal Nimrod 2003-as filmjét allitja a fokuszba — kitéiné elemzést olvashatunk arrdl, hogy
hogyan mikodnek a hatalmi rendszert kijatszé tigyesked6 technikak Kelet-Eurdpaban, vagyis hogy mi-
képpen tapasztalhaté meg egyszerre az engedelmesség és a ,triikkkozés” (a ,,gerilla taktika”) a posztkom-
munista éraban (mintegy a mult 6rokségeként), és hogy ennek milyen kovetkezményei lehetnek a régié
identitdspolitikdjaban. A tanulmdnyban megfogalmazottak jél alkalmazhatok tobbek kozt Frigyes aposa-
nak jellemzésére is.

? A keletiek nyugaton ,,el6tor6” lopas-manidja a késébb targyalasra keriil6 filmekben is fontos motivumként
jelenik meg; kiilonosen a Moszkva térben, illetve az Itt a szabadsdg!-ban.
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Salamon Andras 1992-ben bemutatott Zsdtern cimi filmje szintén a (tartdsnak szant)
hataratlépés eseményét tematizalja. Laci, egy alvildgi figura két baratndjét, Anitat és
Szilvit viszi ki Bécsbe, hogy ott peepshow-tdncosndéként értékesitse oket. A befolyod
haszonbdl, ugy remélik, mindharman jél élnek majd az osztrak févarosban. Odafelé
a nyitott tetejii amerikai autéban Anita egy érdekességnek szant Marai-idézetet olvas
fel a tobbieknek: ,Nyugatra menj. Es ne feledd soha, hogy keletrél j6ttél.” Erre vélaszul
Laci karomkodik egyet, majd azt mondja, hogy 6 pont azt akarja elfelejteni. Csak-
hogy Bécs nem fogadja be 6ket, amiképpen Frigyest sem New York. Nyelvismeret és
munkavallalasi papirok hidnydban illegalis bevandorlokként élnek, akiknek a helyi
polgarokkal nem, csupan az alvilaggal vannak kapcsolataik. Egészen pontosan ilyen
osszekottetésekkel egyediil Laci rendelkezik, hiszen a lanyok kizarolag a férfi kozveti-
tésével viszonyulnak kornyezetiikhoz.

A Tiszta Amerika f6h6séhez hasonldan 6k is olyan kiilvérosi terekben élik a min-
dennapjaikat, melyek nem azonosithatok a jol ismert varos, Bécs jellegzetes képével.
Az aluljarok, mélygarazsok, lakdsbelsdk, barok, ahol megfordulnak, atmeneti, koztes
terekként értelmezheték, melyek sem a kelethez, sem a nyugathoz nem tartoznak
egyértelmiien. Eppen tigy, mintha a film f&szerepléi a senki féldjére szamiizettek vol-
na valasztott ,,4j” hazajukban. A torténet tulajdonképpeni elbeszéléjében, Anitaban
akkor teljesedik ki igazan az otthontalansag és idegenség érzése, amikor Laci bortonbe
keriil, Szilvi pedig nyomtalanul eltinik. Térsai nélkiil ugyanis a lanynak fogalma sincs
arrdl, hogy az osztrak févaros melyik részében, melyik keriiletben talalhaté a lakas,
amelyben honapok 6ta élnek szerelmével és baratnéjével. A konkrét helyhez kéthetd
iranyvesztettség ugyanakkor bels6 orientdlatlansdggal is parosul, hisz Anitanak semmi
elképzelése nincs arrél, mihez kezdjen Bécsben egyediil.

A Zsotem hosei tehdt az olyan létformdk latszolag szabadabb megélésére képesek
csupan a néhai vasfiiggonyon tuli vilagban, mint a prostitucio, strihelés és a blino-
zés. Mas életformak nem hozzaférheték szamukra Bécsben. Nem csoda hat, hogy
Ausztridbdl Olaszorszagba vagy Svdjcba mennének tovabb — amiképpen ez a két lany
beszélgetéseibdl kideriil. Mintha a végyott jobb élet mindig egy képzeletbeli hataron
tul létezne, a valos orszagoktol és a konkrét helyektdl fiiggetleniil.

Az Itt a szabadsdg! - Varadi Péter filmje -, melyet a rendszerviltds évében, 1990-ben
mutattak be, lényegében egy kelet-eurdpai road movie. A torténet szerint négy kiilonos
alak egy Moszkvicsba zsufolddva elindul Budapestrdl Bécsbe, hogy egy fécsempész
alvallalkozéiként miiszaki arut szallitsanak Ausztridbol Magyarorszagra.*

A helyenként sziirrealis, helyenként abszurd parbeszédekkel eltoltott kozos utazas
képi abrazoldsakor meghatarozoak a sziik, gyakran torzit6 és szokatlan szogbdl felvett

* Hogy a szoban forg¢ alkotds f6 témdja — egyaltalan nem fiiggetlenil persze a nyugatra térténd utazastol - a
szabadsag lesz, a cim nyilvanvalé témakijelolése mellett mar a kezd6 képsorokbdl is kideriil. A film nyitd
jelentében a f6hés, Imre egy létra tetején dllva a szobafestés fortélyaira tanitja didkjait. Az okitds dbrdzold-
sanak zaré-képén (a fécim alatt) a kamera egy magasra tartott, vaskos pemzlit mutat, mely a premier plant
alkalmaz6 nagyitasban (és persze a kontextus ilyetén kiiktatasaban) olyannak latszik, akar a New York-i
szabadsag-szobor faklydja.

237



arc-kozeliek. A latvanyvilag bizarr aranytalansdgai jol harmonizalnak a fura h6sok
parbeszédeinek félrecsuszottsagaval, vagy ha tetszik, badarsagaival. Négy nyomorult,
civakod¢ alak robog tehat a szabadsag foldje felé, ahol az arubdség és az illegalisan
szerzett haszon reménye vérja Oket.

A film szamtalan momentumabdl kideriil, hogy a f6hésok reményeikkel korant-
sincsenek egyediil, hiszen egy akkoriban ,,divatos” 6ssznépi zarandoklat részesei mind-
annyian. Egy izben példaul a Moszkvicsban 16 Figar6 arra figyelmezteti utastarsat,
Sanyikat, hogy ha nem viselkedik rendesen, és nem hagyja békén Karcsi bacsit, akkor
atiiltetik a bonyhadi jaratra. E fenyegetést kovetden a szintén nyugatra tarté bonyhadi
jarat belsé vildgaba kapunk nem tdl szivderitd bepillantast. A nevezett busz utasai
ugyanis részegen iivoltoznek, pajzan ndtakat énekelnek, tobben csirkecombokkal,
kolbaszokkal hadondsznak, masok a sofdrt utasitjak félredllasra, azzal zsarolva 6t, hogy
maskiilonben a buszba iiritenek, egyszdval teljes a kiosz, melynek vizualis prezentacio-
jat, akarcsak a Bécs felé haladé autd szinrevitelekor, a
torzito, klausztrofob kozelképek és az egyébként sem
tul tetszetés arcokat még bizarrabba tevo latdszogek
hatarozzak meg (4. kép).

A hatératlépés idegborzolé, hosszi percei utan
a Moszkvics utasai végre megérkeznek a szabadsag
foldjére. A ,,bevonulas” jelentét diadalmas zenei ala-
festés kiséri, ami annak fényében, hogy a hatér talol-
daldan menten lerobbannak, meglehetdsen ironikusan
hat. Mig Imre az autét szereli, Sanyika az orszaghatart jelz6 magyar zaszl6 alatt nagy
atéléssel elszavalja a Nemzeti dalt, mégpedig tigy, hogy artikuldlatlan tivoltéssel hang-
stlyozza a kérdést: ,, rabok legyiink, vagy szabadok’, illetve az erre adott kolt6i valaszt:
»eskiisziink, eskiisziink, hogy rabok tovabb nem lesziink!” Legvégiil pedig egy elnyujtott
kialtassal (és nem kevés teatralitassal) fogadja meg a magasban lebegé magyar zaszlo-
— wmme  13K, illetve még afolott az égnek, hogy 6 tobbet soha

v nem lesz rab (5. kép). E tulzo teatralitassal el6adott
szavalattal a film tulajdonképpen a szabad-nyugat
sztereotipiat parodizalja, sszekapcsolva Pet6fi versét
a vastiiggonyon tulra torténd atlépéssel.

Egy osztrdk parkoldban, ahol pisi-sziinetet tarta-
nak, Karcsi megjegyzi, hogy a szabad vildgban még
vécézni is jobb. Aztan pedig egy kiil6nds, szimboli-
kus értelmd jelenet kovetkezik: Imre kettészakit egy
nagyméretii cip6t, és abbdl alahull, pontosabban: szerteszét szall az oda rejtett valuta.
Mindezt lassitott felvételen latjuk a magyar himnusz kiséretében. A kenyértorés hang-
stlyossa tett eseménye felidézheti akar az urvacsora, akar az allamalapitas iinnepének
kenyérszenteléseit is, dm ezuttal a nevezett események magasztos konnotaci6jahoz a
pénzcsempészet igencsak profan aktusa tarsul. E jelenetben tehat a magasztos asszocia-
ciok — és persze a nem kevésbé emelkedett zene - vegyiilnek az ,,alantas” cselekvéssel.
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A regiszterek efajta vegyitésébdl szarmazik az esemény abrazoldsdnak ironikus felhang-
ja. Mindemellett az is kideriil a kenyértorést abrazolé képkockakbdl, hogy a f6hésok
szamara a szabadsag foldje nem elvont, fennkolt eszméket, hanem mindenekel6tt a
szaporodé bankjegyeket és a mérhetetlen arubdséget jelenti.

Bécsbe megérkezve az eleve is idegen terep akkor valik igazan labirintussa a f6hos,
Imre szamara, amikor ,,baratai” egy jobb iizleti ajanlat reményében kiraboljdk, és ma-
gara hagyjak, a kocsijat pedig, benne utolsé szovetségesével, Sanyikaval, elvontatjdk a
rendorok tilosban parkolasért. A kisemmizett, kétségbeesett Imre kisebb amokfutasba
kezd, melynek soran egy magyar bolt eladéival verekszik, megerészakol egy nét, gyilkol,
valamint kocsmakban és egy orosz bordélyban elkolti a maradék pénzét. A f6hds bécsi
pokoljarasanak abrazolasat részben a sziirredlis jelenetek, részben a groteszk hatast
eredményezd bedllitasok és kompoziciok hatdrozzak meg — akdrcsak a film korabban
emlitett eseményeinek szinrevitelét. A lidérces bécsi éjszaka allegorikus 6sszefoglaldsa
az alatomasszer( jelenet, melyben a f6hés egy fekete
zacskoval a fején bolyong Bécs sziik utcdin, teljesen
eltévedve, vakon tapogatozva elore (6. kép).

Imre végiil egy torok kamionos segitségével visz-
szamenekiil Magyarorszagra, ahol az elsé kocsmaba
betérve rettenetes buliban taldlja magat. Rosszarcu,
rosszul 6lt6zott férfiak ivoltéversenyt rendeznek, a
vetélkedo fédija pedig egy tanga bugyis né, akit a
verseny gyoztese, egy kovér, kopasz ember a véllan
hordoz kérbe a lampionokkal diszitett kocsmaban. Az események abrazolasat ezuttal
is a groteszk stilus jellemzi, torzité arc-kozeliekkel, szokatlan latoszogekkel. Imre egy
asztalnal {il maganyosan, és el6szor kését a csuklojahoz igazitja, mintha 6ngyilkos
akarna lenni, aztan pedig egy hatara fordult, kapal6z6 bogarat néz asztalan. Az egyik
bedllitasban egymasra fényképezddik a fekete, kapalézo kis rovar alakja és a f6hds
arca. A hatara esett bogarban 6nmaga reménytelenségét felismerd Imre végiil néma és
elkeseredett ivoltésre tatja a szajat. A szabad vilag poklabol ugyanis csak abba a masik
pokolba menekiilhetett vissza - sugalljak ezek a félelmes vilagot mutaté képek —, ahon-
nan a vasfiiggony leomldsa utdn, azt remélte, mégiscsak kiszabadulhat egy jobb életbe.

Torok Ferenc elsé nagyjatékfilmje, a Moszkva tér (2001) torténetében a rendszer-
valtast, a vasfliiggdny leomlasat kovetd elsé nyugat-utazasok is megjelennek. A széban
forgoé alkotas Petya és Kigler parizsi utjat abrazolja részletesebben. A két fit hamis
jeggyel szall fel Budapesten a vonatra, hisz méskiilénben nem is volna belépéjiik a
vasfiiggonyon tuli, szabad vilagba. A csatlakozasra varva néhany érat Bécsben idéznek.
Ekozben tanui lesznek a Gorenje-tirizmusnak, vagyis annak a kereskedelmi zaran-
doklatnak, amit az Itt a szabadsdg! mintegy ,,beliilré]” dbrdzolt a maga sotét tonusaival.
Kigler és Petya betérnek egy boltba vasarolni, ahol Kigler olyan gatlastalanul lop, hogy
végiil elfogjak, s Petya egyediil kénytelen folytatni utjat Parizs felé. Ott azonban, annak
ellenére, hogy lathatéan jol érzi magat a baratngjével, csupan egyetlen napot tolt, majd
varatlanul hazautazik. Az indok: a nagymamaja nem vette fel a telefont, amikor hivta
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6t, s ez felettébb aggasztotta a fiut. Petya dontése dramaturgiailag nem tul meggy6z6,
hisz részben a szive (lithatoéan szereti ugyanis a lanyt), részben a jézan esze ellenében
cselekszik, amikor haza indul. Tettét csupdn az magyarazhatja, hogy nyelvtudas és egyéb
kulturalis ismeretek hidnyaban teljes mértékben idegen szamadra a parizsi kornyezet, s
ezért nincs ott maraddsa. Mas széval: ,,a nyugatra kijuto fiatal hds elveszti orientacidjat
és rogvest hazaindul” (Strausz 23) Petya idegenségérzetét fejezhetik ki azok a gyors
kameramozgasokkal felvett, elmosddott (szubjektiv) képek, melyekkel kizarélag Bécs
és Parizs abrazolasakor taldlkozhatunk. Ezek ugyanis azt sugalljak, hogy a nevezett
varosok elmosddott kdoszként hatnak a torténetbeli megfigyelére. Roviden: Petya
sem jutott sokkal messzebb a néhai vasfiiggonyt6l, mint Kigler, akit mar az osztrak
févarosban elidegenitettek a nyugati kornyezettdl kelet-eurépai reflexei.

Hogy a térpoétika milyen fontos szerepi a filmben, azt a cim is bizonyitja, hisz
Budapest egyik kultikus helyének, a Moszkva térnek ad kitiintetett szerepet. A Moszk-
va tér annak a févarosnak a nevét viseli, mely a vasfiiggony keleti oldalanak legfébb
hatalmi centruma volt, igy a réla elnevezett hely a kelet-eurépaisag szimbolikus tere-
ként azonosithaté a filmben. A torténet Moszkva téri eseményekkel indit, majd végiil
szintén a nevezetes teret latjuk, mikozben a fészereplé-narrator az utazas ota eltelt
10 évet foglalja 6ssze. Ez a keretes szerkesztésmod azt sugallja: a kor bezarul, nincs
szabadulas a kelet-eurdpaisagbol; nincs szabadulas a kadari diktatdraban kialakult,
roghoz koté reflexektdl.®

Eurdpa kozepén

A 2000-es évek magyar filmjeinek perspektivajabol ugy tiinhet, hogy az ezredfordulo,
s6t, az Eurdpai Unids csatlakozas sem hozott donté valtozast a néhai vasfiiggony nyugati
oldalanak imagindrius ujraalkotdsaban. Hajdu Szabolcs tobb filmjében tematizélja a
kelet-nyugati hataratlépés tapasztalatat. A 2010-ben bemutatott Bibliotheque Pascal
is ezek kozé tartozik. A torténet erdélyi f6h6sndjét, Monat apja prostitualtként eladja
a Lajtdn tali vilagban. A lany kiilonbozé addsvételi kalandok utan végiil egy angliai
luxusbordélyban talalja magat bebortonozve.

Az Eastploitation cimi esszémben megirtam mar, hogy Hajdu széban forgé filmjé-
ben markansan elkiiloniil egymastol Kelet- és Nyugat-Eurdpa vildga. Eszerint a nyu-
gatot megtestesité Anglidban a kultira mar csak a prostittcio és az aljas vagyfelkeltés
céljait szolgdlja (tudniillik a rabsagban tartott 6romlanyok irodalmi hésoket kényte-
lenek alakitani). Vizudlisan a kelet élénk, digitalisan tulszinezett meseszertisége all

* Strausz Laszlo fentebb idézett munkdjaban tobbek kozt a Moszkva tér és a késobb targyalasra keriilé Fehér
tenyér elemzésekor fogalmaz a kovetkezéképpen: ,, A szereplék a rendszervaltas koriil (de nem kifejezetten
emiatt) elhagyjak az orszagot, keresik a lehet6ségeket, 6nazonosségukat, de a filmekben nem tudnak sza-
badulni attél az identitastdl, amelyet maguk mogott hagytak” (25).
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szemben a krém és matt szinekkel festett Angliaval.®
S taldn az sem véletlen, hogy a f6szerepld lany, Mona
szabaduldsa a nyugati bordélybdl egy keleti csoda
segitségével kovetkezik be (ti. lanyanak dlma kisza-
baditja 6t). Ebbdl kovetkezden a szabadsag foldje,
a néhai vasfiiggony taloldala egyfeldl prostitudlja a
kulturat, masfeldl el6segiti a szegény, jogfosztott ndk
kizsakmanyolasat — legaldbbis Mona szempontjabdl
(akar megtortént vele, amit mesélt, akar nem) igy fest Eurdpanak az a fele.” Erdélyi
sorstarsahoz hasonlo tapasztalatokat szerez a Viktéria - a ziirichi expressz (Men Lareida,
2014) magyar f6hésndje is. A nyugati munkavallalas arra dobbenti ra Viktériat, hogy
elézetes almai és vagyai nagyon messze vannak tényleges Svéjc-tapasztalatatdl. A Lajtan
tuli vilag koré sz6tt szines itthoni elképzeléseit ugyanis a kényszer-prostiticio kegyetlen
valosaga zuzza szét odakint. Negativ nyugat tapasztalatan az sem javit tul sokat, hogy
kozvetlen kizsdkmanyoldi nem svajciak, hanem honfitarsai - egy jatékszenvedéllyel
kiizd6 férfi és egy pénzéhes roma né -, hisz attételesen mégiscsak a fizet6képes nyugati
kereslet és igény hatarozza meg az 6 sorsat is.

A Fehér tenyér (Hajdu Szabolcs, 2005) szintén egy nyugati iranyt hataratlépés tor-
ténetét, és ezzel egyidejlileg annak lehet6ségét vagy lehetetlenségét viszi szinre. Az
eddig emlitett alkotdsokkal ellentétben ez a film Iényegében egy sikeres kivandorlas
krénikaja, jollehet a f6host kezdetben guzsba kotik sajatosan magyar, vagy ha teszik,
kelet-eurdpai reflexei. Dongé Miklés ugyanis azért keriil bajba Kanadaban, ahol tor-
naszedzéként kezd dolgozni, mert tanitvanyaival tdl erészakosan banik. Ennek oka
pedig, sugallja a film, hogy a ’70-es ’80-as évek Magyarorszagan 6 még ennél is ke-
gyetlenebb edz6éi mddszerek hatdsdra érett versenyzvé. Az elbeszélés meglehet6sen
élesen szembeallitja egymassal a kadari diktatara és a 2000-es évek észak-amerikai
demokraciajanak vilagat. Dongonak ezt az idében eltolt, képzeletbeli hatart kellene
atlépnie, hogy odakint sikeres edz6vé valhasson.

A film torténetében érdekes modon van egy furcsa ,,szakadas” A fiatal, tizenegy-
két éves Dong6 ugyanis megszabadulva kegyetlen trénerétdl egy légtorndsz csapathoz
szeg6dik, am az elsé fellépése olyan szerencsétleniil sikeriil, hogy lezuhan a magasbol,
és Osszetori magat. A dramai baleset képei a felnéttkori Dongé tornaversenyének
jeleneteivel montirozddnak dssze, nem kevés fesziiltséget teremtve a filmnek ebben a
szakaszaban. Csakhogy nem egészen érteni, ha stlyos, esetleg maradandoé sériiléseket
szenved Dongé gyerekkordban, akkor hogyan képes kb. 20 évvel késébb egy vilag-

¢ V6. ,,A Bibliotheque Pascal f6hése folyton egyre sziikebb terekbe kényszeriil (haz a tengerparton, fiilke a
vonaton, konténer a tenger alatt, cella Pascal birodalmdban, fullaszté nylonzsék a cellaban), a kiszolgalta-
tottsdg mind fenyegetSbb hatarhelyzeteibe jut” (Varga 218). Azaz a keletrdl nyugatra torténd utazas (élet)
térvesztéssel is egyiitt jar a szoban forgd filmben.

7 Az Eurépa keleti és nyugati felét jellemzd sztereotipiak filmes megjelenéseirdl izgalmas, a lehetséges okok-
ra is ravilagitd erejli gondolatmenetet olvashatunk Dénél Moénika Kihordo természet, kultiira, nék — belsé
gyarmatok cim{ tanulméanyaban.
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versenyen csucsteljesitményt nyujtani; vagy egyaltalan: hogyan képes még torndszni?
E dramaturgiai paradoxon feloldasa, iigy hiszem, az ok-okozatisag szintjén nem, csupan
a torténet szimbolikus terében lehetséges. Szimbolikus tér alatt azt értem, ami nem
az alkotds ,valds” vildgaban, hanem jelen esetben a f3szerepld tudatdban jatszodik
le. Dongoénak ugyanis meg kell haladnia gyerekkori (diktatirdban szocializalodott)
énjét, hogy boldoguljon, vagy egyaltalan éIni tudjon a szdmara idegen észak-ame-
rikai kozegben. A zuhanads és a sulyos baleset akar a f6hds (traumatizalt) gyermeki
énjének szimbolikus haldlaként is értelmezhetd, hisz a foldet érés utan ugy fekszik a
tizenéves Dong¢ a cirkusz porondjan, mint akib6l mar kiszallt minden élet (7. kép).
S ez a tudati esemény, vagy ha tetszik, ceziira voltaképpen az elofeltétele annak, hogy
bekovetkezhessen végiil a tényleges hataratlépés a nyomasztd gyerekkor keleti és a
szabad felnéttkor nyugati vilaga kozt.®

Dongoénak sikeriil végiil a ,hataratlépés”, a film torténete pedig ennek megfeleléen
az 6 viszonylag sikeres amerikai életének képeivel zarul. Mindehhez persze hozza kell
tenni, hogy a Fehér tenyér sem festi tdl szinesre és vagykeltore a nyugat vilagat. Az
észak-amerikai nagyvarosok embertelen témbhaz-rengetegekként, nagy forgalmu utak
zajos halézataként jelennek meg a filmben, és képi abrazolasuk a sziirke és hideg-kék
arnyalatok dominancidjaval torténik. Ebbél kovetkezéen, gy tiinhet, Dongé Miklost
befogadja ugyan Amerika, am otthondvd mégsem valik a szabadsag foldje.

A Kédér-korban a vasfiiggonnyel, aknazarral elzart nyugati vilag tehat idealizalt
élettérként tételez8dott a moszkvai erécentrum altal meghatarozott régioban. A vas-
fliggony leomldsa utdn a valés hataratlépések, utazas-élmények ravilagitottak arra a
hasadtsagra, amely a képzelt nyugat és annak valds tapasztalata kozt fennéllt. Ez az
ellentmondas a kilencvenes években talan nem meglepd, hisz a diktatdra szoritasaban,
a kényszer(i bezartsagban a fantazidk ohatatlanul is joval szinesebbre rajzoltdk a Lajtan
tali régiot, mint amilyen az valdjaban volt. Erdekes modon azonban a kétezres évek
sem hoztak radikalis valtozast a magyar szerz6i filmek nyugat-abrazolasaban. Azokban
ugyanis a nyugati vilag az emberkereskedelem és a kultura elsilanyitasanak sziirke
szinekkel festett terepeként jelenik meg — amiképpen erre a fenti példak segitségével
igyekeztem ramutatni. Nyilvan kockdzatos négy-6t film alapjan ilyen kovetkeztetéseket
levonni, am az mégiscsak szimptomatikusnak tiinhet, hogy abban a néhany, 2000-es
években bemutatott szerzdi alkotasban, melyekben a kelet-nyugati hataratlépés mo-
tivuma megjelenik, a néhai vasfiiggdonyon tudli vilag abrazoldsanak alapténusa nem
sokban tér el a 90-es évek hasonlé témaju filmjeinek szemléletétol. Vagyis, ugy tiinhet,
a nyugat szerz6i filmes megitélése a rendszervaltas ota eltelt tobb mint két évtizedben
lényegében alig véltozott valamit. A jelenség egyik f6 oka talan az, hogy a kortars
filmrendezdk kozépgeneracidja (Torok Ferenc, Hajdu Szabolcs, Mundruczé Kornél,
Palfi Gyorgy és masok) még a késé Kadar-kor miliéjében szocializalodott — amiképpen

§ Pintér Judit Nora trauma-elemzésében a trauma eseménye olyan torés, ceziira, amely az individuum életét
egy el6tte és egy utana allapotra osztja, és a két identitas kozott nincsen narrativ folytonossag. A trauma,
irja Pintér, ,,olyan térés, olyan cezura az életben, amelyet nem képes addigi multjaval, vilagaval, 6nazonos-
sagaval egyiitt megélni” (72).
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ezt a Moszkva tér is bizonyitja.” Mas szdéval: alkotasaik térpoétikdjabol Eurdpa korabeli
kettéosztottsaganak mentalis térképe rajzolodik ki tjra és Gjra.'

Mindazonaltal persze az sem kizart, hogy most 1ép majd szinre egy j filmes gene-
racio, akik szamara a kelet-nyugat limes, a néhai vasfiiggony hilt helye szabadon atjar-
haté mindenfajta hatarfrész és gyomorideg nélkiil. A nemrég bemutatott Van valami
furcsa és megmagyardzhatatlan (Reisz Gabor, 2014) f6hése szamdra Lisszabon példaul
hasonléan élhetd helyként tételez6dik, mint éppenséggel Budapest. Ott is szerelembe
lehet esni, lehet mosogatni, dolgozni, egyszéval majdnem ugy lehet élni, akar a sajat
hazaban. Persze ehhez az is kell, hogy a magyar févaros olyan médon jelenjen meg a
szoban forgo filmben, mint barmilyen mds eurépai nagyvéros. Vagyis egy tényleges
és éles imaginarius hatarok nélkiili Eurépa szerves részeként.
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Horvith Imre

»>Mindenki gettdsztar:
tér, hatalom és identitas a Nydcker!
cimi animdcios filmben

auder Aron filmje egy hibrid teret mtikddtet, amely egyszerre valds és textudlis-

fikciods tér: ugyanugy budapesti keriilet, mint New York-i getto, shakespeare-i

Verona vagy egy kicsinyitett Magyarorszag. Ebben a specialis térben a kultura-

lisan Jozsefvaroshoz kotott figurak (ciganyok, blin6zok, prostitualtak, stb.) sajat sztere-
otipidik megtestesiiléseiként vannak jelen, és mint kisebbségek, az elnyomé hatalmak
(renddrség, hazai és nemzetkozi politika) kiszolgaltatottjai. A ,Nyocker” a gazdasagi és
erkolcsi konfliktusok tere, azonban egy csoda folytan a hatalmi struktarak felborulnak,
a konfliktusok elsimulnak, kérvonalazédik egy utopisztikus, élhetd vilag. Ekképpen
a film altal létrehozott tér szinpad, az imaginacio tere.! Dolgozatomban a Nydcker!
térbeli, hatalmi és identitasbeli alakzatait vizsgalom, mert szinte explicit allitasait a
magyar valdsagrol, politikarol, életrdl a film ebben a harmassagban fogalmazza meg.
Michel de Certeau definicidja szerint a tér ,,gyakorlatba vett hely.” (141) A cselekvés
mijvészete cimii monografiajaban a varos kapcsan megkiilonboztet kiilsé, madartav-
latbol vald szemlélodést és jarokeldi, bels6 nézépontokat. Ha a varost madartavlatbol
nézziik, a tér létrehozasaban nem vesziink részt, kiviilallok maradunk. Ebbdl a pers-
pektivabol a nyolcadik keriilet csupan egy ,,slumosodd”, lepusztult varosrész, ahol
kimagasléan gyakori a blindzés. Es valéban, ahogy a Legfébb Ugyészség statisztikaibol
kideriil, ,,2005-ben a VIII. keriiletben a legmagasabb a btinelkovetdk szama, ezer fére
29 biinelkéveto jut” (HVG). Egy masik weboldalon a kovetkezdket olvashatjuk: ,,[a]
Bels6-Jozsefvaros teriiletére koncentralddik a keriiletben a biincselekmények 30%-a.
A kozteriilet rendjét sérté erdszakos, garazda, személy- és vagyon elleni biincselek-
mények, a prostiticio és a kabitdszerrel 6sszefiiggd bilindzés jelent problémat. (...)
[A prostiticid] visszaszoritasaban a térfigyelé rendszer szakszerti alkalmazdsa és az
allandd, fokozott renddri jelenlét hozott és hoz jelent6s eredményeket”. Ennek megfele-
16en a film elején kamerdakat szerelnek fel a ,,Nyocker”-ben, a megfigyelendd személyek
nem kis megbotrankozasara. A rendéroknek azonban nem céljuk a biin6zés vissza-
szoritasa, csupan a hatalmukkal akarnak visszaélni, csuszépénzt remélnek a térfigyeld

! Vo. Vincze Teréz kotetben megfogalmazott gondolataval: ,a mozi sajatos, a kiilonféle felépitésti terek talal-
kozasa abban az értelemben is, hogy maga a médium termel egy sajtos térérzetet a befogado szubjektum
szdmara, mely ugyanakkor a tarsadalmilag eléallitott terek reprodukcidinak gazdag tarhazat is felhasznalja
a mediatizélt tér felépitésében” (36).
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rendszertdl. ,,Minket arra képeztek ki, hogy az ilyen kis taplokat jol odabasszuk meg a
radiatorhoz bilincseljiik, nem arra, hogy szines gombokkal jatszadozzunk” - mondja
Badar (0:26:00), a renddr (arcat és hangjat a mas filmekben tobbnyire ,,surm¢” karak-
tert jatszd, jol ismert Badar Sandor kolcsonozte). Tipikusan kelet-eurdpai szituacio
ez, a posztszocialista tarsadalom bizalmatlansaga képezddik le a filmben az (allam)
hatalommal szemben. De Certeau szerint a gyengék nem tudjak az 6ket elnyomo
rendszert megvaltoztatni, ezért kiillonféle mandverekkel, taktikdkkal élnek a tulélés
érdekében. A filmben sem torténik masképp, a kamerit ellopjak. Tehetetlenségiikben
a rendodrviccekbe ill6, inkompetens rendfenntartok elrontjak a megfigyeld rendszert,
ezért szamitégépes garazdakat (akiknek a film készit6i kolcsonozték az arcukat) kér-
nek fel a probléma megoldasara. Arra kérik 6ket, hogy csak ott figyeljenek, ahol pénz
mozog. ,Betoréses lopas? Garazdasag? Utcai erészak? Az semmi, olyanra nem ké
figyelni” - oktatja 6ket Vizy érmester (0:26:30). A ,,garazdak’, a szérakozott fiivesek
azonban az ellenérzé termet arra hasznaljak fel, hogy egy valésagshow-t hozzanak
létre, a felvételt, amely tulajdonképpen az alkotds maga, a film végén szimbolikusan
atnyujtjak a nézének. A kazettan a ,,8KER REALITY” felirat olvashato, a filmet a valo-
sag leképezéseként allitjak be, igy a megfigyelés, ellenérzés mozzanata medializalédik.
A kamerak a gyakorlatban nem hoznak létre panoptikus, fegyelmezé teret. A hatalmat
ki lehet jatszani ugyan, de szamos szereplé kémkedik az olajiigyben, ami az allam-
szocializmus bestgohalézatat idézi. A filmben abrazolt blin6zok (stricik, garazdak,
tolvajok, stb.) kollektiv akcioi ezaltal is atpolitizalddnak, de kiilonosen azért, mert a
biincselekmények altal a film kizsdkmanyolt karakterei (ciganyok, prostitualtak, fehér
prolik) a tuléléshez sziikséges politikai érdekeiket probaljak érvényesiteni. Ezeket a
tendencidkat James C. Scott az ,.ellendllas hétkoznapi formai”-nak nevezi:

Olyan megnyilvanuldsok sorolhatok ide, mint a munkalassitas, szinlelés, dlen-
gedelmesség, dezertdlds, csérogatas, csempészés, vadorzas, gyujtogatds, ragal-
mazas, szabotazs, orvtamadas, illetve gyilkossag, névtelen fenyegetések, és igy
tovabb. Ezekhez nytlnak el8szor atlagos torténelmi koriilmények kozott, ami-
kor a nyilt szembeszallas lehetetlen vagy halalos veszélyekkel jarna. Ha egy
tarsadalmi osztaly tagjai széles korben alkalmazzak ezeket a technikdkat az
elittel vagy az allammal szemben, ez az esetek egyszeri el6forduldsanak banali-
tasat messzemendGen meghalado kovetkezményekkel jarhat. (1996/a: 109-10)

Ennek megfeleléen a film nyolcadik keriileti szerepl6inek hirtelen meggazdagodasat
olajkrizis és ongyilkossagi hullam koveti.

Michel Foucault szerint heterotdpiak ,azok a redlis, tényleges, a tarsadalmi intéz-
ményrendszeren beliil kialakitott helyek, amelyek egyfajta ellenszerkezeti helyként,
megvaldsult utopiaként reprezentaljak, kétségek elé allitjak, kiforgatjak a kultdra bel-
sejében fellelhetd valodi szerkezeti helyeket; azok a helyek, amelyek kiilséek minden
helyhez képest, mégis tokéletesen lokalizalhatok™ (149). Eltérd terek cimi esszéjében
Foucault a heterotopia kiilonféle alapelveit hatarozza meg, tobbek kozott a kert, a
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pszichiatriai klinika és a konyvtar példain keresztiil. Dolgozatomban azt igyekszem
megmutatni, hogy a film dltal 1étrehozott ,Nydcker” olyan tér, amelyben a szerepl6k
hatalmi jatszmai és identitdspolitikdi a tér heterotop jellegének megfeleléen struktu-
ralodnak (v6. Gy6ri-Kalmar 12).

Példaként hozza fel Foucault a pszichidtriai klinikakat, ahol ,,azokat az egyéneket
helyezik el, akiknek a viselkedése az atlaghoz, illetve a megkovetelt normakhoz képest
deviansnak minésil” (151) Ez a film legtobb szerepldjére igaz. A ,Nydcker”-ben é16
»paraszt” Csorba kldn prostiticiobdl tartja fenn magat (a csalddfé elmondasa szerint
»vallalkozd”), a konkurens cigany Lakatosék szintén blin6z6k, az arabok Osama bin
Ladent rejtegetik a gyrosozéjuk pincéjében. Hasonl6an sztereotipiakbdl meritenek a
szerzOk a zsiddk, kinaiak, a melegek, a rend6rok esetében. A devians viselkedés — értem
itt a blincselekményeket — azonban a ,,Nyocker” teriiletén beliil altalanos, szinte nor-
maszer(. Lakatos Lori, amikor egy koldus ingyen akar inni a kocsmajaban, a kovetkezé
szavakkal utasitja rendre: ,takarodjal inkabb és lopjal, mint a tobbi rendes ember!”
(0:58:07). Ahogy Scott irja, ,[h]a egy hegemdnidnak sikeriil meggydznie az aldvetetteket
arrdl, hogy helyzetiik, életlehet6ségeik és megprobaltatasaik megvaltoztathatatlanok
és elkeriilhetetlenek, akkor még korlatozott formaban sem kell megvéltoztatnia az
emberek értékrendjét ahhoz, hogy megelégedést, belenyugvast érjen el. [...] ilyen ko-
rilmények kozott a természeti torvény erejével jelenik meg a kasztrendszer és benne
az egyén helyzete” (1996/b: 81).

Foucault harmadik alapelve szerint ,,[a] heterotdpia képes egyazon redlis helyen
tobbféle teret, tobbféle, 6Gnmagaban Osszeegyeztethetetlen szerkezeti helyet egybe-
gytjteni” (152) A ,Nydcker” egy intertextudlis, posztmodern tér, amely nem zarja
ki magat a kulturalis viligorokségbdl. Az egymastdl tiltott szerelmesek a Rémed és
Juliat idézik, a zenei betétek pedig a West Side Story cimli musicalt, Rozi mama ki-
sértetiesen hasonlit a Mdtrix (Wachowsky testvérek, 1999) Orakulumara, a rapcsata
pedig olyan filmekbdl lehet ismerds, mint példaul a 8 mérfold (Curtis Hanson, 2002).
Két, egymastdl eltérének tiing, de szorosan egybefiiggd tér keriil ujrafelhasznalasra
a Nyocker!-ben: a Shakespeare-i Verona és a New York-i gettd. Akarcsak a Romeo és
Julidban, a filmben is két csaldad — Csorbaék és Lakatosék — konfliktusa dll a kozép-
pontban?, amire Lakatos Ricsi nyiltan reflektal is: ,,tényleg olyan, mint abban a nyélas
digd sztoriban, és a f6szerepl6k mi vagyunk” (0:15:51). Ahogy Shakespeare mivében,
ugy a filmben is megfigyelhetd egyfajta generacids torés: a gytilolkodo felndttek allnak
szemben a boldogulni végyo fiatalokkal. ,,En is utéltam a te apddat, hogy égjen a gye-
henndn, ez a dolgok rendje” — mondja Lakatos Gusztiba Csorba Karolynak (0:03:28).
A kamerdk felszerelése utan a két kldn vezetdi kis hijan egymasnak esnek, mikozben a
»kamera” oldalra svenkel és a fiatalokat latjuk az iskola el6tt, ahogy az amerikai fekete
hiphopkultura ikonikus térgya, egy ,boombox” (mas néven: ,ghetto blaster”, hordoz-
haté magnd) mellett szorakoznak egyiitt. Mig a felnéttek cigany és strici-prostitualt

2 A Rémeo és Julia cigany ujragondoldsa egyébként nem egyedi jelenség, lasd: Rap, revii, Romeé (Olah J.
Gabor, 2004.), illetve Dallas Pashamende (Pejé Robert, 1992).

246



taborokra kiiloniilnek el - Lakatos Lori az utcardl kiabal, Csorba Karoly az erkélyrdl
-, addig az iskola kapujaban békében megfér egymas mellett ugyanazt a hiphop zenét
hallgaté cigany, arab, zsid6 és ,,paraszt” gyerek. Nemcsak gytilolet és szeretet all tehat
egymassal szemben, hanem egy monokulturalis és egy multikulturalis generaci6 is.
Bar a boombox jelenléte a 2000-es évek kozepén mar igencsak tdjidegennek tlinik, a
ciganysag és a hiphop kozos torténete csak 90-es évekre nyulik vissza. Ahogy Imre
Aniké irja,

[a] vilagzene® - kiillondsen az MTV-nek koszonhetd - beszivargasa Kelet-Eu-
répaba jelentette azt a tényezot, amelynek hatasara roma szarmazdsu zenei
tehetségek megvethették a labukat és a nyolcadik keriiletet helyi Harlemmé
alakitottak. Az 1990-es évek végére szamos roma rapet jatszo helyi zenekar
tett szert népszertiségre, koztiik a Fekete Vonat (neviiket a roma munkasokat
Budapest és Kelet-Magyarorszag kozott szallité vonat adta). A globalis zene
hibrid hangjait és nyelveit 6tvozték zenéjitkkben, a szerelemrél és rasszpoliti-
karol (mely kifejezést mesterségesen ,,kisebbségi politikava” semlegesitette az
egykori kommunista hatalom) rappeltek, és a szegény varosrészt a bimbo6zé
roma identitaspolitika metaforikus terévé valtoztattak a zene nyelve altal. (104)

A filmben tehat Harlem megidézett tere, a multikulturalitas, a nyitds identitaspo-
litikdja az, amely ha nem is megsziinteti, de valamelyest semlegesiti az ellentéteket és
lehet6vé teszi, hogy az egyes csoportok egymas mellett éljenek. Ahogy a Romed és Jiilia
kapcsén Agi néni, a magyartandr megfogalmazza: ,,haa gytiloletet elfeledve sszefogtok
akozos cél érdekében, barmit el tudtok érni az életben* A Nydcker! tulajdonképpen ezt
igyekszik bebizonyitani a gyerekek id6utazasaval és meggazdagodasaval. A nyolcadik
keriilet (,,hibrid”) zene altali atpolitizélasara szintén jé példa a Gipsy Side (Gat Balazs,
2006) cimi filmben bemutatott rapcsapat, akik szintén a nyolcadik keriiletben kezd-
ték palyafutdsukat a Fekete Vonathoz hasonlé témakkal. A filmben a fiatal rapperek
ellatogatnak abba a boltba, ahol a rapperségiikhoz ill8, amerikai fekete divatcikkeket:
sapkakat, felsoket, cipbket, stb. szoktdk venni. A fekete elad6 azonban nem Harlembdl,
hanem Nigéridbdl jott, az idealizalt Harlem szerepét tulajdonképpen csak eljatssza,
ugyanugy, ahogy a rapcsapat tagjai a fekete rappereket. Hasonloképpen, a Nydcker!
tere szinpadként miikodik, karakterei sztereotip tarsadalmi szerepeiket jatsszak el. Fi-
gyelemre méltd ebbdl a szempontbdl is az animdciés technika, a befotdzott és atrajzolt
arcok, valamint a téliik fiiggetleniil miikodé elnagyolt, rajzolt testek, amelyek egyiit-
tesen karikatirakra emlékeztetnek. A sztereotipiak mint kulturalis mintak ugyancsak
inkorporalédhatnak és a tarsadalmi nemhez hasonl6éan val6sagossa valhatnak. Judith
Butler irja a gender kapcsan: ,,a performativitds elgondolhatatlan az ismétlddhetéség

3 Ugy gondolom ebben téved a szerzd, mert sokkal inkdbb a mainstream koénnytizenérdl van szé. A Fekete
vonat hangzasvilagan a rap, a hiphop, az R&B hatdsa érzédik, semmint nem-angolszasz népzenei hatasok.

* Ez a kijelentés persze a halott szerelmesekre val6 tekintettel éppolyan naiv, mint az az elképzelés, hogy a
multikulturalitdas 6nmagaban megoldja a gettd problémait.
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folyamatén kiviil, a normak szabélyozott és kikényszeritett ismétlddésén kiviil. Es ezt
az ismétlést nem egy szubjektum hajtja végre; éppen forditva, az ismétlés teszi lehet6vé
a szubjektum létrejottét, és alkotja a szubjektum id6Sleges feltételeit.” (99)

Ahogy a kozosségi tudatban Harlem, gy a ,,Nydcker” sem ,valos” tér, sokkal in-
kabb szocidlisan konstrualt tér: helymitosz.® A film egy komikus jelenetében a fiatalok
visszautaznak az id6ben, hogy egy, a foldtorténeti ,,Nyocker” teriiletén asott godorbe
Osszetereljenek egy mamutcsordat, amelybdl a jelenben az allatok tetemébdl olajat
nyerjenek. Az emberek, akikkel talalkoznak, kisértetiesen hasonlitanak a két ellenséges
klan vezetdire, az 6slakosok kozott ott vannak az ,,0slakatosok”, valamint a renddrok
és prostitualtak el6djeit is lathatjuk. A két dskori-primitiv csalad kozott ugyanugy
konfliktus van, mint a jelenkoriak kozott, ahogy a(z illegélis) szerencsejaték és a pros-
titacid problémai is 6rokosnek tiinnek.® A sztereotipiakat tehat a készitok visszavetitik
a multba. A ,Nyocker” igy tobb idésikot foglal tehat magaba (ahogy Foucault nevezi
heterokroniat). Amikor a fiatalok felrobbantjak az olajnyeréshez hasznalt bombat, kia-
lakul a Karpat-medence (és kontinensek), igy a ,,Nydcker” és Magyarorszag dsszefond-
dik egy, a film altal teremtett mitoszban. Szinekdochikus kapcsolatban allnak mar a film
elejétdl kezdve, hiszen a film sztereotipidi nem masok, mint a magyar kézgondolkodas
leképezései, a kilencedik, tizedik, stb. keriiletben is ugyanezekkel az attittidokkel talal-
kozunk, a rasszizmus, a bindzés és a korrupcié sem egyetlen varosrészben problémak,
hanem az orszag egészében (és az orszaghatdron tul is). A megteremtett térmitosz
parodisztikus. A film intertextualitasanak, posztmodernségének megfeleléen mifajilag
is hibrid: egyszerre mutatja a filmvigjaték, musical, science fiction, s6t a heritage film
jegyeit is, utobbit karikirozva, parodizalva. A film gyerekszerepldi, vagyis magyarok
hozzak létre a vilag ma ismert foldrajzat. Mindez 6sszecseng egyes magyarorszagi,
tobbnyire szélsdjobboldali csoportok new age-jellegti, populdris eredetmitoszaival,
ugyanakkor a tulzas eszkdzével élve karikaturisztikusan reflektal rajuk (a magyarok
Atlantiszbdl, mas bolygoérdl valé szarmaztatdsa, a magyar nyelv dsnyelvisége, stb.).
A multikulturalitas mint a szegénységbdl valo kiat eszkoze és az ehhez kapcsolodo
mitoszteremtés, mint szatira tehat politikai allitasok.

A Nyécker! mindazonaltal kiilonleges alkotasnak tekintheté abbol a szempontbdl,
hogy egy (a tér heterotép megalkotasa altali) utdpia felvazolasaval kiutat mutat. Ahogy
Scott irja, ,,a legtobb hagyomanyos utdpidt tobbé-kevésbé szisztematikus tagadasként
is értelmezhetjiik, az alavetettek tapasztalta kizsadkmanyolas, elnyomads tagadasaként.”
(1996/b: 88) Tulajdonképpen egy sikertorténetrdl van sz6, még akkor is, ha a befejezés
nem nevezhetd katartikusnak. Ahogy a kozépkori katolikus vilagban az uralmi rendszert
atmenetileg felforgat6 karneval utan, Ggy a filmben is visszaall a rend: elfogy az olaj
és a pénz. De mi zarja ki azt, hogy a fiatalok ujra visszamenjenek az idében és/vagy
mas médon gazdagodjanak meg? Miutdn a politikusokat kozos erével kiakolbolitot-

° Lasd bévebben: Shields Rob. Places on the margin. Alternative geographies of modernity (29-58).
¢ V6. Scott fentebb idézett, az alavetettség naturalizalasarol szol6 allitasaival.
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tak a kertiletbdl, a két csaladfo egyiitt megy kocsmazni. Kibékiilnek, megéllapodnak,
hogy sziikség esetén vigyaznak egymas utddaira. Elhatarozzak, hogy levalasztjak a
»Nyocker”-t Magyarorszagrol, ezaltal a magyar (tulajdonképpen: kelet-eurépai) problé-
makkal is leszamolnak. Ahogy Csorba Karoly mondja: ,,a Nydckerorszagban nem lesz
cigdny meg magyar meg kinai, csak sok jé cimbora” (1:12:17). Ugy tlinik teht, hogy a
pénztelenség okolhaté a rasszizmus miatt, mert ha van pénz, béke is van. Beszédesnek
tartom a keriiletre atombomba ledobdsara parancsot adé George Bush megfogalma-
zasat — ,dezintegralni 6ket azonnal” (1:15:00) —, ami, ha kozvetetten is, de elismeri
az integralt kozosség 1étét. A tér levalasztasaval és autonomiat igérd tjraszervezésével
egylitt az elnyomo hatalom (magyar politika, allam) elveszti ellenérz6 pozicidjat, a
szerepl6k identitaspolitikdi pedig megvéltoznak. Megvaltozott attittidjeikben felsejlik
egy id6tlen kérdés is: mennyire mesterséges és a hatalom altal fenntartott tarsadalmi
jelenség a blinozés vagy a rasszizmus?

A rasszizmus mint probléma ugyan megoldddni latszik a filmben, de maga a film
paradox mddon végig rasszista sztereotipiakbol taplalkozik, cigany- rendér-, stb. vic-
ceken nevet a kozonség. Az egyes etnikai csoportok mellett a nékkel sem politikailag
korrekt a film. Imre Anikoé igy fogalmaz: ,,nehéz nem észrevenni, hogy amikor a film
ndi szerepldi éppen nem hattérben vannak vagy hianyoznak, akkor dbrazolasukat 6s-
régi sztereotipiak vezérlik, melyekbdl teljesen hidnyzik az a fajta 6nreflexiv giny, ami
a férfi szereplok etnikai sztereotipidiban egyébként megjelenik” (110, sajat forditas).
A sztereotip abrazolas alol talan csak a bolcs Rozi mama, illetve Lakatos Ricsi vagya-
nak objektuma, Csorba Julika kivétel. A cselekményt végig Ricsi vagyai motivaljak, 6
akar meggazdagodni abbol a célbdl, hogy Julikat megszerezhesse. Julika végig el akar
mondani egy titkot Ricsinek, de 6 nem engedi, hogy megszélalhasson. Csupan a film
végén, az olaj elfogytaval sikeriil leszbikusként el6bujnia és ezzel végképp lehetetlenné
tennie Ricsi almat. Az, hogy Ricsi nem figyel Julikdra, végiil katasztrofalis kovetkez-
ményekkel jar, elég, ha a Wall Street-i 6ngyilkosokra vagy a lebombazott Bukarestre
gondolunk. A film tehat végsésoron reflektdl a nék elnyomasanak problémdjara, de
mégsem teszi Oket rasszpolitikai konstrukcidi részévé. Rozi mama felveheti a békité
szerepét, de 6t nem sziikséges békiteni, mert — mint egy néi archetipus — gytlolkodés
helyett az esszencidlis szerelemrdl és Osszefogasrdl beszél. A rasszizmus igy — irrea-
lisan - a férfiak problémajanak tiinik. Tovabba, a film egyéltalan nem abrazolja azt
a szegénységet, amirdl részben beszél, és amirdl a nyolcadik keriilettel kapcsolatban
beszélni lehetne. Az rajzolt épiiletek ugyan lelakottak, de a hatterek egyaltalan nem
ridegek, néhol egész szépek, és meleg szinei az otthonossag érzetét keltik. A gyerekek
oltozete olcso, de nem szegényes: kozéposztalybeli iskolasoknak téinnek. Se Csorbaék,
se Lakatosék nem kiiszkodnek kenyérgondokkal, a blinozéssel sikeriil a két csaladfének
egzisztenciat teremtenie. A magyar ciganysag és a nemcigany magyarsag konfliktusai
azonban aligha ragadhatok meg kvazi kozéposztalybeli, kisstilti gengszterek rivaliza-
lasaban, holott a film 6nmagat a valosag leképezéseként dllitja be (ahogy a Gettdsztdr
cimt trackben rappeli LL Junior: ,Nekiink ez az élet itt / Az igazi magyar valdsag”).

249



A Nyo6cker-Magyarorszag parhuzam feltételezi, hogy minden roma és minden
nemroma magyar felnétt egyazon homogén kulturalis térbe tartozo, blin6zé életvi-
telt folytatd szubjektum és mindossze rassz- és foglalkozasalapu kiilonbségek 1éteznek
kozottiik. Természetesen mind a roma, mind a nemroma magyarsag sokkal széttartobb
kulturalis mezén helyezkedik el, tehat a film nem szamol (a koncepcié korlatainak meg-
feleléen nem is szamolhat) a gazdasagfoldrajzi, tarsadalmi réteg alapu, stb. eltérésekkel
sem roma és nemroma, roma és roma, valamint nemroma és nemroma szubjektumok
kozott. A Csorba és Lakatos klan ugyanabban a keriiletben ¢l és ugyanazt a szlenget
beszéli, kvazi egy kultiraba tartoznak. A két csaladfé kocsmai kibékiilése ebbdl a
szempontbdl szimptomatikus. Mindkét férfi ugyanazt a roviditalt issza, ugyantugy
részegednek le és ugyaniugy dohanyoznak. Kocsmakulturajuk egyetlen kiilonbsége az
eltéré markaju cigaretta: Csorba Ur Szittyat sziv, Lakatos tr Calcuttat, amelyekkel meg
is kindljak egymast. A jelenet azt sugallja, hogy bar mindkét klan mas-mas helyrél
szdrmaztatja magdt, nincs kozottiik szamottevd kiillonbség. Ramutat arra, hogy mind-
két fél bevandorlok leszarmazottja. S6t, mivel a gyerekek a robbantdssal gyakorlatilag
megteremtik a Karpat-medencét, a film mitosza szerint cigany és ,paraszt” (tovabba
kinai, arab, zsidd) kozosen teremtették meg a hazat. Ez egy nagyon szimpatikus fan-
tazia, amelyre a magyar kozonségnek, tigy gondolom, sziiksége van. Mindazonaltal, a
rasszizmus problémajat foldrajzi (nem ugyanolyan a romak és nemromék egyiittélése
Pesten, Borsodban vagy az osztrak hatéron), iskolazottsag, politikai nézet, stb. alapu
tényezok is befolyasoljak. A kocsmajelenet mashogy nézne ki, vagy akar meg sem
torténhetne példdul egy értelmiségi Lakatos és egy széls6jobboldali Csorba kozott.

A Nyocker-Magyarorszag szinekdoché tehat igencsak naiv konstrukeié. Viszont
a film ugyantgy nem szociografia, ahogy egy valésagshow sem azonos a valdsaggal.
A Nyécker! sokkal inkabb egy stilizalt jaték a sztereotipiakkal egy félig képzeletbeli,
szinpadszerti térben. A ,Ny6cker” heterot6p, posztmodern megalkotottsaga olyan mul-
tikulturalis, nyitott identitaspolitikakkal tarsul, amelyek képesek a val6sag problémait
megkeriilve olyan atélheté fantdziakat létrehozni, amelyekben magyar ciganysdgnak
és nemcigany magyarsagnak egyarant helye van. A konfliktusok és kiilonbségek rész-
letezése helyett a hasonldsagokra, a k6zos multra és jovére mutat rd. A szociografiat
a magyar nézéknek sajat kutfébol kell hozzatenniiik, hogy a film hiteles, a film 4ltal
felmutatott fantaziak pedig hihetek legyenek.
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A kotet szerzoi

BENKE ATTILA az ELTE Bolcsészettudomanyi Karan Filmelmélet és filmtorténet
alapszakon, majd Filmtudomany mesterszakon végezte fels6fokd tanulmanyait. 2013
6ta a Filozofiatudomanyi Doktori Iskola Film-, média- és kulturaelméleti programja-
nak doktorandusza. A képzés keretében 2014 6sze 6ta folytat oktatdi tevékenységet.
Kutatasi teriilete a hollywoodi miifajfilm, az identitds és az ideoldgia kapcsolata, de
jelentek meg irdsai a magyar és tavol-keleti filmekrdl is a Metropolis, a Filmvildg, a
Pannonhalmi Szemle és a Filmszem cim1 folyoiratokban, a Sz6ts Istvan és Sara Sandor
életmiivét taglalo kotetekben, valamint a Doktoranduszok Orszagos Szovetsége altal
rendezett Osszkép (2013) és Tavaszi Szél konferencidk (2014 és 2015) tanulmanyko-
teteiben. (Film)kritikusként publikdl még a Prae.hu, a Kortdrs Online és a PC Guru
portalokon.

FELDMANN FANNI a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai Intézetének brit kultara
mesterszakos hallgatdja. Féképp a szexualis massag irodalmi és filmes reprezentacioi
érdeklik, jelenleg a kelet-eurépai LMBTQ témaju filmek kultdratudomanyos szem-
pontd elemzésével foglalkozik. A témaban a Szkholion cimu folydiratban publikalt.
Kutatdsi eredményeit tobb konferencian is bemutatta, mind hazai, mind nemzetkozi
férumokon, diak- és tematikus konferencidkon. A Hatvani Istvan Szakkollégium tag-
ja, ahol az anglisztika-amerikanisztika szakcsoport hallgatéi tanulmanykotetének
szerkeszt6je. A European Network for Cinema and Media Studies (NECS) tagja.

GYORI ZsoLt (1974) a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai Intézetében adjunk-
tusként dolgozik, itt szerezte PhD-fokozatat is. Kiemelt kutatdsi teriiletei kozé tartozik
a film és tarsadalom, a mozi, a torténelem és az emlékezet ideologikus viszonyainak
vizsgalata, kiilonos tekintettel a brit és a magyar filmtorténetben. Antoldgiat szerkesz-
tett a brit mozirdl (Fejezetek a brit film torténetébdl, 2010), tarsszerkeszt6je volt a
rendszervaltas utani magyar mozi test- és szubjektumfelfogasat vizsgalo kotetnek ( Test
és szubjektivitds a rendszervaltds utdni filmben, 2013). Filmek, szerzdk, kritikai-klinikai
olvasatok cimli monografidja 2014-ben jelent meg. Tanulmanyait, recenzioit hazai és
nemzetkozi folyoiratokban, konferencia-el6adasait hazai és kiilfoldi tanulmanykéte-
tekben publikalta.
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HajNAL MARTON az ELTE Filozéfiatudomanyi Doktori Iskola Esztétika program-
janak hallgatoja; korabban a Szegedi Tudomanyegyetem Vizualis kultiratudomany
mesterszakat, illetve az ELTE Pszichologia alapszakat végezte el. Darida Veronika
témavezetése alatt irt disszertdciéjanak témaja a fogyatékossaggal él6k szinpadra alli-
tasa a 20. szazadban. Szinhdzi és filmes kritikdi rendszeresen jelennek meg tobbek
kozott a 76ra7, a Prae és a Revizor portalokon.

HoRvATH IMRE a Debreceni Egyetem Brit Kultira Tanszékének mesterszakos hall-
gatdja. Féképpen a tér, a hatalom és a tarsadalmi nem Osszefiiggései érdeklik. 2015-ben,
jelen kétetben publikalt irasa mellett elfogadasra keriilt az Alfold folyoiratnal is tanul-
manya a témaban. Kolt6ként rendszeresen publikal irodalmi foly6iratokban és jelen-
tsebb portalokon (A Voros Postakocsi, Apokrif, Irodalmi Jelen, Kortdrs Online, KULTer.
hu, SZIFonline, Szkholion).

KALMAR GYORGY a DE Brit Irodalom Tanszékének habilitalt docense. 1997-ben
kapott magyar-angol szakos diplomat a Debreceni Egyetemen, majd egy évig az Ox-
fordi Egyetemen végzett kutatast, 1999 6ta a DE oktatdja. Elsé PhD fokozatat filozo-
f1abdl szerezte 2003-ban, a masodikat irodalombdl 2007-ben. FS kutatasi tertiletei az
irodalom- és kulturaelmélet, a kortars magyar film, a gender studies valamint az angol
irodalom torténete. Tobb mint negyven tanulmany, szakcikk és harom konyv szerz6-
je: Szoveg és vdgy: pszichoanalizis, irodalom, dekonstrukcié (Anonymus, 2002), A ndi
test igazsdga. Esettanulmdnyok egy metafora torténetébdél Chaucertél Derriddig
(Kalligram, 2012), Testek a vdsznon. Test, film, szubjektivitds (Debreceni Egyetemi
Kiado, 2012). Jelenleg egy a rendszervaltas utani magyar film férfiassag-konstrukcio-
ir6l sz6l6 konyvon dolgozik.

KirALY HajNAL az ELTE Osszehasonlit6 Irodalom- és Kultiratudomaényi Tanszéké-
nek kutatoja, A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, kontakt zondk a kortdrs magyar és
romdn filmben és irodalomban cim(i nemzetkozi kutatécsoport tagja. 2008-ban szerzett
doktori oklevelet az ELTE Bolcsészkaran, esztétika-filmelmélet szakon. Disszertacio-
ja, amely az irodalmi adaptdci6 elméleti megujitasat tlizte ki céljaul konyvként is meg-
jelent Konyv és Film kozott. A hiiségelven innen és til cimmel (Koinénia 2010). 2012
és 2014 kozott a Lisszaboni Egyetem Osszehasonlito Kulturatudomdanyi Kézpontjaban
végzett posztdoktori kutatast, az irodalmi adaptaciok elméletét az intermedialitas,
féként a film és festészet viszonyanak diskurzusa felé tagitva. Ujabb kutatdsai Manoel
de Oliveira filmmiivészetére, valamint a kortars magyar és roman film kulturalis as-
pektusaira iranyulnak. Szamos tanulmanya és cikke jelent meg kiil- és belfoldi tema-
tikus kotetekben, folydiratokban.

POLIK JOZSEF (1969) a Debreceni Egyetemen végezte tanulmanyait, filozéfia szakon.

1998-ban szerzett diplomat, 2004- ben doktoralt, 2006 és 2012 kozott az Eszterhazy
Karoly Féiskolan tanitott filozéfiat, etikat, esztétikat. 2012 6ta a Debreceni Egyetem
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Filozéfia Intézetének adjunktusa. Esszéi, tanulmanyai, kritikdi a Hatdrban, az Alfold-
ben, a Vulgoban, a Pergé Képekben, a Magyar Tudomdnyban és kiilonféle tanulmany-
kotetekben jelentek meg. Novelldit a Liget, a Forrds, dramajat a Ldté kozolte 2011-ben.
1995 és 2000 kozott kisfilmeket, videoklipeket irt és rendezett (Anima Sound System,
Tankcsapda stb.). Tagja volt a Balazs Béla Studidonak és a Duna Miihelynek, ahol 1998-
ban forgatta Lamm cimi kisjatékfilmjét. Els6, filozéfiai és esztétikai irdsokat tartalma-
z6 kényve 2006-ban jelent meg Levél Foudayba cimmel a Gutenberg tér sorozatban.
2007-ben rovid prozai irdsai lattak napvilagot, Ha valaki jonne cimmel a Felsémagyar-
orszag Kiadé gondozésaban.

SAGHY MIKLOSs a Szegedi Tudomdnyegyetem Vizualis Kultira és Irodalomelmélet
Tanszékének adjunktusa. Tanulmanyai, cikkei a kortars magyar irodalom, a film és az
irodalom kapcsolata, valamint a média- és metaforaelméletek témakoreiben jelentek
meg. Publikalt kotetei: Az tjmagyar dal (kortdrs lirakritika) (tdrsszerzé: Toth Akos),
2004; A fény retorikaja (A technikai képek szerepe Mdandy Ivin és Mészoly Miklos mun-
kdiban), 2009; A film jovdje a digitalizdcié kordban. Adatbdzis és/vagy narrativa? (tars-
szerz6: Dragon Zoltan), 2012.

STOHR LORANT (1974) a Szinhéz- és Filmmiivészeti Egyetem docense, az Elet és
Irodalom filmkritikusa. Az ELTE matematika tandri és a Szinhdaz- és Filmmiivészeti
Egyetem mozgdoképtudomanyi szakdn végzett. Az SZFE-n szerzett DLA fokozatot
2007-ben. Kurzusokat tartott a Pécsi Tudomdanyegyetemen és a kolozsvari Sapientia
Erdélyi Magyar Tudomdanyegyetemen. 2008 és 2010 kozott a Zsigmond Kiraly Féis-
kola oktatdja volt. Irasait a filmmelodréma, a kortdrs magyar film és a dokumentum-
film torténete témakoreiben publikalta, tobbek kozott a Filmvildgban, a Metropolisban,
az Apertirdban és a Jelenkorban. Keserii konnyek. A melodrdma a modernitdson til
cimi kotete az Apertura Konyvek sorozatdban jelent meg 2013-ban.

SzaBO ELEMER kulturalis és vizualis antropoldgia szakon szerzett diplomat a Mis-
kolci Egyetemen, emellett filozofiai és teoldgiai tanulmanyokat is folytatott. A doku-
mentumfilmhez kapcsol6dé munkdiban Gulyas Gyula tanitvanyanak vallja magat. Az
Attila kincsei cimi film rendezéséért elnyerte a legjobb antropoldgiai filmnek jaré
dijat a 2007-es nemzetkozi Dialéktus Filmfesztivalon. Jelenleg Debrecenben él, ahol
vizualis kultirat, mozgoképkulturat és médiaismeretet, tarsadalomismeretet és etikat
tanit, valamint képzémiivészeti kiallitdsok rendezésével és megnyitasaval foglalkozik.
Az antropolégiai film elméleti, gyakorlati és etikai kérdései foglalkoztatjék, ez a tudo-
manyos perspektiva jellemzi filmtudomanyi konferencidkon tartott el6adasait és pub-
likacioit is.

URECZKY ESZTER egyetemi tanarsegéd a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai In-

tézetének Brit Kultira Tanszékén. Kutatdsi teriilete f6ként a kortars angol préza, azon
beliil a test, a betegség és az orvostudomany abrazoldsa, amelyet posztstrukturalista,
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feminista és biopolitikai elméletek szemszogébdl vizsgél. Erdeklddési korébe tartozik
tovabba az evés és a f6zés irodalmi és filmes abrazolasa. Fontosabb filmes publikacidi
a Metropolis, a Prizma és a Szkholion folyoiratokban, valamint a ZOOM-sorozatban
(Test és szubjektivitds a rendszervdltds utdni magyar filmben, 2013) jelentek meg.

VARGA BaLAzs az ELTE BTK Mivészetelmélet is Médiakutatasi Intézetének mun-
katdrsa, a Filmtudomany Tanszék Adjunktusa. 1993 és 2007 kozott a Magyar Nemze-
ti Filmarchivum munkatérsa volt. 2008-ban doktoralt az ELTE BTK Téarsadalom- és
Gazdasagtorténeti Doktori Programjaban. 1997 6ta tanit vendégel6adoként kiilonbo-
z6 magyar felsGoktatasi intézményekben. A Metropolis filmelméleti és filmtorténeti
folyoirat alapité szerkeszt6je. A magyar filmtorténetrdl és kortars filmrél 1991 é6ta
jelennek meg irdsai magyar és nemzetkozi folydiratokban és tanulmanykotetekben.
A rendszervaltds utdni magyar film intézményi atalakuldsarol sz6l6 kotete 2016-ban
jelenik meg a LHarmattan Kiad6 gondozasaban.

ViNcze TEREZ 2000-ben az ELTE magyar nyelv és irodalom szakan, 2001-ben
esztétika szakan diplomazott, illetve az ELTE mozgoképelmélet és pedagdgia, valamint
irodalomelmélet szakprogramjain szerzett oklevelet. 2009-ben az ELTE BTK Filozéfia
Doktori Iskoldjanak esztétika doktori programjaban szerzett PhD-fokozatot Szerzé a
tiikorben: a filmszerzd fogalmdnak (dt)értelmezése kortdrs onreflexiv filmekben cimt
értekezésével. 1999 és 2002 kozott az esztergomi Vitéz Janos Katolikus Tanitoképzd
Féiskola filmes specializacidjan filmtorténetet és filmelemzést oktatott. 2002-t6] meg-
hivott el6add, 2004-t6] tandrsegéd, 2010-t61 adjunktus az ELTE Filmtudomany Tan-
székén. 1999 6ta a Metropolis filmelméleti és filmtorténeti folydirat szerkesztéje, 2003
és 2009 kozott fészerkesztdje volt. A Metropolis Konyvtar elsé koteteként jelent meg
elsé konyve 2013-ban Szerzé a tiikorben: szerzbiség és onreflexio a filmmiivészetben
cimmel. Jelenlegi f6 kutatasi teriiletei: a test és a testi érzékek szerepe a filmben, femi-
nizmus és gender-reprezenticiok a vizualis kultaraban, szerzéiség a kelet-dzsiai film-
miivészetben.

VIRGINAS ANDREA a kolozsvari Sapientia-EMTE Média Tanszékének egyetemi
docense, érdeklddési és kutatdsi teriilete: kultura- és médiumelméletek, kortars film
(mufajok, ikonografidk, kanonok), feminizmus. Megjelent kétetei: Az erdélyi prérin.
Meédiatdjkép (2008), Crime Genres and The Modern-Postmodern Turn (2008, 2011),
Audiovizudlis kommunikdcié (2015). Szamos tanulmdnya, recenzidja és kritikaja jelent
meg magyarul és angolul folydiratokban (The Nordic Journal of Aesthetics, Acta
Universitatis Sapientiae: Film and Media Studies, Studies in Eastern European Cinema,
Scope, Hungarian Journal of English Studies, TN'TeF (Tarsadalmi Nemek Tanulmdnya
e-Folyéirat), Filmszem, Metropolis, Apertiira Magazin, Filmtett, Kalligram, Filmkultii-
ra) és gyljteményes kotetekben. A TNTeF (Tarsadalmi Nemek Tanulmdnya e-Folyéirat)
szerkesztdbizottsagi tagja.
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A kortars filmtudomany kulcskérdései
4.

A Debreceni Egyetemi Kiado6 és a Debreceni Egyetem Brit Kultura Tanszéke gondozasaban
indulé filmelméleti és filmkritikai konyvsorozat célja a magyar és kiilfoldi tudomanyossag
legfrissebb csapasiranyaihoz szorosan kapcsolodé filmes témdju kutatdsok megjelentetése.
Egy olyan forum létrehozdasara toreksziink, amelyben megférnek egymas mellett a hazai és
egyetemes filmkultraval foglalkozo kutatasok, a torténeti és elméleti orientaltsagu szovegek,
a fiatal tehetségek és a mar nemzetkozileg is elismert szerz6k munkai. A konyvsorozat célja
gazdagitania nagy multd hazai filmkutatds és a nemzetkozi filmtudomanyi mithelyek kozotti
parbeszédet.

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

Elékésziiletben:
4. Nemi és etnikai terek viszonyai a magyar filmben (2017)
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