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Kivonat

Az animacié nem csupan egyéni kifejezésforma, hanem a kollektiv emlékezet
médiuma is — éppen ezért kulcsszerepld lehet abban, ahogyan egy régid a sajat multjarol
gondolkodik. Kozép-Kelet-Eurdpa 20. szazadi kulturalis 6rokségének szerves részét képezik a
szerz6i rovidfilmek. A disszertacido célja a kelet- és kozép-eurdpai szerz6i animéciok
emlékezeti mukodésének feltérképezése, kiillonds tekintettel a szovjet tipusu diktatara
korszakanak affektiv tapasztalataira.

A vizsgalat kdzponti allitasa szerint ezek az animacios rovidfilmek nemcsak esztétikai
formaciok, hanem a régidé kollektiv multjanak érzéki és formai lenyomatai, amelyek a
torténelmi tapasztalat alternativ archivalasara és Ojraérzékelésére képesek. Amellett, hogy az
alternativ torténetmesélésre latunk benniik példat, a kollektiv emlékezet nem-verbalis, érzéki
ujrarendezését is lehetdvé teszik — uj fényt vetve arra, hogyan lehet ma a torténelmet olvasni
¢s yjraértelmezni. Egy olyan politikai-kulturalis térben, ahol az emlékezet hivatalos csatornai
gyakran cenzurazva, torzitva vagy elhallgatva miikodtek, a torténelmi trauma és a szocialista
hétkoznapok tapasztalata sokszor nem tematizdlva, hanem mozgasformakban,
térhaszndlatban, testabrazoldsban vagy akusztikus atmoszférdkban keriilt kodolasra. Az
animacié mint mozgoképes médium kivételes modon képes ezek érzéki Gjraaktivalasara.

Kutatasom ¢és mestermunkdm sordn azt vizsgaltam, hogyan valhat maga a mozgas — az
animacio legalapvetébb épitéeleme — az emlékezés eszkdzéve, és hogyan lehet feldolgozni
egy olyan Iétélményt, amely nem volt nyiltan elbeszélhetd, mégis mélyen beirodott a
torténelmi koztudatba.

Tezisek

1. A kelet- és kozép-europai szerzdi animéciok nem valaszthatok el a régid torténelmi
traumaitdl és kollektiv tapasztalataitol. Ezek a filmek medialis emlékezeti helyekké
valnak, amelyek affektiv archivumként aktivaljak ujra a kollektiv emlékezetet.

2. A szerz6i animdcid érzékenyebb médium a kelet-kozép-eurdpai torténelmi
tapasztalatok megjelenitésére, mint a populdris miifajok. Mig azok piaci megkotéset,
narrativ sémai nem teszik lehetévé a komplex vagy ambivalens multbéli tapasztalatok
érzeki rogzitését, a szerzOi animacid képes a mikrotraumak, az ideologiai elnyomas
testbe irt hatdsainak megformaléasara.

3. A szerz6i animécios forma autondmidja lehetdvé teszi az emlékezet torzulasainak,
fragmentalt vagy affektiv szerkezetének vizualis artikuldlasat. E formai sajatossagok
nemcsak esztétikai dontések, hanem az emlékezés mitkddésének megfeleld stratégiak.
A bennik megjelend testabrazolads, a tér-id0 kezelés ¢és mozgasdinamikak
mnemopoétikai jelentéshordozok.

4. A kelet-eurdpai szerzdi animaciok olyan regionalis vizualis poétikat alakitanak ki,
amely szembemegy a nyugati reprezentacios normakkal. Ezek a miivek dekolonizaljak
a vizudlis kultarat, eltérnek a klasszikus elbeszéléformaktol, és sajatos ,,emlékezeti
nyelvet” hoznak Iétre a torténelmi tapasztalat érzéki megkdzelitésére.

5. A szerz6i animaciok lehetdséget kindlnak a torténelem kortars ujraértelmezésére:
nem a mult lezarasat, hanem a vele valo érzéki parbeszédet segitik el. A jelenkori



nézo sajat testi ¢és affektiv valaszaival 01j viszonyt €pithet ki a multtal — igy valik a
szerzGi animacio a torténelmi emlékezet nyitott, reflexiv médiumava.

Abstract

Animation is not merely a mode of individual expression, but also a powerful medium
of collective memory. In this capacity, it plays a crucial role in shaping how a region reflects
on its past. In Central and Eastern Europe, auteur animated short films form a vital part of
20th-century cultural heritage. This dissertation explores how these films function as affective
memory practices, focusing on the everyday experience of life under Soviet-type regimes.

The central thesis argues that these animated shorts are not solely aesthetic constructs
but sensory and formal imprints of a collective past—capable of archiving and reactivating
historical experiences through non-verbal, embodied means. Beyond providing alternative
narrative frameworks, they allow for the reorganization of collective memory through
affective, visual, and rhythmic strategies—offering new ways to "read" and reinterpret history
today. In a political-cultural environment where official memory channels were often
censored, distorted, or silenced, the experience of historical trauma and socialist everyday life
frequently found expression not through direct thematization, but through coded forms—such
as gesture, spatial structure, bodily movement, and acoustic atmosphere. Animation, as a
time-based visual medium, is uniquely suited to reactivating these suppressed layers of
experience on a sensory level.

This research and accompanying master project explore how movement—the most
fundamental structure of animation—can itself become a medium of memory. It examines
how visual rhythm and bodily form can mediate historical experiences that were not openly
articulated yet remain deeply embedded in the shared consciousness of the region.

Theses

1. Central and Eastern European auteur animations cannot be separated from the
region’s historical traumas and collective experiences. These films also function as
media-based sites of memory. As affective archives, they reactivate collective memory
through visual and sensory cues.

2. Auteur animation proves to be a more sensitive and effective medium for
representing Central and Eastern European historical experiences than popular genres.
While the latter are constrained by market demands and narrative conventions, auteur
animation can articulate microtraumas and the embodied effects of ideological
oppression.

3. The autonomy of auteur animation enables the visual articulation of memory’s
distortions, fragmented structures, and affective logic. These formal strategies are not
merely aesthetic choices but correspond to how memory functions. Representations of
the body, spatial-temporal arrangements, and movement dynamics in these works
serve as mnemopoetic carriers of meaning.

4. Eastern European auteur animations develop a regional visual poetics that
challenges Western norms of representation. These works decolonize visual culture by



departing from classical narrative models and constructing a unique “language of
memory” grounded in the sensory perception of historical experience.

5. Auteur animation offers a framework for the contemporary reinterpretation of
history—not as closure of the past, but as a sensory dialogue with it. Through bodily
and affective responses, today’s viewers can establish new relations to the past,
making auteur animation an open, reflective medium of historical memory.



1. Bevezetés

Mint vizualis kutatd és gyakorldo mozgoképes alkotd, szdmomra az animacidé nemcsak
médium, hanem emlékezeti forma. Kutatdsom motivacidja, elsddleges megfogalmazott
kérdése, hogyan képes a mozgas (mint animacios alapstruktira) emlékezeti funkcidt betdlteni.
Mindezt konkrétan a hideghaboru korszakat kiemelve, a kozép-kelet-europai animdacios
filmmuvészetet vizsgalva teszem. Kutatasom fontos kiindulopontja, hogy a posztszocialista
allapot nem pusztdn idében elhatarolhatd torténelmi korszak, hanem olyan kulturalis és
affektiv tér, amelyben a mult ideologidja és érziilete nem zarddott le, csak atalakult. Kérdés,
hogyan lehet, lehet-e egyaltalan feldolgozni azt a multat, amely nem volt teljesen lathatd, nem
lehetett nyiltan megnevezni, tapasztalati szinten mégis minden nap jelen volt. Ezért
beszélhetiink emlékezetstratégidkrol: nem dokumentalasrdl, hanem vizualis tulélési
technikakrol.

A posztszocialista emlékezeti tapasztalat nem kotodik nagy torténelmi eseményekhez.
A kelet-europai szerz6i animaciok egy olyan politikai-ideologiai kozegben jottek 1étre,
amelyben az allami emlékezetpolitika hatarozta meg, mit lehet tudni, gyaszolni vagy
megnevezni. Az egyéni hang csak rejtett, kodolt vagy szubverziv formdban szo6lalhatott meg.
A nyugati animaciés hagyomany — kiilondsen az USA-ban — szorakoztatdipari, popularis €és
piaci logikat kovetett, a szerz6i animécio pedig (pl. Norman McLaren, Caroline Leaf) inkabb
formai, technikai kisérletezésre koncentralt. A nyugati szerz0i animacidé gyakran explicit
torténetmesélésre épiil, ahol a trauma vagy a mult konkrétan megjelenik (pl. holokauszt,
bevandorlas, csaladi emlék). A kelet-europai filmekben ezzel szemben a trauma nem
tematizalodik, hanem formaba ir6dik, nem eseményként jelenik meg, hanem ritmusként,
térként, viselkedésmintaként. Ezzel olyan vizudlis emlékezeti mez6t teremt, amely nem
kozvetleniil 4atélt élményeken alapul, hanem kulturdlisan 4&téroklott, gyakran elfojtott
indulatokon.

Disszertaciomban nem a kelet-k6zép-eurdpai animacio teljességre torekvo attekintése
a cél, hanem egy kvalitativ megkdzelitésii, elemz6 fokusza kutatas, amelyben néhany kiemelt
példa mélyebb vizsgalatan keresztiil probalom feltarni a régiora jellemzd szerzoi stratégidkat
példaul az NDK animdciés filmjeit nem vontam be az elemzésbe, mivel ezek gyakran
didaktikusak, gegekre vagy klasszikus narrativara épiilé formanyelvet alkalmaznak, ami
kevésbé kapcsolodik ahhoz az absztrakt, mnemopoétikus €s nem narrativ megkozelitéshez,
amely érdekelt. A véalogatas soran eldnyben részesitettem azokat a filmeket, amelyek kevésbé
vannak jelen a szakirodalomban, és igy Uj szempontokkal gazdagithatjdk a szerzoi
animaciorol szo6l6 diskurzust — ennek okan példaul nem foglalkozom Jan Svankmajer
munkassagaval sem. Célom nem egy atfogd kanonizalas vagy felsorolas volt — arra kivaldan
alkalmasak Giannalberto Bendazzi, Eleanor Cowen vagy Ulo Pikkov dsszefoglald miivei —,
hanem a koz6s tematikai €s formai struktirdk feltérképezése kiilonbozd orszagok kevésbé
kozismert filmjeiben.

1.1. Modszertani pozicio és elemzési keret

A kutatas kvalitativ, esettanulméany alapti moddszertannal dolgozik, amelyben az
animacios filmek vizudlis tartalméanak elemzése szoros kapcsolatba keriil az emlékezetkutatés
fogalmaival és elméleti kereteivel. A dolgozat célja nem kvantitativ mérés vagy reprezentativ
mintavétel volt, hanem olyan filmek kivalasztasa, amelyek formai és tartalmi szempontbol
érzékeny példait adjak a kollektiv, kulturdlis és affektiv emlékezeti struktardk miikodésének.



A valogatas soran kiilon hangsulyt kaptak azok az alkotok és miivek, amelyek eddig kevés
figyelmet kaptak a filmtorténeti és emlékezetelméleti diskurzusokban.

Az elemzés mddszertani alapallasa hermeneutikai €s diskurziv: a filmek olvasata nem
pusztan objektiv tartalmi leirdsra torekszik, hanem az értelmezést tarsadalmi, kulturalis és
esztétikai kontextusba helyezi. A vizsgalat elméleti és modszertani keretét tobb iranyzat és
fogalom alakitotta. Kiemelt szerepet kapott Jill Bennett affektiv képolvasisa, Marianne
Hirsch utéemlékezet-elmélete, Astrid Erll mnemopoétikai formaelemzése, valamint Henri
Lefebvre tér- és testelméleti megkozelitése. Az elemzések igy nemcsak a narrativ
struktardkra, hanem a képi ritmusra, a testabrazolésra, a térkezelésre, az anyaghasznalatra és a
hangzasra is kiterjedtek. Ez a szempontrendszer lehetdvé tette, hogy a filmek ne pusztan
tartalmi reprezentacioként, hanem érzéki és emlékezeti miukodésként keriiljenek vizsgalat ala.
Az animici6 ebben a keretben egyszerre jelenik meg vizudlis médiumként, affektiv
archivumként és a tarsadalmi reflexio eszkozeként.

Az esettanulmanyok értelmezésében alkalmazott elemzési séma két szinten miikodott.
Az elsé szint az elméleti keretezés, amely feltarja, hogy az adott film milyen emlékezeti
fogalmak révén valhat olvashatéva. A masodik szint a formaelemzés, amely azt vizsgalja,
milyen vizualis és hangzd eszkdzokkel jon létre az emlékezet medidlis lenyomata. Ez a
rétegzett megkozelités biztositja, hogy az elemzés ne meriiljon ki az illusztrativ példak
leirasaban, hanem a képi miikodés strukturalis és érzéki logikajat tegye hozzaférhetové.

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések

Elméleti
nézépont

Alkalmazott szempont a filmre

|Marianne Hirsch ||Vannak—e talélé képek, affektiv lenyomatok, utdemlékezet-orokség? |

|Astrid Erll ||Milyen formai eszkozok strukturaljak az emlékezést (mozgas, ido, tér)? |

|J ill Bennett ||Hogyan valt ki testi vagy affektiv reakcidkat a film latvanya? |

Annette Kuhn Mllyen kulturalis kompetenciakat feltételez a dekddolas? Hogyan aktivalja a néz6i
emlékezetet?

|J an Assmann ||Milyen kulturalis emlék forméalédik meg? Milyen kollektiv emlékezetet kdzvetit? |

|Aleida Assmann ||Hogyan miikddik a film affektiv és medialis archivumként? |

|Pierre Nora ||Van-e a filmben emlékezeti hely (tér, targy, gesztus)? |

Milyen hatalmi vagy ideoldgiai terek jelennek meg? Hogyan van megszerkesztve a

Henri Lefebvre R
térélmény?

II. Forma és struktira — érzéki elemzési rétegek

|Formae1em ||Megﬁgye1ések a filmben |
|Térhaszné1at HZért, labirintikus, nyitott? Milyen hatalmi viszonyokat jelenit meg? |
|Testébrézolés ||Groteszk, eltorzult, gépies? Milyen érzelmi vagy tarsadalmi szerepet tolt be a test? |
|Id6kezelés HLineéris, ciklikus, ismétl8d6, kimerevitett? Milyen torténeti tapasztalatot kdzvetit? |
Mozgasdinamika fégﬁg;g;%:;;?éﬁzgzy gépies, repetitiv? Milyen viszonyt teremt az

Feliiletek / Textara, rajzossag, karcolds, montazs? Milyen viszonyban van a traumatikus
anyagszeriség lenyomattal?

|Hanghasznélat ||Zene, zorej, beszéd, csend? Hogyan egésziti ki vagy ellenpontozza a vizualis réteget? |

|Narrat1’va / elbeszélés ||Var1-e torténet vagy formai szervez0dés? Milyen érzéki-logikai iv jon létre? |







2. Torténelem és emlékezet
2.1. A torténelem és emlékezet kiilonbsége

A torténelem egyszerre: tortént mult (események és cselekvések), elbeszélt mult
(narrativ konstrukciok), emlékezett mult (kollektiv és kulturdlis emlékezet) és érzett mult
(affektiv, testi, vizualis tapasztalat). A torténelem komplexitasa megkdveteli a tobbszolamu,
tobb nézépontot integrald megkdzelitést, amely érzékeny az eltérd tapasztalatokra,
emlékezetformakra és diskurzusokra. A torténelmi folyamatok értelmezése nem redukalhato
egyetlen narrativara, hanem kiilonb6zo elbeszélések és reprezentaciok révén konstrudlodik.
Mig a torténelem hagyomdnyosan az események objektiv, dokumentalhat6 soraként jelent
meg, addig az emlékezet a mult szubjektiv, fragmentalt, sokszor érzéki tapasztalatat hordozza.
A két fogalom kozotti fesziiltség az utdbbi évtizedekben a kulturdlis emlékezet-kutatasok
révén termékeny parbeszéddé alakult, amelynek soran a térténelem nemcsak elbeszélt, hanem
érzékelt és medialt multtd valt.

A torténelem ebben a megkozelitésben nem csupan események kronologikus
egymasutanjaként értelmezhetd, hanem olyan kollektiv tapasztalatok és emlékezetformak
Osszességeként, amelyek mélyen befolyasoljak egy-egy kozosség kulturalis €s mivészi
onkifejezését. A kelet- és kozép-eurdpai szerz6i animaciok elemzése sordn a torténelem
fogalmat elsésorban kulturdlis emlékezetként, traumatorténetként ¢és identitasképzd
tényezOként értelmezziik. E régid sajatos politikai-tarsadalmi kontextusa nem pusztan
hattérként szolgal az animécios filmek értelmezéséhez, hanem alapvetden formalja azok
tematikdjat, stilusat és szimbolikdjat is.

2.2. A kulturalis emlékezet és affektiv emlékezet elméleti hattere

Az emlékezés nem pusztdn reprezentdcid, hanem reprezentacios jog: ki beszélhet,
milyen nyelven, milyen médiumban, és milyen kontextusban. ,,Aki uralja a multat, az uralja a
JOVOt is; aki uralja a jelent, az uralja a multat is.” — irja Orwell az 71984-ben, ¢€s ez a kelet-
eurdpai emlékezetpolitikdkra kiilondsen igaz. Aleida Assmann szerint a kultirdkban mindig
parhuzamosan miikddik a felejtés és az emlékezés, sét: a felejtés is strukturald erejii!. A
tarsadalmak a mult bizonyos elemeit eltavolitjadk a kulturalis emlékezetbdl, nem pusztan az
elfeledés véletlen folyamata révén, hanem a politikai hatalom stratégidinak megfelelden,
amelyek eldontik, mi az, amit emlékezni érdemes, és mi az, amit el kell felejteni. A
filmtudomany teriiletén beliil a cenzira esete j6 példa a tarold és a funkcionalis emlékezet
mechanizmusainak illusztralasara, legalabbis akkor, ha egy film nem mertil teljesen feledésbe,
hanem egy adott torténelmi ponton Ujra forgalmazéasba keriil. A felejtés aktiv mddjaval
szemben a passziv modot a szandék hidnya hatdrozza meg. Egy-egy torténelmi korszak, mint
a szocializmus ideje, intézményesen felejtetett el bizonyos traumatikus vagy rendszerkritikus
tapasztalatokat — a hivatalos diskurzusban ezek nem jelenhettek meg. Assmann szerint
minden emlékezethez sziikkség van médiumra: az animaciora nyugodtan tekinthetiink ugy,
mint a felejtés elleni vizualis ellenallasra, alternativ emlékezeti hordozora. Mig a klasszikus
értelemben vett archivum rogzit, tarol, rendszerez, az affektiv archivum nem a rogzitett
igazsagot tarja elénk, hanem a mobilizalt tapasztalatot érzékiti at. Az affektiv archivum mint
kutatasi keret lehetové teszi, hogy ne csak a tartalom, hanem a forma szintjén is értelmezziik

' Lasd: Aleida ASSMANN, Forms of Forgetting, eldadas, Castrum Peregrini, Amszterdam, 2014. okt. 27.,
Stichting Herengracht 401 (H401), https://h401.0rg/2014/10/forms-of-forgetting/7584.
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az emlékezetet, a tér—test-mozgds viszonyrendszerét vizsgaljuk, és a trauma, elfojtas és
kollektiv emlékezet képi miikodését kutassuk.

A muvészi emlékezetkultura gyakran alternativ, ,,alulnézeti” elbeszélésként miikodik,
amely nem illeszkedik a hivatalos torténelmi diskurzusba. Szdmos trauma a kulturalis
emlékezet peremén maradt, mert nem valt ,,emlékmii-kompatibiliss¢”. A kommunikativ
emlékezet €16 tantukra épiil, igy amikor ezek a visszaemlékezések elhalvanyulnak, a multrol
valo tudas atszall az intézményekre, miivészetekre, archivumokra. Ha Jan Assmann
megkozelitése feldl nézziik, a keleti blokk animacids filmjei a szemiink lattara véalnak a
kommunikativ emlékezetbdl (€16, személyes, kozvetlen) kulturalis emlékezetté (tarolt,
intézményes, ritualisan fenntartott)>. Az altaluk megorokitett tapasztalat még nem
intézményesiilt, nem valt torténelemmé, hanem az interperszonalis, tarsadalmi diskurzus része
volt, és maradt sok esetben ma is. Olyan atmeneti zonat képeznek, amely kommunikativ
emlékezetként sziiletett, de kulturalis emlékezetként kezd funkcionalni — kiilon6ésen a 21.
szazadi Ujraolvasas sordn. Az atmoszferikus torténetiség kozérzetként kozvetiti az adott
vizualis memoria rétegeiben dekddolhatoak, amikor egy avatott nézd belelatja sajat megélt
tapasztalatait. A kelet-europai szerzéi animdcios filmek igy egyszerre milkddnek az ¢lo
emlékezés (kommunikativ), az intézményesiilt emlékezet (kulturdlis), és az érzéki
nyomhagyds (affektiv archivum) logikai szerint. Ugyanakkor Marianne Hirsch fogalmara
tamaszkodva az is kijelenthetd, hogy a kelet-eurdpai szerz6i animaciok taléldé képek (survivor
images). Mint ilyenek, ,,segitenek kilépni a rogeszmés ismétlodésbdl is, mivel egyszerre
ismerdsek és mégis idegenek. Ily modon pedig a nézési viszonyt is ujjdalakitjak, amely, bar
nem kijavithatd, mégis taldn Ujraképzelhetd oly modon, hogy a torés a kezdetektdl a része
marad””. Esetiikben emlékezetstratégidkrol, vizualis talélési technikikrol beszélhetiink.

A Pierre Nora altal szerkesztett, haromkotetes tanulmanykotet, Az emlékezet helyei
(Les Lieux de Mémoire, 1984-1992) termékeny keretet nytjt az animaciok értelmezéséhez.
Nora szerint* a modern tarsadalmakban a torténelmi emlékezet intézményesitett formaja
visszaszorul, és helyét szimbolikus, emblematikus terek, targyak, formak veszik at, amelyeket
a kozosség Ujra és Ujra aktualizal. Ezek az emlékezeti helyek nem valddi helyszinek, hanem
szimbolikus csomopontok, ahol a mult €s a jelen Gsszeér — nem az eseményt, hanem a hozza
kapcsolodo élményt vagy jelentést hordozzédk. Emlékezni csak ugy tudunk, ha van hozza
megfeleld eszkozkészletlink. A felejtésre itélt mult ennek kozvetitésével kertil be a torténelmi
emlékezet vérkeringésébe. A szerzoi animacid, midltal érzékelhetdvé teszi a kor atmoszférajat
¢és kozérzetét, vizualis emlékezeti hellyé valik. Mint szimbolikus vagy virtudlis helyszin, nem
csak az emlékezés és a kulturdlis vagy nemzeti kdnon fenntartasat szolgdlja, hanem olyan
csomopont, ahol az identitds megélhetd, megerdsithetd vagy tjraértelmezhetd. Ezek a filmek
aktivan alakitjdk az emlékezetet, jelentésiik pedig 1d6rél idére valtozhat a tarsadalmi
kontextustol fliggden.

Noha ezek a filmek keletkezésiik idején gyakran ellenkulturalis, marginalis nyelvet
hasznaltak, ma mar tarsadalomtorténeti lenyomatként értelmezhetdk. Az animaciok az
archivalodas folyamatdban ugyan bekeriilnek az emlékezeti intézmények rendszerébe, de

2 Jan ASSMANN, A kulturdlis emlékezet: Irds, emlékezés és politikai identitis a korai magas kultirdkban, ford.
HIDAS Zoltan (Budapest: Atlantisz Kiado, 1999).

3 Marianne HIRSCH, Tulél6 képek. Holokausztfotok és az utéemiékezet munkdja, ford. PINTER Adam, szerk.
SZASZ Anna Lujza és ZOMBORY Mété, Transznaciondlis politika és a holokauszt emlékezettorténete,
(Budapest: Befejezetlen Mult Alapitvany, 2014), 185-213.

4 ,Barcsak emlékezetiinkben élhetnénk még, nem lenne sziikség arra, hogy helyeket szenteljiink neki. Nem
lennének helyek, mert nem lenne torténelem altal hordozott emlékezet. [...] Amidta nyom van, tavolsag és
kozvetités, mar nem az igazi emlékezetben vagyunk, hanem a torténelemben.” Pierre NORA, Emlékezet és
torténelem kozétt. Valogatott tanulmanyok, ford. HAAS Lidia et al. (Budapest: Napvilag Kiado, 2010). 14.
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kozben megodrzik érzéki és poétikus tobbletiiket is — nem merevednek muzeumi targgya,
hanem él6 archivumként® miikddnek tovabb. Aleida Assmann és Jill Bennett nyoman az
emlékezeti médiumokat nem pusztan taroldeszkozokként, hanem érzéki nyomhordozokként®
is értelmezhetjiik. Az animacié ilyen modon nem elmeséli a multat, hanem Ujrajatssza — nem
kognitiv mddon k6zol, hanem formai €s emocionalis rétegekben hat.

2.3. A kelet-kozép-europai torténelmi tapasztalatok

A kelet- és kozép-europai szerz6i animdciok vizsgalata nem valaszthato el a régio
torténelmi traumaitol €s kollektiv tapasztalataitol. A keleti blokk azon orszagok csoportja volt,
amelyek a masodik vildghdbort utan a Szovjetuni6 politikai, katonai és gazdasagi befolyasa
ala keriiltek, és a hideghdbori sordn a nyugati blokkal (NATO, USA, Nyugat-Eurdpa)
szemben alltak. Ezek az allamok formalisan szuverének voltak, de politikai rendszeriik,
gazdasaguk és kiilpolitikajuk szoros Gsszhangban allt a szovjet érdekekkel. A keleti blokk
orszagai a hideghabori idején (kb. 1945-1990): Szovjetunid, Lengyel Népkoztarsasag,
Csehszlovakia, Magyar Népkoztarsasag, Roman Szocialista Koztarsasag, Bolgar
Népkoztarsasag, Német Demokratikus Koztarsasag (NDK), Albania (kezdetben a blokk része
volt, de 1961 utan elfordult a Szovjetunittol, és késébb Kindhoz kozeledett), Jugoszlavia
(hivatalosan szocialista allam, de 1948 utan kiviill maradt a keleti blokkon, mivel Tito
elutasitotta a szovjet irdnyitast, a nyugat ¢s a kelet kozotti sajatos harmadik utat képviselve).

A 20. szézad soran Kelet- és Kozép-Europa kiilondsen intenziv és stirQi torténelmi
traumakat ¢lt at, amelyek nemcsak a politikai rendszerekben, hanem a kollektiv és egyéni
emlékezet érzéki struktirdiban is mély nyomot hagytak. A régidoban a torténelem gyakran
feldolgozatlan tapasztalatként van jelen, amely a mindennapi viszonyuldsokban, kulturélis
kédokban ¢€és milvészi reprezentacidkban is megmutatkozik. Az egymast kovetd
rendszervaltasok, megszallasok és identitasvesztések olyan stlirli torténelmi szovettel ruhaztak
fel a térséget, amely sajatos kulturalis onreflexiot kivan.

A korai kivandorlasi hullamok (1905-1913) legtobbszor gazdasagi nehézségekbdl
fakadtak, és megbontottak a k6zosségek integritasat. Az identitdsban problematikussa valt az
otthonhoz, hazdhoz, gyokerekhez vald viszony. Tobb mint egymillid6 magyar hagyta el az
orszagot ezekben az években, a visszavandorlok pedig kettds identitassal, sokszor
elidegenedve tértek vissza, magukkal hozva az otthontalansag tapasztalatat, amely késobb is
meghataroz6 lesz a régid kulturalis imaginédcidjdban. Animacids példa: Orosz Istvan: Ah,
Amerika! (1984).

Az els6 vilaghdboru (1914-1918) kovetkezményei tovabb mélyitették a kollektiv
bizonytalansagot: a nagy birodalmak felbomldsa utan 0j, instabil nemzetallamok jottek létre,
amelyek nemcsak politikailag voltak sebezhetdek, hanem kulturadlis identitdsukban is. A
Trianoni Békeszerz6dés Magyarorszdg szdmara példaul nem csupéan teriileti veszteséget,
hanem pszichés megrazkodtatast is jelentett, amely hosszi évtizedekre meghatarozta a
torténelmi emlékezet alakuldsat. Az elsd vilaghabora emléke a ,sebesiilt nemzet”, az
»elveszett generacid” toposzan keresztlil tovabb €It a miivészetekben, €s a tarsadalmi test
széttoredezésének szimbolumava valt. Animaciés példa: Kovasznai Gyorgy: Monolog (1963).

A masodik vilaghaborti (1939-1945), valamint a holokauszt traumdja Kelet- és
Ko6zép-Eurépaban nem csupan a zsido és roma lakossag fizikai megsemmisitését jelentette,
hanem az egész tarsadalom erkdlcsi €s identitdsbeli megrendiilését. A tomeggyilkossagok, a

> Astrid ERLL, Memory in Culture, ford. Sara B. YOUNG (New York: Palgrave Macmillan Memory Studies,
2011).
6 Aleida ASSMANN, Cultural Memory and Western Civilization (Cambridge: Universal Press, 2011),

Jill BENNETT, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art (Stanford: Universal Press, 2005).
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deportalasok, a gettdsitas, valamint a habort utani elhallgatéas kulturaja a kollektiv blintudat, a
szégyen ¢és a tagadas mechanizmusait aktivalta. A szovjet megszallas utan bekovetkezd ujabb
internalasok, elhurcolasok és sztalini megtorldsok tovabb erdsitették a félelem és hallgatés
spirdljat, amely kiilondsen érzékeny modon jelenik meg a szerz6i animacié metaforikus és
elvonatkoztatott képi vilagaban. Animdacios példa: Jan Lenica — Walerian Borowczyk: 4 hdz
(1958), Szoboszlay Péter: He, te! (1976).

A sztalini diktatra és a kommunista rendszerek kiépiilése a tarsadalmi kontroll Gjabb
szintjét hozta el. A nyilvanossag szlikitése, a sajtdé és mivészetek cenzurdja, az allando
megfigyelés és besugas nemcsak a gondolat szabadsagat korlatozta, hanem a beszédhez,
szoveghez, s6t a vizualitashoz vald viszonyt is radikdlisan atalakitotta. A kozlés rejtett,
toredezett, ironikus vagy absztrakt forméakban jelenhetett csak meg — ez tette a képi kifejezést,
a rejtett jelentések egyik lehetséges médiumava. Animacios példa: Szoboszlay Péter: Rend a
hazban (1970).

Az 1956-0s magyar forradalom és a lengyel felkelés, valamint a pragai tavasz leverése
1968-ban ujabb elfojtott reményeket és kollektiv csalodasokat sziilt. Ezek a torténelmi
események hivatalosan tabuva valtak, de a trauma tovabb élt — szimbolikus formakban,
elhallgatott narrativakban, vizualis rejtjelezésben. Animacids példa: Orosz Istvan: Vigydzat,
lépcsa! (1989), Reisenbiichler Sandor: Barbarok ideje (1970).

A megfigyelés és bestgds rendszere a tarsadalmat mélyen 4thatotta, ¢és a
bizalmatlansagot az emberi kapcsolatok alapélményévé tette. A lehallgatasok, jelentések,
konstrualt vadak nem csupén politikai nyomasgyakorlast jelentettek, hanem a privat szféra és
a belsé szabadsag fokozatos felszdmolasat is. Az dncenzlra interiorizaldsa olyan kulturalis
mintazatokat hozott 1étre, amelyek maig érezhetdek. A nyelv széttoredezett, a kommunikéaciod
rejtjelezetté valt, a trauma pedig a kulturdlis kifejezés rejtett alaprétegévé lett. Animacids
példa: Priit Pérn: Reggeli a szabadban (1984).

A ’80-as évek eleji lengyelorszagi Szolidaritds-mozgalom, a sziikségallapot és az ezt
kovetd kettdsség — a félig nyitott diktatura és a kontrollalt ellendllds — 1) tipusu tarsadalmi
viszonyokat teremtett, ahol az ellenallds nem nyilt formaban, hanem ironikus, szimbolikus
vagy ritualis gesztusokban nyilvanult meg. Animdaciés példa: Zbigniew Rybczynski: Tango
(1981).

A jugoszlav térségben a ’80-as évek végére kibontakozd fesziiltségek — a
nacionalizmus térnyerése, az elhallgatott etnikai sérelmek felszinre torése — mar a Délszlav
habort eldtti kollektiv idegfesziiltséget jelezték. Ezek a torésvonalak mar a jugoszlav szerzoi
animacioban is kitapinthatova valnak, kiilonosen azokban a miivekben, amelyek groteszk,
abszurd vagy mitologikus kodrendszerek révén reflektdlnak a széthullds eldérzetére.
Animacios példa: Josko Marusi¢: Halszem (1980).

A kelet-eurdpai animacios filmek vizsgalata soran elkeriilhetetleniil szembesiiliink
értelmezni, anélkiil hogy azok jelentését relativizalnank vagy elhomalyositandnk. A
disszertacié mddszertani alapallasa szerint nem a traumdk stulyossaganak 0sszevetése, hanem
azok medialis és esztétikai megformaltsdganak megértése a kulcs. A cél nem hierarchizalas,
hanem annak feltardsa, hogyan jelenik meg a kiilonb6z6 tipust multfeldolgozas a filmnyelv
szintjén. Ezek a tapasztalatok egymadssal egyidejli, egymast keresztezd kulturalis
narrativakban jelennek meg, nem kioltjak, hanem értelmezik egymast.
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3. Regionalis sajatossagok
3.1. Kelet-Ké6zép-Europa mint kulturalis és politikai entitas

A, Kozép-Kelet-Europa” kifejezés sosem volt Onazonositd fogalom, hanem
geopolitikai és ideoldgiai elnevezés, amelyet sokdig masok ruhdztak rd a térségre:
Habsburgok, a Szovjetunio, majd az EU-n belill is az ,jonnan csatlakozok” homogén
blokkjaként jelent meg. Ugyanakkor Czestaw Mitosz (A4 rabul ejtett értelem, 1953), Danilo
Kis (Borisz Davidovics siremléke, 1976), Konrad Gyorgy és Szelényi Ivan (Az értelmiség utja
az osztalyhatalomhoz, 1978) vagy Milan Kundera (4z elrabolt Nyugat avagy Kozép-Europa
tragediaja, 1983) irasai Ota 1étezik egy reflexiv onértelmezési hagyomany, amely szerint ez a
térség nem csupan geopolitikai, hanem kulturdlis entitas is — gazdag, tobbnyelvii, traumatikus,
sokféle birodalomhoz tartozott, de soha nem olvadt bele egyikbe sem teljesen. Orszagai
kiilonboz6 birodalmi rendekhez tartoztak, gyakran egymassal szemben 4all6 narrativakkal, és
ez mas tipusu kolonialitas- és elnyomasélményeket eredményezett. A régidé nem egynyelvii és
nem egynemzetli: minden orszagban kisebbségek ¢élnek, sok esetben etnikai és nyelvi hatarok
metszik egymast. Az sem véletlen, hogy a 20. szdzadban ebben a régidban zajlottak le Europa
legdramaibb, torténelmi jelentéségii eseményei: a magyar 1956, a csehszlovak 1968, a lengyel
1956, 1970 és 1980-81 — vagyis a kozép-eurdpai felkelések sorozata. ,,K6zép-Eurdpa nem egy
allam, hanem egy kultura, vagy ha ugy tetszik, egy sors. Hatdrai képzeletbeliek, €s minden
egyes 1] torténelmi helyzetben tjra kell rajzolni éket™”.

Milan Kundera A4z elrabolt Nyugat, avagy Kozép-Europa tragédidja cimii esszéjében
(amely magyarul 1984-ben jelent meg szamizdatban) amellett érvel, hogy Kelet-Kozép-
Europa — torténelmi, kulturalis és gondolkodasbeli szempontbol — nem tekinthetd a ,,Kelet”
részének. Inkédbb a Nyugat organikus része, amelyet a masodik vilaghaboru utdn politikai
erdszakkal szakitott el a Szovjetunid, s amelynek bekebelezését a Nyugat passzivan szemlélte,
s6t, kiilpolitikai kompromisszumként kezelte. Kundera értelmezésében a régié nemcsak
foldrajzi, hanem torténelmi és identitasbeli hatarzonaként jelenik meg: elrabolt teriiletként,
amely se nem teljesen Kelet, se nem teljesen Nyugat — mégis mindkettéhdz viszonyul. Az
elrablas  kifejezés posztkolonialista értelmezésben a nyugatias identitdsu  régio
gyarmatositasat jelenti a keleti hatalom altal. A kelet-kdzép-eurdpai orszagok helyzete ebben
az értelmezésben periférikus €s masodrendii régioként jelenik meg, amely mind a nyugati
modernitas, mind a szovjet birodalmi dominancia szoritdsdban formalddott.

Kundera hangsulyozza, hogy a kis nemzetek torténelme a talélés torténete (,,a kis
nemzeteknek a kultura a 1étiik zdloga™), akik gyakran idegen birodalmak fennhatdsaga alatt
léteznek, ¢és kultirdjuk révén probaljdk megdrizni identitdsukat. Az olyan animdcios
mithelyek, mint a Pannonia, a Kratky Film vagy a Zagreb Film, ahol a grafikai formanyelv, a
narrativ szabadsag €s a latdsmod is a kollektiv emlékezet és tilélés mediumava valt, a nyelvi-
kulturalis dominancia elleni harc fellegvéarai voltak. Az irodalom, a népi hagyomanyok, a
vizudlis kultira sajatos univerzumokon beliil fejlodtek, és az identitds gyakran ezekhez
kotddik, nem pedig egy régidhoz. Ez a diverzitas lehetetlenné tesz egy homogén kulturalis
blokkot. A térség egy ,,posztszocialista kaleidoszkop”, ahol a hasonlosagok mellett a
kiilonbségek termékeny fesziiltséget hoznak létre. A miivészetek gyakran épp ezeket a
kiilonbozoségeket, egymasnakfesziiléseket tematizaljak, és paradox modon pont ezaltal
teremtnek kozos kulturalis nyelvet.

7 Milan KUNDERA, Az elrabolt Nyugat avagy Kozép-Eurdpa tragédidja, ford. BIRO Péter (Budapest: Eurdpa
Koényvkiado, 2022), 69.
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3.2. Kozos torténelmi traumak, eltéré nemzeti értelmezések

Bar a hideghdboru idején ez a térség a Nyugat szemében homogén entitasként, az un.
keleti blokként jelent meg, a rendszervaltdsok eltérd torténeti ritmusai és politikai
koriilményei kiilonb6zo iranyu fejlodési utakat eredményeztek. Ennek kovetkeztében ma mar
a régiod kulturdlis és politikai térképe is sokkal széttartobb, kiilondsen a Nyugathoz vald
viszonyulds tekintetében, amely azonosulas, kritikussdg vagy tavolsagtartas formajat is
oOltheti. A kolonialitas fogalméanak értelmezése éppen ezért Kozép- és Kelet-Europaban nem
egységes: mig egyes szereplok a nyugati kulturalis és gazdasagi dominancia veszélyétdl
tartanak, masok a keleti — els0sorban orosz vagy posztszovjet — befolyastol hataroldodnak el,
megint masok sajat torténelmi multjukkal, identitasuk bizonytalansagaval kiizdenek.

Ez az identitasbeli sokféleség az emlékezetpolitikdkban is megjelenik: az egyes
nemzetek mas ¢és mas torténelmi narrativakat helyeznek elétérbe — ki a kommunista
elnyomast, ki a fasiszta rendszerrel szembeni ellenallast, masok a nemzeti fliggetlenségi
kiizdelmeket emelik ki. Noha a térség ma nem alkot egységes kulturalis tombot, mégis
léteznek olyan kozos torténelmi tapasztalatok, amelyek mentén regiondlis Ontudat
formalodhat. Ilyenek példaul a traumatikus torténelmi események (haboruk, megszallasok,
diktaturdk), a kisallami 1étbol fakadd tapasztalatok (a nagyhatalmaktol vald fliggés és
geopolitikai kiszolgéltatottsag), a Nyugat irdnti ambivalens viszony (mint vagyott centrum ¢€s
egyben fenyegetd dominancia), valamint a kulturalis soksziniiség és az alternativ, kritikus
miivészeti gyakorlatok jelenléte, amelyek gyakran tematizaljak e kriziseket.

4. Posztkolonialitas és tudasgyarmatositas

A posztkolonialista nézdpont alkalmazasa a kelet-europai animaciok vizsgalataban
nem csupan elméleti kiterjesztés, hanem kritikai gyakorlat is: ravilagit arra, miként irodik be a
hatalom, a masodrendiiség ¢és a tarsadalmi hierarchia a vizudlis formanyelvbe. A
posztkolonializmus mint elméleti keretrendszer azokra a tartds hatalmi viszonyokra irdnyitja a
figyelmet, amelyek a gyarmatositas utani korszakban is fennmaradtak — nem katonai, hanem
kulturdlis, gazdasagi ¢€s tudasbeli szinten. A posztkolonialista értelmezés érzékenyiti a
befogadodt a periférian alkotok vizudlis struktardira, €s segit megérteni, hogyan épiil be a
kulturalis kisebbrendiiség a formai nyelvbe, hogyan képes az a ,,masodrendiiség” traumajat
ellen-narrativavd formalni. Fontos, hogy ne csak formailag és esztétikailag értelmezziik
ezeket az alkotasokat, hanem dominancia-szerkezetekként is.

A kelet-eurdpai kulturalis emlékezet az elmult harom évtizedben fokozatosan kezdte
tematizalni sajat episztemologiai alavetettségét — azt a folyamatot, amelyet a dekolonialista
elmélet tudasgyarmatositisként (Epistemological Colonialism) ir le®. A fogalom arra a mély
strukturalis er6szakra utal, amely sordn a globalis és eurdpai diskurzusok hierarchikus
tudasrendbe szervezik a régid tapasztalatait, és a nyugati normakat univerzalis tudasként
allitjtadk be. Ez a hierarchia eleve leértékeli a helyi kozdsségek tudasformait. A
tudasgyarmatositds nemcsak a tudomanyos intézményrendszerben, hanem a kulturélis
reprezentacioban is miikodik. A dekolonialitds kiindulopontja, hogy a modernitds és a
kolonialitas nem elvalaszthatd egymastol. Mig a nyugat-eurdpai torténeti tudat a modernitast
az emberi fejlédés és szabadsag ivének tekinti, a dekolonialista szerzOk hangsulyozzak, hogy

8 Dorota KOLODZIEJCZYK és Siegfried HUIGEN, ,,East Central Europe Between the Colonial and the
Postcolonial: A Critical Introduction”, in East Central Europe Between the Colonial and the Postcolonial in the
Twentieth Century, szerk. Dorota KOLODZIEJCZYK ¢és Siegfried HUIGEN, Cambridge Imperial and Post-
Colonial Studies (Cham: Palgrave Macmillan, 2003).
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ez a gyarmatositd logikdval és a tudas erészakos monopolizalasaval jart egyiitt’. Ebben a
keretben Kelet-Europa nemcsak politikai értelemben volt periféria, hanem a tudasrendszerek
szintjén is masodrendli helyre keriilt. A régi6 tudomanyos, kulturalis és miivészeti
onreprezentacioja csak akkor nyert legitimitast, ha illeszkedett a nyugati diskurzusokhoz. A
posztszocialista miivészet — beleértve az animacios filmeket is — gyakran azzal a kihivéssal
szembesiil, hogy a nyugat szdmara értelmezhetdvé kell tenni sajat torténeti és traumatikus
tapasztalatait. A keleti blokk multja igy gyakran egzotikus, abszurd vagy poszttraumatikus
diszletként jelenik meg — nem a sajat belsd logikaja és poétikdja mentén. Ezt a kényszert
Madina Tlostanova , kulturalis forditasi trauma” néven irja le'°.

A gyarmatositdé hatalmakhoz hasonldéan a szovjet tipusu diktatara is hierarchikus
tudasrendszert!! Allitott fel, kultirakényszert gyakorolt, valamint politikai és gazdasagi
fliggést teremtett a centrum-periféria (Moszkva — Kelet-Eurdpa) logikaja mentén. Ebben az
ideoldgiai €s intézményi struktiraban a tudas értékét és érvényességét politikai és ideologiai
alapon hataroztdk meg, a tudésok mozgastere is a hatalom altal kijelolt keretek kozott maradt.
A marxizmus-leninizmus volt az egyetlen tudomanyos vilagnézet, amely meghatarozta, mit
tekintettek érvényes tudasnak, mig mas nézeteket (pl. nyugati szociologia, pszicholodgia,
pluralista elméletek) elutasitottak. A kutatdsi témak, az intézmények felépitése és a
tudomanyos karrierek is partkozponta dontéseken multak, nem piaci vagy szakmai verseny
alapjan alakultak. A tuddsgyarmatositasra adott egyik kritikai valasz az Gn. delinking, vagyis
az intellektudlis levalas stratégidja. Walter Mignolo hangsulyozza, hogy a delinking nem
csupan tartalmi valtast jelent, hanem egy radikalis modszertani elmozdulast is: Gjragondolja,
hogyan mintazodik a tudas, milyen nyelvet, szemléletet, narrativat hasznalunk — azaz hogyan
valhatunk aktiv szerepléivé egy dekolonialis tudisszerkezet Gjrateremtésének!'?. A kelet-
eurdpai animaciok ebbdl a megkozelitésbdl is olvashatok, mivel lokélis emlékezeti poziciokat
¢épitenek ki, episztemologiai kihivast intézve a globdlis tudasforméak felé. Ez az esztétikai
forma nem pusztan reflektal, hanem ellendll a globalis normak beemelésének. A vizudlis
levalas lehetdséget ad arra, hogy a filmek nem alarendeltként, nem a rendszer termékeként,
hanem szuverén emlékezeti térként jelenitsék meg Kelet-Eurdpat.

Kovasznai Gyorgy: A monolog (1963)

% Anibal QUIJANO 1991-ben vezette be a hatalom gyarmati jellegének fogalmat. Késébb tobb szdvegben is
kifejtette ezt az elképzelést, tobbek kozott a ,,Coloniality of power and social classification” cimtiben (in Journal
of World-Systems Research 6.2., 2000), 342-386.

19 Madina TLOSTANOVA, ,,Chapter two. Decolonial Aesthesis and Post-Soviet Art”, in What Does It Mean to
Be Post-Soviet?: Decolonial Art from the Ruins of the Soviet Empire (New York: Duke University Press, 2018),
33-64.

W KRAUSZ Tamés és SZIGETI Péter, szerk. Allamszocializmus. Ertelmezések — vitak — tanulsdgok (Budapest:
L’Harmattan Kiado, 2007), KISS Arthur: Szocializmus és demokracia (Budapest: Kossuth Konyvkiado, 1988).
12 Walter D. MIGNOLO, ,,Delinking: The Rhetoric of Modernity, the Logic of Coloniality and the Grammar of
de-Coloniality”, in Cultural Studies 21, no. 2-3 (marcius 1, 2007), 449-514.
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5. A szerzo6i animacio mint medialis és emlékezeti forma
5.1. A szerzoi animacio esztétikai, formai és affektiv jellemzoi

A szerz6i animaciok fo ismérve, hogy hangsulyosan érvényesiil benniik az alkotdjuk
latasmodja, egyéni stilusa és kifejezésmodja, szemben a nagyipari, profitorientalt animacios
produkciokkal. Ezek a mivek gyakran kisérleti technikakkal dolgoznak, elrugaszkodnak a
hagyomdnyos narrativatol, és sokszor filozofiai, politikai vagy tarsadalmi kérdéseket vetnek
fel. Jellemzdéen fliggetlen, alacsony koltségvetésii formaban késziilnek, ¢és elsdsorban
felnéttekhez szolnak. Mivel a profitorientalt filmek kénytelenek a piaci elvarasoknak eleget
tenni, a szélesebb kozonség igényeihez igazodnak: biztonsagos, jol érthetd narrativakat,
esztétikai konvenciokat és konnyen fogyaszthatd tartalmakat kinalnak. Ezzel szemben a
szerzOi animacio kockazatot vallal mind tartalmat, mind formajat tekintve. Mivel az animaciot
— kiilondsen a rovidfilmet — gyakran gyerekmiifajnak vagy artalmatlan kisérleti miifajnak
tekintették, a cenzura figyelme ritkabban iranyult ra, ezéltal a szerzok nagyobb formai és
gondolati szabadsagot élvezhettek. Ez a sajatos lathatatlansag tette lehet6vé, hogy az animacio
érzékenyen ¢€s arnyaltan reagaljon a hatalmi jelenlét mindennapi tapasztalataira — az
elnyomas, a megfigyelés, a hallgatas és az dncenzira mechanizmusaira.

A szerzdi filmek gyakran alomszer(i, sziirredlis vagy absztrakt eszkozokkel jelenitik
meg a torténelmi traumat. Ez kiilonosen alkalmas az elfojtott vagy feldolgozatlan élmények
megjelenitésére. Az alkotok szubjektiv tapasztalatai révén a multnak olyan aspektusai
jelennek meg, amelyeket a hivatalos torténetiras elhallgat, elfojt vagy leegyszertsit. Mivel
belsd miivészi késztetésnek ¢&s személyes reflexionak engedelmeskednek, képesek
érzékenyebben, arnyaltabban ¢és kritikusabban reagdlni a torténelmi ¢és tarsadalmi
folyamatokra, mint a piaci elvardsoknak engedelmeskedd filmek. A vizualis és narrativ
kisérletezés sokszor maga is tiikrozi a kor vilagérzékelését — a fragmentaltsag, az ido- ¢€s
térkezelés, a testdbrazolds modjai mind tiinethordozoi egy torténelmi korszak lelkidllapotanak.
A személyes élmény fokozatosan alakul 4t medialis forméava, majd kollektiv rezonanciat keltd
emlékezeti struktirava. A formai transzformacio teszi lehetévé, hogy a nézd — akar kelet-
europai, akar nyugati hattérrel — ne konkrét torténetként, hanem érzelmi struktiraként és
emlékezeti lenyomatként érzékelje a latottakat.

A kelet-eurdpai szerzéi animdcios filmek gyakran lemondanak a hagyomanyos,
linedris narrativardl, és helyette inkdbb egy affektiv narrativat valasztanak. A klasszikus
narrativa szerkezete alapvetden linearis €s ok-okozati logikara épiil. A torténetnek vildgos ive
van: kezdet, kdzéppont és lezaras hatdrozza meg a cselekmény alakulasat. Az idékezelés
elérehalado, kiszamithatd, az események egymast kdvetd sorrendben bontakoznak ki, céljuk
pedig a konfliktus megolddsa és a narrativ lezdras. A szereplok ebben a modellben
pszichologiailag motivalt karakterekként jelennek meg: dontéseik, fejlédésiik és belsod
konfliktusaik mozgatjak a torténetet. A térkezelés realista: a film valosagutanzo teret teremt,
amely biztositja a néz6 térbeli tdjékozddasat, és megdrzi az id6 és tér egységét. A narrativ
dinamika viladgosan kovethetd: egy probléma jelenik meg, amelyet konfliktus kovet, végiil
pedig egyfajta megoldéssal zarul. A kép és a torténet viszonya egyértelmii: a kép illusztralja
vagy megerdsiti a torténetet, segiti a narrativ érthetéséget. A hanghasznalat foként
dialégusokra ¢€s informaciot hordozd hangokra épit. A parbeszédek célja a cselekmény
elérehaladésa és az expozicid. Ennek megfeleléen a klasszikus film kognitiv nézdi poziciot
kinal: az értelmezés a racionalitds, a logikai kovetés és a karakterekkel valé azonosulés
szintjén mikodik.

Ezzel szemben az affektiv narrativa alapvetden toredezett, nyitott vagy korkords
szerkezetet kovet. Az idOkezelés gyakran ismétléseken, id6hurkokon, megszakitasokon vagy
szimultaneitason alapul — nem a torténet elérehaladdsa, hanem az id6 emocionalis megélése a
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hangsulyos. A szereplok gyakran elidegenitett testek, tipusok, absztrakt vagy metaforikus
figurak. Nem belsO narrativ fejlédésen mennek keresztiil, hanem inkébb az affektiv allapotok
— traumak, érzések, mozgasmintdk — hordozdiva valnak. A tér hasznalata szintén radikalisan
eltér: torzitott, szimbolikus vagy labirintusszeri terek jelennek meg, amelyek gyakran a
trauma, az emlékezés vagy a szorongas érzéki leképezései. A narrativ dinamika itt nem
elérehaladd, hanem elakadd, ismétlodd, fragmentalt. A torténet gyakran nem oldodik fel,
hanem a hiany, az eclhallgatas vagy a korkorosség tapasztalatat kozvetiti. A kép nem a
torténetet kiséri, hanem maga valik torténetté: érzéki és metaforikus jelentéshordozod. A
hanghasznalat nem a parbeszéden alapszik, hanem =zajok, zorejek, hangtexturak ¢&s
hangtombdok érzéki hatasmechanizmusara épit. Ezek nem informaciot kozvetitenek, hanem a
nézot testi-affektiv szinten mozgositjak. A nézdéi pozicié tehat nem azonosulason vagy
kognitiv kovetésen alapul, hanem érzéki rezonancian, bizonytalansagon ¢€s az értelmezés testi
aktusan — a befogadas affektiv, nem pedig racionalis modon torténik.

5.2. A mikrotrauma, testabrazolas, idokezelés medialis lehetoségei

A torténettudomanyban  hasznalatos  kiillonb6zé  emlékezeti  gyakorlatok,
emlékezetpolitikai megkozelitések gazdagithatjdk az értelmezést — kiilonosen, ha a kelet-
europai animacio tapasztalati, szubjektiv és affektiv rétegeit kivanjuk feltarni. Lehetévé teszik
az ¢érzékenyebb, nem narrativ, nem tematikus megkdzelitést, mikozben intermodalis
olvasatokat kinalnak. Luisa Passerini'® olasz tdrténész és oral history kutaté a hetvenes
évektdl kezdve kérddjelezi meg azt a torténetirast, amely csak intézményi, politikai vagy
kollektiv szinten értékeli az emlékezést. Ehelyett a mult érzéki, affektiv és fragmentalt
lenyomataira fokuszal, amelyek a testbe irddnak, és gyakran nem verbalizalhatok. Ezt az
elméletet nevezhetjiilk mikrotorténeti vagy szubjektiv emlékezetpoétikdnak, amely nem az
eseményt, hanem az érzést, a tapasztalatot archivalja. A szerzéi animdcid mikrotorténetek
révén egyéni ¢lményeket transzformal kollektiv tapasztalattd — nem altaldnositassal, hanem
affektiv atélhetdséggel.

A traumatikus emlékezet kutatdsa sordan a pszichoanalitikus ¢és kulturalis
traumaelméletek altalaban egyszeri, kataklizmatikus események — példaul héaborutk,
genocidiumok, diktatérikus elnyomas — emlékezetének feldolgozasara koncentralnak.
Azonban a kelet-europai animécids filmek gyakran nem kozvetleniil a nagy torténelmi
eseményekre reflektalnak, hanem azok maradvanystrukturdira: az apro, ismétlédo, nehezen
lokalizalhat6 élményekre, amelyek a hétkdznapisagban rogziilnek. Ezekre a mikrotrauma
fogalma nyujt értelmezési keretet. A mikrotrauma azokra az alig észlelhetd, de ismétlédd
pszichés vagy testi benyomadsokra utal, amelyek hosszi tavon beépiilnek a szubjektum
identitasaba ¢és vilagérzékelésébe, igy alkotva meg az utdemlékezet (postmemory) medialis
terét. Marianne Hirsch utéemlékezet-elmélete a vizudlis kultira és a mozgoképes narrativa
emlékezeti szerepére hivja fel a figyelmet: ,,Az utdoemlékezet a kulturdlis, vagy kollektiv
traumat tulélok gyermekeinek a sziilok tapasztalatahoz vald viszonya, amely tapasztalatokra a
leszarmazottak csupan a felndvekvésiiket végig kisérd elbeszéléseken és képeken keresztiil
»emlékeznek«, mikdzben ezek mégis olyan erdsek €s monumentélisak, hogy sajat emlékeket
is képesek generalni.”'* Eszerint azok a képi médiumok, amelyek nem kdzvetleniil, hanem az
utddgeneraciok imaginativ részvételén keresztiil kapcsolodnak a multhoz, képesek affektiv,
transzgeneracids emlékezetet 1étrehozni. Az animéacié médiuma kiemelten alkalmas a nehezen
verbalizalhato, testi-affektiv nyomok megformalasara, mivel képes érzékeltetni a szubjektiv

13 Luisa PASSERINI, Fascism in Popular Memory: The Cultural Experience of the Turin Working Class
(Cambridge: University Press, 1987).

14 Marianne HIRSCH, ,, Taldlt képek...”, 190.
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és a konceptudlis tér-ido tapasztalatot. Jill Bennett'® az emlékezet és vizualitds kapcsolatiaban

bevezeti az affektiv tanusagtétel fogalmat: eszerint a nézé nem a tartalmat értelmezi, hanem
érzékenyen reagal a latottakra. Ez lehetové teszi, hogy az emlékezés ne az azonosulés, hanem
a rezonancia révén jojjon létre. Az animaciok ebben az esetben nem a nézd tudataban valnak
egy poszttraumatikus emlékezeti mezéveé, hanem a formai struktirdk révén elsésorban a
testében.

A posztkolonialis elmélet felhivja a figyelmet arra, hogy a hatalom nemcsak
renddrségi brutalitdsban vagy haboris elnyomdsban manifesztalédik, hanem mikroszinten —
nyelvi, térbeli, idObeli szabalyozasként is miikddik. Az olyan jelenségek, mint megfigyelés,
sorbanallas, besugas, lakotelepi izoldcid6 nem mikrotraumak, hanem hétkdznapiva valt
er6szakformak. Ez a strukturdlis mikroerészak normalizalja az alarendeltséget, testi
automatizmusokban rogziil, és a vizualis kultira medialis formain keresztiil Gjratermelddik. A
mikrotrauma ¢és mikroerdszak egyiitt képezik azt az értelmezési keretet, amely révén az
animaciok elemzése nem pusztdin a mult reprezentacidjavd, hanem a hatalmi
viszonyrendszerek formai kritikajava valik. A traumak nem viszonyithatok egymashoz, mert
mindegyik kontextushoz kotott; kiillonbozo torténelmi tapasztalatok kiilonbozé tipust
emlékezeti és affektiv lenyomatokat hoznak 1étre. Az animécios filmek érzékeny médiumként
képesek kozvetiteni az egymas mellett ¢é16 emlékezetformakat — és igy hozzajarulnak egy
sokhangt, nem hierarchikus emlékezetkultira kialakitasdhoz.

5.3. Az animacio mint mnemopoétikus médium

A kelet-eurdpai szerzoi animaciok vizsgalata sordn ujra és Gjra visszatérd kérdés, hogy
az alkalmazott formanyelvi eszkdzok vajon tudatos stilaris dontések, vagy inkdbb emlékezeti
kodok, lenyomatok. Ez a kérdés nem csupén stilisztikai, hanem emlékezetpoétikai természetii
is, €és szoros Osszefliggésben all a kollektiv mult reprezentalhatdsagaval. Sokszor nehéz
elvdlasztani a puszta formanyelvi ujitasokat attol, amit affektiv, poszttraumatikus
kényszerként értelmeziink. A szerkezeti fragmentaltsag vagy barmiféle formai torzitas példaul
lehet modernista formai torekvés, de a trauma strukturalis megfelelése is. Nem minden torz
test trauma, de minden testmozgasban és vizudlis ritmusban hordozott fesziiltség olvashato
emlékezeti poétikaként is, ha a kontextus erre nyitott. Az értelmezés kulcsa itt a befogadoi
olvasat érzékenysége, valamint a tarsadalmi-torténeti kontextus ismerete. Az affektiv
poétikaban az esztétikai forma nem fedi el, hanem hordozza, kozvetiti a tarsadalmi—
traumatikus  lenyomatokat.  Ertelmezésiikben  kulcsfontossagi  szerepet jatszik a
mnemopoétika, amely az emlékezet poétikai, formai és érzéki struktirait vizsgalja. Astrid
Erll'® médiumspecifikus emlékezeti milkodés-elemzéseiben elsdsorban audiovizualis miivek
narrativdjanak elemzése helyett azt vizsgalja, hogyan hoznak létre emlékezeti tereket és
affektiv szerkezeteket. Ez az, amit Jill Bennett affektiv tantsagtételnek nevez: a miialkotas
lehetdséget kinal arra, hogy a nézd affektiv viszonyba keriiljon egy nem kozvetleniil
megtapasztalt multbéli eseménnyel. A posztszocialista régid animacios filmjei kifejezetten
alkalmasak az affektiv narrativa formaldsara, mert a mult nyilt, torténeti elbeszélése sokaig
nem volt hozzaférhetd, az elhallgatas, a hiany képezte az emlékezet nyelvét. A feladat nem az,
hogy egységes multképet rekonstrualjunk, hanem az, hogy a formakban mikodd emlékezeti

15 Jill BENNETT, Empathic Vision...

16 Fictional media, such as novels and feature films, are characterized by their power to shape the collective
imagination of the past in a way that is truly fascinating for the literary scholar (and somewhat alarming for the
historian).” Astrid ERLL, ,,Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory”. In: Cultural Memory
Studies: An International and Interdisciplinary Handbook, szerk. Astrid ERLL és Ansgar NUNNING. Berlin,
New York: De Gruyter, 2010. 389-398.
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rétegeket azonositsuk — és megmutassuk, milyen képi logikaval tud az animécié emlékezni
arra, amit mas médiumok nem tudnak elmondani.

Felvetddik a kérdés: miként képes egy absztrakt miivészeti alkotas torténetileg konkrét
eseményekre utalni? Az absztrakcio elsddleges jellemzdje ugyanis éppen a torténeti
referencialitas latszolagos felfiiggesztése — hianyoznak beldle az explicit ikonografiai elemek,
a meghatarozhat6 tér- és idobeli koordinatak. Ennek ellenére az absztrakt vizualitds érzéki,
formai és affektiv szinten mégis képes torténelmi tapasztalatokat kozvetiteni. Az elemzés
soran négy alapvetd formai-emlékezeti miikodésmod kiilonithetd el. Az elsé a testpoétikai
stratégia, amelyben az animacid6 nem csupan abrazolja, hanem érzékileg testesiti meg az
emlékezést: a test torzuldsa, tilmozgasa vagy bénultsdga nem stilisztikai jaték, hanem a
trauma, elfojtds és szorongds testi hordozdja. A masodik a térpoétikai stratégia, amely az
animalt tértapasztalatot vizsgalja — nem mint hattérelem, hanem mint ideologiailag telitett és
érzékileg strti térkonstrukcid, amelyben a mult megoérzédik: zart, klausztrofob vagy
labirintusszeri terekben. A harmadik miikodésmod az idépoétikai stratégia, amely az
emlékezés sajatos ritmikajat vizsgalja: az id6 nem halad lineéarisan, hanem megszakad vagy
ciklikusan ismétloédik. Végiil a képfeliilet- és anyaghasznalati stratégia esetében a mult magan
a képen hagy nyomot. Az anyag textirdja, a kézzel rajzolt vagy karcolt képfeliilet vizualis
tobblete a torténelmi trauma fizikai jelenlétét is érzékelteti.

6. Eltérések és hasonlosagok
6.1. Studiokontextus

A szocialista allamok animacios filmipara a 20. szazad masodik felében centralizalt,
allamilag iranyitott studidrendszer révén miikodott studiokban (Panndnia Filmstadid, Se-Ma-
For, Studio Filméw Rysunkowych, Tallinnfilm, Zagreb Film). A filmgyartds minden formaja
allami monopodlium volt, mely intézményesen bedgyazodott az ideoldgiai apparatusba.
Paradox modon azonban éppen e szigor@lan szervezett keretek kozott alakult ki a szerzdi
autondmia biztonyos tere. Mig az ¢ldszereplds jatékfilmeket szigoruan ellendrizték, a
rajzfilmgyartds masodrendli, szoérakoztato miifajként volt jelen az 4llami kulturalis
stratégidkban. A stadiovezetés — mikdzben az oktatd- €s gyermekfilmek eldallitdsat tamogatta
— gyakran nem forditott figyelmet a szerzdi rovidfilmek kritikai toltetére. Bar ezek a miivek
gyakran nem keriiltek széleskorli forgalmazasba, az alkotok, fesztivalok és archivalo
intézmények révén a tarsadalmi emlékezet vizualis rétegévé valtak, és a rendszervaltas utan
yjraértelmezddtek mint képi tanusagtételek egy totalitarius korszakrol.

Az allam altal tAmogattott stiidiok biztos hatteret jelentettek a miivészeknek, egyben
tartalmi és formai cenzurat is. Ebben az id6szakban (1950-es évek vége — 1989) terjedt el a
rovidfilm miifaja — ebben kisebb volt a gazdasagi kockézat, a Kézpont szamara kdnnyebben
atlathato és felligyelhetd munkafolyamat volt, az alkotok szaméra pedig jobb lehetdséget
nyUjtott a szerzdiség kibontakoztatdsdhoz, mint egy egészestés animacié. Amint azt Ismail
Xavier a filmes torténelmi allegéridkrol irt tanulmanyéaban kifejti, a modern kori allegoria a
szocialis krizis és az értékek mulandosagéanak kifejezéséhez all kozelebb, ekképp kiilondsen
hangstlyossd valik a kapcsolata a toredezettség-érzéssel, a diszkontinuitdssal és az
absztrakciéval.!” William Moritz pedig a kétértelmiiség fontossagara fekteti a hangsulyt, az
allegorianak arra a huszadik szdzadi tulajdonsagara, ami miatt megfejtésért kialt, ugyanakkor

17 Allegory has acquired a new meaning in modernity -more related to the expression of social crisis and the
transient nature of values, with special emphasis given to its connection with the sense of the fragmentation,
discontinuity, and abstraction”. Ismail XAVIER, , Historical Allegory”, in 4 Companion to Film Theory, szerk.
Toby MILLER és Robert STAM (Oxford: Blackwell Publishing, 2007).
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le is perget magardl mindenfajta interpretaciot: ,,Egy Osszetett nemlinedris struktarat allit fel,
amelyet a nézonek kell megfejtenie, ami (1) megneheziti a cenzira szamadra a betiltast, mivel
onmagaban egyetlen alkotoelem sem szabalyellenes, az egész jelentése pedig bizonytalan,
valamint (2) megkdveteli a néz6tdl a norma megkérddjelezését, ami dGnmagaban is felforgatd
cselekedet!®”.

6.2. Generacios kiilonbségek

A filmek vizsgéalatakor fontos lehet figyelembe venni a generdciok kozotti
kiilonbségeket is, hiszen az alkoték eltéré tarsadalmi-politikai kontextusokban
szocializalodtak, kiilonb6zd torténelmi tapasztalatokat ¢éltek 4&t, és mdas-mas modon
viszonyulnak a mult feldolgozdsahoz. A generacids eltérések nem csupan az életkorhoz,
hanem az adott politikai rendszerhez, illetve annak valtozasaihoz valé viszonyulasban is
megmutatkoznak. Mindez hatassal van az emlékezet formaira ¢és médiumaira is: mas
struktiraban szervezddik az emlékezet, eltérd vizualis stratégidk jellemzik a kiillonb6zo
korszakok alkotoit, és ezekhez kiilonféle motivacidk tarsulnak. A téréspontok tehat nem
pusztan személyes élettorténeti kiillonbségekbdl, hanem kollektiv tapasztalati mezékbdl is
erednek. Ezek a kiilonbségek az animéciok formanyelvében, narrativ struktaraiban €s reflexiv
stratégiaiban érhetdk tetten, eltéré emlékezeti pozicidkat hozva létre.

Az 1950-60-as években alapitott stidiok elsé nemzedéke (sziletés: 1920—1935 koriil)
— akik a kommunista modernizacié optimizmusaban szocializalédtak — még a 2. vildghdbort
elotti polgari tarsadalom értékrendjét kozvetiti, a veszteség sajat tapasztalat. Formanyelviikre
nem annyira jellemzd a stilaris kisérletezés, de nagy technikai tudéssal rendelkeznek.
Miiveikre a parabolisztikussag és a klasszikus narrativa jellemzd (Jifi Trnka, Macskassy
Gyula, Dusan Vukoti¢). A masodik generacid (sziiletés: 1935-1945) mar megélte a szovjet
tipust diktatura stagnalasat és a csalodasokat (pl. 1956, 1968). Ezek az ironikus, groteszk
szemlélet feler6sddését eredményezik. Naluk mar burkoltabb a rendszerkritika, és jellemzébb
a formai kisérletezés (Jan Lenica, Zbigniew Rybczynski, Macskassy Katalin, Kovasznai
Gyorgy). A harmadik generacio (sziiletés: 1945-1955) elutasitja a linearis torténetmesélést,
miiveikre a politikai szkepszis jellemzd, a rendszer logikdjdnak abszurditasat leleplezd
gesztusok. Tér-idO-test absztrakciok, dekonstruktiv formanyelv. Ez mar nem kisérletezes,
hanem szatirikus torzitas (Priit Pérn, Igor Kovaljov, Orosz Istvan).

6.3. Tematikus és stilisztikai tipologiak

A szerz6i animdciok ,nyitott miként” miikddnek: tobbértelmii, fragmentalt,
szimbolikus miivek. A film emlékezetéhez a nézd ,kulcsa” is sziikséges. A nézdi hattér
(kulturalis kompetencia, torténelmi tudas, személyes ¢élmények) meghatarozo, de a
miiélvezethez nem feltétlentiil sziikséges. Az .n. ,,sorok kozott olvasés” a kortars befogadok
magas szintll szemiotikai érzékenységét feltételezte. A cenzura €s a metaforikus beszédmod
olyan nézdi stratégidkat alakitott ki, amelyek ma mar nem automatikusak. Egy miiben a mult
feldolgozasa példaul gyakran utalt a jelen politikai valosdgara, a féhds elnyomasa egy
totalitarius rendszer altal nemcsak egyéni tragédiat jelentett, hanem a rendszer kritikédjat is.

18 It sets up a complex non-linear structure that the viewer must decipher, which (1) makes it hard for a censor
to ban since no individual element is obviously against the rules and the overall meaning is uncertain, and (2)
requires the viewer to question the norm, which is a subversive act in itself.” William MORITZ, ,,Narrative
Strategies for Resistance and Protest in Eastern European Animation”, in A Reader in Animation Studies, szerk.
Jayne PILLING (Sydney: John Libbey Cinema and Animation, 1999).
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Fontos volt az ir6nia, a szimbolumok, a kétértelmuiség €s a sejtetés értelmezésének képessége.
Ez a kompetencia nemcsak szellemi éberséget, hanem batorsagot és kozosségi érzéket is
igényelt (a titkos olvasat k6zosségi ¢élménnyé¢ valt). A mai néz6 — kiilondsen az utdédgeneracio
vagy a kelet-eurdpai régi6 torténelmi traumaiban nem jartas kozonség — nem mindig
rendelkezik kontextualis tudassal, igy az értelmezés helyére gyakran érzéki rezonancia vagy
zavar 1€p. Az affektiv olvasas azonban lehet6vé teszi, hogy a néz6 értelmezés nélkiil is atélje a
latottakat.

A kelet-europai szerzdi animacidok tematikai soksziniisége mdogott jol azonosithatd
1smétl6dd motivumkorok és tarsadalomkritikai fokuszok huzédnak meg. Ezek nem hivatalos
tematizalas szerint, hanem a filmek rejtett szerkezete, képi nyelve és visszatérd vizualis
metaforai alapjan csoportosithatok. A tematikus csoportositds nemcsak taxondmiai, hanem
értelmezési szempontot is nyujt: feltarja az ismétlodé kulturdlis motivumokat, osszekoti a
forma ¢és a tartalom ideoldgiai mikodését, és lehetové teszi a kollektiv vizualis emlékezet
mintdzatainak leirasat. A kiilonféle stilusok mas-mas modon viszonyulnak a mult
reprezentalasahoz, és kiilonb6zo emlékezeti stratégidkat aktivalnak a nézOben. Ha nézdi
szempontbol, élménystruktirdkra bontva vizsgaljuk meg Oket, feltarhatjuk, hogyan hatnak
ezek a filmek affektiven, ideologiailag €s érzékileg.

7. Szészedet az elméleti keretrendszer pontos értelmezéséhez

Affektiv emlékezet, affektiv archivum = A traumatikus mult nem narrativ, hanem
érzéki—vizualis lenyomatai. Aleida Assmann a rogzitett kulturdlis emlékezet (pl. film, targy,
kép) és az affektiv emlékezet (érzelmi lenyomat) kettés mikodését irja le.

Emlékezeti helyek (lieux de mémoire) = Pierre Nora francia torténész szerint a modern
tarsadalmak mar nem ,.€16” kollektiv emlékezettel rendelkeznek, hanem mesterségesen
rogzitett és reprezentalt emlékezethelyekkel. Az emlékezeti hely nem feltétleniil konkrét
helyszin, hanem béarmilyen forma, objektum, gesztus vagy médium, amely az emlékezés
hordozojava valik.

Kolonialitas = Mignolo és Quijano fogalma azokra a strukturalis hatalmi viszonyokra
utal, amelyek a modernitassal egyiitt jar6 tudashierarchidk, nyelvi dominancidk és kultaripari
uralmi mechanizmusok forméjdban mitkédnek

Kollektiv  emlékezet = egy tarsadalmi csoport kozos emlék-, tudas- ¢és
informaciokészletét jelenti, amely jelentds mértékben kapcsolddik a csoport identitdsdhoz

Kommunikativ emlékezet = Jan Assmann meghatarozdsdban a rovid tavua, ¢él6
tapasztalatra €piild, generacidkon beliili tudas

Kulturadlis emlékezet = Jan Assmann meghatdrozasaban a hosszl tavi, intézményesen
¢és médialisan rogzitett tudas, amely identitasképzd és Gjraértelmezhetd modon tartja életben a
multat

Levalas (Delinking) = Walter Mignolo dekolonialista fogalma, amely szerint el kell

szakadni a nyugati modernitasra épiilé tudasrendszer alapjaitol, és lehetdséget kell teremteni
az intellektudlis autonomiara €s alternativ tudasformakra
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Mnemopoétika = az emlékezés formanyelve. A kifejezést Astrid Erll és mas kulturalis
emlékezetkutatok hasznaljak arra, hogy megkiilonboztessék az emlékezés tartalmi oldalat a
formai oldalatol. Hogyan valik egy forma emlékezeti hordozova — akkor is, ha nincs benne
konkrét torténelmi tartalom?

Tértermelés = Henri Lefebvre szerint a tér nem semleges hattér, hanem tarsadalmi
gyakorlatban 1étrejovo, ideologiailag atitatott konstrukcid. Héarom szintet kiilonit el:1.
¢lményként megélt tér (perceived space), 2. tervezett, kontrollalt tér (conceived space), 3.
muvészi, ellenallo tér (lived space)

Trauma = stlyos esemény, strukturalatlan, kimondhatatlan tapasztalat. Marianne
Hirsch szerint generaciokon at 6rokolhetdk, képi érzetekként miikodnek

Tudasgyarmatositas  (Epistemological ~— Colonialism) = Egy  tudasrendszer
felsobbrendiiségének allitdsa, amely marginalizalja és gyakran eltiinteti a vilag megértésének
alternativ modjait.

Tulélé képek (survivor images) = Marianne Hirsch szerint azok a vizudlis
reprezentaciok, amelyek nem pusztin dokumentaljak a multat, hanem érzéki modon tovabb
hordozzak a trauma lenyomatat. Ezek a képek gyakran nem kozvetleniil a trauma
szemtanuitol szarmaznak, hanem az utdlagos generaciok alkotjdk meg Oket — empatiaval,
képzelberdvel, affektiv azonosulassal (postmemory)

Utoemlékezet (Postmemory) = Marianne Hirsch az utéemlékezet fogalmaval arra utal,
hogy a fiatalabb generaciok olyan traumakat ,,6rokdlnek”, amelyeket nem kozvetlentil éltek
at, de amelyek torténetek, képek, vagy érzelmi viszonyuldsok révén interiorizalédnak,
medidlis és emlékezeti terekbe irddnak

Priit Pérn: Reggeli a szabadban (1987)
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ESETTANULMANYOK
8. ,, Miivészi soksziniiség — egységes tarsadalmi feladat”

Egy Pannonia Filmstidioban 1974-ben elhangzott beszélgetés!® betekintést nytjt abba,
hogyan gondolkodtak a korszak vezetd animdciés miivészei sajat tarsadalmi szerepiikrdl,
esztétikai felelosséglikrdl €s a szocialista allam viszonyrendszerében betdltott funkcidjukrol.
Foként Szabd Sipos Tamads és Jankovics Marcell megszolalasaibodl rajzolodik ki egy sajatos
értelmiségi szerepfelfogas, amely tilmutat a miivészet esztétikai autonomiajan. Szerintiik az
animacios filmek nem csupan vizudlis alkotdsok, hanem tarsadalmi visszajelz6
mechanizmusok, amelyek a korszak politikai rendszerének bels6 logikajan beliil, de azt mégis
megkeriilve probalnak tarsadalmi jelenségekre reagalni. Szabo Sipos Tamas: ,,76bbrol van itt
§z0, mint szorakoztatdasrol. Amikor elkezdek irni egy filmet, akkor két évvel késobbi politikai
szituaciot kell figyelembe vennem, mint amikor a film megjelenik. Ez nem olyan egyszerii.
Nagyon oda kell figyelni, mert itt nem azon nevetnek, hogy valami groteszk, hanem azon, hogy
igaz. Nagyképiien hangzik, de tulajdonképpen a miivészetért némi karpotlas, hogy szeretek
ennek a tarsadalomnak az iigyeivel foglalkozni. Ugy fogom fel a sorozatot, mint amikor hidat
eépitettem, meg gyarat. A formateremtéi belso aktusrol, a miivészi munkarol le kellett
mondani, de talan kdarpotol az a hazafiui érzés, hogy odafigyeltek, rétegtol és bedllitottsagtol
fiiggetleniil.” A rendezd tudatosan tekint magéra a tarsadalom reflexiés mechanizmusaként,
aki képes a hatalommal vald péarbeszéd, a miivészi autondmia és a kozosségi feleldsség
Osszekapcsolasara. A korszellemben fogant ¢épitémunkas-hasonlat jelzi a tarsadalmi
felelosségérzet mértékét, a sorozatrajzolas egyszeriien hasznos tevékenység a koz javara, ami
miatt a miivészi ambiciokat is félre lehet tenni. Szabd Sipos Tamas: ,,Dokumentumot rajzolni
meglehetésen visszds eljaras. Hitelronto. Ebbol kovetkezik viszont, hogy a jelenséget
megfoszthatja egyediségétol, és daltalanos szférakba emelheti. Jelképpé tudja siiriteni. Egyedi
dokumentumokat soha nem képes a rajzfilm alkotni, csak gondolati dokumentumokat.” Ez a
megkozelités pontosan mutatja az animaci6 emlékezetpolitikai statuszat. A rajzfilm nem
rogzit tényeket, nem szolgaltat adatokat, nem rekonstrual valds eseményeket, ehelyett
metaforikus  szinteken jelenit meg kollektiv érzéseket, hangulatokat, tarsadalmi
tapasztalatokat. A rajzolt valésag nem a konkrét tOrténetirds része, hanem a kozosségi
tudattalan dokumentuma. A gondolati dokumentum kifejezés a Marianne Hirsch-féle
utéemlékezet fogalommal is rokon: a mli nem az atélt torténelmet rogziti, hanem a kés6bbi
generacio altal érzelmileg internalizalt és képileg Gjratermelt kollektiv tapasztalatot.

crer

crer

filmek nem a szokvanyos értelemben vett kozonségfilmek, a tarsadalom vezetésébe szolnak
bele. Mint ahogy az okos udvari bolond a kiraly mindennapi problémdiba beleszol.”

Az ironikus hasonlat megvilagitja azt a kettds kulturalis szerepet, amelyet az allami
stidiokban dolgozo miivészek betdlthettek: egyszerre voltak a rendszer részei és annak
kritikusai. Az animdacio lehetOséget teremtett arra, hogy a ,,visszafelé aramlo informacio™ —
tehat a tarsadalom tapasztalatainak visszacsatoldsa a hatalomhoz — képi format 6ltson,
visszabesz¢ljen. Az animacid igy mediatorként miikddik a hivatalos ideologia €s a tarsadalmi
valosag kozott. Ez a szerep felfoghat6 gy is, mint a , lelkiismeret intézményesitett poétikaja”:
a rendezok nem destruktiv ellenzékiek, hanem Kkonstruktiv kozvetitok, akarcsak az
udvaroncok altal lesajnalt udvari bolond, aki olyasmivel is szembesitheti a kiralyt, amivel a

19 ,,MUvészi sokszinliség — egységes tarsadalmi feladat. Beszélgetés a Pannoénia Rajzfilmstidioban”™,

Filmkultura, 2. sz. (1974): 65-73.
20 Macskassy Katalin 1973-as filmje
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nala eldkelobb pozicidban 1évok nem merik. Szabd Sipos Tamas: ,,4 tarsadalom lelkiismerete
nem elérheto forma. Ha az udvari bolond funkcio jo, akkor a vilag legrangosabb funkcioja.
Enélkiil tarsadalom nem létezhet. A viszszafelé aramlo informdciok stritett formaja nélkiil
dllami vezetés nem funkcionalhat egészségesen. Amikor megszolal egy film, hogy valamilyen
bajt jelentsen, ez nagyon fontos iigy. A nyilvanossag elott elhangzott bizonyos kézlések a
kérdeseknek nagy sulyt adnak, s ha a kérdések elhangzottak, a valaszt tébben varjak.” Ebben
a gondolatban az animaci6é nemcsak reaktiv médium, hanem proaktiv tarsadalmi szerepld. Ez
egybeesik a korszak értelmiségi feleldsségvallalasanak képével: a milivész nem a rendszer
szolgaja, de nem is a nyilt ellenzéke — inkdbb a hatalom felelosségére emlékeztet. Mivel az
allami tulajdon kiszoritotta a tokés osztalyt, a 1étez0 szocializmusban az értelmiség valt az j
osztalyhatalom {6 kedvezményezettjévé, a tudas és kultara allami intézményeinek kezeldjéveé
— errdl szo6l Szelényi Ivan és Konrad Gyorgy 1978-ban megjelent konyve, Az értelmiség utja
az osztalyhatalomhoz’!. Szabd Sipos véleménye egybecseng Szelényiék kelet-eurdpai
szocialista gazdasagrol alkotott véleményével, miszerint az értelmiségi — teleologikus
redisztributor — az, aki a gazdasagi ¢€s kulturalis javakat elosztja az altala meghatarozott
tarsadalmi célok alapjan. Részérdekeit aldrendeli a tarsadalom Osszérdekének. Bar az
animaci6 kozvetve ,,a néphez” sz6l, a Pannoénia rendezéi nem az alacsony kultara
kiszolgalasat tekintik céljuknak. Az Gn. gyermekfilmek is tarsadalomelméleti viziok hordozoi,
ahogyan a Macskassy Katalin-féle filmkészitési modszer tanulsagaibol a pedagdgusoknak,
dontéshozoknak, sziiloknek kell okulnia Jankovics Marcell szerint. A rendezdk a rajzfilm
miifajat komplex, rétegzett kommunikacios eszkozként értelmezik. A beszélgetés utolséd
szakaszaban a stidio kollektiv kreativ miikodésérdl is képet kapunk: Szab6 Sipos Tamas: ,,4
Studio az intakt személyiségek dialektikus egységeként jott létre, megorizziik személyiségiink
kiilonbozoséget, hadakozva és megbékiilve. Dialektikusan. A folklort illetben nem arrol van
sz0, hogyan hasznaljuk fel a tulipanos ladat és a rdtétes sziir-motivumot, hanem hogy beliilrol
at tudjuk-e élni ezt a magatartast.” Ez a kijelentés a formaetika kérdésére vilagit ra. A
népmiivészet vagy folklor elemei nem diszletként szolgdlnak, hanem beliilr6l jovo
identitasgyakorlatként. Az animécioban tehat nemcsak a tartalom tarsadalomkritikus, hanem a
sokszinli formanyelv is sajatos nyelvi ellenallasként miikodik — elhajlasként a homogén,
ideologikus vizualitas eldl.

Macskassy Katalin:
Nekem az élet teccik nagyon (1977)

2l KONRAD Gyorgy és SZELENYI Ivan, Az értelmiség iitja az osztdlyhatalomhoz (Périzs: Eurdpai Protestans
Magyar Szabadegyetem, 1978).
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9. A gyerekhang mint a kulturalis emlékezet mediatora
9.1. Macskassy Katalin (1942 — 2008)

Macskassy Gyula lanya, Macskdssy Katalin 0jsagird szeretett volna lenni, de az
interjun elbukott — nem megfeleld személyt nevezett meg példaképnek. Rovid ideig a Balazs
Béla Stadio (BBS) kiilonutas alakja volt, akarcsak a képzdmiivész Hay Agnes, aki jellegzetes,
strukturalista mozgasu, vonal alapu grafikai stilusat az Egy kiilonc ur naplojabol (1972) cimii
filmrendez6évé valt Reisenbiichler Sandor is itt készitette elsé filmjét, az Egy portré
szazadunkbol-t (1965). A BBS a magyar filmmiivészet egyik legsajatosabb intézménye volt,
amely az 1960-as évek végétél az 1980-as évek végéig nemcsak tehetséggondozo
miuhelyként, hanem az allamszocialista kultura kritikai vizsgéalatanak férumaként is miikkodott.
Az 1968-69 koril bekovetkezd generacid- és szemléletvaltas nyomdn olyan ellenzéki-
értelmiségi karaktert 61tott, amely tartdosan meghatarozta arculatat. Az alkotok — tobbségiikben
fiatal, frissen végzett rendezok, képzomiivészek, filozofusok €s szociologusok — egy alternativ
nézépont megfogalmazasara torekedtek. A kultarpolitika akkor 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
tabutémak keriilésével, mint a szovjet megszallas vagy az 1956-os események forradalomként
torténd értelmezése. A ’70-es évekre a szocioldgiai dokumentarizmus valt a domindns
stilusiranyzattad, amely az oktatasi rendszer, a szocialis mobilitds, a lakhatas ¢és az
¢letkoriilmények strukturalis elemzését tlizte ki célul. A dokumentumfilmes munkdk sok
esetben kutatasokra épiiltek, a filmek tarsadalomtudomanyos megalapozottsaggal kozelitettek
targyukhoz. Ez az eljardsmod atszivargott a fikcios filmek és a tarsmiivészetek feldl érkezd
kisérleti filmek vilagéaba is. Utobbi kategoriaba tartozott az animéacio, amely bar nem tartozott
a BBS centralis profiljahoz, mégis jelentés munkak sziilettek ezen a teriileten.

Macskéassy Katalin  Pannonia Filmstudidban rendezett munkéi 1s szorosan
kapcsolodnak a  dokumentarista hagyomanyhoz. Az 4ltala teremtett miifajban
gyereknézOpontbol, a gyerekek vizualis vildga révén kapunk képet a tarsadalmi-torténelmi
kontextusrol. A kiilonbozd korosztalyokhoz tartozd gyerekek nemcsak dnmagukrol, hanem a
tarsadalom kollektiv vagyairdl ¢és félelmeirél is vallanak. A rajzok naivitasa ¢és a
gyerekhangok narracidja mogott stilyos csalddi vagy rendszerszintli problémak fesziilnek, ami
altal a filmek multivokalis emlékezeti médiumokka valnak. A gyermeki vagy kisebbségi
identitasok performativak, toredezettek, gyakran ironikus tdvolsaggal jelennek meg, ami egy
konstrudlt identitast eredményez, amely megkérddjelezi a hatalom altal normativnak tartott
identitasképet. A Macskassy-filmek narrativ alaptiak, nem annyira hangstlyos beniik a
vizualitasba kodolt burkolt ilizenet, emiatt konnyebben adjak magukat a konkrét tartalmi
elemzéseknek.



9.2. Nekem az élet teccik nagyon (1977)
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A filmet a komléi Fiirst Sandor Altalanos Iskola 9-14 éves tanuldi rajzoltdk azon
levelek alapjan, amelyekben életiikrél vallottak. Befejezésiil magukkal a gyerekekkel is
megismertet a film, amint a Pannonia Filmstudidoban a film fazisrajzait készitik, mikdzben
arrol beszélnek, hogy mik a terveik, ha felndttek lesznek?’. A gyerckek a Pécs melletti
banyatelep lakdi. Monoldgjaikban megjelenik a szocialista tarsadalom mobilitasigérete, de
mar billeg a Iéc: a munkasosztaly felemelkedése vagykép, azon beliil a ciganyoké majdnem
lehetetlen. A mobilitas formalisan létezik, de strukturak szintjén zarva van. A térség tipikus
szocialista ipari zona: a banyaszat jol bérez6 munkat ad, de egyuttal alacsony statuszi,
egészségtelen, izolalt vilagba zarja be az itt dolgozdkat. A romdk szdmara ez az egyetlen
integracios lehetdség, igy a gyerekek gyakorlatilag a banyéba sziiletnek bele. A rendszervaltas
utan ezek a banyak bezartak, igy az egyetlen kitdrési Ut is megsziint — munkanélkiiliség,
eladosodas, szegregacios spiral. A film iddszaka egyfajta illuziok vége el6tti pillanat: a
gyerekek még hisznek a jovében, de a struktura mar zarul mogottiik.

Ami a gyermeki beszédmod miatt elsdre asszociativnak vagy ,,mesésnek” tlinik, az
valojaban szocialis és pszichologiai mélyfuras. A film befogadodja eldtt kirajzolodik egy
szegregalt, infrastrukturalisan alacsony szintli lakokdrnyezetet, ahol este veszélyes egyediil
kozlekedni, nincs kozvilagitas, nincs kdzbiztonsag, sok a részeg. ,,Vilagga akartam szaladni...
de utolértek” — mondja egy kislany. A hattérben fizikai er6szak vagy retorzid sejthetd.
Ugyand szemtanuja a prostitiicionak, amely kozvetleniil a lakokornyezetében torténik: ,,(...) a
telepen a kurvak leallitjak az autokat, felhuzzak a szoknyadjukat. Van egy olyan lany a telepen,
aki 100-200 forintért elmegy. Ha meg értiik jonnek, elmennek, elbujnak a hegyekbe.” Nem
tarsadalmi, szexudlis, érzelmi vesz€ly szimbdoluma, a gyerek kiszolgéltatottsaganak
elbeszélhetetlen kodja. Elrabolja a gyereket, és miutan visszahozza, az ,masik fejjel” tér

22 »Nekem az élet teccik nagyon «. Macskassy Kati filmjének szovege”. Valdsdg. aug. (1977). 88.
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vissza. Az elvitel-visszahozas motivuma érzelmi disszociacioként értelmezhetd, a ,,masik fej”
pedig lehet a trauma utdni személyiségvaltozas képi megfelelje. A fizikai, érzelmi
elhagyatottsag sok gyereknek alapélménye. Egyszerti, targyilagos kozlésekben hangzanak el a
vilagképiiket strukturdld toréspontok. A gyerekek sorrendbe allitjadk banataikat, ahogy egy
napléban vagy terapids iilésen szokds — ez a strukturalasi képesség a feldolgozas egyik jele,
ugyanakkor mély érzelmi sebekrdl arulkodik. Nem itélnek, csak megfigyelnek: naturalizalt
szocialis tényként irjak le a rendszerszintii marginalizalddast, esztétikusan egy erdszakos
eseményt (a kocsmai késelésen ,,sz€p” a piros vér). Ez a tulélési technika a kdrnyezeti ingerek
pszichés feldolgozasat szolgalja.

A pozitiv teret és érzelmi ellenpontot a természet, a jaték, az iskola — és a kozos
rajzfilmkészités adjak. Az étel mint oromforras testi és érzelmi stabilitast jelent, amolyan
kultaran beliili horgony. A tyukhusleves a gondoskodds és linnep megtestesitdje —
valoszintlileg a kevés kivételes pillanat egyike, amikor a gyerek otthon érzi magat. A gyerekek
altal elmondott szovegek egyszerre tiikrozik a hatranyos helyzet és az esztétikai érzékenység
ambivalencidjat. Egy sajatos kreativ szegénységnyelvet konstrudlnak, amely nem a hiany
regiszterében, hanem a talélés affektiv és képi nyelvén miikodik. Tobb gyerek emliti kedvenc
szinét vagy a rajzolas €élményét mint elsédleges Oromforrast: ,,Kedvenc szinem az élénk
rézsaszin, szerintem komplementer szinével, a zélddel a legszebb. (...) Egkéket és rozsaszint
mindig kérek a tandrnénitol, hogy otthon egész életembe tudjak festeni. (...) Nagyon szeretek
festeni, kedvenc festom Paul Klee”. A komplementerszin fogalmanak hasznalata nemcsak a
tanult fogalmat, hanem reflexiv szinérzékenységet is mutatja. Klee megnevezése erds alkotoi
énképrdl és a magaskultira felé nyitasrol tantiskodik. A festés a vildg strukturalasanak egyik
modja, olyan tevékenység, amely kiviil van a tarsadalmi valésdgon. Ez a képi vildg nem
valésagpotlék, hanem valdsagalakitds — a nyelvi és vizualis kreativitas révén a gyerekek sajat
tér- ¢és identitdskonstrukciokat hoznak létre, mikézben az affektiv nyelv kompenzélja is a
tarsadalmi artikulacié hidnyat. Az asszimilaciod, 6nazonossag, stigmafeldolgozas és jovokép
kérdései gyermeki nyelven, de felnétt komplexitassal jelennek meg: a gyerekek nemcsak
aldozatai, hanem értelmezdi is sajat tarsadalmi helyzetiiknek. A traumaka (alkoholista vagy
csaladelhagy6 sziild, sziild haldla, agresszido a telepen, prostitucid, allandd koltozkodés,
lakastalansag, ¢éhezés, megbélyegzés) kiilonb6z0 megkiizdési stratégiakkal vélaszolnak: az
esztétikai tudatossag €s kreativ Onkifejezés, a belsd elhatarolodas, az asszimilacids késztetés,
a generacios ugras vagya, egy ellen-narrativa kiépitése vagy a csoportstigma meghaladéasara
valo torekvés egyarant jelen van. A csaldd mindig kozponti helyet foglal el: vagy veszteség,
vagy megtartd ero.

A szdvegekben a kollektiv tarsadalmi trauma — szegénység, rasszizmus, kirekesztés —
egyéni torténetekkeé alakul. A gyerekek sokszor a kollektiv, atvett emlékezetbdl formalnak
identitast, pl. az ,0reganyam szerint” narrativ transzgeneraciés emlékezést jelol, ahol a
nagyanya a kulturdlis memodria kozvetitje. Az identitds kulturalisan formalt emlékezeti
képeken keresztiil képzddik meg. A gyerek affektiv narrativaban fogalmazza meg, ki 6 és
honnan jott: ,,4 ciganyok indian orszagban éltek, aztan jott egy nagy szél és szanaszét fujta a
ciganyokat. Azutan elallt a szél és ide leestek. Szerintem azért jottek el onnan, mert az eso
beesett a hazukba. Azt gondoltak, itt jobban fogjak magukat érezni. A tengeren is at kellett
Jjonnitik, azon egy kicsit nehéz volt, de csinaltak egy nagy hidat és azon jottek. Aztan mindig az
erdok mellett vandoroltak. A cigany egy vandor nép.” A népi mitologidba burkolt
identitasépitésben torténelem, mitosz, szdrmazastorténet és migracié motivumai siiritédnek. A
véarosba jutis mint a felemelkedés, a mobilitds vagya jelenik meg: ,.En mdr egyszer voltam
Pécsen, de ha nagy leszek, sok pénzem lesz és nagy utazasokat fogok tenni. Még Pestre is
felmegyek és megnézem a hidakat.” A fovéarosba eljutni a legmerészebb dlom megvaldsulasat
jelenti. A komléi Fiirst Sandor Altalanos Iskola ciganyosztlyanak tiz tanuléja akkor jart
¢életében el6szor a fovarosban, amikor a film felvételei késziiltek.
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A Nekem az élet teccik nagyon nehéz korilmények kozott €16 szereploi a film
készitésekor életiik kivételesen boldog korszakat élték. Tudni lehet, hogy bar jovoképiik volt,
igazi kitorési lehetdségiik nem: a forgatas utani években még a pincérségig sem vitték, a
komloi banyékba keriiltek valamennyien. ,,Egy napon egy gverek azt mondta ram, hogy hiilye
cigdny vagyok. En megfogtam a gallérjdt és jol dsszerdztam. Ha egy ember volna itt, amelyik
meg tudnda magyarazni, talan megmagyardaznda, de én nem tudom, hogy van ez.” A rasszista
beszédmodra az aldozat fizikai agresszioval reagéal, mert nyelvi, intézményes védelmi
eszk6zok nem allnak rendelkezésére. ,,Azért mas a cigany meg a magyar, mert a cigany az
cigdny és fekete, a magyar meg magyar és nagyobb hdza van. Es a cigany nem gy 6ltozik,
mint a magyar, és a veriik sem egyforma, mashogy van a cigany szervezet meg a magyar.” Ez
egyszerre mutatja az internalizalt rasszista kliséket és a differencialt gondolkodas csirait. A
,Ver” és ,,01tozkodés” emlegetése felnott diskurzusok ismétlése, ami utdn egyfajta feloldas
kovetkezik, amely gyermeki nyelven mondja ki a tarsadalmi egyenldtlenség elleni vagyat: ,,a
magyarok is emberek, meg a ciganyok is”. Pierre Bourdieu szociologus megéllapitasa
szerint?® habitusunk tarsas vildgunk és torténetiink belénk égd lenyomata: tapasztalataink és a
benniinket érd hatasok alakitjak. Habitusunk jeldli ki, hol van a helyiink a vildgban — ez tobb,
mint szocializdcid, ez maga az identitdsunk. Amig a megszokott kdzeglinkben mozgunk, jol
miikodiink, amikor kimozditanak ebbdl, kibillen a habitusunk. A tarsadalmi mobilitashoz nem
csak gazdasagi vagy oktatasi lehetdségek kellenek, hanem kulturdlis kodokhoz valo
hozzaférés is, azaz: nyelvhasznalat, viselkedésnormak, intézményes kapcsolatok,
onprezentacids technikdk. A Nekem az élet teccik nagyon gyermekeinél jol latszik: vagy van a
polgari 1étre (,,épitek hazat”, ,leszek pincérnd”, ,.,elmegyek hajovezetonek™), de a hozzaférés
nemcsak fizikai, hanem szimbolikus sikon is hidnyzik. A gyerekek ugy képzelik el a
tarsadalmi felemelkedést, mint egy torténetet: 16 — fuvar — pénz — haz. Ez a narrativa
hianyolja azokat a lathatatlan kapukat, amelyeket a tobbségi tdrsadalom 6sztondsen hasznal.
Bér a hivatalos szocialista propaganda nem ismerte el a roma etnikumot kiilon kisebbségként,
csak mint ,hatranyos helyzetli szocidlis csoport”, ez épp azt jelentette, hogy nem volt
kisebbségi Onreprezentacié, nem volt allamilag tamogatott roma értelmiségképzés, a
nyilvanos diskurzusbdl hidnyzott a roma identitds nyelve, és a romak kollektiv multjat és
jelenét a csend és elhallgatas jellemezte. A gyerekek altal megfogalmazott szerény vagyak —
pincér, sofdr, festd, kdmiives — nem is célok, hanem hatdrvonalak. Nem a lehetdségek
maximumat, hanem a tarsadalmi elfogadottsag minimalis szintjét képviselik. A szocialista
allam retorik4jaban deklaralta ugyan az egyenldséget — minden gyermek tanulhat, dolgozhat,
»emberré valhat” — de a roma lakossadg szdmdra ez a tarsadalmi szerzOdés sosem valt
érvényessé: a rendszer munkaerdként kezelte Oket, nem éallampolgarként. A ’60-as évektdl
kezdve zajlo ,,romaintegracid” a fizikai munkaerd beillesztését célozta (pl. banyak, épitdipar),
de nem tarsadalmi felemelkedést. Az iskolazas csak az als¢ fokig volt elérhetd: a *80-as évek
végére 1s jellemz0 volt a szegregalt vagy leszakado oktatas. A , kisegitd iskolakba™ iranyitott
gyerekek (gyakran szocidlis, nem értelmi okokbdl) eldre determinalt palyara keriiltek. A késo
szocialista korszak gyermekképe is kettds volt: ideologiailag a gyermek a ,,holnap embere”, a
,JOvO zdloga” volt, akit az iskola, az uttérOmozgalom és a munka becsiiletére nevelt
tarsadalom alakitott. A valdosagban azonban a gyerekeket gyakran instrumentalisan kezelték,
nem kaptak valodi figyelmet vagy teret. A nevelés célja a fegyelem, az alkalmazkodas és a
kollektiv szellem erdsitése volt — gyakran a belsé érzelmek, félelmek vagy traumak
elfojtasanak 4ardn. A gyermeki nézépont ebben a filmben nem magyardzza, hanem
megtapasztaltatja a roma kissebségi 1ét affektiv szerkezetét, mivel éppen olyan marginalis és
alulnézeti, mint az — vagyis rokonpozicio.

23 Pierre BOURDIEU, Social Space, Physical Space and Habitus. Vilhelm Aubert Memorial lecture, Report 10
(1996), 87-101.
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9.3. Unnepeink (1984)
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Macskassy Katalint a Televizio politikai féosztalya bizta meg, hogy készitsen filmet
arrol a vilagképrol, amely a gyerekfejekben kialakul az iinnepek kapcsén. A filmhez két éven
at gyljtotték az anyagot Fekete Anna szerkesztvel és Szakaly Matyas hangmérnokkel, a 4—
14 éveskoru gyerekek kozott. Mindig egy-egy ovodai, illetve iskolai tinnepély mdasnapjan
latogattdk meg a csoportokat, osztalyokat, és megkérték a gyerekeket, rajzoljak le, mit jelent
szamukra marcius 15., aprilis 4., november 7. Koriilbeliil kétezer beszélgetést rogzitettek
hangszalagra, ebbdl szerkesztették a film szovegét. Az ugyanennyi szamu rajzbol maguk a
gyerekek animaltak késébb a filmet az egyik pesti Uttdréhazban.* A rajzok stilusarél a
rendezd ezt jegyezte meg: ,,Mig az Ovodasok rajzai szingazdagok, fantiziadusak, az
iskoldsokén mar latszik az iranyitottsag, az egyformara, szabdlyosra vald torekvés.” A
szociografiai vizsgalattal is felérd forgatds alatt Macskassy nagy gondot forditott arra, hogy a
filmben megnyilatkozé gyermekek kozt legyenek olyanok is, akik az ugynevezett ,.elit”
iskoldkba jarnak, és olyanok is, akik a kiilvaros hatranyos helyzetli gyermekei koziil kertiltek
ki. Megallapitotta, hogy a tudashidny jellegében nem kiilonbozik sem a kétféle oktatdsban
részesiilok, sem egy négyéves €s egy tizennégyéves gyerek esetében: ugyanugy vissza tudjak
mondani a fontos datumokat és szereploket, de egyikiiknek sincs kontextudlis tudasa. Ez a
szovegkollazs, magabol kifordult torténelemlecke olyan posztemlékezeti toredékekbdl épiil
fel, ahol Petdfi, Lenin és a tatdrok nem kiilon iddsikok, hanem egyetlen emlékezeti szovet
szereploi. Nem valos eseményeket 1déz fel, hanem az emlékezet politikailag formalt nyelvét
tanulja meg hasznalni (vagyis a kommunikativ és kulturdlis emlékezet zavaros peremén
helyezkedik el). A multivokalitas lehetvé teszi a kiillonbozd tarsadalmi tapasztalatok (otthon,
iskola, csalad) érvényesitését, a hivatalos €s nem hivatalos diskurzusok Osszelitkoztetését,
valamint a torténelem kollektiv, de nem egységes megtapasztalasat. A rendz6 nem tesz rendet
a beszédek kozott, nem korrigal, és ezzel egy olyan nyitott emlékezeti poziciot hoz 1étre,

24 A filmkészités koriilményeirdl Macskassy Katalin beszél egy interjiban: ,,Gyerekek és linnepek”, Esti Hirlap,
1982. okt., 26.
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amely ironikus, tobbszélamu ¢és dekonstruktiv. Ez nem torténelmi relativizmus, hanem
emlékezeti pluralizmus. Bar a film nem besz¢l direkt modon a torténelmi traumdkrol, azok
allanddan ott kisértenek a gyerekek szavaiban: ,,a nagyapam oOtszdz embert 61t” (haborua),
,tizenhdrom tabornokot végeztek ki” (kivégzések), ,,vigyazzban kell allni, eldjulnak a
gyerekek” (diktatura), ,,a plakdtokon mindig ugyanaz van” (propaganda). Ezek nem
tematizalt, hanem szivargd emlékezeti rétegek, amelyek megmutatjdk a szocialista
emlékezetpolitika repressziv miikodését. A gyerekek nem kritikusan beszélnek ezekrdl, de a
nyelviik, logikdjuk és képiségiik révén mégis felforgatjak a torténelmi narrativat. Ebben a
szemiotikai jatéktérben a mult narrativ stabilitisa megbomlik, a torténelem feloldodik a
gyermeki tudatban. A szocialista narrativa tilcsordul 6nmagan, és komikussa valik.

Az Unnepeink arra mutat ra, milyen torzitd hatdsa van annak, ha a multat nem
emlékezetként, hanem tananyagként kell birtokolni. A gyerekek sajat szavaikkal és rajzaikkal
mondjak el, mit tudnak az {innepekrol, a torténelemrél és a dicsdséges multrol. A
végeredmény egy olyan affektiv-mnemopoétikai tér, amely egyszerre tiikkrozi a szocialista
ideoldgia hatasat, és annak részleges értetlenségét, kiforditasat vagy ironikus tGlzasat is.
Leleplezddik a performativ emlékezés iiressége. A film tanulsaga nem abban rejlik, mit
tudnak a gyerekek a multrél, hanem abban, mit tudunk meg rajtuk keresztiil arrdl, hogyan
mikddik a torténelem mint ideoldgiai eszkoz. Kérdésfeltevése nem az, hogy helyesen tudjak-
e a gyerekek a torténelmet, hanem az, hogy mit kezdenek a felndttek altal kozvetitett torténeti
konstrukciokkal. Hogy a film fogadtatdsa mennyire ellentmondasos volt, bizonyitja egy
Macskassy Katalinnal elhangzott interju: ,,A gyerekszdj jo iirligy volt, hogy kimondjunk kinos
dolgokat. A filmet annak idején betiltottak, mert tiikkrozte azt a kdoszt, mely az tinnepekkel
kapcsolatban uralkodott (és uralkodik most is) a fejekben. Lenint példaul Osszekeverték a
Mikulassal. Késdbb rajottek, hogy a film nagyon is tanulsagos lehet, s akkor kdtelezévé tették
a KISZ-vezetdk szamara.>> A gyerekek elbeszélései, sajatos torténelmi kollazsaik nem
tévedések, hanem emlékezeti poétikdk: a tarsadalmi diskurzusok egyéni feldolgozésai,
amelyek a tanult ismeret, az érzéki tapasztalat és a fantazia hatdrvidékén jonnek létre. A
gyerek nem rekonstrukciora, hanem affektiv atélésre torekszik — és kdozben olyan mondatokat
alkot, amelyek feltarjak az ideoldgia miikddésének belsd zavarait: ,,Petdfi leesett a lorol és
meghalt, utana kitort a Tandcskoztarsasag. (...) Az Aurdra egy nézegeto cirkalo volt... (...) A
tatarok lenyilaztdik a fél orszagot, a halottakat az oroszok takaritottdk el. (...) A gestapo a
Fiizer (Fiihrer?) egyik legveszedelmesebb vezére volt.” Ezek a hibak emlékezeti
torzulasokként jelenitik meg a tOlzottan didaktikus ¢és ideologikus torténelemkép
befogadasanak nehézségeit. A kronoldgiai zilirzavar lehet a tulpolitizalt tanitas
kovetkezménye, ahol a torténelmi események nem magukban, hanem ideologiai példazatként
jelennek meg. Ha a hivatalos tananyagban egyazon elbesz¢ld keret ala vonjak az 1848-as
forradalmat, a Tanacskoztarsasagot, a szovjet felszabaditast és a munkdsmozgalmat, akkor az
szimbolikus zsufoltsdgot eredményez, amely a gyermeki befogadasban zavaros
keveredésekhez vezet (a Téli Palota és a budai var ugyanaz, Vilagos nem kiiloniil el a II.
vildghaborutol, a ,,fasisztak” és a ,,Jabancok™ azonos kategéridva mosddnak).

A film alapjan harom f6 linnepkategoria rajzolodik ki, amely nem torténeti, hanem
érzéki-érzelmi megkiilonboztetésen alapul: csaladi linnepek (az affektus kozéppontjaban),
torténelmi tinnepek (a kollektiv emlékezet fragmentumai), iskolai ilinnepélyek (testi ¢€s
mentalis kényszer). Erre a hdrom rétegre keriil rd a kritikus reflexi6 — az elgondolkodas
lehetdsége. Az egyik legérdekesebb aspektusa a filmnek, hogy a gyerekek nem pusztan
passziv alanyai az ideologianak, hanem idénként kritikus pozicidba is keriilnek. A monoton
tinneplés kozepette is felmeriil az empatikus belehelyezkedés és a reflexio: milyen lehetett
valojaban a mult? Ezek az alkalmi gondolatok mutatjdk, hogy az emlékezet atsziirése a

25 Mikulas talalkozik Leninnel”, Esti Hirlap, 1996. m4j. 1.
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gyermeki tudaton nem zarul le az ismétlésben — olykor ellendllasba, kérdésbe vagy szatiraba
torkollik. Ugyanakkor itt van lehetsége a szubjektumnak megszolalni, hozzatenni a sajat
tapasztalatat a tanult informaciokhoz: ,,... az iinnepeken ugyanazok az énekek, a versek, a
miuisorok (...) pedig kiilonbozoek az iinnepek. Mindig ugyanazok a mondatok és a plakatokon
is ugyanaz lathato. (... Azért unom az iskolai iinnepélyeket, de azért néha mégis
elgondolkozom, hogy milyen lehetett akkor, borokbe csavarva huzni a rozsét, mikozben
mashol dul a forradalom.” A csaladi linnepek sem a tarsadalmi narrativakhoz, hanem az
érzelmi biztonsaghoz, intimitashoz kotddnek. A gyerek szaméara a karacsony ¢€s a sziiletésnap
a szeretet, a figyelem ¢és a személyesség linnepe — a torténelmi jelentés itt hidnyzik, de az
affektiv ¢élmény teljes. A torténelmi események értelmezése ezzel szemben részben
szimbolikus, részben abszurd, és gyakran keveredik a mitosszal. A gyerek nem narrativat
alkot, hanem képeket kapcsol 6ssze, mintha egy alomban mozgd kollazst szerkesztene. Nem a
tananyagot internalizalja, hanem az érzelmi gesztusokat: hdsiesség, felszabaditas, aldozat.
Eric Hobsbawm koncepcidjaban a feltalalt hagyomanyok (invented traditions
gyakran a torténelem leegyszerisitett, érzelmi alapon kozvetitett valtozatai, amelyek nem a
kritikai multértést, hanem a lojalitast és az ideoldgiai azonosuldst szolgaljak. Koncepcidja
szerint az allamok ¢és hatalmi rendszerek gyakran nem a mult autentikus emlékezetét apoljak,
hanem tudatosan konstruélt hagyomanyokat hoznak létre a legitimitas, kohézio €s identités
érdekében. A kozép-kelet-europai kommunista diktaturak leromboltdk a tradicionalis
tarsadalmi struktirdkat, ¢és hagyomanyként honositottak meg a feliilr6l szervezett
iinnepségeket vagy latvanyos ceremodnidkat. A torténelem dialektikus materializmus alapjan
értelmezddik, az eseményeket moralizalt, fekete-fehér narrativaba agyazva: elnyomok és
felszabaditok, imperialistdk és halado erdk. A filmben elhangzd megjegyzések ezeket a
kitalalt hagyomanyokat visszhangozzék: egy szocialista nemzettorténet részleteit, amelyet az
oktatds, propaganda és iinnepi ritusok kozvetitenek — ,,4 Téli Palota volt az utolso, amit még
el kellett foglalniuk és akkor megtamadtik az Auroraval. (...) November hetedikén a
felszabadulas iinnepét iinnepeljiik, akkor a szovjet felszabaditotta Magyarorszdagot. (...)
Aprilis negyedikén felszabadult a magyar nép, csak még nem tom’ mitél, mert még nem
tanultam meg az iskolaban. (...) Azért a munkat is megiinnepeljiik majus elsején azért, hogy a
felnétteknek is legyen valamilyen iinnepiik Magyarorszdagon. (...) Aprilis négytél mindenki
boldogan élt, mindenkinek volt bejelentett lakdsa, nem kellett kint lakni az utcan, mint régen.
(...) Lenin azt mondta a magyar népnek, hogy harcoljanak és hogy ne féljenek” stb. A
gyerekek az iskolai linnepélyekbdl és plakatokrol szdrmazo ismeretfoszlanyokat idézik,
sokszor hibasan, de a ritualé funkcidjat pontosan betdltve: ismétlik azokat a kulcselemeket,
amelyek a rendszer altal kanonizalt torténelem részei. Nem a torténeti igazsag, hanem a
szimbolikus multértelmezes az, ami az linnep 1ényegéveé valik. A gyermek nem érti teljesen,
amit mond, de érzékeli a sulyat. Ez az affektiv szlird hozza 1étre a film egyedi tonusat: a
gyermeki naivitas, komolysag, bizonytalansadg €¢s humorfaktor mind hozz4ajarul ahhoz, hogy a
kulturalis emlékezet emberi hangon szdlaljon meg, és ne csupan ritudlék szintjén létezzen. Az
iskolai linnep a fegyelem, a ritualizalt passzivitas helyszine. A gyerekek itt nemhogy nem
iinnepelnek, de testileg is szenvednek. Az ismétlédés, a hossza éllas és a mozdulatlansag a
testet a hivatalos emlékezet ald rendeli — a gyerek igy valik az emlékezetpolitika performativ
hordozo6java. Az linnep egyszerre emlékezetpolitikai eszkdz és testi élmény, amely faraszt,
untat, de néha mégis ,.elgondolkodtat”. Ekként valik a torténelem affektiv tapasztalatta a test
révén. ,En azért utdlom az iskolai iinnepélyeket, mert mindig vigydzzba kell allni. (...) Sok
gyerek nem birja az dllast és ndlunk is volt aki eldjult. (...) En eléggé hdtul allok és nem latok
semmit. (...) Hat, én nem nagyon szoktam figyelni, csak beszélgetni szoktam mdssal”. A
gyerekek mondatai nem elmondjak, hanem érzékelhetové teszik azt, hogyan hatol be a

)26

26 Eric HOBSBAWM és Terence RANGER, The Invention of Tradition (Cambridge: University Press, 1983).
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hivatalos torténelmi diskurzus a mindennapi nyelvbe, és hogyan alakul az ezaltal egy
mnemopoétikus miivé.

9.4. Szoboszlay Péter: Gyerekek, sziirke hattér elott (71982)

Macskassy Katalin gyerekekkel készitett animacios filmjei a kollektiv emlékezet és a
gyermeki nézépont szinterei, ahol a képi vilag az interjlialanyok sajat rajzain alapul. Ezzel
szemben Szoboszlay Péter Gyerekek, sziirke hattéer elott (1982) cimi filmje szintén
gyerekekkel készitett interjikon alapul, de a rendezd6i koncepcid és vizual el6térbe keriil. A
televizi6 megrendelésére késziilt filmjének fokuszaban egy konkrét tarsadalmi helyzet, a
lakotelepi 1ét all. Szoboszlay munkéssagara kovetkezetesen jellemzd a tarsadalmilag érzékeny
témavalasztas és az intellektualis-filozofiai megkdzelités. Filmjeinek fokuszéaban gyakran 4ll
az elnyomas ¢és az erdszak természetrajza, valamint azok a rejtett mechanizmusok, amelyek az
egyén kozeghez valo viszonyat strukturaljak.

Ebben a filmben a gyermeki tapasztaldson keresztiil mutatja be a lakotelepi kozeg
szocialis és térbeli adottsagait. Tudatosan keriili az ,,emberpalantdk™ kézhelyes abrazolasat —
nem gligydg, nem moralizal, hanem a gyermeki perspektivat teszi primer megfigyelési szintté.
A hangsav alapja valos riportanyag, tobbnyire gyerekekkel (viszonyitasi pontként szerepelnek
még kiilonbozd életkortt lakok). Ezekben a megszdlalasokban a magany, a korosztalyi
fesziiltség, a térérzékelés, a vagyképek, az elfojtott agresszid ismétlodé mintazatok. A
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lakoételepi gyerekek nem egyéni torténeteket mesélnek el, hanem kulturalis tapasztalatokat. A
gyerekek interjuibdl kibomlé szocidlis valosag — a lakotelepi terek, a zstfoltsag, a sziikdsség,
a rideg kornyezet — az animaci6 mozgasaiban 0lt testet. Szoboszlay nem aldozza fel a képi
vilag autonomidjat a szoveg linearis lekovetéséért. A képi vildg nem torik meg a nyelvi
egységek mentén, igy az animaci6 folyamatszerlien épitkezik, asszociativ atmenetekkel,
metaforikus képsorokkal, attlinésekkel. Ez a laza, attételes viszony a szdveghez nem
csokkenti a dokumentum erejét, hanem rétegzi azt — a nézé nem egyetlen olvasatot kap,
hanem a képi és verbalis csatorndk egymadsra vetiilésébol épiti fel az értelmezést. A képi
vildgot uraldé monoton, szlirke hattér, a zart, ismétlodé terek, a geometrizalt formak
szocialpolitikai jelentéssel telitddnek. A képek kritikai struktaraként is miitkddnek — olykor
ellenpontozzak, maskor elmélyitik a gyerekek altal elmondott tapasztalatokat.

A Gyerekek, sziirke hatter elott képi vilaga egyszerre letisztult, absztrakt és

térspecifikus. A klipszeriien felépitett egységek nem esnek szét, mert a latvanyfolyamatban
valé gondolkodas dominal: a képek egymasbol kdvetkeznek, nem vagasokkal, hanem szerves
atmenetekkel kapcsolddnak, mikdzben a szoveg egyenletes ritmusban sodorja dket eldre.
A gyerekek egymast kovetd monoldgjai vezetik a latvanyt, a szoveget leképezd képek pedig
nemcsak leirnak, hanem értelmeznek: a gordeszkdzo gyerek szubjektiv nézdpontja, az emelet
¢s foldszint perspektivavaltdsai, a zart és nyitott terek dinamikaja mind a kozérzet képi
forditasai. A filmben mindvégig egyensulyban marad a tartalom, forma és tarsadalmi
érzékenység harmas egysége. A végeredmény nem didaktikus, nem érzelgds, nem ironikus —
inkdbb 0sszegez, rogzit, értelmez. A gyerekek 6nalld nézépontok hordozoiként jelennek meg.
Szoboszlay a dichotomidk — gyermek/feln6tt, szabadsag/kényszer, bezartsag/kitorés —
itkoztetésével dolgozik, mikdzben talzdsok nélkiil torekszik a valdsag pontos rogzitésére. A
Gyerekek, sziirke hattér elott-ben izgalmasan fonddik Ossze az emlékezeti miikodés és a
poétikai forma. A mikrotraumak olyan kiszolgéltatottsag-tapasztalatok, amelyek nem
traumaként, hanem tapasztalati evidenciaként vannak kimondva. Egy sotét 1épcsOhaz, egy
unalmas, monoton tér, egy soha meg nem épiilt mozi, egy racs az ablak el6tt, vagy egy felnétt,
aki ,,nem ér ra altalaban” hétkoznapi jelenségek, de a vizudlis szerkesztés kiemeli dket a
megszokottsag rétegébdl, és ezaltal mnemopoétikai aktussa valik. A film nem lineérisan, ok-
okozati modon épiti fel a torténetet, hanem toredékesen, rétegzetten, ismétlédésekben,
képzettarsitdsokon keresztiil rogzit — hasonléan ahhoz, ahogy az emlékezet mitkddik. Az
elhangzottak  t0léld  képekké  valnak:  kollektiv ~ tapasztalatként  eléhivhatok,
rekontextualizalhatdk, és egy Uj generacio szamara is érzékelhetdveé teszik a multat.

A film affektiv archivumként miikddik, amely nemcsak dokumentalja a Kédar-korszak
egy lehetséges gyerekkorat, hanem modellalja is annak emlékezeti elérhetdségét. Az alabbi
mondatok példaul a lakdtelepi tér érzéki tapasztalatat orokitik meg: ,,Csunya volt az egész,
most se szép. (...) Nagyon unalmasak ezek a haztombok”. Az esztétikai mindsités itt nem
diszitettségre vagy épitészeti tudatossagra vonatkozik, hanem életmindség-érzékelésre. A
»csinyasdg” és az ,,unalom” egzisztencidlis tapasztalattd valik: a gyerek nem csak latja a
sziirke homlokzatokat, hanem benniik €1, a hétkdznapjaikban mozog, mikdzben az épitett
koérnyezet semmilyen visszajelzést nem ad szdmaéra. Ez a tapasztalat emlékezeti értelemben
nem csak ,személyes”, hanem kollektiven hordozott, tobb generacié 4altal ismert és
tovabborokitett élmény. Szoboszlay a szerepldi altal vilagos kritikat fogalmaz meg — éppen a
hianyok, az elmaradasok, a figyelmetlenségek megnevezésével: ,,Egy mozit is lehetett volna
ide épiteni, vagy valamit”, ,,Nincs villany és a 1épcséhazban le lehet gurulni”. Ezekben a
mondatokban a szereplék a kulturdlis infrastruktura, a kozosségi élet és a biztonsag
minimumanak hidnyat jelzik.

A film mogott egy sajatos személyes dilemma is kitapinthatd. Szoboszlay —
belsdépitészeti hattérrel — maga is megtapasztalta az adottsdgokhoz valo illeszkedés és az
abbol valo kitorési kisérletek konfliktusat. Diplomamunkajaban egy Gttagu, haromgeneracios
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csaladot kellett ,behelyeznie” egy kétszobas lakasba — egy olyan megoldand6 szocialis
képletbe, amely mintegy eloképeként is értelmezhetd a Gyerekek, sziirke hattér elott
problémavilaganak. Ez a dilemma nemcsak tematikusan, hanem formailag is jelen van:
hogyan lehet vizudlis gondolkodassal artikuldlni a térbeliséget, a szlikosséget, a mozgés
lehetdségeit, anélkiil, hogy a film didaktikussd vagy direkt médon szociologiaiva valna? A
lakotelep a kompromisszumos joléti modell egyik emblémaja: biztosit lakast, flitést, tomeges
elhelyezést — de kizarja az egyéni térformalas lehet0ségét. A biztonsag €s a funkcionalitas ara
a mozgasszabadsag elvesztése. Az ablakra szerelt véddracs sokkal tobbrél szol, mint a
balesetek megeldzésérdl: ez a racs a latvanytol valdo megfosztottsdg, a kontroll maga. A
biztonsagot bezartsdgga alakitja. Szoboszlay az ideologikusan tervezett tereket (espace congu)
szinte szemantikus abraként jeleniti meg: szalaghazak és toronyhazak mint ismétlodo formak,
a hattér sikja homogén sziirkeségbe vész, az épitett kornyezet merev geometrikus logikaja
kizarja az egyéni identitds lehetOségét. A racionalizalt tér személytelen, mindenki szamara
ugyanazt kinalja: egy lakdegységet egy azonosithatatlan térben. A film ezt a teret még inkabb
lecsupaszitja, absztrahalja, hogy megmutassa annak strukturalis erdszakat. Henri Lefebvre
nyoman?®’ a tapasztalt tér (espace percu) a mindennapi gyakorlatok tere: hogyan lehet eljutni
A-bol B-be, hol lehet ,hiilyéskedni”, hol lehet lenni. A filmben ez képezi a gyerekek
mozgasanak keretét, ebben motoroznak, gordeszkaznak, ugroiskoldznak. Az épitett kornyezet
nemcsak fizikailag, de jelentésében is akadaly — a slirlin ismétl6dd hazsorok a szabad mozgas
ellenhatasava valnak. Itt jelenik meg Lefebvre egyik kozponti gondolata, a tér termelése:
testmozgast, viselkedést, kozérzetet hoz létre. A film legkomplexebb és legérzékenyebb
rétege a megélt tér (espace vécu) — azaz a tér, ahogyan a gyerekek érzik, értelmezik,
atalakitjak, amilyen képeket, vagyakat és félelmeket projektalnak rd. Ez a dimenzi6 jelenik
meg a gordeszkdsok és motorosok szaguldozasakor, vagy a tizedik emeleten lako kislany
felemelkedésekor, amelynek végén idilli gyerekszobdja varja. Kilatasat viszont rdcs mogeé
zarjak: ,,hogy ki ne essél”. Az animacids forma a tapasztalt teret képes megélt térré atalakitani
— attlinésekkel, perspektiva-valtasokkal, tengelyugrassal — és ezzel megmutatja a tér
ujragondolasanak lehetdségét is.

A film karakterei tipizaltak, stilizaltak. Ez a redukcios formaelv tudatos esztétikai
dontés eredménye: a hangstly nem a személyiségen van, hanem hogy hogyan mozog, milyen
iranyban, milyen ritmusban, milyen viszonylatokban. Ez a vizudlis emlékezet miikodésére is
ramutat: az emlékek nem mindig kothetok személyekhez, hanem gyakran terekhez,
mozgéasmintakhoz kapcsoldodnak. Szoboszlay animacioja ezeket a ,,taléld mozdulatokat”
rogziti, melyek kollektiv emlékekké valnak: a motoros szaguldas nem egy konkrét fitthoz
kapcsolodik, hanem egy generacid szabadsdgeszményének és mozgastéri korlatozottsaganak
lenyomata. A vektor mint affektiv memoria sokkal mélyebben beég, mint a karakter. Ez
leképezi a Kadar-kori tarsadalom (és a modernizaciés nagyprojektek altalaban)
elszemélytelenitését is. A rendszer szamara az ember behelyettesithetd modul, nem személy.
Az, hogy hogyan lehet mozogni egy térben, milyen irdnyba lehet menni, milyen akadalyokat
kell kikeriilni — strukturalt, nem véletlenszerii viszonyok. Ez voltaképpen egy mozgasalapu
tarsadalomkritika foglalata: a rendszer tetszdleges figurdkat helyez a térbe, de az irdnyok, a
lehetdségek ¢€s a korlatok a rendszer logikdjarol arulkodnak. Szoboszlay rendszeresen

crer

27 Henri LEFEBVRE magyarul eddig nem olvashatd fémiivének egyik alaptétele, hogy a tér torténelmileg
eléallitott valosag. Nem pusztan hattere az emberi életnek, mivel azt a tdrsadalom hatalmi pozicidban levo része
allitja el6. Ez a tér visszahat a tdrsadalomra, ellendérzése, felhasznéalasa hatalmat jelent, igy rivalizalas targyava
valik. A tér emiatt nem csupéan fizikai kornyezetet jelent, hanem a tér felhasznalasdnak maodjait, a térre
vonatkoz6 jelentéseket, elképzeléseket, ideoldgiat, beszédmodokat is. Franciaul: Henri LEFEBVRE, ,,La
production de l'espace”, in L'Homme et la société, 31-32 sz.: Sociologie de la connaissance marxisme et
anthropolgie (1974), 15-32.
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hordozzak, mig balrol kozelitd atlok a fenyegetés vagy erdszak érzetét erdsitik. A fliggdleges
tengely a lebegés, a gravitaciobol valo kiszabadulas narrativ terepe — am a szabadsag mindig
ideiglenes, mindig visszatér a tér korlatai kozé. A térbeliség megjelenitése animacids
eszkozokkel torténik, példaul amikor egy fejformava torzult perspektivavonal motorossa
alakul, majd a latvany nem 6t koveti tovabb, hanem a mozgas szubjektiv érzetét: elrohano
hazsorokat, kifehéredé horizontokat latunk, amelyek a szabadsag és a semmibe tartd
formavaltozas céliranyos. Vizualis dramaturgiaja a minimalis gesztusok maximalis jelentésére
épit. Nincsenek hosszan komponalt beallitasok, ahogy a klasszikus értelemben vett narrativa
sincs: a dinamika alkotja a film cselekményét. A szimbolikus mozgésmintak a fizikai térbdl
indulnak ugyan, de a kdzérzet absztrakt rétegeibe vezetnek.

A filmben nincs iranyitott értelmezés, egymas mellé sorakoztatott nézdpontok,
megélések vannak — ahogy Macskassy Katalin filmjeiben is. A képi vildag nem a
kimondottakat illusztralja, hanem a kimondatlansagok terében miikodik. Az elhangzott
mondatok a hidny diskurzusan keresztiil rajzoljak meg az allamszocializmus kudarcat. Az
igény: biztonsag, élmény, kozosség, intézmények, szolgaltatdsok. Ez nem luxus, hanem
alapsziikséglet, amit a rendszer nem biztosit, vagy csak forméalisan pdtol. A gyerekek nemcsak
a fizikai kornyezet elégtelenségére utalnak, hanem a kapcsolati halok gyengeségére is: a
szllok elfoglaltak, az iddsek ellenségesek, a gyerekek kontroll és elhanyagoltsag kozott
sodrédnak. Ez nem egyéni panasz, hanem egy korszak nevelési és tarsadalomszervezési
elveinek kritikaja: a csalad, mint mikrok6zosség nem tud vagy nem akar ellensulyozni egy
strukturalisan rideg rendszert. ,,Nagyon rosszul tervezték ezt a lakotelepet a fiatalok
szempontjabol” — a megallapitas tlmutat a praktikus térhasznalaton. A gyerek nem
jatszoterek vagy parkok hianyara panaszkodik, hanem arra, hogy a tér nem szamol vele mint
alannyal. A rendszer infrastrukturdlisan biztosit, de kozosségi és szimbolikus szinten
cserbenhagy. Ezzel a mozgoképes dokumentum-animacid kritikai realizmust gyakorol: nem
dramatizal, hanem a gyermeki szobdl kiindulva épit fel egy kollektiv deficit-tapasztalatot.

Bar a Gyerekek, sziirke hattér elott és a Nekem az élet teccik nagyon egyarant
gyerekhangegyiittesekre éplilnek, mégis eltéré emlékezeti és politikai konzekvencidkat
hordoznak. Mindkét film alapproblémaja a lakhatds, mint a szocialista tarsadalom strukturalis
hidnyainak metszéspontja. Macskassy filmjében ez explicit valsaghelyzet: a nyomortelepekre
kiszorul6 roma csaladok gyerekei a mindennapi fenyegetettséget ¢lik meg. Szoboszlay
filmjében ezzel szemben a lakas fizikailag rendelkezésre all, &m a tér strukturaltsdga miatt
mégsem valik otthonossa. A gyerekek nem a létfeltételek hidnyat panaszoljak, hanem azok
passzivitasat, érzékelhetetlenségét. A lakotér elidegenitd, igy a kozérzet az, ami kirekeszti a
gyermeket. Ez az eltérés dontden befolyasolja a nézdi pozicidt is. Szoboszlay filmje nem kinal
azonosulast, inkabb érzéki rezonanciat: a nézd nem a gyerek mellett all, hanem belezuhan az
0 térélményébe. Macskassynal viszont az azonosulds a cél: a torténetek, a rajzok, az elbeszélt
szegénység egylittese empatidra épit. Szoboszlaynal a gyereknézdpont érzéki strukturaként
van jelen — az animacié dinamikdja, a tér hasznalata a gyermeki tapasztalas logikajat koveti.
Macskassynal a gyerekek onmaguk helyzetének elbeszéldivé valnak — igy a gyereknézépont
inkabb tartalmi, szociografikus. Szoboszlay a gyereket érzékeld €s mozgo testként fogja fel,
nem karakterként — igy a képek is az érzékelési horizontot modellezik. Macskéassy narrativ
karaktereket teremt, a vizualis vilag is torténetszeriibb, illusztrativabb. Emiatt a Nekem az élet
teccik nagyon szociografiai animalt riport, ersebb dokumentarista belitéssel, mig a Gyerekek,
sziirke hatter elott hangsulyosabban hordozza az affektiv archivum jegyeit.
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10. A forma mint emlékezeti lenyomat
10.1. Kovasznai Gyorgy (1934 — 1983)

Kovasznai Gyorgy életmiive a kelet-eurdpai kulturalis emlékezet egyik legdsszetettebb
¢s legérzékenyebb vizualis kifejezddése. Animdacios filmjei nemesak stilaris ujitasok, hanem
azokhoz az emlékezetelméleti kérdésekhez kapcsolddnak, amelyek az elmult évtizedek
kulturalis és vizualis fordulatai soran a torténelmi mult érzékelésének és reprezentacidjanak
ujragondolésat tették sziikségessé. Az affektiv emlékezet és az affektiv archivum fogalma
Aleida Assmann®® és Jill Bennett* nyoman azokra a testi, érzéki és vizualis lenyomatokra
utal, amelyek tulmutatnak a narrativ torténetmesélésen. Kovasznai filmjei nem torténetek koré
szervezddnek, hanem egy korszak kozérzetét idézik meg. Az emlékezés formanyelve a
festményalapu vagy kollazsanimacid, amely az elfojtott és feldolgozatlan mult érzéki
hordozojava valik (és nem kozvetlen dokumentuméva), masrészt a hivatalos ideoldgia ,,de-
naturalasat” szolgalja: felfedi annak erdltetettségét, és alternativ nézOpontot kinal. Kovasznai
nem illeszkedik sem a szovjet tipust ideologiai vizualitdsba, sem a nyugati animacios
kanonba. Inkébb egy transzkulturalis hibriditast hoz létre, amelyben jazz, pop-art, 20. szdzadi
festészeti iranyzatok és a magyar szocialista valosag egyarant helyet kap. Egy sajat emlékezeti
pozicidt jelol ki a tudasgyarmatositod narrativakkal szemben.

10.2. A monolog (1963)

o Y

A monolog Kovésznai elsd, a Pannonia Filmstadioban késziilt alkotasa. A film a
narrativara helyezi a hangstlyt, megcsillogtatva Kovasznai forgatokonyvirdi tehetségét,
vizualitasat pedig Korniss Dezsdvel kozosen jegyzik, akit Kovasznai mestereként tisztelt.
Kornisst ekkoriban mellézték festdként, mert nem szolgalta ki a szocialista rendszert. A
magyar animacio torténetében 1963-ig nem sziiletett olyan mi, amely ilyen markénsan
valos torténelmi tapasztalatok, személyes reflexiok és mordlis kérdésfelvetések egyarant
helyet kapjanak. A film narratora egy fiatal, huszonéves nd, aki gyermekkori emlékein
keresztiil haladva idézi fel multjat. Mikozben visszatekint, kérdéseket fogalmaz meg az els6

28 Aleida ASSMANN, Cultural Memory and Western Civilization (Cambridge: University Press, 2011).
2 Jill BENNETT, Empathic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art (Stanford: University Press, 2005).

37



vildghaborut megel6z6 korszakban szocializalédott nagysziilok, illetve a harmincas évek
nemzedékét képviseld sziilék torténelmi és tarsadalmi feleldsségével kapcsolatban. Az
elbeszélés igy nemcsak az emlékezés aktusa, hanem felel0sségre vonas, moralis szamonkérés
is: a narrator nem pusztan tant, hanem aktiv kérdezd ¢és értelmezd. A jelenbdl megszolald ndi
hang bels6 monoldgja altal a mult képei — hol abszurdba hajlé komikummal, hol nyomaszto
tonusokkal — ujra megelevenednek. A narrativa végiil egyfajta belsd leszamolasban
csucsosodik ki, amelynek lezarasaként a narrator — erkolcsi és esztétikai végkovetkeztetésként
— hitet tesz a jelen és a jov6 lehetdségei mellett: ,,Es most itt vagyok én, aki gyerekfovel még
lattam a nagy hazugsagot és a rengeteg borzalmat. Elso tapasztalataim annyira rosszak, hogy
nem lett volna meglepo, ha egy életre kiég belolem minden johiszemiiség. Legfobb jellemzom,
hogy illiizidk dolgdban sokkal évatosabb és figyelmesebb vagyok, mint a régiek voltak. Eles
szemmel és vilagos aggyal igyekszem felmérni az ujfajta vilag megnyilo tavlatait.”

Az emlékezés elsé fazisdban a szdzadforduld polgari vilaga elevenedik meg: egy
latszolag kifinomult, valojaban fojtogatdé kozeg, amelyet a priidéria, a tarsadalmi
konvencidkba merevedett hazugsagok ¢€s az lires retorikai patosz jellemez. A szecesszio
ornamentikdja — diszorak, nehéz butorok, tapétamintak és csipkék — egy érzéki tulterheltségd,
zart kulturdlis kozeg vizudlis metaforajaként jelenik meg. Ezt kovetden az elsé vilaghaborut
el6idézo képsor egy groteszk, mégis tragikus tonusi modern halaltdnc latomasat idézi fel. A
haborus gépezet abszurditidsat és embertelenségét egy kiilondsen szuggesztiv jelenet siiriti
magaba: a gigantikus 4gyumonstrumba balettszeri, kecses mozdulatokkal besiklo
emberfigurdk képe, amely ironikus ellenpontként all a pusztitas brutalitasdval szemben. A
film ezutan a két vilaghaborti kozotti korszak, a huszas-harmincas évek habkonnyt
»papirvilagat” tarja elénk. A kollazstechnikdval késziilt képsorok stilizalt, ugyanakkor
erdteljesen expressziv vizualitassal idézik fel az id6szak kulturalis és tarsadalmi karakterét. A
képi vildg fokozatosan soOtétiil el: a masodik vildghabori rémségeinek az absztrakt
abrazolasmad ellenére is megrendité emocionalis ereje van — a kompozicidk a trauma vizualis
artikulacidinak példai: deportaltak, foglyok, lagerek népe. Az 1956-0s forradalom emléke
Korniss Dezs6 ,,spricceléses” technikéaval késziilt festményeiben idézddik meg (a festékfoltok
eufemizalt vérfoltok). A zard szekvencidban a fiatal nd végiil sajat alakjaban is megjelenik —
immar naturfilmre fényképezve. Mint az 0j generaci6 megszemélyesitdje, szembenéz a film
soran vezérmotivumként dtvonuld ,,sdpadt, ismeretlen asszony” alakjaval, €s azt mondja neki:
~Egyszer majd eltiinsz, mint a babondk”. Ez az emlékezés traumatikus terhétdl valo
felszabadulés és a személyes megtisztulas katartikus pillanata.

Az 1950-es ¢évektdl kezdddden a hideghaboris geopolitikai ¢€s ideologiai
megosztottsag esztétikai értékpreferencidkat is kijelolt. Ebben a kulturalis dichotomidban az
absztrakci6 — kiilondsen az absztrakt expresszionizmus ¢és a szlrrealizmus szabad
asszociacion alapuld kompozicids elvei — a Nyugat miivészeti identitdsdnak részévé valt, mig
a Kelet szamara a realizmust és a racionalis-logikai kapcsolatokon alapulé figurativitast
rendelték hozza normativ esztétikai kategoériaként. Mind Kovasznai, mind Korniss szdmara az
animacio lett az a tertilet, ahol alkotoként szabadkezet kaptak. Ebben a filmben a fotomontézs
szolgal a képalkotasi metddus alapjaként, harmonizalva a Kovasznai altal irt szoveggel, amely
tarsadalmi és politikai problémakat artikulal. Kovasznai és Korniss egyarant nyitottak voltak a
nyugat-europai vizualis kultira aktudlis tendencidira, amit a korszakban nehezen hozzaférhetd
miuvészeti folyodiratok iranti érdeklddésiik is jelez. Rendszeres latogatoi voltak a Fészek Klub
konyvtaranak, amely — korlatozott mértékben ugyan, de — lehetdséget biztositott a nyugat-
eurdpai, kiilondsen francia miivészeti magazinok tanulmanyozasara®®. A kollazs lényege a
toredékek Ujrarendezése, amely soran a képi elemek eredeti kontextusukbol kiragadva, uj
viszonyrendszerekbe keriilnek. Ez az eljaras a torténelmi mult értelmezésének posztmodern

30 [IVANYI-BITTER Brigitta: Kovdsznai (Budapest: Vince Kiado, 2010), 73.
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paradigmdjaval all 6sszhangban, amely a multat nem lezart és egységes idoként, hanem
toredezett ¢s Gjrakonstrualhatd tapasztalatként fogja fel. Az animacios kollazs sajatos kettds
természetli vizualis forma: egyszerre tablo és leltar. Mint torténelmi tabld, asszociativ és
szubjektiv modon jeleniti meg a multat, az egyéni emlékezés latomasait és kollektiv
torténelmi események képi nyomait. Mint emlékezeti helyek leltdra, archival, idéz ¢és
ujrakddol, képes megragadni azt a pillanatot, amikor az emlékezés még nem torténelem, de
mar nem tapasztalat.

A monolog torténelmi tablo, amely egyszerre dolgozik kronologikus elbeszéléssel és
egyidejlisitett képi fragmentumokkal. Olyan képi vildgot hoz létre, ahol a szecesszids
enteriérok, haboris gépezetek, archiv fotok, reklamgrafikék, Gjsagkivagasok egymas mellé
keriilnek, kulturalis asszocidciokat ébresztve. Ezek a vizualis lenyomatok a metonimikusan
megjelenitett korszakok érzékiségét és ideologikussagat is kozvetitik. Marianne Hirsch
vagy csaladi multbéli eseményekre, gyakran torténelmi traumdkra vonatkozik, amelyeket a
kovetkez0 generaciok nem ¢éltek &t kozvetleniil, de amelyeket mégis mélyen
meghatarozoként, ,,0rokolt emlékezetként” élnek meg. Az utdéemlékezet nem emlékezés a szo
klasszikus értelmében, hanem képzelet, atoérokités, wjramontirozds — masok emlékeinek
médiumok altali interiorizalasa. A kollazstechnika pontosan ennek az utoemlékezeti
miikodésnek lehet adekvat formdja. A kollazs nem a linearitasra és a dokumentarizmusra,
hanem a toredékességre, a kihagyasokra, a képi és narrativ diszkontinuitasra épit. A kollazs
képi rétegei — eltérd iddsikokbol, médiumokbol, vizudlis regiszterekbdl épitkezve — vizualis
metaforajava valnak az utéemlékezet rétegzett, mozgd, sokszor ellentmondasos
struktirdjanak. Ezek a képek egyben t0léld képek is (survivor images): maradvanyok,
atdolgozott vagy ujraértelmezett képek, melyeket az utdlagos jelentésadas és Gjrakomponalas
aktusa hoz mukodésbe. Itt kapcsolddik 0ssze a kollazs aktusa az utoemlékezeti tapasztalattal:
a képek kivagasa, 0sszeillesztése vagy kontextusvaltdsa nem csupan esztétikai beavatkozas,
hanem emlékezeti és identitaspolitikai gesztus. A kollazs mint ,,utdéemlékezeti médium”
kiilondsen akkor valik jelentésessé, amikor az alkotd sajat emlékezeti hozzaférhetetlenségét
tematizalja — nem tudja visszaszerezni az elveszett torténelmi multat, de képes képi elemekbdl
ujrarendezni annak lehetséges kompozicioit. 4 monoldggal parhuzamba 4llithato a lengyel
animacio két meghatdrozo alkotojanak, Jan Lenicanak és Walerian Borowczyknak a
munkéssaga. Az altaluk képviselt avantgard szemlélet szembehelyezkedett a hivatalos
szocialista realista esztétikai normdkkal. Az otvenes évek masodik felében Lenica és
Borowczyk kozosen készitett rovidfilmjer egzisztencialista hangvételiikkel, a narrativ és
vizualis normék elutasitasaval, illetve filozofiai és tarsadalmi problémak képzomiivészeti
igényességgel valo tematizalasaval 0y irdnyt jelolt ki a kozép-eurdpai animdacios filmben. A
kollazs nemcsak képeket, hanem anyagszerliséget is kozvetit. A papirdarabok, texturak,
tipografidk, nyomdai eljarasok az érzékelésen keresztiil hivjak eld az emlékezés folyamatat.
Hirsch hangstlyozza, hogy az utéemlékezet gyakran affektiv és performativ: nemcsak a
képekre iranyul, hanem a képek altal kivaltott emocionalis valaszokra is. A kollazs képei nem
statikus reprezentaciok, hanem érzelmileg telitett vizudlis események, amelyek a nézébdl
asszociaciot, empatiat, Ujrarendezést, értelmezést varnak — ezéaltal mozgodsitjadk az
utéemlékezeti folyamatot. Ezt kihangstlyozand6, 4 monolog narratora rdadasul expliciten
beszél mind a csaladi, mind a torténelmi traumakrol: ,,Nagysziileim hazudtak egymasnak és
onmaguknak. (...) Ausztria-Magyarorszag egén akkoriban egy hofehér pofaszakall illuzioja
lebegett és kitort az elsé vilaghaboru. Nagyapam, aki tartalékos agyutéltelék volt, bevonult
katonanak, ot Isonzonal lotték ki. (...) Az 6zvegyek pedig alltak, nem szoltak, mellettiik pedig
eltorpiiltek a varosok. Mennyi gyasz! Mennyi gyasz! (...) A pszichologusok egyre
szaporodtak”. Ez a hangnem egyszerre konnyeden szellemes és kiméletleniil realista. Szinte
kedélyesen foglalja 6ssze didhéjban az egész huszadik szazadot, mikdzben sotét szakadékokat
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sejtet egy atlagos csaldd sorsanak szovetében. Kovasznai allaspontja megegyezik Pierre
Noraéval, aki igy irja le az emlékezeti helyek és az utdkor kritikus magatartdsanak
sziikségességét: ,,Belsd kapcsoldodas ez, mely azok adosava tesz minket, akik minket
létrehoztak, ugyanakkor torténelmi eltdvolodas is, mely arra kotelez benniinket, hogy hiivos
tekintettel mérjiik fel s vegyiik leltdrba az orokséget. Egy altalunk tobbé be nem lakott
emlékezet megmenekitett, félhivatalos és intézményesitett, félig érzéki és érzelmi
helyei. Az egyetértés korantsem egyértelmii helyei, melyek nem fejeznek ki sem harcos
meggy0zddést, sem szenvedélyes részvételt, de ahol felsejlik még valami a szimbolikus
¢letbl. Az emlékezetibdl a torténetibe, egy Osokkel bird vilagbol az esetleges
viszonyrendszerek vilagaba vald atbillenés az, mely atmenetet teremtett nekiink a totemikus
torténelembdl a kritikai torténelembe: ez a lieu de mémoire-ok pillanata. Nem iinnepeljiikk mar
a nemzetet, 4m tanulméanyozzuk iinnepeit.>!” A kollazstechnika ontolégiai 4llitis a
torténelemhez és az emlékezethez vald viszonyrol: azt mondja, hogy a milthoz nem férhetiink
hozza kozvetleniil, csak toredékek, nyomok, masolatok, vizudlis lenyomatok révén. Az
animacidban a kollazselemek nem statikus targyak, hanem mozg6 képi formak, amelyek az
1d6 dimenzidjaban szervezddnek Uj narrativ struktirava. A Pierre Nora-féle emlékezeti helyek
ebben a mozgéasban valnak dinamikus identitdshordozokka: a képek mar nem csak
emlékeztetnek, hanem ujraértelmeznek, atrendeznek, parbeszédbe 1épnek mas iddsikokkal és
tapasztalatokkal. 4 monolog tjsagkivagasai nemcsak a felvonultatott korszakok hangulatat
idézik, hanem vizualis dokumentumként mikddnek: a tarsadalmi kozeg, a nemzedékek
kozotti fesziiltségek, a személyes €s kollektiv torténelem reprezentacidi. Ezek az elemek egy-
egy fragmentalt mualtbéli valésag hordozdiva valnak — éppugy, ahogyan Nora leirja: ,,Helyei
vannak az emlékezetnek (lieux de mémoire), mivel nincs mar valddi kdzege az emlékezetnek
(milieux de mémoire)3%”.

A film zérojelenetében elhangzd kulcsfontossagu kijelentés — ,,Egyszer majd eltiinsz,
mint a babonak” — a narrator generacidjanak vilagos elhatarolédasat fejezi ki azoktdl a
beidegzddésektol, értékrendektdl és tarsadalmi  mintdzatoktol, amelyeket az el6z6
nemzedékek oOrokitettek rajuk. A multidét idézo asszony figurdja egyszerre hordozdja a
tarsadalmi konvencidknak, a haborukban kdzvetett modon részt vevo hallgatdsnak, a ki nem
mondott blindknek és az elhallgatott traumdknak. A babona ebben az dsszefiliggésben nem
csupan elavult hiedelmet jelent, hanem a kritikdtlan hagyomany, az automatikusan
tovabbadott félelem és tarsadalmi alkalmazkodéas szimbdluma. A narrator kijelentése tehat
nem pusztan szakitds a multtal, hanem a mult feldolgozasanak aktusa — egy emocionalis és
moralis Onfelszabaditas, amely soran a generacios Orokség mar nem determinal, hanem
megkérddjelezhetdvé valik. A zardmondat nem egyszerli multellenesség, hanem kritikai
reflexid: egy olyan nemzedéki megszolalas, amely felismeri, hogy az elédok altal ordkiil
hagyott viselkedésmintdk, ideologidk ¢és traumdk nem elkeriilhetetlenek, hanem
megnevezhetdek, kérdére vonhatdak, sot: levalthatoak. Ez a megszolalas a transzgeneracios
trauma kimondasanak elsd 1épése: nemcsak emlékezés, hanem emlékezetpolitikai aktus is.
Benne van az ifji Kovasznai hite is, hogy a fiatal generacio képes lesz tillépni a mult hibain,
¢€s egy 1j, igazsagosabb vildgot épit. A film egyrészt tiikrozi a korszak magabiztos lendiiletét
¢és a fiatal alkotoi generacid valtozasba vetett hitét, masrészt mar megjelennek benne azok a
kérddjelek és kritikai attitidok, amelyek Kovasznai késébbi munkaira is jellemzdk lesznek.
Az idealizmus mogott ott huzodik a tarsadalmi valosag arnyalt érzékelése is, amely mar itt, a
palyakezdésnél is felfedezhetd.

31 Pierre NORA, Emlékezet és torténelem kozott, ford. K. Horvath Zsolt. Aetas, 3. sz., 1993.
32 Pierre NORA, Emlékezet...
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10.3. A fény orome (1965)

Jill Bennett ausztrdl mivészetfilozofus a kortdrs milivészet és a trauma
reprezentacidjanak Osszefiiggéseit kutatva vezeti be az érzéki nyomhordozé (affective trace)
fogalmat®®. E fogalom alaptétele, hogy a miivészet — kiilondsen a vizualis médiumok — nem
pusztan reprezentalja a traumatikus tapasztalatot, hanem érzéki moddon tjraaktivalja azt,
mégpedig nem a narrativ emlékezés, hanem a testi-affektiv bevonodas révén. Bennett szerint
az ¢érz€ki nyomhordozdé nem az emlékezet mimetikus visszaaddsa, hanem egy testi
»lenyomat”, amely a néz6t nem a megértés, hanem az érzékelés, az affektus szintjén szoélitja
meg. Az ilyen mivek nem abrazoljdk a traumat, hanem szenzudlisan kozvetitik a jelenlét
hidnyéanak tapasztalatdt, a veszteség, a fenyegetettség, a t0lélés hatarélményeit. Ebben az
elméleti keretetben Kovasznai banyaszoknak emléket allitd animéacioja, A fény orome
egyértelmiien értelmezhetd érzéki nyomhordozoként. A mozgokép médiuma itt nem narrativ
rogzitéként, hanem affektiv kozvetitoként miikddik. A képekben nemcsak vizualizalt vilag,
hanem testi tapasztalat, szenzudlis intenzitds és emocionalis lenyomat jelenik meg. Azaltal,
hogy a nézd nemcsak értelmez, hanem érzékel és rezonal, a film képes tGlmutatni a
reprezentacion, €s elérni azt, amit Bennett a kortars miivészet egyik legfontosabb etikai
dimenzidjanak tekint: az affektiv viszonyulds altal 1étrejéovo, nem fogalmi, hanem testi alapa
megértést. Ehhez a hatdshoz Kovasznai személyes érintettsége és elkotelezddése is kellett —
miutan nem vették vissza a KépzOmiivészeti Fdiskolara, két évet dolgozott banyaban, hogy

33 Jill BENNETT, Empathic...
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beliilrél ismerje meg a munkasosztalyt, aki irant mély rokonszenvet érzett. Ez a személyes
tapasztalat nagyban hozzajarul ahhoz, hogy a film ne csupan abrazoljon, hanem tantsagot
tegyen. A film nem a banyaszat targyilagos dokumentalasa, hanem a test szorongasanak,
fesziiltségének ¢és euforidjanak kozvetitése vizualis és hangzo elemek segitségével. A filmben
megjelend hirtelen fényvillandsok, a nyomaszté sotét és a robbanasok szinorgidi érzéki
lenyomatok. A kolldzstechnika, az elmos6do formak, a torzitott perspektivak és a ritmikus
montazs a test szorongasat ¢és szenzualis tapasztalatait fordita le vizualis nyelvre. A nézo
nemcsak latja a veszélyt, hanem érzi a szlik tér klausztrofobiajat, a félelem pulzalasat — a
képek szo6 szerint ,,beleégnek™ az érzékelésbe. A film nem épit klasszikus narrativ strukturat,
mivel az affektiv hatds elsddlegességére ¢épiil. Ez tokéletesen megfelel Bennett
elképzelésének. A banyaszok felszinre emelkedését kovetd fény- €és szinrobbands nem csupan
a tulélés narrativdja, hanem a felszabadulds testi Oromének vizualis ¢és akusztikus
artikulacidja. A néz0 atérzi azt a kontrasztot, amely a foldalatti vildg nyomaszto sotétsége és a
felszin fény6zone kozott fesziil.

A film technikaja — amely 6tvozi a fotot a festdi absztrakcidval — tovabb erdsiti az
érzéki nyomhordozas hatasat. A fényképek valdsagindexe (a referencialis hitelesség érzete),
valamint a festdi kéz nyoma egylittesen miikodtetik az emlékezeti mez6t: nem egy esemény
elmondésa, hanem a lenyomat megdrzése a cél. A néz0 e lenyomatot az érzékelés révén
dekodolja — ez a megkozelités a test emlékezeti szerepét hangsulyozza, szemben a nyelvi,
tudati interpretacioval. Gall Istvan filmrendezé — aki értetleniil allt a film melldzottsége,
vidéki mozikba val6 szdmiizése eldtt — igy ir: ,,(...) a nézd atéli azt az 6rok szorongast, amit a
fold mélyébe zuhand kasban érez a banyasz; a vastag sotétben ott kévalyognak a szorongas
fantdzia sziilte rémei, a tliz- és robbandsvesz¢ly allanddan leselkedd kisértetei. Csupa szin,
csupa ideges villanas, vorosen izz6 €s feketébe hulld kép ez a film. Aki jart banyaban, rdismer
apokaliptikus élményeire. A semmibe veszd, fény nélkiili vagatok végtelenségére, a kiillonds
zajokra ¢és az ijesztd csendre, a hirtelen felcsapd fények lidérces rémiiletére, a robbantasok
biboros szinorgiajara. Es atéli a nézd azt az 6romet, amit a banyasz naponta érez, amikor a
felszinre repiti a kas, és megcsapja a kinti sokszinii vilag, a fény 6rome, az élet 6rome.>”” Ez
az, amit Bennett empatikus latdsnak nevez (empathic vision), egy €érzéki rezonancian alapuld
viszony. Kovasznai filmje nem sajnélatot kivan kivaltani, és nem felel meg a kor heroizalo
munkasképének, hanem azt éri el, hogy a nézd érzékileg kapcsolodjon ahhoz a tapasztalathoz,
amit a banyasz nap mint nap atél.

A banyaszokrol késziilt portékhoz a parbeszédiikrdl rogzitett hangfelvétel tarsul,
amelyen elhangzanak az életmodjukkal jaro akadalyok, veszélyek, artalmak (szilikozis). Az,
ahogyan a film zorejekbdl, gépzajokbdl, fémes csattanasokbdl és mechanikus hanghatasokbol
épiti fel a banya vilagat, majd ebbdl az akusztikus térbdl lassan kibontakozik az emberi
beszéd, nemcsak dramaturgiai, hanem érzéki-tapasztalati szinten is jelentéssel bir. A film elsd
perceiben feléplil6 hangkulissza — gépek zakatoldsa, fémsurlddas, csorompdlés, mély
foldmorajlas — olyan térérzetet kelt, amelyben a hang altal bejarhatéva valik a banya, még
mieldtt képet latnank rola. Ez a hangon keresztiili belépés egyben affektiv inditas is: a nézd
testileg reagdl a hangrezgésekre, a mélyfrekvencids zajokra, a hirtelen megszolald
féemhangokra. A hang itt nem a képet kiséri, hanem megel6zi és megalapozza azt, létrehozva
egy szorongast keltd, zsigeri befogadoi allapotot. Ez az érzéki megeldzottség megfelel Jill
Bennett affektuselméletének, miszerint az affektus nem kognitiv értelmezéssel, hanem érzéki
impulzusokkal kezdddik: a test érzékeli, miel6tt az elme értelmezi. A nézd nem tudja rogton,
mit hall — de érzi a fenyegetd viszonyt a térrel. Mintha a banya maga is €16 organizmus lenne,
amely uralja az embert, és sajat ritmusaban ,lélegzik”, ,kohog”, ,ordit”. A film egyik
legmeghatarozobb dramaturgiai és érzéki pillanata az, amikor az emberi beszéd eldszor

3 GALL Istvan, ,,A fény 6rome”, Elet és irodalom, 1967. juli. 22.
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megszolal. Ez a beszédhang intim, torékeny hatast kelt a kontrollt gyakorld gépi térben.
Ahogy attor a gépzajon, ugy valik a beszéd aktusa is a talélés egyik affektiv formajava. Ez a
megszolalds nemcsak artikuldl, hanem emberi jelenlétet kovetel vissza egy dehumanizalt
térben. Kovasznai merészen banik a filmidével: nem feszesit, inkabb tulfeszit: a hanggal
egylitt a kép is pulzal, elhalkul, hirtelen el6tor, majd ismét elnémul. Ez a dinamikusan valtozo
szerkezet a nézo testét egy sajatos idéélménybe helyezi: a banyasz testének idejébe. Egy
olyan testid0hdz igazodik, amelyben a varakozéas, a fesziiltség, a kirobbanas és a
megkonnyebbiilés ciklikusan valtakozik.

Henri Lefebvre szerint a tér tarsadalmi termelés eredménye. A banya, mint
konceptualizalt tér, a hatalom altal megszerkesztett, funkciondlisan kijeldlt helyszin,
amelynek fizikai struktirai (akna, folyoso, gépek) a munkaerd racionalizalésat €s ellendrzését
szolgaljak. Ugyanakkor megélt térként a banya nemcsak fizikai, hanem affektiv kornyezet:
félelemmel, izolaltsaggal és testi szorongéssal telitett. Kovasznai képi nyelve azzal, hogy a
szubjektiv testi tapasztalatot 6tvozi a kollektiv térérzékeléssel, Lefebvre elméleti keretéhez
hasonléan mutatja meg, hogy a tér nemcsak szervez, hanem hatalmat gyakorol. Banya-
anatomiaja masfeldl a Foucault altal kijelolt panoptikus logikat koveti, és megfeleltethetd
Foucault megfigyeld hatalmi modelljének®>. A banydsz mozgisa behatarolt, eldre kijeldlt,
ellendrzott; a sziik folyosok, az egyiranyu jaratok, a mechanikus fizikai miiveletek a fegyelem
térbeli kodolasai. A munkéds nem név, hanem test, akinek mozgésa elére meghatarozott, egy
eloirt struktaraban zajlik, és csak akkor kap emberi arcvonasokat, amikor kijut a fényre. A
felszinre emelkedés a térbdl valo kitorésként, egy 1) kezdetként is olvashato. A felszin szinei
— a hirtelen bearad6 napfény, a vilag festdisége — konnyen értelmezhetd a hivatalos ideologia
optikdjan keresztiil mint az &llamszocialista munka értelmének katarzisa, de Kovasznai
optimizmusa nem retorikus, hanem transzcendens. A banyat a gotikus katedralissal allitja
parhuzamba, a banyaszokat a névtelen épitékkel, akik munkdjuk végeztével a megvaltas
fényében részesiilnek. A kormos arcu banyaszportrék Bach D-moll Szvitjének Nyitanyara
emelkednek fel. A film a balesetvédelmi plakatokkal és a béanyédsz szocialista-realista
szobraval indit, a zarlatban pedig elemelkedve a valdsag talajatol, impresszionisztikus
vizidkban jut el a megdicsdiilésig.

10.4. Anima veérite

35 Michel FOUCAULT Feliigyelet és biintetés — A bérton torténete cimii munkajaban foglalkozik Jeremy
Bentham filozéfus bortdntervével, ahol a rabok folyamatos megfigyelése torténik, egy panoptikus
épiiletstrukturanak koszonhetden.
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A szociologiai dokumentarizmus egyik programado alkotasa, egyben az iranyzat
kollektiv mikodésének példaja a Baldzs Béla Studidban késziilt Nevelésiigyi sorozat (1973),
amelyben a sorozatban részt vevd alkotok (Darday Istvan, Szalai Gyorgyi, Mihalyffy Laszlo,
Vitézy Laszlo, Wilt Pal) egy olyan munkamddszert honositottak meg, amely a szocioldgiai
elemzést vizudlis strukturdva emelte. A hetvenes évek pedagdgiai dokumentumfilmjeinek
kozponti témai ezen a nyomvonalon mozgd problémak lettek: az oktatasi intézményrendszer
diszfunkcioi, a nevelési modellek valsaga és a reformtorekvések ellentmondasai. A stiidioban
sziiletett filmek jelentds része alapult szocioldgiai terepkutatdsokon, interjis anyagokon és
helyzetfeltaré riportokon. Ez a megkdzelitésmod hamar tallépett a dokumentumfilm mifaji
hatarain, ¢és atoroklodott a fikcios, de még az animacios filmek formai és dramaturgiai
vilagaba is. Kovasznai ebben az idében a ,tarsadalmi rajzfilm” mifajaval kisérletezett.
Hatassal volt ra a francia gjhullam, kiilondsen a cinéma vérite iranyzata, valamint annak kelet-
europai recepcioja, amely a ’60-as évek végére 1) dokumentarista latdsmddot hozott magaval.
Ezek az impulzusok vezettek el Kovésznai sajatos animacidés dokumentarizmusanak, az anima
verite koncepcidjanak kidolgozasahoz, amely 1971-re valt koherens modszertani keretté. A
modszer 1ényege, hogy a valosdg megdrokitése nem a kamera kozvetlen jelenlétén, hanem a
képzoémiivészet hagyomanyos modell utdni rajzolasan keresztiil torténik. Az igy 1étrejovo
alkotoi helyzet — a modell és a rajzold kozotti €16 interakcid — sajatos kdlcsonhatast general: a
modell hatdssal van az 6t abrdzold miivészre, ugyanakkor a miivész interpretacidja is
visszahat a modellre. Ez a kolcsonds jelenlét idézi fel a cinéma vérité Onreflexiv
kamerahasznalatdnak dinamikajat. Az anima vérité poétikajat a valosaghtiiség és a szubjektiv
artikulacid (expresszivitas, talzas) kettdssége adja. Kovasznai célja nem a fotorealista illuzio
megteremtése, hanem — sajat szavaival — ,,a lényeg realisztikus megragadisa’®”. Ezért a
megrajzolt figurdk mindig eredeti tarsadalmi és térbeli kontextusukba keriilnek
visszahelyezésre. Az alkotdk a kornyezetet is részletesen tanulmanyozzak, rajzban
rekonstrudljak, s csak ezen az alapos megértésen keresztiil kezdik el mozgatni a szerepldoket —
a valosag térbeli ¢s tarsadalmi strukturdjan beliil. Az idébeni kiterjedés hozza mozgasba az
alloképet. Ez a megkozelités egyuttal tagitja az animacid portrédbrazolasanak lehetdségeit is,
mivel a rajzolt modell ,,id6beli koriiljarhatdésaga” révén lehetdség nyilik annak teljes
életkornyezetének feltérképezésére. A miivészi folyamat igy nemcsak vizudlis megfigyelés,
hanem interperszonalis és tarsadalmi kozelités is: a modell egyszerre abrazolt alany és
értelmezett kortars. Fontos eleme ennek a megkozelitésnek az emberkozeli tipizalds, amely
egyensulyban tartja az altalanosithatdsagot és a személyességet. Ez a fazis lehetdséget biztosit
a szereplOk Osszehangolt dramaturgiai elrendezésére is: az alkotok olyan figurdkat keresnek,
akik életkor, tarsadalmi helyzet, karakter és sors tekintetében egymast kiegészitd tipoldgiat
alkotnak, igy biztositva az animécid szociologiai és érzelmi sokszinliségét. Ez nemcsak a
narrativa hatdsossagat noveli, hanem meghatirozza az alkalmazott vizualis €s animacios
technika jellegét is: egy dinamikus, fiatal karakter mozgasalapt, élénk szinvilaga
megjelenitést kivan, mig egy iddsebb, visszahuzodo figura esetében tompitott tonusok, lassu
attlinések ¢és statikus képi megoldasok keriilnek eldtérbe. A filmkészités masodik szakasza —a
mitermi munka — az el6z0 fazisban felhalmozott vizudlis és élményanyag grafikai
kikristalyositasat és animacids feldolgozasat jelenti. A modellekkel vald kozvetlen kapcsolat
ekkorra mar lezarul, az alkoték a stadio terében véglegesitik az Osszegyljtott vizualis
jegyzetek, portrék és kornyezetrajzok alapjan a karakterabrazolas formait. Kiemelt szerepet
kap ebben a fazisban a mozgés kivalasztdsa mint egyénitd, tipizadld eszkdz. Nem minden
figura esetében sziikséges a teljes test animalasa: eldfordulhat, hogy egy karaktert egy-egy
gesztusa reprezental a leghitelesebben. Kovasznai még arra sem torekszik, hogy az egyes

36 KOVASZNAI Gyorgy, ,,4 Riigyfakaddas megvalésitisinak munkamédszere” c. irasaban, in IVANYI-BITTER
B., Kovasznai. 160.
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karakterek megjelenése koherens legyen. Tobben dolgoznak a filmben, egymastol eltérd
miivészeti stilusban, és ezt inkabb kiaknazta, mintsem homogenizalta, expresszivvé téve a
szereplok hangulatvaltasait és sajat nézépontvaltasait.

A lokalis, hétkoznapi jelenségek, mikrotorténetek szervezték ekkoriban készitett
rovidfilmjeit: Riigyfakadas No.3369 (1971), Koruti esték (1972), A 74-es nyar emléke (1974),
Riportré (1982). Utcajeleneteket, presszokban ilicsorgdk parbeszédeit, tarskeresd hirdetéseket
dolgozta fel, vizualis pillanatfelvételeket rogzitett, megragadta a kor hangulatat, a hely
szellemét. Mintha a festményanimécioban a képek folyamatos tijraalkotasa révén a mozgokép
nem rogzitene, hanem emlékezne. A festés mozdulatai, az ecsetvondsok ritmusa, a szinek
liiktetése testesitik meg a varosélményt. Kovasznai szamdra a vdarosi 1ét banalitisa nem
ironikus elidegenedés, hanem mély affektiv kotodés targya. Nem a részletekre fokuszal,
hanem az atmoszférara, a helyszinek kisugdrzasara, az aurdra. Az ecsetvonasok folytonos
atalakulasa pedig nem véglegesiti a latvanyt, hanem allanddan az emlékezés aktusaban tartja.
Lefebvre szavaival élve: térbdl akkor lesz hely, amikor érzéki-tapasztalati viszony, jelentés,
emlékezet és affektiv kotodés tarsul hozza. Kovasznai filmjeiben Budapest nem hattérként
jelenik meg, hanem strin érzékelt, atélt, artikulalt térként — vagyis helyként. A Koruti
estékben és A 74-es nyar emlékében Budapest helyekké differencidlodik, vagyis az
élményekkel és testérzékletekkel telitett, megélt terek®’ halozatava valik. Ezek a helyek
liiktetnek, valtoznak, reagdlnak — vagyis ¢€lnek. Ez nem csupan poétikai hatds, hanem
térpolitikai allitas is: a varos nem az allami infrastruktira és hatalmi geografia leképezése,
hanem az érzéki, esztétikai és hangsulyosan szubjektiv térélmények sokasdga. A megélt tér
pluralitasban 1étezik, mivel mindenki masképp éli meg. O maga is a konkrétum és a
személyes megélés kettds hatdsat hangsulyozza a film kapcsan: ,,Legfobb torekvésem az, hogy
a rajzfilmet a konkrét valosaghoz kozelitsiik. Az absztrakcio — amely kétségtelen nagy elonye a
rajzfilmnek és lehetové teszi az elvont gondolatok képi megjelenitését — azzal a veszéllyel jar,
hogy »megeszi« a konkrétsagot. Jo lenne megmutatni a gyokereket, amelyek a valosaghoz
vezetnek. Ez persze nagyon komplikalt ebben a miifajban, hiszen, ha nagyon akarunk, akkor
sem tudunk nem absztraktok lenni. Am a motivumtartalékok is kimeriilnek, ha idénként nem
nyulunk a valosaghoz vissza. Végiil is a miifaj fiatal, hatdrait még nem jartik be és azt
hiszem, nagyon sok lehetoséget kinal. A film olyan impressziokat kivan visszaadni, amelyeket
én szereztem ezen a szamomra kellemes nydron.>®”

Kovasznai az atmoszféra megteremtésére hangban is nagy hangsulyt fektet: a
filmekben felcsendiilo zenei betétek — Illés, Lokomotiv GT, KEX, Koncz Zsuzsa, Szécsi Pal —
tovabb fokozzak az iddébeli és érzéki belehelyezkedés lehetdségét. A Hullamhosszok (1970)
cimi festményfilmje teljességében a radidadok aleatorikus véltakozasabol épiil fel, a kép nem
illusztralja a hangot, hanem paritasban all vele, felel ra. A film MOTTOJA: , Forgatjuk a
radio gombjat s az éterbol a legkiilonfélebb hangbenyomadsok zudulnak rank. Ezek az
impulzusok valogatas nélkiiliek és toredékesek, benniik mégis jellemzoen zsong és liiktet a
modern emberi vilag. E film alkotdi a festészeti latvany eszkézeivel, szubjektiv élményként
kovetik a hullaimhosszokat.” Ez az erds rendez0i gesztus, amellyel a radié keres6gombjat teszi
meg szervezdelvve, egyrészt Kovasznai integrativ vilagszemléletét tiikrozi, ahol a magas- és
popkultira egyarant megfér, masrészt azt az erds kapcsolodasi szandékot, amellyel a kiilvilag
impulzusaira reflektal, kommunikacios lehetdségként tekint. Ezekben a filmekben a miifaji
megkotések fellazitdsara és korlatainak feszegetésére tett tudatos kisérletezésrdl van sz6. A
szocialista eszménytdl idegen gesztus a miivészi szinvonalra emelt popkultara, a kortars

3T A megélt tér (I’espace vécu) LEFEBVRE-nél az a szubjektiv, érzéki, emlékezetileg és szimbolikusan telitett
tér, amelyet nem csupan hasznalunk vagy terveziink, hanem testileg és érzelmileg atéliink — és amelyet a
miuvészet képes leginkabb lathatova és ujrateremthetdvé tenni. Ez a fogalom haromszinti térelméletének
harmadik és legintimebb szintje.

38 Utazas a Hold kdzéppontjaba”, Esti Hirlap, 1974. okt. 18.
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konnytizenei darabhoz, jazzimprovizacidhoz készitett festdi videoklip (Kovasznai korabbi
filmjei, a Varakozni jo vagy a Feény és arnyék ilyenek).

10.5. Julian Jozef Antonisz (1941 — 1987)

Nemzetkdzi parhuzamként Julian Jozef Antonisz (eredetileg Antoniszczak) ,.kamera
nélkiil” késziilo filmjeit hozhatjuk. Ezek a munkdk egyediilallo példai egy olyan
ellentmondasos ¢€s szigoruan kontrolldlt nyilvanossagszféraban miikodd diskurzusnak,
amelyet a hatalom rendszerszinten feliigyelt, mégis belsé fesziiltségek, esztétikai és politikai
ellentétek tartottak mozgasban. Antonisz kozvetleniil a 35 mm-es filmszalagra rajzolta,
festette, karcolta, égette, pecsételte filmjeit. Radikalisan autondm, ironikusan Lengyel Kamera
Nélkiili Kronikanak (Polska Kronika Non-camerowa, 1981-1987) nevezett ,,csindld magad”-
projektje azzal emelkedik ki a kontextusbol, hogy a kézmiives animacié szandékosan
korlatozott eszkoztarat a hivatalos politikai vizualitds szétirasara, aleatorikus karnevali
dekonstrukciojara hasznalja. Filmjei agyonmasolt VHS-kazettdkon terjedtek, gyakran
foldalatti, ,,nem hivatalos” &jszakai vetitéseken mutattdk be azokat klubokban és barokban.
Fontos megemliteni, hogy Antonisz kiilonleges kapcsolatot 4polt az Oberhauseni Fesztivallal,
ahol filmjei gyakran kaptak dijat. Az 1984. évi nagydijat a Kamera Nélkiili Kronika hatodik
részének itélt€k oda, amely tartalmazott egy Weg zum Nachbarm cimi, magénak a
fesztivalnak szentelt jelenetet. Az Oberhauseni Fesztivdl megjelenik Antonisz nyugat-
németorszagi utazasarol szolo, Oberhausen, Duisburg, Diisseldorf, Dortmund, Hannover,
avagy kamera nélkiili riport a Német Szovetségi Koztarsasagrol (Oberhausen, Duisburg,
Diisseldorf, Dortmund, Hannover, Hamburg, czyli noncamerowy reportaz po Republice
Federalnej Niemiec, 1985) cimili animécios riportfilmjében is. Ezekben a kamera nélkiili
rajzfilmekben a politikai hiradok konvenciondlis retorikajat forgatja ki ironikus
tavolsagtartassal, bizarr szovetet hozva létre a kései szocialista realizmus vizualis nyelvén
megfogalmazott rendszerkritikaval. Az udvari bolond stratégiaja: ironikus, de nem nyiltan
lazado; jatékos, de nem naiv. Olyan szerepet vallal, amely lehetdvé teszi szamara, hogy
beliilr6l forgassa ki az ideoldgia nyelvét — latszolag egyiittmiikodik, valdjdban azonban
lefegyverzi azt. Az abszurditas védéburka alatt Antonisz mélyen beavatkozik a domindns
diskurzus szerkezetébe, dekonstrualja annak patetikus, idealizalt formanyelvét, és helyére
kaotikus, érzéki sokkhatasokon alapuld montazst helyez. Az egységes narraciot széttoredezett
kommentarok, pszichedelikus hangaldmondéasok, popzenei betétek, hattérzajok és zavaro
hangfoszlanyok valtjdk fel — mindezek gyakran teljesen laza, véletlenszeri kapcsolatban
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allnak a vizualis réteggel, amely vibralo szinekbdl, tilmozgo formakbol és vizudlis ,,zajbol”
all. Ez az esztétikai anarchia nem a formatlansag, hanem a tudatos taktikazas tere: a miivész a
a vizudlis és narrativ kodokat, amelyek az dllami filmpropaganda eszkoztarat alkotjak.
Antonisz igy nemcsak a médium hatdrait feszegeti, hanem a film ideologiai szerepét is
ujradefinialja — emellett természetesen dekolonizalja is a filmes esztétikat, mert megtagadja a
globalis dominancidval rendelkez0 nyugati vizualis normakat, és egy lokalis, alternativ,
kdzép-eurdpai nyelvet hoz létre.

Mivészete a kisember taktikai valaszreakcidja a hatalmi struktaradk reprezentacios
gépezeteire — a groteszk mint ellenallasi forma, a vizualis montazs mint diskurziv szabotazs.
A klasszikus narrativa elutasitasa tehat nem egyszeri stilusbeli kisérlet, hanem politikai
pozicid: az autoriter beszédmod ironikus kiforditasa a sajat szabalyrendszerén beliil, a miivész
testén €s érzéki tapasztalatan keresztiil. Antonisz barkéacsolasbodl épitkezd filmes gyakorlata
kozvetleniil ramutat a de Certeau-i taktika®® egyik alapvetd ismérvére: helyzeti kreativitas és a
dominéns strukturdkkal szembeni alkalmazkodé ellenallas. A de Certeau-i értelemben vett
,oricolage”, vagyis a meglévd eszk6zok ujratervezett, kreativ hasznalata nem pusztan
technikai invenci6, hanem a kulturdlis normdk Ujrairdsa is: a ,barkacsfilm” esztétikaja a
hatalmi diskurzus ipari normaival szemben pozicionalédik. A Lengyel Filmkronika (Polska
Kronika Filmowa) a rezsim egyik hivatalos propagandaeszkéze volt: allami stratégiai
médium, amely reprezentdlta az uralkod6é ideologia narrativait. Antonisz ezzel szemben
létrehozta a sajat Kromikdjat — de taktikai modszerekkel: ugyanazt a miifajt hasznélja, de
kiforditja, atirja. Ez a diskurzus megszallasa, a stratégia terének taktikaval valo
ujrahasznositasa. Antonisz Kamera Nélkiili Kronikaja nem kiviilrdl tdmad, hanem beliilrdl
tériti el a hivatalos médianyelvet: ugyanazokat a formai konvencidkat alkalmazza, de
parodizalja, onreflexivvé teszi. Ez klasszikus példdja a de Certeau-i kisajatitasnak*®. A
fogalom a hétkoznapi emberek kreativ, ellenalld viselkedését irja le azokkal a rendszerekkel
szemben, amelyek a viselkedésiik tereit és szabdlyait feliilrdl, intézményesen meghatarozzak.
Antonisz filmjei bemutatjak, hogyan probalhat meg egy egyén médiumon keresztiil emlékezni
egy elnyomoé rendszer valdsagara ugy, hogy nem a hivatalos reprezentacid nyelvét ismétli
meg, hanem 4&tirja azt. Nem kivonul a valosagb6l, nem alternativ vilagot €pit, hanem azon
beliil dolgozik, azzal folytat parbeszédet. Antonisz vagy Kovasznai nem menekiilnek az
allamszocialista valosag eldl, hanem mélyen bedgyazodnak. Nemcsak a vilagra reflektalnak,
hanem sajat médiumukra is. Tudatosan mutatjdk meg a film megalkotottsagat,
szerkesztettségét, anyagisagat. Kovasznainal az anima verité fogalma pontosan ezt jelenti: az
animacio nem illuziégyartas, hanem miivészi valosagtapasztalat, amely a festészetbdl, a
szociografiabol, a toredékes nyelvi reflexiokbol egyarant ¢épitkezik. A filmkészités
személyessé tételének politikai gesztusa, ahol a szerzé keze és nem a gép tekintete vagy
adottsagai hatarozzak meg a végleges latvanyt.

Jill Bennett szerint kiilondsen azok a miivek affektiv hatastiak, amelyek ,,sériiltek”
vagy toredezettek formailag, elkeriilik az esztétikai idealizalast, diszkomfortérzetet keltenek, a
trauma, a marginalitds, a test és az emlékezet medidlasara torekednek, nem egyszeriien
elmesélnek valamit, hanem megéreztetnek valamit. A hivatalos retorika egy homogenizalt,
idealizalt vilagképet kozvetitett: harmonikus tarsadalom, fejlédés, rend. Antonisz munkai
ezzel szemben kifejezetten nyers, durva, sokszor esetlen vizualitdst mutatnak — akarcsak korai

3 A taktika egyfajta ellendllds a fennallo hatalmi struktirakkal szemben — nem nyilt konfrontacid, hanem
mikroszinten miikodo, helyzetfiiggd kreativ tulélés. De Certeau példaként a varosi gyalogost emliti, aki a
varostervezok altal meghatarozott utvonalak helyett sajat utvonalat vag a térben, ezzel Gjrairva a tér hasznalatat.
40 A De Certeau-i értelemben vett , kisajatitds” az a taktikai miivelet, amellyel az egyének vagy kozosségek a
hatalom altal kijeldlt strukturakat (nyelvet, teret, médiat) sajat céljaikra hasznaljak fel, igy a fennall6 rendszerek
terében teremtenek autondm mozgasteret. Lasd: Michel DE CERTEAU: 4 cselekvés miivészete
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¢loszereplés filmjeinek elmosodott, alulexponalt képei. Az animacids képsorokat €s a
hanganyagot egyarant a spontaneitds ¢és a kontrollalt kdosz hatja 4t: a véagas ritmusa
szaggatott, a kompoziciok rendezetlenek, a hanganyagok pedig szandékoltan torzak, zajosak,
hibakkal telitettek. A filmekben gyakran visszatérd, hurrdaoptimista indulo-szerli zenei
alafestés — amelyet tobbnyire maga Antonisz kompondlt és adott eld — gyenge mindségl
felvételeken szolal meg, tele hamis hangokkal, rdgzitési hibakkal és akusztikai zavarokkal.
Kiilon figyelmet érdemel az Antonisz-filmek védjegyének tekinthetd hangalamondasos
narracio, amelyben szinte kizarolag nem professzionalis szereplok — koztik a Krakkoi
Animacios Stadio portasndje — olvassak fel a szovegeket. E szereplok gyakran dadognak,
hibasan ejtik ki a szavakat, és nehezen birkéznak meg az Antonisz altal megirt, altudomanyos
zsargonnal, nyelvi neologizmusokkal telitett szovegekkel (ezekben a nyelvi kollazsokban
kiilonb6z6 regiszterek keverednek a modern technologiatol a természettudomanyos vagy
filozofikus diskurzusokon at a bloffig). A narratoroknak felolvaséasaik soran egy Antonisz-féle
kézzel irott, rendezetlen és nehezen értelmezhetd jegyzetlaprol kellett rogtondzniiik.

Antonisz vizualis kézjegye az ismétlés, a hurkokra (loop) tagolt struktira. Az
egységek ritmikus ujrajatszasa mély jelentésréteggel rendelkezd formai-poétikai elem. A képi
¢s hangi motivumok ismétlédése nem pusztan stildris jaték, hanem a szocialista valosag
onismétlo, ciklikus tapasztalatinak metaforaja. A rendszer folyamatosan jratermelte Gnmagat
valtozés helyett, agressziven ismételte ugyanazokat az iizeneteket, mikdzben a hétkdznapi élet
stagnalt, reményteleniil ismétlodd rutinban zajlott. A hivatalos retorika gépies ismétlése és a
tarsadalom kollektiv dezintegracidja kozott fesziild ellentét képezte a korszak egyik
alapélményét. A loop igy ideologikusan telitett forma: a fejlodés szimulécioja alatt valojaban
mozdulatlansédg uralkodik. Antonisz filmjeiben az ismétlés gyakran thlporgetett: tlgyorsitott
mozgasok, idegesitden liiktetd zene, monoton hangalamondas. Ez a ritmus patologidja, amely
egyszerre nevetséges ¢és nyomasztd. Antonisz kritikai emlékezetstratégiaja: loopjai beleégetik
a nézo érzékelésébe a korszak monoton, ismétlo, tires ideoldgiai szerkezetét.

Mindezen effektusok célja az, hogy a film mint médium meglrizze az egyediség
aurdjat, ahogyan azt Walter Benjamin a tomegkultira kritikdjaban megfogalmazta®!.
Benjamin szerint az aura a milalkotas torténeti jelenlétéhez, téri-idobeli egyediségéhez
kotddik — amit a mechanikus reprodukceio lebont. Antonisz szamara kulcsfontossagl kérdéssé
valt, hogy megszabaduljon a filmmiivészet egyik alapvetd jellemzdjétdl: a technikai
sokszorosithatosagtol. Ez a vagy (amely meglehetésen szokatlan a mozgoképes médium
hagyomanyos logikdja felél nézve) végiil radikalis non-kamerds fordulatdhoz vezetett.
Antonisz célja nem a reprodukalhatd, tomeggyartott masolat 1étrehozasa volt, hanem épp
ellenkezdleg: annak megvaldsitasa, hogy a vetitett film minden esetben az eredeti, kézzel
késziilt miialkotas legyen. Az alkotés egyediségére, fizikai nyomhordozo mivoltara torekedett
— egy olyan formara, amely nem valaszthato el az alkotoi gesztustol. A ,kdzvetlen animacio”,
ellentétben a hagyomanyos animacids technikakkal, amelyek alapvetden a felvétel és
reprodukcio elvén nyugszanak, a képi vildg kozvetlen manifesztacioja. A filmszalag nem
csupan technikai kozvetitdeszkdz, hanem maga is a film targyava valik — annak érzéki, fizikai
testévé. Antonisz filmjei auratikus emlékezetobjektumok: érzéki, széttoredezett lenyomatok
egy korszakrdl, amely maga is instabil, groteszk ¢€s politikailag terhelt volt. Szigoriuan
elkotelezett film (Ostry film zaangazowany, 1979) cimii munkdja egyenesen az allami cenzira
abszurditasat gunyolja, mig a Kamera Nélkiili Kronika tobb epizodja (kiilondsen a hatodik)
karnevalisztikus politikai pamfletként miikodik: groteszk ,,hiraddi” a gazdasagi valsagot, a
fogyasztoi nyomort, s6t a hideghdborut is parodizaljdk. Annak ellenére, hogy filmjei tele
vannak nyers, kozvetlen politikai megjegyzésekkel, Antonisz képes volt kiilonleges targyalasi

41 Walter BENJAMIN, ,,A miialkotas a technikai sokszorosithatésag korszakaban”, ford. BARLAY Laszlé, in
Kommentar és profécia (Budapest: Gondolat Kiado, 1969).
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poziciot kialkudni a hatosdgokkal — részben éppen filmjeinek miifaji besorolhatatlansaga és
barkacs-jellegébdl fakadoan vélt artalmatlansdga miatt. A kézzel irt és felolvasott, tokéletlen
narracid célja is az volt, hogy kiszabaduljon az allamilag ellenérzott studidrendszerbol.
Antonisz sajat szobdjat alakitotta at stidiova, ezzel a fliggetlen, alulrdl szervezddd filmes
gyakorlat lehetdségét demonstralta. Hitt abban, hogy a film médiumat vissza kell adni az
embereknek — el kell venni az intézményi kozvetitok kezébdl (a De Certeau-i kisajatitds). A
film elotti kor vardzsat akarta visszahozni: a kdzvetlen kapcsolatot az alkotd és a nézd kozott,
a személyes kézjegyli, egyedi filmek vilagat, amelyeket padlasokon ¢és gardzsokban
készitenek, és kis mozikban vetitenek.

11. A kollazsfilm szubjektiv poétikaja
Walter Benjamin Kidsni és emlékezni*’ cimii irastdredéke termékeny fogalmi
kiindulopontot kinal az animacios kollazs mnemopoétikai értelmezéséhez. Benjamin ebben a
rovid, am stri gondolati mezdben az emlékezést régészeti munkahoz hasonlitja: egyfajta
rétegszerll dsatasként irja le, amely sordn a jelen tapasztalata a mult mélyrétegeibe hatol. Az
emlékek nem linedris narrativaként, hanem toredékes, képszerli lenyomatokként tarulnak fel,
amelyek ,,késObbi meglatasaink jozan helyiségeiben” valnak Gjraértelmezhetd ,,kincsekké”. A
kiilonboz6 eredett, kort és stilust képelemek — archiv fotok, metszetek, targyak, tipografiai
elemek — egymas mellé rendelése a mult képi rétegeinek kidsasat imitélja. Az Gjraszerkesztett,
elidegenitett vizualis toredékek hasonld6 médon hatnak, mint az asatas soran eldkerilo leletek:
elveszitett kontextusuk ellenére (vagy épp ezért) uj jelentéseket generalnak a befogaddban.
Benjamin felvillantja azt a felismerést, hogy az emlékezet miikddése Osszefonddik a
médiumok technikai természetével. A mozgdkép szerinte UGjraszervezi az idot, lehetdvé téve
az emlékek tjrarendezését, korabbi asszocidcidiktol valé megfosztasat. Ez kiilondsen
érvényes a kelet-eurdpai animacids kollazsokra, ahol a képelemek 1) kontextusba helyezése a
hivatalos torténelem alternativdjaként jelenik meg. Az ilyen tipusu filmek nem egy konkrét
multat akarnak rekonstrudlni, hanem az emlékezet miikddésének szerkezetét tarjak fel. A
toredezettség, a régi targyak és képek hasznilata nem nosztalgidbol, hanem egy affektiv
asatas gesztusaként jon létre. A nézd maga is régész lesz, aki az érzéki rétegeken keresztiil jut
el a torténelmi és pszicholdgiai mélyrétegekig. A jelentés nem eldre adott, hanem a néz6i
asszociaciok és érzéki élmények révén jon létre.

11.1. Reisenbiichler Sandor (1935 — 2004)

Reisenbiichler ~ Sandor  eredetileg  dokumentumfilmesnek  tanult, ¢és az
animaciokészitésben elsésorban a film struktirdja érdekelte, nem a grafikai vilag. Ez azért
érdekes, mert sajatos vizualis stilusa Osszetéveszthetetlen, akkor is, amikor a népmiivészetbdl
merit és akkor is, amikor kolldzsol. Elmondésa szerint a huszas évek filmnyelve volt ra nagy
hatassal, a német expresszionizmus, a szovjet avantgarde, a burleszk. Az eurdpai avantgard
képviseldi koziil kiillondsen fontos volt szdmara a lengyel Jan Lenica és Walerian Borowczyk
munkassaga. Reisenbiichler filmnyelve egy egyediilalld szintézis eredménye. Az eizensteini
attrakcios montazs elvét dtvozte John Heartfield* politikai kolldzsesztétikajaval és a pop art
képi gesztusaival. A képi elemek folyamatos mozgésa, a kamera sziintelen kdzeledd-tavolodo

42 Az iras Andorka Gyorgy forditisaban jelent meg a Metropolis filmelméleti és filmtorténeti folyoirat Archiv
anyagok a kortars filmben cimi 2020. januari szamaban.

43 A politikai kollazs legjelentSsebb alkotdja a 20. szazadban, aki a nacizmus kritikdjat vizualis montdzsokon
keresztiil fogalmazta meg. O demonstralta, hogy a kolldzs nemcsak esztétikai, hanem ideologiai fegyver is lehet.
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mozdulatai szinte hipnotikus, hisztérikus ritmust kdlcsondznek filmjeinek, amely a szeml¢lot
intenziv befogadéi allaspontra kényszeriti. Reisenbiichler tudatosan alakitotta ki ezt az
esztétikai rendszert: célja az volt, hogy a nézd fejében megragadd, szublimalt képi
szekvenciakat hozzon létre, amelyek Osszegzik €s egyben szimbolizaljadk a mondanivalot. A
képsorok nem a narrativa, hanem az ideoldgiai allasfoglalas hordozoi. Ugy vélte, hogy a
filmnek inkabb gondolatokat kellene provokalnia, mintsem csendes, passziv élményt
nyujtania: ,,Vajon nem jobb-e, ha egy film gondolatokat provokal, vagy diihot, nem-értést és
mas emociokat valt ki, mint amikor azzal a benyomdassal kel fel a nézé a székbol, hogy kapott
egy preciz, szakmailag korrekt médon megcsinalt filmet, de érzelmileg érintetlen maradt?”*.

Reisenbiichler a sajat generdcidja — az 1968-as eszményekhez és kidbrandulasokhoz
kotoédo értelmiség — feladatdnak tekintette azt, hogy az avantgard formai tapasztalatait a
baloldali politikai érzékenységgel és a torténelmi tudatossaggal Otvozze. A cél: olyan
alkotasok létrehozasa, amelyek reflektdlnak az ipari civilizaci6 valsagara, az okologiai
katasztrofa eldérzetére, a globalis egyenlOtlenségek dinamikajara. ,,Nagy erejii szocidlis
valtozasok, robbandsok tanui vagyunk mindannyian, ezért napjaink igazan jelentos, halado
miivészeit a tudatos tdrsadalmi elkotelezettség jellemzi mind Nyugaton, mind a mi
vilagunkban. Ez természetesen nem a napi vezércikkekhez kétodo primitiv sematizmusban
nyilvanul meg, hanem gazdagon differencialt, dialektikus miialkotassokban olt testet. Az
onceélu formai kisérletezgetés, hermetikus miivészkedés kora — véleményem szerint — lejart.
utat végigjartak, kiprobaltak. Tovabb kell lépniink. A mi nemzedékiink feladata talan az, hogy
vitatkozva-gondolkodva magasabb foku, modern szintézisbe olvassza, alkoto modon
alkalmazza a red testdlt, szinte kimerithetetlen formakincsvilagot. En ezért dolgozom
erémhoz, képességeimhez mérten.*> A miivészet tarsadalmi szerepét nem propagandisztikus
modon képzeli el. A szocialista orszagok kultarpolitikdjanak kontextusaban, ahol a ,,halado”
vagy ,.clkotelezett” miivészet gyakran volt dogmatikus, Reisenbiichler a valédi tarsadalmi
hatas feltételéiil a komplex formai €s gondolati épitkezést szabja meg. Ezzel szemben a
miivészi autondmia abszolutizalasa szdmara zsakutcat jelent. Noha miivészi Onértelmezése
nem 4ll messze az agitacio esztétikdja irdnyzatatdl, amely a szovjet és nyugati baloldali
avantgard hagyomanyaibol taplalkozik, arra torekszik, hogy egy uj érzékelési és értelmezési
rendet hozzon létre, amelyben az emlékezet, az ellenallas és a jovO lehetdségei egyszerre
jelennek meg.

A vele késziilt interjukban*® sokszor ad hangot annak a véleményének, hogy a kor,
amelyben ¢l, intellektualis és moralis valsdgban van. Civilizacioéfelfogasa mélyen humanista,
ugyanakkor apokaliptikus: az emberiség erkolesi kimeriilését, a természethez fiiz6d6
kapcsolat elvesztését €s a jovokép nélkiili sodrodast tartja a kor legfobb valsdganak. A
technikai és technoldgiai fejlodést talflitott, hamis reményeket keltd ,,blivészmutatvanyként”
latja, az 1gazi forradalom szdmara az emberi l€lek és etika atalakuldsaban volna mérhetd. Egy
panteisztikus vildgszemléletet hirdet, amely az embert a természethez vald aldzatosabb
viszony kialakitdsaban segiten¢. Mivel a meghoditando fizikai terek elfogytak, az emberiség
globalis faluva zsugorodott, és mar nem tud 0j irdnyt talalni sem kifelé (lirkutatas), sem befelé
(etikai, szellemi megujuléds). Reisenblichler szamara az animaci6 vizualis filozofia, amely
eszkozt kinal a civilizaciokritika, az Okologiai figyelmeztetés, s6t az ontologiai kérdések
megfogalmazasara is. Olyan jelentésalkot6 nyelv, amelyben minden motivum — vonalvezetés,
szin, mozgés, forma — szemiotikai jelentéssel bir. Az animacidét a modern kor egyik utolso
hiteles vizualis filozofiai eszkdzének tekinti.

4 ANTAL Istvan: ,Lazad a rajz”, Filmvildg, 2004. juli.
BA miskolci Napjaink cimii irodalmi ¢s kulturalis lap kérdéseire valaszol Reisenbiichler Sandor. 1971. maj.
46 ZALAN Vince, ,,A levetkdztetett planéta”. Interji Reisenbiichler Sandorral. Filmvildg, 1988. febr.
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Reisenbiichler alkotéi modszere egyediilalloan 6tvozi a tudomanyos kutatas
alapossagat a sziirrealista jatékossaggal, az 0kologiai-etikai elkotelezettséggel és a vizualis
antropoldgia hallgatolagos elveivel. Filmjei nem pusztdn vizualis kompoziciok, hanem
bonyolult gondolati rendszerek, amelyek hosszu és 0sszetett elokészitdé munka eredményeként
inspiraciok forrasa gyakran filozofiai, torténeti vagy természettudomanyos szdvegekben
rejlik. Reisenbiichler a képi anyagokat nem csupan esztétikai szempontbol valogatja, hanem
kulturalis kontextusaik alapjan is. Munkdja egyfajta képi etnografia, amelyben a talalt képek —
archaikus targyak, torténeti motivumok, természeti formdk — a kollektiv emlékezet
darabjaiként jelennek meg. Ezek az elemek a filmekben nem dokumentumként, hanem 1j
jelentésegységként szerepelnek: a képi mult nem rekonstrualddik, hanem ujraértelmezodik.

11.2. Poszthuman humanizmus

Reisenbiichlert személyes élettorténete és kulturdlis érzékenysége kiilondsen
alkalmassa tette arra, hogy érzékelje és értelmezze a korszak ambivalens jeleit. Gyermekkorat
a horthysta Magyarorszagon toltotte, piarista gimnaziumba jart, majd a Rakosi-rendszer sziik
kulturalis horizontjan nevelkedett, ahol az egyetemi évek soran szembesiilt a nyugati
egzisztencializmus valsagfilozofiai 6rokségével (Sartre, Camus, Beauvoir, Beckett). Mindezt
erételjesen formalta a kortars lengyel miivészettel vald taldlkozas élménye (Lenica,
Borowczyk), amely Reisenbiichler szdmara sokkal elementéarisabb inspiracids forrassa valt,
mint a nyugati kulturalis modellek. A Barbdrok ideje (1970) nemcsak politikai tartalmaban,
hanem formai kisérletezéseiben is eltadvolodik a magyar animécidos hagyoméanyok domindns
iranyvonalaitol. A kézi rajzos, figurativ, gyakran humorral vagy népmesei elemekkel atszott
narrativ animacio helyett egy sokkal dramaibb, szimultdn és vertikalis képalkotasra épitd,
montazsszerl struktiraval dolgozik, amely a szovjet avantgard (Eisenstein, Vertov), valamint
a sziirrealista fotomontazs (Heartfield) formanyelvéhez kapcsolja. ,,Filmjeimet mar az elsé
kockatol kezdve rendkiviil szuggesztiv, dinamikus, ha ugy tetszik, amerikai stilusban
igyekszem tartani. A vilagnézetem alapvetden kozép-eurdpai, de a gondolattarsitds
merészsegében tudatosan amerikai szeretnék lenni. Ez alatt azt az eklektikus hajlamot értem,
amely a legvadabb dolgokat is meri parositani. Meg kell tanulnunk az eklektikat is, mert az
fejezi ki (vagy leplezi le) a legjobban a mai szétbomlé vildgképet, korunk extremitdsait.*”

Y MENYHART Laszlo, ,,Mesék a barbarok idejébdl”. Interjii Reisenbiichler Sandorral. Miivészet, 1982/2. sz.
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Reisenbiichler ezzel a miifajhatarokat is tagitja: a film nem egyszerlien animacios alkotas,
hanem vizualis esszé, képpé stiritett politikai filozofia, amely a *68 utani kidbrandultsag és
radikalizmus parhuzamos jelenlétét fogalmazza meg.

A film egy olyan korszakban sziiletett, amikor a vildg szamos pontjan — Nyugat-
Eurépatol Latin-Amerikan és az Egyesiilt Allamokon at Azsiaig — forradalmi hangulat és
tarsadalmi mozgéasok raztak meg a fennalld rendet: a parizsi didklazadasok, a vietnami hdbora
ellen szervez6do tomegtiintetések, a fekete polgarjogi mozgalom és a harmadik vilagban zajlo
felszabadito gerillaharcok a kor domindns geopolitikai és ideologiai strukturainak kérdésessé
tételét jelentették. A globalis kontextusban jelentkezd rendszerkritikai hullam — az ,,4j
baloldal” eszmevilagadban formalddva — 01 szimbolikus nyelvet, 0j vizualis poétikat kovetelt
meg. Magyarorszagon azonban, a levert *56-os forradalom miatt, ezeknek a mozgalmaknak a
visszhangja tompan, késleltetetten és gyakran félreértve jutott el a nyilvanossdghoz. A
reformkommunista kisérletek, az értelmiségi vitdk és a kulturdlis nyitas illuzioi
meggyengiiltek, mikdzben a politikai nyilvanossag zéartabba valt. Ebben a légkdrben
Reisenbiichler filmje — amely nyiltan szembefordult a hatalmi strukturak természetével, az
ipari civilizacié onpusztito logikajaval és az imperializmus globalis kovetkezményeivel — nem
talalt érté kozonségre. A film hazai fogadtatdsa kozombdsséggel, sot idonként értetlenséggel
hataros volt, amely részben a film politikai Tlizenetének, részben annak formai
radikalizmuséanak szolt.

Reisenbiichler  kollazs-modszere  szoros kapcsolatban all a  20. szazad
modernitaskritikus €s posztmodern esztétikai elméleteivel. Képi viladgaban a fragmentumok
egy Uj, szimbolikus totalitds felé mutatnak — ez az elveszett természet- és kozosségkép
ujramodellezése. A filmben megfigyelhetd a horizontdlis ¢€s vertikdlis montdzsok
kombindcidja. A horizontalis montédzs a torténelmi események egymasutanisagat, a vertikalis
pedig a jelentésrétegek egyidejliségét hangsulyozza. Ez utdbbi kiilondsen alkalmas a vizualis
mnemotechnikara, mivel egyszerre képes tobb idoréteget, kulturalis asszociacidt, mitologiai
vagy politikai utalast egymasra helyezni. A kolldzsban rejlé ,talalt targy” (objet trouvé)
esztétikdja — amely Duchamp-t6l kezdve a dadaizmuson at a sziirrealizmusig meghatarozé —
Reisenbiichlernél nem ironikus, hanem meditativ jelentést kap. A fragmentum nala nemcsak
idézet, hanem totem, ritudlis targy, amely része egy nagyobb, univerzalis rendnek. Ebben az
értelemben a kolladzs nadla nem dekonstrual, hanem Ujrateremt. A nyomtatott médiumokbol
szarmazd fotok, reprodukciok és térképek egymadsra rétegzése a torténelmi tapasztalat
egymast fedd és atird rétegeit is megidézi. A kiillonbozd eredetli képtoredékek (pl. katonai
menetoszlopok, Osi kultardk totemei, barokk csendéletek, ipari romok) kozott 1étrejovo
viszonyrendszer a szovjet avantgard montéazseljarasait idézi. Reisenbiichler tudatosan utal
Eisenstein és Meyerhold esztétikai programjara, amelyben az érzelmi és intellektualis hatas
egyiittes kivaltasa valt célkitlizéssé. A kollazsfilm tehdt nem csupéan stilaris vagy formai
kisérlet, hanem emlékezetpolitikai aktus is: 4 barbdrok ideje a kulturalis trauma vizualis
rekonstrukcigja. A film nemcsak megidézi, hanem Ujra is rendezi az ipari pusztulés, a haborus
er6szak és a kornyezeti kizsdkmanyolas ikonografidjat. A képi nyomok nem illusztraciok,
hanem nyomok — ahogyan Aleida Assmann fogalmaz*® —, amelyek az emlékezés aktusaként
miikodnek. A fragmentalt montazsszerkezet felidézi a traumatikus torténelem
megszakitottsdgat, a linearitds lehetetlenségét, mikdzben alternativ emlékezeti narrativat
kinal. Reisenbiichler ezen a ponton egy olyan alternativ torténetirast valosit meg, amely nem
az eseménytorténet, hanem a kollektiv tapasztalat Gjrarendezésére torekszik. Az ikonografiai

4 A nyom olyan ,,kdzvetlen informacid”, ,,szandékolatlan dokumentacié”, ,,akaratlan emlékezet”, mely olyasmit
kozo1 — és azt is csak toredékesen —, amirdl mind a hagyomany, mind a makro-narrativak hallgatnak: az (egyéni)
mindennapokrdl vallanak. Lasd: Aleida ASSMANN, ,,Szévegek, nyomok, hulladékok: a kulturalis emlékezet
valtozd médiumai”, in KISANTAL Tamas, szerk.: Narrativik 8. Elbeszélés, kultura, torténelem (Budapest:
Kijarat Kiado, 2009), 146—159.
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ellentmondasok az emlékezet toredezettségét, a jelentésképzés instabilitdsat teszik
érzékelhetové. A képi retorika ilyen modon filozofiai kijelentéssé valik: A barbarok ideje egy
posztapokaliptikus ikonologia, amely a modernitas civilizacios onképét kérddjelezi meg.

Reisenbiichler nem torténetet mesél, hanem torténelmet interpretdl — mégpedig
alternativ, moralizalo, kollektiv traumaélményekre ¢épiil6 modon. Filmje a hivatalos
torténelmi diskurzus margodjan helyezkedik el, mikdzben éppen azaltal valik emlékezethellyé,
hogy nem akar torténelmi lenni. Ebben rejlik Pierre Nora tézisének mély aktualitasa: mig a
korabbi korokban a toérténelem és emlékezet Osszefonodtak a kollektiv tudatban, a modern
tarsadalmakban a  torténelem  professzionalizdldodott, irdsos  dokumentumokban,
archivumokban rogziil, az emlékezet pedig fragmentalddik, ritualizalodik, vizualizalodik, és
egyre inkabb szimbolikus térbe vonul vissza. A Barbarok ideje azéltal vélik az emlékezés
kollektiv emlékezés affektiv, érzéki, sokszor széttartd gesztusait helyezi elétérbe. A
mitologikus, archetipikus motivumok nem konkrét torténelmi eseményeket idéznek fel,
hanem a kollektiv tudattalan mélyrétegeit aktivaljak (héboruk, kizsdkmanyolas,
természetpusztitds). Ezaltal egy olyan szuggesztiv emlékezettér jon 1étre, amelyben az
események és korok nem idérendben, hanem szimbolikus és asszociativ viszonyban jelennek
meg. A kollazs révén a film egymadasra montirozza a mult képeit a jelen tudasaval, ezaltal egy
toredezett iddszemléletet hoz 1étre. A Barbdrok ideje montazsainak képi rétegei ugyanakkor
személyiségtesztként is értelmezhetdk: a kivalasztott képek tipusai, a kozottik létesitett
kapcsolatok nem csupan ikonografiai érdekldédést, hanem az alkot6 intellektudlis és moralis
horizontjat is tiikrozik. A valogatds és a komponalas aktusa betekintést nyujt abba a
vilagképbe, amelyben az élet alapmotivumai (sziiletés, halal) kozé egyenrangtian emelkedik
be a szenvedés, a rettegés, az iszonyat €s az elviselhetetlen vizualisan kodolt tapasztalata. Az
egymastol foldrajzilag és torténetileg tdvoli eseményeket egyetlen képi mezdn beliil jeleniti
meg, ezaltal egzisztencidlis és civilizacios kérdéseket helyez kozds referenciakeretbe. A
vietndmi haboru, a tdrsadalmi egyenldtlenségek €s a Fold eltartoképességének hatdrai mind
egymas mell¢ keriilnek. A film zarlata — egy fekete gettolazadas leverését bemutatd képsor —
szimbolikus cslcspontja a tarsadalmi egyenl6tlenségek elviselhetetlenségét tematizalo
szerkezetnek. A géppisztolyos katona altal uralt kompozicid egy olyan tarsadalmi
egyenldséget jelenit meg, amely lehetne barhol: a totalitarius hatalom elétti ,,egyenldség” a
nullaval val6 azonosulas. Reisenbiichler minden forradalmarral szolidarizal.

Aleida és Jan Assmann emlékezetelmélete feldl nézve a Reisenbiichler-féle kollazs
nemcsak vizudlis eljards, hanem a kulturalis emlékezet médiuma és szimbolikus formaja is. A
kivagott képek nemcsak ikonografiai fragmentumok, hanem vizualis nyomok, amelyekben az
emlékezés aktusa — a meg0rzés, elfelejtés €s Ujraértelmezés dinamikaja — jelenik meg. A
kollazs tehat nem pusztan reprezentacio, hanem az emlékezet aktiv Ujrarendezése, amelyben
az egyes képelemek 1) jelentésosszefiiggésekbe keriilnek. Reisenbiichler montazsai ily modon
a mnemopoétika eszkozeivé valnak: képek altal torténd emlékezésként mitkddnek, amelyek az
asszociativ €s szubjektiv képalkotas révén képesek megragadni a kdzosségi emlékezet rejtett,
elfeledett vagy mitikus dimenzioit is. Ebben az emlékezeti poétikaban kiemelt szerepet kap a
traumaemlékezet. Reisenbiichler kolldzsai gyakran idéznek meg héborus, katasztrofa- vagy
okologiai traumékat, ugyanakkor nem naturalista modon &brdzoljdk azokat, hanem mitikus,
allegorikus szintre emelik. A fragmentalt képelemek, a torténelmi idézetek €s a természeti
motivumok egyiittese lehetdvé teszi, hogy a kollektiv traumak — példaul a habortk, a
kornyezeti pusztulas vagy a tarsadalmi elidegenedés — vizualisan kodolt emlékként jelenjenek
meg. E képek nem a trauma direkt megmutatdsdra, hanem annak érzéki tapasztalatara,
atmoszférajara fokuszalnak — a ,hidny” jelenlétére. Reisenbiichler filmjei igy a kulturélis
gyasz és a rekonstrukcio terei is egyben.
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11.3. Walerian Borowczyk (1923 — 2006) és Jan Lenica (1928 — 2001)

A masodik vilaghaborut kovetd évtized Lengyelorszagban a politikai kdrnyezet miatt
kedvezotlen 1ddszakot jelentett az autondm muivészeti agak szamara. Ez alol a fiiggetlen film
sem tudta kivonni magat: a hébort utani években a lengyel kisérleti mozgdképkultira
gyakorlatilag hattérbe szorult, és hosszl ideig csak marginalis szerepet jatszott. Csak az 1950-
es évek végén indult meg a kisérleti film reneszansza, amelyet az animécios film irdnti
fokozott érdeklddés is kisért. A hangsuly immar nem az elbeszéléskdozpontl,, hagyoményos
dramaturgidkon volt, hanem az absztrakt, vizudlis kifejezés 0j lehetéségein. Ebben a
kontextusban valt meghatarozova Walerian Borowczyk ¢s Jan Lenica tevékenysége, akik
kozos alkotasaikkal — Egyszer volt, hol nem volt (Byt sobie raz, 1957), Iskola (Szkota, 1957),
Haz (Dom, 1958) — leraktdk a lengyel animacios avantgard alapjait. Filmjeikben a
kollazsszerii képszerkesztés, az éloszereplds €s animdacios technikdk 6tvozése, valamint az
optikai illuzioval operald vizudlis kisérletezés valt meghatarozo stilusjeggyé, amelyek késébb
a régid animacios filmjeinek egész sorat inspiraltdk. Lenica és Borowczyk miivészete olyan
képi ellenéllasként is felfoghato, amely a kulturdlis emlékezet, az egyéni egzisztencia és a
politikai valoésag metszéspontjainal artikuldlodik. A Studio Miniatur Filmowych studio
kulcsszerepet toltott be a lengyel animacids film formanyelvének megtjitasaban. Hossza
éveken at dolgozott itt Lenica és Borowczyk is. Az 1958-ban alapitott varsoéi stadio a lengyel
animaci6 egyik legfontosabb miihelyévé valt, amely a tartalmi, technikai és formai
kisérletezésre egyarant nyitott alkotdi szemléletet képviselt. A stadid kiilonlegességét részben
az adta, hogy alkotogardéja nagyrészt a Képzodmiivészeti Foiskola végzett hallgatoibol kertilt
ki. Ez a hattér meghatarozo szerepet jatszott a stidio filmjeinek vizudlis karakterében.

A kollazs az 1950-es évek végétdl latvanyos reneszanszat élte, kiilondsen a kelet-
eurdpai képzoémiivészet €s az animacios film teriiletén. Ez az Ujraértelmezett formai nyelv
szorosan Osszefliggdtt a masodik vildghdbort és a sztdlinista idészak kollektiv traumainak
feldolgozasaval. Technikaja kiilonosen alkalmas volt arra, hogy a hivatalos torténetiras altal
elfojtott vagy marginalizalt tapasztalatokat, érzelmeket és veszteségeket Gjrafogalmazza. A
poszttraumas képi nyelv nem a rekonstrualt eseményekre, hanem az ¢lmények emocionalis
lenyomatara koncentralt. A kollazsfilmes szerkesztésmdod az emlékezés fragmentalt,
toredezett természetét utdnozza: archiv képek, fotok, metszetek, targyak és absztrakt grafikai
elemek egymas mellé helyezése olyan montazsszerli struktirat eredményez, amelyben az 1d6
nem linearisan, hanem asszociativ mddon szervezddik. Ez a szerkesztésmod alkalmat adott
arra, hogy a széttoredezett identitas és emlékezet képein keresztiil az alkotdé megalkossa sajat
viszonyat a multhoz. Ezzel a kollazsfilm nemcsak a miivészi kifejezés, hanem az
ellenemlékezet eszkdzévé is valt, amely képes volt megkeriilni a korabeli ideoldgiai kontrollt,
mikdzben mélyen személyes €s tarsadalmilag relevans képi vildgokat teremtett.

A lengyel animacios filmek visszatérd toposza a szabadsag és fogsag kozotti
fesziiltség. E filmek gyakran a szerepld térbeli helyzetének megjelenitésén keresztiil fejezik ki
az individuum egzisztencialis és politikai behataroltsagat. A haz, az épiilet, a labirintus vagy
barmilyen zart tér rendre az onként vallalt vagy kiilsé kényszer hatasdra torténd izolacid
metafordjaként jelenik meg. Minden egyes belépés egyfajta cezlraként hat: az identités
atrendezésének, az Onrendelkezés felfliggesztésének szimbdoluma. A lengyel animacidok a
személyes szabadsag és a kollektiv sors kozotti atjarast, és az ebbdl fakadd tragikus
ambivalencidt hangstlyozzdk. A ,pillanatnyi én” ezekben a miivekben a torténelem
szakadékanak peremén all: a mult sulya, a jelen bizonytalansadga és a jovo belathatatlansaga
kozott lebeg. Minden egyes képi gesztus a lemondas és az elrugaszkodas eldtti hatarhelyzet
lenyomata, az identitas elvesztésének vagy atformalodasanak vizudlis tangjele.
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11.4. ,, Tejet adtam inni egy hajnak, mert épp el kellett oltani szomjiisagat®”
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1958-ban, a szocialista Kelet-Eurdpa kulturalis kozegében, ahol az 4allamilag
tamogatott miivészet jellemzoen ideologikus, sematikus és formanyelvében elavult volt, Jan
Lenica és Walerian Borowczyk 4 hdz (Dom) cimii rovidfilmjiikkel radikalis ujitast hajtottak
végre a hivatalos esztétika keretein belill. A film nemcsak stilaris jjdonsagot, hanem
kulturalis kihivast is jelentett: egy Uuj, autondm nyelvii mozgdképes gondolkodas
megjelenését, amely a képzémiivészet, a film és az avantgard hatarteriiletein mozgott. A
korabeli recepcid ezt az iranyt ,kisérleti filmként” kategorizalta. A masodik vildghabora
nyoman Lengyelorszag fizikai és kulturalis értelemben is kitiriilt: kozosségek tintek el,
otthonok semmisiiltek meg, identitdsok foszlottak szét. Lenica és Borowczyk filmje ezt a
hianyt érzéki struktarakkal teszi megtapasztalhatova. A mozgokép egyszerre képezi le a
politikai valosagot, és valik a kollektiv tudattalan vizudlis feltérképezésének médiumava. A
szlirrealista orokség Gjrafeldolgozasan keresztiil reflektal a jelen tarsadalmi abszurditésara.

Az animacidos forma Lenica ¢és Borowczyk kozos alkotdsaiban filozofiai
kérdésfelvetéssé valik: miként tarolodik, torzul vagy ismétlddik az emlékezet? Hogyan jelenik
meg a szabadsdg vagya egy olyan képi univerzumban, ahol a rend a fenyegetettség szintjén
miikodik? Filmjeikben gyakori motivum, hogy egy férfi kilép egy zart kozegbdl, s a
kiilvilagban groteszk metamorfézison megy keresztiil: madarra, diszndva, esetleg mitikus
vagy abszurd lénnyé valtozik. Ezek a metamorfozisok nem értelmezhetéek kauzalisan, de a
torténet belsd vilagaban koherens logikat kovetnek — éppugy, ahogy Kafka vagy Max Ernst
munkaiban: az irracionalitas pillanatat kovetden a megvaltozott szabalyrendszer 6nallo vilagot
hoz létre. A Lenica-Borowczyk univerzum visszatérd alakja a fejtestl férfi: olyan
antropomorf figura, aki a klasszikus identitdskoncepciotol eltavolodva az ,érthetetlenség
karakterek nem csupan elidegenitett hdsok, hanem az abszurd tarsadalmi viszonyokban ¢él6
individuum képi megfeleldi. A groteszk, metamorfozison atesd test tehat nem csupan
esztétikai invencid, hanem a tarsadalmi valdsag — kiilonosen a késdmodernitas kelet-eurdpai
kontextusaban — allegorikus kddolasa is.

A haz formai €s tematikai 0sszetettségébdl vilagosan kirajzolddnak a két alkotoi vilag
esztétikai és ideologiai kiilonbségei. Lenica részérél a kifinomult grafikai kultira, a
sziirrealista hagyomanyhoz val6 tudatos kapcsolédas és a korszak alkalmazott grafikai

49 Walerian BOROWCZYK in: KARCSAI KULCSAR Istvan, szerk., Sziirrealizmus a filnmiivészetben (Budapest: Magyar
Filmtudomanyi Intézet és Filmarchivum, 1972), 106.
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nyelvezete, Borowczyk részérél a dadaista destrukcid szelleme, a szabalyokkal szembeni
radikalis szkepszis és a formabontod alkotéi anarchizmus. Lenica képi vildgat athatja a
németalfoldi metszetmiivészet groteszk patosza ¢és plasztikus részletgazdagsaga, amely a
késobbi (foként Kasselben végzett) pedagodgiai munkdssaginak koszonhetden reflektalt
modon épiilt be vizudlis gondolkodasaba. Borowczyk alkotéi attitlidje nem kotelezodik el
semmiféle formai vagy technikai doktrina mellett: animéciéi a stop motion eljarastol a
targyanimacion at a fotok ¢és metszetek montazsszerli Ujrakomponalasaig valtozatos
stratégiakat alkalmaznak. Ez a formai sokszinliség azonban nem eredményez eklektikat —
éppen ellenkezdleg: Borowczyk filmjeiben egyetlen, mélyen személyes, vizualisan ¢&s
szimbolikusan kovetkezetes vilag épiil fel. Az esztétikai és tarsadalmi kanonokkal szembeni
gatlastalan ironiaja ¢és formanyelvi szabadsaga a dadaizmuson is tulmutato, performativ filmes
nyelvet eredményez. Filmjei amellett, hogy vizudlis kisérletek vagy sziirrealista kolldzsok,
mélyen elkotelezett egzisztencialis és politikai reflexiok is.

A haz epizodikus szerkezete a sziirrealizmus logikdjat koveti, mikézben a lengyel
iskola sajatosan groteszk és nyomasztd atmoszférdja hatja at. A montazs-technikéval,
fotokivagasokkal és kézzel rajzolt betétekkel dolgoz6 filmben a kiilonbozo jeleneteket egy
refrénszerlien visszatérd néi arc valasztja el: a sotét hattérbdl eldtling, intenziven a nézdre
tekintd ndalak (Borowczyk felesége, Ligia Branice jatssza) mintha a torténelem ¢é16
lelkiismerete lenne, €él6filmes technikaval jelenik meg. A késébb férfi szoborfejet csokolo
karakter egyszerre jelenitheti meg a vagy, az emlékezés, az elidegenedés és az érzelemmentes
kapcsolatok tapasztalatat. Az érzelmekkel teli gesztussal egy élettelen targyat illetnek. A vagy
targya egy szimbolum, amit a né emlékezete tart életben — ezzel a mnemopoétikus aktussal
probal a malttal kapcsolatot teremteni. A jelenet lehet az intimitds irdnti igény abszurd
karikatiraja is. Ha a klasszikus szoborfej az esztétikai és ideologiai eszmény targyiasult
ikonja, a nd a tarsadalom altal rakényszeritett szerep reprezentacidja.

A nyit6- és zaroképben latott hazhomlokzat maga a keret, egyfajta emlékezeti hely,
amelyben a kiilonb6zd idorétegek, torténetek €és szimbolumok egymasra rakodnak. Ez nem
egy koherens, abrazolt lakotér, hanem egy motivumma absztrahalt valdsdgelem. A fala
mogott semmi nem kapcsolodik organikusan egymashoz. Ez a tér a folytonossag hianyat, az
otthon elidegenedését, a stabil kdrnyezet megsziinését jeleniti meg — ami erdteljesen rezonal
egy haboruban romba ddlt orszag mentalis és fizikai tapasztalataval. A hazban nincs élet, csak
arnyak, targyak, mozdulatok és rogeszmés ismétlddések — mintha az egykori lakok szellemei
probalnanak Gjraélni egy mar megsziint vildgot. Ez érzékelhetdvé teszi azt is, hogy a habort
utan a helyi kozosség kollektiv emlékezetében hianyként maradt meg az eltiint lakossag. A
néz6 nem egyértelmi id6- és térkoordinatak mentén halad, hanem egy asszociativ, sziirrealis
téridobe 1ép be, amely az alomszerli emlé¢kezés logikajat koveti. Ez az érzéki tapasztalat
nemcsak a nézd gondolati reflexiojat mozgositja, hanem testi valaszreakcidt is general: a
bizarr mozgasok, a véaratlan jelenetek, a groteszk vagy erotikus gesztusok affektiv nyomot
hagynak a nézdben. A képek kolladzstechnikdja és a montazsszerli szerkesztés egyiittesen
olyan emlékezeti architektirat teremtenek, amely nem rekonstrual, hanem tjrarendez,
ujrafogalmaz — a kollektiv és egyéni mult érzéki Gjrairdsaként. Ebben az értelemben A haz
nem a klasszikus értelemben vett torténelmi film, mikdzben torténelmi tapasztalatokat
kozvetit. A politikai elnyomds korlatozottsdgaval szemben a poétikai szabadsag
lehetdségtereit nyitja meg. A film a narrativ struktirék felfliggesztésével, és az asszociativ
abrazolds dominanciajaval egy olyan mnemopoétikus modellt alkot, amely az egyéni és
lehetdséget. Toredezett, raciondlisan értelmezhetetlen epizddjai (a tejet ivo pardka, a kabatjat
végtelenitve felakaszto férfi, a szoborfejet csokold nd) a tudattalan nyelvét hivjak segitségiil.
Az ismétlédés, a szimbolumok fragmentaltsaga, a realista idérend felbomldsa a politikai
kontroll aloli felszabadulast képviselik.
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A film hangzasban is ellenall a narrativitas €s linearitas logikajanak, és mnemopoétikai
ellenformava valik. Wlodzimierz Kotonski elektroakusztikus zenéje olyan érzéki és gondolati
reflexiot hoz 1étre, amely a vizualis kollazs mnemopoétikai miikodését hangzasbeli
komplementer struktirakba ilteti at. Zenéjében nem a tonalitds, hanem a hangszerliség,
textura €s ritmus iranyitja az épitkezést — vagyis a fragmentalt és transzformalt hangszdvet
megfelel a film asszociativ, nem-narrativ montazsstrukturdjanak. Kotonski grafikus partiturai
— melyekben a hangokat vizuélis formék, gorbék, alakzatok jelolik — kdzvetlen parbeszédet
folytatnak a kolldzzsal. A hang ¢és a latvany intermedidlis egységet képez: egyik nem
értelmezheté a masik nélkiil, egyetlen érzéki strukturaként miikodnek. A zajok, zorejek,
elektronikus hangok és torzitott emberi hangok a szorongés, a bezartsag és az elidegenedés
érzetét kozvetitik, egy olyan vilagban, amelyben az emberi cselekvés elgépiesedett — a film
szimbolikus értelmezésében ez a totalitdrius allam mechanikus rendjére utal. Az
audioakusztikus hattér emlékezeti hordozo, amely a haborus traumdk, a testbe irt ideologiai
reflexek és a gépiesitett szubjektum érzeki tapasztalatait kdzvetiti.

A kabatjat felakaszto és leemeld férfi ismétlodo, iiressé valt cselekvéssora a
koreografikus tarsadalmi viselkedés metafordja. Az egységes torténelmi narrativak, a
totalizalo politikai ideologidk helyett toredezett latvanyban, abszurd gesztusokban meséli el a
tarsadalmi beidegzddéseket, a politikai elnyoméds mikrotraumait, a testemlékezetbe irt
automatizmusokat. Az  ismétlés a  késO-szocialista  1étallapotban  kondicionalt
viselkedésmodok, habitualizalt gesztusrendszerek formai megjelenitése. Az automatizalt
mozdulatsorokban a test 6nalld emlékezd médiumként mikddik: minden gesztus egyfajta
lenyomata annak, amit a tarsadalmi strukturdk a testbe irtak — a kiliresedett mintakat, a
reflexiomentes jelenlétet. Ez a testemlékezet az, amely a pszichés és tarsadalmi
mikrotrauméakhoz kapcsolodik, s amelyet a film nem verbalizal, hanem érzékileg modellez.
Az animalt pardka egyszerre idézi meg a sziirrealizmus hagyomdényéat és reflektal a kelet-
europai tarsadalmi valosagra: az Onjaro, irraciondlisan pusztitoé targy a hatalom onkényének
metafordjaként is olvashatdo. A narancs menekiilésének és elfogyasztasdnak szekvencidja
nemcsak groteszk, hanem mélyen allegorikus: a pusztitas és felfalas ciklusa a civilizalt 1ét
torékenységét és a természetes rend felborulasat is kozvetiti. A pardka, amely felfalja a
csendéletet, az elfojtott emlékek miikodését illusztralja — ezzel pedig a traumaemlékezet
vizualis megfeleldje lesz.

A film archiv csaladi fényképeket is szerepeltet, verklizenét 1déz6 alafestéssel. Nem
tudjuk pontosan, kik vannak a képeken — mégis ,,ismerdsként” hatnak, mert egy kollektiv
emlékezeti archivum részei. Szimbolikus helyszinei az elveszett idonek — nemcsak a képen
szerepld személyek, de az Oket koriilvevd vilag is eltlint. ,,Egydltalan nem véletlen, hogy a
korai fotografia kozéppontjaban a portré allt. A kép kultikus értéke a tavoli vagy elhunyt
szeretteink emlékezetének kultuszaban lel végso menedékre. A régi fényképekrol az emberi
arcok tiinékeny kifejezésében int felénk utoljara az aura. Innen fakad ezeknek a régi képeknek
a mélabiis és semmi mashoz nem hasonlithaté szépsége’”” — irja Walter Benjamin. Azaltal,
hogy a nézd elidézik ezeken a képeken, maga a film is olyan emlékezeti helyként kezd
miikddni, ahol a kollektiv és személyes mult szimbolikusan Osszestirtisodik. A filmen beliili
alloképek megszakitjak a narrativ 1dot, és egy emlékezeti allapotot hoznak létre. A sériilt,
megsargult, repedezett fotok a mult megrongalodasat is mutatjak. Ezaltal nemcsak taléld
képek, hanem tantisagtevok: a torténelem és a személyes mult sebeinek hordozdi. Akarcsak a
szoborfej, toredékesek, de mégis makacsul 1éteznek, mintha ellenallndnak az elmulésnak. A
kelet-eurdpai kulturalis kozegben a csaladi foto kiillondsen hangsulyos tulélé kép: politikai
elnyomads, haboruk, deportalasok, kitelepitések utan aligha marad mas, mint egy-egy fénykép,
ami az egyetlen kézzel foghaté emlék. Mig a hivatalos torténelem gyakran torzitott vagy

30 Walter BENJAMIN, , A miialkots...” 301-334.
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elhallgatott, a fotd privat igazsdgokat 6riz. Lenica és Borowczyk filmje a mult képeinek
irénian  atsziirt Ujraértelmezését nyljtja. Ez az irénia az ideologikusan torzitott
emlékezetformak dekonstrukcidjat mutatja — igy a kollazstechnika nemcsak emlékezeti
struktura, hanem kritikai gyakorlat is.

11.5. Politikai elnyomas, poétikai szabadsag

Jan Lenica egyik legoOsszetettebb és legemlékezetesebb rovidfilmje, a Labirintus
(Labirynt, 1962) nem csupan stilaris jitasaival, hanem mélyen rétegzett politikai és kulturalis
jelentésrétegeivel valt a kelet-eurdpai animécid egyik ikonikus darabjava. A film egy
sziirredlis  vilagba vetett, szarnyas, Oltonyos férfi alakjat koveti, akinek utja a
szabadsagkeresés és az elnyomadssal szembeni sikertelen ellenallas allegorikus elbeszélésévé
valik. Ebben az értelemben a Labirintus affektiv archivumként, emlékezeti helyként is
miikddik: a kollektiv traumék képi lenyomata, amely a személyes félelem, politikai elnyomas
¢s mentalis szétesés tapasztalatait rogziti €s kozvetiti vizualis nyelven. A Labirintus aftektiv
archivumma valadsa abban is rejlik, ahogyan az animéci6 nem az események elbeszélésére,
hanem az érzelmi és mentalis allapotok megidézésére €pit. A vizualis fragmentaltsag az
elnyomd strukturdk érzékletes allegoridjaként miikodik. Lenica a mentalis ¢és
szocidlpszichologiai térbe zartsdg traumatikus élményét tematizalja. A film értelmezhetd
kelet-eurdpai torténelmi allegoriaként is, amely az 1960-as évek kozép-eurdpai politikai
klimajat, az elnyomas és szabadsagvagy ellentétét vizualizalja egy sziirrealis, nyomaszto
vilagként. Rokonithatdo Reisenbiichler Sandor Barbdrok ideje cimli filmjével is, amiért a
civilizalt emberi viselkedést egy kiviilallo, kvazi foldonkiviili szemszogébol mutatja be,
mintha az emberiség kiilonds ritudléit és tarsadalmi szokdsait egy idegen etologus
tanulmanyozna. Olyan vizudlis antropoldgia, amely egy természetfilm objektivitasaval
szemléli és katalogizalja a varosi élet deviancidit és érthetetlen szabalyrendszerét.

A film nyitojelenetében egy viktorianus 6ltozetli férfit latunk landolni. A repiilés, mint
a szabadsag klasszikus metaforaja, ellentétes irdnyt vesz: a szarnyas test nem emelkedik,
hanem alaszall, s ezzel megkezdddik a szabadsag elvesztésének vizualis kronikaja. A férfi
figurdja — mint egy posztszovjet Ikarosz — nem a fény felé emelkedik, hanem egyre mélyebbre
siillyed a tudatalatti, a rendszer, a kontroll és a félelem orvényébe. Az Ikarosz-mitosz
megforditasa a kelet-eurdpai hds sorsanak Gjrairdsa. Az egyén nem azért pusztul el, mert til
sokra vagyik, hanem mert a szabadsdg minimumat sem képes megvalositani az elnyomo
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rendszerben. Ez a forditott mitosz a mnemopoétika eszkodze: kollektiv mitologémak
ujraértelmezésén keresztiil valik a film emlékezeti hellyé.

A karakter az érkezést kovetden egy varosba keriil, ahol groteszk, sziirrealis 1ényekkel
keriil szembe. Ezek a torz testek és abszurd helyzetek a tarsadalmi deformitas, az elidegenités
¢s az egzisztencialis fenyegetettség vizualis metafordi. Nem egy klasszikus cselekményt
latunk kibontakozni, hanem momentumok sorozatat, amelyekben a hangsuly a vizualis
benyomasokon, viselkedési mintazatokon ¢és az érzéki tapasztalason van. Lenica
kollazstechnikai megoldasa éppugy szolgélja az emlékezeti struktirdk megragadasat, mint az
emlékezés pszichés ¢és vizudlis komplexitdsanak megjelenitését. Az animacidban a tér
labirintusszertisége, a képek rétegzettsége €és a szerepld metamorfézisai egyarant a mult
visszatérd, de soha teljesen fel nem dolgozhat6 tapasztalatanak kifejez6i. A Labirintus varosa
nem elbeszélt, hanem megfigyelt vilag. Ebben a kornyezetben a nézd reflexiv pozicidba
mikozben az animacids tér Gjra és Ujra szembesiti a latvany abszurditasaval. A kiilonbség
Reisenbiichler filmjeihez képest abban all, hogy mig ott konkrét tarsadalomtorténeti vagy
okologiai tlizenetet latunk — a haboruk, kornyezeti pusztitas vagy a politikai totalitarizmus
kritikdja mentén —, Lenica a személyes psziché és a kollektiv félelem absztrakcigjat jeleniti
meg. Ebben a sziirrealis 0koszisztémaban — a parzasi ritulék, a zsdkmanyszerzo ragadozok ¢€s
az identitasvesztett tulélok varosi dzsungelében — a Labirintus egy kollektiv mentélis térképpé
valik, amely egyszerre archivalja a hideghaborus Kelet-Eurdpa tapasztalatat, és univerzalisan
ismerds emberi félelmeket idéz fel.

A fOhos altal bejart varos — amire kezdetben madartavlatbol tekinthetiink ra — a
totalitarius hatalom tere: kozelrdl atlathatatlan és fenyegetd. A varosi 6koszisztéma éldlényei
groteszk, hibrid 1ények: emberfejii allatok, allatfejii emberek, robotikus tudésok. A fészerepld
elvesziti onrendelkezését, amikor egy laborban lekotozik, megvizsgaljak, méréseknek vetik
ala, majd a fejébe tolcsért litnek, és vegyszert ontenek bele, amely ,,rdcsossd” teszi a tudatat.
Ez a jelenet a test feletti uralom, a tudat manipuldcidja, az ideologiai atnevelés képi
metaforaja. Az identitas leépitése, a megfigyelés, az adatgyljtés és a ,,normalizalas” a szovjet
tipusu allamgépezetek jellemzoi. A fizikai rogzités, az adatrogzités, a fejbe kalapalt tolcsér és
az ,.elmevegyészet” jelenetei a mentalis kondicionalas €s identitastorlés vizudlis allegoriai. Az
egyén értelmezd képessége mechanikusan szervezett struktirdba kényszeriil, vagyis az
allamhatalom logikéja sz6 szerint bels6vé tett elnyomasként jelenik meg. A kismadar, amely
kiszabaditja a férfit, a természet és az él61ények kozti szolidaritas erejét képviseli. Ez azonban
nem jelent tartos kiszabadulast: a férfit ildozni kezdi a robotizalt tudos, aki a technokrécia €s
a dehumanizalt tudas alakvaltozata. A férfi menekiilése sordn allatnak alcazza magat, és ez az
onfeladas ideiglenesen megmenti. Végiil visszaszerzi szarnyait, ¢és kisérletet tesz a
felszallasra, am a rauszuld fekete szarnyasok nekiesnek, és széttépik. A film tragikus lezarasa
azt sugallja, hogy a totalitarius vildgban a szabadsdg nemcsak veszélyes, hanem végsd soron
megvalosithatatlan.

Az, hogy Lenica nem kortars (azaz 1960-as évekbeli) vizualis nyelvet hasznal, hanem
archiv, historikus képi forrdsokbol, 19. szdzadi metszetekbdl ¢és lexikonillusztraciok
esztétikajabol épitkezik, tudatos emlékezetpolitikai dontés. Ezek a képek gyakran a
gyerekkor, az archivum, a ,,régi vilag” képzeteit idézik fel, igy a nézdi érzékelésben affektiv,
emlékezeti nyomokként miikddnek. Ez 0Osszhangban 4all Aleida ¢és Jan Assmann
emlékezetelméletével, amely szerint a kulturdlis emlékezet hordozoi olyan képek, targyak,
szovegek, amelyek nem az eseményeket rekonstrudljdk, hanem a hozzajuk kapcsolddod
kollektiv érzéseket’!. A viktoridnus stilus itt mégsem a nosztalgia hordozéja, hanem kritikai

1 Ezek, az évszazadok (vagy akar évezredek) soran torténd ismétlddésiik altal megszilardulva, és nemzedékrol
nemzedékre atoroklddve, a jelenrdl és a multrol kialakult ismereteinket, 6n- és vilagképiinket hatarozzak meg.
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eszkoz. Ezzel a mddszerrel Lenica egy sajatos kelet-eurdpai vizudlis nyelvet teremt, amely
alternativat kinal a nyugati animaci6és modellekkel szemben. Torténeti tavolsagot teremt, ami
segiti a film allegorikus olvashatosagat. Nem konkretizalodik a politikai iizenet, igy a film
konnyebben atcstiszhatott a cenzirdn, mikdzben mégis erdteljesen kritikus képet fest a
hatalom mukodésérol. Emellett a viktorianus korszak a rend, fegyelem, moralizalas és
formalitas szimboluma — ugyanakkor a tarsadalmi képmutatasé és elfojtasé is. Lenica ezt az
esztétikat ironikusan hasznalja: a jol 61t6zott uriemberek és holgyek groteszk helyzetekben
jelennek meg, amelyek felszinre hozzék az irracionalist, az 6sztonoset és az elnyomottat — a
férfi eldirasosan egy szal rozsaval udvarol egy holgynek, aki inkabb egy krokodil karjaiba veti
magat. A viktoridnus korszak egyben a modern technoldgia, a tudomanyos haladas és az ipari
tarsadalom hajnalanak ideje is. Lenica vildgaban ezek a ,haladasvivméanyok™ groteszk
szornyekké valnak: a géptestli orvos, a tudomany nevében végrehajtott kisérletek vagy az
orvosi gépek a modernitds arnyoldalaira reflektalnak, amelyek a kelet-eurdpai szocialista
modernizaci6 tapasztalatain keresztiil kiilondsen sulyos jelentést nyernek.

Bar a Labirintus nem tartalmaz nyilt politikai szimbolumokat, képi struktirai,
dramaturgiaja és auditiv vilaga révén dekddolhatéva valik mint a totalitarius rendszer
allegoridgja. A jellegzetes kelet-eurépai jegyek: a hatalmi mechanizmusok iranti
bizalmatlansag, az elnyomas abszurd logikdjanak képi megjelenitése, az egyén €s intézmény
konfliktusdnak burkolt vagy allegorikus artikuldldsa, valamint a vizudlis Ujrahasznositas
(talalt képek, archiv anyagok) politikai-esztétikai funkcidja. A kollazs az emlékezet
decentralizdlasanak eszkoze, amely lehetdvé teszi a hivatalos torténelmi diskurzus
alternativait — akar groteszk alomképek, akar kozmikus allegoridk formajaban. A szabadsag
elvesztése, a test feletti kontroll, a torz hatalmi alakok, a tér kiuttalansaga, a leskelddd
megfigyelok — mind a kelet-eurdpai politikai elnyomas tapasztalatinak vizualis és érzéki
leképezései. A film a mnemopoétika eszkdzeivel hozza Iétre azt a kollektiv emlékezeti teret,
amely az elmondhatatlan politikai tapasztalatokat képes vizualizalni és érzékivé tenni. A
jelenetek olyan érzeteket idéznek fel, mint példaul a megalaztatas, a kudarc, a félelem vagy a
kiszolgaltatottsag érzését. Wlodzimierz Kotonski kisérleti zenéje ebben a filmben is érzékivé
teszi az egyébként vizudlisan is toredezett és zavarba ejtd eseményeket, és a zajok,
elektronikus hangzéasok akusztikus emlékképekként hatnak. A film ezaltal egy tobbrétegli
emlékezeti parabolava valik.

12. Klausztrofob balett
12.1. Orosz Istvan (1951 —)

Orosz Istvdn animdcios ¢életmilive szorosan Osszefonodik képzOmiivészeti
munkdassagaval: rajzfilmjei természetes folytatdsai metszetszer(i, optikai illtiziokra épiild
grafikdinak. Noha eredetileg nem késziilt animacios rendezOnek, 1975-ben Gyulai Liviusz
hivasara a Pannonia Filmstudiohoz keriilt. Az 1980-as években a Pannonia IV. Mitermének
alkotojaként dolgozott, egy olyan alkotdi kozegben, amely tobbek kozott Rofusz Ferenc é€s
Varsanyi Ferenc indulésat is segitette. Késobb a Gracia Alkotocsoport, majd a Kecskemétfilm
keretein beliil is aktiv maradt, gyakran féloras, ,,kozéphosszusagti” miiveket alkotva. Orosz
Istvan korai animdciés munkassdga a magyar animacié dokumentarista aramlatdba
illeszkedik, amelyet leginkabb Kovasznai Gyorgy festményszerli, vizudlisan expressziv
munkdi és Macskassy Katalin empatikus, tarsadalmi érzékenységli gyerekrajz-filmjei
fémjeleznek. Mig Kovasznai filmjeiben a tarsadalmi jelen egy erdteljesen szerzoi, avantgard

Lasd: Jan ASSMANN, A kulturdlis emlékezet: Irds, emlékezés és politikai identitds a korai magas kultirdkban,
ford. HIDAS Zoltan (Budapest: Atlantisz Kiado, 1999).
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stilusrétegbe épiil be, Macskassynal pedig mind a narrativaban, mind a vizualitas szintjén a
gyerekek latasmodja domindl, Orosz Istvan filmjeiben a dokumentarista latdsmod szinte
azonnal eloldédik a rogzitett valdsagtol, és egy alomszerti logikat kdvetve, vizudlis
metaforava alakul. Ez az eloldodas abbol a kisérletbdl fakad, hogy a szocialista hétkdznapok
abszurd valosdgat metafizikai dimenzioba emelje. Orosz szociologiai érdeklddése nem
konkrét helyzetekre vagy torténetekre irdnyul, hanem a tér-id6 tapasztalat labirintusszerti képi
metaforadira. Filmjeiben a tarsadalmi latlelet és a formai absztrakcio kiegészitik egymast, a
dokumentarizmust az emlékezet, az érzékelés és a térérzékelés filozofiai szintjére emelve.

12.2. Tudattalan régvalosag — ruralis emlékezetpoétika

Alomfejté (1980) cimii filmje kiilonleges példaja annak, hogyan valhat az animacios
film a korszak nyomaszt6 kozhangulatanak archivumava, mikézben a vidéki szocialista
Magyarorszag kollektiv pszichotopogréfiaja. Az Alomfejté kapcsan Hirsch Tibor arra hivja fel
a figyelmet, hogy a ’70-es évek legvégén az animacios aldokumentumfilmek, illetve a
dokumentumfilmes parafrazisok létrejotte annak volt koszonhetd, hogy addigra az évtized
filmmiivészetét meghatarozo ¢€lofilmes dokumentarista irdanyzatok megszilardultak és
beépiiltek a kulturalis kdztudatba®>. Orosz filmje nem dokumentalja a hagyomdanyos paraszti
viligot — hanem annak hianyara emlékeztet. A Krady Gyula Almoskényve altal inspiralt film a
népi hiedelmek vilagat idézi ugyan, a hangsuly mégis eltolodik a vidéki élet kitiriilésének
tapasztalata felé. A téeszesités, a zarszamadasok vildga nemcsak elnyomta a hagyoményos
paraszti kultirat, hanem kivéjta annak emlékezeti alapjait. Az Alomfejté ebben a keretben az
emlékezet helyreallitasanak filmje — nem a tradiciok rekonstrualasaval, hanem azok szellemi
és érzéki Ujrairasaval. A film kettds regiszterben beszél: egyrészt vizualisan dokumentalja a
korszak falusi valosagat, masrészt a narracié archaikus, jatékos és parodisztikus regiszterben
szolal meg: az almoskonyv mifajat idézi, annak fatalista, sorsmagyarazd, vigaszt nyujto
nyelvezetét. Az Alomfejté egy lazilomszeriien komponalt képsorozat, amely egy alvo férfi —
tehat egy nem-narrativ tudatallapotban 1évé szubjektum — almait koveti. A képekben falusi
helyszinek bukkannak fel. Ez a képi leltar részben Orosz sajat fényképein alapul. Ahogy maga
a rendez0 megjegyezte, gyakran fényképezett le utcai jeleneteket, targyakat, épiileteket,
amelyek részletei — vagy azok szellemi lenyomatai — beépiiltek az animacids filmjeibe®. A

32 HIRSCH Tibor, ,, Tényfilm és animacié”, Pannonia Film Hiradé 6 (1982): 27-29.
33 Fénybdl grafitba — fotografia és animacios film nésza Orosz Istvan életmiivében”,
https://24.hu/kultura/2021/09/11/orosz-istvan-fortepan/
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nézo egyszerre ismeri fel a képek konkrétsagat (nosztalgia), €és érez diszkomfortot a narracio
groteszk abszurditdsa miatt (kritikai tavolsdg). Ez a medidlis atszivargas — a fénykép
emléknyoma az animéaciéban — mnemopoc¢tikai gesztus: a film nem rekonstrualja a valdsagot,
hanem annak érzéki esszencidjat stiriti. A narrator ,,megmondja”, mit jelent a kigyo, a
zuhands, a lyukas szék, az elrontott étel — de az abszurd megfelelések, a mechanikus
magyarazatok inkabb nevetségesek, mint vilagmagyarazok. Orosz filmje ebben az értelemben
emlékezeti parddia: olyan szoveg és kép talalkozik benne, ahol a multbol 6rokolt kulturalis
sablon nem miikodik tobbé — az almoskonyv nyelve elavult, a jelen pedig nem ad 1j,
megbizhatd kodot. A vizudlis dokumentarizmus €s az almoskdnyv-parddia elegye a jelen
emberének jelentés utani sovargasarol szol.

A film alomfejtéseinek formai strukturaja ismerds a magyar folkloérbol, azonban
tartalmuk ideologikusan deformalt: ,,Teli holdkor kaszds embert latni viszont jot jelent.
Vallalkozasnal szerencsét. Maskor mulo rosszullétet éjszakai sziikséggel. Ugyanez kasza
nélkiil mutathat hivatalos dolgot. Példaul fobenjaronak idézést.” (Ekozben a falusi
kozséghazat latjuk, orman a voros csillaggal). ,,ldézést kapni dlmodban azt jelenti, hogy a
kozgytilésen felszolalsz. Téesz-elnokkel almodni — az nagyon sokfélét mutathat: jardsi reviziot,
nyari idoszamitast, madarkart vagy pavakort.” (Ekdzben zsinegen szaradd ruhédkat latunk, az
egyik felsén Kojak-portré, a masikon Onarckép). ,,Tavasztdajt lehet borig dazas is, vagy uj
televizios sorozat.” (Ezalatt Columbo-t latjuk, amint a helyi italbolt pultja mellett szivarozik,
egy sOrozo atyafi tarsasdgaban). A népi szimbolumokhoz, amelyek a halal, végzet vagy sors
fogalmait kozvetitik, a film hivatalos és adminisztrativ jelentéseket tarsit. A kozséghdza
orman megjelend vords csillag az allamhatalom emlékezeti lenyomata, mikozben a
narracioban az idézésrél van sz6 (ez lehet hivatalos idézés, de a folklorbol ismert
»szellemidézés” is). Az emlékezet nem a mitikus vagy kdzosségi tudas szerint strukturalodik,
hanem a politikai ellendrzés és nyelvi kolonizacio logikdja szerint. A Kojak-portré vagy
Columbo a korszak médiareferenciainak ¢és a falusi kozosség életvilaganak furcsa
Osszeolvadasai. A szocializmus alatti televizidzas egyfelél a kapitalizmus termékeinek
elérhetetlenségét, masfeldl teljes kulturalis befolyast jelentett. Kojak és Columbo mar nem
Amerika, hanem a magyar falu emlékezetének része — a popularis kultira is megszalloként,
tudatgyarmatositoként van jelen. A narracidban ¢€s a képi sikon megjelend képek, feliratok —
Kéadar-kocka hazak, munkaverseny, Ibusz utazds, villanypdzna, 0sszeiroember, nitrites viz
stb. — nemcsak a korszak targyi vilaganak rogzitése, hanem egy mentalis-lelki tér
kortilhataroléasa is. Az ideologikus zsargon (pl.: ,,jaratkimaradés”, ,,idézés”, ,,munkaverseny”,
,munkaval elére”) beemelése az archaizald narracibba megmutatja a szocialista diskurzus
elhasznaltsagat. Ugyanakkor ravilagit arra, hogy az egyeduralkodo6 ideologia nem 6rok, nem
magatol értetddd, hanem csak egy narrativa a sok koziil, amely parodizalhatd, kiviilrdl
nézhetd.

A film burkolt rendszerkritikdja nem kozvetlen tartalmi kijelentésekben, hanem a film
formai ¢és medialis szerkezetében artikuldlodik. Az alvo férfi, aki felriadva forgolodik, a
rendszer altal kolonizalt szubjektum alakmasava valik: olyasvalaki€¢, aki még az dlmaiban sem
tud kiszabadulni a valosag kényszerei koziil. A film egyik legszembetlindbb szervezdelve,
hogy a f6hds ¢éldszereploként jelenik meg, mig dlomvilaganak képei rajzanimacié formajaban
bontakoznak ki. Ez az elvalasztas tobbrétegili esztétikai és politikai jelentéssel bir, kiilondsen a
szocialista korszak emlékezeti, mentalis és vizualis tapasztalatanak tiikrében. Az 1d6rdl idore
felbukkano adgyaban forgolodo férfi képe azt sugallja, hogy a szocialista rogvalosag csak egy
nehezen értelmezhetd alom. Ezt probalja eldregyartott panelek segitségével megfejteni.
ElSszereplés megjelenitése egy valosagos testet, egy valosagos szubjektumot jelol. Alma mar
teljes egészében rajzanimacioként jelenik meg — vagyis egy masik valdsagként, a valdsag
szubjektiv, pszichés ujraérzékeléseként. Az a tény, hogy az dlmodo test valddi, de az 4lma
»rajzolt”, a rendszer altal 1étrehozott realitds megkonstrualtsagara utal. A film a direkt kritika
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kiéptilt valosag valojaban onmagukat kioltd jelentésekbdl épiil fel. A narracido egy adott
ponton Onismétlové valik, nincs lezarasa. Tehat nincs kiut ebbdl a térbdl és idobol — ez
nemcsak a korszak egzisztencidlis tapasztalatanak leképezése, hanem a periferikus
id6tapasztalat is. Az almod6 nem vagyalmokat 1at, hanem olyan besziikiilt képzettarsitasokat,
amelyek a rogvalosagbol taplalkoznak. A szocialista rogvalosag ugyan gyarmatositotta az
egyén tudattalanjat — az alom, a fantazia ¢és a képzelet autondom tereit — de a megidézett
almoskonyvi narracié megkisérli a delinking-et (dekolonizald gesztus): felfedi a rendszer
abszurditasat, ¢és egyfajta tavlati értelmezését nytjtja ennek az Gnmagéba zart rendszernek.
Walter Benjamin fogalma, az ,optikai tudattalan” (das optisch Unbewusste
eredetileg a fényképezés €s a film médiuméahoz kapcsolddik: azt a képességet irja le, hogy a
kamera olyan jelenségeket, részleteket ¢s idémozzanatokat képes rogziteni és visszajatszani,
amelyek az emberi érzékelés szamara tul gyorsak, tul részletgazdagok vagy egyszertien csak
¢szrevétlenek. Az animdcié e szempontbol még egy 1épéssel tovabb megy: nem csupan észlelt
részleteket rogzit, hanem lathatatlan mentalis és érzelmi struktarakat is képes formava tenni —
példaul almokat, vagyakat, szorongasokat. Az Alomfejté éppen ezt teszi: vizualisan lathatova
teszi a lazdlom szubjektiv valosagat. A benne életre keltett targyak, helyszinek, karakterek
egyszerre dokumentumok és a tudattalan kivetiilései. A képek természetes beallitdsa és
naturalista eszkdzhaszndlata miatt a néz6 nem is mindig tudja, hol huzodik a hatar a rogzitett
realitds és az asszociativ alomszerkezet kozott — pontosan ez Benjamin ,,felszin alatti”
képiségének logikdja. Benjamin szerint a kamera bevezeti a valdsdgot a tudattalanba, és a
tudattalant a lathaté vilagba. Az Alomfejté ezt nem kameréaval, hanem rajzolt képekkel teszi
meg — és éppen ezért képes még hatékonyabban megidézni az észlelés és az dlomszeriiség
hatarmezsgyéjét. A film latvanyvilaga szinte minden pillanatban reflektal arra, hogyan érzékel
a szubjektum egy toredezett, szorongatd vildgot, és hogyan képes ez a vilag egyfajta ironikus
emlékezeti stritménnyé valni. Az ide-oda cikazé kamera — a zuhandsok, emelkedések,
hirtelen valtasok, lebegések — egy szubjektiv, tudattalanul irdnyitott palyat kdvet. Lefebvre
elmélete szerint nem a felfogott tér (espace percu) logikajat koveti, hanem a megélt tér
(espace vécu) affektiv er6vonalai mentén szervezddik. A szocialista tér — a kozséghaza, a
jarasi kozpont, a téesz-udvar, a Kadar-kocka haz — mint hatalom altal konstruélt tér, elveszti
uralmat a kamera mozgasaval szemben. A kozponti hatalom térformalé akaratanak
megtestesiilései nem koherens rendként mitkodnek, hanem dekomponéaldédnak, motivumokra
toredeznek, ikonnd alakulnak. Benjamin kiilondsen fontosnak tartotta a montazst mint olyan
technikat, amely nemcsak 1;j jelentéseket teremt, hanem megbontja a linearitas €s a realizmus
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rétegzetten, egymasra vetiilve jelennek meg — akarcsak egy elmosddott, de anndl mélyebb
hatasi emlékképben. Az asszociacids lancra felflizott motivumok olyan vizualis formak,
amelyek atorokitik a korszak tudattalanjat, és az emlékezet koztes tartomanydban
helyezkednek el. Jan Assmann elmélete nyoman a film a kulturalis emlékezet médiumaként
funkcional, kiilondsen egy 21. sz4zadi Gjraértelmezés sordn. A jelentése nem dekodolhato
maradéktalanul a kontextualis ismeretek nélkiil, mert nagyrészt olyan kulturalis és politikai
utalasokkal van tele, amelyek az 1970-80-as évek Magyarorszagadhoz kotddnek. Ugyanakkor
a képek nyugtalanito ereje, a tér bezartsadga, az id6 ciklikussaga univerzalisan is érzékelhetd,
igy a film affektiv szinten dekodolhato.

Az animéci6 folytonos mozgésban tartott tere helyet teremt az emlékezés szamara.
Sziirrealisztikus montazstechnikaja €s asszociativ térszerkesztése révén a kulturalis és
tarsadalmi multtal valé érzéki viszonyt kozvetiti. A filmben felhalmozott targyak, helyszinek,
mozdulatok, arcok — az ugynevezett ,,vizudlis leltar” — egy olyan érzéki képtarat alkotnak,

34 Walter BENJAMIN, , A mualkotas...”
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amely a kollektiv emlékezet szempontjabdl emlékezeti hely (Pierre Nora) szerepét tolti be.
Pierre Nora szerint az emlékezeti helyek ott keletkeznek, ahol az ¢é16 hagyoméany megszakad,
és a mult Gjrardgzitésére targyiasult formak jelennek meg. Az Alomfejté pontosan ezt a hiatust
jeleniti meg: a Krady-féle vidéki életforma, a folklor és a hagyomany eltlint, és ehelyett a
téeszesités altal szabalyozott falusi vilag Iépett a helyébe. A mezdgazdasag szocialista
atszervezésének folyamata sordn a magantulajdonban 1évo paraszti foldeket és gazdasagokat
allami iranyitas ala vontak, és termeldszovetkezetekbe (téeszekbe) szervezték. A téeszesités
nemcsak gazdasagi, hanem kulturdlis és identitasbeli torést okozott, a falvak fizikai
szerkezetét, tarsadalmi szovetét, spiritualis dimenzidjat is atirta. Kényszeritd jellege —
agitacio, fenyegetés, vagyonelkobzas — mély bizalmi valsdgot és apatiat eredményezett, és a
korabbi munkamotivaci6é helyét a kényszer és a formalis részvétel vette at. Amikor Orosz
Istvan — egy ironikus és Onreflexiv szerzOi gesztussal — sajat portréjat hasznalja az
»osszeiroember” megjelenitésére, sajat emlékezeti térképét rajzolja meg. A téeszesités idején
az Osszeird nem pusztdn adminisztrativ szerepld volt, de & testesitette meg a hatalom
mindennapi, személyes szintii jelenlétét. Felmérte a birtokot, az allatdllomanyt, a haztartasok
termelését, adatokat gyljtott, ellendrzott, jelentett, €s mindenki tudta, hogy mit jelent a
latogatasa. Orosz személyes ¢és kulturdlis Oonpozicionalasa kritikai reflexié az allamszocialista
emlékezetpolitika és a miivészi reprezentacid viszonyara. A film vizudlis katalégusként
mukodik, de nem a hatalom eszkozeként, hanem kritikai és affektiv poziciobol. A rendezo
kisajatit (De Certeau-i taktika): magahoz veszi a hatalom egyik arcat, de funkcigjat kiforditja.
Az ,0sszeirbember” tobbé nem a rendszer szolgédldja, hanem a rendszer emlékezetének
archivaldja — tantisagtevd. A miivész visszaveszi az iras és képalkotds jogat a hatalomtol,
ujrakeretezve azt a valosagot, amit a rendszer maga utan hagyott.

A lirai hangvételti Alomfejté 1981-ben Krakkoban kapott dijat, és ez nemzetkozi
kontextusba helyezi Orosz miivét, valamint felhivja a figyelmet a lengyel animacios filmnyelv
¢és a dijazott mli kozti hasonldésagokra. Daniel Szczechura (Utazas, 1970) vagy Jerzy Kucia
(Sorompo, 1976) miiveiben szintén az objektiv valosag szubjektiv érzékelése jatszik
fészerepet: hasonléan Orosz filmjéhez, aktualis és konkrét elemekbdl épitkezve egy iddtlen
filmszovetet hoznak 1étre.

12.3. A tarsashadz mint zart vilagmodell

7
P

Az Alomfejté urbanus pardarabja a Vigydzat, Iépcsd! (1989) cimi film. Készitésének
évében mar érzékelhetd volt a Kadar-rendszer bukasa, az egypartrendszer széthullasa, a
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demokratikus atmenet kezdete. Bar hivatalosan még 1étezett a szocialista allam, a tarsadalom
mély politikai, moralis és gazdasagi valsagban volt. A kozéletben és a maganéletben is
uralkodo6 szorongés, cinizmus ¢és kilatastalansag mellett a valtozas reménye is ott keringett a
levegében. A film ezt a torténelmi kozérzetet archivalja. A Vigydzat, lépcsé! affektiv
archivumma valasat elsésorban az teszi lehetévé, hogy nem konkrét torténelmi eseményeket
abrazol, hanem a késo szocialista korszak érzéki-testi tapasztalatat konzervalja — és kozvetiti —
egy atmoszferikus ¢és ritmikus vizualis nyelven keresztiil. Az affektiv archivum olyan
kollektiv emlékezetformat jelent (Ann Cvetkovich, Jill Bennett, Marianne Hirsch értelmezése
nyoman), amely nem torténeti dokumentumokon, hanem testi érzeteken, mozdulatokon,
hangulatokon, térélményeken keresztiil 6riz meg és ad tovabb traumatikus vagy nyomaszto
tapasztalatokat. Ezek az affektusok nem verbalizalhatok konnyen, de képesek atirédni képi
formakba, mozgésmintakba, ritmusba, hangba — vagyis medialis struktirdkba. Orosz filmje
egyszerre Oriz, €értelmez és stilizal egy torténelmi korszakot. A film értelmezéséhez fontos
adalék, hogy 1990 tavaszan, a rendszervaltas politikai csicspontjan, Orosz Istvan grafikus
készitette el a Magyar Demokrata Forum megbizasabol az elsé szabad orszaggytilési
valasztasokat megeldz6 kampany egyik legismertebb és legemblematikusabb plakatjat. Az
alkotdson egy szovjet katonatiszt tarkdja ¢és tanyérsapkdja lathato, hatulnézetbdl, az
egyértelmi, oroszul megfogalmazott szlogennel: Tovariscsi, konyec! (,,Elvtarsak, vége!”). A
plakat a politikai valtds egyik ikonikus képi jelképévé valt, mivel egyetlen tomor vizudlis
gesztusban stiritette a rendszervaltd nemzedék kettds kovetelését: egyrészt a kommunista
diktatara felszdmoldsat, masrészt a szovjet csapatok kivonasat. A Tovariscsi, konyec!
nemcsak belfoldon, hanem Csehszlovakidban, Lengyelorszagban és Bulgariaban is elterjedt,
ahol hasonl6 torténelmi tapasztalatok €s kollektiv elvardsok kapcsolddtak a szovjet befolyés
lezarasahoz.

A Vigydzat, lépcso! fekete-fehér, szikar vonalrajzokbol épitkezd képi vilaga egy
budapesti gangos bérhaz tereit mutatja be, ahol az ismétlédé eseménytoredékek és a szereplok
epizddszerli mozgasai nem d4llnak Ossze linearis narrativavd, hanem a fragmentaltsigon
keresztiil rajzolnak ki egy kozérzeti tablot. E sajatos formai nyelv nemcsak a szocialista
korszak vérosi létélményének stilizalt lenyomata, hanem — akarcsak az Alomfejté — az
emlékezet animacids poétikdjanak példaja is. Mikozben formai vildgaban a geometrikus
absztrakci6 és a sziirredlis metamorfozisok domindlnak, tematikus szintjein egyfajta sajatos
dokumentarista latasmod i1s megfigyelhetd. A film legmeghatdrozobb kompozicios
sajatossdga az eseménytelenség és a figurak visszatérésének motivuma. A bérhdz tereiben
mozgo szereplok (a kisfil, a szatir, a rendérok, az ongyilkos, a butorszallitok) az animacids
tér kiilonbozd szintjein jelennek meg, de cselekvéseikben nincs fejlédés vagy eldrehaladas — a
mozgasok i1smétlédnek, visszatérnek, mechanizdlédnak. Orosz filmje a tér optikai
destabilizalasat is végrehajtja: az Escher-féle lehetetlenségek, a Mobius-szalagként 6nmagaba
visszatérd Penrose-1€pcsd, a perspektivak abszurd 0sszehangoldsa mind az érzékelés zavarba
ejtésére szolgalnak. A film egyik vezérmotivuma, a képsikon ujra és Gjra atvonuld fekete
macska mar dnmagaban is a fenyegetettség és a rossz eldérzet ikonikus vizudlis jeloldje. Ezt
az alapvetden babonahoz kapcsolddd szimbolumot (a néphiedelmek szerint balszerencsét hoz)
Orosz olyan urbanus, diktatorikus szimbdlumokkal egésziti ki, mint a festékkel vagy vérrel
elmosédott ,,Eljen” felirat, a falra vetiilé voros csillag arnyéka, vagy a hangosbemondokbol
szir6dd induldk és az ajtocsengd hangja. Ezek az audiovizudlis jelek egyiittesen a késo
kadarizmus légkorét idézik, annak nyomaszto, perspektivatlan kozérzetét artikulalva.

Orosz filmje tobb szinten is kapcsolatot teremt a dokumentarizmus kiilonb6z6
megkozelitéseivel®™. Az elsé ilyen szint a képi dokumentarizmus: a mallé vakolat, koszlott

33 VARGA Zoltan, ,,Fel és le a 1épcsdlabirintusban. Orosz Istvan Vigydzat, lépcsé! ciml animécios filmjének
nyomaban”, Forrds 53, 12. sz. (2021): 113-120.
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gang, a papucsban ténfergd lakéd képei olyan szociofotokat idéznek, melyek a Kadar-korszak
varosi szegénységét rogzitették. A masodik szint az eseménydokumentarizmus: a kiragadott,
mégis ismerds epizodok (rendorségi razzia, szekrénycipelés, Ongyilkossdg) a korszak
kozérzeti valosaganak emblematikus eseményeit jelenitik meg. A harmadik, talan
legizgalmasabb réteg az onreflexiv dokumentarizmus: szdmos karakter visszanéz a kameraba,
megszolitja a nézo6t, mintha tudatdban lenne megfigyeltségének. Ez egy olyan onreflexiv
gesztus, amely a dokumentumfilm nyelvébdl ismert direkt megszolitas eszkozét idézi fel,
animdacios keretek kozott. A fent vazolt dokumentarista elemeket azonban feliilirja az a
sajatos, ornamentalis €s dlomszerli latvanyalkotds, amely Orosz animacios vilaganak egyik
legfébb jellemzdje. Ez az esztétikai karakter szoros rokonsdgban 4all a geometrikus
absztrakcié és a vizualis paradoxonok hagyomanyaival, és Orosz Alomfejtd cimii filmjébél
mar ismerds formai megoldasokat visz tovabb. A Vigydzat, lépcsé! ebben az értelemben
Orosz varosi ,,ikermiive”, ahol a falusi tértapasztalatot a belvarosi tér szoritasara cseréli, de az
1d6, az emlékezet és az alomszerliség problematikaja valtozatlan marad. Az id6 itt nem
kauzalis rendként jelenik meg, hanem mint elvont, megragadhatatlan entitds, amely
ismétlésekben és ritmusokban szervezodik.

A film térszervezése allegorikus modellként is olvashat6: a tarsashdz univerzuma —
benne a vertikalis, horizontalis, atlos és korkords mozgasokkal — a tarsadalmi poziciok és
viszonyok merevségét, mégis komplexitasat jeleniti meg. A tér nem egy semleges kozeg,
amelyben a cselekmény lezajlik, hanem 6nallé aktor, mely az identitdsok, cselekvések és
hatalmi viszonyok meghatarozasaban is részt vesz. Ez a fizikai tér ismerds a nézd szamdra — a
stilizacio ellenére is lokalizalhatd kulturalis diszletként mukodik. A lakok, a takaritdo nd, a
labdaz6 kisfiu, a rendérok vagy a butorszallitok mind azt a realista réteget hozzak jatékba,
amely Lefebvre szerint a tarsadalom anyagi viszonyrendszerébdl szarmazik, és amelyet az
emberek benépesitenek a mindennapi gyakorlatukkal. Ez az u.n. ,felfogott tér” (espace
percu), amely érzékelt és gyakorlati, a mindennapi tapasztalatok tere. A bérhaz labirintusszerti
szerkezete, a Mdbius-hurokszeri l1épcséfordulok, a fentrdl és lentrél egyarant érvényes
perspektivak paradox egyiittese nem a rendet, hanem a rend bomlasat tiikrozik. A totalitarius
ideoldgia altal ,,elgondolt tér” (espace congu) itt mar nem tud fegyelmezni, hanem sajat
logikéjaba gabalyodik bele. A tér geometriai instabilitdsa €s vizualis paradoxonai révén Orosz
a szocialista térszervezés megbomlott racionalitasat teszi lathatova: a rendszer sajat eszkdzein
— struktaran, vonalvezetésen, perspektivan — keresztiil 0nmagat dekonstrualja. Lefebvre
haromdimenzids térfelfogasdban®® a harmadik fajta tér a megélt tér (espace vécu). Ez a tér a
testek, vagyak, érzelmek, traumak, szorongasok tere — az a tér, amelyet a tarsadalmi alanyok
érzékelnek, atélnek és jelentéssel telitenek. A Vigydzat, lépcsé! ebben az értelemben affektiv
térként is mikodik. Igy tehat a felfogott tér konkrétsaga, az elgondolt tér felbomlasa és a
megélt tér traumai egyszerre vannak jelen.

A Panopticon-logika — melyben a megfigyel6 mindenhatésaga stabil hatalmi
viszonyokat biztosit — itt megbillen: az egymasba nyil6 terek, a sokszoros perspektivavaltas és
a térbeli inkoherencia ellehetetleniti a teljes ralatast. Foucault értelmezésében a megfigyelés
maga a hatalom, itt azonban a kaotikus latvany anarchikus gesztusként szétfesziti ezt a
kontrollt. A rendszer tobbé nem atlathatd, nem kontrollalhatd: nemcsak a megtfigyeltek, de
kiforditdsa. Bar vannak kisérletek a kint-bent oppozici6 elmosasara (példaul a kiillonb6zo
iranyokba nyil6 ablakok révén), a kompozicid elsddleges tengelye a fent és lent, a madartavlat
¢s békaperspektiva folytonos valtogatdsa. A 1épcs6hdz — mint kozponti topografiai és
metaforikus motivum — nem csak kozlekedési eszkdz, hanem egy vertikalis
koordinatarendszer, amelyben a nézdi tdjékozodas rendszerint meghitsul. Kézben nemcsak

%6 Henri LEFEBVRE, ,,La production...”
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térben, hanem iddben is dekonstrualodik a megszokott torténetelviiség. Az ismétlodod
mozdulatsorok, a kamera alomszeri lebegése, cikdzasa, valamint a morf animdacidval
Osszemosott hatarok a megrekedtség €rzetét keltik. A film zarlataban megmutatott 6nmagaba
fordul6 1épcsé és az azon végteleniil pattogd labda a kilatastalansdg vizualis metafordjava
valik: nincs felfelé vagy lefelé, csupan Onmagaba visszatérdé mozgas. A labdazd kisfia
karakterének perspektivavaltd szerepe van. Orosz Istvan errdl igy beszél: ,aki ezt a filmet
csindlta, nem nagyon latta a fényt az alagit végén, hiszen a filmben emberek cipelnek,
jonnek-mennek, mégsem tudnak eljutni sehova, nem tudnak kijutni az épiiletb6l. A 1épcsén
rohan6, menekiild figura is ugrani kénytelen... a semmibe. Mégis szerepeltettem egy kisfiut,
aki egy furcsa perspektivabol szemléli az eseményeket, 6 talan felveti egy masféle jovo
lehetéségét™®’. Ugyanakkor a film zardjelenetében az 6 labdajat latjuk nélkiile pattogni.

A Vigyazat, lépcso! rejtett jelentésszerkezetének egyik legfontosabb olvasasi kulcsa az
ezopuszi beszédmodd, amely a szocialista iddszakban a kritikai megszolalas egyik
pusztan a cenzura kovetkezményeként jott létre, hanem egy sajatos esztétikai nyelv
formajaban is rogziilt, amelyben a kozvetlen allasfoglalas helyett vizualis és strukturalis
kétértelmiiségek generalnak jelentést. Orosz filmje ezt az ezopuszi nyelvet az M. C. Escher
vizualis vildgara emlékeztetd, paradox térszerkezetek és perspektivajatékok segitségével
bontja ki: az ellentétes iranyok egymasba forditasa, a lehetetlen architekturak és a vizudlisan
zavarba ejt6 transzformaciok a tarsadalmi miikodés ambivalenciajat képezik le. Az érzékletes,
testkozeli rogzitések (labdazo fia, szekrényt cipeld férfiak, ongyilkos) érzelmi allapotokat
Oriznek meg. Jan Assmann szerint a kulturdlis emlékezet azon ritualék, targyak é¢s médiumok
révén marad fenn, amelyek a k6z6sség szdmara értelmezhetdvé teszik a multat. A Vigyazat,
lépcsa! ilyen medialis emlékezeti hely, hiszen az ikonikus képi struktirak (Penrose-1épcso,
gangos haz, tankcsd), a toredezett idOkezelés és a beszéd nélkiili, auditiv fragmentumokbol
(szajharmonika, munkasdalok, csengd) Osszeallo hangkulissza a késé Kadar-kor kollektiv
tudattalanjat 6rokitik meg. A forma emlékezeti hordozoként miikodik. A film mnemopoétikai
technikai — az atvaltozasok, a monoton ismétlédés, a zart terek és a nézOpont-eltolodasok —
mind olyan formai eszkdzok, amelyek az emlékezet mitkodését imitaljak. Az emlékezet nem
linearis €s nem rendezett, hanem rétegzett, ismétlodé és stritd. A film vizualis
palimpszesztként viselkedik: kiillonb6z6 torténelmi korszakok (1956—1989) egymasra irddnak,
a szereplok és terek emlékezeti konstellaciokka valnak. A hangkulissza stirlisége — Cserepes
Karoly hangmontéazsa, a toredezett indul6foszlanyok, sz4jharmonika, zorejek és ajtocsengd
hangja — auditiv labirintust képez. A hang mint affektiv médium Jill Bennett értelmezésében
nem reprezental, hanem ujrajatszik: halljuk a multat, amely ezéltal €16 és fesziiltséggel teli.

A Vigydzat, lépcso! tobb olyan hétkdznapiva valt, interiorizalt erdszakformat is
megidéz, amelyek a szocialista rendszer hétkdznapi miikodéséhez tartoztak, és amelyek
Marianne Hirsch €és Annette Kuhn értelmezései nyomdn a memory work (az emlékezet
tarsadalmi-kulturalis miikodésének tudatositasa és feltardsa) keretébe illeszthetok. Ezek az
er6szakformdk nem feltétleniil latvanyosak vagy dramaiak, hanem épp ellenkezdleg: a
mindennapi élet részévé, megszokott tapasztalatta, ,természetessé¢” valtak, és mint ilyenek,
kiilonosen nehezen verbalizalhatok vagy reflektalhatok. A haz faldra vetiild vords csillag
arnyképe, a malladoz6 propagandafeliratok, a szinte felismerhetetlenné torzult
indulorészletek, vagy a céltalanul bolyongd, mankoval kozlekedd figurdk a rezsim
kifaradasat, a politika onismétld és kiliresedett szimbolikajat érzékeltetik. Ezek a képek
ironikus tavolsagtartassal, ugyanakkor empatiaval telitve tematizaljak a késoi szocializmus
elhasznalodott kulturalis retorik4jat. A filmnek ebben a jelentésrétegében az dngyilkossag, a
megalazas és kozvetlen fenyegetés is megjelenik. Az Ongyilkossdg mint motivum a

57 Fénybdl grafitba — fotografia és animacios film nésza Orosz Istvan életmiivében”,
https://24.hu/kultura/2021/09/11/orosz-istvan-fortepan/
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rendszerben gyakran elhallgatott, mégis ismert tarsadalmi valdésag volt — a mentalis egészség
elnyomott kérdése, a pszichés szenvedés tabusitdsa jelenik meg. Ez mar nem az ironikus
reflexi6, hanem a rendszer repressziv, fizikailag is jelenlévod er0szakanak dbrazolasa. A film
legradikalisabb politikai utaldsa is e formai keretrendszeren beliil jelenik meg: egy szatir
ballonkabatja aldl el6tord tankcsd — amelynek formaja a férfi nemi szervre asszocial —
egyértelmiien utal a szovjet megszallas er0szakos jellegére, legyen szé az *56-os forradalom
leverésérél vagy a mindennapos fenyegetettség €¢lményérdl. Ez a szimbolika egy groteszk,
mégis tlipontos politikai allasfoglalasként is értelmezhetd, hiszen a tank Iovegcsove
csatornafedové alakul, ahonnan Gjabb karakter bujik el6 — igy a kontroll, a feliigyelet, a mult
¢s jelen politikai viszonyrendszerei folyamatosan egymadsba alakulnak. Ez nemcsak a
szexualizalt hatalom szimboluma, hanem utalds a nemi erdszak militarizalt formajara (°56,
megszallas, hadsereg jelenléte). Az erdszak férfiarcu, de torzult: a mutogatds férfi figurdja a
hatalom perverz, targyiasitd alakjava valik. A cseng6fraszt idéz6 jelenet vagy a hazba
nyomul6 egyenruhasok képei a kontroll és megfigyelés mindennapos realitdsara hivjak fel a
figyelmet, amely nemcsak pszichologiai nyomasként, de fizikai kényszerként is megélt
tarsadalmi tapasztalat volt. Az, hogy a szereplok egy része direkt moédon a kamerdba néz,
szintén utalhat a szovjet rendszer altal miikodtetett besugd-haldzat mindent 14t6 tekintetére, €s
az internalizalt megfigyelésre, amikor az egyén Onmagét is folyamatosan ellendrzi. Ez a
kontroll abbol is kiolvashatd, hogy a filmben senki nem beszél, a szerepldk nem szdlnak
egymashoz. Ez az elidegenedés nem pusztan tarsadalmi, hanem szocializalt viselkedési kod,
amely azt az lizenetet kozvetiti, hogy a tulélés feltétele a lathatatlansag és a hallgatas.

A film vizudlis és formai eszkozein keresztiil egy kettds tapasztalatot jelenit meg: a
rendszer kiliresedett szimbolumrendszere és a mogotte huzodo fenyegetd valdsag egyarant
jelen van. Orosz ezeket nem egymastol elvalasztva, hanem egymasba fonva mutatja be — nem
allitja szembe az iréniat és a brutalitdst, hanem ugyanannak az ambivalens politikai és
tarsadalmi valosagnak a két oldalat rajzolja meg, amelynek képtelenségei csak a paradox
térstruktiurdk és vizudlis metamorfozisok nyelvén valhatnak érzékelhetdvé. Amellett, hogy
affektiv valaszokat valt ki a nézobol (diszkomfort, szorongas, zavartsdg, s6t nosztalgikus
melankolia azoknal, akik személyesen éltek 4t a korszakot), a teljes dekddolhatosag
posztszocialista torténeti-kulturalis jartassagot feltételez. A rendszervaltas eldtti varosi kozeg,
a kollektiv viselkedéskulttra és a vizualis metaforak ismerete elengedhetetlen a dekddolashoz
— ez egy tipikusan kelet-eurdpai néz6 szamara ismerds motivumrendszer.

12.4. Tarsadalmi mozgdsmintdk
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A Vigyazat, lépcso! zardjelenetében az egymadsnak iitk6z6 horukk emberek és a
végteleniil pattogd labda a mozgasban 1€vd, de sehova nem tartd tdrsadalmi dinamika képei.
Ez az 0rok visszatérés a mozdulatok szintjén is kiépilil: az ismétlés nem a tanulas vagy
fejlédés médiuma, hanem a kitliresedett gesztus ritualéva valasa, amely a kelet-europai késo-
szocialista 1étben jol ismert 1étérzés. Orosz filmje ugyanugy struktirat modellez, mint a
lengyel Zbigniew Rybczynski Tango (1981) cimi filmje. Mindkét film szerepldinek mozgasa
a modern tanckoreografidhoz hasonléan egy olyan ritmust hoz Iétre, amelynek szimbolikus
tétje van. Az animaci6 médiuma lehetévé teszi, hogy a hétkdznapi mozdulatok és
ismétlédések formanyelvi metaforava valjanak. Képletiik azonos: egy zart térben egymastol
izolalt cselekvdk repetitiv mozgéasokat végeznek. A Vigyazat, lépcso! tere mobilisabb ugyan,
mert a kamera mozog, a nézOpont valtozik, mégis zart mikrokozmoszként viselkedik. A
Tango kameraja fix, és egyetlen, kapszulaként miikk6dé szobat mutat. Ebben zsufolodnak
Ossze a kiilonb6z0 generdciok, tarsadalmi osztdlyok és nemi szerepek reprezentansai, a
tarsadalmi valdsag stritett koreografiajat hozva létre. Az egyre slrlisodd jelenlét a
mindennapi ¢élet habitualizalt cselekvéseinek vizualis palimpszesztje: ismétlodés, egymasra
ir6das ¢€s a szimultaneitas affektiv tapasztalata strukturalja a filmet.

A Tango-ban szerepld karakterek egyenként, szabdlyos ritmusban lépnek be a
szobdaba, ¢€s ugyanabban a pontban, mozgasuk befejeztével, el is hagyjak azt. Ez a sorozatos
belépés nem hierarchikus, hanem egy horizontdlis mintdzatot hoz létre, egy tarsadalmi
keresztmetszetet, amelyben mindenki lathatd, de senki sem keriil fokuszba. Az uj szereplok
nem valtjdk fel a kordbbiakat, hanem rétegzédve, egymas mellett miitkodnek, mindenki
kizarolag a sajat repetitiv, automatizalt mozdulatsorat végzi: a gyerek labdazik, az anya
pelenkdz, egy Oregasszony imadkozik, egy férfi villanykortét csavar be, az ifji par
szerelmeskedik — mintha mindegyikiik a szamara kiosztott tarsadalmi szerepet jatszana el ujra
és Ujra. A film értelmezéséhez produktiv keretet nyujt Michel de Certeau A cselekvés
miivészete’® cimli munkaja. A Tango szerepléi nem rendelkeznek sajat térrel, ahol
megfigyelhetnék méasok mozgésat vagy reflektalhatnanak sajat praxisukra. Ki vannak téve a
megfigyelésnek, cselekvéseik ismétlésbdl €s automatizmusbol allnak, nem pedig dontésbol
vagy kreativ alkalmazkodasbol. A szoba a fizikai térként miikodo hely (place) és a tarsadalmi
jelentésrétegekkel telitett tér (space) kozotti fesziiltség terévé valik, ahogy azt Michel de
Certeau kiilonbségtétele alapjan értelmezhetjiik. Nem tudnak megszabadulni a szerepeiktdl,
nem tudnak 0 cselekvést tanulni, csak ujrajatszani azt, amit ,beléjiik irtak”. A tér ennek
megfelelden nem mozdul ki a struktirabdl, nem alakul 4t — ellenkezbleg: a mozgas hozza létre
¢€s erdsiti meg annak zartsagat. A hely (place) nem alakul at térré (space), hiszen a benne
végbemend mozgas nem termel U jelentést, nem lépi at a sajat hatdrait. Az igy keletkezd
rendszer steril a statikus tarsadalom absztrakt metaforaja. A redlis tér (szoba) realis elemekkel
(személyek) telitddik ugy, hogy ezaltal virtudlisan végteleniil. A szoba ugyanakkor heterotop
helyként (Foucault) is értelmezhetd: olyan ,,masik™ tér, amely egyszerre reprezentalja €s
torzitja a tarsadalmi valdsagot.

Az tgyenevezett vandormaszkos (clipping, windowing) technikaval a tér- és iddbeli
rétegképzés virtudlisan végtelen mélységig folytatodhat, mert az egyenként filmszalagra
rogzitett figurdk egymast nem befolydsoljdk. A Tango-ban szinre vitt kispolgari idill
klausztrofobiasan sziik szobdja az 6rokké ismétlddd személyek mechanikus ki- és belépései
folytan pillanatok alatt a hektikus, értelmetlen mozdulatok gytijteményévé alakul at. A néz6 a
nézOpontvesztés dallapotaba keriil: az egymadsra ir6dd preciz mozgasok egy vizudlis
palimpszesztet hoznak l1étre, a rendbdl épiil ki a kdosz. A szereplok pantomim-jellegi
mozgésa egy ikonikus tablova valik, abban a pontban, amikor minden alkotdeleme egyszerre

>3 Michel DE CERTEAU, 4 cselekvés mivészete, ford. SAJO Sandor, SZOLLATH David és Z. VARGA
Zoltan. Budapest: Kijarat Kiado, 2010.
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van jelen. A szereplok mozdulatai habitualizalt koreografidk, amelyek automatizalt tarsadalmi
beidegzddésként ismétloédnek. A kdznapi abszurdba fordulasa a halmozas révén valosul meg,
a tér realis befogaddképességének figyelmen kiviil hagyasa kétdimenzidssa teszi a
szereploket. Olyan, mintha a rendezd egyetlen mozdulattal emelne ki egy névtelen
fényképalbumbol tucatnyi képet, és egy montdzsban mutatna fel dket: a karakterek egyszerre
ismerdsek ¢és személytelenek, tipusok egy kozos (poszt)szocialista multbol. Az egymasra
kopirozddasban elveszitik sulyukat, kiterjedéstiket. Ez a hatas olyan filozofikus tavlatokat nyit
az amugy realista formanyelvvel operalé alkotasnak, mint az egzisztencialista létbevetettség
vagy az elidegenedés problémaja, a magan- ¢és kozszféra kozti hatar elmosddasa a
renddrallamban vagy a lakhatési problémak a tilnépesedés (és a tabuizalt abortusz) koraban.

Minden karakter vizudlis attributuma a tarsadalmi szerepe szerint definidlhaté — a
viseletek (egyenruha, otthonka, {innepld, melegitd) a mindennapi testképzOdés normait
jelenitik meg. A kiilonb6zé ruhdzatok nemcsak a tarsadalmi helyzet, hanem a nemi és
generacids szerepek egyértelmusitésére szolgalnak — mintha egy abszurd divatbemutatd, egy
szocio-vizudlis archivum tarulna a néz6 elé. A ruhdk mint vizualis emlékezetkddok mitkddnek
— a korra, a tarsadalmi statuszra, nemi szerepekre utalva. A test nem a vagy, a szabadsag vagy
az Ontudat médiuma, mivel a karakterek csak bemutatjdk a szerelmi aktust, a lopast, a
szerelés, a takaritdst. A test a rendszer altal kondicionalt mozgasprogram miikddtetdje. Az
egyén felszivodik a kotottpalyds mozdulatsorban, ezzel a szubjektum megsziinik, a
személyesség eltlinik. Itt is szerepel egy labdazoé kisfiu — 6 inditja el a folyamatot azzal, hogy
bedobja a labd4jat a szoba ablakan. A film zarlatdban ezt a labdat viszi ki a mindvégig
imadkozo6 (halni késziil6?) Oregasszony. Az ismétlés lancolata megtorik egy uj mozdulat
megjelenésével, ami egyben az origoét is eltorli, feliilirja.

A Tango hangi rétegzése ugyanugy palimpszesztikus, mint a képi vildga. A tangozene
ritmikdja, mint strukturdlis gerinc, folyamatosan jelen van, d&m az egyes karakterek
cselekvéseihez tarsuld zorejek — ajtocsapddas, babasirds, villanykapcsolds, takaritas,
csoszogas, nydgeés, orditas — a hangkulisszat is rétegzetté, polifonikus archivumma alakitjak.
A zene és a zajok rétegei a tarsadalmi gyakorlatok rejtett ritmusat hangstulyozzak. Amellett,
hogy a Tango karaktereinek ritmikus mozgasa beidézi Trisha Brown vagy Pina Bausch
hétkdznapi, habitualizalt mozgéasformakbol szerkesztett tdnckoreografiait, a film szerkezete is
zenei. A film alatt hallhatdé zene nemcsak ritmikai alapot biztosit, de a film belsd
architekturalis logikdjat is meghatarozza. A film szerkezeti ive a crescendo-decrescendo
dinamikajéra épiil: egyre tobb szerepld jelenik meg, majd ezek fokozatosan elmaradnak, és a
szoba ismét iires lesz. A zene modellalja a vizualis szerkezetet. A cim ir6nidja abban rejlik,
hogy a tangd a szenvedély és az intimitas tanca. Bar a szereplék mozgasa parhuzamba
allithato a tangdtancosok tanclépéseinek eldirasossagaval, esetiikben nem kozeledés torténik,
hanem teljes elszigetelddés. Ez a dekontextualizalt tangd a posztszocialista tarsadalmak
abszurd ¢és kiiiresedett mozdulatsorainak képi megfeleléje. Mint nyitott mii, parabolisztikus:
nemcsak a szocialista korszak tarsadalmi dinamikait, hanem a modernitas ciklikus,
strukturalisan kotott emberi 1€tét is modellalja.

13. A szabadsag illazioi

A hetvenes-nyolcvanas évek kelet-kozép-eurdpai vizudlis kulturdja egy kiilonleges
torténeti és politikai d&tmenet metszéspontjaban formalddott. A ,,fejlett szocializmus™ koranak
nevezett periodus a sztilinizmus utdni konszolidaciot, az ideoldgiai szigor enyhiilését,
ugyanakkor a mindennapok elidegenedését és az egyéni szabadsag kiiiresedését is jelentette.
A két vizsgalt film — Avo Paistik Vasdrnap (Piihapdev, 1977) és liti Barta Lemezlovas
(Diskzokej, 1980) — a korszak két eltérd kulturalis kontextusaban (Esztorszag, Csehszlovakia)
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keletkezett, mégis meglepden hasonld6 modon reagal a késO szocialista tarsadalmak
medialitasara, a kontroll alatt all6 idoérzékelésre, valamint a test feletti hatalomgyakorlas
technoldgiai és ideoldgiai formaira. Mindkét miivet atitatja a nyugati tomegkultira képeinek
ironikus dekonstrukcidja és a szocialista modernizmus illizidinak érzékeny kritikaja. A
nyilvanos és privat terek, a fogyasztas és kikapcsolddas terepei, a test gépesitése, az 1d6
ciklikussaga — mind vizudlisan kodolt tarsadalmi tapasztalatként jelennek meg benniik.
Mindkeét film radikalis esztétikai gesztusa abban rejlik, hogy érzéki megtapasztalds atjan tarja
fel a szocialista és kapitalista vilagképek kozos mikddési mechanizmusait. Sem a nyugati
tomegkultura képei, sem a szocialista modernizmus utépiai nem jelennek meg egyértelmiien
pozitivként vagy negativként: a nézének kell levalasztania réluk a medidlis és ideologiai
rétegeket. Ez a kettds olvashatdsag a kelet-eurdpai szerzoi animaciok gyakori jellemzdje. A
»szabadsag” mindkét esetben csak a mediatizalt térben jon létre, de csak a formai
dekonstrukcio utjan valik lathatova annak illuzorikus természete. Ezért tekinthetok ezek az
alkotasok dekolonizal6d gesztusnak: nem nyugati mintdkat utanoznak, hanem érzéki, reflexiv

Avo Paistik Vasarnap (Piihapdev, 1977) cimi filmje egy olyan komplex politikai és
kulturalis iddszakban késziilt, amikor Esztorszdg a Szovjetunid részeként egyszerre volt
alavetettje a szovjet ideoldgianak, és kiviilalloként is viszonyult hozza. Ebben a kontextusban
a film értelmezhetd a ,,fejlett szocializmus™ jelszava alatt végbemend belsé kritikaként, de a
Nyugat illaziokkal teli fogyasztéi kultardjanak parodidjaként is. Ez a kettds kodolas a
hideghéborus diskurzusokra jellemzo, és a kelet-eurdpai miivészetekre altaldban is jellemzo
ambivalens kritikai pozicioban gyokerezik. A film megjelenése egybeesett az 1) szovjet
alkotmany elfogaddsaval, amely kimondta, hogy a Szovjetunidban ,fejlett szocialista
tarsadalom ¢épiilt” (A Szovjet Szocialista Koztarsasagok Szovetségének Alkotmanya,
elfogadva a Szovjetunid Legfelsobb Tandcsanak hetedik (kiilonleges) iilésének 1977. oktober
7-1, kilencedik 0Osszehivasan). Ez nem a Nyugat szatirdja, hanem a szocialista
propagandaképek ironikus kiforditdsa: nem a kapitalizmus igéretei, hanem a szocialista utopia
hazugséagai keriilnek reflektorfénybe. Paistik fohdse, aki reggeltdl estig gépi rutinban mozog,
ennek az ideoldgiai kiiiresedésnek a figurativ lenyomata. A film egyértelmiien ironizal azon a
szovjet ideologidn, amely az Un. ,,ij szovjet ember” technokrata-modernista eszményét
hirdette. A f6hds €ébredés utani robotizalt ¢élete, targyiasult teste nem a fejlédés, hanem az
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elidegenedés képeit idézi — ez szembehelyezkedik azzal a képpel, amit a propaganda sugallt a
,boldog, felszabadult, modern” szovjet allampolgarrol. Keretes szerkezetében a fohos
nyugalmi helyzetb6l jut vissza nyugalmi helyzetbe, egy fizikai-pszichés kilengés
amplituddjaval. Hétfotdl szombatig valoszintileg dolgozik (azt nem latjuk), vasarnap pedig
elére programozottan pihen. Nincs valddi szabad dontés, csak korforgas — az eszképizmus
sem nyujt kiutat. Az id6 strukturalasa hatalmi gyakorlat, az a méd, ahogyan az allam nemcsak
a munkat, de a szabadidét is szabalyozza. A Vasarnap zart, ciklikus szerkezete szimbolikusan
azt az iddfelfogast jeleniti meg, amely a szocialista id6kezelésben rejlik: a hétkoznapok, a
vasarnap ¢és a pihenés is a tarsadalmi gépezet fogaskerekei. A pihenés nem felszabadit, hanem
visszazar az Ujabb munkahétbe. A szocializmus fejlédéselvii torténeti Onértelmezésével
szemben Paistik filmje az orok jelen érzetét, az elmozdulas lehetetlenségét hangsulyozza. A
fészerepld utja nem haladas, hanem visszatérés — nonlinedris, posztszocialista id6élményként
jellemezheto.

A nyitokép egy nagytotdl: egy nagyvaros korengetegében rdazoomol a kamera
talalomra egy lakdsra — a kivalasztottsag véletlenszerlisége a posztszocialista egyén
felcserélhetoségének ¢és megfigyelhetdségének allegoridjaként is értelmezhetd. A masodik
beallitds egy belsd térben lattatja a f6hdst, aki ugyanide fog visszakeriilni a nap leteltével.
Agyabol egy gép kelti fel, és bar a grafikai stilus a realizmus jegyeit hordozza magén, a
megjelend gépek a science-fiction miifajat idézik. A fOszerepld a gépi ébresztd utan agyabol
kirdzva, mezteleniil fekszik a padlon, mint egy 0jsziilott. Egy pillanatra visszaesik az alomba,
amibdl felraztak: a szines kép, amit lat, éles kontrasztban all a kornyezetével. A gépezet
olajozottan mikddik, ahogyan a napi rutin cselekménysorat elvégzi a karakteren. A
technicizalt tarsadalom privilegizéltja és elszenveddje 6, teste targyiasul a robotkarok
iigykodésében. A f6hds nem dnként kel fel, nem valasztja meg a napi ritmusat, hanem gépek
¢bresztik, oltoztetik, €s sz6 szerint berakjak a pihenés szimulalt allapotdba. A mnemopoétikai
struktira kozéppontjaban a test all, amely a szocialista rendszer altal szabalyozott,
koreografalt entitassd valik. A robotkarok 4altal végzett reggeli rutin nemcsak a test
targyiasitasat, hanem annak elidegenedését is abrazolja: az egyén 6nmagahoz fiiz6d6 viszonya
megszlinik, amikor a test a hatalom technologiai kozvetitdje lesz. Ez az éllapot — a test
kontrollalt automatizmusa — a szovjet biopolitika vizualis allegoridjaként is olvashatd. Miutan
a gép megreggeliztette, megborotvalta, megmosdatta és feloltdztette, beiilteti egy fotelbe, és
szivarat 16 a szajaba. Bekapcsolodik rajta a biztonsagi ov, €s elejét veszi az utazas, aminek a
végén eljut a kikapcsolodas helyére, allapotaba.

Képernydk jelennek meg a szoba faldn, amely igy vetitdteremmé valtozik, €s a képek
gyors egymasutdnjabol 1étrejon az utazds effektusa, amelyre az is rderdsit, hogy a
moziszEkbdl autoiilés lesz, a vetitett képekbdl pedig suhano kilatas. Az utazas soran latott taj,
a paradicsomi természet, a vibralo szinek, a képernydn megjelenitett idill az aruva tett élmény
prototipusa, amely nem a valosadgot, hanem egy szimulalt, hiperrealisztikus viladgot
reprezentdl. Paistik igy a reklamnyelv és a fogyasztas vizualis logikdjat forditja ki, mikozben
groteszk modon athangszereli azt a szovjet ember szdmara. Ebben az értelemben a Vasdrnap
nem egy rendszerellenes kialtvany, hanem két vilag strukturalis hasonlosdganak felfedése — a
szovjet kontroll és a kapitalista szimulakrum kozos alapjait tematizalja. Foucault gy
hatdrozza meg a heterotopiat, hogy ,,akkor keriil ereje teljébe, amikor az emberek valami
abszolut torést szenvednek el a hagyomanyos idejiikkel’®.” A f6hds a heterotopiabol egy
utépidba keriil, vagyis egy olyan irredlis térbe, amelyeknek nincs valés helye, és amely a
tarsadalmat tokéletesitett formaban, vagy onmaga ellentéteként mutatja be (jelen esetben a
tarsadalom helyett maga a 1ét tarul fel a maga tokéletességében). Tehetetlenségébdl akkor valt
at aktiv résztvevobe, amikor maga moOgott hagyja segédeszkozeit, vagyis az életét

% Michel FOUCAULT, ,,M4s terekrdl. Heterotopiak”, ford. ERHARDT Miklos, ExIndex,
http://exindex.hu/index.php?page=3&id=253
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megkonnyitd gépeket. A latvanyterv Priit Pdrn munkéja (Kaarel Kurismaa szintervezovel
kozosen), aki ekkor rendezi sajat elsd filmjét. A kopar szobabol a szinpompds természetbe
nyilik az ajt6. Raismeriink az alméban felidézett szines természeti milidre. Az édenkert masa
egyszerre lehet a szocializmus altal sulykolt optimizmus ¢és az elérhetetlen
kapitalizmus/fogyasztoi tarsadalom parddidgja is — a jelentések tobbértelmilisége a nézo

Paistik a zenei alafestéssel egyértelmisiti, hogy itt a profit nyomasar6l van sz6, a
modernkori rabszolgasdg mintapéldajat latjuk a fészerepldben. Hogy hogyan lehetett 1977-
ben egy Szovjet filmben a Pink Floyd Money cimii szamat felhasznélni, arré6l Andreas
Andreas Trossek® azt deritette ki, hogy egy ,,ipari baleset” volt. Miutan a film producere
elutasitotta Beethoven Holdfény-szonatajat, Toivo Elme hangmémndk eloallt a Money
Otletével, mivel a szam ritmusa tokéletesen illett a fOszereplé karakter mechanikus
mozgasahoz. Bar a Szovjetuni6 1973-ban csatlakozott az Egyetemes Szerz6i Jogi
Egyezményhez (1952, Genf), nem csak a felhasznalt zene, de még a film plakatja is
megismételte a The Dark Side of the Moon lemezboritojan latott szivarvany motivumot.
Paistiknél a kiils6é térhez pozitiv toltetli dolgok (élet, szinek, aktivitas) rendelddnek, a belsd
térhez negativ eldjeliiek (gépek, anyagi javak, passzivitds). Eszképista fOhdse addig
nyujtozkodik, ameddig a takardja ér — egy percig sem maradhat tovabb kijelolt
szabadsdgaban, mint amennyi ki van szabva neki. Térben és id6ében egyarant. A szépségtdl és
felhotlen id6toltéstol elblivolt foszereplonek csak a végén deriil ki, hogy amit 1at, amiben
részesiil, az mivi. A nap leteltével egy légy repiil az arcdba, mementoként. Korabban is
feltint mar, az egyetlen él6lényként a gépek altal uralt vilagban. Most kideriil, hogy 6 sem
volt €16: amikor a f0hds megcsapja, egy oramil szerkezetére hullik szét. A szabadsagnak hitt
allapot, amire olyan {innepélyesen rakésziilt: atverés. Ez a fordulat a kapitalista
szabadsagilluzid dekonstrukcioja is lehet: a szabadsag érzete itt a technoldgiai rendszerek altal
szabalyozott médiaélmény, amely sematikus, elére programozott, és valdjadban nem nyitja
meg az individuum vélasztési lehetdségeit. A Pink Floyd Money cimii szaménak beépitése
épp ezt a kritikat emeli ki: az eredeti dal a pénz mindenhatosagat ostorozza, és egy egész
gazdasagi rendszer erkolcsi valsagat tematizalja.

A légy kollapszusaval romlasnak indul az egész természetesnek hitt kdrnyezet, szinte
gombnyomasra merevedik ki minden, a madarak leesnek az égrél, a viragok dsszezarulnak és
elfeketednek, a diszletrdl lefolyik a festék. Lebukik a nap, és a f6hds ott talalja magat ismét a
sOtét szobaban. Egy oridsi porszivohoz hasonlitd gép leszippantja rola az autdt, egy masik
aldnyomja az agyat, johet az alvads és egy ujabb munkahét. Az 6ramiiként szétesd légy az
egész rendszer metaforaja: ami élonek latszik, az is mesterségesen konstrualt. A gépesitett
szabadsag ¢lménye igy nemcsak a szovjet ideologia, hanem a posztindusztrilis, fogyasztas-
alapt tarsadalom kritik4java is valik. A Vasarnap dekolonizal6 gesztusa abban all, hogy sem
a szovjet birodalmi diskurzusba, sem a nyugati fogyasztéi mitologiaba nem simul bele.
Inkabb egy olyan ironikus vizualis nyelvet hoz létre, amely kiforgatja mindkettdt. A szimulalt
szabadsag, a mediatizalt természet, a gépi test és a megkettdzott iddstruktura nem
vagyképeket, hanem kritikai tiikroket kinalnak — ezzel lehetévé téve, hogy a nézd tavolsagot
tartson, reflektaljon, és Gjrarendezze sajat ideologiai viszonyulésait. Ez az esztétikai stratégia
nemcsak ellendllds, hanem kulturalis Onreprezentacié és Ujraértékelés — ez a kelet-eurdpai
animacio egyik legfontosabb dekolonizald gesztusa.

% Eva NARIPEA, ,,Soviet Estonian animated science fiction: Avo Paistik’s mischievous universes”, in Studies
in Eastern European Cinema 8/2, (2017), 160-173.
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13.2. Lemezlovas (Diskzokej, 1980)

kiilondsen az amerikai popkultira iranti nosztalgikus vagyképének kritikus reflexidjat adja.
Az alkotas kiilonos figyelmet fordit azokra a vizudlis és narrativ eljarasokra, amelyek a Keleti
Blokk éallamszocialista vildgédban tabusitott vagy ambivalensen kezelt fogyasztoi kultlra,

crer

hétkoznapisag €és a szérakoztatoipar vilagat szembedllitva €pit fel egy olyan kettds latvanyt,
amelyben a rutincselekvések sziirkesége és a zene altal kozvetitett atmoszféra élénksége
egymas jelentését kdlcsondsen erdsiti.

A szabadsag vagyott levegdje ¢és a fOszerepld kornyezetének sivar szinvilaga
kontrasztos elegyet alkotnak. A hétkdznapi rutin képei sziirkék €s monokromok, a diszko és a
zene altal megidézett vilag szines. A film dramaturgidja egy lemezlovas egyetlen napjat
koveti végig, mégpedig a fészerepld nézépontjabol (POV). A karakter vizualisan nem jelenik
meg teljes alakjaban: a néz0 haszndlati targyain, kornyezetén és az 6t koriilvevo targyi
vilagon keresztlil alkot réla képet. Megismerjiikk benti €s kinti kornyezetét, otthonat,
munkahelyét és a munkadba vezetd autoutjat is. Ez a targyalapa identitasképzés a korabeli
Kelet-Eurdpaban ritka modon tematizalja a fogyasztas szerepét: az egyén azonositdsa nem
belsd tulajdonsdgok, hanem a birtokolt és viselt markak, emblémak és fogyasztasi cikkek altal
torténik meg. A filmben a napkdzbeni tevékenységek (mosakodas, kavézas, dohéanyzas,
munkaba indulés, zenélés) mind az automatizmus szintjén jelennek meg, és ezzel a fogyasztoi
életmod ciklikus, i1smétlodo, reflektalatlan miitkodésmodjara utalnak. Ahogyan Paistik
filmjében a f6hds testét gépi karok mozgatjak, mosdatjak, oltoztetik, mikozben elvesziti
autonomiajat, Barta fohdse nem egy koherens én, hanem részleteiben felmutatott
testtoredékek halmaza, amely révén a néz0 metonimikusan rakja 0ssze az identitdst. A test
mar nem Onallé szubjektum, hanem a markdk hordozdja — targyiasitott €n, amelynek
identitdsa a fogyasztason keresztiil konstrudlodik. Ez a testpolitikai nézdpont Osszefiiggésbe
hozhat6 Foucault biopolitikardl és a test fegyelmezésérdl szold elméletével. Foucault szerint®!
a modern hatalom a testekre iranyul, és e testek fegyelmezésének technikai révén miikodteti

8 Michel FOUCAULT, Feliigyelet és biintetés — A borton térténete, ford. FAZSY Aniké és CSUROS Klara
(Budapest: Gondolat Kiado, 1990), 193-203.
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magat. A test nem csupan elszenveddje a hatalomnak, hanem annak legfobb feliilete, ahol a
fegyelem, a rend, a termelés és a tarsadalmi kontroll lenyomatai megjelennek. A Lemezlovas-
ban a test altal fogyasztott termékek (kavé, cigaretta, tabletta) egyfajta gépies fenntartasat
szolgaljadk az identitds latszatdnak. Barta és Paistik egyardnt kritikusan reflektdlnak a
fogyasztas esztétikajara, de eltér6 modon: Paistikndl a rekldmnyelv szimulalt hiperrealitdsa
valik a kritika targyava. Mint utélag kideriil, az utazas is egy programozott mozgas, amelynek
célja nem az elmozdulds, hanem a passziv fogyasztds érzékeltetése. A vetitdteremmé
atalakitott zart tér, a szines, egzotikus természetet mutatd képerny6k a Baudrillard-féle
szimulakrum® vilagat idézik, amelyben a valosag helyét a médiareprezentaciok veszik at.
Barta filmjében a markék, popkulturdlis emblémak, targyak, zenék és szimbolumok
tultelitettsége révén jon létre az a vizudlis toposz, amely a Kelet vagyott, de elérhetetlen
Nyugat-képét idézi meg. Az identitas a ,,mesterség cimereinek” viselésén (kitlizott jelvények)
keresztiil torténik meg, de ez az identitds tudatosan kiiiresitett, elidegenitett konstrukcio
marad.

Barta vizualis koncepcidja a kor motivuma koré szervezddik, amely a hanglemez
formai struktirajan tal narrativ és ikonografiai szinten is megjelenik: amig meglatjuk a nap
végén a munkaeszkozt jelentd lemezt, addig szamtalan formai eléképe sorakozik fel. A kor
mint geometriai alakzat a targyak formajaban (6ra, lampa, lemez, gomb, miiszerfal, tabletta)
ismétléddden tér vissza, €s igy a torténet belsd logikajanak metaforajava valik. A korforgas
tehat nemcsak grafikai elem, hanem iddkezelési modellként is értelmezhetd: a nap végi
ujrakezdés, a gydgyszer ismételt bevétele, valamint a lemez karcosodéasa az elhasznalodas és
az 1d6 mulasanak jele. A film kiilondsen fontos szervezdelvét képezik a premier planok: a
latott részletek az egészre utalnak, a tér és az események csak fragmentumokban,
utalasszertien jelennek meg. A munkahelyre vezeto autdut is csak a kozuti jelzésekre, az autd
miszerfalanak jelzdire és az utmenti reklamokra redukaldodik. Ahogyan a Vasdrnap édeni
kiranduldsa soran megjelend természet sem ¢él0 t4j, hanem mediatizalt kép, ugy a lemezlovas
munkahelyére vezetd ut sem a t4j, a varos vagy az emberek mellett vezet, hanem kozlekedési
tablak és reklamszlogenek kozott — a vilag aruként jelenik meg, amelynek fogyasztasa képek
forméjaban torténik meg. Foucault heterotopidirdl sz6l6 elméletére hivatkozva
megallapithatd, hogy mindkét filmben megjelenik a kiilonleges, tarsadalmon kiviili tér, de ez
a tér nem szabadsdgot, hanem a kontroll ) formait hozza létre: konzervalt élmények,
gépesitett mozgasok, predesztinalt dontések révén. Foucault az ugynevezett felfliggesztett
tereket nevezi heterotdpicanak®, ahol a valosag és egy ,.masik vilag” talalkozik, vagy éppen
osszefolyik, de mindenképpen kiviil van a megszokott tér-ido renden. A heterotopia ebben a
két esetben egy szimulalt szabadsagtér, amely a szocialista realizmus ideologidjanak és a
nyugati fogyasztas mitologidjanak kozos konstrukcidjaként jelenik meg. Barta lemezlovasa
ebben a térben nem szabadon valasztdé szubjektum, hanem a szimbolikus szabadsaggal
fliggdségben €16 egyén.

A lemezlovas altal lejatszott zenék és az altaluk megteremtett atmoszférak azok, amik
segitik a nézo6t ,,megérkezni” ebbe a heterotropiaba. A kiilonb6z6 miifaju zenei betétek (mind
Petr Skoumal szerzeményei) egymasutanjaban a legkiilonfélébb motivumok jelennek meg, az
auditiv stilusok vizudlis targyiasulason mennek keresztiil. Mindegyik elem forgasban van,
korkords mozgast végez vagy legalabbis kor alaku. Vizudlis metonimiakat latunk, illetve
annak egyik valfajat, a szinekdochét. Hasonléan az autout megjelenitéséhez, itt sem latjuk
sem az épitett kornyezetet, sem a szérakozo tomeget. Oket csak a hangjuk miatt képzeljiik
oda, mialatt a zene kore kivetiil az altala megidézett milid: egy galaxis képe, egy szeleteire

62 Jean BAUDRILLARD, ,,A szimuldkrum elsébbsége”, ford. Gango Gabor, in KISS ATTILA Attila, KOVACS
Sandor S. K. és ODORICS Ferenc szerk.: Testes Konyv I., ICTUS és JATE Irodalomelmélet Csoport, Szeged
(1996): 161.

6 Michel FOUCAULT, ,,Mas terekr6l: Heterotopiak™, ford. ERHARDT Miklés, http://exindex.hu
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vagott szalami, egy mezOgazdasagi gép fogaskerekei (country), egy nagyebéd fozése
(lakodalmas), az amerikai konszumerizmust és pop-artot egyszerre jelképezé konzervpiramis
(boogie-woogie), boxmérkézés (rock and roll). Ezek a bevagasok is mind kozeli
képkivagasokbol allnak, tehdt motivikusan villantjak fel a tagabb kontextusokat. Az
asszociacios lancban a Tejutrendszer képe az elsé, mintegy jelezve, hogy a zene univerzalis
nyelve képes egymashoz kozel hozni egymastdl tdvoli univerzumokat.

Az események szerialitasanak leglatvanyosabb jelzése a fOszerepld tablettabevételének
ismétlédd gesztusa, amely keretként fogja kozre a nap eseményeit, s egyuttal az id6 ciklikus
természetére reflektal. A nyelvre helyezett tabletta ritudlis cselekedetként nyitja €s zérja a
cselekményt. A néz6 az ismételt gesztusban mar felismeri az 6rok korforgds metaforajat, és
nem gondolja tobbé, hogy ez egy uj kezdet. A munka ¢€s a pihenés mechanikus ciklikussagba
rendezddnek, ahol az individuum mozdulatai éppoly automatizaltak, mint a targyak, amelyek
koriilveszik. E gesztus mnemotechnikai funkcidval bir: a néz6 szamara az id6 mulasa nem az
események folytonossdgan, hanem a repeticié nyoman valik érzékelhetévé. A napfelkelte és
naplemente képe szintén az 1d6 ciklikus természetét hangsulyozza, ugyanakkor a metafizikai
id6tapasztalat (sziiletés-halal dialektikdja) allegoriajaként is értelmezhetd. Az ismétlodo
gesztus altal az élet maga valik lemezz¢: az id6 hangszedd tliként fut végig bardzdain,
mikézben finoman, de konyorteleniil koptatja feliiletét. A tit ugyan nem latjuk, de
asszocidlunk ra, a technikai médium és az id6 poétikajanak Osszekapcsoldsaként. Az idd
materializalddik, testet 6lt a kopasban, a karcban, az elhasznalddas jeleiben. A film zarlatdban
meglatjuk a lemezlovas arcat. Textirdja az identitds elhasznaloddsénak jeleit mutatja — a
bioldgiai és kulturalis id6 egyiittesen hagytak rajta nyomot. Ebben a mnemopoétikaban a
kulturalisan bedgyazott élmények ¢és emlékek hordozofeliiletté teszik a testet és az
arcvonasokat.

A nyelvre helyezett tabletta — a ,,j0 nap” elofeltétele — a tarsadalom altal kinalt
¢lvezetipari szolgaltatas szimboluma, amely a mikddoképesség latszatat hivatott fenntartani.
Ez ironikusan utal arra, hogy a rendszer — legyen az keleti vagy nyugati — potszerekre szorul,
hogy elviselhetd legyen. A tabletta igy nemcsak testi, hanem szimbolikus dependencia, azaz a
tarsadalmi miikodéshez sziikséges potszer. A ,,szedd be, hogy miikddni tudj” logika mentén a
farmakologiai kompenzacid a modern 1€t tliinete: a neurdzisra adott rendszerszintli valasz. Egy
elhalvanyul¢ identitast latunk az onpusztité élményhajhdszasba zarva, ahol a tuladagolt képek
észlelés |, filterévé” valik: csillapit, tompit, elken. Nem tisztazott, hogy élénkitdszer,
antidepresszans vagy boditdo szer — €s ez a tobbértelmiiség fontos: nem is az oka, hanem
hasznélatanak sziikségszeriisége valik hangstlyossd. A valdsdg annyira elidegenitett, hogy
csak tompitott tudattal viselhetd el.

A film zéaroképének egyre karcosabbd, elhasznéltabba valo textirdja parhuzamba
allithatdo a Vasdrnap zarlataval, amelyben Debord terminoldgidjaval ¢Elve egyfajta
»spektakuldris 0sszeomlds”-t latunk. Guy Debord miive, A spektakulum tarsadalma (La
société du spectacle, 1967)%* szerint a kapitalizmus egy olyan kultara, mely a képek és
latszatok vilagat épiti fel, elfedve a valds tarsadalmi problémdkat és elidegenedést. A
spektakulum a képek, szimbolumok, és mindenek eldtt a latvany uralmat jelenti a valdsag
felett. Az emberi kapcsolatok és értékek helyett a targyak és a fogyasztas keriil elotérbe. A
spektakulum célja onmaga fenntartdsa, nem pedig az emberi jOlét javitasa. A 1égy szétesése, a
viragok elhervadasa, a diszlet 6sszeomldsa, a lemezlovas arcanak 6sszekarcolddasa az illizid
dekonstrukcioja. Egyben lehetdség a tudatositdsra: a latvany mogott nincsenek tapinthato
alternativak, csak strukturdlis ismétlés €és visszatérés. Mindkét film lebontja a spektdkulum
vilagat, lathatova téve a latvany, a kontroll és az elidegenedés gépezetét. A kapitalizmus

% Guy DEBORD, 4 spektdkulum tarsadalma, ford. ERHARDT Miklés (Budapest: Open Books, 2003).
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kritikaja a szocialista disztopidba dgyazodik, mig a szocialista kontroll a nyugati eszképizmus
retorikajan keresztiil valik onleleplezOvé. A Lemezlovas vizudlis-ikonografiai vildga explicit
modon nyugati kulturalis kodokbol épitkezik: hanglemez, pop-art vizualitds, reklamok,
markajelzések. Dekolonizal6 gesztusa abban all, hogy a Nyugat idealizalt képeit nem atveszi,
hanem a sajat tapasztalati horizontjara formalva szétirja, dekonstrualja. A Vasdrnap és a
Lemezlovas cimli filmek nem a szocialista modernitas direkt biralatdt nyujtjak, hanem a
rendszer Onellentmondasainak ironikus dekonstrukciojat, mikozben esztétikailag 1is
viszonyulnak a kapitalista fogyaszt6i kultira reprezentacios nyelvezetéhez.

14. Periferikus dekonstrukciok

Bar Esztorszag és Ukrajna formalisan a Szovjetuni6 tagkoztarsasagai voltak, kulturalis
identitasuk szamos ponton eltért a birodalmi centrum ideoldgiai és esztétikai normaitél. Ez az
eltérés nemcsak politikai, hanem nyelvi, torténelmi, valldsi ¢és miivészeti szinten 1is
érzékelhetd volt. A balti térség hosszl ideig német, svéd, lengyel és finn hatasok alatt allt, a
Esztorszag félperiférikus statuszban volt: formailag szovjet tagallam, de kulturalisan sokkal
nyitottabb (kiilondsen Finnorszag kozelsége révén — Tallinnban a finn tévécsatorndk és
radidadok elérhetdsége révén). A lakossag jelentds része nem tekintette magat a Szovjetunio
valddi részének, a fiiggetlenségi gondolat a ’80-as évekre mar széles tarsadalmi
tamogatottsaggal birt. A szovjet korszakban kialakult egy sajatos esztétikai nyelv, amely
reflexiv, szubverziv és ironikus volt. A balti animécios iskola radikalisan eltért a szovjet
animacio (Szojuzmultfilm) stilusatol, és inkabb a kelet-eurdpai groteszk, az abszurd humor,
sOt a nyugati avantgard hagyomanyaihoz kapcsolodott. Mihail Gorbacsov 1985-t61 kezd6dden
bevezette a peresztrojkat (atalakitds) és a glasznosztyot (nyilvanossag), amely a gazdasagi
liberalizacido és a cenzura oldasa révén lehet6vé tette az alternativ, kritikus diskurzusok
megjelenését a kulturdban — elsdként a film- és animacidos miivészetben. Ez az idGszak a
korabban elhallgatott tabutémak, szorongasok és a privat élet elidegenitd realitdsainak
felszinre torését is jelentette.

14.1. Reggeli a szabadban (Eine murul, 1987)
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Priit Parn Reggeli a szabadban (Eine murul, 1987) cimi filmje ebben a képlékeny
torténelmi-politikai korszakban sziiletett. A forgatokonyv mar 1982-ben elkésziilt, de csak a
gorbacsovi peresztrojka szabadabb 1égkore tette lehetové a megvalositast. A film gyartasa és
bemutatidsa egy kettds helyzetet tiikkr6z: mikozben formailag és esztétikailag a hatalom
lazulasat hasznalja ki, tartalmaban €s szimbolikdjaban a szovjet totalitarius rendszer kritikajat
fogalmazza meg. A Goskino engedélyével, s6t aktiv tdmogatasaval vetitették kiilfoldon, a
hivatalos szovjet 6nkritika ,,posztmodern eszkdzének” szanva. igy a film egyszerre autoném
mivészi allasfoglalas és a rendszer bels6 ellentmondasainak tiikkre. Nemcsak Pérn palydjanak
jelentette egyik fordulopontjat, de a nemzetkdzi dijak és a nyugati érdeklédés megalapozta az
¢szt animdcios iskola késobbi fliggetlenségét is.

A film 6t részre tagolt szerkezete négy hétkdznapi élethelyzetet dolgoz fel, amelyek
soran a hdsok egy-egy trividlis célt probalnak elérni, de a tarsadalmi gépezet akadalyozza
Oket. A latvany maga is mintha a korszak relikvidja volna, gytlirott, karcos, elhasznalt
feliiletével, az atmoszférara raerdsit Olav Ehala szorongast keltd zenéje. Ahogy a példazatos
torténetek szereploi, vagyis a szubjektum deformalodik a prés alatt, ugy az elbeszélés nyelve
is toredezik, elvesziti klasszikus formajat — még éppen felismerhetd, de vonasai eltorzultak,
mint a talélés harcaban identitdsukat vesztett karakterekéi. Rancos, megviselt arcok, letorl6dd
¢s ujrafestett vonasok, vakon tévelygdok, projektalt alarcok, a végrehajtdo kozeg arcnélkiili
prototipusai fordulnak eld. Ezek a figurdk hol idétlen varakozésba burkoloznak, hol meg
kapkod6 rohanéasba fognak, mintha megprobalnak sajat életiiket utolérni. A kiilonbozo jellegii,
de lancca szervezddo allomasok egymasnak ,,adogatjdk™ a szenvedd hdst, aki megoldast keres
a bajara. A tomeg, amelyben a tehetetlenségi erd huzza-16ki az egyént, kiilonb6zo
formaciokban jelenik meg. Az 6rokos sorbandllas valamiért, az tlires polcok kozott ténfergd és
a cédulara osztogatott javakkal ligyeskedd szereplok valdjaban kiilonbozo antitorténetekkel
valtjak ki a valodi torténést. A Reggeli a szabadban nem a nagy torténelmet jeleniti meg,
mégis egy olyan kollektiv tapasztalat fragmentumait rogziti, ami idékdzben beépiilt a nagy
torténelmi narrativdba. Fejezetei értelmezhetdk példdzatos minitorténetekként, amelyek
nemcsak egyéni, hanem kollektiv egzisztencialis helyzeteket modelleznek. A szereplok
tarsadalmi pozicidk, viselkedésmintak hordozoi — a film igy szatirikus antropoldgiai
tipologiaként is miitkodik. A tomeg mindegyik torténetben akadalyozza az egyént, részvétlen
és szenvtelen annak problémadjaval szemben, esetenként rosszindulatu is.

Az Ot részre osztott szerkezet négy karakter — két nd és két férfi — életét mutatja be,
mindegyikét egy-egy szorult helyzetben. A tulélési stratégidk négy aspektusdban a férfiak
igyekezete mar-mar nevetségesen kisstilli, a ndk egzisztencialis valsdga martiriumi. Az elsd
Anna, aki a szocialista hidnygazdasadg szexualizalt taléldje. Egyszerli célja — egy alma
vasarlasa a piknikhez — egy szimbolikus értékcsere groteszk eltorzulasdhoz vezet: testével
fizet az arucikkért. A nd testi autondomidja valik a gazdasagi talélés cserealapjava: a
szocialista nd szerepét, mint anya, haziasszony és dolgozo, a rendszer egyszerre hasznalja ki
és teszi kiszolgéltatottad. Anna a tarsadalmilag kiiiresitett ndiség alakja: vagy, funkcio, talélési
eszk6z ¢€s csereérték egyszerre — a sziikségletek elallatiasoddsanak és a ndi test
kizsakmanyolasanak példaja a hiany uralméban. A masodik Georg, aki egy o6ltdonyt szeretne
venni ugyanehhez a piknikhez. Ugy is mondhatnank, hogy a kiilsé megjelenés révén szeretne
részt venni a tarsadalmi életben. A lakésan beliil megengedheti maganak, hogy egy szebb
¢letrdl dlmodozzon: egy barokkos fogyasztoi utopiat latunk — erotikus zenével, tulburjanzo
képekkel —, ami hirtelen katonai induldval zarul, mintha a hatalom 6nmaga ala gylirné az
egyén vagyait. Georg a szocialista karrier- €és statuszembert testesiti meg, aki nyugati mintak
szerint probal 1étezni, de a rendszer nem kindl sem intézményi, sem fogyasztoéi csatornat
ehhez. Vagyai nevetségessé valnak, erdfeszitése hidbavaldo — 6 a kisstilli Onreprezentacio
kudarcanak groteszk figurdja. A harmadik Berta, aki egyediilallo anya, tarsadalmilag
lathatatlan. A tarsadalmi tekintet eldl elrejtett figura: arcat letdrli a rendszer, nincs hangja,
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nincs jelenléte. Anyasdga nem eszmény, hanem megbélyegzés, amely miatt lathatatlanna
valik. Az 6 esetében az ,,arctalansdg” nemcsak a politikai kontroll metaforaja, hanem az
érzelmi izolécio és szocialis megsziinés képe. Berta a szocialista ndi identitascséd hordozdja:
az elhagyott, kizsigerelt, atlatszé nd, aki nem szamit szereplonek a tarsadalmi narrativaban, és
akinek személyiségét fokozatosan lekaparjak a véaszonr6l. A negyedik Eduard, a
biirokracidban rekedt alattvald. A legklasszikusabb szovjet tipus: a hierarchia végpontjan
veszteglO, kiszolgaltatott ember, aki var, kér, és nem kap valaszt. A hatalom nemcsak
arctalan, hanem egyetlen perspektivara sziikiilt, uralva az id6t és teret. Eduard a megalazott
kisember, aki csak akkor jar tul a rendszeren, ha taktikdzik — a tulélés nem szabalytartassal,
hanem észrevétlen kijatszassal lehetséges. A szovjet ember legmélyebb tanulménya: hogyan
kell €lni a szabaly ellenére a szabalyok szerint. A négy figura taldlkozasa: az elérhetetlen
szabadsag alloképe. Ez a rész az esztétizalt ellenallas €s a csendes kdzosségi méltdsag alakjat
kinalja fel. Pont ugy, ahogyan Avo Paistik Vasdarnapjaban lattuk az elOkésziileteket az
iinnepélyes kikapcsolodashoz, hogy aztan ez az iinnep idézdjelbe keriiljon ¢és kivilagoljon
csufos fonakja, a vagyott paradicsomi allapotot jelképezé Edouard Manet-festmény is — a
megfeleld testtartasok és helyzetek megvalositdsaval — visszamindsiil sziirke realitassa.
Ahogyan a vasarnap az egyetlen kijeldlt pithendnap volt f6hds szdmara, rdad4sul mesterséges,
idében és térben is szigoruan limitalt, a szabadsag itt is szines és utdpisztikus: nem valdsagos
térben képzelhetd el. A szerepldk nem gydztek, de legalabb egy pillanatra kivivtdk a sajat
sziniiket, testtartasukat, helyiiket. A festmény szimbolikus tette: az egyén rovid, idon kiviili
autondmidja, amit a rendszer mindig visszavon. A kovetkezd jelenetben mar egy
tomegkozlekedési eszk6zon vagyunk, a kalauz a jegyeket kéri érvényesitésre. Berta is ott a
szerelvényen — és egy pillanatra latjuk, hogy van arca. A megtapasztaltak visszaadtak a
vonasait, vagyis emberi méltosagat. Ok négyen létrehoztak valami idén és téren kiviili
¢lményt, amihez az elszantsdguk, a hitiik, az ambicidjuk kellett. Ez a tobbletre valo igény,
hogy az ember ne csak addig menjen el, ameddig engedik.

A taktikdzds a posztszocialista emlékezet egyik legmélyebb lenyomata. Nemcsak
magatartdsforma, hanem az ¢életben maradas, az autonémia és a méltosag részleges
visszaszerzésének egyetlen mddja egy olyan rendszerben, amely latszélag mindent biztosit,
valojaban azonban mindent ellendriz. A késd-szocialista ember sem a gazdasag, sem a
politika, sem a nyilvanossag szintjén nem rendelkezett autonémiaval. Nem tudott szabadon
donteni munkardl, utazasrél, informacidhoz jutasrol, fogyasztasrol. Ezért minden dontés
kiskapukon, ismerdsokon, ,.elintézéseken”, triikkokon keresztiil valosult meg. A taktika a
helyzet-nélkiiliség valasza volt. A szocialista tarsadalom forméalisan szabalyozott volt — de
ezek a szabalyok gyakran irredlisak vagy végrehajthatatlanok voltak. Az ember ezért kettds
vildgban ¢lt: a hivatalos struktarak szerint (papirok, engedélyek, jogcimek), €s a valds
miikodés szerint (barter, kapcsolatok, pult alatti csere, hamisitds, lehallgatas, a rendszer
kijatszasa). E kettd kozott a taktikazas biztositotta az atjarast. Nem igazi csalés volt, hanem a
normak és realitdsok kozotti mandverezés. A film f6szerepldi folyamatos testi és identitasbeli
torzulason mennek keresztiil. A talélés kényszere a testek fokozatos dehumanizalédasdhoz
vezet: Anna a testével fizet egy alméért, Georg a testi épségét kockéztatja egy dltonyért, Berta
elvesziti arcvonasait, Eduard pedig a megalaztatdsok sordn fizikailag Osszemegy. A
karakterek karikatirak, de nem egyszerli szatirikus alakok, hanem a tarsadalmi prés hatasara
deformalodott szubjektumok. Az arc mint az identitds metafordja tobbszor visszatérd
motivum: letorlédik, elmaszatolodik, Ujrarajzoldédik. A film finaléjaban, amikor Berta
visszanyeri az arcat, az individuum ideiglenes ujraalakulasa kovetkezik be. Berta helyzete
kiilonosen tragikus, de taktikai értelemben izgalmas. Arca letorlddik, de ez a lathatatlansag
lehetdséget is ad a tulélésre. Berta alameriilése — De Certeau-i értelemben — a tér €s identitas
megtagadasan alapul6 taktika: nem jelenlét altal, hanem hidnyon keresztiil valik lathatova.
Visszatér az arca, mert képes volt tulélni a rendszer fojtogatd strukturajat anélkiil, hogy
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kozvetleniil szembefordult volna vele. Ez a ,hallgatis, csond, eltinés” taktikdja — nem
egyértelmilen emancipatorikus, de hatékonyabb, mint a nyilt konfrontacié lenne egy totalis
rendszerben. A masik ndi szerepld, Anna sem konfrontalodik. Testével fizet egy almaért — ez
a gesztus nem stratégia (amit a stabil helyzettel rendelkez6 intézményes szereplok hasznalnak
arra, hogy kontrollaljak a teret és a cselekvést), hanem testi eszkdzokkel végrehajtott taktika:
azonnali, kényszerli, de mégis a tulélés céljat szolgalja. Nem sajatitja el a piacot, hanem
kreativan alkalmazkodik hozza. De Certeau-1 értelemben Anna a ndi tulélés
mikropragmatikdjat jeleniti meg: a test a megélhetés aktiv médiumava valik, nem mint
ellenallas, hanem mint triikk a taléléshez. Ez a ,,gyenge ellendllas” taktikaja: nem alakitja at a
rendszert, de atmenetileg megkeriili. Amikor a privat élethez is engedély kellett (egy lakasért
évtizedeket kellett varni, banan vagy farmer csak feketepiacon volt, kétévente lehetett
Nyugatra utazni stb.), az ember stratégidk nélkiili szerepléként a hatalmi tér réseiben
fogalmazta meg magat: kapcsolatokat épitett, hallgatozott, kivart. A még éppen elviselhetd
nyomasgyakorlés, a kis intenzitdsu, de totalis szabéalyozottsag kiilondsen alkalmas volt arra,
hogy az egyénnek ne legyenek hossza tavu stratégiai, csak rovid tavi mozgastere. A rendszer
megdonthetetlen volt, mert megfoghatatlan: a polcok tiresek, az tutlevél elérhetetlen, a
dontéshozo sosincs elérhetd kozelségben. A tulélés napi kreativ megoldasok sorozatdva valt —

A terek koziil, amiket a filmben latunk, Georg otthona tiinik ki. Az 6 lakasa merében
ellit a két n6étdl, ahol a nélkiilozés hatdrozza meg a szegényes berendezést, a fako szinek
pedig azonosak a kiilsd tereken és intézmények belsd tereiben latottakkal. Odakint minden
egynemi, mindenki a létminimumon tengddik. Georg otthona egy barokk festmény és a
fogyasztdi tarsadalom elegyébdl sziiletik meg, a bdség tiikr6z6dik mind a technikaban
(festmény-szer(i textirajaval gazdagabb hatast ér el, mint az addig latott vonalrajz), mind
abban, amit &brazol. Ennek a barokkos tobzodasnak a zenei alafestéseként Bach egyik
leghiresebb miivét halljuk (,,Air” a D-dur Szvitb6l), amelyre fiilledt hangon réasuttog egy
szerelmespar (megidézve Serge Gainsbourg Je t’aime — Moi non plus cimii 1979-es szamat).
A falakon lathaté migytjtemény a kapitalista dekadencidra utal, csakugy, mint a nyilt
szexualitast jelképezd meztelen ndi test. Georg mosolya fogkrémreklamokba ill6. Az 1d96 is
masképp telik, a kamera raérésen pasztaz a szemet gyonyorkodtetd kulisszan — az 1d6 pénz.
Ezt az irrealitast az ablakon betord realitas sopri el. Az ablakok kicsapodnak, a zene eltorzul,
a lemez lefolyik a lemezjatszorol, a tapéta felcsavarodik, és az eddig alatta rejt6zo
hangszorobol megszodlal a katonai induld. Georg a koriilményekhez hasonul, és atvaltozik
kopasz, pocakos kelet-europai allampolgarrd. Az 6ltonye Osszemegy rajta, 6 pedig elkezdi
vesszOfutasat a feketepiacon, az abszurdabbnal abszurdabb kiutald és beszerzd helyeken.
Rohan ¢és kapkod, mert raérds gazdagsaga csak illuzio volt. A Georg-szekvenciaban latott
jatékosan anekdotikus torténetmesélést a folklor halmozomesének nevezi. Rendszerint egy
jelentéktelen eseménybdl kiindulva jut el addig a forduldépontig, ami visszaforditja az
események menetét, és megsziinteti a diszkomfortérzet okat. Georg megprobalt tigy tenni,
mintha lenne hozzaférése a statuszhoz, elegancidhoz, nyugati komforthoz. Az 4lomszerii
jelenet pszichés taktikaként miikodik: képzeletbeli térfoglalds egy olyan vilagban, ahova nem
tartozik. A stratégia vildga elzarja az eldrelépés utjat, igy Georg ideiglenes, performativ
onreprezentacioba menekiil: a ruhakeresés is egy ilyen jaték a lehetetlennel. A vizualités, a
lakastextira €és a lassitott kamera az 6 fantaziataktikdinak tere. A megjatszas, a latszat
Ujrahasznalata, a sajat narrativa potoladsa — De Certeau szerint a fogyasztd Ujraértelmezo,
approprialo gesztusa. A jelenet onironikus tobzddésa egyszerre vagy és kritika.

Eduard megprobal engedélyt szerezni a piknikhez — a szocializmusban még a
természethez vald hozzaférés is engedélyhez kotott. Szekvencidja a katkai biirokracia
idécsapdait példazza: az 6ra és a telefon a hatalom uralmanak technoldgiai metafordi. Az
egyik az onfegyelmezés eszkoze, a masik a fegyelmezésé: az alattvalo barhol és barmikor
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elérhetd altala. A hivatalban poffeszkedd adminisztrator egyszemiisége jelzi, hogy Ok ,,ott
fent” mindent egyetlen nézépontbol, egy megvilagitdsbol néznek. A hatalom itt nem
személyes, hanem adminisztrativ, az ember barmikor elérhetd, de sosem kap valaszt. Az
egyetlen sikeres taktika a hatalom kijatszasa. Eduard torténete az egyik legtisztabb példaja
annak, amit De Certeau a rendszer ,,ravasz belakasanak” nevez. A hivatalban nem érvényes a
racionalitds — de 6 nem ldzad, hanem triikkozik: odiisszeuszi médon benne hagyja a kiskanalat
a csészében, ami kiszurja a Kiiklopsz szemét. Vagyis kijatssza a hatalmat annak sajat
jatékszabalyai szerint. Ez a taktikus ,jintellektudlis ellendlldas” példaja: a hatalom
abszurditasara abszurddal felel, igy épp a rendszer logikéjan beliil nyer teret. Nem kér, hanem
kihasznélja az iiresjaratot, a figyelmetlenséget, a lyukakat. Ez De Certeau ,,tolvaj logikajanak”
felel meg: az alattvald rejtetten miikddik, hasznalja a hatalmi tér réseit, és egy pillanatra
folébe kerdl.

Az otodik szekvencidban a négy fészerepld egy alloképben wjraalkotja Edouard
Manet: Reggeli a szabadban (1863) cimi festményét. Ez a kép a film cimének vizualis
beteljesitése, de egyben az eldzo torténetek értelmezd kerete is. A jelenet a privat szabadsag
utopisztikus pillanatat szimbolizalja: a szinek ¢élénkebbek, a bedllitas festményszertien
harmonikus. Ugyanakkor a jelenet gyorsan visszafordul: a szereplok lesminkelnek,
visszahatralnak a hétkdznapokba, a kert kapujat bezarjak, a kulcsot leadjak. A film
visszatekeri magat: a vagyott idill csak performativ pillanat, nem valos tér. Ez a megjatszott
szabadsag parodisztikus, mégis katartikus: az emberi ambicid hatérai és lehetOségei egyszerre
jelennek meg benne. a Manet-festmény ujraalkotdsa nem stratégia, hanem egy kozdsen
létrehozott performativ taktikai gesztus: egy vizualis, idon kiviili ellen-vildg, amit nem lehet
fenntartani, de réviden megtapasztalhato. Ez a k6zos kép nem forradalom, nem kiallas, hanem
ko6zos alomidd, ahova csak taktikusan, iddlegesen lehet belépni. Ez a De Certeau-i taktika
kollektiv szintre emelése: kozos, ideiglenes, oOnreflexiv térhaszndlat, amely nem kér
engedélyt, nem marad fenn, de bizonyitja, hogy a tér és jelentés ujrarendezheto,
visszafoglalhato.

A szerepldk sorsa a totalitarius rendszer leirasaként is olvashatd, de fokuszéban az
emberi méltdsag visszanyerésének esélye all — még ha idén és téren kiviil is. A film mottoja:
»We dedicate this film to artists who went as far as they were allowed” (,,Azoknak a
miivészeknek, akik olyan messzire mentek, ameddig engedték Oket”) kétértelmii: egyrészt
azoknak allit emléket, akik — akarcsak Parn — Kkitartd koroket rottak visszautasitott és
atalakitasra javasolt filmterveikkel, masrészt azoknak fricska, akik tényleg csak azt tették,
amire engedélyt kaptak, és miivészi igényeik nem terjedtek tovabb a kijelolt korlatoknal.
Vagyis egyszerre vadirat és fOhajtds. Ez a szintaktikai szerkezet nyelvileg Ujratermeli a
hatalom logikdjat: nem tilt kozvetleniil, hanem korlatoz, feltételez, lehetévé tesz, mikdzben
onmagat lathatatlannd teszi (ki engedi? miért? mikor?). Mélyen Osszecseng a kadarista
Magyarorszag humoristajanak, Hofi Gézanak mondataval: ,,Szabad orszagban szabad ember
szabad akaratabdl azt mond, és azt tesz, amit szabad.” A motté és a szalloigévée lett mondas is
ramutat arra, hogy a szocialista rendszer nem kiils6 elnyomdssal miikodott csupan, hanem
belsévé tett normdk, Oncenzura, beépiilt korlatok révén. Ez a kétértelmiiség a nyelvi
megformaltsdgon keresztiil pontosan modellezi a késd szocialista korszak kettds tudata
l1étezését: a korlatozott szabadsag elfogadasat, kritikdjat és thlélését egyszerre. A totalitarius
rendszerben megmaradni akar6 miivész sorsat a filmben egy Picasso-szerli karakter id6rdl
iddre torténd felbukkandsa jelzi. Mintha képeivel probalna érvényesiilni, de senki nem veszi
észre, atgazolnak rajta, lerangatjak a cipdjét is a tomott buszbol kilogd labardl. A mottora
rimeld vizualis valasz a film zarojelenetében lathatd: egy Gthenger szadrny-formajara lapitja ki
a foldon fekvo, égre nézod festd karjat, alakjaban rogzitve egy kollektiv emlékezeti poziciot: a
szarnyalas lehetdségének végpontjat. Parn azoknak ajanlja a filmjét, akik a rendszer keretein
beliil kisérelték meg a miivészi onkifejezést. Nem hdsoket tinnepel, hanem a kompromisszum
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hoseit — azokat, akik taléltek, alkottak, de mindig faltol falig. Itt a lieu de mémoire (Pierre
Nora) fogalma is értelmezhetd: a mottd emlékezeti helyet teremt egy olyan kulturdlis
csoportrol, amely nem forradalmat csinalt, hanem lavirozott, alkalmazkodott, tulélte a
cenzurat. Ez a szovjet kollektivista emberkép dekonstrukcidja, és mint ilyen, dekolonializald
gesztus. Mint Nora emlékhelyeinek esetében, itt is a id0 megallitasara latunk kisérletet. A
reggeli egy ritus, amelyben az Onszervezddd tarsadalom iil Gromiinnepet. Nora szerint
emlékezeti hellyé az vilik, ,,ahol kikristalyosodik, elébukkan az emlékezet®>”. A Reggeli a
szabadban a kelet-europai szocializmus mindennapi tapasztalatanak vizudlis sliritménye,
affektiv eszkozokkel jelenitve meg annak hétkdznapi mikrotraumait. Nem azt mondja, hogy
»ilyen volt”, hanem azt, hogy ,,igy éreztiik benne magunkat”. A Manet-parafrazis kijeloli az
emlékezeti keretet: a szabadsag, a jolét ¢és az egyéni 0rom lehetdsége csak pozban és
alloképben, nem pedig valosagban érhet6 el. Ezzel egyiitt a mottdé miikddo kritikéja is annak a
posztszocialista mitosznak, amely utélag a kompromisszumot tisztan negativ fényben mutatja
fel.

14.2. Szocredl pszichoanalizis

Priit Parn Reggeli a szabadban ¢és Igor Kovaljov A4 felesége egy tyuk (Eeo oucena
kypuya, 1989) cimii filmje kozott nemcsak formanyelvi, hanem kulturdlisan-politikailag is
mély Osszefliggések vannak. Mindkét alkotas a Szovjetunid periférigjardl szolal meg, €s
vilagosan elhatarolodik a birodalmi kulturdlis kozpont esztétikai és ideoldgiai mintaitol.
Mindkettd a tabusitott témak (testiség, dekadencia, elidegenedés, posztintimitas) felvallalasa
révén valik a dekolonializacio periférikus beszédmodjava. Kovaljov filmje abban az adtmeneti,
bizonytalan id6szakban sziiletik meg, amikor még nem tortént meg a rendszervaltas, de mar
felbomldban van a szovjet ideologiai rend, és a miivészetben megjelenik a privatizalt 1étezés,
az egyéni pszichés terek €s az elfojtasok tematizalasa. Walter Mignolo fogalmat Kovaljov
filmjére is érvényesithetjilkk, ahol a kolonialitds tudasrendjérél vald levalas a szovjet
hazassagidedl szétirasaban jelenik meg: a feleség nem hiiséges tars, hanem egy baromfi; a férj
nem erds, hanem passziv, ndies; a gyerek (?) nem jovo, hanem a blintudat megtestesiilése. A
karcossag esztétikdja a delinking eszkdze: az animacid latvanyvilaga nem asszimilalodik a
kozponti direktivakhoz, hanem elhatarolodik tdliik, lathatova téve a periféria sajat nyelvét. A

65 Pierre NORA, Emlékezet és torténelem kizott, ford. K. HORVATH Zsolt.
https://epa.oszk.hu/00800/00861/00012/99-3-10.html
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térhasznalat koncepciojaban is ellene megy a szovjet paradigmanak: a bortonszert lakas az
elnyomas pszichés térképévé valik. A delinking Kovaljovnal ugyantugy, ahogy Parnnél, az
allandosult marginalitasbol fakad, amely sajat nyelvet kovetel maganak. A centrumtdl valo
elforduléds kulturdlis-poétikai pozicionéalds: nem akarnak részei lenni Moszkvanak, globalis
tapasztalatot mutatnak meg lokalis stilusban. A periférikus beszédmod az uralkod6 narrativak
lebontasanak terepe. Mig a szovjet ideoldgia a testet tobbnyire a munka és a kollektiva
szolgalataba allitotta (idedlis, szorgos, szexualisan semleges test), mindkét film a testiség, a
vagy, a szorongas €s a szégyen tapasztalatat jeleniti meg — az intimités kulturdlisan elnyomott
régidit. Parn karakterei nem a szexualitds mentén torzulnak, hanem a szocialis-ideoldgiai prés
deformalja 6ket. A ndi test (Anna, Berta) arucikké, identitas nélkiili anyagga valik, a férfi test
(Georg, Eduard) 6sszemegy, megalazodik, eljelentéktelenedik. Mindkét film a testet allitja a
periférikus megszolalds kozéppontjdba — a test nem az allam birtoka, hanem a torténelmi
tapasztalatok archivuma. Igor Kovaljov 4 felesége egy tyuk (Eeo ocena xypuya, 1989) cimu
filmje olvashat6 az intim emberi kapcsolatok és a férfi identitds szétesésének traumatikus
vizualis metafordjaként, de a késo szovjet korszak belsé felbomlasat tematizald allegoriaként
is.

Alexandr Orlov freudista elemzésében®® egy rejtjeles torténetet latunk a hazastarsak
kozotti szexualis intimitds eltiinésérol, amelynek kdvetkeztében a fohds Onkielégitésre hajlik.
Ez nagyon burkoltan jelenik meg, a szexualitast megjelenitd képek mell6zésével. Eldszor a
haziasszonyt latjuk, aki egy antropomorfizalt tyuk. Testén kétféle ,,6ltozet” is megfigyelhetd:
egy kotény, valamint egy szimmetrikusan potty6zott borfeliilet, amely mar dnmagaban is a
textil latvanyat kelti. Freud nyomén ez a kettds réteg értelmezhetd ugy, mint a meztelenség
hangstlyozasa: a ruha nem elfed, hanem éppen ellenkezdleg, kiemeli a test szexualitasat. A
kétszeresen feloltoztetett test tehat Orlov freudi olvasataban kétszeresen meztelen. A lakasban
egy furcsa hazidllat ¢l, amely egy hatalmas, kovér hernyoéra hasonlit, emberi fejjel és
kutyaszeri szokasokkal — formdja egy kasztralt falloszt idéz. A férj karakter fizikai
megjelenésében is passzivitast és életképtelenséget sugall: boére kékes arnyalatd, ruhdzata
csikos, mintha egy fegyenc lenne. Ezek a vizudlis elemek arra utalnak, hogy a férfi fogoly —
egyszerre a lakas terének és a sajat belsé elfojtasainak rabja. A cselekmény zart térben
jatszodik, egy hézaspar sziirrealisan elidegenitd otthonaban. A szovjet tipuslakas enteridrje
nem az otthon melegségét sugarozza, hanem a vagyak és elfojtasok zart pszichés terévé valik.
A térelvalasztd falak, racsok, a 1épcs6haz, a lift és a lakas terében zajlo paranormalis
jelenségek — a lebegd feleség, a magatdl lapozodo konyv, a padlon guruld fémgolyd, a mozgd
¢s eltlind targyak — a par egymashoz vald viszonyanak metafordjaként miikodik. Egy olyan
vilagot irnak le, ahol a testi vagy elfojtasa szétzilalja az identitast. A gramofon szerkezete,
amelyre egy felhuzhato kisautd keriil, explicit mddon valik az erekcid ¢€s ejakulédcio
megzavaras hatasara bekovetkezd kapkodas a blintudattal terhelt onkielégités motivumat idézi
meg, a freudi pszichoszexudlis szimbolika nyelvén. A par nem sz6l egymdashoz, gesztusaik
egy parhuzamos létezést épitenek.

A torténet egy pontjan egy maszkos vendég érkezik a lakdsba. Dinamikus,
karizmatikus, férfias alkat, aki potencidlisan a férfi alteregdja, egyfajta vagy-én. A film két
gyors vagasu képkockaja leplezi le ezt: a férfi arca egy pillanatra atalakul az idegen arcava és
forditva. A latogato tehat nem kiviilrdl jon, hanem beliilrdl tor elé: 6 a vagy, amely nem tiir
tobbé elnyomast. A ,,masik én” latogatdsa — mint alteregd vagy kiilsé fenyegetés — a szovjet
allam paternalista uralmanak metafordja is lehet, amely a legintimebb tereket is kolonizalta. A
latogatd megjelenése radikalis valtozast idéz eld: szoé szerint atsétal az étkezdasztalon,

% Alexej ORLOV, ,,A felesége egy tyuk (Freudi szimbolika az animécios filmekben)”. Eredeti: Opios,
Anekceii: Ero xeHa - kypuna (©OpeiiancTckas CHMBOINKA B @aHUIMAIIMOHHOM KHHO).
https://war1917.livejournal.com/40257.html?es=1
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Osszetori a teritéket — ezzel megbontja a csaladi rendet. A szituacio logikaja alapjan azt
varnank, hogy a jovevény a ndhdz, vagyis a haziasszonyhoz forduljon kozeledéssel, ezzel is
megalapozva egy szokvanyos rivalizdld viszonyrendszert. Kovaljov azonban aladassa a
narrativ konvencidkat: az 6lelés és csok a férfi €s annak sajat vagy-énje kozott torténik meg.
Ez a csok értelmezhetd judascsokként is — egy latszolag barati, intim gesztus, amely valojaban
arulas és manipulacio, a hatalomatvétel nyitdnya. Bar elsd pillantasra Ugy tiinik, hogy az
idegen a feleség testi hibajanak leleplezésével a férj érdekeit szolgalja, a torténet menete
alapjan vilagossa valik: valgjaban a férj autonomiajat, identitasat és hatalmat kezdi ki. A csok
igy nem a szdvetség jele, hanem behatolds a bizalmi térbe (ezt alatdmasztja az is, hogy a férj
késobb latja, amint az idegen a feleségét hajkurassza). A férj ennek kdvetkeztében kiesik a
sajat szerepébol, €s elvesziti identitasat. A latogato 6ltonye és a férj pizsamaja kozti kontraszt
latvanyosan jeleniti meg a kozottliik fesziilé hatalmi és statuszbeli kiilonbséget. Az 6ltony a
biirokratikus kontroll és a hivatalos tekintély jelmeze. Mig a pizsamas férj a privat szféraba
terébe. A ruhdzatbeli kiilonbség azt is érzékelteti, hogy a férj képtelen hitelesen performalni a
maszkulinitds tdrsadalmi szerepét, mig az idegen — akar a hatalom kiildotteként, akar annak
allegorigjaként — kiils6 megjelenésével is dominanciat gyakorol. Ez a vizudlis hierarchia
megalapozza a feleség eltavolodasat a férjtol, és elokésziti a kapcsolati dinamika felborulasat.
A latogato ajandékot is hoz: egy doboz katicabogarat, amit a férj elkezd a féreg-lénynek
adogatni — Orlov értelmezésében a maszturbald én felfalja a lehetdséget az utodnemzésre (a
katicabogarak a termékenység, a gyermekvallalds szimbdlumai). A latogatd ranéz a silirgd-
forgod feleségre, ¢és észreveszi a tyuk-labakat. Ezt a megfigyelést azonnal meg is osztja a
hazigazdaval, akinek dobbent reakcioja azt jelzi, hogy az elidegenedés olyan mély, hogy a
masik 1ényegi massagat sem érzékeli. A tyuklab a rendszeresen ismétlodd elutasitas testi-
affektiv lenyomata. A férj miutan maga is meggy6z0dott az allitas igazarol, elizi a feleségét.
Megtisztul (megflirdik), és visszatér korabbi szokasdhoz: ujrainditja a gramofont, &m ezuttal
az ¢lvezet megszlinik kielégitdnek lenni, az dnkielégités onbiintetéss¢ valik. A valsagélményt
kovetden a férfi — immar fekete maszkban, erdteljes ,.kakas” figuraként — megkdti a féreg-ént
(a maszturbal6 ént), és hazahivja feleségét. A feleség visszatér, hona alatt egy sepriivel, ami a
1épcsOhazban valo leskelddés, hallgatdzas kdzben a foldre zuhan, és szilankosra torik — ez az
otthoni szerep, a hagyomdnyos csalddi keret széthulldsanak vizualis metaforaja. Amikor
meglatja, hogy a férjének csirkelabai néttek, panikszerien elmenekiil. Ez radikalisan
kiilonbozik korabbi tdvozasatdl: mig az elsd alkalommal alavetettként, kiszolgaltatottként
hagyta el az otthont, ezlttal sajat dontésbdl, autondm moddon szakit a kapcsolattal. A feleség
felismeri: a férfi maga is ,,tyuk” — vagyis hasonloan kiszolgaltatott. Ez a fordulat a test feletti
onrendelkezés és a pozicidcsere tudatositdsaként is értelmezhetdé — feminista ¢&s
hatalomkritikai gesztus. Orlov olvasatdban a film ironikus, de szimbolikusan pozitiv
befejezést kindl: a zardképben Ujra felmegy a lift (erekcid), a jatékautd elhalad a féreg és a
jatékkatona mellett (az autoerotizmus €s a kontrollalt vagy elutasitasa), majd beleiitkozik a
falba — ez a fallikus beteljesiilés metafordja. A képen atsétal egy katicabogar, amely azt jelzi:
most eldszor valdban sikeriilt a kapcsolat. A zardjelenet gyermeki korusa mar egy masik jovot
sejtet: egy Ujrateremtett férfi identitas €s egy Ujrainditott, miikddo szexualitas lehetdségeét.

Egy masik lehetséges olvasatban a haztartdsi rutin, a szexualitds elfojtasa, a térbeli
bezartsag és a viselkedési koreografidk mind affektiv lenyomatként konzervaljak a hatalom
milkddését. A filmben nemcsak a parkapcsolati dinamikdk torzulnak, hanem az
allamszocialista hatalomgyakorlas mikrostruktirai is visszatiikrozOdnek. A feleség példaul
nem azért alarendelt, mert valaki elnyomja, hanem mert a szerepe és testhasznéalata mar eleve
ebbe az alarendeltségbe irodott. A mikrotrauma — a szeretetlenség, az érintés hianya, a
sikertelen kapcsolodasi kisérletek — nem drdmai eseményként, hanem ismétlédd jelenetek
stirijében jelenik meg. A férfi gramofonos ritualéja vagy a feleség folytonos ételkinaldsa és a
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titokban bevett pirula egyszerre milkdodik szorongascsokkentd stratégiaként és
onkizsakmanyold gesztusként. Ezek a folyamatok a hatalom miikddését nem kozvetleniil,
hanem formai szinten leplezik le. A felesége egy tyuk gy valik a késdszovjet iddszak
kritikaja. Az elidegenedés, a vagytoredékek vagy a bezartsagérzet a hatalom miikdodésének
médiumava valik, a hatalom muikodésének peremfeltételeit, nem pedig annak deklaralt
struktarait vizsgalja. A strukturalis mikroerdszak vizualis nyelve olyan kodokban olvashato,
mint a férj mozdulatainak gépiessége, a feleség tulartikulalt gondoskodasa, a féreg-gyerek
groteszk jelenléte, valamint a mindennapi tér zartsaga €s iranyitottsaga. Ezek mind egy olyan
vildg metonimikus lenyomatai, ahol a megfigyelés, az Oncenzira és az alarendeltség testi
automatizmusokban rogziil. Az ismétlés itt az id6 elvesztésének szimptomaja: nem torténés
van, hanem allapot, nem cselekmény, hanem korforgés. A zart lakas és az azon beliil
végbemend ismétlodo cselekvések idon kiviilivé teszik a narrativat: a nézo is beleragad az
érzékelhetd atmoszféraba. Ez az id6poétika mélyen kapcsolddik a posztszocialista identitas
megtapasztalt megrekedtségéhez, az &tmenetben valo 6rokds mozgasilluziohoz.

A szocialista rendszerek egyik alapvetd kontrollmechanizmusa a megfigyelés és a
kolesonds bizalmatlansag fenntartdsa volt. Ennek legélesebb formaja a besugorendszer: a
masikrdl szo6l6 jelentésiras, a hatalomnak torténd ,,jelentésszolgaltatas”, gyakran baratok,
hazastarsak, csalddtagok rovédsdra. Az ebben valdo részvétel gyakran moralisan
elbizonytalanitott, mikdzben jutalmazési és kizardsi mechanizmusokhoz kapcsolodott. 4
felesége egy tyuk latogatodja nemcsak erotikus rivalis, hanem informator — suttog, megjatssza
magat, manipuldl. Az altala kozolt informdacié hierarchikus értékitéletet hordoz, ¢és
megkérddjelezi a feleség ember-voltat, ebbdl fakado jogait. A férj reakcidja vizsgalodas, majd
a ,,biinds” kirekesztése. Ez a folyamat nem interakcié eredménye, hanem egyoldali dontés
egy felsébb tudés alapjan. A latogato igy a bestigd prototipusava valik: a kiviilrdl érkezd, aki a
hatalmi viselkedést iranyitja. A feleség kiszolgalasa (gondoskodas, hazimunka) nem szamit,
mert a diskurzust nem 6, hanem a besigd kontrolldlja — ez éppen az allamszocialista
diskurzusmintazat logikajat tiikkrozi, ahol a lathatd cselekvésnél fontosabb a hatalomhoz
kozvetitett értelmezés. A torténet masodik felében a feleség visszatér, miutdn a férj
(atmenetileg) atlép sajat hatarai felett, €s felismeri sziikségletét a masikra. A visszafogadas
azonban nem az igazsag kideritése és elfogadasa, hanem a hatalom 6nkényes megbocsatésa: a
fér) engedélyt ad a visszatérésre. Ez az aktus nem partneri viszony, hanem hatalmi gesztus. A
masik visszafogaddsa a kegyelem aktusaként jelenik meg, ami a szovjet rendszer
,megbocsajtd”, de kontrollfenntartd logikdjat idézi. Ugyanezt a gesztust lathatjuk a politikai
elitéltek ,,rehabilitdlasanal”, vagy a partbol valo kizaras-visszafogadds mechanizmusénal is. A
férj) a maszk felvételével internalizalja a besugd szerepét. A feleség dontése — hogy nem
jatszik tovabb a férj altal irdnyitott jatékban — affektiv ellenallasként is értelmezhetd. Kilép a
ciklusbodl, amely addig jra €s Ujra visszarantotta 6t a megalazottsag, kiszolgalas és onfeladas
szituaciodiba. A jelenet a n6 szubjektivacidjanak pillanata: amikor mar nem kiviilrdl definidlja
magat (mint feleség, mint haziallat, mint ,,tyak”), hanem beliilrdl érzékel, dont és cselekszik.
Ezzel levalik a férfi narrativdjardl (delinking), kilép a zart lakasbol (amely a korabbi
Onazonossagat foglyul ejtette), nem tér vissza a régi rendbe, hanem valaszt — a kilépést, a
mozgést, a menekiilést.

A filmben visszatéréen hallhaté zene kiilonds sulyt és rétegzettséget ad az
atmoszféranak, és az affektiv emlékezetet mozgositod funkcidval bir a filmben — kiilondsen, ha
figyelembe vessziik az el6add, Vladimir Katizovics Baragunov kulturalis hatterét. Baragunov
egy kabard-cserkesz szarmazast énekes és zenetudos volt, akinek munkdssaga a Kaukazus
etnikai és zenei Orokségének dapolasdhoz kotddott. A Szovjetunid egy olyan részébdl
szarmazott, amely Moszkva fel6l nézve marginalizalt volt, de sajat kulturdlis ontudattal
rendelkezett. A film szovjet, de ukran alkotdja egy nem orosz zenemiivészt emel be — ezaltal a
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zene is a birodalmi kdzpont dekonstrukciojat szolgalja. Ez a hang idegen a szovjet urbanizalt
miliétdl, igy dekolonizalod funkcidja van: a kdzponti, orosz dominanciaju kulturdlis koédokat
tori meg a periférikus hangzéssal, visszatérve egyfajta ritudlis, torténelem eldtti idobe. A zene
nem Onmagaban jelenik meg a filmben, hanem a férfi maszturbacids ritudléjahoz kotddik: a
gramofon inditdsa, a felhtizhato kisautd korkords mozgésa és a zene egyiittese egy 0nismétld
vagymechanizmust alkot. Baragunov éneke igy valik a vagy helyettesit6jévé. Hangja egy
multbeli (kollektiv vagy mitikus) férfiassdg lenyomata, egy olyan kulturdlis tudas, amelyet a
modern, elidegenedett varosi férfi mar nem képes aktivalni, vagyis az ének a vagy
lehetdségének emléke, de a megvaldsulas kudarcanak zenei tantja is.

14.3. A haromszog (Kolmnurk, 1982)

Itt érdemes visszacsatolni Priit Parn egy masik filmjéhez, A hdromszoghdz (Kolmnurk,
1982). Bar kiilonboz6é idSszakban és kulturalis kontextusban szilettek (Esztorszag, a
brezsnyevi pangas végén, illetve Ukrajna, a peresztrojka alatti bomlas idején), formanyelviik
¢s tematikajuk rokon. Mindkét film egy diszfunkcionalis kapcsolat dinamikéjat mutatja be,
ahol a testek torzulasa, a tér bezartsdga és a vagy cselekvdképtelensége egyiittesen rajzolja ki
a posztszocialista 1éttapasztalat groteszk latleletét. Az alapszituacio ugyanaz: a feleség f6z és
probal kapcsolodni, a férfi a konyvébe/ujsagjaba temetkezve olvas. A ndk aktivak, mig a
férfiak passzivan vegetdlnak — mindketté eszképista mdédon, az olvasdsba menekiilve. A test
mindkét filmben elvont és torzitott formaban jelenik meg, és a karakterek fizikai valtozasai a
lelki allapotukhoz vagy vagyviszonyaikhoz kapcsolédnak. Julia arca 4 haromszogben
divatmagazinok kolladzsaibdl all Gssze, és folyamatosan valtozik — a film ezt szellemes és
groteszk képtarsitasokon keresztiil erdsiti meg, Julia példaul sargarépaval festi ki a szdjat,
mashol szemei és szdja husdaraloba keriilnek, s6t maga a nd is levesestalla valtozik.
Vagyvezérelt probalkozasai folyamatosan visszaverddnek a férfi (tettetett?) kozombosségeén.
A kollazstechnika a tobbi szerepld esetében is alkalmazott: arc- és testrész-fragmentumok,
montazsszerl beillesztések a szereplok elszemélytelenedését hangsulyozzak. A férfi és ndi
szereplok egyéniség helyett sztereotip maszkokat viselnek, amelyek a tarsadalmi nemi
szerepek rogzitettségét, ismételhetdségét és kiiiresedését teszik lathatova. A felesége egy tyuk-
ban a férfi harom testben jelenik meg (férj, féreg, latogatd), Pérnnél a két férfi felcserélhetd.

A lakéds tere a vagy megsziinésének a terepe, vilagosan kodolja a kapcsolat
mitkodésképtelenségét: a szereplok fizikai kozelsége csak kiemeli az elhidegiilést. Ebbe 1¢ép
be az idegen, aki Uj dinamikat hoz a kiliresedett kapcsolatba. Mindkét film kdzponti
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szimboluma az étel, amely nem csupan taplalék, hanem a vagy médiuma is. Kovaljovnal a
feleség egy csupor tejet visz be a férjének, a mar kihtltet kicseréli a még forroval. A kihiltet a
féreg-szerli 1ény habzsolja fel. Az étel igy a test hatdrainak, a szubjektum szétesésének és a
Eduardot, és tartja 6ssze — legalabb minimalisan — a kapcsolatot Viktorral is. Eduard akkor 1ép
szinre, amikor Viktor lemegy cigarettaért (vagyis ideiglenesen elhagyija felségteriiletét). Ugy
mutogatja Julidnak sovany testén a bordait, mintha férfiassagaval kérkedne. O vevd Julia
foztjére: eleinte egy falatért kuncsorog, végiil felfalja az egész fazékkal. Hasonlboan az észt
folklor kis emberkéjéhez (Tilluke Mehike parhuzamba allithatdo a keleti-europai folklorbol
ismert hazimandkkal, pl. a szldv domovoj figuraval is), a haz egy belsd, rejtett zugabol
bukkan eld (tlizhely), valamilyen vagy vagy hiany kielégitésére érkezik (éhség), gyorsan
befészkeli magat a haz életébe, de hamar tillépi a hatarokat, és felforgatja a rendet. Segitd €s
¢10skodo egyszemélyben. Eduard kis termete szimbolikus kéd, amely tobbféle olvasatot kinal:
a férfiassag karikaturdja, tarsadalmi hatalomnélkiiliség megtestesitdje és latens regresszio.
Groteszk kontrasztban all a szeretd prototipusaval. Elcsabitja a nét, de nem képes valodi
érzelmi vagy testi kapcsolatot kialakitani. Megjelenése a rendszer altal marginalizalt kisember
alakjat is felidézi, aki dtmenetileg hatalmat szerez, de végiil elbukik. A kis hds a rendszer
tiinete: felléphet ellene, de nem gyd6zhet. A méretébe kodolt infantilizmus az orrturas
gesztusaban is igazolodik. Ez a visszatérd gesztus a személyiség leéplilésének vizudlis
stritménye. Bar elsére komikusan hat, ez a mozdulat mnemopoétikai és karakterépitd
funkcioval is bir. A szokas gyermeki vagy 0sztonds viselkedésformara utal: kontrollalatlan,
tarsadalmilag elfogadhatatlan, mégis természetes mozdulat. Ezzel Pirn a felnott férfiak
infantilizaltsagat, érzelmi fejletlenségét is kritizdlja. Az orrtirds értelmezhetd testi
onstimulacioként is. Nem szexualizalt, de kizdr6lag 6nmagara iranyulé mozdulat, amely a
kapcsolatvagy helyett egy zart, onismétld gesztuslancot képez. Eduard — mint 0j partner —
nem magasabb szintre emeli Julidt, hanem ugyanabba a gyerekes, passziv férfiszerepbe
stillyed, mint Viktor. Julia anyaskodasa, a f6z¢és koré szervez6dd kapcsolati dinamika alapjan
Eduard inkébb ¢hes kisfiuként jelenik meg, semmint egyenrangli partnerként. A szerelem
vagyként indul, de gyorsan gyermeki fiiggéssé valik. Eduard udvarolni kezd Julianak, aki
rovidesen viszonozza az érzelmeit. Viktor egy 1d0 utdn felméri sajat helyzetét, és tavozik.
Eduard a helyére 1ép, de nemsokéara 6 is éppolyan érzelemmentes, gépies partnerként
viselkedik, mint elédje. Mindkét férfinek egy csomag Marlboro az identitasprotézise.

Egy 1d6 utan Viktor visszatér: messzir6l megérzi Julia f6ztjének illatat. A mértéktelen
eveés jeleneter a nemi aktus szimbolikus megfeleldiként értelmezhetok. Viktor visszaszerzi
helyét Julia mellett, mig Eduard megalazottan tavozik. Ez a ,,visszafoglalas™ értelmezhetd De
Certeau-i taktikaként: a hatalommal nem rendelkezd szerepld kisajatitja az ismerds terepet, €s
Julia libanyakat teker ki az ebédhez — mikozben fallikus szimbolumot tart a kezében, a két
férfi kozott hezital. A film csattandja, hogy Eduard sem mas, mint egy masik unalmas férj:
hazatér Veronikahoz, aki Julidhoz hasonléan a konyhaban dolgozik. A jelenet kompozicioja
azonos a film nyitoképével — ez a ciklikussag nem fejléddést, hanem ismétlddd kudarcot jelez.
A szereplok kizarolag egymas nevét ismételgetik, a nyelv kiiiresedése igy parhuzamos a
kapcsolatok kitiresedésével. Péarn vilagosan érzékelteti: az elszemélytelenedés végsd stadiuma
a szereplok felcserélhetdsége. A film szatirikus stilusa a szappanoperat parodizalja: a
szereplOk gesztusai, mozgasa eltulzott, erdsen koreografilt, az érzelmileg talfiitott zene
(kiilonosen az argentin tang6) ironikus kontrasztban all a valddi érzelmi sivarsaggal.

A két film parhuzamos elemzése ravilagit arra, hogyan valhat a hétkoznapi tér, a test
€s az ismétlés az emlékezés, illetve a hatalomkritika mnemopoétikai eszkozévé. Aleida
Assmann kulturalis emlékezet-elmélete szerint az emlékezet nemcsak az elmondott, hanem a
formaba ontott mult, s ezek az animacids filmek éppen ebben a formanyelvi stiritésben valnak
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emlékezeti helyekké. Mindkettd olyan tarsadalmi és pszichés szerkezeteket tesz lathatova,
amelyek a kés6-szocialista Kelet-Eurdpa elhallgatott strukturaira és tapasztalati valésagara
reflektalnak. A testek torzuldsa, az infantilizalt férfialakok, az ujra és Ujra meghiusulo
kapcsolati dinamika nemcsak a nemi szerepek kritikdjaként értelmezhetd, hanem egy
sz¢élesebb tarsadalmi struktura mikrotraumatikus lenyomataként is, amely a személyes ¢és
politikai sikokat elvalaszthatatlanul egymasba irja. A lakas mindkét filmben a szubjektum
széthullasanak és a hatalmi viszonyok belsévé valasanak helyszine. Olyan emlékezeti hellyé
valik, ahol a privat és a politikai tér nem kiiloniil el, hanem 0Osszefonddik, a hatalom
emlékezeti topografidjaként jelenik meg. A visszatér0 motivumok, az identitas
felcserélhetésége egy olyan torténelmi pillanat érzetét rogzitik, ahol a valtozads lehetdsége
allanddan felvillan, de sosem teljesiil be. Ebben az értelemben Péarn és Kovaljov mivei
nemcsak a maganélet kriziseit, hanem a posztszocialista ember formalédasanak zsdkutcait,
kudarcait és ujraismétlodo ciklusait dokumentaljak.

15. Az erészak poétikai — interpellacio, interiorizacio, invazio

15.1. Szoboszlay Péter (1937 —)

Michel Foucault torténeti attekintésében®” maga az izolacid és kontroll egy
fegyelmezett tarsadalom politikai elképzelése. Hatalomelméleti megkdzelitésében a modern
tarsadalmakban az izolacio, az ellenérzés és a tér strukturdldsa nem csupan a rend
fenntartdsanak eszkozei, hanem a hatalom bels6 logikdjat kifejezd technikék is. A fegyelmezd
tarsadalom nem erdszakos kényszeren, hanem az aldvetett testek és tudatok lathatosagon ¢€s
belsé kontrollon alapuld strukturalasan keresztiil miikddik. A tér ebben az értelemben nem
passziv szintér, hanem aktiv hatalmi konfiguracid, amely a szabalyozés, szelekcio ¢s
megfigyelés elvén keresztiil konstrudlja meg a tarsadalmi szerepeket és poziciokat.
Szoboszlay Péter korai rovidfilmjei (Sés l6tty, 1969, Rend a hdzban, 1970, Ossztanc, 1972,
Hé, te!, 1976) a hatalom hétkoznapisagban megnyilvanuldé mitkddését tematizaljak, kiilonos
hangsulyt fektetve a hatalmi struktardk torzitd, agressziot és frusztracidt generalo
mitkddésmodjara. E filmekben gyakorta jelenik meg a bezartsag érzete, amely nem csupan
fizikai, hanem pszichologiai térként is értelmezhetd — egyfajta parabolisztikus tiikorként,
amely a tarsadalmi elidegenedés és 1élektani megnyomoritas kérdéskorét vizsgalja. Foucault
szerint a modern tarsadalmak térhasznalata a fegyelmezd hatalom miikodésének egyik
elsddleges forméja. Szoboszlay groteszk tadrsadalmi allegéridi koziil a Rend a hdzban (1970)
¢€s a He, te! (1976) dramaturgidjaban kiemelt szerepet jatszik a térabrazolas.

7 Michel FOUCAULT, Feliigyelet...
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15.2. A fegyelmezé architektura modellje

A Rend a hazban f0szerepléje egy hazmester, a szocialista korszak kis hatalmu, de
rendszerreprezentald szerepléjének allegorikus megtestesitdje. Onkéntes tisztogatd, aki
felségtertiletét, a tobbszintes bérhazat a vilag kicsinyitett masanak tekinti. A rend érdekében
szivesen kiterjesztené fennhatosagat a vilag egészére. A hdz nem csupan lakdépiilet, hanem
tarsadalmi gépezet, melynek minden eleme bedgyazodik a hatalom szemléletmodjaba. A
gangos bérhaz struktiiraja megfelel Bentham Panopticon®-janak, ahol az 6rszem egy centrélis
megfigyeloallasbol tarthatja szemmel a fogvatartottakat. Foucault-ndl a torténelem ugy
alakitja az egyéniséget, ahogyan a 1¢lek telepszik ré a testre. Beférkdzik kozé és a tiszta, nyers
tapasztalat koz¢. Mindkettonek hatalma van: a torténelemnek az egyén f6lott, a 1éleknek a test
folott. Foucault ravilagit a szerkezeti hasonlésagra: ,,Fel kell hagynunk azzal, hogy mindig
negativ szavakkal jellemezziik a hatalom megnyilvanuldsait: ’kizar’, ’elnyom’, ’elfojt’,
‘cenzuraz’, ‘elszigetel’, ’leplez’, ’elfed’. A hatalom valdjaban alkot; valdsagot alkot; targy-
teriileteket és igazsag-ritualékat hoz létre.”® Foucault szemléletében a hatalom elnyomasa
ugy hat az egyénre, ahogyan az elfojtds hat a lélekre. A konfliktusban olyan dinamika
miikodik, amelybdl 1étrejon valami — nem jO, nem rossz, hanem egy létezd realitds. A
hazmester ugyanabbol az anyagbol van, mint a haz, textirdja nem kiilonbozik a koétol, és
nagy alma, amelyben mindenki egyforma, szintén a sziirkeségig fokozna le a szines foltokat.
Centralis poziciobodl feliigyeli a lakokat, akiket egyéni tulajdonsagaik helyett a ,termelt
szemét” alapjan osztalyoz.

Szoboszlay grafikailag is megkiilonbozteti a szabad, reguldzatlan vilagot a
tulszabalyozott, orwelli feliigyelett6l. Ezaltal a film nemcsak 4abrazolja, hanem testi
tapasztalattd teszi a hatalom miikodését. A Heinz Edelmann’’-féle szin- és formavilag a
szabadsag ¢és sokszinliség mellé rendelédik, mig a monokrém tus- ¢és ceruzarajz a
korlatoltsagot és klausztrofobiat érzékelteti. A fécim és a stablista alatt még kiilonbozd szines
éptileteket latunk, amelyek sokféleségét Szoboszlay az akvarell technikaval érzékelteti. Az
akvarell szabadossaga abban 4ll, hogy az anyag atveszi az uralmat az alkot6i szandék folott,

8 Jeremy BENTHAM (1748 — 1832) angol filozdfus megtervezte a tokéletes bortont. Michel FOUCAULT
Feliigyelet és biintetés — A borton torténete cimit munkdjaban ramutatott arra, hogy Bentham terve olyan
térstrukturat hoz létre, amely a rabok folyamatos megfigyelését teszi lehet6vé, a ,,lathatosag csapdajaba” ejtve
Oket.

% Michel FOUCAULT, Feliigyelet... 264.

70 Heinz EDELMANN (1934 —2009) grafikust tekintik a *70-es években elterjedt ijszecesszids stilus atyjanak,
az altala tervezett Sdarga tengeralattjaro (1968) utan.
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varatlan hatdsokat hozva létre a papiron. A nedves papirra felvitt festék kevésbé
kontrollalhato, szétfut. A szines és valtozatos texturaju héazak felsorolasat egy ceruzéaval
rajzolt haz zarja le, az, amibe bevezeti a tekintetiinket, és amirdl a tovabbiakban szo6 lesz.
Kapujat atlaszok (telamonok) 6rzik, és eldrevetitik a be- és kimendket ellendrzd hazmester
alakjat. A rend felfogésa itt nem a kozjé biztositékaként, hanem az uniformizalés
eszményének totalizdlodasaként jelenik meg: a ,szines” elemek elimindlasa a rend
megszallott értelmezésének elkeriilhetetlen végpontja. A film finom utalasrendszere — koztiik
a Szoboszlay-életmli tobb darabjdban is megjelend szines lepkemotivum — a szabadsag
alternativ vizualis lehetdségét kinalja fel, amely azonban a rend logik4jan beliil
marginalizalodik.

A rendfenntartd felvazol egy szamadra idealis és atlathaté hierarchikus rendszert: a
rendetlen embereket a legalso szintre kellene bekoltoztetni, mig a kevesebbet szemetelOket
feljebb, €s igy tovabb. A tarsadalmi piramist sajat szempontrendszerébe lilteti at. Amig beszél,
a kukakbol falak emelkednek koriilotte, amik a bérhaz emeleteivé valnak. Foucault-nal a
borton ott van mindeniitt, az Osszes olyan intézmény mintijaként, amely bekeretezi az
¢letiinket (gyarak, iskolak, kaszarnyak, korhazak). A hazmester sajat rendeszméjét
szimbolikus architektaraként konstrualja meg. A szemét mennyiségére épiild tarsadalmi
piramis, amelyben a , tiszta” lakok feljebb, a ,.koszosak™ lejjebb laknak, a szocidldarwinizmus
groteszk parafrazisa. A kukakbol emelkedd falak bérhdzza, a bérhaz szintek szerint rétegzett
tarsadalomma alakul. Ez a téri struktura megfeleltethetdé Foucault azon megallapitasanak,
miszerint a modern hatalom személyre szabott cellakba osztja a tarsadalmat, igy valdsitva
meg az egyén szabdlyozott elhelyezését. Ezek a térszerkezetek sziikosségiik révén
onmagukban képesek fegyelmezni. Nincs sziikség fizikai fenyitésre, ahol az egyén jol
nyilvantarthat6, megfigyelhetd. Szoboszlay hazmestere a geopolitikai helyzet terméke, egy
hatalommal felruhazott kisember. Vagyvezérelt gondolkodasaban a korfolyosos bérhaz kis
dobozza valik, a benne lakok elférnek a markaban. Itt — sajat munkakorének hatosugaran beliil
— konnytiiszerrel Gjraéleszthetné a népirtas gyakorlatat. A Rend a hdzban ezzel kapcsolatban
egyértelmi utalast tesz az olyan torténelmi gyakorlatokra, amelyek a normalizalas eszméjét a
fizikai és szimbolikus tér totalis ellendrzésébe vezették at. A hazmester monoldgjaban a
burkolt célzastol jut el az explicit kimondasig, hogy rabositani kellene a lakokat: ,,4z egész
hazat be kellene kasznizni, kordaban kéne tartani”. Fokozatosan vezeti be a nézét egy olyan
diskurzusba, amely a ,,végs0 megoldas” eufemisztikus el6képét hordozza, és a holokauszt
utani vildgban ismerdsen csengd kollektiv hallgatas és félmondatok révén muikodik: ,,Azokat
meg... azokat... na, hat tudjak.”

Szoboszlay vizudlis metafordkkal illusztradlja az egyetemes rendre torekvd igény
dekonstruktivitasat és negativitasat. Egymasba nyilnak és egymasba csukddnak emberi testek
és épiilettdombok, mig el nem vesznek az ala- és folérendelddés Utvesztdjében. Mint egy
szarkofag, zarodik ra az emberre az ember alak haz. A hazmester altal iranyitott struktiura —
az életre keld atlaszok és a falld Osszedllo embertdmeg — a vitruviusi elvek megcsufolasa,
kiforditdsa. A romai épitész épitészeti traktdtusdban a természet altal tokéletesen megalkotott
emberi testr6l veszi a mértéket az épiilet alaprajzdhoz, részeihez. Az emberi testre a
szimmetria €s aranyossag példdjaként tekint, a részek €s az egész viszonyaban a rendet és a
Szoboszlay hazmesterénél is megvan, csak destruktivan. Foucault allitdsa, miszerint a hatalom
nemcsak repressziv, hanem produktiv és létrehozd természetll, a Rend a hdzban
kontextusaban kiilondsen hangsulyossa valik. A hdzmester altal felépitett vilag a rend nyelvén
formalt, esztétikailag artikuldlt univerzum, amelyben minden elem a kontroll céljanak
rendelddik ala. Az eltérés, a deviancia szankciokkal jar (bortdn, szobafogsag, karantén,
elmegyogyintézet), ezért érdeke az egyénnek, hogy dnmagat fegyelmezze (6ncenzira).
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15.3. Az onfegyelmezés dinamikdja

Szoboszlay Péter Hé, te! cimil filmje az Onfegyelmezést — sét: dnfenyitést — mutatja
be. Ez a rendkiviili koherencidval és szigoruan zart szerkezeti logikdval felépitett mii az
emberi psziché szétbomldsanak és a belsdvé valt zsarnoksag pusztitd mechanizmusanak
allegorikus leképezésévé valik. Szoboszlay elmondasa szerint a film forgatokonyvét tobbszor
is visszadobtak’!. Keletkezésekor a magyar kultGrpolitika — Aczél Gydrgy ,.hdrom T -
rendszere (tdmogatott, tlirt, tiltott) — a miivészi produktumok szigoruan szabdlyozott, de
szelektiv engedékenységére épiilt. Az animacios miifaj a cenzlra szamara marginalis, kevéssé
veszélyes teriiletnek szamitott, médiuma tehat szimbolikusan is ,,periférian beliili periféria”
volt. Allegorikussdga miatt az allamszocialista hatalom sajat ellenségképének (fasizmus,
nyugati imperializmus) projekciojaként értelmezhette a benne bemutatott zsarnoki
struktiradkat. A totalitarius elnyomds motivumai — {ildozés, megfigyelés, bezartsag,
személyiségtorzulds, rombolds — konnyen voltak atkeretezhet6k a hivatalos ideologiai
diskurzuson beliil a néacizmus vagy a polgari reakci6 metafordjaként. A film kettds
olvasataban ott van ugyan a hatalomkritika, de nem egyértelmiien a fennall6 rezsim ellen
iranyul. Szoboszlay a rendszer sajat propagandédjanak ironikus vakfoltjait hasznalta ki.

A film Ot nagyobb szerkezeti egységre tagolhatd, amelyek dramaturgiai iviikben
egymasra ¢épiilve egy entropikus vilagkép vizualis modelljét konstrudljdk meg. A film
onfeledt fiityorészéssel indit, amit egy orditds szakit félbe — szinkronban a fécimmel. A
nyitoképben a képsik egészét kitoltd emberfigura megjelenése egy kivilrdl jovo
megszolitassal tarsul: ,Hé, te!”. A megfélemlitett egy gy6zedelmesen karoérvendd kacajtol
ildozve menekiil be egy fekete négyzetbe. A rettegés egyre intenzivebbé valik, s ennek
kovetkezményeként a képsikon beliil megjelenik egy 1) geometriai forma, egy kocka. Az
onnemzés gesztusaval létrejott tér elobb menedék, majd a pszichés 0Osszeomlds zart
laboratoriuma lesz. A zart térbe visszahizodo alak kezdeti csillapoddsa hamar paranoiava
alakul. A kezdetben védelmezOnek tiind otthon besziikiill az elhatalmasodd szorongés
hatdséara, vakuumos csomagolasként zarodik a megfélemlitett emberre. A hdz piktogrammra
redukalt formdja, és az 1:l1-es képarany mind a tér pszichikai funkcidjanak vizualis
reprezentacioi, amelyek egyre inkdbb a paranoid zartsag érzését kozvetitik. A bezarkdzas, a
hallgatozas és az elhatalmasodd szorongis kdvetkeztében egy 1j allapot, a ,kazo-allapot”’?

"' LOCSEI Gabriella, ,,Valaki jatszik veliink”. Interjai Szoboszlay Péterrel. Magyar Nemzet, 2010. jan. 30.

72 Eluralkodo rettegés a szubjektumban; térbeli dnkorlatozas; logikatlan cselekvés; értékvesztés; roncsolas és
rombolas expanzidja; agresszio mint kiélésforma; mint a maganybol valé kitorés ritudléja, a kiils6-bensd
rémuralom megzabolazhatatlansaga.” DANIEL Ferenc, ,,A jelenlét animacidja”, Filmkultiira, 1984. szept.

91



jon létre, amely a pszichologiai instabilitas artikuldlatlan, suttogd és zajokban megtestesiild
manifesztacioja. A verbalis kulcsformula egyfajta nyelvi detonacioként hat: impulziv, ciklikus
rombolasi gesztusokat indit el, amelyek els6ként a kockabelsé strukturalis egységeit kezdik
lebontani. A figuramozgés alapjat egy pantomimmiivész altal eldadott elétanulmanyok
képezik, amely a mozgas dinamikéjanak €és expresszivitasanak hitelességét adja. A f0szerepld
mozgésfazisai minimalisra redukaltak, ami a mozgas stilizalt, esszencidlis kifejezését teszi
lehetdvé.

A f6szerepld karakter Foucault megfogalmazéasa szerint ,,a lathatosdg csapdajaban
vergddik”. Ebben az esetben a néz0 valik 6rré, mivel a hazfal atereszti a tekintetét, tokéletesen
mintdzva a Panopticon celldinak miikodési elvét. A belsd tér és a karakter mentalis allapota
egymast tiikrozve alakulnak, ahogyan Foucault is megfogalmazza: a I¢lek telepszik ra a testre.
Mivel szereplénk megfigyelve érzi magat egy lathatatlan megfigyeld Aaltal, viselkedési
mintdzata megvaltozik: sajat félelme Uzottje lesz. Mozgasa, tekintete, gesztusai — félelemmel
teli, szorongod testpozicidi — mind arrdl arulkodnak, hogy a szoba nem biztonsagos menedék,
hanem belsé bortonné valik. A tér beszippantja a karaktert, ¢s fokozatosan sziikiti a
mozgasterét. A karakter viselkedése egyre inkdbb a hatalmi tekintet feltételezett jelenlétéhez
igazodik, a sajat testét is idegenként kezdi kezelni. A tér nem csak bezarja, hanem alaveti,
atirja identitasat. Ezzel a megélt tér (espace vécu) a szorongas tere lesz — az affektus térbelivé
valik, az ideologiai félelem testi tapasztalatta slrlisodik. Az elrendezés puritinsdga, a
geometrikus forma, a statikus hataroltsag mind azt sugalljak, hogy a szoba nem a szabadsag,
hanem a fegyelem tere. Ez Lefebvre elméletében az ideoldgia altal megképzett tér (espace
congu), amely a viselkedést kontrollalja. A négyszogletli, puritan szoba, amelynek fala
attetszOve valik, a Panoptikon elve alapjan miikodik: a nézd, illetve a feltételezett megfigyeld
minden mozzanatot nyomon kovethet. A f6szerepld folyamatosan attdl vald félelmében
cselekszik, hogy kiviilrdl figyelik. A szoba igy nemcsak fizikai, hanem pszichopolitikai tér is
— egy tarsadalmi konstrukcio, amely belsové teszi a kiilsé megfigyelést. Az észlelt tér (espace
perc¢u) a karakter és a nézé szamdra is egy iranyitott tapasztalas, amelyben nincs helye az
alternativak keresésének: csak a kiszamithatd, zart struktara marad. A karakter zaklatott
bujkalasa a szobdban, a szorongdsos mozgasok, a leskelddés, a hallgatdézas a térhez valo
viszony megszallottsagig fokozott érzéki regisztereit teremti meg.

A kockan beliili tér-test relacié folyamatos atrendezddése, a méretvaltasok, a test sikba
lapulasa, majd felnagyitdsa affektusok hordozo6i. A megfigyelés, a fenyegetettség, a belsd
menekiilés, a bezartsdg élményei nem privat tapasztalatok, hanem tarsadalmilag strukturalt
affektiv lenyomatok. A film nem egy szubjektiv pszichozist, hanem egy kozosségi tapasztalati
mezOt reprezental. Az otthon-kocka, mint a személyes tér szimbolikus tere, az egész kdzép-
kelet-europai 1étmod paraboldjava valik, a kelet-eurdpai egzisztencia térbeli kondenzatuma: a
személyes €s politikai tér végletes atfedése. A gytilolet lecsupaszitja a falakat, és bortonné
valtoztatja a teret. Vilagégések mozgalmas képei elevenednek meg ebben az izolacidban, a
fészerepld karakter egyszerre okozdja és elszenveddje a rombolasnak. Szimbolumértékii
ebben a szakaszban a vizualis €és akusztikus entropia: a hangok, zajok, suttogasok és zorejek
teljes szinkronban bomlanak fel a képsik struktarajaval. A poszterként megjelend Mona Lisa
képe a kultartorténeti aura dekonstrukcidjanak emblematikus jelenete. A felismerés pillanatat
kovetd agressziv gesztus (rigas, taposas) a képmads totalis eltdrlésére iranyul. A pusztitas
tengelye jobbrol balra halad, az id6irany ellentétes vektoran, amely az elbeszélés
visszabomldsdnak és regresszidjanak metafordjaként is értelmezhetd. A  kulturalis
szimbolumok megsemmisitése nem csupan vandalizmus, hanem traumatizalt emlékezésmaod.
A miivészet mint magasrendii érték nem képes megvédeni a szubjektumot, sot, jelenléte
agressziot valt ki. Az archivum itt negativ: nem O6rzés, hanem torlés, felejtés €s égetés
torténik. A kulturalis szimbolumok elpusztitdisa nem egy elme zavarodottsagat, hanem egy
tarsadalmi emlékezet torzulasat, deformalodasat és elfojtasait teszik érzékivé. A rombolas
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extenzidja a kockabels6ébdl kiindulva minden kulturalis érték, reprezentacio €s szimbolum
totalis megsemmisitéséhez vezet. A kocka mint a tudat bels6 rekesze végleg dsszeomlik, teret
ruhdsszekrény, a beldle kirepiild kabatok, a festménybdl kidradd viztomeg) animalt
viselkedése a személyiség szétesését tlikrozi, mikézben a kiilvilaggal vald kapcsolat teljes
mértékben megsziinik. A targyak és ¢éldlények ellenségként jelennek meg: az aprd rovarok
pusztitand6 vadallatokként tiinnek fel a paranoidban. A lepkemotivum Szoboszlay filmjeinek
visszatérd szimbdluma: a romlatlan természet, a gyermeki tisztasag és az illékony szabadsag
ikonjaként funkciondl. A pillang6 a kimondott sz6 — a verbalis agresszio — hatasara semmisiil
meg. Villanasnyi jelenléte, melyet expressziv free jazz szélamok kisérnek, az eltaposott
szabadsag szimboluma. A sz6, mint destruktiv aktus, az anyagisag felszamolasanak eszkozévé
valik: a butorok, mualkotasok, s6t maga az épitészeti tér is altala lesz semmivé.

A pusztitd erejli viziokban megsemmisiil az oltalmat nyujté haz, és az utcan taldlja
magat. A fOszerepld attori a sajat korlatait, de nem a szabadsag felé¢, hanem az elnyomads
reprodukcioja felé mozdul el. Foucault szerint a hatalom az egyéneken keresztiil arad szét,
nem pedig rajtuk-benniik jut nyugvopontra’. Ez a Hé, te! zarlataval rezonal. Az elnyomastol
rettegd aldozat magaéva teszi a hatalmi viszonyok miikddési elvét, és az elnyomd gépezet
fogaskerekévé valik. Az 1ildoz6 arctalan, nem szamit, hogy ki gyakorolja a hatalmat, a
hatalom tovabbadhaté, és barki szamara gyakorolhaté. Ujra kinyilik a tér, de a f6hds mar a
hatalmi rend részeként tér vissza: az elnyomads tarsadalmiasodik. Eldszor latunk hazsorokat,
utcaképet. A kint és bent ellentéte a film egyik fontos jelentésképzd téralakzata lesz. A
nyilvanos térben megfélemlitett egyén ujra kikeriil a nyilvanos térbe, immar a rakényszeritett
normakhoz igazodva. Mihez kezd egy ilyen magadbdl (otthonabol) kifordult, identitasat
vesztett ember? Uj identitast keres. Az individuum tomeggé valik, és megsokszorozodva adja
tovabb a kontroll logik4jat. Az emberi alak darabjaira hull: a totalitarius agresszid vizualis
allegdriaja az oriasi 0kol, a tatongd szdjja torzuld massza, vagy a fenyegetd arnyalakok.
Mozgoképes példajat latjuk annak, amit Foucault ,,a hatalom produktiv szerkezetének” nevez.
A hatalom nem egyszerlien elnyom, hanem formal, 1étrehoz, szervez. A nézd pozicidja e
ponton védtelenné valik: a vizudlis és akusztikus tdmadas kozvetleniil ra iranyul — pont gy,
ahogy a Rend a hazban zérlata esetében.

Louis Althusser interpellacio-elmélete révén belathatd, hogy a hatalom legmélyebb
miukodése nem akkor kezdddik, amikor iit, hanem amikor megszoélit — amikor pozicidt, nevet,
helyet kinal, és ezzel behiv az ideoldgia rendszerébe. Az elhangz6 ,,Hé, te!” nem pusztan
megszolitas, hanem hatalmi gesztus, amely a megszoélitottat menthetetleniil behivja egy olyan
vilagba, ahol végiil sajat maga ellenségévé valik. Althusser szerint az ideologia miikodése
nem elsOsorban fizikai erdszakkal torténik, hanem azzal, hogy az embereket szubjektumkent
hivja eld — vagyis arra készteti ket, hogy dnkéntesen elfoglaljak a szamukra kijeldlt helyet a
tarsadalomban. Ez a szelid kényszer lathatatlanabb, de mélyebben beépiil az egyén tudatéaba,
mint a nyers represszid. Althusser ezt igy irja le: ,,(...) az ideologia az egyénekbdl
(mindenkibdl) szubjektumokat »toborozva«, az egyének (mindenki) szubjektumokka
palakitdsa« révén »cselekszik« vagy »milkddik«, méghozzd az altalunk megszolitasnak
nevezett eljaras segitségével, amely a legbandlisabb renddri (vagy nem renddri) formajaban
ugy hangzik, hogy »hé, maga ott«. Ha erre az elméletileg feltételezett jelenetre az utcan kertil
sor, akkor a megszolitott egyén hatrafordul. Testének ezzel az egyszerli, szadznyolcvan fokos
fordulataval pedig szubjektumma valik. Hogy miért? Mert felismerte, hogy a megszolitas
»valoban« ra vonatkozott, hogy »tényleg Ot szolitottdk meg« (nem pedig valaki mast). A
tapasztalat azt mutatja, hogy a megszolitds tavolra irdnyuld gyakorlatai szinte soha nem
tévesztenek célt: akar szobeli jelzésrdl, akar odafiitytlilésrdl van szd, a megszolitott ember

73 Michel FOUCAULT: Feliigyelet... 323.

93



mindig felismeri, hogy tényleg 6t szolitottdk meg. Ez mégiscsak kiilonos jelenség, amely
aligha lenne magyardzhato kizarolag a »bilintudattal« (még ha sokuknak lenne is oka
»szemrehanyast tenni dnmaganak«).”*” Szoboszlay filmje pontosan leképezi az Althusser-i
elmélet pszichopolitikai mélységeit. A hatalom nem elnyomassal kezdddik, hanem
megszolitdssal. Az alany akkor keletkezik, amikor valaszol a megszoélitasra — akar
reflexszerlien. A megszolitds pedig mar magaban hordozza a behddolés lehetdségét. A film
foszerepldje nem eleve 1ildozott, hanem azza valik az interpellaci6 nyoman. Ez a hatalom
mikrofizikai miikddésének metafordja: egy alarendelt pozicioban 1étezd szubjektumot hoz
l1étre, akinek egyetlen mozgastere a menekiilés (vagy a késobbi ellen-interpellacio, azaz
agresszid). Mivel a rendszer csak egyféle szerepet kindl fel (nincs mod visszautasitani az
interpellaciot), a szubjektum végiil internalizalja a hatalom logikéjat, és az 1ild6zottbol i1d6z6
lesz.

15.4. Az elnyomottak invazioja — hatalmi fordulat

A Heét, te! cimi film esetében hatalom nem nyilt fizikai brutalitassal 1ép szinre, hanem
a nyelven keresztiil szolit meg, ezzel pozicidba kényszeriti a megszolitottat, és elinditja a
szubjektum Onszabalyozova valasanak folyamatat. Az agresszio itt nem kiviilrél tor be, hanem
belsévé valik, lassan kolonizalja a pszichét és a testet, mig végiil az aldozat maga is az
erdszak médiumava valik. Josko Marusi¢ Halszem (Riblje oko, 1980) cimli animacids filmje
ezzel szemben a fizikai agresszi0, a szadizmus €s a biopolitikai pusztitas megjelenitése feldl
kozelit az elnyomads traumajahoz. A horvat animacios iskola groteszk expresszivitasan beliil a
Halszem vizudlis nyelve tulfeszitett, karikaturisztikus és testileg sokkold — itt az er6szak nem
attételes, hanem direkt, nem nyelvi, hanem testi. A két film kdzds pontja mégsem csupan az
elnyomds bemutatdsa, hanem annak emlékezetbe irodasa, vagyis az, hogy az er6szak nem
csupan megtorténik, hanem archivalddik a testben. Mindkét film felveti a hatalmi szerepek
instabilitasat, és univerzalis emberi tapasztalatként mutatja be az erdszakot. A Hé, te! belsd
perspektivabol dolgozik: a fohds, belsdvé téve a kiilsé hatalmat, sajat paranoidjanak
alavetettjévé valik. A Halszem egy kiils6, naturalista strukturabol indul: a természet lazad fel,
a leigazott halak kiemelkednek a vizbdl és fizikai, brutalis eszk6zokkel szamolnak le az
emberi tarsadalommal. Az elnyomas kolonizacidként jelenik meg, a bioldgiai hierarchia borul
fel, amikor a tiplaléklanc visszafordul. Az elnyomés hatdsdra az individuum mindkét

7 Louis ALTHUSSER, Ideoldgia és ideoldgiai dllamappardtusok, ford. TOTH Karoly (1969). Cirka miivészeti
folydirat, 6. évf., 1. sz. (2023). http://www.cirkart.hu/2023/02/15/ideologia-es-ideologiai-allamapparatusok/
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verzidban elveszti autondomidjat. Az emberek a Halszem-ben passziv, kozOsséggé nem
szervez0d0 aldozatok, mig a Heé, te! fOszerepldje izolacigjaban egzisztencialis
kiszolgaltatottsagba keriil. Sem 06, sem a halak nem aldozatok, hanem olyanok, akik a
tarsadalmi erészakra adott valaszként maguk is kegyetlenné valnak.

A film Tito halalanak évében késziilt, abban a Jugoszlaviaban, amely nem sorolta be
magat sem a nyugati demokracidk, sem a keleti diktaturdk vilagaba, hanem ,,harmadik utas”
kiilpolitikai és ideoldgiai irdnyvonalat hirdetett. Tito ligyesen egyenstlyozott a foderalis belsd
intézmények és a nemzetkozi (keleti-nyugati) viszonyok kozott, és ezzel sajatos, félig
demokratikus, félig diktatorikus rendszert épitett ki. Jugoszlavia 1961-ben, Belgradban
alapitdja volt az el nem kotelezett orszagok mozgalménak, és magat alternativ modellként
pozicionalta az imperialista Nyugat és a biirokratikus Kelet k6zott. Ez az ideologiai pozicid —
a kis, szuverén, fliggetlen orszdg mitosza — széles tarsadalmi tdmogatottsagot élvezett,
beleértve a miivészek ¢és filmesek jelentds részét is, akik nem szembefordultak a rendszerrel,
hanem gyakran tamogattdk vagy legalabbis megerdsitették azt munkdikkal. Az 1950-es
évektdl aktiv Zagrabi Iskola nemcsak esztétikai, hanem ideologiai értelemben is specifikus
helyet foglalt el a kelet-eurdpai animacios kulturaban. Az iskola hires volt szatirikus, stilizalt
¢s intellektudlis animécioirdl, de ezek globalis problémakat céloztak meg: haboru, éhezés,
rasszizmus, kdrnyezetszennyez¢és, atombomba-félelem stb. A jugoszlav rendszerrel szembeni
kritika hidnyzott ezekbdl a miivekbdl: a tarsadalomkritika nem volt jelen, vagy ha igen, akkor
nagyon attételesen. Marusi¢ filmje az egyik legkorabbi és legerdteljesebb okoldgiai allegoria
Kelet-Eurdépa animacids filmtorténetében, amely nemcsak a természeti kizsdkmanyoldsra,
hanem az emberi tarsadalmak hierarchikus és patriarchalis miikddésére is radikalis médon
reflektal. Megtori az automatikus antropocentrikus olvasasmoédot, és az embert kiviilalloként,
s6t, elnyomoként mutatja fel. A so6tét, baljos hangulata film szimbolikus szinten jeleniti meg a
természet visszavagasat: ¢éjjel a tengerbdl kiemelkedd halak elozonlik a tengerparti
halaszfalut, és mikézben a férfiak a nyilt vizen haldsznak, a ndket és gyermekeket
lemészaroljak. A halak akcidja nem kaotikus vagy 6sztonds, hanem jol szervezett hadmiivelet:
egyfajta retribicios rendszer mikddik benne, amely a fogyasztd és fogyasztott viszonyanak
megforditasaval a globalis kizsakmanyolas kritik4jat testesiti meg. A Halszem dekolonizalo
gesztusként is értelmezhetd, mert megkérddjelezi €s felforgatja a hatalmi hierarchidkat, és az
alulnézetet teszi uralkodova. A halaszati eszk6zok (szigony, hald, villa) fegyverré valnak, de
ezuttal nem az emberek kezében, hanem elleniik irdnyulva. Ez a hatalmi eszkozok
ujraclosztasanak allegoridja, amely klasszikus dekolonizaciés tematika: az eszkdzok,
melyekkel egykor gyarmatositottak, most visszafordulnak a gyarmatositok ellen. A csendes
akcioba lépnek — pontosan ugy, ahogyan a marginalizalt tomegek fellépnek a latszolag
megmasithatatlan rend ellen. A film a szervezett ellendllas vizualis metafordja.

Marianne Hirsch elmélete szerint a taléld kép olyan vizudlis reprezentdcio, amely
nemcsak dokumental, hanem érzéki modon 4tordkiti a trauma tapasztalatdt a kovetkezd
generaciokra. A Halszem egy még el nem kovetett katasztrofa eldérzetét képes képpé formalni
— ezzel a talélé kép sajatos proleptikus (eldrevetitd) tipusava valik. Kuhn szerint az ilyen
tipust filmek aktivaljak a nézdk emlékezetét, de nem tudatos torténeti tudds formdjaban,
hanem testi-affektiv reakcion keresztiil: fesziiltség, rémiilet, az azonosulas és elidegenedés
valtakozé érzetei révén. A halak invazidja, a gyerekek elpusztitdsa, a hazak elnéptelenedése
egy hédborus pusztitas affektiv eloképét hozza 1étre. A foként etnikai konfliktusok szitotta
Délszlav habort a film elkésziilte utan tiz évvel robbant ki, de kisértetiesen eldrevetiti annak
borzalmait. Annette Kuhn a filmeket az emlékezeti kultura kollektiv gyakorlataként értelmezi,
ahol az egyéni néz0i ¢lmény ¢€s a torténeti kontextus egyiitt hatdrozzak meg a befogadast.
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Szerinte” a filmek kulturalis kompetenciat igényelnek, vagyis a dekodolashoz sziikséges
torténelmi ismeretek elengedhetetlenek ahhoz, hogy a Halszem tuléld képként miikddjon. Az
1980-as évek nézdje szamara a film a természet kizsakmanyolasanak groteszk kritikéja, vagy
az erészak univerzalis metafordja. A 1990-es évek utani nézd viszont torténelmi eléérzetként,
sOt allegoriaként olvashatja — a halaszok altal kitiritett falu a haborus népirtasok, az etnikai
tisztogatas eloképévé valik. Az elpusztitott falu nem konkrét hely, mégis ismerdssé¢ valik
utolag, amikor az 1990-es évek haborui soran valosagos falvak és varosok néptelenedtek el. A
haborus logika szerint nem azokat éri utol a bosszl, akik gyilkolnak, hanem azokat, akik
otthon maradtak, és védtelenek. Ez értelmezhetd a kollektiv biindsség és tehetetlenség
allegorigjaként: a tarsadalom minden tagja — még a passzivak is — részese a kizsakmanyolo
struktaraknak. Egy lehetséges olvasat szerint a halak nem csupan megtoroljak a mult biineit,
hanem az emberiség jovojét pusztitjak el. A gyerekek a jovo metafordi, a nék pedig a
hagyomany és az otthon 6rzdi. A halak tehat az emberi civilizaci6é fennmaradésat tdamadjak —
ez apokaliptikus gesztus, nem csupan bosszi. A férfiak tavol vannak, 6k a dolgozdk, akik
fenntartjdk az iparszeri kizsdkmanyolds gépezetét. Ezt lehet a patriarchalis
tarsadalomszerkezet kritikajanak tekinteni, ahol a férfiak dontéseinek kovetkezményeit masok
szenvedik el. A férfiak — mint a termelés szimbolumai — talélik, de a perspektiva megsziinik, a
jOovo ellehetetlentil.

A filmben megjelend tengerparti haldszfalu, a szereplok hétkoznapi viselete, a
hasznalati targyak ¢€s a ritualék olyan vizualis és kulturdlis jelek, amelyek emlékezeti hellyé
alakitjak a film terét. A Halszem faluja nem elvont tér, hanem felismerhetéen a horvat
tengerpart egy tipikus halasztelepiilésének stilizalt megidézése: a sziik, kanyargos utcak, az
olajlampaval megvilagitott szobabelsdk, a bardzdalt arci haldszok mind konkrét, etnografiai
jellemzokon alapulnak. Az észlelt tér (espace pergu) statikus, €s az emberi kontroll alatt allé
kornyezetet reprezentalja, ahol a természet és a tarsadalom kozott egyensily latszik fenndllni.
A héz, az utca, a csonak, a hal6 — ezek mind a praktikus hasznalat tereinek szimbodlumai,
amelyeket a tarsadalmi rend, a gazdasagi tevékenység €s a csaladi hierarchidk strukturalnak.
A fejkend6t viseld ndk és micisapkas férfiak a jugoszlav vidéki tarsadalom kulturalis
emlékezetének hordozoi. Viseletiik a hagyomanyos, nemi és tarsadalmi szerepek vizudlis
leképezddése. A férfiak szdjszegletébdl 16g6 cigaretta a maszkulin tengerészidentitas toposza.
A petroleumlampa nemcsak vilagitoeszkoz, hanem egy technikai és kulturalis korszak
szimboluma, a villany nélkiili vildg emlékeztetdje. ElfGjasa a napi rutin része, de a film
vilagaban az élet végének eldjele — utols6 aktus a megszokott rend szerint. Ezek a targyak
idorétegeket nyitnak meg, €s a nézd szamdra lehetdvé teszik, hogy torténelmi pozicidba
helyezkedjen. Noha a falu nem konkrét telepiilés, kulturalis és térbeli jegyeiben ismerds: ez az
ismerdsseég €s a pusztulds egyidejii megjelenitése teszi megrenditéve a filmet. Az ismert vilag,
amely a targyakon keresztiil emlékezeti nosztalgiat hiv eld, apokaliptikus helyszinné valtozik.

A film a térbeli hierarchidk visszaforditdsaval él: a tenger — mint a természet
birodalma — atlépi hatarait, és a szarazfold — mint az ember uralta teriilet — elveszti
védettségét. A halak éjszakai partraszallasa a megszallas allegoridja, amelyben az elnyomott
erd rombol. A Halszem a hdboras invaziok logikéjat alkalmazza: onnan érkezik a megtorlas,
hogy a természet kordaban tarthatd, otthonunk pedig kontrollalt tér. Az emberek hazai, az
otthonos terek, butorok a biztonsdg ¢s meghittség helyei, amelyek a tdmadas soran
profanizalddnak. Ez a horror egyik legdsibb eszkdze: amikor a sz6rny nem a sotét erddben,
hanem a konyhdaban jelenik meg. A film vége, ahol a halaszok egy kiliriilt, halott faluba térnek
vissza, a kollektiv emlékezet megsemmisiilésének allegoridja is: az emlékezeti hely kitiriil. A
megélt tér (espace vécu) Lefebvre fogalma szerint a tér szimbolikus és affektiv dimenzidja,

75 Annette KUHN, 4n everyday magic: cinema and cultural memory (London, New York: 1. B. Tauris, 2002).
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ahol a testek emlékeznek, ahol a képzelet, a vagy és a félelem tértapasztalatta valik. A
Halszem legmélyebb rétegét ez a megélt tér alkotja. Itt valik a film mnemopoétikai
archivumma, ahol a tér nem csupdn hattér, hanem traumatikus médium. A megélt tér a
megszentségtelenitett, meggyaldzott otthon tereként jelenik meg. A halak tdmadasa nem
csupan fizikai térbeli invazio, hanem az emlékezet és az affektusok megszallasa is: a hazak a
trauma helyévé valnak.

A Halszem az n. ,,Z4grabi iskola” tipikus példaja, amely a limitalt animacid (limited
animation) eszkoztarat a hataskeltés szolgalatdba allitja. A lasst és artikuldlt mozgas baljos
atmoszférat teremt. A film vizualis vildga redukalt, expressziv szinpalettan alapul — a
dominans tonusok a zdldek, kékek és feketék kiilonféle arnyalatai, melyek a mélytengeri
rémalomszerii térérzetet erdsitik. A nyitoképben a falu nagytotaljat latjuk — a ,,halszem” itt
sajatos optikat jelent. Parbeszéd alakul ki a cim és a tartalom kozott, mivel film a halak
nézépontjat és motivacidjat teszi domindnssa. Az antropocentrikus rendszer helyett egy 1j
zoopolitikai rendet allit fel, amelyben az emberi karakterek némadk, a halak tekintete valik
uralkodova. Ez az uralkodo6i tekintet a kolonialis uralom optikajanak forditottja. A
nyitdjelenetben homogén fekete a hattér: éjszaka van. A film zaroképében kék az ég, az 0j nap
kegyetleniil metszd. A falu kihalt, csak a haldszok suhan6 csonakjai térnek vissza a part felé,
békés, mit sem sejtd mozdulatokkal. A karakterdizdjn groteszk: a halak torz, tilméretezett
fejei és tithegyes fogai egyértelmiien a horrorfilm ikonografidjabol meritenek, mikdzben a
szlirrealista aranykezelés €s a diszproporciondlis testforméak a nézdi diszkomfortot fokozzak.
Az animdci6 1d6- és térkezelése (egyszerre lokalizalt és archetipikus) affektiv archivumként
miikodik: olyan vizudlis €s emocionalis lenyomatot hagy a nézOben, amely nemcsak
emlékezik, hanem wjraél. A film hangsavja Tomislav Simovic expressziv, minden zorejt és
valik, amely a néz6t nem gondolati, hanem érzéki €s emociondlis szinten szélitja meg. A
groteszk képekhez tarsitott hangzas felerésiti a vizudlis traumat. A film nyitd és
zardjelenetének crescendo-decrescendo ive nyugodt, mar-méar melankolikus hangzéssal
keretezi a vérengzés zaklatott futamait.

KONKLUZIO
16. A kelet-europai szerzoi animacio emlékezeti poétikai

A disszertacid célja az volt, hogy feltarja a kelet- €s kdzép-europai szerz6i animaciok
emlékezeti miikodését, kiillonds tekintettel a szovjet tipust diktatira és a posztszocialista
korszak affektiv tapasztalataira. Az elemzett filmek nem pusztan esztétikai produktumokként
értelmezhetdk, hanem olyan medidlis emlékezeti helyekként, amelyek a régié kollektiv
multjanak érzéki és formai lenyomatait hordozzak. Az animacid itt nem csupan reprezentacios
eszkozként, hanem az emlékezés alternativ médiumaként jelenik meg, amely a multat nem
elbeszeli, hanem testileg, térileg és ritmikusan Ujraérzékelteti. A dolgozat elsé szakasza az
emlékezetelméleti kereteket ismerteti. A masodik rész regionalis torténeti kontextust nyujt,
ravilagitva arra, hogy a szocialista rendszerek miként strukturaltdk a nyilvanossagot, a
vizualis kifejezés vildgat és az emlékezeti mezdket. A harmadik rész konkrét animacios
példakon keresztil mutatja be, hogyan irhatok be a traumak/mikrotraumak,
identitaskonfliktusok és tarsadalmi viszonyrendszerek a képi és filmes kompoziciokba.

A kutatds metodologiai tjdonsaga abban all, hogy kiilonb6z6 elméleti hagyomanyokat
— a kulturélis emlékezet elméleteit (Jan és Aleida Assmann, Pierre Nora), az affektuselméletet
(Jill Bennett, Astrid Erll), a posztmemoria-kutatast (Marianne Hirsch), valamint a tér- €s
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testelméleteket (Henri Lefebvre, Michel Foucault, Michel de Certeau) — egy
interdiszciplinaris keretbe illeszti. Ez a keret lehetové teszi, hogy a szerz6éi animacidkat ne
csupan formai ujitasként vagy torténeti illusztracioként vizsgaljuk, hanem mnemopoétikai
médiumként, affektiv archivumként és vizualis palimpszesztként.

Az alkotasok vizsgalatdbol fakadd legfontosabb felismerés, hogy a szocialista
hétkoznapok habitualizalt, automatizalt mozdulatsorai nem csupan koreografidk, hanem testbe
irt ideologiai kodok, amelyek a tarsadalmi testmemoria részévé valtak. A zart, labirintikus
terek, a panoptikus szerkezetek, a ciklikus idéélmények €s a groteszk testabrazolasok mind a
diktatara affektiv lenyomatait jelenitik meg, s egyben ellendllnak a nyugati reprezentacios
normak kolonizald logikdjanak. A kelet-eurdpai szerzdi animacio igy sajatos vizualis poétikat
dolgoz ki, amely az absztrakcio, az alomszertiség és a metaforikus képalkotas révén alternativ
emlékezetnyelvet teremt.

A disszertacio eredménye, hogy az animacios filmek az esztétikai elemzésen tul
emlékezetpolitikai és tarsadalomkritikai médiumként is olvashatok. A szerz6i animacid
lehetdséget kinal a torténelem kortars ujraértelmezésére: nem lezarja a multat, hanem érzéki
parbeszédet kezdeményez vele. A néz0 testi ¢és affektiv valaszreakcioi révén 11j kapcsolodasi
modot alakithat ki a kollektiv tapasztalatokhoz, amelyek a hivatalos emlékezetpolitikakban
gyakran elhallgatva vagy torzitva jelentek meg.

A dolgozat hozzdjarulasa abban 4ll, hogy egy Uj értelmezési moddszertant ¢és
szohasznalatot dolgoz ki az animdacié, az emlékezetkutatds és az affektuselmélet
metszéspontjdban. Ez a nyelv alkalmas arra, hogy a kelet-eurdpai szerz6i animaciokat ne
csupan miivészettorténeti, hanem kulturalis €s emlékezetpolitikai szempontbo6l is lathatéva
tegye, €s ezaltal hozzajaruljon egy pluralis, érzékenyebb emlékezetkultura kialakitdsdhoz. A
kutatas egyuttal felhivja a figyelmet arra is, hogy a kelet-eurdpai posztszocialista vizualis
orokség értelmezése nem fliggetlenithetd a globdlis tuddsrendszerek megitélésétol.
Ertelmezésem szerint az itt vizsgalt filmek szerz6i Onpoziciondlasa gyakran egy magat
kulturalisan masodrendii helyzetben értelmezd alkotdst hoz 1étre, mikdzben tematizalja is ezen
pozici6 affektiv tapasztalatat.

A tovéabbi kutatdsok szdmara hasznos irany lehet a kiilonféle generaciok vizualis
onkifejezésének Osszehasonlitd elemzése, illetve a digitalis animacios archivumok affektiv és
politikai jellegli miikodésének vizsgalata. Emellett fontos lenne a nyugat-eurdpai és globalis
animacids diskurzusokkal vald Osszevetés, kiilonds tekintettel arra, hogy a kelet-eurdpai
tapasztalat miként nyerhet globalis értelmezhetdséget anélkiil, hogy elveszitené lokalis
érvényet.

Priit Parn: Reggeli a szabadban (1987)
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Esettanulmanyok az értelmezési sablon szerint

1. Macskassy Katalin: Nekem az élet teccik nagyon (1977)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Nekem az élet teccik nagyon cimu filmhez

|E1méleti nézdpont

“Alkalmazott szempont a filmre

Marianne Hirsch
(utéemlékezet)

A ,,nagyanyam szerint” tipusu narrativa transzgeneracios orokségként kozvetiti a
tarsadalmi kirekesztettség, szegénység €s vandorlas traumajat. ,,A boszorkany elviszi és
mas fejjel hozza vissza a gyereket” metafora a kollektiv trauma egyik alakzata.

Astrid Erll

(emlékezeti formak)

Az emlékezést elsdsorban gyermeki rajzok, szubjektiv narracio és a kézi animacié formai
nyelvezete strukturalja.

Jill Bennett Az elmondottak erdteljes affektiv reakciot valtanak ki, amit a rajzok és az eléadasmod
(érzéki trauma) gyermeki stilusa ellenpontoz.

Annette Kuhn . . o NS . L . PP
(kul turélisu Az alsobb tarsadalmi rétegek vizudlis és nyelvi megjelenitése, a roma identitas mitikus-
Kompetencia) poétikus elbeszélései csak reflektalt emlékezeti horizonttal értelmezhetdk.

Jan Assmann

A film emlékezetkozvetité médiumként a késo szocialista korszak egyik elhallgatott
tarsadalmi csoportjanak — a mélyszegénységben ¢16 romak — kollektiv tapasztalatat

(kulturalis emlékezet)||jeleniti meg. A gyerekszajak altal kimondott mondatok egy periferikus tarsadalmi

valosagot tesznek lathatova.

Aleida Assmann

(affektiv archivum)

A gyerekek vagyai, félelmei, traumai vizualisan kodolt, emlékezetileg tovabbvihetd
lenyomatokka valnak.

Pierre Nora

(emlékezeti helyek)

Minden, amit latunk és hallunk, a gyerekrajzok és narrativa altal emocionalis rogzitési
pontokat képeznek az emlékezeti mezdben.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A banyatelep a hatalom lathatatlan mitkodésének eredménye, a tarsadalmi kontroll és
kirekesztés térbeli lenyomata. A gyermeki mozgastér korlatozott, a mobilitas vagy marad.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek a Nekem az élet teccik nagyon cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
. . A telep és a banyavidék zart, izolalt térként jelenik meg. A lakokornyezet szimbolikusan a

Térhasznalat . . i e

tarsadalmi mobilitas ellehetetleniilésének tere.

A testek stilizaltak, elrajzoltak, a gyerekrajzok sajatos testképei révén. A test érzékeny
Testabrazolas regiszterként miikddik: sériilékeny, esendd, néha groteszk, néha elveszett a térben. A trauma

testi reprezentacioja a ,,masik fejjel” visszatérd gyerek metaforajaban csucsosodik ki.

Az id6 nem torténeti linearitasban halad, hanem emlékezeti epizodokban. Egy-egy gyermeki
Id6kezelés mondat multat, jelent és jovOt egyszerre tartalmaz (,,elment az anyukam, aput nem ismerem,

de ha nagy leszek, épitek hazat”).

A mozgas gyakran szaggatott, fragmentalt — a rajzolt mozdulatok nem folyamatosak, az
Mozgasdinamika |lamatdr animacid az impulzusok lenyomatava valik. Ez a dinamika jol tikr6zi a gyermeki

toredezett élménystruktarajat, kiszolgaltatottsagat.
Feliiletek / A gyerekrajzok természetes nyersessége traumatikus nyomként miikddik. A feliilet
anyagszeriiség emlékezeti lenyomatként funkcional.

. A gyerekhangok, narracios stilus kdzvetlen atmoszférat teremtenek. A gyerekek monologjai

Hanghasznalat o o g , .

nyelvileg is sokszintiek: nyelvi torések, személyes regiszter.
Narrativa / A film tematikus epizdédokat szervez. A vallomasok és a képek egylittesen egy affektiv és
elbeszélés poétikus ivet hoznak létre, amely a vagy — trauma — tilélés harmassagara épiil.
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2. Macskdassy Katalin: Unnepeink (1984)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések az Unnepeink cimii filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch
(utdéemlékezet)

A sziil6ktdl, pedagogusoktdl atvett torténelmi képek lenyomatai utoemlékezet-szertien
mikddnek, affektiv orokségként épiilnek be a gyerek tudataba. Nem konkrét torténelmi
tapasztalatokat, hanem politikai-kulturalis reflexeket kdzvetitenek.

Astrid Erll

(emlékezeti formak)

Az animaci6 érzéki kollazst képez, a torténelmi iddsikok keverednek. A gyermeki
nézOpontbdl strukturalt torténelmi tér ironikusan reflektal az ideologikus emlékezetre.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A gyermeki nyelv ¢és logika egyidejlileg valt ki humort, meghatddast és zavart. A testiség
tapasztalata is megjelenik: a hosszu alldogalasok, ajulasok testi affektusokhoz kéotik az
iinneplést. A néz6ben sajat iskolai emlékezete is aktivalodik.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film dekddolasa megkivanja a néz6t6l, hogy ismerje a szocialista torténelemtanitas
kanonikus sablonjait.

Jan Assmann

(kulturalis emlékezet)

A hivatalos kulturalis emlékezet (tananyag, allami narrativa) iitkozik a gyermeki
feldolgozas szubjektiv modjaval. A gyerekek ugyan nem a sajat torténelmiikrol
beszélnek, de megjelenik egy kulturalisan kddolt, de személyessé torzult emlékezet.

Aleida Assmann

(affektiv archivum)

A gyerekhangok, a vizualis anyag és a zavaros gondolatmenetek egyiittese megoériz egy
olyan korszakot, amelyben az ideoldgiai torténelem a sajat ellentmondasaitdl inog. A film
hangarchivumként is kezelheto.

Pierre Nora

(emlékezeti helyek)

Az iskola, az tinnepély, a plakatok, a tanterem és a dalok emlékezeti helyekké valnak —
nem fizikai térként, hanem affektiv és kollektiv tapasztalatként. Az linneplés testhez és
emlékezethez kotott ritualizalt cselekvés, amely tobb nemzedék élményrétegét is magaba
foglalja.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

Az iskolai iinnepségek a tarsadalmi fegyelem és homogenizalas szinterei. A test nem a
gyereké, hanem az allamé. A gyerekek testileg is szenvednek az tinnepségeken — ez a tér
hatalmi strukturaltsaganak egyik legkonkrétabb megjelenése.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek az Unnepeink cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések a filmben
, , Az iskola mint ideologiailag szabalyozott hattér: nem a jaték vagy onkifejezés helye, hanem
Térhasznalat s qos P
a torténelem tanitdsanak performativ szintere.
o 1s A test az linnep performativ alanya: vigyazzban all, mozdulatlan, elszenveddje a ritusnak. A
Testabrazolas . . i ps s . N . - .
gyerekrajzokon megjelend torténelmi szereplok mesehds-jellegiiek.
Id6kezelés Az id6 nem kronologikus, hanem széttartd és asszociativ. A gyerekek altal elmondott
torténelmi események 6sszemosodnak — ez az ideologikus tanitas idéfelfogasanak kudarca.
Mozgésdinamika A mozgas fragmentaltrvagy repetitiv. A gyermeki logika szerint szervezett képek asszociativ
montazsokat hoznak létre.
.. A ceruza, filc, zsirkréta vizualis tandjelekként miikodnek — nem a realizmus, hanem az
Feliiletek / . . . . . s ] . .
. affektiv gondolkodas lenyomatai. A rajzok nem illusztraciok, hanem érzéki emlékezeti
anyagszeriség
gesztusok.
A hangréteg a legfontosabb eleme a filmnek: gyerekhangok, félbemaradt mondatok, hibas
Hanghasznalat kiejtések teremtik meg az autenticitast. A gyerekek nem szinészkednek, hanem valdsagos
emlékezetfeldolgozasi kisérleteket hajtanak végre. Nincs narrator — a hang a film tudasa.
A filmnek nincs klasszikus narrativaja, helyette tematikus-asszociativ kollazs épiil: linnepek,
Narrativa / torténelmi alakok, érzelmek, emlékek, testélmények. Ez a nem-lineéris elrendezés
elbeszélés szandékosan tori szét a tantervi idofelfogast, €s egy sokszdlamu, dekonstruktiv
multértelmezést kinal.
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3. Szoboszlay Péter: Gyerekek, sziirke hatter elott (1982)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Gyerekek, sziirke hattér elott cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont a filmre

Marianne Hirsch

A filmben megjelend vizudlis és hangzé rétegek olyan ,,tuléld képekként” miikodnek,
amelyek nem sajat traumaemlékek, hanem internalizalt kozérzeti lenyomatok. A

(érzéki trauma)

(utdemlékezet) gyermekek generacidja olyan posztmemoriat hordoz, amely a szocialista épitett kdrnyezet
tapasztalataibol szarmazik.

Astrid Erll A film epizodikus szerkezetet hasznal, ismétlédo térkonstrukciokkal. A tér az emlékezés

(emlékezeti formak) |[szervezo elve: a szilikds, szabalyozott terek kozvetitik a kollektiv emlékezeti mintakat.

Jill Bennett

A film nem narrativ modon, hanem érzeteken keresztiil hat.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A néz0 csak akkor érti a film rétegzettségét, ha ismeri a lakotelepi hétk6znapokat — azaz
kulturalis eléismeretek sziikségesek a mélyebb dekodolashoz.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film egy generacios kollektiv emlék vizualis lenyomata: a lakotelep nemesak épitészeti
projekt, hanem életmod és gondolkodasi struktura is. A gyerekek megszolalasai ennek
miikddésképtelenségét rogzitik.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film nem csupan megbriz, hanem érzékileg Gijramodellez. Erzelmi allapotokat archival:
unalom, bezartsag, figyelemhiany.

Pierre Nora
(emlékezeti hely)

A racsos ablak, az emeletek, a motoros, a boxold fiu, a kalapos dregember, a varakozo
Oregasszony — mind olyan vizualis sliritmények, amelyek emlékezeti helyekként
milkddnek. A gyermeki tapasztalat konkrét topografiakhoz kapcsolodik, melyek
szimbolikus és érzeti terekké alakulnak.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

Viladgosan elkiiloniil a megtervezett tér (lakdtelep), a megélt tér (gyermeki vagy, unalom),
¢és a gyakorlati tér (limitalt mozgastér). A hatalom nem explicit modon jelenik meg,
hanem a térszerkezetbe van kodolva.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek Gyerekek, sziirke hattér elétt cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések a filmben
. . Toronyhazak, tombhazsorok. A tér struktara, amely kizar, feliigyel, korlatoz — ez hatalmi
Térhasznalat . e s i
viszonyrendszerként értelmezhetd.
o 1s A figurak stilizaltak, egymasba alakulnak. A test folytonos mozgasban van, a narrativa
Testabrazolas e 14
eszkozeként.
Id6kezelés ||Cik1ikus és epizodikus, folyamatos jelen.
1 . A kitorés és bezartsag kett6sségét mutatja. A mozgas érzelmi reakcidként miikodik a
Mozgasdinamika o . e ;
térre: a test folyton helyet valtoztatna, atirna a hatarokat.
Feliiletek / Az animacios stilus vonalrajzos, sikszer(i, kevés részletet hordoz. A simasag az
anyagszeriség ingerszegénységet jelzi. Az absztrakcié a mondanivalora fokuszal.
. A monologok artikulacidja nem spontan, mintha elére megirt volna. Pedig a
Hanghasznalat . . 1oz qx i A .
kihagyasokkal, szleng hasznalataval az él6beszéd érzetét keltik.
Narrativa / elbeszélés A narra}t}va l’<e?-s’zoveg“—mozg2}s lancolata. A torténet helyett tapasztalat-mintazatok,
érzelmi ismétlodések jonnek 1étre.
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4. Kovasznai Gyorgy: A monolog (1963)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések 4 monolog cimii filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A film egészét az utéemlékezet fogalma strukturalja: a néi narrator nem sajat, hanem
orokolt traumak emlékeibe tekint vissza. Az elsé €s masodik vilaghdboru, valamint az

(emlékezeti formak)

(utdemlékezet) 1956-0s események t1lélo képek formajaban jelennek meg: absztrakt, kollazs-szer
vizualitasban, mégis emocionalisan telitetten.
Astrid Exll Az emlékezés térben és id6ben fragmentalt. A kollazs-technikaval épitkez6 képi vilag

nem linearisan, hanem asszociativan rendezi az eseményeket. Az idérétegek egymasra
montirozodnak.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

Az agyuba cstiszo katonak groteszk képsora, a vértocsa-szerti festékfoltok, a mulatozo
békebeli figurdk vagy a deportaltak kompozicioi testi-affektiv reakciora késztetik a nézat.
A gyasz és az irOnia egyszerre mikodtetik a filmet, és generalnak testi valaszokat.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film értelmezése kulturalis kompetenciakhoz kotott: sziikséges ismerni a magyar
torténelem traumatikus eseményeit, az 1956-os forradalom és a Horthy-korszak
kontextusat. A szecesszios targykultira vizualitasa, vagy Korniss Dezsé munkassaga
technikdja szintén kulturalis eloképzettséget feltételez.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film atmeneti formaban jelenit meg egyéni és kollektiv emlékeket: a személyes
narraci6é a kommunikativ emlékezetbdl épitkezik, de kulturalis emlékezetként archivalja a
torténelmi rétegeket. A narrator hangja szimbolikus kdzvetité a mult és jelen kdzott.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A montazstechnika az emlékezés médiumaiként funkcional. A vizualis anyag érzéki €s
konceptualis archivalas is egyben.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

Minden karakter, helyszin és megidézett helyzet emlékezeti helyként funkcional. A
zaromondat (,,Egyszer majd eltlinsz, mint a babonak™) a multtal valo szakitas gesztusava
valik.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A szazadfordulds polgéari lakas mint ideologikus tér jelenik meg: ornamentikaja a
tarsadalmi konvenciok €s priidéria vizualis megfeleldje. A tér zartsaga a hatalmi
viszonyrendszerek metonimiaja — ezzel szemben all a narrator szandéka a kiutkeresésre.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek 4 monolég cimii filmben

|F0rmaelem HMegﬁgyelések
. . A tér ornamentalis és fojtogatd, zart és stilizalt. A polgari enteriOr ideoldgiai térként
Térhasznalat 1o s s . P
miikodik, a torténelem ,,atvonul a szinen”.
A test részben stilizalt és fragmentalt, részben absztrakt. Legtobb esetben gépies és
Testabrazolas targyiasitott, groteszk vagy tragikus. A ndi test mint emlékez6 médium jelenik meg a
zarasban.
A narrativa részben kronologikus, de képi szinten erésen fragmentalt és rétegzett. A
Id6kezelés torténelmi id6sikok montazsszeriien épiilnek egymasra, nem linearisan, hanem
asszociativan kapcsolodnak.
Az animaci6 egyszerre statikus és ritmikusan mozgd. A montazs-stilus miatt a mozgas
Mozgasdinamika |[néhol kimerevitett, maskor dinamikusan hompolygd. A mozgas és ritmus a kollektiv
tapasztalatok ismétlddését jeloli.
Feliiletek / A texturak hangsulyosak: ujsagkivagas, grafikai rétegzettség, festmény. Az anyagisag
anvagszeriise emlékezeti lenyomatta valik: a ,,spricceléses” festészet a vér vizualis metafordja. A papir,
yag & tinta, kollazs az utéemlékezet médiumai.
. A ndi narracid érzelmi regisztereket aktival, néhol ironikus, méasutt megrendité. A zene
Hanghasznalat (s . . .
hattérben marad, a beszéd dominal.
, A narrativa egy személyes fejlodéstorténet és egy nemzedéki moralis szamvetés. A néi hang
Narrativa / . L . ; N . .
12 értelmezdi pozicioban van, nem csak visszatekint, hanem kdvetkeztetéseket is levon. A
elbeszélés oy fn , i e o g o .
torténet kompozicios ive a mult dekonstrukciojat koveti, €s a jovo lehetoségeivel zarul.
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5. Kovasznai Gyorgy: A fény orome (1965)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések 4 fény orome cimi filmhez

|E1méleti nézdépont ||Alkalmazott szempont

Marianne Hirsch

A banyaszlét veszélye, aldzata és izolacidja kollektiv torténeti tapasztalatként 6roklddik. A

(érzéki trauma)

(utdéemlékezet) nyomaszto tér, a gépi kdrnyezet és a tulélés ritusa utéemlékezet-jelleggel telitodik.
Astrid Erll A film tér- és idékezelése érzéki alaphi: a hang elobb jelenik meg, mint a kép, s ez a
(emlékezeti dramaturgiai megoldas egy beliilrél indulo tértapasztalatot épit. Az id6 pulzalo és ciklikus, a
formak) szorongas—felszabadulas ritmusara szervezodik.

A film affektiv és szenzualis hatdismechanizmusra épiil, nem torténetet mesél, hanem érzéki
Jill Bennett nyomhordozoként miikddik. A klausztrofob banya, a hirtelen fényvillanasok és géphangok

nemcsak vizualisan jelennek meg, hanem testi reakciot valtanak ki. A szorongas és a
felszabadulas érzése érzékileg beirddik a nézo testébe.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A latvany- és hangkulissza akkor dekodolhato teljességgel, ha a néz6 valamilyen formaban
ismeri a banya vilagat, vagy érzékeny az affektiv montazs logikajara.

Jan Assmann
(kulturalis
emlékezet)

A film nem személyes emlék, hanem kulturalis emlék reprezentacioja. A banyaszk6zosség
mint szimbolikus kaszt jelenik meg, kollektiv ¢lettapasztalattal.

Aleida Assmann
(affektiv arcihvum)

A kollazstechnikaval megalkotott vizualitas a banyaszélet testi €s pszichés tapasztalatait
Orzi. A néz6 nem informacidkat kap, hanem érzéki lenyomatokat.

Pierre Nora
(emlékezeti
helyek)

A banya emlékezeti helyként miikddik: szimbolikus tér, amely a kollektiv trauma és a
tulélés fizikai helyszine. A felszinre emelkedés aktusa — zene, fény, kameraemelkedés —
egyfajta ritualis megtisztulas.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A banya a tér tarsadalmi termelésének iskolapéldaja: a gépek, sziik folyosok és aknak a test
alavetésének eszkozei. A tér nem semleges, hanem hatalmi viszonyrendszerként mtikodik.
A mozgas iranyitott, ellendrzott. A felszin szabadsagélménye a rendszer meghaladasanak
metaforaja.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek 4 fény 6rome cimii filmben

|F0rmaelem HMegﬁgyelések
A banya zart, s6tét, nyomaszto tér, amely az emberi testet mechanikus miikddésre
Térhasznalat kényszeriti. A felszin ezzel szemben nyitott, fényben fiird6 — a megvaltas tere. A tér
affektiv, nemcsak strukturalis.
A test sokaig névtelen és beolvadd: csak mozdulatok, kontirok révén érzékelhets. A
Testabrazolas banyasz testként jelenik meg, nem individuumként — mignem a felszinre emelkedve
portréva, személlyé valik.
Id6kezelés A narrativa ciklikus: leereszkedés — felemelkedés. A filmid6 nem linearis eseményeket
kovet, hanem a banyaszélet egy napjat.
o . A képek ritmikusan valtakoznak, gyors vagasokkal és elmosddo szekvenciakkal. A
Mozgasdinamika C . . \ . . . o
zakatolas és villanasok ritmusa egy szorongassal és euforiaval teli testdinamikat modellez.
Feliiletek / A festménytechnika, a fényképek €s a karakterek expressziv abrazolasa egyiittesen
anyagszeriség teremtik meg az érzéki hatast, valnak a trauma nyomhordozoiva.
Az akusztikai tér kulcsfontossagu: gépzaj, fémsikoly, robbanas, majd az emberi hang
Hanghasznalat megjelenése fokozatosan bontja ki az emlékezeti jelenlétet. A hang el6bb hat, mint a kép —
affektiv id6beliség.
Narrativa / A film nem klasszikus narrativ struktiuraja, hanem érzéki dramaturgiaju. Az események
elbeszélés helyett testi és hangzo impulzusok rendezik a szerkezetet.
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6. Reisenbiichler Sandor: Barbarok ideje (1970)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések a Barbarok ideje cim filmhez

|E1méleti nézdpont

“Alkalmazott szempont

Marianne Hirsch

A film kollazstechnikai alapja — kiilonbozo korokbodl szarmazoé képek, metszetek,
illusztraciok — olyan vizualis ,,t01é16 képeket” mozgosit, amelyek nem a sajat
emlékezethez tartoznak, hanem a kollektiv kulturalis 6rokséghez. A mult borzalmait

(emlékezeti formak)

toemlékezet S RS 1 . .
(utdemlékezet) asszociativ képekkel kdzvetiti (rombolds, haboru, elnyomas), amelyek az affektiv
emlékezet lenyomataiként miikodnek.
Astrid Exll Az emlékezés strukturdlasdban szerepet jatszik az asszociativ montazs, a rétegezett

térhasznalat és az ismétlodé motivumok. A film nem lineéris, hanem egy ciklikusan
Ujrajatszodo pusztuldsi spirdlt abrazol.

Jill Bennett
(affektus és latvany)

A latvany esztétikailag sokkold és emocionalisan taltelitett: groteszk karakterek, torz
testek, expressziv szinek €s apokaliptikus képek affektiv reakciot valtanak ki — felkavaro,
félelmetes, néha ironikus hatassal.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A dekddolashoz sziikséges a politikai kontextus (hideghdboru, kdrnyezeti valsag,
propaganda elleni attitiid) és a miivészi hagyomany (sziirrealizmus, 6kokritika,
antimilitarizmus) ismerete. A film sokat épit a néz6 torténelmi és vizualis miveltségére.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

Kollektiv kulturalis emlékezetet reprezental, amely a civilizacids barbarsag (haboruk,
természeti pusztitas, ideoldgiai terror) visszatéré motivumaiban 6lt testet. Egy 6kologiai
és moralis tanmese, allegorikus formaban.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film medialis archivumként hasznalja a kollazstechnikat, Gijrakontextualizalva az archiv
képeket, amelyek ezaltal az affektiv emlékezés médiumaiva valnak. Nem elbeszéli,
hanem ujrarendezi az emlékezést.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

Emlékezeti helyekként funkcionalnak a pusztul6 tajak, a templomrom, a haboras gépezet,
a természet lepusztuldsa — mind olyan szimbolumok, amelyek a civilizacié moralis
Osszeomlasahoz kotoddnek.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A film terei — varosrom, pusztuld természet, szimbolikus architektiirak — az ideologiai
pusztitas tereivé valnak. A tér nem semleges, hanem hatalmi konstrukcid, amely a
barbarsag visszatérését jeleniti meg. A térhasznalat az elidegenedést és a kontrollvesztést
hangsulyozza.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek a Barbdrok ideje cimii filmben

|Formae1em HMegﬁgyelések
Teérhasznélat Szimbolikusan megkonstrualt terek. A természet €s a civilizacio kontrasztja dialektikus,
kaotikus térélményt hoz 1étre. A tér a hatalom altal ,,megfert6zott” formaban jelenik meg.
Testabrazolas A tes’t&?k express%ivek, groteszkek — a kiszolgaltatottsag és az ideoldgiai manipulacié
vizualis metaforai.
Nem linearis, hanem ciklikus vagy fragmentalt. Az események nem kovetnek ok-okozati
Iddkezelés logikat, inkabb a torténelem ismétlodd kudarcait szimbolizaljak. A mitikus id6 fazisaiban
jatszodik — kezdettdl végig tartd degeneracio.
L . Repetitiv, akadozo, sokszor gépies: a mozgas nem a haladést, hanem a kényszer(i ismétlést,
Mozgasdinamika o L .
a rendszerekbe zartsagot, a determinaciot mutatja.
Feliiletek / A kollazs-elemek egymasra montirozasaban az anyagszerliség az emlékek fizikalitasat,
anyagszeriség terheltségét érzékelteti.
Hanghasznalat HMonumentélis zene, kérusmii. Fenyegetd, apokaliptikus atmoszféra.
Narrativa / Nem hagyomanyos értelemben vett torténet. Inkabb egy szimbolikus folyamat — az emberi
elbeszélés civilizaci6 onfelszamolasa. Az elbeszélés formai szervezdje a képek montazsa.
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7. Walerian Borowczyk — Jan Lenica: A haz (1958)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések 4 hdz cimii filmhez

|E1méleti nézdépont ||Alkalmazott szempont

Marianne Hirsch

A filmbe beékelddo régi csaladi fotok és archiv portrék tuléld képként mitkodnek.

(érzéki trauma)

(utdéemlékezet)
Astrid Erll Vizualisan imitalja az emlékezés nem-linedris szerkezetét. A jelenetek mozaikszertien
(emlékezeti kovetik egymast, az id6 megall vagy varatlanul felpdrog. A mozgas gyakran abszurd vagy
formak) alomszerti, amit a tér €s id6 érzéki eltorzitasa erdsit.

. A targyak animalasa, a n6 testének mechanikus mozdulatai, az €16 és élettelen kozti hatar
Jill Bennett

elmosodasa fesziiltséggel teli, nyugtalanito hatast kelt. A 1atvany nem pusztan esztétikai,
hanem affektiv erdvel is bir: kimozdit, raébreszt valami kimondhatatlanra.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film dekodolasahoz hozzaad a sziirrealista és az avantgard hagyomany ismerete. Az
archiv képekhez verklizene tarsul — ez a szazadel6 hangulatat idézi meg, a nosztalgia
ironikus Ujrajatszasaként. A kulturalis kodok nem direkt modon keriilnek felszinre, hanem
attételesen, a vizualis asszociaciokon keresztiil.

Jan Assmann
(kulturalis
emlékezet)

Az archiv felvétel (bottal parbajozo férfiak), az €16 nd alakja, az archiv csaladi fotok az
emlékezeti funkcid hordozdi is egyben.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A filmben alkalmazott képi technikak — targyanimacio, fotokollazs, montazs — a medialis
archivum szerepét toltik be. A régi fényképek, targyak, gesztusok a mult lenyomataiként
aktivalodnak, de nem reprodukaljak a torténelmet: a tudattalan emlékezet érzetét adjak.

Pierre Nora

(emlékezeti A film maga is emlékezeti hely, amely az emlékezés stirisodési pontjaiva valik.
helyek)

Henri Lefebvre A haz lehet a tdrsadalmi bezartsag szimbdluma. Semleges hattér, amelyben az animalt
(tértermelés) testek kontextus nélkiili szimbolumokka valnak. Egzisztencialis szorongast valt ki.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek A4 hdz cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
|Térhaszné1at ||A fekete hattér szorongat6 kozeg, amelyet az elidegenedett targyak uralnak.
A n6 mechanikus mozdulatai, majd érzelemteli kdzeledése egy élettelen szoborfejhez, és a
Testabrazolas férfiak ismétlddo gesztusai éles kontrasztban allnak egymassal. A testek a reflexek és
beidegzddések hordozoi.
Erdsen fragmentalt, nem linearis. Ciklikus vagy kimerevitett idéérzékelés: a napi rutin, a
Id6kezelés targyak animalt (jra¢ledése, az emlékezés aktusai Gijra meg Gijra megtorténnek. Az id6 a
mult jelenvaldsagava valik.
1 . Gépies, akadozd, repetitiv mozgasok dominalnak. A targyak 6nallo életre kelnek. A mozgas
Mozgasdinamika - . . . . o
az autonOmia elvesztését, a testbe irt rutinokat jeleniti meg.
Feliiletek / A film erfsen texturalt. A régi fotok kopottas, sargas tonusai az idé6 malasat érzékeltetik. A
anyagszeriség feliiletek szinte tapinthatéva valnak, érzéki hordozoként mitkodnek.
. Kotonski elekrtroakusztikus zenéje szuggesztiven hangsulyozza a latottakat. A verklizene
Hanghasznalat 1 ii a1 .
multidézo hatasq.
, Nincs klasszikus torténet. A nd mozgasa, a targyak életre kelése, a fotok visszatérése nem
Narrativa / . 1 . o qms e
12 elbeszélnek, hanem érzékileg strukturalnak. A film egy belsé iddtérben zajlik, ahol az
elbeszélés 1o s N 4 ss :
emlékezés az id6 €s tér megszokott logikdjat felbontja.
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8. Jan Lenica: Labirintus (1962)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések a Labirintus cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A film vilagat alkot6 kollazselemek olyan kulturalis és vizualis 6rokséget hordoznak,
amelyek nem egyéni emlékezéshez, hanem kollektiv, posztmemorias tapasztalashoz

(emlékezeti formak)

utdemlékezet o n A P o .
( ) kotddnek. A mult 6rokségét vetiti a jelen pszichés tereire.
A kollazstechnika és az animacio egyiittesen strukturaljak az emlékezést: a tér
Astrid Erll labirintusszeri felépitése, a szereplé metamorfozisa, a montazs-szerkesztés az asszociativ,

fragmentalt emlékezés medialitasat testesitik meg. Az emlékezet nem rekonstrukcio,
hanem érzéki jelenlét.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A groteszk testek, a szorongaskeltd tér, a vizualis és hanghatasok altal generalt
nyomasztas testi reakciokat valt ki, a nézo testére és pszichéjére egyarant hat.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A dekddolas igényli a politikai allegoria, a sziirrealizmus és a hideghaborus kelet-eurdpai
kontextus ismeretét. A néz6 emlékezeti kompetenciajat aktivalja, hiszen az értelmezés

.....

torténik.

Jan Assmann

(kulturalis emlékezet)

A film kollektiv kulturalis emléket kozvetit: a totalitarius rendszerek alatti
kiszolgaltatottsagot, az egyén ellendrzottségét, és a szabadsagvagy reménytelenségét. Az
Ikarosz-mitosz inverze e kulturalis emlékezet allegoriaja.

Aleida Assmann

(affektiv archivum)

Vizualis és auditiv archivumként miikddik: az animalt archaikus képek, anatomiai rajzok,
metszetek és zenei elemek egymas mellé rendelése az emlékezet (ujra)érzékelését teszik
lehetévé. Az archivum itt nem gyiijtemény, hanem érzéki €s emocionalis tér.

Pierre Nora

(emlékezeti helyek)

A varos, a szereplok cselekvései mind emlékezeti helyekként funkcionalnak. Ezek a terek
és targyak szimbolikusan az elnyomas, a megfigyelés, a kudarc és az emlékezés szinterei.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A varos tere totalitarius elrendezést mutat, ideologiailag terhelt karakterrel bir. A néz6
perspektivaja sem szabad: a film kényszerit a foszereplé kovetésére, a tér hatalma
dominalja a szerepld mozgasat és sorsat.

II. Forma és strukttra — Erzéki elemzési rétegek a Labirintus cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
Teérhasznalat Labirintusszer, de latszolag nyitott tér. A tér allegorikus, az individuum utja
meghatarozott. A tér folyamatos ellendérzés alatt tartja a szereplot.
A testek fragmentaltak, gépesitettek, hibridek. A fohos figuraja egységes, de kornyezetében
Testabrazolas deformalt, allat-ember-robot 1ények jelennek meg. A testek nem egyéni identitast, hanem a
rendszer torzitd hatasat képviselik.
« . Linearis torténet, de visszatéré mintdzatokat mutat. A torténeti id6 dekonstrukcidja jelenik
Id6kezelés
meg.
Mozgasdinamika ”Automatizélt mozgasok jellemzok. A ,,normalis” f6hos is gyakran kényszerpalyan mozog.
Feliiletek / Texturalt, metszetekbdl, régi illusztraciokbol, képeslapokbol és kollazsbol épiil. A feliiletek
. vizualis disszonanciat keltenek. A képek anyagszeriisége az emlékezet targyi természetére
anyagszeriség utal
, Wtodzimierz Kotonski elektronikus zenéje és zorejkollazsa meghatarozo. Sokszor van
Hanghasznalat . .
visszafojtott csend.
Narrativa / Egy szimbolikus utazas bontakozik ki: egy szabadsagkeresd figura mentalis és fizikai
elbeszélés atalakulésa. A torténet allegorikus, a forma érzelmi és asszociativ logikat kovet.
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9. Orosz Istvan: Alomfejté (1980)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések az Alomfejté cimii filmhez

|E1méleti nézdpont HAlkalmazott szempont a filmre

Marianne Hirsch

Képei nem dokumentumok, hanem érzéki nyomhagyasok: a kdzséghaza voros csillaggal, a
falusi bolt, a Kadar-kockak, az eszpresszo, a templom, a Kojak- és Columbo-portrék tuléld

(utdemlékezet) képek, melyek sejtetik a korszak emlékezetét. A néz6k — még ha nem is éltek akkor —
felismerik a kulturalis lenyomatokat, azaz utéemlékezetként hatnak.

Astrid Erll Az emlékezés formai rendszere: nem narrativ struktira, hanem asszociativ montazs,

(emlékezeti atvaltozasok, lebegés, morfikus terek. A kamera cikdzasa, a perspektivavaltasok, a tér- és

formak) id6torések vizualizaljak az dlom és emlékezet sajatos, toredezett miikodését.

Jill Bennett A film vizualis szorongast €s dezorientaciot valt ki. Nem szimbolikusan, hanem érzékien

(érzéki trauma) hat — a nézd érzi a determinaltsagot, a stagnald idét, a kiuttalansagot.

Annette Kuhn Szamos olyan elemet tartalmaz (szocialista ikonografia), amelyek dekodolasa kulturalis

(kulturalis kompetenciat feltételez. A nézo akkor érti a képeket és szovegeket igazan, ha van

kompetencia) tapasztalata vagy ismerete a korszak kulturalis kodjair6l.

Jan Assmann
(kulturalis
emlékezet)

A kommunikativ emlékezet lenyomataibol épit kulturalis archivumot: a szubjektiv
¢lmények (almok) és kozosségi képek (voros csillag, hazak, bolt) intézményesiilnek — a film
mar nemcsak emlékezik, hanem Oriz.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

Képi struktiraja nem rendszerez, hanem érzéki lenyomatokat tarol: mozdulatok,
hangfoszlanyok, targyak affektiv archivalasként miikodnek. Az Alomfejté nem torténelmi
tudas, hanem testi, érzelmi emlékezés médiuma.

Pierre Nora
(emlékezeti hely)

A falusi terek, az udvar, a bolt, a kozséghaza, a boltivek, az udvaron atgurul6 labda
nemcsak helyszinek, hanem emlékezeti topografiak: helyek, ahol az emlékezés megtorténik.
Az alom ,helyei” nem semlegesek — az emlékezeti identitas hordozoi.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A falusi k6z6sségi helyek ideologikusan strukturalt terek. A kamera cikdzasa nem a
szabadsag, hanem a kontrollalt mobilitas illuzidja — Lefebvre szerint ez a hatalom altal
tervezett, de tudattalanul megélt térformak vizualis kritikaja.

II. Forma és struktiira — Erzéki elemzési rétegek az Alomfejté cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések a filmben I
|Térhaszné1at ||Nincs kivezetd ut, az 4lom és emlékezet tere egymasba nyilik, labirintus-szeriivé valik. |
s s A test nem individualis, hanem tarsadalmi statuszok hordozdja: munkas, alvé férfi, boltos,
Testabrazolas R .
ligyintézo, filmsztar.
,, . Ciklikus: nincs elérehaladés. Az alom visszatér a kiinduléponthoz. Az id6 kimerevitett
Id6kezelés o . e a4 »
tapasztalatként jelenik meg: a jov6 ,,mashol van”.
Lo . Lebegd, cikazo kamera — nem célorientalt, hanem asszociativ. A mozgas a szorongas
Mozgasdinamika . . o ,
ritmusaban torténik: gyorsul, lassul, megall.
Feliiletek / Rajzossag, karcolt textirak, folyamatos atvaltozas. Az animacio tdredezett és anyagszerd,
anyagszeriiség ami a memoria egyenetlenségeit vizualizalja.
Hanghasznalat HBalj(')s narracio, falusi hangok. A csendek, zorejek alkotjak az emlékezés akusztikus terét.
Narrativa / Nincs linearis torténet. A képek asszociativ lancban kapcsolddnak, mint egy alomban vagy
elbeszélés emlékezésben. A néz0 érzéki és érzelmi logika alapjan épiti fel a torténeti tapasztalatot.
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10. Orosz Istvan: Vigyazat, lépcso! (1989)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Vigydzat, lépcso! cimi filmhez

|E1méleti nézdpont

“Alkalmazott szempont a filmre

Marianne Hirsch
(utdemlékezet)

A dokumentarista rajzok affektiv lenyomatként miikddnek. Mind a szerepl6k, mind a tér
posztmemoriava valt képekben Orzik a késé Kadar-kor mentalis 6rokségét.

Astrid Erll
(emlékezeti formak)

A tér morfozisai, a tér-ido egybejatszasa, az Snmagaba futé Penrose-1épcsd az emlékezés
ismétlodo, ciklikus jellegét vizualizaljak. A mozgas nem linearis elorehaladas, hanem
korkoros visszazuhanas: mult és jelen egymasba olvad.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A groteszk figurak (mutogatos bacsi), a torzitott perspektivak és a vizualis
metamorfozisok zsigeri diszkomfortot, érzéki zavart keltenek. A labda pattogasa fizikai
szorongast valthat ki.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film a rendszervaltas el6tti kollektiv tapasztalatokat csak azok szdmara nyitja meg
teljességgel, akik kulturadlisan ismerik a késd szocialista magyar hétkdznapok targyi és
gesztusbéli kodjait. Az elmosédott ,Eljen” felirat, a spicli figuraja, a ,,cseng6frasz”
dekodolasra hivo, kulturalisan terhelt vizualis nyomok.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film egy mara letiint kor kulturalis emlékezetének vizualis archivuma. Az emlékezés
nemcsak tematikusan, de szerkezetileg is miikodik: a kozosségi terek, hangkollazs, alakok
és motivumok stiritve reprezentaljak az 1980-as évek szocialista Magyarorszaganak
urbanus kollektiv tudatat.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

Az animaci6 medialis és affektiv archivumként miikodik: testekbe és terekké irt
torténelmi nyomok sorozata. A film nem pusztan reprezental, hanem ujraélhetdvé tesz
egy kollektiv érziiletet — példaul a megfigyeltség ¢s a kitttalansag érzését.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A budapesti gangos bérhaz a filmben lieu de mémoire-ként, emlékezeti helyként
mikddik. A csengd, a butorszallitas, a szekrény és a Penrose-1€pcsd szimbolikus
targyként is emlékezeti helyszinekké valnak, amelyeken megtapad a korszak
abszurditésa.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A tér nem semleges hattér, hanem a tarsadalmi eréviszonyok leképezddése: a zart,
kiforditott, ellentmondasos terek a szocialista hatalmi struktirak vizualis kritikajaként
értelmezhetdk. A bérhaz nem lakohely, hanem fegyelmez6 és kontrollalé mikrorendszer.

II. Forma és struktira — Erzéki értelmezési rétegek a Vigydzat, Iépcsé! cimii filmben

|F0rmaelem HMegﬁgyelések a filmben
. . Zart, labirintusszeri tér. A Penrose-1épcs6 az id6 ciklikussagat és a tarsadalmi mobilitas
Térhasznalat s e . . . S
illzidjat fejezi ki. A tér a szabalyozott mozgas kudarcait lattatja.
Gépies, groteszk, gyakran metamorfizalt testek: az ember targgya valik (pl. kéz
Testabrazolas lampaburava, nyelvcsap lampaégdvé), a szatir testében a rendszer erészakszimboluma
testesiil meg.
Id6kezelés Ciklikus, ismétlédé id6 — nincs linearis elérehaladas. Az ismétlédé mozgassorozatok
(labda, butorszallitas) az id6 fagyottsagat, a valtozas lehetetlenségét érzékeltetik.
o . Gépies, repetitiv, néha lebegd, alomszerii mozgas. A néz6tér atalakul a nézo belso terévé. A
Mozgasdinamika , A ,,
mozgas a kontroll metaforajaként is értelmezhetd (Foucault).
Feliiletek / Finoman rajzolt, vonalas grafika, éles fekete-fehér kontrasztok, Escher-szer(i perspektivak.
. A vonalassag a szigoru tdrsadalmi rend vizualis metaforéja, ugyanakkor a stilizacioval a
anyagszeriség ot LAn1x o
valosag képlékenységére is utal.
Montazsszerli hangkulissza: indulok, zajok, szajharmonika, csengd. A zene és zajok nem
Hanghasznalat narrativ funkciot tltenek be, hanem atmoszférat teremtenek — pszichés reakciokat
generalnak.
, Nincs klasszikus torténet. smétlodo jelenetek, epizodikus szerkesztés. A jelentések
Narrativa / 12 . « g . A AL
1 halézatként szervezddnek, nem linearis torténeti iv mentén. A mozgés stilizalodik, ritussa
elbeszélés vlik
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11. Zbigniew Rybczynski: Tango (1981)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkozelitések a Tango cimi filmhez

|E1méleti nézdpont

“Alkalmazott szempont a filmre

Marianne Hirsch
(utéemlékezet)

Olyan testbe irt, nem verbalizalt, de kollektivan megtapasztalt mozdulatsorokat drokit
meg (mosas, pelenkazas, takaritas, szerelés), melyeket generaciok tanultak és adtak
tovéabb.

Astrid Erll
(emlékezeti formak)

Az ismétlodés, rétegzodés, szimultaneitas és az egymasra vetiilo tér-idé koordinatak
(vizualis palimpszeszt) a kollektiv id6élmény audiovizualis lenyomatai. A mozgas
ritmusa és a zartsag térpoétikaja az emlékezeti szervezodés formai.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

Nem narrativ traumat, hanem érzéki, testi emlékeket idéz el6: a bezartsag érzete, az
interakcio hianya, a gépiesség és a ritmikus ismétlés révén a nézo része lesz az abszurd €s
fullaszt6 1égkornek.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film dekddolasa fiigg a szocialista mindennapok viselkedésbeli beidegzddéseinek
ismeretétdl, a torténelmi kontextustol (helyhidny, lakasvalsag, ,,buhera”).

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A kelet-eurdpai szocializmus kollektiv emlékezetét 6rzi: egy letlint rendszer tarsadalmi
rendjét jeleniti meg testeken és tereken keresztiil. A tér nemcsak helyszin, hanem a
hatalom strukturajanak vizualis manifesztacidja.

Aleida Assmann
(afffektiv archivum)

Affektiv és medialis archivumként miikodik: nem toérténelmi eseményt reprezental,
hanem a kulturalisan 6roklott viselkedésmintakat 6rzi meg. A kollektiv tapasztalat testi
lenyomatait tarolja és kozvetiti.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A szoba maga emlékezeti hely: a tarsadalmi struktura, viselkedésmintak és kollektiv
tapasztalat egyideji stiritménye. A targyak, gesztusok és zajok az emlékezés médiumai.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A tér a tarsadalom leképezddése: zart, zsufolt, determinalt. A testek sajat palyajukon
mozognak, egymastol fiiggetleniil, interakcio nélkiil, mintha egy feliilrdl szabalyozott
koreografia szerint miikodnének — ez a térproduktiv hatalom lathatova tétele.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek a Tango cimii filmben

|Formae1em ||Megﬁgye1ések a filmben
Teérhasznélat Zart szoba, egyetlen bejarattal — mégis labirintus-szer(i tér. Az egyének nem hatnak
egymasra, a tér nem kdzos, hanem parhuzamosan megosztott.
Y A testek gépiesek, automatizaltak, funkcionalis mozdulataikra redukalodnak. Elvész a
Testabrazolas . . . e
szubjektum a tarsadalmi szerep mogott.
Id6kezelés Nem linearis, hanem ciklikus, repetitiv s szimultan. Minden karakter sajat idépalyan
mozog, amely sosem 1épi 4t mas szerepl6 idejét. 1d6 helyett ritmus van.
1 . Koreografalt, loopolt, gépies. Minden mozgas determinalt és lezart, nincs fejlédés, nincs
Mozgasdinamika . oo, .
cselekvés, csak habitualizalt mozgasmintak.
Feliiletek / Dokumentarista stilus, igy minden figyelem a mozgasra, a koreografiara iranyul. A feliilet
anyagszeriség nem traumatizalt, de az ismétlés traumaja jelen van.
. A tangdzene ritmikéja tartja Gssze az egész koreografiat, mig a diegetikus hangok testi
Hanghasznalat . o 4 ) . o ,,
jelenlétet és intenzitast adnak. A hangok palimpszeszt-szertien rétegzddnek.
, Nincs klasszikus narrativa. A formai szervezodés mozgas-alapt, affektiv és ritmikus, nem
Narrativa / (1 P m e D
1 kauzalis. Az ismétlodés és telitddés révén az id6 végiil , kiliriil”, és egyfajta vizualis
elbeszélés ] .
kéoszba torkollik.
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12. Avo Paistik: Vasdarnap (1977)

I. Emlékezeti kere

t — Elméleti megkozelitések a Vasdrnap cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A légy mint tléld kép: emlékeztet az €16 és mesterséges hataranak atlépésére. A testhez

(utdéemlékezet) kotott gépi rutin affektiv lenyomat, a szovjet biopolitika 6rokségeként értelmezhetd.
Asmfi Erl . . Az 1d6 strukturalasa ciklikus, a tér heterotopikus (belsd = kontrollalt, kiilsé = szimulalt).
(emlékezeti formak)
Jill Bennett . i n . o A Tes e i a1e ey

a1 A gépekkel torténd testkezelés, etetés, 6ltdztetés vizualisan is traumatizalo.
(érzéki trauma)
Annette Kuhn A film a szovjet propaganda és a nyugati reklamnyelv vizualis hibridjét hasznalja —
(kulturalis dekodolasahoz ismerni kell a hideghaborus kulturalis ikonografiat, valamint a Pink Floyd
kompetencia) kritikai popkultarajat.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A szovjet ember eszményének és biopolitikai szabalyozottsaganak kollektiv emléke
formalodik meg. Az egyéniség kitiresedésének, a szabadsag imitacidjanak emlékezeti
matrixa.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film affektiv és medialis archivumként mikodik.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

Az agy, a karosszek, az auto, a vetitett taj, az édenkert — mind emlékezeti helyek.

Henri Lefebvre
(tarsadalmi tér)

A bels6 tér ideologiailag megszerkesztett hatalmi tér, ahol az idd, test és cselekvés teljes
szabalyozas alatt all. A szimulalt kiilsé természet is hatalmi strukturak szerint szervezett
heterotopia.

II. Forma és struktiira — Erzéki elemzési rétegek a Vasdrnap cimii filmben

|Formae1em ||Megﬁgye1ések
, , Zart belso tér — kontrollalt hatalmi tér; a kiils6 természet csak képernyon jelenik meg —

Térhasznalat S

szimulacio.

T Targyiasitott test; a foszereplé nem 6nalld cselekvd, hanem automatizalt alany, groteszk és

Testabrazolas g .

dehumanizalt modon.
|Id('5kezelés HCiklikuS: a nap strukturalt ritmusban zajlik, az elején és végén azonos szituacioval.
|Mozgésdinamika ||Repetit1’v, gépies mozgas — a test €s a tér egymast tikkr6z6 mechanikus szerkezetek.
Feliiletek / Tiszta vonalu, sima grafika, karikaturisztikus karakter. A természet élénk szinei a valosag
anyagszeriség szimulacidjat és hamissagat jelolik.

. A Pink Floyd Money cimi dala — kapitalizmus-kritika, ugyanakkor ritmikai parhuzamot

Hanghasznalat L . . . . . . s

alkot a gépies mozgassal; nincs dialdogus — a zene és a hangkulissza viszi a narrativat.
Narrativa / Keretes szerkezet: a film a nap felépitésére épiil. Az id6 zart ciklus. Az érzéki iv a testi
elbeszélés gépesités és az illuziok leleplezése kozott huzodik.
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13. Jiri Barta: Lemezlovas (1980)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Lemezlovas cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch
(utdéemlékezet)

A targyi vilag taléld képként mikodik: affektiv lenyomatai a normalizacids korszak
targykultarajanak.

Astrid Erll
(emlékezeti formak)

A film strukturalis szervezéelve a kor. Az id6 ciklikus, térabrazolasa metonimikusan
épitkezik. Az emlékezés vizualis fragmentumokon és formai redundancian keresztiil
torténik.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A karcos, kopott texturak, az arc dregedése, az ismétlodo tabletta-bevétel testi, szorongatd
érzéseket valt ki. Az automatizaltsagban megjelend monotonitas affektiv diszkomfortot
general.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A dekodolashoz sziikséges a szocialista konzumkultira és a nyugati nosztalgia kdzotti
fesziiltség ismerete. A vizualis nosztalgia és a kritikai tavolsag kettésségét kell felismerni.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film kulturalis emléke a szocialista Kelet és a vagyott Nyugat kozotti ideologiai
fesziiltség. A DJ a nyugati életforma kozvetitdje, de csak formalisan — valojaban a
rendszer foglya.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film medialis archivumként miikodik: 6sszegytijti, rendszerezi és metonimikusan
ujrarendezi a szocialista targykultira elemeit. Az animacids forma archivumma alakitja
az érzéki valosagot.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A lemez, tabletta, reklamtargyak mind a korszak ikonikus emlékezeti helyei.

Henri Lefebvre
(tarsadalmi tér)

A tér szegmentalt varosi struktira — az aut6ut €s a DJ munkahelye a fogyasztasra
kihegyezett, gépies tarsadalmi tér metaforai. A tér élménye kizarolag targyakon keresztiil
kozvetitett.

II. Forma és strukt

ura — Erzéki elemzési rétegek a Lemezlovas cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
. . Zart, metonimikus, targyakbol allo tér. A vilag nem tajként, hanem jelek halmazaként
Térhasznalat .
jelenik meg.
Testabrazolds A test sosem Jelrenlk meg t.elrjes egészében - .c’sa.k rgszletelben vagy targyakon keresztiil.
Ez a részlegesség az identitas dekonstrukciojat jelzi.
,, i Ciklikus, ismétldd6. A nap korkords szerkezetll — a tabletta bevétele a nap kezdete és
Idékezelés .
vége.
Mozgasdinamika HGépies, automatikus. Az alany mozgasai koreografalt aktusok.
Felilletek / i Az elhasznalodas, az id6 rombold hatasa megjelenik a kép textirajan.
anyagszeriség
Hanehasznalat A kiilonb6z6 zenei stilusok a tarsadalmi rétegzddést, életmodokat idézik fel. A zene
& metonimikus kodoldja a kulturalis vagyaknak.
Narrativa / elbeszélés Torténet helyett targyak és motivumok lancolata. A lemez mint vizualis és id6beli
tengely. Nincs klasszikus torténetiv, inkdbb tapasztalati-képi sorozat.
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14. Priit Pdrn: Reggeli a szabadban (1988)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Reggeli a szabadban cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch
(utdéemlékezet)

A groteszk testabrazolas, a kiilonboz6 struktiraja terek (bolt, hivatal, lakéas) a késo-
szocialista tapasztalat hordozdi.

Astrid Erll
(emlékezeti formak)

Az id6csapdak (varakozas, sorbanallés), valamint a mozgas és mozdulatlansag kontrasztja
(pl. Manet-kép kimerevitett jelenete), a térid6 allando visszabillenése és elakadasa a
kollektiv mult beidegzddéseit idézik meg.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A karcos, gytirott latvany, valamint a nyomaszt6 hangkulissza szorongast valt ki. A
fizikai érzékelés szintjén idézi fel a rendszer nyomaszto jelenlétét — nem emlékezni tanit,
hanem érzékeltet.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A dekodolashoz sziikséges a kelet-eurdpai szocialista mindennapok ismerete
(hidanygazdasag, biirokracia utvesztoi, korrupcid). A film szamos referencidja (Manet-
parafrazis, Gainsbourg-idézet, 61tony feketepiaci beszerzése) intertextualis és kulturalis
hattértudast igényel, ugyanakkor érzelmi sikon szélesebb k6zonség szamara is mikodik.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film a kés6-szocializmus kulturalis emlékét formalja meg: nem a politikai
eseménytorténetre, hanem a mindennapi 1étezés mikrotraumaira fokuszal. A hétkéznapi
tulélési taktikak kollektiv emlékezetbe agyazodnak.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film affektiv és medialis archivumként mitkodik: vizualisan és hangban is siiriti a
szocialista hétkdznapok atmoszférajat. Nemcsak megoériz, hanem wjraértelmez —
kiilonosen a Manet-kép ujrajatszasaval, ami a szabadsag vagyanak archiv pillanatava
valik.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A Reggeli a szabadban c. festmény parafrazisa emlékezeti hely: vizualis sliritménye a
kozosen megélt, de soha el nem ért szabadsag képzetének. A kozosségi aktus térben és
id6ben is kiemelkedik a hétkoznapokbodl, mikdzben azok fonakjat tiikrozi.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A film terei hatalmi viszonyokat jelenitenek meg: a hivatal labirintusa, a zsufolt busz, az
iires bolt, a nyilvanos terek uniformizaltsaga a tér kontrollaltsagat példazzak. A
vagyképek (Georg lakasa) a tér taktikaval vald Gjraértelmezését mutatjak.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek a Reggeli a szabadban cimii filmben

|Formae1em ||Megﬁgyelések
, , A terek kontrollaltak, a természet hasznalata is adminisztrativ engedélyhez kotott. A reggeli
Térhasznalat . . , . L .
nyitott, de ideiglenes térben torténik — a szabadsag szimulacidja.
A testek tor6dottek, elhasznaltak. Az identitas a testen keresztiil torzul: az arc letorlddik,
Testabrazolas ujrarajzolodik, a test zsugorodik (Eduard), eszk6zz¢é valik (Anna). A test a talélés tétje és
terepe.
,, . Az 1d6 linearis, de olykor csapdava valik (ismétlddo jelenetek, visszatéré motivumok,
Iddkezelés . , . \
kimerevitett pillanatok — pl. Manet-kép).
Mozeasdinamika A szereplok kapkodnak, rohannak, majd elakadnak, végiil megnyugszanak. A test és tér
& kapcsolatat a fizikai nehézség, az eréltetett haladas hatarozza meg.
. A rajzolt feliiletek karcosak, gyliréttek, kopottak. A vizualitas az elhasznalodas érzését kellti,
Feliiletek / e L . v oy
anyagszeriiség a trauma nyomaként jelenik meg. Georg lakasanak festményszerd, sima feliiletei
kontrasztban allnak ezzel, a vagyott vilag simasaga szemben a valosag roncsoltsagaval.
A zene expressziv: groteszk, nyomasztd vagy épp ironikusan idilli (pl. Bach + erotikus

Hanghasznalat suttogas). A beszéd hidnya (a szereplok nem beszélnek) fokozza az elidegenedést. A
hangréteg erételjesen ellenpontozza vagy kiegésziti a képeket.

. A film epizodikus szerkezetii, 6t részre tagolt, példazatszerti epizodokbol all. A Manet-
Narrativa / e . . — 1 e 1 p . . .
elbeszélés festmény Ujrajatszasa szimbolikus zarasként mikodik, amely 6sszefogja az epizddokat, és

visszamendleg is értelmezi dket.
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15. Igor Kovaljov: A felesége egy tyuk (1989)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések 4 felesége egy tyuk cimii filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch
(utdéemlékezet)

Affektiv lenyomatokat hordoz az identitas és kapcsolat megbomlasardl. A tyuk jellegii
feleség traumatikus tarsadalmi konvencioként hat.

Astrid Erll
(emlékezeti formak)

A f6hos lelkivilaga strukturalja a cselekményt. A tér zart, klausztrofob: a lakas bels6 terei
az elidegenedés szinterei. Az id6 epizodikus, repetitiv, alomszer(i — mintha egy mentalis
archivumban mozognank.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A film latvanya er6teljesen affektiv: a groteszk testek, torz mozgasok, nyomaszt6 szinek
¢és a fokozodo szorongas testi valaszreakcidkat valtanak ki. Nem az empatia, hanem a
viszolygéas és az egzisztencialis szorongas a dominans érzés.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A dekodolas kulturalis kompetenciat feltételez: a patriarchalis dominancia és a néi test
dehumanizalasa is kiolvashato. A latogato karaktere a besug6 tipusjegyeit hordozza.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film nem kdzvetit konkrét torténelmi-kulturalis emléket, de 1étrehoz egy affektiv
emlékvilagot. A kollektiv tapasztalat — az elidegenedett, egymas mellett é10,
kommunikalni képtelen emberek képe — kulturalis emlékezetté valik.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film medialis archivumként miikodik: az animaci6 eszkdztara a poszt-totalitarius
mentalis allapotok lenyomata. A torténet, mint egy emléktoredék, lebeg az
értelmezhetdség hataran.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A lakés a mindennapok szintere, amely az elidegenedés, zartsag és kontroll
emlékezetének tere. A konyha, az étkezdasztal és a koz0s tér a parkapcsolati szétesés
vizualis lenyomataiva valnak.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A film tere rendkiviil kontrollalt és ideoldgiailag telitett: a zart lakas mint a
kiszolgaltatottsag mikrokozmosza jelenik meg. A térélmény nyomasztd: nincsenek
ablakok a kiilvilagra, a benti tér a pszichés leépiilés szintere. A ,,privat tér” a hatalom és
identitas széttoredezésének terepe.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek A felesége egy tyiik cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
, , A film zart, belsé terekben jatszodik — lakas, 1épcséhaz. Ezek a terek fiilledtek, fojtogatok:
Térhasznalat . . . . o .
szimbolikusan is a bezartsag, a kapcsolat kitiresedésének terei.
o 1s A feleség szo szerint tyukka valik, a férfj mozdulatai infantilisek. A testek a belso
Testabrazolas , e . . o
allapotok kifejezoi: elfojtas, megszégyeniilés.
,, . Az események egymasba csusznak, mintha a fdszereplé emlékeiben vagy hallucinacioiban
Id6kezelés o i . . oy
jarnank. Az id6 észlelése elbizonytalanito.
Mozgésdinamika A kar.a'ktergk mozgasa gyakran karikaturisztikus, teatralis. Egyes jelenetekben visszatéro,
repetitiv mintak jelennek meg.
Feliiletek / A szinek tompak, komorak. A latvanyvilag karcolt, nyers hatasu, anyagszerii. A
anyagszeriiség nosztalgikus hatés rossz érzéssel tarsul.
. A hangkulissza zorejekbdl all, a lemezjatszon lejatszott diegetikus (a cselekménybe
Hanghasznalat . . iy
agyazott) zene folyamatos, és nyugtalanito.
Narrativa / A film nem linedris narrativat kdvet: inkabb egy pszichés folyamat, egy fokozatos
elbeszélés széthullas lenyomata. Az elbeszélés inkabb szimbolikus, mint cselekménykozponta.
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16. Priit Péirn: A haromszog (1982)

. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések 4 haromszog cimii filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A diszfunkciondlis kapcsolatok, a férfi identitas leépiilése €s a repetitiv vagystruktirak
olyan affektiv lenyomatokat képeznek, amelyek a szocialista rendszerbdl ,,0rokolt”

(emlékezeti formak)

(utdéemlékezet) érzelmi mintazatoka rezonalnak. A néi test kollazsszerti megjelenitése is a toredezett,
0rokolt ndi identitastorténetek lenyomata.
A film térszerkezete statikus és zart: a konyha keretezi a torténetet. A slirlin egymasra
Astrid Erll montirozott képek (a szereplk szinevaltozasa a lelkiallapotuk alapjan) az id6

fragmentalt, nem-linearis természetét jelenitik meg. A mozgas koreografalt, groteszk és
tulzo.

Jill Bennett A testek eltorzuldsa, az evés, ¢hezés, f6z¢€s gesztusai, a fizikai kontaktus abszurditasa
(érzéki trauma) erbteljes affektiv hatassal birnak. Egyszerre komikus és szanalmas.

Annette Kuhn A szovjet és kelet-europai kdzeg ismerete (a férfiak passziv szerepe, a néi gondoskodas
(kulturalis elvarasa), a kollazstechnika jelentésgazdagsaganak értése, a szappanopera mint forma
kompetencia) parodisztikus hasznalata aktivaljak a néz6 emlékezetét és tarsadalmi tudasat.

Jan Assmann

(kulturalis emlékezet)

A film kollektiv emlékezeti mintazatot kdzvetit a kapcsolatok és a nemi szerepek
valsagarol. Az ismétlddo helyzetek és motivumok egy patriarchalis tarsadalom koré
szervezddnek.

Aleida Assmann

(affektiv archivum)

A film medialis archivumként miikodik: stilizalt képeken, globalis ikonografian,
testmetaforakon keresztiil 6rzi és kdzvetiti a késd-szocialista hétkoznapisag érzelmi
tapasztalatat. A targyak (tej, cigaretta, fazék, libanyak) a kulturalis tudattalan targyai.

Pierre Nora

(emlékezeti helyek)

Az étel, a f6z¢s, az evés ismétlédo jelenetei emlékezeti helyként mikddnek: a vagy, a
szerepek, a viszonyok koré szervezodnek. A banalis objektumok az elnyomott torténeti
tapasztalatok hordozo6iva valnak.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A lakas tere hatalmi térként van megszerkesztve: a férfi uralja az olvasas (tudas), ané a
f6z¢s (gondoskodas) terét. Eduard megjelenése megbontja ezt a status quot, de az 14j
dinamika is hamar kiiiresedik. A testek térbeli viszonya a hatalmi hierarchiak és
vagyviszonyok reprezentacioja.

II. Forma és struktiira — Erzéki elemzési rétegek 4 hdromszég cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések
A tér stagnal, nem torténik benne atrendezddés. A zartsag a kapcsolat bezartsagat is tiikrozi,
Térhasznalat a valtozas illizié marad. A masik lakas konyhabelséje, a benne megjelenitett szereplok
felallasa is ugyanolyan.
Julia arca folyamatosan valtozik, fragmentalodik — ez a vagy alakulasanak,
Testabrazolas elbizonytalanodasanak €s a ndi identitas megalkotottsaganak vizualis kifejezése. A férfiak
infantilizaltak, passzivak.
p . Ismétl6do, ciklikus szerkezet. A film kezd6 €s zard kompoziciéi nagyon hasonlok. Nincs
Id6kezelés 1 o n s gy ,
fejlodés, csak ismétlddés: zart idéstruktura.
Mozedsdinamika Korlatozott, koreografalt mozgasok. A szereplék mozdulatai stilizaltak, repetitivek (pl. az
g orrturas, az evés). Ezek a mozdulatok szinte automatizaltak.
Feliiletek / A film karcos, szandékoltan rusztikus rajztechnikéja, a faké tonusok és textirak a romlas és
. elhasznalddas érzését keltik. A szereplok divatmagazinbdl kivagott arca, a Marlboro doboza
anyagszeriség , iy e .
utalds a fogyasztdi esztétika behatoldsara.
A zene (tang0) ironikus: a szenvedélyes hangkulissza groteszk kontrasztban all a valodi
Hanghasznalat érzelmi iirességgel. A szereplok csak egymas nevét ismételgetik — a nyelv kitiresedik, a
kommunikécio elakad.
Ciklikus torténet: szerelmi haromszdg, ujrakezdés, kudarc. A torténet nem egyéni
Narrativa / fejlodésivet, hanem kollektiv mintazatot ir le. A vagy dinamizmusa mindig ugyanabba az
elbeszélés érzelmi zsakutcaba torkollik. Az ismétlddé motivumok ironikus, szatirikus szervez6désben
jelennek meg.
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17. Szoboszlay Péter: Rend a hazban (1970)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a Rend a hazban cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A hazmester karaktere kelet-eurdpai archetipikus figura: az 6nkéntes feliigyeld, a
kisember, aki identitasat a hatalom szolgélataban leli meg. A rendfétis groteszk képei
(kukakbol emelt falak, emberbdl dsszerakott épiilet, egyforma emeletek) ttl1él6 képként

(emlékezeti formak)

(utdemlékezet) funkcionalnak, kollektiv emlékezeti lenyomatokként, melyek a hatalom vizualis
Orokségét archivaljak.
Astrid Erll A film szigoruan strukturalt térszervezése egy mechanikusan miikodé tarsadalmi

emlékezetformat alkot. A tér a tarsadalmi viszonyok beagyazodasanak vizualis formaja
lesz.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A hazmester ko-textiraju teste, és a szabalyozott tér szorongaskeltd, diszkomfortos
affektiv hatast valtanak ki. A kontroll, amely elvileg rendet teremt, testi fenyegetéssé
valik a néz6 szamara.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film értelmezéséhez sziikséges a kelet-eurdpai hatalomgyakorlas és a szocialista
hétkoznapok ismerete. A gangos bérhaz mint kulturalis emlékezeti tér, és a hazmester
mint tipusfigura az egyéni tapasztalatokon alapuld kollektiv emlékezeti aktivaciot
mozditja eld.

Jan Assmann

(kulturalis emlékezet)

Egy egész korszak — a késdi allamszocializmus — kulturalis emlékezetét siiriti. A rend és a
fegyelem ideologiaja, az elnyomas racionalizalasa és a lakotér mint hatalmi mikromodell
a torténelmi tapasztalat vizualis Gijrakodolasava valik.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film medialis archivumma valik: a tusrajz monokrém textaraja, a stiritett tér és az
abszurd jelenetek az autoriter rendérzékelés mentalis lenyomatait rogzitik. A hazmester
vizioja affektiv térmodell is.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A haz, a korfolyoso, a kuka, a lakésajtok, az atlaszok mint kapu6rzék — mind emlékezeti
helyekké valnak. Nem konkrét helyeket idéznek, hanem archetipikus kelet-eurdpai
lakotereket, amelyekben a hatalom testkdzelivé valik.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A bérhaz panoptikus, hierarchikusan szerkesztett tere a hatalom térbeli megszervezésének
példaja: a hazmester centralis poziciobol kontrollalja az Gsszes emeletet, a rend terétdl a
szabadsag terei kizarodnak. A tér nem semleges: a hatalom topoldgiaja.

II. Forma és struktiira — Erzéki elemzési rétegek a Rend a hdzban cimii filmben

|Formae1em ||Megﬁgyelések
A film zart, szimmetrikus, panoptikus térben jatszodik. A bérhaz szerkezete
Térhasznalat megfigyelhetdséget és hierarchiat teremt. A tér felosztasa tarsadalmi rendként miikodik,
ahol minden embernek kijeldlt pozicidja van.
TR A hazmester ko-jellegii testet kap, egybeolvad az altala feliigyelt hazzal. A testek és a terek
Testabrazolas o ; X . S . " .
szimbidzisban 1éteznek, ami a hatalom és az individuum ontoldgiai keveredését jelenti.
A film ciklikus és ismétlodo idészerkezettel él: a rendet nap mint nap ujra €s Gjra meg kell
Iddkezelés teremteni. Az id6 nem fejlédés, hanem monoton visszatérés. Ez Foucault idébeli
fegyelmezési modelljének vizualis leképezddése.
1 . A mozgasok repetitivek, gépiesek: a hazmester mozdulatai ritusokként térnek vissza. A
Mozgasdinamika . .
lakok passzivak.

.. A tusrajz monokrom és érdes: a textura mechanikus, merev, hideg, szemben a f6cimben
Feliiletek / s . PP, 2 .
anvagszeriisé lathato szines akvarellek szabadsagot sugarzo fluiditasaval. A vizualitasban is az

yag & ellenérzottség és az ellenallas kodjai allnak szemben.
Hanehasznalat A hazmester monoldgja uralja a hangsavot, nyelvileg teremti meg a rendet. A beszéd nem
& narral, hanem igazsag-ritualéként miikddik — hatalmi aktusként.

. A film nem hagyomanyos narrativ struktarat kovet: a jelenetek groteszk viziok, metaforak
Narrativa / e 12 . et . s

12 sorozataként épiilnek fel. Az elbeszélés parabolikus és vizudlisan allegorikus, érzéki—
elbeszélés . i 14 s s

logikai ive a hatalom miikddésének dehumanizal6 folyamata.
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18. Szoboszlay Péter: He, te! (1976)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdzelitések a He, te! cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

Nem torténeti, hanem testi-affektiv modon 6rzi a diktatiira tapasztalatat. A film
utdemlékezet-6rokségként mitkodik azok szamara, akik maguk nem éltek totalitarius

(emlékezeti formak)

toemlékezet f. MU e
(u zet) rendszerben, de affektiv szinten Ujraélhetik annak atmoszférajat.
Szerkezetét szakaszokra tagolt formai ritmus hatarozza meg: expozicio — bezarodas —
Astrid Erll rombolas — kitorés — iildozés. A tér (kockaszoba) fokozatosan deformalddik, az id6

belassul, majd felgyorsul, a mozgas szélsdségessé valik. E formai megoldasok az
emlékezeti torzulas €s a trauma spiralis szerkezetét modellezik.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

A stilizalt, deformalt emberalak, a zart tér, az aranyvaltasok €s az arctalan hang
nyugtalansagot, szorongast, klausztrofobiat valtanak ki. A néz6 nem értelmez, hanem testi
reakciokon keresztiil kapcsolodik a filmhez: a vizualitas affektiv tapasztalatta valik.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film olvasasa feltételezi a kés6 szocialista ideoldgiak, a mindennapi elnyomas
mechanizmusainak ismeretét. A néz6 emlékezetét aktivalja a szlik tér, a szimbolumok, az
agresszio fokozodasa, és ezzel a torténeti tapasztalatok emocionalis Gjraértelmezésére
késztet.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

Az allamszocializmus hétkdznapjainak affektiv lenyomatat 6rzi. Nem konkrét
eseményeket idéz meg, hanem a hatalom beszivargasanak, a paranoia, a bezartsag, az
onellendrzés kultarajanak kollektiv érzésvilagat — ez a kulturalis emlékezet vizualis
siritménye.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

Nem narrativ modon rdgzit emléket, hanem érzéki-affektiv térként mikodik. A tarsadalmi
er6szak tapasztalatat testbe és térbe kodolja.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A kockaszoba emlékezeti hellyé valik: a bezartsag, a megfigyeltség, a paranoia tereként
mikodik. A targyak (szekrény, festmény, lepke) a hatalommal valé konfrontacio
mediatizalt pontjai.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A film tere ideologikus mddon konstrualt: a négyzetes szoba a hatalom altal kijeldlt
alanyisag terévé valik. A tér nemcsak zart, hanem allanddan valtozik, torzul, igy a néz0 is
elvesziti térbeli stabilitasat — ez a hatalom destabilizal6 erejének formai leképezése.

II. Forma és struktiira — Erzéki elemzési rétegek a Hé, te! cimii filmben

|F0rmaelem | |Me gfigyelések
A tér zart, de geometrikusan egyszerii — egy kocka, amely a pszichés elszigeteltség és az
Térhasznalat onreflexio tere. A kocka egyszerre menedék és borton, az Gnmagara zarodo hatalom
ideologikus tere, amelybdl a foszereplé nem menekiilhet, csak agresszioval torhet ki.
A f6alak fokozatosan torzul, az aranyok irrealisak, a test nem realista, hanem affektiv
Testabrazolas szimbolum. A végén mar arnyékka stilizalt figura — ez a pszichés szétesés vizualis
allegoridja. A test a hatalom belsévé valasanak médiuma.
Az 1d06 ciklikus és fokozatosan gyorsul6: nincs hagyomanyos idérend, hanem
Id6kezelés fesziiltségépités, majd erészakos kitdrés hatarozza meg az id6érzéket. A lezaras nem lezar,
hanem Wjrainditja a traumat (a szerepld arnyéka eldl fut, de nem szabadul).
1 . A mozgas stilizalt, szaggatott, kevés fazisbol all. Az emberalak mozgésa pantomimszert,
Mozgasdinamika S L . o .
amely a pszichés allapot fazisait, és az indulatait érzékelteti.
. A képi vilag rajzos, fekete-fehér, monokrém, erdteljes konttiirokkal. A feliiletek karcosak,
Feliiletek / o . . i A e 1.
anvagszeriise szikarak, a rajzossag mentalis allapotot tiikroz, nem naturalista abrazolast. A tusvonalak
yag £ emlékezeti nyomok, amelyek a traumat rajzoljak korbe.
A hangsév zorejekre, artikulalatlan hangokra, emberi kidltasokra épiil. A free jazz motivum
Hanghasznalat a lepke jelenetében kiemeli a szabadsag illaziojat. A hang nem illusztral, hanem fesziiltséget
kelt.
Narrativa / Nincs klasszikus torténet — allegorikus dramaturgia van. A film fokozo6dasra, deformaciora,
elbeszélés belso fesziiltségre épiil. Logikailag zart, de érzelmileg nyitott parabola.

117




19. Josko Marusi¢: Halszem (1980)

I. Emlékezeti keret — Elméleti megkdozelitések a Halszem cimi filmhez

|E1méleti nézdépont

||A1ka1mazott szempont

Marianne Hirsch

A kihalt falu, a gyermekek lemészarlasa, a halak invazidja olyan affektiv lenyomatokat
hoz 1étre, amelyek nemcsak rogzitik, hanem testileg Gjraérzékeltetik a trauma

(emlékezeti formak)

(utdéemlékezet) tapasztalatat. A film eldrevetiti (proleptikus modon) a délszlav habort soran
bekovetkezett népirtasat — igy utdbemlékezet-orokséggé valik.
Astrid Exll A film térbeli fordulatra épiil: a tengerbdl érkez6 halak megszalljak a falut. Az id6 az

¢éjszakai tamadas alatt besliriisodik, reggel kimerevedik. Ez nemcsak keretezi az
emlékezést, hanem fesziiltséget general.

Jill Bennett
(érzéki trauma)

Az 6riasi halak, az 61doklés naturalista abrazolasa és a megszentségtelenitett otthon erds
testi-affektiv reakciot valt ki: undort, fesziiltséget, félelmet. A néz6 fizikai reakcidkon
keresztiil ,,emlékezik”.

Annette Kuhn
(kulturalis
kompetencia)

A film dekddolasa kulturalis ismeretet igényel: a nézének tudnia kell a jugoszlav
kontextusrol (halaszfalu, patriarchalis szerepek, haboru), hogy felismerje az emlékezet
kulturalis rétegeit. A vizualis etnografia (targyak, ruhazat, ritusok) aktivalja a regionalis
és generacios emlékezetet.

Jan Assmann
(kulturalis emlékezet)

A film a horvat tengerparti halaszk6z6sség vizualis kodjain keresztiil 6rokiti tovabb egy
korszak emlékezetét. Az eszkdzok (petroleumlampa, fejkendd, cigaretta, csonak) egy
konkrét tarsadalmi rend emléktargyai, amelyek a kollektiv emlékezet végességét
tematizaljak.

Aleida Assmann
(affektiv archivum)

A film vizualisan archivalja az er6szakot. A kiiiriilt falu képei affektiv és medialis
lenyomatként taroljak a kollektiv félelem és kiszolgaltatottsag tapasztalatat.

Pierre Nora
(emlékezeti helyek)

A falu, az utca, a szoba, a hasznalati targyak, az 6ltdzet emlékezeti helyekként miikodnek
— nemcsak topografiai értelemben, hanem kulturalis és identitasbeli lenyomatként is.

Henri Lefebvre
(tértermelés)

A film a tenger és a szarazfold kozti hatalmi viszonyokat forditja meg. A patriarchalis
térhasznalat (férfiak a tengeren, nék otthon) 6sszeomlik. Az ember uralta kdrnyezet a
megtorlas szinterévé valik. A teret ujrarendezi az erdszak.

II. Forma és struktira — Erzéki elemzési rétegek a Halszem cimii filmben

|F0rmaelem “Megﬁgyelések

A falu zart, labirintikus szerkezete az emberi kontrollt szimbolizalja, amelyet a tenger attor.
Térhasznalat A hatalmi viszonyokat a tér invazidja irja at: a természet visszaveszi, amit az ember

kisajatitott.

e 1s A halak abrazolasa horrorisztikus és elidegenito hatasti. Az emberek mechanikus, stilizalt

Testabrazolas L . o / .

mozgasai a tarsadalmi konformitast hangsulyozzak.

A torténet egyetlen éjszaka alatt jatszodik, zart, linearis idokeretben. Az éj-nap struktira
Id6kezelés szimbolikus: a sotétség alatt bontakozik ki a trauma, a reggel nem feloldas, hanem

emlékezetvesztés. Az id6 kimerevitett tapasztalatta valik a végso iirességben.

1 . A haldszok mozgasa nyugodt és ciklikus, a halaké szervezett és erdszakos. Mindkettd a

Mozgasdinamika a1 1 -

gyilkolas egy formaja.
Feliiletek / A képek kontrasztosak, a kontirok markansak. Az expressziv vizualitds 6sszhangban van a
anyagszeriség cselekmény sokkolo jellegével.

. Tomislav Simovi¢ csellora irt zenéje expressziv. Helyettesitik a nyelvet, a zorejeket, és

Hanghasznalat AL 4 S .

érzéki-érzelmi valaszt general.
Narrativa / Klasszikus elbeszélés, narrativ minimalizmus jellemzi. A képek linedris sorrendben kovetik
elbeszélés egymast. A forma cselekménycentrikus.
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MESTERMUNKA
Nemi egyenlotlenségek a rajzfilmgyartisban

A keleti blokk animaciés filmgyartasaban feltlinden alacsony volt a néi rendezdk
szama. Ennek oka nemcsak a nemi ardnyok egyenldtlenségében keresendd, hanem mélyen
strukturalt intézményi, kulturdlis és ideologiai folyamatokban. A legtobb orszdgban a
rajzfilmstadiok allami kulturdlis vallalatként miikodtek, erdsen hierarchizalt szerkezettel. A
rendezOi pozicid eléréséhez intézményes hatalom, presztizs, belsd kapcsolati halé kellett, és
ezekhez a ndk rendszerint nem fértek hozza. A rendezdi poziciot nemcsak tehetség, hanem
statusz, korabbi filmes munka vagy politikai kapcsolatrendszer alapozta meg. A férfiak uralta
filmes szakma a ndket inkabb illusztratori, tervezdi, esetleg dramaturgiai feladatokra tartotta
alkalmasnak — de nem autondém alkotdsra. A rendszer formalisan egyenldséget hirdetett, de
facto viszont fenntartotta a nemi hierarchiat — féleg a presztizspoziciokban.

A rendezok legtobbszor iparmiivészeti, képzomiivészeti vagy filmfdiskolai képzésen
keresztiil kertiltek a palyara. Ezek az intézmények aranytalanul kevés ndi hallgatot vettek fel a
rendez6i ¢€s animdtori szakiranyokra, a ndk gyakran alkalmazott miivészeti pdalyara
orientalodtak: plakat-, diszlet- vagy babtervezés, konyvillusztracid. A szocializaciés mintak —
még a hivatalosan emancipaciora épitd rendszerekben is — reprodukaltik a ,.férfi—alkotd, n6é—
kivitelez0” szerepelrendezést. A rendezés nemcsak kreativ, hanem irdnyitd, szervezd,
»parancsnoki” szerep volt — ami a korban a férfiassdghoz kapcsolt tulajdonsagokat kovetelte
meg (tekintély, hatarozottsag, ,,vizionariusi” attitiid). A kivitelez6i munkakorokbe rendszerint
Hugyeskezll”, ,preciz”, ,tiirelmes”, ,,szorgos” alkalmazottak jelentkezését vartdk, ezeket a
tulajdonsagokat viszont a n6khoz tarsitottak. A ndi alkotok gyakran hattérbe szorultak, vagy
tarsalkotoként sem kaptak rendezoi kreditet. Az a kevés ndi alkotod, aki a rendszerben
dolgozott (pl. hattérfestoként vagy figuratervezOként), nem jutott at az intézményi
ivegplafonon. Mig a rendezdi pozicioban kevés ndit taldlunk, szdmos nd vett részt az
animdcios filmkészités kiilonbozo fazisaiban: kihtzas, kifestés, fazisrajzolas, hattértervezés,
babkészités. Ezek a munkakorok nem jartak nyilvanos szerzOségi statusszal, ami altal a n6i
jelenlét strukturalisan lathatatlan maradt. Mivel a kollektiv munka soran a rendez6 viszi el a
szerzdséget, a kulturalis emlékezetbdl kiirodtak azok, akik a képeket valojaban megalkottak.

A kifestd-kihuz6 lathatatlan és névtelen munkaerd volt a gyartdsban, ugynevezett
hattériparos. A ,,kozépkaderek™ tobbsége nd volt. A kifestoknek gyorsan kellett dolgozniuk,
hogy a festék ne hagyjon csikokat, esetenként hajnalban, nagy melegek idején (hiszen a
légkondicionalas még nem létezett). Gyakran dolgoztak dupla miiszakban, hogy tartsak a
hataridoket. A por €s a légmozgas kikiiszobolésére zart ablakokkal dolgoztak, igy a hdség €s a
paratartalom nemcsak a munkakdriilményeket tette kellemetlenné, hanem a festékréteget is
megrongalta: az vagy megolvadt, vagy lepattogzott. A korszak ipari gyakorlatara jellemzd
modon nem alkalmaztak megfeleld munkavédelmi felszerelést: a kifesténdk rendszerint
maszk nélkiil dolgoztak, igy kozvetleniil belélegeztek a festekekbdl parolgd oldoszereket,
amibdl sokuknak egészségiligyi problémdja szarmazott. Egyszerre csak egy szint lehetett
felvinni, majd mintegy harom oOrara szdradni tették a cellt. A jelenettdl fiiggden egy cellen
akar hisz szin is szerepelhetett. Hogy melyik testrésznek, ruhadarabnak milyen a szine, a terv
szamokkal jelezte. Az egységes festékeknek kdszonhetden tehat fliggetleniil attol, hogy ki és
hol készitette, mindig egyformdknak kellett lenniiik. Ez a szem szdmdra megerdlteto,
fantaziatlan, monoton ¢&s precizitast igényld munka a legalacsonyabb bérezésii volt a
rajzfilmgyartas folyamataban. A kifestok darabbérért dolgoztak.

1972-ben a Magyar Képzédmuvészeti Foiskolan, illetdleg a Magyar Iparmiivészeti
Féiskola tipografiai tanszékén az 1972/73-as tanévt6l mar rajzfilmes animacids specidlis
kollégiumot hirdettek. Ekkortdl a budapesti képzd- ¢€s iparmiivészeti szakkodzépiskola,
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valamint a szegedi muvészeti szakkozépiskola is képzett — a Miivelddésiigyi Minisztérium
engedélye alapjan — rajzfilmes kozépkadereket (fazis-, kulcsrajzolo, kihuzo-kifestd fiatalokat).
Klingl Béla animacids rendezd igy emlékszik vissza: ,,Papiron rajzoltunk vilagitéasztalon,
fazisoltunk, utdna athuztak cellre, ahol atrajzoltak, majd a kifestd lanyok kifestették hatul
festékkel kockarol kockara. Ennél 1¢élektelenebb munkat nem ismerek, mint a fazisrajzolas és
a cellek kifestése, amitdl a szamitdgép megszabaditott minket.”

Az allami filmstadiok megsziinése ¢és a digitalis korszak kezdete egybeesett. A
rendszervaltast kovetden a studiokban tomeges elbocsajtasok voltak. A kifestd szakma
korabbi formajaban megszlnt, a kifestok szamitégépen, képernydk eloétt dolgoznak. Szamuk
jelentdsen csokkent, a gépek teljesitményének koszonhetden. Munkéjuk a szemétbe keriilt,
tobb millio cell-lapot semmisitettek meg a stadiok felszamolasakor. A tobb generacionyi
kifestd kiilonbozo talélési stratégidkat volt kénytelen valasztani. Aki nyugdijazés el6tt allt,
kikonyorgott még néhany honapot a munkaltatotol; aki rugalmasan viszonyult az j
technikdhoz, beletanult a szdmitdgépes kifestésbe; akinek legels6 munkahelye volt a
rajzfilmstadio, palyat valtott, szakmat tanult. Mivel a kifestéshez elég volt a szakvégzettség
nélkiili érettségi, sokan mar nem fiatalon keriiltek kényszerpalyara. gy lett bel6liik bolti
elado, dajka, beteggondozo6.

Mestermunkdm fontos részét képezi a Pannonia Filmstadido egykori kifestondivel
készitett interjusorozat’®. Az alanyok kdzott van olyan, akibdl késdbb gyartasvezetd lett, van,
aki csak néhany évet dolgozott ott, rogtdon az érettségi utan, és van, aki megprobalkozott a
digitalis kifestéssel. Sokuk szeretett volna képzOmiivészeti palyat véalasztani, de vagy nem
jutott be a Foiskolara, vagy imponalt neki, hogy egyetem helyett munkaba allhat, anyagilag
fiiggetlenedhet a sziileit6l. Vannak koztiik baratndk, €s olyanok, akik nem ismerték egymast.
A tapasztalatok vegyesek, koOz0s érintkezési pontokkal. Abban megegyeznek, hogy
mindannyian életiilk legjobb munkahelyeként tartjdk szdmon a Panndnia Filmstudiot.
Legtobbjiiknek azdta sem sikeriilt igényeinek megfeleld és képességeihez méltdé munkahelyet
talalni.

A kifestono (szamizdat)

A mestermunka médiumaként a szamizdat formatumat vélasztottam, amely a kézi
sokszorositast, nem hivatalos kiadvanyok torténeti hagyomanyéahoz kapcsolodik, kiillondsen a
szovjet tipusu diktatirdk elleni kulturdlis ellendllas kontextusdban. A munkafolyamat soran
korabeli, lires Gjsagpapirokat hasznaltam hordozoként, amelyek tartalommal valdé megtoltése
nemcsak fizikai, hanem konceptudlis gesztus is: a hidnyos, cenzlrazott torténelmi diskurzus
Ujrairdsat szimbolizalja.

Az Ujsag szoveges része Haraszti Miklos két konyveébdl, a Darabbér és A cenzura
esztétikaja cimli miiveibdl szdrmazik. A Darabbér naploszerli formaban tarja fel a szerzd
egyéves munkatapasztalatat a kispesti Vords Csillag Traktorgyarban, amelyben a munkaslét
mindennapi realitdsai és az donmegfigyelés révén a hivatalos szocialista ideologia narrativdja
fokozatosan leépiil. A szoveg nyelvi és tartalmi rétegzettsége — valamint a nyilt
oncenziramegtagadds — vildgosan mutatja, hogy az irds maga is politikai tett, amelynek
kovetkezményeként Harasztit letartoztattdk. A Cenzura esztétikaja — amely tobb alkalommal
is szamizdat kiadvanyként jelent meg az 1980-as években — az irdnyitott miivészet és a
belsdvée tett kontroll mechanizmusait tarja fel. Az altalam kiemelt szovegrészek kiilondsen a
miivész tarsadalmi szerepével, valamint a hatalomhoz fiz6d6 viszonyéval foglalkoznak. A
cenzura esztétikaja ma 1is aktualis kérdéseket vet fel — pl. lehet-e a szabad miivészetet

76 Elérhetd: https://drive.google.com/drive/folders/1 PkFwVhSwg2W9vIpdak1qvqaE96KiT37U?usp=sharing

120


https://drive.google.com/drive/folders/1PkFwVh5wg2W9vIpdak1qvqaE96KiT37U?usp=sharing

piacositani, illetve a hagyomany kultivalasat lehet-e alkotdsnak nevezni? Az alkalmazott
mivész pozicidja kétértelmii: egyfeldl ipari szerepld, aki megbizas alapjan dolgozik, masfeldl
— kiilondsen szerz6i miifajok esetén — autoném alkotoként van jelen, aki nem csak esztétikai,
hanem ideologiai dontéseket hoz. A tarsadalmi pozicid betoltésével és az alkotdi szabadsag
problematikdjaval disszertdciomban foglalkoztam (Az atvitt értelem. Animacios életstratégiak
a vasfiiggony mogott).

Az idézett szovegrészleteket egy kirakhatd gumibélyegzd segitségével rogzitem az
ujsaglapokra: a szoveget egyszer lenyomatom, majd a betlisavot kiiiritem ¢és 0j szovegrészt
allitok Ossze. A hibak és elcsuszasok — amelyek a kézi munkafolyamat természetes velejaroi —
nem keriilnek kijavitdsra, mivel szerves részét képezik az esztétikai €s konceptualis
mukodésnek. A képi anyag egyetlen motivumot ismétel: egy kifestond alakjat, aki papirja folé
gornyed. Ezek az elszemélytelenitett portrék ceruzaval késziilnek, minden ijsagoldalon kettd
jelenik meg, egy teljes iven (4 oldal) nyolc darab. Amennyiben ezeket a rajzokat egymasra
vetitjlik, animécios hatast érhetiink el: a ndalak ,,megmozdul”, a szekvenciak révén felsejlik a
mozgokép illizidja. A monoton Ujrarajzolds és a betlik kézi kirakasa a rajzfilmkészités
heroikus, gyakran lathatatlanul végzett munkajanak allit affektiv emléket. A mestermunka
ezen formdban nemcsak a szamizdat emlékezetét idézi meg, hanem a testbe irt, ismétlésen

A rajzfilm paradox modon egyesiti az egyedi kézmilives munkat ¢és a
sokszorosithatosagot. A fazisrajz, bar technikailag egyetlen képkocka egy mozgassorban,
onmagdaban is autonoém, kézzel késziilt grafikai produktum, amely megdrzi a szerzdéi gesztus
nyomat, de a szerz6i kézjegyek nélkiill. Mivészi értéke emiatt csak a filmtermék
kontextusdban van. A kézmiives kiadvanybdl csupan egyetlen példany késziil, amely az
egyszeri, nem sokszorositott mi felértékelddését hangsulyozza — szandékos reflexioként a
szamizdat hagyomanydra. Ezzel a gesztussal egylttal a mestermunka egyediségébdl fakadod
eszmei érték is hangsulyt kap, amely megfeleltetheté a Walter Benjamin altal leirt ,,auratikus”
miitargyfogalomnak. A szamizdatnak ugyanakkor késziil egy melléklete, a kifestond
fénymasolt kontarja. A filccel kihtizott korvonal szinkddokat tartalmaz, ami alapjan barki
kifestheti a kifeston6t. A projekt ezéltal a kollektiv emlékezet aktivalasanak, a miivészi
emlékezés fizikai és k6zosségi dimenzidinak is teret enged.

X1$ Kdz0ONSEG ELOTT
|NKABS LEMET KiSERLE-

TE2NI. A TOMEG-MOFRJOK i

MEGNATARGZASA a7 ALLAMI
ESZTETIKABAY WEM IS
ANKYIRA AZ, HoGY SoK
EMBERKEK SZOLNAK. HANEM
INKABB AZ. HOGY KON-
ZERVATIVOK. A KLASSZI-
KUS MOFAJOK SZINTE

- POLITIKAI TEKINTELLYEL
BIRNAK. NikCS BOTRANY
42 OPERABAN.
A MDVESZ [TT OLYAN,
MINT A MUZEUMDR.
TUDNIA KELL, HOGY NEM-
2ETI ERKLYEKET KEZEL.
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Bordakéz (versek, Fiatal frok Szovetsége — Erdélyi Hiradé Kiado, 2016)
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felejtésiil”)

Petri Zsolt, Dr. Cseporan Zsolt, Dr. Kollarik Tamas: A magyar animdciooktatas jévoje —
Kihivasok és fejlodési iranyok (2025) — utdszo

Animacioval kapcsolatos publikaciok:

Animaécid 1. rész — Jankovics Marcell

ANIMACIO 2. RESZ — Reisenbiichler Sandor animacios kialtvanyai
ANIMACIO 3. RESZ — Gémes Jozsef, az elkotelezett

ANIMACIO 4. RESZ — A szorakoztatd: Nepp Jozsef

ANIMACIO 5. RESZ — Macskassy Gyula integrativ életmiive
ANIMACIO 6. RESZ_TERNOVSZKY, A JATEKOS

ANIMACIO 7. RESZ — Az értékmentd Richly Zsolt

ANIMACIO 8. RESZ — Nevettetni és meghatni — a Dargay-szakma
ANIMACIO 9. RESZ — Szoboszlay Péter, egy korszak lelkiismerete
ANIMACIO 10. RESZ — Orosz Istvan tanulsigos varazslatai
ANIMACIO 11. RESZ — Keresztes Déra vilagmeséi

Rabok legyiink vagy Kék Pelikan?

Filmkritikak:
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Antigoné — Fiatal erdélyi filmesek premierje Kolozsvaron https://filmtett.ro/

Ryan Murphy: Eat Pray Love / Izek imdk szerelmek https://filmtett.ro/

Abbas Kiarostami: Copie conforme / Hiteles mdasolat https://filmtett.ro/

Alejandro Gonzalez Ifiarritu: Biutiful https://filmtett.ro/

A hiiségelven innen és tul — Kiraly Hajnal: Konyv és film kozott https://filmtett.ro/
Gondolatok az elsé Tarr-monografiarél — Kévari Orsolya: Arnyékvilag. Tarr Béla-
retrospektiv https://filmtett.ro/

Brooklyn nem tagul — Woody Allen: Apropo nélkiil https://filmtett.ro/

Modosult tudat helyett tudatosult mod — Jankovics Marcell: Az ember tragédiaja
(2012. december 25.), https://regi.helikon.ro/index.php?m_r=3207

Skizofrén evangélium (2013. aprilis 10.) https://regi.helikon.ro/index.php?m_1r=3326
En — az mindig valaki mds (2013. méjus 25.) https:/regi.helikon.ro/index.php?m_r=3383
Aszkézis és érzékiség — Ulrich Seidl Paradicsom-trilogiaja (2013. december 25.)
https://regi.helikon.ro/index.php?m_r=3631

Valahonnan ismerds (2020. majus 25.) https://regi.helikon.ro/index.php?m_r=7024

Konyvillusztraciok:

Demény Péter, Egyed Emese, Fekete Vince, Laszl6 Noémi, Marko Béla, Selyem Zsuzsa,
’Sigmond Julia, Tamas Dénes, Weber Kristof szépirodalmi koteteiben.
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EREDETISEGI NYILATKOZAT

Alulirott Lang Orsolya, a Moholy-Nagy Miivészeti Egyetem Doktori Iskola doktorjeldltje
kijelentem, hogy Az dtvitt értelem. Animacios életstratégiak a vasfiiggdny mdogott cimi
doktori értekezésem sajat miivem, abban a megadott forrasokat hasznaltam fel. Minden
olyan részt, amelyet sz6 szerint vagy azonos tartalommal, de atfogalmazva mas forrasbol
atvettem, egyértelmiien, a forras megadasaval megjeldltem. Kijelentem tovabba, hogy a

disszertaciot sajat szellemi alkotasomként, kizarélag a fenti egyetemhez nytjtom be.

Budapest, kelt: 2025. augusztus 21.

Alairas
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