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Bevezeto a kortars roman filmrol szolo

osszedallitashoz

'A‘ rendszervaltis utani kelet-eurépai film kutata-
/g’ sinak egyik fontos szempontja a nemzeti film
fogalmdnak és hasznilatdnak 4talakuldsa. Az
dllamilag finanszirozott gyartasi struktarak helyébe
olyan produkciés modellek keriiltek, amelyek egyre
inkdbb maganforrasok bevonasara, koprodukcids
sémdkra épiiltek. Az addig sem kifejezetten homogén
nemzeti filmgyartasok innentdl kezdve egyrészt még
szertedgazébb intézményes struktiraban mikodtek,
mésrészt nyelvezetiik is egyre heterogénebbé vilt.
Emiatt a cseh, a lengyel vagy a magyar film mint
kategéria egyre nehezebben valt megragadhatéva. A
fenti folyamatok id&ben érintkeztek olyan, a
nemzetkdzi filmtudomany teriiletén zajlé 4talaku-
lasokkal, amelyek a nemzeti film paradigméja helyett
ink4bb a transznacionilis megkdzelitésmédot alkal-
maztik. A nemgzeti mint kutatasi perspektiva, gy
tiint, kimegy a divatbdl.

A kétezres évek elején azonban a fiatal roman
jatékfilmrendez8k olyan alkotasokkal jelentkeztek,
amelyek azt mutattdk: igenis van létjogosultsiga a
nemzeti film kritikai kategéridjanak abban az esetben,
ha altala az egyes alkotdsok kozos, a kulturalis
emlékezetre, illetve torténelmi tapasztalatra utald
jellegét lehet felmutatni. A nemgzeti mint kritikai-
torténeti kategdria haszndlata méara elvesztette
magatdl értet8dd specifikus jellegét, ez azonban nem
jelentheti azt, hogy mint egy torténetiséggel rendel-
kez8 fogalommal ne lehetne nem esszencializald
kutatasi irdnyokat kijeldlni. Osszeéllitdsunkban olyan
tanulmanyok olvashaték, amelyek a kortars romén
film elméleti megkozelitésének néhany lehetSségét
jelzik, és elemzéseikkel a fenti kett&sséget tiikrozik. A
vizsgalt miivek a roman kulturlis, torténelmi,
tarsadalmi kozeghez, illetve a roman filmnyelvi
hagyoményhoz valé kapcsolédasukkal egyszerre
teremtSi a nemzeti film kategéridjanak, ugyanakkor
folyamatosan jelzik a nemgzeti fogalmanak tSbb-
szélamiisagat.

A nemzetkozi szakirodalom elmozdulni l4tszik a
kortdrs roman film transzparencidjdnak és rea-
lizmusdnak leegyszer(sitd olvasataitdl, amelyek a
korai recepciét jellemezték. Az itt Osszegydjtott
irdsok is ehhez az 4thangolédashoz kapcsolédnak,
amennyiben a filmek torténelmi és tarsadalmi
vonatkozdst performativitdsat és reflexivitdsat
hangstdlyozzak. Strausz Lészl6 tanulménya a rea-
lizmus és a modernizmus, valamint a tér tarsadalmi
elB4llitdsanak fogalmain keresztiil vizsgalja a kortars
roman film elméleti kérdéseit, és amellett érvel, hogy
a heziticié fogalman keresztiil a kortars filmek
kapcsolatba hozhaték az 4llamszocialista kor egyes
szerz8i munkdival, illetve maganak a forradalomnak
kozvetitésével. A
D4nél Monika

mozgdképi szdvegeket vizsgal az 1989-es roméniai

a televizids szam masodik

tanulménya, irasa  kiilonb6z8
forradalom djrajatszdsanak vonatkozdsidban. A
remedializaciés folyamat lépéseit kovetve a szdveg
felvazolja a épuls

performativ aktusait, és ezen gyakorlatok korporealis

visszaemlékezés egymasba
technik4it. Kiraly Hajnal frdsa az allegéria fogalméan
keresztiil vizsgalja Lucian Pintilie harom filmjének a
tdrsadalmi 4talakuldsra és krizisre vonatkozé
festészeti és szobrészati referencidit. A szerz8 szerint
Pintilie 4altaldnosit6-allegorizalé eljarasat egyes
kortérs rendez8k is folytatjak, és ezt a kapcsolatot
Radu Jude Aferim! cimd filmjének elemzésével
tdmasztja ald. Sandor Katalin irdsa a hataratlépést
mint performativ aktust értelmezi az Gj roman
filmben diszkurziv, hatalmi, tarsadalmi, kulturalis
szempontokbdl. Az atlépést, a veszteglést, illetve a
hataratlépést identitdsgyakorlatokként

értelmezi, amelyek az aktorok tarsadalmi meg-

virtudlis

hatdrozottsdgdt hozzak felszinre, ugyanakkor
kimozditjdk a hatar és identitas territorilis fel-
fogasat. Végiil Gyenge Zsolt két, kiilonbozs értel-
hagyoményhoz

tanulmanykotetrdl sz616 recenzidja, illetve a kortars

mezési tartoz6 roméan nyelvil
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roman film valogatott szakirodalménak bibliogréfiaja
zarja az Osszeallitést.

A lapszdm A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek,
érintkezési zondk a kortdrs magyar és romdn iroda-
lomban és filmben cim@ (NN 112700 szamid) OTKA-
projekt keretében késziilt el, és azzal a reménnyel
bocsatjuk ttjara, hogy az irdsok hozzdjarulnak a
roméan filmrél sz6l6 magyar nyelvli tudoma-
nyos diszkurzus elmélyitéséhez.

A szerkesztok
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Strausy Laszlé

Realizmus és modernizmus kozott

Hezitacio és az oj roman film értelmezési keretének

korvonalail

Oelen tanulmanyban egy olyan elméleti keret
felvazolasara teszek kisérletet, amelyben a
kortdrs roman film sajatossdgai értelmezhetdvé
valnak. Amellett érvelek, hogy a hezitacié fogalma
lehet8séget ad ennek az Gjszerd és koherens nemzeti
beszédmddnak az interpretéacidjara. A hezitacié egy
szdvegkonstrukcids stratégia, amely ellentétes vals-
sagértelmezéseket (tehat a profilmi és a diegetikus
kozotti viszonyokat) iitkdztet egyméssal, és ezaltal
egy mozgasban 1évS értelmez&i poziciot jelol ki a
néz8 szdmara. Ez a mobilitds a roman filmekben egy
audiovizualis érv amellett, hogy befogaddként tjra és
Gjra feliilvizsgaljuk szerepiinket és reflektaljunk erre
a folyamatra a torténelem, illetve a kortérs
tarsadalmi atalakuldsok képének megalkotasdban.
Szévegemben ennek az értelmezési modellnek az
alkotéelemeit mutatom be.

Az Gj romédn filmmel kapcsolatban az egyik
leggyakrabban visszhangzott kritikai 4llitds a szoban
forgé alkotésok realizmusa. Akér a volt allamszocialista
miltat megelevenits, akdr a tdrsadalmi 4talakul4dsokat
tematizal6 filmekrdl van sz6, a transzparencia fogalmat
aktivizalja a legtébb szoveg, amely a kortirs roman
jatékfilmek formai-tematikai sajatossagait igyekszik
megragadni.2 Ez a transzparencia-koncepcié tigabb
értelemben a modern médidnak mint a ,vildgra nyil6
ablaknak” a naiv értelmezéseihez kapcsolddik. Az

elgondolas szerint a médiumok, illetve a mozgdképes
kulturélis termékek aziltal segitik a mualt- vagy
jelenbeli tarsadalmi események jobb megértését, hogy
attetsz8 képeken keresztiil problémamentesen térjak
fel a néz8 szamara megelevenitett valésagot. Valdszertd
kompoziciés technikdk segitségével feledtetik el a
nézvel magat az ,ablakot”; a filmes médiumot, illetve
annak jelentéskonstrualé eljarasait.

A transzparenciéra valé hivatkozés a zsurnalisztikai
gyakorlatban nem annyira megleps, 4m az Gj roman
filmmel kapcsolatos akadémiai diskurzusokban is jé
ideig ez a nézet volt meghatarozé.3 Ebben a tanul-
méanyban elséként az a célom, hogy a naiv realizmus-
felfogasok kritikajaval és a klasszikus realizmuselmé-
letek kortars olvasatainak segitségével olyan elméleti
kapcsol6dési pontokra mutassak rd, amelyeken keresz-
tiil a realizmus fogalma atfedésbe keriil a modernizmus
koncepcidjaval. Ez azért fontos, mert az Gj roman
filmben ennek a két miivészeti paradigmanak a sajatos
keveredése figyelhetd meg. A széban forgd realizmus-
Gjraértelmezések ramutatnak arra, amit a klasszikus
realista szovegek mar évtizedekkel kordbban hangoz-
tattak: nevezetesen, hogy a képek alapjan torténd
realista valésagkonstrukcidk egyetlen ontoldgiailag is
megragadhato pontja a szubjektum térekvése ennek a
valésdgnak a megalkotdsara. A szubjektumnak ez a
fenomenoldgiai torekvése viszont a realizmus fogalmat

1 A tanulmény a Hesitant Histories on the Romanian Screen cim{ késziil6 kotetem elsd, bevezetd fejezetének atdolgozott,

leroviditett verzidja, és A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési zéndk a kortdrs magyar és romdn irodalomban és filmben

cfm OTKA NN 112700 szamt projekt keretében késziilt.

2 Példaul Scott, Anthony Oliver: Romanian Cinema Rising. http://www.nytimes.com/interactive/2008/01/18/magazine/
20080120_ROMANIAN FEATURE.html (utolsé letoltés datuma: 2017. 01. 05.)

3 J6 példak erre a kovetkezs szovegek: Gorzo, Andrei: Lucruri care nu pot fi spuse altfel. Bucuresti: Humanitas, 2012.; Nasta,

Dominique: Contemporary Romanian Cinema. New York: Wallflower Press, 2013.; Pop, Doru: Romanian New Wave Cinema.

Jefferson: McFarland, 2014. A jelen szdmban recenzilt miivek nyoman azonban mar l4tszik az elmozdulds. Lasd Gyenge Zsolt:

Kisérletek a roman film kritikai és teoretikus értelmezésére.



Realizmus és modernizmus kozott

a modernista m{vészet koncepcidja felé tolja el. S. N.
Eisenstadt szocioldgiai eredeti multiple modernities
fogalmaval4 arra mutatott r4, hogy a modernizmus
més-m4s tarsadalmi kontextusokban egymastél idében
elkiiloniilve jelentkezik. Itt amellett fogok érvelni,
hogy a kortidrs romén szerz8i film egyfajta lokalis
modernizmusként foghaté fel. Ez a megkozelités a
transzparencia-paradigmahoz  képest  4rnyaltabb
magyarazatokkal szolgalhat a filmek kulturalis emlé-
kezetben betoltott szerepérdl, illetve ennek a szerep-
nek a tematikus-stilaris megjelenési modjairdl.

Az Gj romén film visszafogott modernista jegyei koziil
talan a legfontosabb az a sajatos tdrsadalmi térkonst-
rukciés elv, amely mar a korai darabokban is megfi-
gyelhetd. Ezen filmek nem annyira a torténelmi
események vagy a kortars tirsadalmi 4talakuldsok
reprezentacidjara torekednek, hanem az egyméssal
verseng® lefrasok parhuzamos (jelen)létére igyekeznek
rdmutatni. Mivel a filmek néz8je szdmira meghata-
rozott pontokon vildgossa valik a parhuzamos lefrasok
Osszefligg8 mintdzata, ezért reflexiv mdédon sajat
jelentésalkoté tevékenysége is elStérbe keriil. Ezeknek a
folyamatoknak a megértésében Henri Lefevbre
tdrsadalmi tér koncepci6jat® hivom segitségiil, aki a
teret nem mérhetd fizikai egységként értelmezi.
[résaiban a tarsadalmi teret a feliilrdl vezérelt panop-
tikus folyamatok, illetve a teret hasznal6 szubjektumok
mindennapos gyakorlatainak dialektikus interakcidja-
ként hatdrozza meg.® Lefebvre, és késébb Michel de
Certeau is, a teret szovegként olvassa, amely magin
viseli az azt kontrollalni, illetve hasznélni igyekvd ersk
egymasnak fesziilését. A realista-modernista hagyo-
méany sszekapcsoldsa utdn tanulminyom masodik célja
ennek a sajatos térhasznalatnak a kontextualizaldsa. A
szoveg tehat arra vallalkozik, hogy egy olyan elméleti
hatteret adjon az Gj romén film értelmezése szdmara,
amely képes szdmot adni a filmek kozotti kapcso-

-

2

latokrdl a kozottiik 1évs nyilvanvald kiilonbségek fel-
szamolésa nélkil. Tézisem szerint ennek a keretnek két
{5 eleme van, a tanulmany szerkezete erre a két elméleti
kontextusra épiil. Els6ként azt mutatom meg, hogy a
torténelmi malt, illetve a kortars tarsadalmi szerkezet-
véltozasok hezitald, tobbsiki, sokszor egymdasnak el-
lentmondo leirasa hogyan kovetkezik a realista-moder-
nista hagyoméanynak a romén filmben megvaldsitott
dialektikus kapcsolatdbdl. Ezutdn az emlitett hezitalo
lefrdsoknak a térbeliséghez f(iz6d6 kapcsolatat a tarsa-
dalmi tér elBallitasanak gyakorlatdra vezetem vissza.

Realizmus és modernizmus

A realizmus és a modernizmus kapcsolatdnak megra-
gaddsaban az els§ fontos 1épés az a megkiilonboztetés,
amelyet Stam és Spence fogalmaznak meg 1983-as
tanulmanyukban.? Eszerint a realizmusrél kétféle
moédon szokas beszélni: mint stilus, illetve mint kritikai
attitfd. Mig a stiluson a m{ivész altal felhasznalt jegyek
Osszességét értjiik, addig a célként vagy attittidként
értett realizmus a néz8 pozicionaldsanak az eszkoze. Ez
utdbbi esetben az alkoté egy tarsadalmilag éntudatos
néz8i magatartast igyekszik létrehozni. Célja, hogy a
néz8 ismerje fel: az 4brazolt jelenség egy, a vilagban
megtaldlhaté tényallasra utal. Brechttel szélva a
tarsadalom kauzélis halézatainak felfedésérsl van itt
sz, melyeket nem csak realista stilusjegyekkel lehet
dbrazolni.8 Léthaté, hogy a realizmus mint attitGd
teljes mértékben Osszeegyeztethets a reflexiv vagy de-
konstruktiv modernista stiluselemekkel.”?

E megkiilénboztetésre épiilnek a realista filmelmélet
klasszikus szerzje, André Bazin szdvegeinek az djra-
olvasasai. A kilencvenes évek 6ta Gjra divatos Bazinnel
foglalkozni, akit az 1960-as évek mésodik felében a
pszichoanalitikus kritika méar mint politikailag naiv

4 Eisenstadt, Shmuel Noah: Multiple Modernities. Daedalus 129 (2000) no. 1. pp. 1-29.
5 Lefebvre, Henry: The Production of Space. Oxford: Blackwell, 1991.

6 Lefebvre nem hasznélja a Michel Foucault-hoz visszavezethetd panoptikus fogalméat. A tanulmanyban a tarsadalmi kontroll

altal feliilrsl vezérelt, a mindennapos gyakorlatok szabdlyozasara irdnyulé folyamatok értelmében hasznalom.

7 Stam, Robert—Spence, Louise: Kolonializmus, rasszizmus, reprezentaci6. Metropolis 9 (2005) no. 2. p. 17.
8 Brecht, Bertold: Brecht on Theatre. New York: Hill and Wang, 1977. p. 109.

9 Stam—Spence: Kolonializmus, rasszizmus, reprezentacio. p. 8.
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szerz6t temetett el. Fontos momentuma ennek a
jelenségnek a Mi a film? cim{ esszégy(jtemény angol
Gjraforditdsa 2009-ben.l0 Bazin mai kommentatorai
méar nem a két kanonikus esszé, A fénykép ontolégidja,
illetve A filmnyelv fejlédése!! hagyomanyos értelme-
zéseit kovetik. Ezeknek a tradicionalis olvasatoknak az
alapja a két filmnyelvi tendencidnak, a formaliz-
musnak, illetve a realizmusnak az azonositasa volt az
all6 és mozgd fényképek ontoldgiai tulajdonsigai
alapjan. Az igy megallapitott tulajdonsagokbdl kozvet-
leniil levezethet8ek olyan stildris jegyek (hossza
beallitas, nagy mélységélesség, vagas helyett a kamera-
mozgésok preferaldsa), amelyek a médium természetes
adottsagait kovetik. Ezekben az olvasatokban a realiz-
mus kétfajta, kritikai attitidként, illetve stilusként
valé felfogasanak kett8ssége egyéltaldn nem problema-
tizdlodik. A kortars olvasatok ezzel szemben Bazin
fenomenoldgiai szdvegpasszusaira koncentrilnak, és a
valésagot a film médiuman keresztiil régziteni kivané
szubjektum aktivitasat, jelentéstulajdonits tevékeny-
ségét helyezik vizsgilataik elGterébe. Mivel hipoté-
zisem szerint az Gj romén film sajatossaga éppen ennek
a fenomenolégiai torekvésnek az irdnyabol ragadhato
meg, érdemesnek tiinik részletesebben megvizsgalni,
mit jelent Bazinnél, illetve a kortérs kommentétorainal
a szOban forgd intencionalitis.

Colin McCabe és Daniel Morgan tanulményaik-
banl!? arra mutatnak r4, hogy Bazin frdsaiban milyen
fontos szerepet jatszanak az Gn. valésigos (the real)
megkdzelitésének parhuzamos — mivészeti, ipari-
intézményes, illetve tarsadalmi — médozatai. Ahelyett
hogy a hagyoményosan elsédlegesnek tartott bazini
kép-valosag indexikus viszony kizarélagossagara kon-
centralndnak, inkabb arra mutatnak ri, hogy ,a
realizmus valdjdban nem egy meghatdrozott stilust jelél,
hanem a mozi ontolégiai alapjaival térténd sikeres és
produktiv alkudozdst”.13 A film médiumanak ontoldgiai

10 Bazin, André: What is Cinema? Montréal: Caboose, 2009.

alapjat, azaz medialis sajatossigait realista referen-
cialitdsa jelenti: a képek valdsigos létezskre utalnak.
Ez a bonyolult vonatkozési rendszer éppen azt foglalja
magaban, hogy a képek tobbféle — egymastdl eltérs —
modon utalhatnak referencialitdsuk targyara. McCabe
szerint Bazin éppen erre utalt az alkudozds folya-
matanak hangsilyozasaval, amelybe egyszerre belefér-
nek realista, illetve reflexiv vagy modernista stilus-
jegyek is. Az alkudozds folyamata a filmet befogadé
szubjektum valésagra irdnyulé intencionélis torekvése-
ként értendd. Mint latni fogjuk, ez az a torekvés, amely
kozponti szerepet jatszik az Gj romdn film alkot4saiban,
és nem a realista transzparencia, tehat a film médiu-
manak vildgra nyil6 ablakként felfogott értelmezése.
Két tovabbi szerz8, lan Aitken és Philip Rosen is
hasonlé médon értelmezi Bazint. Aitken a 19. szdzadi
naturalista irodalmi hagyomény értelmezésébdl kiin-
dulva arra utal, hogy mér Emile Zol4n4l is fontosabb
szerepet jatszik az intufcié és a sugalmazas a racionélis
magyarazatnal. Mivel a vilag, amelynek az elemzésére
a realista m{vész vallalkozik, osztalyozhatatlan, ezért a
miivész altal hasznalt médszerek tiikrozhetik ezt az
alapvetd meghatarozatlansagot. Aitken ugyanakkor
tovdbbmegy: rdmutat, hogy a befogadé szerepének
bazini vizsgélataban is taldlkozunk azzal a folyamatos
mozgasban 1év§ és a tapasztalaton alapulé aktivitassal,
amely az 4brazolt vildgra irdnyul. Ervelésének ez a
vonésa helyezi Bazint abba az intuicionalista hagyo-
méanyba, amelynek Lukacs, Grierson és Kracauer is
részesei. Aitken szerint tehat nem a stil4ris valasztasok
kapcsoljak 6ssze a realizmus intuicionalista felfogdsat
(akar magukrél az alkotékrdl van sz6, akar a mun-
kéikat elemz& teoretikusokrdl), hanem a valésiagossal
torténd szocidlisan motivalt konfronticid, vagyis,
Brecht szavaival élve: a tarsadalom kauzalis halézata-
inak feltérképezésére vonatkozé igény.l4 Rosen is a
befogadé aktivitdsa felsl értelmezi Gjra Bazin frasait,

11 Bazin, André: A fénykép ontoldgidja. A filmnyelv fejlédése. In: Bazin: Mi a film? Budapest: Osiris, 1995. pp. 16-23., 24-44.
12 McCabe, Colin: Bazin as Modernist. In: Dudley, Andrew—Herve Joubert-Laurencin (eds.): Opening Bazin. Oxford, Oxford
University Press: 2011. pp. 66-77., illetve Morgan, Daniel: Bazin’s Modernism. Paragraph 36 (March 2013). pp. 10-30.

13 Morgan: Bazin’s Modernism. p. 16. (sajét forditas — S. L.)

14 Aitken, lan: Transcendental Illusion and the Scope for Realism. In: Aitken: Redlist Film Theory and Cinema,

Manchester:Manchester University Press, 1994. pp. 194-196.
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de az intuicié fogalma helyett a jel5ls torténetisége
feldl kozelit hozza. A filmképet olyan jelolgként irja le,
amely egy id&beli viszonyra utal: az 4dbrazolt tér és az
abban lathaté targyak valamikor a kép befogaddsa
el6tt a kamera jelenlétében voltak. Ez a miltbeli
jelenlét (once-thereness) garantélja az indexikus film-
kép objektivitdsit a néz8 szdméira. Amennyiben ez a
multbeli jelenlét a filmkép ontoldgidjanak egyik
alapvets vondsa, akkor a befogadénak erre a muilt-
beliségre irdnyulé aktivitdsa jelenti Bazin fenomeno-
l6gidjanak kozponti elemét.!> Rosen szerint a nézd
magatdl értet8ddnek tekinti, hogy hinni lehet a
képeknek (invest belief in the image). Ez az inveszticié
tulajdonképpen egy, a kép mogott hizédé tarsadalmi
realitds megértésére irdnyuld intencionélis maga-
tartas. Rosen elemzései nyomén egy modernista Bazin
kezd korvonalazédni, aki tokéletesen tisztiban van a
szubjektumnak az objektivitds megragaddsira vonat-
kozé prébalkozésai korldtozottsdgaval. Szdvegeiben
Rosen tobbféle médon utal erre az intenciondlis ma-
gatartasra: a szubjektum megkozeliti az objektivi-
tastl6, a szubjektum projekcidja a kiilsGdlegesség
felé17, szubjektiv torekvés!8, szubjektum megszallott-
sagal?, illetve a szubjektum inveszticidja.2® Ezeknek a
hasonlatoknak azonban jél kivehets a kozos pontja.
Rosen szerint Bazin elméletének kdzponti eleme egy
produktiv paradoxon: mig a szubjektum tdrekszik az
objektivitds megragad4sara, maganak az objektivitas-
nak, illetve a valésdgosnak (the real) a fogalma éppen
ezen a torekvésen alapszik. Bazin szdvegeinek a fenti
értelmezései fontos kontextust kindlnak az 4j romén
filmre vonatkozé értelmezésem szdméra, hiszen a
torténelmi emlékezet, illetve a kortars tarsadalmi
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kornyezet abrazoldséra tett roman filmes kisérletekben
a hezitacié mint kreativ stratégia érhetd tetten. Itt
lathatéva valik a tanulmény elején jelzett kiilonbség
az Gj rom4n film naiv realista kritikai megkozelitése,
valamint a realizmusnak a hezitdci6 modernista
gesztusaval torténd Atfedései kozott. Mig az eldbbi
esetben a realista referencia stil4ris kategériaként m{-
kodik, addig a realizmus szocidlis-politikai inveszticié-
ként mar egy sokkal 4ltaldnosabb attittidre utal.
Ennek a kiilonbségtételnek taldn a jelen tanulmany
szempontjabdl az a legfontosabb hozadéka, hogy
ravilagit: a realista szocidlis-politikai mvészeti
attitdd, attitdnek a
kifejez8dése két egymastdl eltérd dolog.

illetve ennek az stilaris

Emlekezet és tér

Mivel a kortars Gj romén film (f6ként az els§ években
késziilt alkotdsainak szadmottevs része) az allamszo-
cialista madalttal, illetve az 1989-es roman forra-
dalommal foglalkozik, a filmeket a kulturalis emlékezet
diszciplindjanak szemszdgébdl is érdemes szemiigyre
venni. Semmiképpen sem véletlen, hogy a fent vézolt
realizmus-modernizmus interakcid, illetve a kulturalis
emlékezet moédszertana kozott komoly atfedések
vannak. Ugyan a kulturdlis emlékezet tudoményiga-
nak ismertetése szétfeszitené szodvegkereteit, jelzés-
szer(ien érdemes a diszciplina legfontosabb mddszer-
tani szempontjat felidézni.2! A kulturalis emlékezetre
vonatkozé tanulményok Maurice Halbwachs 1950-es
tanulmanykétetével?? indulnak meg, amelyben a
szerz8 kozponti érve szerint a kulturalis termékek

15 Rosen, Philip: Change Mummified. Minneapolis: Minnesota University Press, 2001. pp. 20-21.

16 ibid. 10.
17 ibid. 12.
18 ibid. 14.
19 ibid. 17.
20 ibid. 26.

21 A teriilet alapfogalmait, illetve mddszereit jol Osszefoglaljak a kovetkez8 munkak: Connerton, Paul: How Societies

Remember. Cambridge: Cambridge University Press, 1989.; Misztal, Barbara A.: Theories of social remembering. Philadelphia:
Open University Press, 2003.; Radstone, Susannah—Schwarz, Bill (eds.): Memory: Histories, Theories, Debates. New York:

Fordham University Press, 2010.

22 Halbwachs, Maurice: On Collective Memory. Chicago: University of Chicago Press, 1992.
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maltrél alkotott képét vagy szempontjait déntSen
meghatarozzak a jelen szociokulturilis, illetve torténeti
koriilményei. Ennek az érvnek léteznek valamivel
radikalisabb megfogalmazisai is, miszerint a kollektiv
emlékezet csak olyan témdkat vagy megoldatlan-
feldolgozatlan multbeli konfliktusokat
amelyek implicit vagy explicit médon a jelenre

hasznil,

vonatkoznak.23 A tézisb8l kovetkezik, hogy kulturélis
emlékezett altal targyalt tarsadalmi valésidg nem
allando, valtozatlan valdsag, sokkal inkabb kiilénbozs,
egymasnak ellentmondé, parhuzamos diskurzusok
Osszessége. Lathatd, hogy a kulturalis emlékezet
targyaul szolgdlé mult nem rogzithetd. Az egyetlen
megragadhaté OsszetevGje a bonyolult kollektiv mne-
monikus folyamatoknak a multra irdnyulé inten-
ciondlis torekvése. A diszciplina teriiletén dolgozd
szerz6k szerint tehit nem annyira a ,mit tortént a
miultban?” kérdéssel kell foglalkoznunk, hanem azzal:
mit 4rul el szimunkra egy miilttal foglalkozé kulturalis
termék retorikdja az emlékezd kollektiva céljairdl,
ideoldgiai megfontolésairdl vagy kulturalis bedgyazott-
sagarol; milyen formalizalt, performativ gesztusok,
vagy akar testi ritusok tdroljak ezeket az emlékeket.
Mis széval: az emlékezés nyelvének, az aktorok és
intézmények vizsgdlatdval a mdltra vonatkozd
kérdéseink jelentSs része Gj megvilagitasba keril. A
heziticié itt javasolt fogalma elsGsorban egy, a
kulturalis emlékezet folyamataihoz kapcsolédé elem-
zési stratégia, amely a tarsadalmi valdsagnak (tavolabbi
miltnak, illetve a Kelet-Eurépiban gyakran trauma-
tikus kozelmiltnak) a jelen szdmaéra feltarulé lehets-
ségei, eltérd verzidi kozotti oszcilldlé mozgasara
hivatott utalni. Ebben a tekintetben a hezitaci6 az
emlékezet hatdrozatlansdgira, befejezetlenségére és
performativitsara utal, hiszen a mdlt és a jelen eltérs
magyarazatainak kiilonbségeit, illetve azok konstrualt-
sagat helyezi el6térbe. A heziticié fogalma olyan
szemantikai rétegeket is tartalmaz, amelyek a térbeli
ide-oda mozgdsra vonatkoznak. Emiatt olyan elmé-
letek bevonésdval folytatom a heziticié fogalmanak
kidolgozasat, amelyek a tarsadalmi tér tarsadalmi
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meghatarozottsaganak, illetve kollektiv eléallitdsanak
vizsgalatdval foglalkoznak.

A modern térelméletek kiindulépontja Descartes?4
és Kant frasaira?5 vezethet§ vissza. Mindkét szerzs a
térnek a befogad6tdl valé alapvets elkiiloniilését
hangsilyozza. Munkaikbél egy olyan, geometriaalapi
térelképzelés bontakozik ki, amelynek a lényege a
objektivitas, illetve a mérhet&ség. A két elmélet kozott
azért fontos kiilonbségek vannak. Descartes ontold-
gidjanak alapja a fizikai (res extensa), illetve a mentalis
valésag (res cogitans) dudlis elkiilonitése: a materidlis
kiterjedéssel rendelkez§ tér a fizikai valésag szférijahoz
tartozik, amely objektiv médon tarul fel az érzékek
szamara. Kant szdmdra a tér és az id6 nem objektiv
modon létezd kategdridk, hanem olyan a priori formék,
amelyek koordiniljak és egyittal lehetvé is teszik az
érzéki megismerést. Ugyan eltér§ érveléseken keresz-
tiil, de mindkét filozéfus a teret a tarsadalmi-torténeti
kortilményektdl elkiiloniile valosdgként képzeli el. A
térnek ezek az objektivizalt és torténetiségrsl tudomast
nem vevl8 elképzelései visszakdszonnek Bazin
elméletének azon olvasataiban, ahol a szubjektum és
megismerésének targya, az objektum egymastdl elkii-
l6niilve tételez8dnek. Lathatd, hogy a realizmus onto-
16giai kérdéskore szorosan dsszefiigg a tér elméletével.
Hasonlé médon Rosen korabban targyalt azon feno-
menoldgiai elképzeléseihez, amelyek a szubjektum és
az objektum kozotti szakadékot a megismers szub-
jektum torekvésének fogalman keresztiil kivanjak
athidalni, a tér kortars elméleteiben az intencionalitas
és a szubjektum torténetileg meghatarozott aktivitdsa
fontos szerepet jatszik. Henri Lefebvre és Michel de
Certeau szerint a fizikai tér objektiv médon adott
realitdsadnak dekonstrukci6jan keresztiil nyilik meg az
Gt a tér torténeti hasznilatat is figyelembe vevd
elgondolasok elstt. Mindkét szerz8 szerint a tér kor-
szer( elméletének célja az elkiiloniilten 1étez§ fizikai
tér fogalmanak meghaladdsa a teret aktiv mdédon
haszn4l6 és azt alakit6 individuumok térténetiségének,
tarsadalmi meghatarozottsaganak és kulturalis attittid-
jeinek figyelembe vételével. Lefebvre elgondolidsaban

23 Schwartz, Barry: Frame images: Towards a semiotics of collective memory. Semiotica 121 (1998) nos. 1/2. pp. 1-40.
24 Descartes, René: Elmélkedések az elsé filozdfidrol. Budapest: Atlantisz, 1994. Els6 és masodik elmélkedés. pp. 25-44.
25 Kant, Immanuel: Tiszta ész kritikdja. Budapest: Atlantisz, 2009. Transzcendentalis esztétika. pp. 77-104.
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az elddllitds, a gydrtds fogalma (production) nemcsak
materidlis termékek el@allitasara utal, hanem a tudas
vagy a tarsadalmi intézmények, de az embereket koriil-
vevs tér létrehozasara is.

Lefebvre térelmélete a késd 19. szizadi modern
festészet 4ltal hasznalt radikélisan Gj alkotéi és
befogaddi szubjektumpoziciok felidézésétsl indul.
Cézanne és kortarsai péld4jan keresztiil arra mutat 4,
hogy a miivészet radikalisan megkérdsjelezi a geo-
metriailag mérhetd, eldologiasitott téren alapulé
vizualit4st. Lefebvre szerint Cézanne-t nem érdekelte
a val6sag abréazolasa: inkabb a valésdg abrazoldsanak
folyamatat akarta megorokiteni. Mig a klasszikus rep-
rezentacié megméri és felosztja a teret (ez a folyamat
Lefebvre szerint az individudlis néz&i poziciok kdzotti
kiilonbségek elmosasahoz vezet), addig a modern
mivészet eltdrli a koherens befogadéi pozicid
lehet&ségét, igy differencidlja és heterogenizélja a
teret. Példdul a klasszikus linedris perspektiva
szabdlyait kovet§ abrazolas eltdrli az érzékelés
modalitdsdt, mivel a néz8i pozicié tetsz&legesen
felcserélhets. Lefebvre szdméra azonban az érzékeld
szubjektum realitdsabol kovetkezik a néz§ jelenlétére
valé folyamatos hivatkozds a modern festmény
reprezentacids terén beliil. A modern miivészet éppen
hogy nem ignorélja a néz6t, hanem belefoglalja a
lat6térbe. Cézanne-nak a Mont Sainte-Victoire-rdl
késziilt festménysorozata pontosan azt bizonyitja, hogy
a hegy ideélis dbrazolésa tulajdonképpen nem tébb egy
geometriai absztrakciéndl.26 A mdvész késztetése,
hogy mar-mar megszéllottan visszatérjen ugyanannak
a térszeletnek az A4brazoldsahoz, az intencionAilis
torekvés Rosen altal hasznalt fogalmaval teremt
kozvetlen kapcsolatot: a néz8 fenomenolégiai bele-
vetettsége (inveszticidja) az objektiv médon dbrazol-
hat6 tér létezésébe a realista reprezentacié egyetlen
stabil referenciapontja. Az id8 és a tér fogalma
onmagaban nem valtozik, azonban a befogadé szub-
jektum tér- és idGérzékelése anndl inkabb. Lefebvre
szdmara a tér tehat a szubjektum performativ értel-
mezésében, torekvésében jelenik meg.

-

A kartezidnus hagyomany geometrikus térfelfoga-
sanak, illetve a tér apriori kategdridjanak meghaladésa
Lefebvre szerint a tér hasznalaton keresztiili megértésé
révén valik lehetségessé. Ha a teret tudomdnyos
képletek nyomén képzeljiik el, éppen a mindennapos
hasznalatarél nem vesziink tudomést. A tér absztrakt
elképzelését fel kell véltania, illetve ki kell egészitenie
a rutinszer(fen hasznalt tér gyakorlatdnak. Lefebvre
szerint azonban az absztrakt és a mindennapos
haszndlatban keletkez8 tér dualitisan is tal kell 1épni.
A teret nem kétféle — absztrakt-konceptudlis, illetve
érzékelt-hasznalt — mddon kell elképzelniink, javasolja
Lefebvre, hanem harom kiilénboz8 fogalmon keresztiil:
a harmadik fogalom a megélt térre vonatkozik, amely
feloldja az absztrakt, illetve a hasznilt tér kettds-
ségét.27 Az elvont és a mindennapos tér kozotti dialek-
tikus viszony a megélt tér fogalmahoz vezet, amely
meg6rzi a két kiindulépont konceptudlis és konkrét
jellegét is: a geometriai térképhez kapcsol6dd tudast és
preciziét, valamint a térhasznalat itt-és-most gesztusa-
it, mozgasait, testi felhasznalasat, atélését és emlékeit.
[gy valik teljessé Lefebvre fogalmi haromszoge. A La
Production de Uespace cim{ munk4jaban folyamatosan
visszatér ehhez a harom fogalomhoz, és spirélisan el6re
haladé elemzéseiben a tér tarsadalmi el&4llitasat djabb
és Gjabb szemszdgbdl hatarozza meg.

Elssként a térhasznaldt fogalma felé fordul Lefebvre
elmélete. Adott kozosségek tagjai térbeli gyakorlatok-
hoz folyamodnak az érzékelés folytonossaga és kohe-
rencidja érdekében: ez garantélja szdmukra a tarsa-
dalmi életben valé otthonossigot. Ezek a készségek
kompetencidk és performancidk form4jaban adottak a
teret hasznal6 szubjektumok szdméra. A térhasznalat
fogalmiban mar eleve benne rejlik egy dialektus
kettSsség, amely Lefebvre moédszertananak egyik
kozponti eleme. Eszerint ,egy adott tdrsadalom térbeli
gyakorlataibol dll el6 annak teve”, de ez a gyakorlat ,a tér
olvasdsdanak képessége nyomdn jelenik meg”.28 A
megértés és a gyakorlat kozotti oda-vissza mozgasbdl
keletkezik a térhasznalat. Egyidejtleg érzékeljitk masok
térbeli performanciait és gyakoroljuk sajatjainkat: ezt a

26 Lefebvre, Henri: Pignon. Paris: Edition Falaise, 1956. pp. 12-21.
27 Elden, Stuart: Understanding Henri Lefebuvre. London: Continuum, 2004. p. 187.
28 Lefebvre: The Production of Space. p. 38. (Sajat forditas — S. L.)
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kett&sséget nevezi Lefebvre térhasznalatnak. A fogalmi
haromszdg masodik eleme a térreprezentdcié. Ez a
geometriai-objektivizal6 gyakorlatokra utal, amelyek
Jtermelési viszonyokhoz kétédnek, wvalamit ahhoz a
rendhez, amit exek a wviszonyok leképexnek: tuddshoz,
jelekhez és kédokhoz”.29 Itt keriil elGtérbe az elmélet
tarsadalmi kontrollhoz kapcsol6dé vonidsa, hiszen az
absztrakt térreprezenticié panoptikus gyakorlatabdl
kovetkezik a mindennapos térhasznélat ellendrzésének
lehet&sége: ,minden tdrsadalomban ex a domindns tér
(...) a tuddsok, tervezdk, urbanistdk és technokrata
feloszték és tarsadalmi mémokok fogalmi tere (...)"30 A
térreprezentécié absztrakt mechanizmusai eltorlik a
mindennapos térhasznilat nyomait, emiatt ezeket
elidegenitd és eldologiasité szabalyozé6 mechanizmu-
sokként kell megérteniink. A tér atfogd elméletének
figyelembe kell vennie a mindennapos gyakorlatok és a
panoptikus ellendrzés iitkozéseinek torténetiségét,
illetve hogy ez a dialektikus viszony hogyan hatérozza
meg mindkettSt. Lefebvre térelméletének harmadik
terminusa a reprezentdcid terei, de egyes szoveghelyeken
megélt térként hivatkozik rd. A térhasznélat minden-
napos szimbélumai és stratégiai kolcsonds kapcso-
latban vannak a térreprezenticié panoptikus, objek-
tivizalé stratégidival. A két fogalom dialektikus
viszonyabol tarulnak fel a reprezenticié terei,
amelyben Lefebvre szerint mar a mindennapos, illetve
a kontrollalé stratégidk kozotti torténeti viszony is
benne rejlik: a reprezenticié terei komplex nem-
verbalis szimbélumok, illetve megélt térhasznilati
stratégidk, amelyek segitségével az alulrél (minden-
napos), illetve feliilrsl kiindulé (panoptikus) tér-
politikai torekvések kozotti tdrténeti valtozdsok
artikuldlhatéak. Ezeknek a stratégidknak kozelebbi
meghatarozasdhoz Michel de Certeau vérosi terekre
vonatkozd frasaiban taldlunk segitséget. De Certeau
szovegként olvassa a tarsadalmi teret. Ennek a
mozzanatnak azért van fontos szerepe, mert az

29 ibid. p. 33.
30 ibid. pp. 38-39.

elemzésekhez kolcsénveszi az irodalomelméletben
kozhasznélatd trépusok lefrasait.

Lefebvre-hez hasonléan a teret de Certeau is
tarsadalmi konfliktusok arénijaként irja le. A Sétdk a
vdrosban cim{ hires esszéjében a mindennapi tér
elemzéséhez sziikséges néz8pontviltast Ggy vizualizélja,
hogy képzeletbeli flaneur-je az Empire State Building
tetejérdl a manhatteni utcak szintjére szall ala.31 Csak
itt valnak lathat6va olyan mikroszkopikus folyamatok,
amelyek a sétdl6 emberek nem raciondlis gyakor-
lataibél, mozgisaik mint4zataib6l tarulnak fel, és
amelyek a panoptikus tér kontrollalo-fegyelmez§ ere-
jének hatésugaran kiviil esnek. Ezeknek a minden-
napos gyakorlatoknak teoretikus vizsgilata nyoman
jutunk el a tapasztalt tér elméletéig. Fontos de Certeau
szdmdra a mindennapos gyakorlatok aktusjellege:
amennyiben ezeket a gyakorlatokat rdvezetjilk egy
objektiv geometriai térképre, elveszitik performa-
tivitisukat. A tér dinamikus, gyakorlaton alapulé
mindennapos hasznalatanak lefrdsa soran de Certeau a
beszédaktus elmélettel létesit kapcsolatot. ,A jdrds
aktusa ugyaniigy viszonyul a vdros rendszeréhez, mint a
megnyilatkozds (speech act) a nyelvhez vagy a kimondott
kijelentésekhez (...)"32 A varosi tereket 4tszel§ sétals a
térbeli
kijelentéseket tesz, hiszen a térhasznalati mddozata

gyakorlati térhasznilat sordn maga is
mas sétalok szdmdra pozitiv vagy negativ igazodasi
pontként szolgil. A flaneur nemcsak olvassa a maés
sétalok 4ltal hatrahagyott jeleket, hanem maga is
Gjakat gyart. Nem véletlen hogy de Certeau termi-
nolégidja az iras és az olvasds performativ gesztusaira
épit, mivel igy komoly irodalomelméleti apparatusra
tdmaszkodhat, melynek segitségével a tér retorika-
janak fogalmaig jut el. ,Ahogy a jdrékeldk jarnak-kelnek,
egy sor, a »beszédfordulatokhoz« wagy a »stilusalak-
zatokhoz« hasonlatos fordulatot és kitérét mutat[nak]. A
jardsnak is van vetorikdja.”33 Mig a tér absztrakt-
geometriai képe a sz6 szerinti jelentésnek felel meg

31 De Certeau, Michel: Séték a varosban. Ford.: Sajé Sandor, Szollath D4vid, Z. Varga Zoltan. In: De Certeau, Michel: A

cselekvés miivészete. Budapest: Kijarat, 2010.
32 ibid. p. 123.
33 ibid. p. 125.
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ebben a hasonlatban, a barangolds retorikija a
mindennapos nyelvhaszndlathoz hasonléan a trépusok
terepe. A tér retorikdja tehat a sz6 szerinti és a figurativ
hasznalat kolcsénhatésait, vagyis a mindennapi tér
trépusait igyekszik lefrni. De Certeau két figurativ
technikat emel ki esszéjében: a szinekdoché valamint
az aszindeton mitkodését részletezi. ,Az egyik sifrit:
felnagyitia a részletet és kicsinyiti ay egészt. A mdsik
szétdarabol: szétszedi a folytonossdgot, és valétlannd teszi a
valészeriiséget. A felduzzasztds, a fogyatkozds, a toredé-
kesség retorikai munkdja révén egy analogikus (...) térbeli
mondat sziiletik meg.”34

Mig Lefebvre szdmara a tér egy tarsadalmi produk-
tum, amelyet a mindennapos, illetve az absztrakt
dialektikgja jellemez, addig de Certeau gy érvel, hogy
ezt a dialektikat irodalmi trépusok segitségével lehet
pontositani az adott tarsadalmi-kulturdlis kozegben
megvaldésulé konkrét térhasznalati stratégidk tekinte-
tében. A figurativ térhasznilat moédozatainak kie-
melése azért fontos az (j roman film értelmezési kerete
szdméra, mert a hezitaciot kdzponti jelentségd térbeli
stratégiaként hasznéljidk a rendezsk. Ez a gyakorlat
azért is fontos, mert segitségével a szoban forgd filme-
ket a romidn nemzeti filmmdvészetnek egy jol
meghatarozhaté szerzsi tradiciéjaba lehet bedgyazni,
illetve a modern Romania énértelmezési kiindulépont-
jaként m(ikods rendszervaltas audiovizudlis szovegével
is kapcsolatba hozhat6. Tézisem szerint a hezitdcid
fogalma egyrészt lehet8séget ad az Gj romdn film
kozponti miivészi attitlidjének, illetve fontos stiléris-
tematikai Gjitdsainak artikul4cidjara, ugyanakkor
torténeti kontextusba helyezi a filmeket.

Hezitacio roman kontextushan

Lefebvre és de Certeau lefrdsdnak nyoman most a tér

tarsadalmi el&allitdsdnak moddozatait kdvetem, és a
kozelmult roman kulttdrajaban fellelhetd reprezenticié

34 ibid. p. 126.

-

tereit, azaz els6ként a mindennapos, majd a panoptikus
térhasznélat dialektikus viszonyrendszerét vizsgalom.
Adott nemzeti kulttra térbeli gyakorlatainak lefrdsa
azért nehéz feladat, mert ezeknek a sokféle, foldrajzi
helyzet, osztaly, foglalkozas, képzettség nyoman
kiilonb6z8 gyakorlatoknak a homogenizéalasahoz
vezethet. Mindennek a figyelembe vétele mellett
fordulok most a Miorita cim{ népi kolteménybdl
kibontakozé térbeliség-elképzeléshez, amely a roman
kultaraban széles korben hasznalatos és hosszd iddk
6ta fontos szereppel bir. A kolteményben, amelyet az
elmilt évszizadokban szdmtalan forméban djraal-
kottak, egy pasztorfitt kedvenc bardnya, Miorita
figyelmezti, hogy a torténelmi régidkat is képvisels
magyar/erdélyi és vrancsai/havasalfoldi tarsai meg
akarjak o6lni, hogy elvehessék t&le, a moldvaitdl az
allatait. A fi(i passziv beletdrédéssel fogadja el sorsat,
csak arra kéri Mioritat, hogy a haldla utdn latogassa
meg anyjat, és mesélje el neki, milyen sikeres az élete,
hiszen egy kirdly gyonyord lanyaval él boldogan. A
gyilkossag utdn a barany bejarja a vidéket, és baran-
gol4sai sordn a fit mitikus hézassdginak torténetét
meséli el Gjra és Gjra. Lucian Blaga filozéfus és kolts
szamara Miorita véndorl4sainak torténete a ,roman
poetikus képzelet foldrajzara utal”.3> A koltemény
Sfiloxdfiai kisérlet a romdn léleknek a romdn tdjon keresztiil
torténd magyardzatdra, amelyet [Blaga] a romdn kultiira
stilisztikai mdtrixaként azonositott” 36 A mioritikus tér
fogalma Blaga szdmara a folyamatos mozgas kozponti
szerepére utal, a roman dimbes-dombos t4j hullimzé
horizontjara, amelyben a népi koltemény baranya
mozog. Miskolczy Ambrus kommentérja szerint is a
roméan t4j, a plai képezi a filozéfus szdmara a roman
nemzeti kultdra térbeliségének formai keretét. Szdmos
példan keresztiil vilagitja meg Blaga fenti tételét: népi
tdncok mozdulatainak, 1épéseinek elemzésében
mutatja ki a fel-le lépegetd mozgast.37 Egy masik
szovegben Blaga az erdélyi szdsz és roméan falvak eltérs
térbeli szerkezetének példijan keresztiil mutatja be a

35 Collins, Richard: Andrei Condrescu’s Mioritic Space. Melus 23 (1998) no. 3. p. 83. (Sajat forditas — S. L.)
36 Georgescu, Vlad: The Romanians: A History. Columbus: Ohio State University Press, 1991. p. 205.
37 Blaga, Lucian: Ceasornicul de nisip. Cluj: Dacia, 1973. p. 265. idézi: Miskolczy, Ambrus: Lélek és titok. A mioritikus tér mitosza

vagy Lucian Blaga ideolégidja. Budapest: Kozép-Eurdpa Intézet—Kortars Kiado. 1994. p. 43.
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mioritikus tér stilisztikai szerepét. Mig a szdsz falvak
szerkezetére az épiiletek geometriai rendbe illeszkedd
mintézata jellemz3, addig a roman telepiilések hulldm-
z6 horizontja diffiz mintdt mutat, mintha a szétszort
épiiletek egy domboldalba épiiltek volna. Erdekes
moédon a siksdgokon épiilt falvak is ilyen szerkezettiek,
mintha megtartottdk volna magukban a hegyvidék
emlékezetét.38 Amikor Blaga a mioritikus fogalmaban
rejlé  térbeliséget kiilonboz8 kulturilis termékek
hasonlé attribtitumaival veti 6ssze, a mozgd-hullamzo
horizont kozds ritmikai mintizatdnak ismétlgdéseire
hivja fel a figyelmet.

Miskolczy Blagardl sz616 tanulmanyaban gy érvel,
hogy a mioritikus tér fogalmaban szdmtalan egymastdl
kiilonboz8 oOsszetevs fedezhets fel. Tobbek kozote
Herder néplélekfogalma, Oswald Spengler térfogalma,
vagy Schelling mitolégia modellje.? Kiilonbszd
forrasai, illetve ezek térténeti heterogenitdsa miatt a
mioritikus tér fogalménak hasznossiga egyaltaldin nem
magatol értetddd. Blaga, kritikusai szerint, egy
sromantikus, énmagdval elfoglalt esztéta, aki, mikézben
nem wvesz tudomdsul a politikai realitdsokat, a természettel
valé mitikus azonosulds lehetéségeit kutatja. E nézet szerint
a mioritikus tér egy romantikus nacionalista eszképista
dlma, mely a politikai apdtidt erdsiti”. 40 Blaga nézeteit
széls6séges mozgalmak is a zaszlajukra t(zték: a Vas-
garda a romansig esszencialista megfogalmazasihoz
hasznélta ezeket. Ugyanakkor fontos leszdgezni, hogy
Blaga nacionalizmusa hatdrozottan eltért az 1930-as
évek romin xenofébidjatdl és szélsGjobboldali néze-
teitl. M4srészt a mioritikus tér fogalma nem egy
analitikus-kartogréfiai térlefrast tartalmaz, hanem arra
probal rdmutatni, hogy a roman kollektiv képzelGers
hogyan vetit r4 a térbeliséghez szorosan kot8dd
attribitumokat egyes kulturalis termékekre. Erdemes
Collinst hosszabban idézni itt, aki arra prébal rdmu-
tatni, hogy a mioritikus tér kozponti szerepet jatszik a
roméan identitds térbeliségében. ,Egy kisfiirdl és
bardanydrdl szol6 elméletek és kritikdk til nagy felhajtdsnak

tiinnek, azonban a torténet fontos szerepet jdtszik egy belsé
konfliktusok ¢és kiilsé héditdsok dltal feldult orszdgban.
Sokan felhivtdk mdr arra a figyelmet, hogy Romdnia egy
foldrajzilag kiforditott orszdg, hiszen a hegyek a kozepén és
a stksdgok a szélein helyezkednek el, ami kiszolgdltatottd
teszi a kiils6 agresszié sydmdra. A romdnsdgnak nem
egyszer kellett védelmet keresnie a kiils6, sebezhetd
teriileteit fenyegetd erék elsl a belsd, hegyes-erdds vidé-
keken. Amikor ezek a hatdron beliili fenyegetések intéz-
ményesiiltek a torék, illetve a kommunista idékben, a
romdnsdg fizikai (tehdt politikai) vagy metafizikai szdm-
tizetésben igy tudott fennmaradni.”! Az orszdg hegyes
bels§ teriiletei tehat a kollektiv képzeletben olyan
foldrajzi terek, ahol a fontos nemzeti (tehat az Ssszes
Romanidban keveredd etnikai) értékek fennmaradtak.
Ezeket a kollektiv, mindennapos térhasznélati straté-
gidkat hasznélta fel és torzitotta el késébb az 4llam-
szocialista rendszer nacionalista propaganddja. A
Ceausescu alatt késziilt népszerd mfajfilmekben ez a
mitikus, hegyvidéki tér dgy jelenik meg, mint az etnikai
roméan nemzeti fiiggetlenségi mozgalmak bolcsSje: itt
iitkdznek meg a gy&zedelmes romén csapatok a naluk
joval erésebb tdmaddkkal. Sergiu Nicolaescu Ddkok
cim@ 1966-0s, illetve a Vitéz Mihdly cim@ 1970-es
filmje az elsd, illetve tizenhatodik szdzadba kalauzoljak
nézSiket. A kiils6 fenyegetést jelentd rémai, torok,
Habsburg vagy magyar tAmaddkat a filmekben a roman
csapatok becsalogatjdk az orszig hegyes, szamukra
ismeretlen, vad vidékeire. Ezekben a terekben nem
érvényesiil a tAmaddk szdmbeli félénye a jéval kisebb
szamu és gyengébb romén csapatok felett, akik sajat
elényiikre forditjak otthonossigukat. A romén hegy-
vidéki tijat ezen filmek ideoldgidja a fiiggetlenségi
mozgalmak egyik kitiintetett terévé valtoztatja.

Még ezen 4tideologizalt filmek térhasznalati
stratégiai is kapcsolddnak a bardnynak a tijban térténd
mozgasihoz, azaz Blaga szerint a roman poétikus
képzelet foldrajzi mintazataihoz. Ugyan a térbeli
mozgasnak ez a koncepcidja a vidéki tdjra vonatkozdan

38 Blaga, Lucian: Trilogia culturii. Bucuresti: Fundatia Regald pentru Literatura si Arta, 1944. pp. 172-173. idézi: Miskolczy:

Lélek és titok. p. 56.
39 Miskolczy: Lélek és titok. pp. 40-48.

40 Collins: Andrei Condrescu’s Mioritic Space. p. 84. (Sajét forditas — S.L.)

41 ibid.
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meriil fel, a térhasznalat mioritikus elképzelése
visszatérd elemmé vélik a roman kulturilis gyakorlatok
széles korében, és nemzeti jelleget vesz fel — ahogy arra
Collins is felhivja a figyelmet. Ez a gyakorlat azonban a
Lefebvre 4ltal leirt tarsadalmi tér elsallitdsdnak
folyamataban csak az egyik komponens, a mindenna-
pos térbeli imagindrius stratégidk mellett figyelembe
kell venni az ezeknek a gyakorlatoknak a szabélyo-
zsara irdnyulé panoptikus folyamatokat is. Ezért a
mindennapos térhasznalat diskurzusai utdn a tér-
kontrollnak és térszabalyozdsnak a roméan kozel-
miultban megfigyelhets feliilrl vezérelt mechaniz-
musait igyekszem lefrni. A széban forgd mecha-
nizmusokat az &llamszocializmus modernizécids
torekvéseiben lehet tetten érni, amelyek a varosi és
vidéki terek Gjratervezésére iranyultak.

Virosi kornyezetben a szocialista térpolitika feliilrs]
vezérelt torekvéseinek egyik legvilagosabb példdja a
roman f&varos 1980-as években torténd Atalakitasa. A
régi belvaros zegzugos utcdinak, illetve tdmbjeinek
lerombolésa és az tj épiiletek felhtizdsa betekintést ad
azokba a radikélis véltozdsokba, amelyek Bukarest
belvarosdnak délkeleti részét érintették. A rekonst-
rukcié f6 motivacidja a varos szocialista modernizaldsa
volt, ugyanakkor kdzvetlen kivalté oka egy természeti
katasztrofa. 1977 mérciusdban egy foldrengés okozott
komoly karokat a varosban: a mintegy 30 000 épiiletet
megsemmisits csapas 1500 haldlos aldozatot is kéve-
telt. A katasztréfa a vezetés szdmara kapdra jott, hiszen
az Gjjaépitéssel megkezdhették a régéta tervezett
varosrekonstrukciot. Ceausescu, aki szdmdara a tér
szimbolikus-ideologikus 4talakitdsa mindig is nagy
jelentSséggel birt, rajott: az Gjjaépités apropdjan egész
véarosnegyedeket dlmodhat Gjra. A nagyszab4st tervek
helyszinéiil a Spirea-dombot jeldlték ki, amely ki-
emelkedik kornyezetébdl. Egyes vélekedések szerint
maga a fStitkar vélasztotta ki ezt a helyszint, ahol
azonban méar a kedvezd térbeli helyzetnek koszonhe-
téen mas, joval a rekonstrukciét megel$zéen felhtzott
épiiletek, templomok és zsinagégdk is alltak.4? Az
elkovetkez8 években folddel tették egyenl6vé a

-

terepet: egész negyedeket, épitészetileg jelentds épiilet-
csoportokat semmisitettek meg, hogy a Centrul Civic,
azaz a polgarok kézpontja nevet visel§ gigantikus dj
véroskdzpontot létrehozzak. Az eredeti helyszin térbeli
szerkezete iranti kozombosséget a varostorténészek a
Bukaresti Epitészeti Akadémia intézménypolitikdjara
vezetik vissza, amely ebben az id6ben a modernista
épitészet trendjeinek hatdsa alatt allt. A tervezSk
Maria Raluca Popa szerint teljesen kdézombdsek voltak
Bukarest balkéni 6roksége irdnt.43 A sziik, kanyargds
utcakat és a régi épiileteket ,egészségtelennek és atlat-
hatatlannak” mindsitették, és az 4tépités soran azokat
széles sugdrutakkal, valamint szabélyos, geometrikus
térhaldzatba illeszkedd épiiletekkel cseréltek le. Jol
megfigyelhet8en kapcsolddik a rekonstrukcié logikaja
a Lefebvre 4ltal térreprezentdciénak nevezett absztrakt
mechanizmusokhoz, amelyek a mindennapos térhasz-
néalat nyomainak eltorlésére és a tér és a benne zajlo
komplex folyamatok szabélyozaséra irdnyulnak.

Popa cikke rédmutat arra, hogy a mérnckok a
tervezés és az atépités sordn folyamatosan egyeztettek
a partvezetéssel. Ennek a folyamatnak a hangstlyozasa
azért fontos, mert nyfltan szembe megy a népszer(
,oriilt diktator” narrativaval, miszerint a varos eredeti
szerkezetének elpusztitisa egyetlen embernek, az
ordogi part fotitkdrdnak a mive lenne. Az épitész-
szakmdnak a vezetéssel torténd egyiittm(tkodése azon a
meggy6z8désen alapult, hogy a kozponti tervezés
pozitiv hatéssal lesz a vdros modernizacidjara. Késsbb
a szakemberek kezébdl teljesen kicstiszott az irdnyitas,
de ez nem csak Ceausescu autoriter politikdjanak volt
a kovetkezménye. Fontos szerepet jétszott az épitész-
szakméan belil ekkor zajlé generdciovaltds, amely
komoly szakmai csatdrozdsokhoz vezetett: a megosztott
épitészszakmat kdnnyen maga al4 gy(rte a partvezetés.
Ezek a folyamatok a szélesebb nyilvdnossidg szdmdra
lathatatlanok maradtak, igy erdsitették a partfStitkar
diabolikus terveinek mitoszAt.

Constantin Petcu szerint az 4j varoskdzpont, a
Centrul Civic épiiletcsoportja egy olyan valdsagot
kreél, amely teljesen elszakadt a véaros addig létez8

42 Popa, Maria Raluca: Understanding the urban past: the transformation of Bucharest in the late Socialist period. In: Rodger,
Richard-Herbert, Joanna (eds.): Testimonies of the City. London: Ashgate, 2013. p. 163.

43 ibid. p. 176.
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szerkezetétdl: monopolizdlja a hivatalos tér szerkezetét,
és behatérolja a hétkoznapi, belakott és hasznélt terek
lathatésagat. 44 Sok helyen nyomon kovethetSek ezek
a manipulativ, kontrollalé folyamatok. Az Gj varosrész
egyik kozponti eleme, a gigantikus Népek Héza (Casa
Poporului) komplexuma panoptikus médon uralja a
kornyezs teret, amelyb8l méretei és fekvése kovet-
keztében is joval kiemelkedik, rdadésul szinte min-
denhonnan latni lehet az egész varosbdl. A parlament
székhelyének szant komplexum (amelyet a diktétor
bukédsaig nem fejeztek be) miatt szdmos eredeti
épiiletet romboltak le, masokat pedig 4thelyeztek. A
Mihai Vodi-kolostort példdul megemelték, és sineken
juttattdk el Gj helyére, ahol a Centrul Civic részét
képez8 magas panelépiiletek fiiggdnye mogott, az
Gjonnan kialakitott Szocializmus Gy&zelme sugarit
(Bulevardul Victoria Socialismului) 4rnyékéban
bijtattak el. A kolostor szimbolikus jelent8séggel bird
épiiletének elrejtése vildgosan mutatja a rezsimnek a
tér totélis uraldsdra tett kisérletét. Az egész Centrul
Civic komplexum egyértelmden a nyers erd és kontroll
demonstracidja egy atrajzolt szerkezet{ vérosrész felett
és szdmara. Petcu a kolostor 4thelyezéséhez hasonld
példaként emliti a bukaresti Nemzeti Szinhdz 4té-
pitését is. Az épiilet eredeti funkcionalis elemeit,
példaul a szinpadot elrejtették, az el6csarnokot az
4tépités soran egy Gj modernizal6 homlokzattal fedték
be. A folyamat soran az eredeti strukttrat egy ,kifejexés
nélkiili, amorf heterogenitdssd és dekorativ felszinné
vdltoztattdk”>, amely semmit nem fejezett ki a
megrendeld rezsim térmanipul4ciés hatalman kiviil.
Nemcsak varosi tereket igyekezett felmérni és
kontrolldlni a rezsim. A panoptikus tératalakitas
nyomait vidéken is konny( felfedezni, ahol a rendszer
hasonlé médon egy 4j, tarsadalmilag és gazdasagilag is
feliigyelhetd szocialista embert akart létrehozni. Ennek
a célnak az elérését azonban hAtréltatta a romén falvak
szétszort, rendszertelen térbeli szerkezete. Turnock

szerint a roman falvak radikalis atalakitdsdnak hirom
fazisa volt: a masodik vildghdbord utani &ltaldnos
moderniziciét az allamszocializmusra jellemz8, koz-
ponti tervezésre épiil6 modernizicié kévette, majd erre
épiiltek a kifejezetten Ceausescu személyes utasitasira
megkezd6dd 4talakitdsok.40 A szisztematizdciénak
nevezett folyamat sordn a falvak szerkezetét koncent-
raltdk: a kozponti részeken az épiiletek stirtiségének
novelésére, a periféridlis részeken pedig a cstkken-
tésére torekedtek. A telepiilések szerkezetébe valéd
er8szakos beavatkozds, a belakott terek lerombola-
sdnak és 4atideologizalt alapokon torténd djraépi-
tésének azonban nemcsak a tér szocialista raciona-
lizalashoz kothets politikai okai voltak: a term&foldek
méretének maximalizdldsa ugyanolyan fontos szerepet
jatszott.47 A falvak kozpontjaban felhtzott, tobb-
emeletes, tobb lakasbol 4ll6 Gj épiiletek egyrészt valo-
ban elGrelépést jelentettek a modern kozmivesités
tekintetében, ugyanakkor a kordbban 6nallé épiiletek-
hez szokott falusi lakossag szdmara problematikusnak
bizonyultak. Réad4sul az épitkezések kezdetekor
befgért Gj egészségiigyi és szocidlis szolgaltatasok
(rendel8k, bolcsédék, évodak és iskolak) az esetek
nagyrészében a kis telepiiléseken nem késziiltek el. Az
évszazadokon keresztiil kialakult falusi életformaba
torténd radikalis térbeli beavatkozds komoly konflik-
tusokhoz vezetett.

Miutdn réviden bemutattam a romén kultiraban
fontos szereppel bir6 mindennapos mioritikus tér-
hasznalatot, illetve az 4llamszocializmus alatti panop-
tikus térkontroll vérosi és vidéki moédozatait, vissza-
térek Lefebvre reprezentdcid tereihez, azaz a megélt tér
koncepcidjghoz. A megélt tér fogalma, mely a tér
folyamatos tarsadalmi Gjra-elallitasat a hasznélat és a
kontroll dialektus viszonydn keresztiil ragadja meg,
visszatiikrézi ennek a viszonynak a tarsadalmi és
torténeti koriilményeit. A roman megélt tér tdbbek
kozott az itt példakként jelzett tendencidk Ossz-

44 Petcu, Constantin: Totalitarian city. Bucharest 1980-9, semio-clinical files. In: Leach, Neil (ed.): Architecture and

Revolution. Contemporary Perspectives on Central and Eastern Europe. London: Routledge, 1999. p. 179.

45 ibid. p. 182.

46 Turnock, David: Romanian Villages: Rural Planning under Communism. Rural History 2 (1991) no. 1. pp. 83-88.

47 Hunya Géabor: Village Systematization in Romania: Historical, Economic and Ideological Background. Communist

Economies 1 (1989) no. 3. p. 331.
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jatékanak a terméke. A kortars roman filmekbdl
feltarulé térbeliség-diszkurzus, a megélt tér a fenti
dialektikus viszonyrendszert tiikrdzi a hezitdld tér-
reprezentacion keresztiil. A heziticié fogalma tehat
egy olyan textudlis gyakorlat, amely egyrészt magaban
foglalja az alulrdl felfelé iranyuld, tehat a szubjektum
térhasznélatara vonatkozé performancidkat, illetve az
ezeket a gyakorlatokat kontrollals, felilrdl lefelé
irAnyul6 4llami-panoptikus torekvéseket. A romin
mozgdképes hezitacié torténeti formiinak elemzésén
keresztiil lehetségessé vélik a szubjektumnak a valdsag
megragaddséra irdnyuldé fenomenolégiai térekvésének
a lefrdsa. Végs6 soron ez a torekvés a tarsadalmi
realitdsok artikuldlaséra tett kisérlet. Tehat a hezit4cié
egy térbeli diszkurzus, amelynek a térténeti 4talaku-
l4sait kovetve lefrhaté a roman filmeknek a tarsadalmi
valtozasokra folyamatosan reagald sajitos nyelvezete.
A tanulmény végss részében roéviden utalok ezekre a
véltozé formékra, amelyek részletes kifejtésére itt nem
nyilik lehet8ség.

A hezitacio alakvaltozasai

A hezitici6 romidn mozgdképes szdvegekben meg-
jelend korai formdja az allamszocialista évekig vezet-
het8 vissza, amely idSben atfedésben van a filmes
modernizmus kézponti szakaszdval. A temporalis
egybeesés azért fontos, mert a hasonlé jellegd, a
valésdgos (the real) stituszira vagy megismerhe-
t8ségére, a reprezenticié alapvets kétértelmiségére
vonatkozd alkotdsok termékeny moédon kapcsolatba
hozhatok egyméssal. A hezitacié els8 torténeti
megjelenési formija tehit a roman mozgdéképkul-
taraban a modernista hezitdcié, amely a nemzetkozi fil-
mes trendek modernista hagyomanyai, illetve az 4llam-
szocializmus reprezenticidpolitikai kdrnyezetének
hatésa alatt 4ll. Itt ez a kdrnyezet elsGsorban a romén
mult egyes fazisainak hivatalos megjelenitése. A
hatvanas évektdl kezdve a torténelmi, illetve kulturalis
kéanon folyamatosan véaltozott a nacionalista rezsim
politikai sziikségleteinek megfelelGen. A modernista

-

hezitacié stratégigjat hasznild alkotdsok ilyen érte-
lemben a rezsim multfelhasznaldsat, azaz a kdnonnak a
politikai legitimAaciés torekvésekben lathaté manipu-
lalasat kritizaljak. Szamos példat lehet felsorolni a
Ceausescu-rezsim nacionalista emlékezetpolitikajanak
ilyen athangolasai koziil.

Az 1960-70-es években az irodalmi kdnon vagy a
fontos romén torténelmi személyiségek, illetve ese-
mények koriil forgd vitak jelezték, hogy a rezsim fontos
szerepet sz4n a szimbolikus nacionalista politizalasnak.
Példaul a roman irodalom egyes ujkori formainak
kifejlsdése kérdésében azokat a torténészeket jutalmaz-
tak intézményes tdmogatassal, llasokkal, publikaciés
lehetSségekkel, kiilfoldi tanulméanyutakkal vagy
osztondfjakkal, akik a romén irodalmi formik m4s
nemzeti kultdrikat megel6z8 Gjitasait hangsilyoztak
(protokronizmus-vita4). Vagy egy 18. szdzadi paraszt-
felkelés tjraértelmezésének kérdésében azokat a
kutatdkat tamogattik, akik a ldzaddsnak nem az osz-
talykonfliktus jellegét (kizsakményolt parasztok az
elnyom6 nemesi rétegek ellen), hanem a nemzeti
karaktereit (kizsakmanyolt roméan parasztok az elnyo-
mo6 magyar, illetve osztrdk nemesi réteg ellen) helyezték
elStérbe. A szakmai diszkurzus terepe a mindennapi
politizdlas aréndjava valtozott. Katherine Verdery
szerint ennek a fajta szimbolikus-ideologikus hatalom-
gyakorlasnak a célja a politikai kézosség minél szélesebb
korti, nacionalista retorikdn keresztiil torténd
megszilitdsa volt. Ceausescu alatt a kultarpolitikai
vezetés altal hozott, a nemzeti identitds folyamatos
atszab4sara iranyulé lépések olyan gyors tempdban
kovették egymast, hogy a modernista filmek hezitacidja
felfoghaté egy erre a jelenségre adott valaszként. Tehat
a vezetés 4ltal folyamatosan A4tszabott hivatalos
torténelmi és kulturalis emlékezetpolitikat kritizaljdk a
filmrendez8k az alkotasaikon keresztiil akkor, amikor
reflexiv médon olyan rendezdkrdl készitenek filmeket,
akik képtelenek a kamerajuk el6tt megjelend valésigot
rogziteni. A hatvanas évektdl kezd6dGen egy sor olyan
film késziil el, amelyekben a profilmi valés megragad-
hatatlan. A filmrendez8k azonban nemcsak kommen-
taljak a tarsadalmi valésdg mesterségesen manipulélt

48 Lasd errsl Verdery, Katherine: National Ideology under Socialism: Identity and Cultural Politics in Ceausescu’s Romania.
Berkeley: University of California Press, 1995. Chapter 5. pp. 167-214.
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atfrasanak folyamatos jelenséget, de részt is vesznek
ezekben a folyamatokban ambivalens, hezitdlé repre-
zentaciok leforgatasan keresztiil. A hezitdcid gesztusa
tehat egy olyan elbeszé16i forma mentén fedezhetd fel a
romén filmben el8szor, amelyet Robert Stam reflexiv
irodalmi és filmes formakrdl késziilt munkijaban a
gyértas folyamatainak (,processes of production”)4?
nevezett. Ezekben a film témé4ja egy filmnek a forgatésa.
Az ide tartozé filmek a rendez8k manidkus, a valésag
kreativ rogzitésére irAnyulé igyekezetét 4brazoljak, ilyen
moédon reflektdlva a nem-diegetikus rendezk hasonld
helyzetére. Négy ilyen roman film késziilt a Ceausescu-
rezsim alatt: A helyszini szemle (Reconstituirea, Lucian
Pintilie, 1968), a Mikrofonpréba (Proba de microfon,
Mircea Daneliuc, 1980), az A ldny kénnyet (O lacrima de
fatd, Qisif Demian, 1980) és a Szekvencidk (Secvente,
Alexandru Tatos, 1986). Ezekben a modernista hezi-
tAcié miivészi formai a hivatalos, a nemzeti identitasra
irdnyulé  szimbolikus-ideologikus diskurzusoknak,
illetve a filmrendez&k reflexiv gesztusainak dialektikus
konfliktusabdl vezethetdk le.

A hezit4cié masodik térténeti megjelenési forméja a
roman mozgoképkultirdban a legitimdlé hezitdcié. Az
1989-es roméniai forradalom televiziés kozvetitése
soran a képek funkcidja a kétértelmdiség, illetve az
ambivalencia kifejezése volt, melybdl egyes politikai
aktorok kozvetett médon profitdltak. A forradalom
napjaiban a televiziés kozvetités szolgalt az utcén
demonstralé tomegeket megtdmadd terroristakrol”
kialakult vélekedés alapjdul. A jardéra kifektetett aldo-
zatokroél, telefonba parancsokat iivoltdz8 katonatisz-
tekrdl (akik a forradalmi er8k megvédésére utasitjak
csapataikat) késziilt képek hatékonyan mikodtek
kozre annak a kozvélekedésnek a kialakuldsiaban, hogy
lathatatlan er8k tdmadésa alatt 4llnak a rendszervaltd
tomegek. Ugyan a forradalommal foglalkozé torténé-
szek ma mar egyetértenek abban, hogy ezek a képek
manipuldltak voltak, a szakért6k véleménye nem
véltoztatta meg a reprezentacidk konszenzusteremtd
képességét. Amikor a Ion Iliescu vezette Nemzeti
Megmentési Front 4tvette a hatalmat, a ,terroristak”

tamadasai hirtelen abbamaradtak, igy az 4j vezetés
legitiméciéja nagyban megndtt, hiszen helyre tudtiak
allitani a rendet az utcékon, és meg tudtdk védeni a
rendszervalté forradalmi erSket. A televizids kdzvetités
képei azt sugalltdk a néz8knek, hogy a szemiik el&tt
zajlé torténelmi események megismerhetetlenek:
kaotikus koriilmények uralkodnak a politikai szféraban
és anarchikus koriilmények kozott zajlanak az utcai
harcok. A Front szdmdira ezek a képek legitimalo
er8vel birtak, mivel a szinre lépésiiket kovetSen
helyredllt a rend és megsz{int az utcai er&szak. A
vizudlis hezitaciénak ez a formaja szdndékos manipu-
laciénak mindsiil: erre utalnak a Ceausescu-rezsim
bukasat kivalté hivatalos televizids felvételek, a Front
szinre 1épését kovets televizids hatalomatvétel, vala-
mint az amat8r videdk képeinek elemzése.>0

A romin televizi6 forradalom alatti ad4sanak
elemzése azért is fontos, mivel torténeti kapcsol6dési
pontot kindl az allamszocialista évek modernista
heziticidja, illetve a kortirs roman film heziticidja
kozott, amelyet reflexiv-dekonstruktiv hezitdcionak
nevezek. gy egy olyan trendet lehet kimutatni a
roman mozgdképkultiraban, amelynek segitségével az
egyes torténeti korszakokban megfigyelhetd stilaris,
illetve narrativ jegyek kapcsolatba hozhaték egymais-
sal, illetve a fejlédésiik lefrhatéva valik az adott
tarsadalmi kontextusban. A hezitaci6 a kortars roman
film esetében mar nem az Allamszocialista ,valdsag-
teremtésben” val6 modernista kételkedésben vagy a
manipulativ politikai haszonszerzésben keresendd:
sokkal inkabb az 1989 uténi illtzidvesztésben. Itt mar
inkabb az a cél, hogy az alkotisok kihangsilyozzik a
tarsadalmi 4talakulasokra adott magyardzatok kiza-
rélagossaganak, azaz a leegyszerfisits-popularis rend-
szervaltis-narrativaknak a lehetetlenségét. Az (j
roman film provokilja a néz&t, amennyiben arra
készteti, hogy tjra és Gjra felépitse és atalakitsa példaul
az allamszocializmus éveir6l, az 1989-es forradalomrdl
vagy a rendszervaltast kovets évek gyors tarsadalmi
atalakul4sairdl alkotott képét. A filmek 4ltal bemu-
tatott mult- vagy jelendbrazolas ambivalens képet ad,

49 Stam, Robert: Reflexivity in Film and Literature. New York: Columbia University Press, 1992. p. 71.

50 Harun Farocki és Andrei Ujica Videogramme einer Revolution cim@ 1994-es videoesszéjiikben elemzik a hdrom emlitett kép-

nyersanyag Osszjatékat, amelyek a forradalom alatt kiilénosebb valogatés nélkiil keriiltek a romén televizié adaséba.



Realizmus és modernizmus kozott

Sieranevada (Mimi Branescu
és Catalina Moga)

és gy a néz8t folyamatosan a reprezenticiok és az
ezekbdl kialakulé narrativdk megalkotdsdban jatszott
szerepének tudatositdsara készteti.

A mozgdképeknek ez a dekonstrukciés funkcidja jol
illeszkedik abba a kontextusba, amelyet a Traian
Basescu roman elnok alatt [étrehozott, A romdniai kom-
munista diktatirdt tanulmdnyozé elnéki bizottsdg miko-
dése fémjelez. A nagyrészt torténészekbdl 4ll6 bizottsag
célja az volt, hogy egy olyan objektiv dokumentumot
hozzon létre a kommunizmus biineirsl, amelyre azutin
az elndk a malt hivatalos elitélésekor hivatkozhat. Ez a
hivatalos gesztusként értelmezett 4llasfoglalds meg is
tortént: Basescu 2006. december 18-4n a roman
parlament el6tt mondott beszédében hivatalosan
elitélte az 1989 eldtti rezsimet, és bocsanatot kért
aldozataitél. A mualt lezdrasara irdnyulé hivatalos
gesztus azonban pontosan az ellenkez& hatast érte el,
mint amire a bizottsag tagjai, illetve az elnok és politikai
kornyezete szamitottak. Megjelenése pillanatdban
szinte azonnal a torténészszakma, szélesebb értelmiségi
csoportok, valamint a politikai jobb- és baloldal tdma-
désainak kereszttiizébe keriilt. A kritikak kozponti ele-
me az volt, hogy a jelentés nem a mdlt megértésének,
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illetve lezarasanak céljabol késziilt, hanem kozvetlen
politikai célok elérése érdekében. Mivel az Gj roman
film 4llamszocialista multtal foglalkozé darabjai®! szinte

egy id6ben késziiltek a bizottsdg jelentésével, kézen-
fekvének tiinik a bizottsdg miltdefinidlé munkéjanak,
illetve a jelentés megjelenését kivetd nyilvanos vitanak
a kontextusiban elemezni 8ket. A mdltnak egy dn.
hivatalos magyarizatra valé lesztikitésével szemben a
filmek hezitdcidja a torténelem tdbbszélamusagat,
ambivalencijjat hangsilyozza.

% sk ok

Ebben a tanulmdnyban a hezitacié fogalmanak, illetve
kereteinek bemutatasat tiiztem ki célul, amely
segitségével a kortirs romén film hezitadlé hagyoma-
nyanak értelmezése elvégezhets. A kortars realista
filmelméletek fenomenolégiai Bazin-olvasatait, a
Lefebvre-féle tarsadalmi tér el6éllitdsanak modelljét és
a konkrét roman tdrsadalmi tér mindennapos és
panoptikus meghatirozottsagat azért idéztem fel, hogy
az elemzési modell alkotérészeit bemutassam. ZAaras-

képpen Cristi Puiu Sieranevada (2016) cimd filmjén

51 4 hénap, 3 hét és 2 nap (4 luni, 3 saptamani si 2 zile, Cristian Mungiu, 2006), Mesék az aranykorbél (Amintiri din epoca de aur,

2009), Jelsz6: a papir kékre vdlt (Hdrtia va fi albastrd, Radu Muntean, 2006), Hogyan toltittem a vilag végét (Cum mi-am petrecut
sfarsitul lumii, Catalin Mitulescu, 2006), Forradalmdrok (A fost sau n-a fost?, Corneliu Porumboiu, 2006).
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keresztiil jelzem, hogyan hasznilhaté a heziticié
fogalma maguknak a filmeknek az elemzésekor.

Puiu legdjabb filmje egy sokszereplds csalddi drama,
amely a csal4df6, Emil haléla utani, otthoni gy4szisten-
tiszteleten (parastas) jatszédik. A majdnem haromoras
film szinte végig egy panellakisban jatszédik, ahol
felszinre keriilnek a rokoni kapcsolatok elnyomott,
soha ki nem beszélt vonatkozésai. A férjek és feleségek,
nagybdcsik és nagynénik, unokak és testvérek kozotti
fesziiltségek talan éppen azért robbannak ki a csaladfs
halala utin, mert & volt az, aki kordaban tudta tartani
ezeket. A film raérésen adagolja az informAciét
szereplGivel kapcsolatban, és a terhelt viszonyokra csak
lassan deriil fény. Ugyan a korai, nyiltan reflexiv
filmekkel (pl. Porumboiu Forradalmdrok, vagy Mungiu
432) o©sszehasonlitva a Sieranevada nem kérkedik a
transzparens diegetikus vilag illdziéjanak lerombola-
saval, azonban a nemkommunikativ narricié fontos
kapcsolatok, jellemvonasok vagy mdltbeli események
visszatartasdval a néz8 jelentésalkoté szerepét hang-
stilyozza folyamatosan. A film bonyolultsiga elsGsorban
a szerepl6k szdmabél fakad. J6 idsbe telik, mig
megismerjiik azt a tobb mint hdsz karaktert, akik a
lakas helyiségei kozott mozognak, és kiilénbozs
konfliktusokba bonyolédnak egyméssal. A csaladi
intrikdkra, pletykakra, vélt és valds sérelmekre utald
veszekedések kibogozasit nem konnyiti meg az sem,
hogy az operat6ri munka is szdndékosan dsszekeveri a
karaktereket: a tobbnyire az el6szobaban elhelyezett
kamera zavart svenkek sorozatdban igyekszik kévetni a
jobbrél balra, illetve balrél jobbra elsiet§ sértett
szerepl6ket a konyha, a nappali és a halszobak kozott.
A két veszekedés kozott ide-oda mozgé figurdk sosem
zarnak le egy-egy minikonfliktust, inkabb fligg&ben
hagyjak ezeket, és a helyvaltoztatassal egyiitt Gjabb
konfrontéciékba futnak bele. Ahogy a kamera a balrdl
jobbra mozgé svenkkel koveti az elsietd nagynénit az
elészobdban, hirtelen megjelenik az egyik unoka a
keret ellentétes oldalan. Mikor a két sért8dott szerepld
elhalad egymas mellett (nem szélnak egymashoz,
hiszen néhany jelenettel kordbban indulatos vitdjukat
lattuk), a kamera egy ideig mintha nem tudni, kit
kovessen, végiil a svenk iranya megfordul, és a kép az
ellentétes irdnyba mozgé unoka utédn indul. A
karakter- és kameramozgisoknak ez a bonyolult

koreografidja egyrészt lehetdvé teszi, hogy Puiu korabbi
filmjeihez hasonléan a Sieranevaddban is hosszi
snittekkel dolgozzon, maésrészt a jelenetek kozotti
fragmentél4s és a ritmus kialakitdsdnak funkciéjat is
ellatja. Jol latszédik ennek a kompozicids stratégianak
a kapcsdn az a kordbban targyalt térértelmezési
modszer, amelyet Lefebvre nevéhez kotdttem: a
geometriai strukturilds helyett Puiu, hasonléan az dj
romén film m4s rendezGihez, a teret az interperszonilis
viszonyok, stratégidk, illetve ezeknek a gyakorlatoknak
a tdrsadalmi meghatdrozottsagdn keresztiil igyekszik
megragadni. Ahogyan a néz8, Ggy a filmbeli karakterek
sem tudjak, hogyan reagéljanak, illetve értelmezzék
ezeket a konfliktusokat, hiszen a csaladf6 halala
tiszteletteljes viselkedést parancsol mindenkire. Ez a
hajdani autoritis (az apa tekintélye mar csak tempo-
ralisan is az 1989 el&tti 4llamszocialista korhoz
kapcsolédik) azonban a jelenetek lassd, monoton egy-
masutanja soran egyre inkabb erodalédik, és a csalad-
tagok egyre felszabadultabban és indulatosabban
allnak bele a kiilonféle, maltban gydkerezs, de a jelent
alapvet8en meghatarozé konfliktusokba.

A film kizardlag parbeszéden, veszekedéseken ke-
resztiil halad el6re. A csalddtagok vitatkoznak személyes
vagy csaladi ellentéteikr&l (ki hogyan emlékszik fontos
csaladi eseményekre, ki csalt meg kit stb.), de ennél
fontosabbak a szereplSk torténelemre vonatkozé kollek-
tiv emlékei. J6 példa az sszecsapdsokra épiils epizédok-
ra az Osszeeskiivés-elméletek koriil zajlo nézeteltérés.
Mikézben a pépa érkezésére varnak, Sebirdl, az elhunyt
egyik vejérsl kideriil, meg van gy&z8dve réla, hogy a
kozelmidltban tértént terrortAmadasok (oklahomai
bombatdmadas, 9/11, Charlie Hebdo-tdmad4s) mogott
kiilonbozs allamok, de f6leg az amerikai kormanyzat 4ll.
Tobb csalddtag szkeptikusan nevetgél Sebin, aki
megszallottan kutat az interneten mindenféle, az
elméletét aldtdmaszté bizonyiték utin. Lassan a
beszélgetés a 1989-es roméaniai forradalomra tereldik.
Sebi kifejti, hogy a romén tirsadalomnak a rendszer-
véaltassal kapcsolatos elképzeléseir]l mind kideriilt, hogy
naiv képzelgés, mivel a szilakat val6jadban a nagyha-
talmak, a titkosszolgalatok stb. mozgatjadk. A naiv
képzelgések kapcsan tébbes szam elsé személyben beszél,
ezzel is utal arra, hogy & is részt vett a forradalom koriili
eseményekben. Mikor id&sebb ségora rdmutat, hogy
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még csak tizenegy éves volt 1989-ben, sértetten véla-
szol: apdmmal ott voltam! Az epizdd egyrészt rdmutat
arra, hogy Sebi emlékezetében nyugodtan megférnek
egymas mellett ellentmond4sos narrativ elemek, mas-
részt Gjra felidézi a kortdrs roman filmnek a térténelem
objektivitasaval kapcsolatos alapvetd kételyeit.52
Hasonl6 példaval szolgdl Puiu a térténelmi emlé-
kezet megbizhatatlansigira egy masik jelenetben, ahol
Evelina néni és Sandra kiabal4sig és konnyekig fajuld
veszekedése sordn magénak az 4llamszocialista rend-
szernek a megitélése a tét. Sandra royalista nézeteket
vall, és kijelenti: az ©sszes kommunista politikus
moszkvai tigynck volt. Evelina néni azonban éles
stilusban vag vissza: ,Azt mondod tehdt, hogy ha mi,
kommunistak nem jutottunk volna hatalomra, akkor a te
kirdlyod — aki még csak romdn sem volt — megépittette
volna az olcsé lakdsok témegét, drammal ldtta volna el az
egésy orszdgot? Miért tartasy minket biinézdknek? Mert
etettiik a szegényeket? Mert bebortonéztiik a kuldkokat?
Mert ingyenes egészségiigyi elldtdst vezettiink be?” A két
mualtmegkdzelités egymassal teljesen dsszemérhetetlen,
de Sandra és Evelina nem is figyelnek egymis
sérveire.” Sandra minden kommunistat bindz&nek
titulél, lezsidézza Marxot és Engelst, majd sirva kiro-
han a konyh4bdl. A két emlitett jelenetbdl jol latszik,
hogy Puiu célja rdmutatni a torténelmi események,
illetve ezek személyes értelmezésének alapvetd ambi-
valencidjara. Egyes csalddtagok més-m4s ,mddszerrel”
kozelitenek a multhoz: van, aki az internetet bijja, és
gyart. Masok
pszichologizélva annak a véleményiiknek adnak han-
got, hogy az emberek félnek az igazsagtol. Megint
masok a szemtantkra hivatkoznak, akik ,ott voltak és

zavaros Osszeeskiivés-elméleteket

e

lattak” az eseményeket. A konformista f&szerepld, Lary
elfogadja a hivatalos verziét. Amint lattuk, Sandra
emociondlisan kozelit a milthoz, Evelina pedig szemel-
lenz6s moédon csak a kommunizmus jététeményeit
latja. Mind a szereplSk altal bemutatott emlékezet-
politikai 4lldspontok, mind a formai jegyek tekin-

o2

-

tetében (tandcstalan svenkelés, dupla keretezés®3) a
heziticiéra, az ambivalencidra helyezi a hangsilyt a
rendezés. A film nem torekszik arra, hogy hierarchi-
zalja ezeket a narrativakat: a szereplSk 4ltal képviselt
allaspontok a Sieranevaddban horizontéilis médon
egymds mellé keriilnek. Puiu éppen a kilonbozs
megkozelitések ellentmondésossagat, eltérd verzidit
igyekszik hangsilyozni, és a néz6t ezzel arra biztatja,
hogy sajat maga iitkoztesse egyméssal ezeket. Az Gj
roman film m4s darabjaihoz hasonléan a film
konnyedén illeszti egymdashoz az ambivalens személyes
és torténelmi narrativakat, a személyes térhasznalatot
és a multbeli, valamint a kortars hivatalos narrativa-
kon keresztiil mindmaig fennmaradé (példaul Evelina
néni és Sandra vitdjaban megnyilvanul6) panoptikus
kontrollt. Ez a momentum azért lényeges, mert pon-
tosan illusztralja a tarsadalmi tér hezitalo elGallitasa-
nak gyakorlatat, amelyet a tanulmanyban kérbejartam.

Ldszlé Strausz
Between realism and modernism
Hesitation and the outlines of an interpretive
framework of new Romanian cinema

This arficle infroduces the outlines of the interpretive framework of
hesifafion, through which new Romanian cinema can be
described as more or less coherent national cinematic fradition.
My andlysis build on the phenomenclogical reteadings of André
Bazin's texis. These culminate in the proposal that position of the
viewer visorvis the profilmic be described as a constant sfriving
fowards the real. Furthermore, the Henri lefebvre’s concept of
lived space is ufilized fo throw into relief the inferplay between
everyday practices of the users of space and the panopfical
strategies which atfempt fo control these sirategies. Subsequently,
the text briefly reviews the development of the forms of hesitation
throughout various periods of the history of Romanian screen
media. lastly, the articles illustrates how hesitation as an
interprefive device can be deployed through a brief analysis of

Cristi Puiv's 2016 film Sieranevada.

52 Némi leegyszerdsitéssel élve azt lehet mondani, hogy tulajdonképpen az dsszes multrél sz616 film (Forradalmdrok, Jelszé: a

papir kékre vdlt, Hogyan éltem til a vildg végét, 432, Mesék ax aranykorbdl) eltérs, ellentmondasos, problematikus maltverzidkat

tar a nézs elé.

53 Ezek részletes bemutatdsira itt most nincs lehetSség, 4m a hezitdcid filmes kifejez8eszkdzei az Gj romén filmben a

kezdetektsl fogva koherensek.
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Az 1989-es romaniai t

*

remedializacioi

‘anulményomban egyrészt az 1989. decemberi
”roméniai torténések feltételezhets stratégidit,
masrészt a mozgdképes Ujrajatszasok utdlagossdgabol
keletkez8 Osszetettségét vizsgdlom. Az archiv
felvételek és visszaemlékezések kozegében képzdds
Gjrajatszasok mint szinpadi(as) atforditdsok a multbeli
torténések retorikai olvasatét teszik lehet8vé, azonban
a testbe r6dé emlékezés gyakorlataiként is érthetsk. A
torténéseket az archivalt kép és az akusztikus/gesz-
tikularis emlékezet kett8sségében értelmezem, ahol
utébbit atmoszférikus (testi) emlékként értem.! A
kiilonbz8 mifaji mozgdképes alkotdsok egyiittes
vizsgalata a korabeli torténések nem homogenizalhat6
megértési folyamatainak szinterévé valik. A technikai
feltételek elBidézte dezorienticié, dezinformacid, a
képek korforgdsa, a képhianyok, az (el)hallgatasok és
skandélasok mediélisan széthangzé moédon teszik
(nem-)megérthetévé a multbeli torténéseket, és
szembesitenek a mindenkori (le)irds deskriptiv és
performativ jellege kozotti fesziiltséggel. Az Gj roman
filmek oszcillalé stratégiaja? ebben a kontextusban tgy
is értelmezhetd, mint a medialis széttartds (trauma-
tikus) tapasztalatdnak allandéan ismételt szinre vitele
a néz8pontok egymas mellé helyezésével.

orténések ojrajatszasai,

Szimulaciok, kollektiv képek,
egyéni stratégiak

A romaniai torténésekkel kapcsolatban hirom
sajatossag tekintetében létezik konszenzus: a kelet-
eurdpai blokkon beliil ez volt a legvéresebb, a televizid
mint eseményalakité médium jelenik meg — igy
torténetisége médiaeseményként is jeldlhets —, illetve
a torténések diszperziv volta. A fokozatosan elSkertils,
sokasodé dokumentumok, interjik, hipotézisek, a
kiilonbozsképp felépitett narrativak valtozatai drnyal-
jak, alakitjak a jelenbeli emlékezést. Ellentmond¢,
széttarté jellegiik kozvetve a miltbeli torténésre
iranyulé megértés reflexidjat is szinre viszi. Michael
Rothberg elgondolasat kolcsondzve az 1989-es roméa-
niai torténések a tobbiranyd emlékezés (multi-
directional memory) narrativdinak keresztez&désében
keletkez8 eseményként valnak megérthet6vé a
jelenben.3 A foként 1989. december 21. és 25., azaz
Nicolae Ceausescu utolsé nyilvanos beszéde és a
Ceausescu hazaspar kivégzése kozotti napok szimultdn
torténései ellehetetlenitik a kronologizéldst. Ebben a
néhany napban ugyanis egymdsra rétegz&dnek a

* A tanulmény a Bolyai Janos Kutatasi Osztondij tamogatasaval, illetve A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési zondk a
kortdrs magyar és romdn irodalomban és filmben cimd OTKA NN 112700 szamt projekt keretében késziilt, és az 1989/Romdnia:
wrajdtszds, archivum, torténelmi esemény cimd tanulméany (Hid 80 [2016] no. 5. pp. 5-30.) 4tdolgozott valtozata.

1 Ennek az ,el6hivhat6” hangulati emléknek fontos szerepe lehet a konkrét tigyek kapcsan utcéra vonulé emberek kitartd
tiintetésekor.

2 L4sd Strausz L4szl6 e szamban olvashaté tanulmanyat.

3 Rothberg, Michael: Multidirectional Memory. Remembering the Holocaust in the Age of Decolonization. Stanford: Stanford
University Press, 2009. pp. 1-29. Az egymaéssal versengs narrativak mellett, amelyek nem oltjak ki egym4s igazsagat, jelen
esetben a szimulalt, manipulélt narrativak jelenlétét is kénytelenek vagyunk tételezni. Ezek a szimulélt, manipuldlt narrativak
nem-igazsagukkal is alakitottak az eseményeket.

4 Azért hasznédlom ezt a két, a teljes orszag szdmara medialisan kozvetitett eseményt (a kivégzés esetében a késleltetett médon

bemutatott képeket) datumszertien, mert a forradalom ,kezdete” és ,vége” megjeldlés még inkabb problematikus. Péld4ul az
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katonai puccs (loviturd de stat) és a népi mozgalom,
lazad4s (revoltd populard) forradalomma (revolutie)
alakuld, egyidejd, 4m m&s-mds kezdettel jelolt
narrativdi. Vannak olyan elképzelések, amelyek az
eseményeket nemzetkozi, ezen beliil is orosz, amerikai
vagy épp magyar Osszeeskiivésre vezetik vissza (erre a
prekoncepciéra épiil a Sakk-matt cim film is®). Méasok
a rendszeren beliili szakad4st hangsilyozzédk. Azt az
Osszetett diszkurziv kozeget tehat, amelyben/amelyen
keresztiil a korabeli eseményekhez viszonyulhatunk,
szervezett/irdnyitott, valamint spontdn alakuld,
dnerej(f utcai megmozduldsok hibriditdsa hozza létre.6
Az utcai torténések ,spontaneitisat” mindezen tdl
beépitett egyének provokativ szerepérsl
elképzelések is alakitjak. A nemzetkodzi beavatkozas
narrativdjaban ilyen példdul a temesvari utcai

sz616

eseményeknél a kiilfoldi tgynokok feltételezése,
masrészt a bukaresti Palota téri tomeggyfilésen a még
fennall6 rendszer tigynokeihez kapcsolhaté hangmani-
puldcidkrél sz6lé  hipotézisek. December 21-én

.

Ceausescu tomeggytilést hivott dssze a Palota térre, és
az itt elmondott beszédét (melynek célja a temesvari
események elitélése és hatalma demonstréldsa volt) a
tévé is él8ben kozvetitette. A Palota téri események
értelmezései kiilondsen j6l mutatjdk az 1989-es
roméniai torténések széttarté mivoltit. Azt, hogy
ebben az esetben is kiilonboz8 stratégiak titkozésérsl
lehet sz6, a 2016 nyaradn dGjra megnyitott levéltari
anyagok, az tgynevezett Forradalom aktdi is meg-
erssitették. Madalin Hodor 2016-os cikke? szerint a
téren hang-fény granitot hasznaltak. (Ezt a tipust
tdszhelyzetekben zavarkeltésre, lefegyverzésre fejlesz-
tették ki, f6ként zart terekben, erds fényt és hangot
kibocsatva par pillanatra ellehetetleniti a fennallo
helyzet érzékelését.) A tdmegben elvegyiilt tigyndkok
— a Securitate, illetve a Kiilonleges Antiterrorista
Egység emberei — a tiintetSk térre betdrs csoportjat
akartak ezzel elijeszteni. A hanggranitok altal keltett
panikot és a tdmegmozgist éppen maga Ceausescu
észleli, és archivélja a hatdst szdmunkra, hiszen a

1989. december 16-i temesvéri események (részben magyar nemzetiségif) kezdetpontjellegét a roman torténetiras egyik
sz6lama (Alex Mihai Stoenescu eredetkronolégidja) igyekszik feliilirni, és ink4bb az ugyanezen hénap 14-i jaszvérosi tiintetés-
kisérletben jelsli meg a folyamat kiindulépontjat.

5 Susanne Brandstitter filmje vallaltan nemzetkozi stratégiak interszekcidjdban lattatja a roman eseményeket. V6. Susanne
Brandstiitter—Gabriela Adamesteanu: Strategia unei revolutii. Revista 22 (2004. 01. 13.) http://revista22.ro/750/.html (utolsé
letoltés datuma: 2017. 01. 15.) Az amerikai titkosszolgalat kelet-eurdpai képviselSjének, francia és roman torténészeknek, Né-
meth Miklésnak, egy temesviri 4dldozat sziileinek, illetve més szereplSknek a visszaemlékezéseit és értelmezéseit 8sszevagd filmet
a sakkjaték vizudlis dramaturgidja tagolja. Németh Miklés emliti példaul, hogy a diktator hazaspar kivégzésének koriilményeit
szervezd, azt technikailag lebonyolité Victor Stinculescu, a torténések egyik kulcsfigurdja, megfelelen beszél magyarul — a tit-
kos egyiittmitkodés nyelvi feltételei adottak, tehat a magyar befoly4s lehet&sége is ott lebeg a filmben. Azzal, hogy a torténése-
ket egy nemzetkozi jatszma szinterére helyezi, a film mindezen tdl a roman résztvevdk infantilizalodasanak lehet8ségét is felveti.
6 A katonasag szintén kettds (idSben eltérs) szereppel bir az események narrativizalasdban. Intézményes értelemben felel6s a
temesviri lovésekért, késébb pedig a kiilonbdz8 varosokban, fsként egyéni dontések kovetkeztében, nem tisztizott a katonai
jelenlét szerepe (pl. december 21-én Kolozsvéron). Mind a katonasdg, mind pedig a roman forradalom hibrid narrativdinak
filologiai és teoretikus Osszegzéséhez 14sd Ruxandra Cesereanu szdmomra szemléletformalé konyvét, amelyben a szerzé,
mikdzben az ellentmondé és széttartd szélamok révén dekonstrudlja a forradalom Osszegz elbeszélhet&ségének lehetdségét,
mindvégig tudatositja, érzéki realitasként kezeli a holttestek 1étét. V5. Cesereanu, Ruxandra: Decembrie '89. Deconstructia unei
revolutii. lasi: Polirom, 2009. A koényv els6, 2004-ben megjelent valtozatanak fontos koncepciéi jeldletleniil Peter Siani-Davies
The Romanian Revolution of December 1989 cim{ m{ivében is megjelennek (Ithaca: Cornell University Press, 2005).

7 V6. Hodor, Madalin: Mitingul din 21 decembrie 1989. Epitaful unui alt episod al ,,loviturii de stat”. http://revista22.r0/70259089/
mitingul-din-21-decembrie-1989-epitaful-unui-alt-episod-al-loviturii-de-stat.html (utolsé letdltés ddtuma: 2017. 01. 15.) A
2016. december 21-én (19:29) a TVRZ hiradéjadban bemutatott ,,pszicholdgiai haborthoz” lasd: http://stiri.tvr.ro/razboi-
psihologic-in-21-decembrie-1989--armata-a-folosit-tehnica-speciala-pentru-a-induce-panica--la-mitingul-convocat-de-
ceausescu_812738.html (utolso letsltés datuma: 2017. 01. 15.) Richard Andrew Hall internetes dsszedllitdsdban kifogasolja,
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hangok miatt kénytelen megszakitani a beszédét,
amit az 8t filmez& kamera rogzit. (A beszéd megko-
vetelte csendben feltehetSleg igen drasztikus hatdsa
volt a hirtelen keletkezett hang.) Ugyanakkor
tekintetével szintén & jeloli meg a helyet, ahol meg-
bomlott a rend. Ezzel egyidej(ileg, ahogyan a cikkiré
allitja, a szonok mellett l4thaté Securitate emberei
azt a kovetkeztetést vontak le, és ezt izgatott mozgé-
saik a képerny®n is jelezték, hogy az ,Elvtars” veszély-
ben van. Harmadik komponensként ugyanebben az
idében Ilie Ceausescu, az elndk testvére, a védelmi
miniszter helyettese, a kiilf6ldi (magyar és orosz)
megszallas vizidjanak megrogzott termelSje, szintén
megfélemlitsd akciét hajtott végre. Madilin Hodor
Bogdan Licu tigyész iigyirataira hivatkozva allitja,
hogy a téren kiilonleges hanger&sits technikat hoztak
mikodésbe Ilie Ceausescu parancsidra. Az elndk
testvére ugyanis a granit hatdsit tdmadasnak érzé-
kelte, igy a tér hangerssitSire rakapcsoltatta az els-
készitett ,pszicholdgiai hdbord” savjat, és ez a tankok
és repiil6k zGgasat szimulalé moraj kergette panikba a
tomeget. Hodor cikke tovabbi amellett érvel, hogy a
»10lgyfa elvtarsként” koédolt diktdtor — magaslati
pozici6jabdl fakadéan — feltehetSleg (4t)latta, hogy
nem nagy a veszély, ezért is nem vonult vissza, hanem
probalta folytatni a beszédet (és végiil be is befejezte),
és ezzel elejét vette a mészarlasnak (a kdrnyezd épiile-
tekben felfegyverzett pértkatonik alltak készenlét-
ben). Ez az érvelés Ceausescu tagaddszavat és aka-
ratkifejez8 interakciés mondatszavait (,Ho, bd!”,
pontosabban: ,Nu, md, ho!”, magyarul kb. ,Hé, hé!”,
»Ne, hé, h6!”) utasitasként érti, amellyel a 16voldozés
beinditasat allitotta le. Ez némileg kétséges a diktator
arcanak elbizonytalanodasat rogzits képek kontextu-
saban is, de a beszédhelyzet sem egyértelmsiti utasi-
tasként, hiszen a kialakult szitudciéban egyarant

vonatkozhatott arra, hogy a diktdtor nem hajlandé
bemenni az erkélyrdl.

Az él6adasban kozvetitett utolsé nyilvanos beszéd
azért is torténeti, fordulat értékd, mert a beszéd mega-
kadasa, az él8 kozvetités megakasztasa és a ketts
kozotti idébeli distancia juttatta szinre immar vissza-
vonhatatlanul a diktdtor hangjanak, arcdnak, mozdu-
latainak és nem utolsésorban kornyezetének elbi-
zonytalanod4sat, ha nem is egyértelmten a félelmét. A
kamera mindenképpen az évtizedeken 4t felépitett és
ismételt szerepbdl valé kiesést archivalta. Henri
Lefebvre terminusaival élve® a beszéd megszaka-
désénak pillanataiban maga Ceausescu vélt a térrepre-
zentacid és a térhaszndlat (itt) fesziiltségében keletkezd
megélt tér érzékeljévé. A mindaddig panoptikus
modon beéllitott (embereket targyiasitd) térszerkezet a
felbolydult térhasznalék miatt kimozdult, bar az &
megélt tértapasztalatuk nem volt lathaté egyértel-
mien. Hat4sat, azaz az absztrakt (itt diktatérikus)
térszerkezet és az ebb@l kimozdult térhasznalék
egymasnak fesziilését maga a diktator ,kozvetitette”.
Az 4ltala, illetve az 6t kozvetitd kamera 4ltal néhany
pillanatig a tévénéz8k szamara is megélt térré valtozott
a tévékdzvetités. Paradox médon &6 az elsd, aki megélt
térként érzékelhette, és a kamera altal is konstitualédé
térreprezenticiénak kodszonhetSen tovébbitotta is a
reprezentacié torésvonalat.

Ezen szakad4s utdn a mindaddig centralizilt totali-
tarius struktira és reprezenticié ideig-6raig szimultan
és ellentmondé torténések idsikjaira és kozvetitd
képeire bomlott. Médiaesemény volta abban 4ll, hogy
a tévéstadio reprezenticits térbdl helyszinné valtozott,
folerSsitve a (fantom)képek korforgdsat, és ezzel még
inkabb fokozva az események kavalkadjat. A terro-
ristdk kollektiv (imagindrius) (ellenség)képpé ala-
kuldsaban perdonts a televizié szerepe.” Feltehetdleg

hogy a fenti hangmanipulaciéra hivatkozé érv irasbeli és a tévében torténd bemutatdsa nem hivatkozik az & kordbbi

kutatésaira: Madalin Hodor, GELA*, and Me: How 20 years later details from my dissertation show up on Romanian TV... https://

romanianrevolutionofdecember1989.com/madalin-hodor-gela-and-me-how-20-years-later-details-from-my-dissertation-

show-up-on-romanian-tv/ (utolsé letdltés datuma: 2017. 01. 15.)

8 Osszefoglaldsukhoz lasd Strausz Lészl6 e szdmban olvashaté tanulmanyénak ide vonatkozé részleteit.

9 Megnyugtaté médon mindmaig tisztdzatlan maradt az Gn. terroristdk kiléte. Ruxandra Cesereanu hivatkozott kényvében tiz

kiilonbdz8 argumentaciot dsszegez. Itt nincs méd kiilon jelezni mindezeket, csupén a korforgas jellegét tudom érzékeltetni.

FeltételezhetSen legel6szor maga Ceausescu hasznalta a kiilfoldi dsszeeskiivés kontextusaban a ,terrorista akcidk” kifejezést az
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azonban mas technikai szimulacidk is segitették a kora-
beli technikai és mentélis kondicionaltsdgban példat-
lan médon el&éllitott kép realitdsat. 10

Mikézben tehat egyrészt a technikai apparatus szi-
mul4ciéi (illetve ezek tovébbitott korforgasa) kédolta
és dllitotta el§ a korabeli (manipuldlt) torténéseket,
mésrészt a technikaitél nem elvélaszthatéan egyéb
kondicidk is (lithatatlan, ki nem mondott mdédon)
alakitottak az eseményeket. A résztvevsk visszaemlé-
kezései alapjan tGgy gondolom, hogy az események
alakitasdban kulcsszerepet jatsz6 egyének ki nem mon-
dott (hipotetikus) stratégidi ,iitkoztek” és véltottak ki
dontéseket. E belss stratégidk/narrativak a panoptikus
kontroll fels] valnak érthetsvé, altala keletkeztek mint
ki nem mondott sugalmazisok és gyandelképzelések.
Eppen ki nem mondottsdgukkal mégis dontésekhez
vezethettek, mégpedig a diktatérikus struktira kozos
ismerete miatt. Egyszerre hatott és mdkodott a
szimulaciokbol keletkezd fantomképek ereje és a ki
nem mondott, 4m a diktatérikus (kollektiv) kondicio-
naltsagbdl adédo stratégidk kolesonds feltételezésének

.

virtualis jatéktere. Az egymas feliigyeletén is alapuld
hierarchikus tarsadalmi szerkezet tagjainak ismeretei és
a helyzet Gjdonsagabdl fakadé nemtudasainak kett&s-
sége sugalmazdsok és gyantsitasok nyitott, képlékeny
kozegét teremtette meg, ahol ugyanakkor az egyéni
dontés felelGssége felerGsodott. A Ceausescu hézaspar
kivégzése koriili stratégidk részben egy ilyen virtudlis
jatszma szinpadan kaptak szerepet.!l Kozvetve azt is
szinre vitték, hogy az utcai skandéldsok és mozgasok
altal ideig-6rdig Aatlazitott diktatérikus struktira —
illetve a t8le nem fiiggetlenithetd kollektiv mentalis
stratégidk — egyéni hizasok, lehet8ségek jatékterévé
valtoztak. FeltehetSleg az a csoport mentette 4t a kol-
csonos feliigyeleten alapulé mentélis kondicidkat, mely
ers stratégiai vizidval rendelkezett, és hossz dtmenet-
té valtoztatta a fordulatot a mas név alatt konszoli-
daléds hatalmi berendezkedésben. A tobbi egyéni
stratéga, mihelyt érzékelte a centralizal6d6 erdteret, a
koz6s kondicionéltsag révén mar abban volt érdekelt,
hogy belesimuljon ebbe a mozgdsba. Ez a kozos,
atmentésre vonatkozd érdek hozta létre feltehetSleg a

utolsé Kozponti Bizottsdg termében tartott gy(ilésen. Az Gj hatalmi szereplSk szohasznalatdban bukkan fel Gjra mint
sterroristafenomén” (Nicoale Militaru), és mint ,bizonyos terrorista bandak” (Ion Iliescu, 1989. december 23., BBC-nek adott
interj() véltozatokban. Iliescu az elmenekiilt hazaspar védelmez&iként allitja be ezeket a ,band4kat”. Mintegy iires jelolsként
kiilonboz8 narrativakban kontextualizalodik, azonban nem megkeriilhets tény, hogy december 22. utén, tehat a diktator
hézaspar elmenekiilése utdn 942 ember halt meg, és nagy résziik hasonlé médon, fejlovés altal.

10 Egy 1990. januari cikk szerz&i példdul elképzelhetSnek tartanak lovéseket szimulald lovészpontokat. V6. Uluitoarea
Tehnica a Teroristilor. Adevarul (1990. 01. 20.) p. 2. https://romanianrevolutionofdecember1989.com/uluitoarea-tehnica-a-
teroristilor-adevarul-20-ianuarie-1990-p-2/ (utolsé letsltés datuma: 2017. 01. 15.)

11 A Ceausescu hdzaspdr utolsé napjai Gjrajatszasként is értékelhetd, kozel négydras talk show résztvevsi 1999-ben vissza-
emlékezéseikkel igyekeznek a kivégzés koriili eseményeket és sajat szerepiiket legitimalni. A helyszinnel is a rekonstrukciéra
rajatsz6 (a Roman Kommunista Par Kézponti Bizottsdganak épiiletében, a Politikai Végrehajté Bizottsag egykori termében sorra
keriils) ,,msor” az egykori szereplSk (Victor Stinculescu, Gelu Voican Voiculescu, Ion Cristoiu, Andrei Kemenici, Ion Boeru,
Viorel Domenico, Constantin Lucescu, Constantin Paisie) korabeli hipotéziseire és doéntéseire vonatkozé késébbi reflexidkat is
elsallit. A sugalmazas és a gyand stratégidinak mdltbeli jelenléte és iitkdzése a két irdnyitd pozicidban 1évE kulcsfigura — a széban
kinevezett védelmi miniszter, Stinculescu és a tArgovistei kaszdrnyaparancsnok, Kemenici — narrativalkotasaban, kérdéseiben
kovethetd nyomon. A megleps ,véletleneket” is szinre juttaté misor — C. Paisie, a Ceausescu hazaspart kozvetleniil 6rz8 egykori
katona val6szertitlen véletlennek kdszonhet&en keriil be az addsba — megnézhets az aldbbi linkeken: 3.06.1999 - Ultimele zile
ale sotilor Ceausescu (partea I): https://www.youtube.com/watch?v=sNw-gJuHzkg&t=5579s, illetve 3.06.1999 - Ultimele zile ale
sotilor Ceausescu (partea a Il-a): https://www.youtube.com/watch?v=TtlqXeZm1H4 (utols6 letsltés datuma: 2017. O1. 15.).
Corneliu Porumboiu Volt-e vagy sem? (2006) cimd talk show imitaci6ja és parddidja ebben a 2000-es évekbeli medialis kdzegben
is értékelhets. Radu Gabrea Hdrom nap kardcsonyig (2011) cimd jatékfilmes Gjrajatszasa ezen rekonstrukcids igény( (archivalt)
msor Gjrajatszasaként is érthet8, mint ami a visszaemlékez folyamat dnreflexiv jellegét is szinre viszi, amelyben a résztvevsk

egykori dontéseikre igyekeznek reflektlni.
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hallgatélagos egyiittm(ikddést a korabeli szerepldk
kozott, minek kovetkeztében a terroristak-fenomén
mindmaig pusztdn hatdsiban, stratégiai funkcidjaban
elemezhets. Az emberaldozatokat kovetel§ fantomot
elséllité appardtus mindmaig nem ragadhaté meg a
torvényes vadolhatésag konkrétsagiban. Pusztian az
Gtvonal jarhaté be, ahogyan egy ,légbsl kapott” sz6
felroppen, stigmatizalé és démonizilé medidlis kor-
forgasba keriil a tévékozvetités révén, halélos
dldozatokat kér és hagy maga utdn, majd kisértetként
koddé valik, illetve puszta szoként lebeg a halott testek
folott.12 A fantom (kép) rekonstrualhatatlan el&éllitdsa
elhalvanyul felismert (fel)hasznalhatésaganak rendki-
viiliségéhez képest. A korabeli medidlis és mentalis
kondiciok itt megnyilvdnul6 kibillenése feltehetdleg
maga is kozrejatszott a fantomkép sikerében: a
mindent (akér a faleveleket is a diktétor latogatasara)
atfests, alrealitds szimulacidiban és technikai altal
szocializalédott korabeli tarsadalom éppen legsajatabb
hazugsdgdetektalé érzékét veszitette el a valtozas
idején, a véltozdsban val6 hit hatésara.

A hosszt atmenet medidlis nyomainak egyik moz-
goképi detektaldja Stere Gulea Egyetem tér (Piata
Universitdatii, 1991) cim( dokumentumfilmje, amely a
févarosban zajlé 1990-es eseményeket archivalja. A
film 1989. december 21-t8] koveti végig azt a kitartd
tiintetéssorozatot, amelyet végiil juniusban banyészok
vertek szét, és amelyért 2016 decemberében tjra vad
ala helyezték az akkori kormanyf6t, lIon Iliescut. Az itt
részletesen nem elemezhetd filmbdl egyrészt a hang

(ének, skandalés) erejét, performativ kodzosségalkotd
szerepét emelem ki. Madsrészt azt, hogy az archiv
mozgoképek szinre viszik mindazokat a technikékat,
amelyekkel az Gj hatalmi struktira igyekszik — a fizikai
bényaszerSszak mellett — nyelvileg ,eltakaritani” a
(megélt) térrél a tiintetSket, a politikai beszédet vul-
garizélva stigmatizalni a létiiket/neviiket.!3 Gulea film-
jében mindezen tdl a gesztusok folytonossaga is megfi-
gyelhetd: az 58. percben péld4ul Iliescu keze ralendiil
Ceausescu (jellegzetes) mozdulataira. Ugy is mond-
hatd, hogy Iliescu teste és nyelvhasznalata ,elbeszéli”
korabeli mentélis kondicidit. A tiintet8k a skandél4s-
ban szintén a Ceausescu éljenzésére kifejlesztett
hangzé technika mechanizmuséat 6rokitik 4t, viszont
szandékuk szerint valami maést igyekeznek felépiteni
altala. E szélasszabadsag Gj médiuma a dal lesz, a tdmor
refrén, amely legalabbis az éneklés ideje alatt kozosségi
hangz6 megélt teret hoz létre.14

Technikai és mentélis kondicidk egymésra rétegzett-
sége, idomitott, manipulalt, szimulalt helyzetek media-
lis nyomai teremtik tehat azt a hibrid viszonyteret,
amelyben az archivumok kozvetitette eseményrdl
képet alkothatunk. Az eseményhez id6ben kozel éppen
a hangzo anyagok (telefonbeszélgetések, él6széban kia-
dott parancsok), vagyis az akusztikusan kdzvetitett és
dontéseket eredményezd stratégidik maradtak hattér-
ben, mikdzben a skandéldsok révén maga az esemény a
hangzds médiumiban és idejében keletkezhetett,
ahogyan egy-egy kifejezés, sz6 ritmusa ,rogzitette” az
elképzelt valtozas hitét. A kolts, Mircea Dinescu elss

12 Hogy milyen széttarté szemantikai mezeje volt ennek a szénak, azt példaul az is jelzi, hogy az el6z8 jegyzetben hivatkozott
visszaemlékez8 miisorban Constantin Lucescu, mikdzben szimuldkrumnak nevezi az itéletet, amiben védsiigyvédként & maga is
asszisztalt, azt is elmeséli, hogy mindaddig, amig be nem mentek a targyal6teremmé 4talakitott terembe, addig Ggy tudtak, hogy
két terrorista (doi teroristi) elitélésére érkeztek. A jel és jelolt kdzotti szabad mozgastér, amit ez a visszaemlékezés jelez, vagyis a terro-
rista sz6 denotdtumanak cserélhet8sége ugyanakkor a sz6 hasznéléira, szabadon alkalmazéira iranyithatta volna a figyelmet.

13 Ton lliescu az Gj hatalom képvisel&jeként a parlamentben naplopoknak/csavargdknak — golani — nevezi a téren tiintetSket
Ceausescu utén szabadon, aki huligdnoknak bélyegezte a temesvari tiintetSket kordbban. Mar a lezajlott események utén, a
film 64. percében bevagott RAI 2-interjiban pedig arrdl beszél, hogy a banyaszok segitettek eltakaritani a térr6l a vandalizmus
nyomait, felastdk és rendbe hoztik a zold dvezetet... Es az embereket is ykikapaltdk” onnan, teszi hozza ironikusan Gulea
filmjében Mircea Dinescu.

14 A Cristian Paturca komponélta Csavargék himnusza (Imnul golanilor) a forradalom himnuszaként is archivélédott. Refrénje
igy hangzott: Ink4bb naplopd, mint 4rul6 / Inkabb huligéan, mint diktator / Ink4bb csavargd, mint aktivista / Ink4bb halott,
mint kommunista. (Mai bine haimana, decét tradator / Mai bine huligan, decét dictator / Mai bine golan (naplopd), decat

activist / Mai bine mort, decat comunist.)
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szabad tévékozleménye, akadozd beszéde akkor valik
performativ kozléssé, amikor mintegy a maga szdméra
is meglepetésszertien ratalal a Gydztiink! (Am invins!)
kifejezésre, és teste ennek skand4ldsidban hangzé mé-
diumma véltozik. Tanulmdnyomban a kiilénboz8 Gjra-
jatszasokat az emlékezés testi modozataira épitd praxis-
ként fogom vizsgdlni. Olyan emlékezésmédként,
amelynek sordn masok helyzetét, alakjat feloltve a
multbeli (idegen tapasztalat) a sajat test tapasztalatava
vélhat. A fiktiv és a dokumentumértékre szdmot tartd
archiv nyomok testbefrédasanak hibriditdsa az Gjraal-
kot jatszasban a medialis sszetevk, stratégidk disz-
kurziv terét allitja fékuszba, ugyanakkor mindez a tes-
tek (sajat) tapasztalata révén léphet szinre.

”

Ujrajatszas mint gyakorlat

Torténelmi esemény, milt és hitelesség kapcsolatét az
(Gjrajatszas mint performativ aktus alapvet8en rendezi 4t.
A privét és a kollektiv emlékezés hibrid miifajaként a
kortars képzémiivészet kitiintetett jelensége, amely altal
a torténelmi multhoz valé viszonyuls sajatos alakzatai
keletkeznek a multbeli (archivumok, emlékek) é&s
jelenbeli viszonyuldsok, koncepcidk koztesében.l5
Kiilonbséget kell tenni a tdrténelmi Gjrajatszasok nép-
szer(i form4i és a miivészeti Gjrajatszasok kozott. Inke
Arns elkiiléniti a kriminoldgidban hasznalt rekonstruk-
ciét, az experimentalis archeolégidt és a populdris
kultdra gyakorlatdban €16 mdlt8rzést, amikor is
kiilonb6z8 csoportok, mintegy hobbiként, Gjrajatszanak
torténelmi eseményeket, multbeli életmédokat eleveni-
tenek fel.16 Ez utébbi magyar terminolégiai megfelelSje

.

(hagyomdnydrzdk) is jelzi a gyakorlat célkit(izését, mig a
miivészetelméletben az Gjrajatszas-terminus szerepel. A
szerz$ tovabbi két jelenség viszonylatdba Aallitja az
wrajdtszdst (re-enactment): az él6 torténelem (living
history) nem foltétleniil kapcsolddik konkrét torténelmi
eseményhez, egy bizonyos életmdéd tjraalkotésa; az él§
szerepjdtékban (live action role-playing) pedig fizikailag
eljatsszak a karaktert, de a masik két jelenséggel
ellentétben fikcién alapul. Ami azonban mindhdromban
kozds, hogy ,,0ly médon engednek belépést a tirténelembe,
torténelmekbe a belemeriilés, a megszemélyesités és az
empdtia révén, amilyen médon a torténelemkényvek
képtelenek”. 17 A mitvészi sijrajdtszdsok pedig mindezektdl
a jelenre vonatkozisukban kiilénboznek: ,A popkultiira
fenti népszerii vijraalkoté6 médjai, példaul egy térténelmi
csata vjrajdtszdsa, és a mitvészi vjrajdtszds kozotti kiilonbség
abban wvan, hogy ez utébbiak nem a végmitltban tértént
torténelmi helyzeteket és eseményeket visznek szinve; a
(gyakran traumatikus) események ijrajdtszdsai a jelen
szempontjabdl vdlnak fontossd. Itt a muiltra utalds nem a
torténelem a torténelem kedvéért van; a muiltban tor-
téntnek az itt és most szdmdra valé érvényességérdl szol. A
milvészi wrajdeszdsok nem igenls megerdsitései a muiltnak,
hanem a jelen kérdéseit vetik fel olyan torténelmi események
dltal, amelyek kitorilhetetleniil beletrtdk magukat a kollektiv
emlékezetbe.”18

Az (jrajatszas jelenbelisége a megtestesitésbél is
adédik, ,mint test alapi diskurzus, amely a miiltat fizikai és
fiziologiai tapasztalds dltal éleszti ijra”19, a torténelmi malt
beliilr8l valé megtapasztaldsat teszi lehetévé. Az
eljatszott szerepben mint korporedlis tapasztalatban a
jatszas nem marad pusztdn szerep, hanem részvétellé
véltozik. Az Gjrajatszas egyéni tapasztalatta alakit(hat)ja

15 Magyar kontextusban talan legismertebb Jeremy Deller: The Battle of Orgreave, 2001 cfm( dGjrajatszasa, amely a Kassak

Mizeumban volt lathaté. Vé. Deller, Jeremy: Az orgreave-i csata (Ki egyet sért, mindenkit sért). 2001, Kassak Mtzeum, 2012.

november 24. — 2013. marcius 10.

16 Arns, Inke: History Will Repeat Itself. Strategies of Re-enactment in Contemporary (Media) Art and Performance. http://
en.inkearns.de/files/2011/05/HWRI-Arns-Kat-2007-engl.pdf (utolsé letoltés datuma: 2016. 02. 02.) A hivatkozott kiéllit4s:
History Will Repeat Itself. Strategien des Reenactment in der zeitgenéssischen Kunst. Kunst-Werke Berlin, Institute for

Contemporary Art, 2007. 11. 18. — 2008. 01. 13.
17 ibid.
18 ibid.

19 Agnew, Vanessa: Introduction: What is Reenactment? Criticism 46 (2004) no. 3. p. 330. http://digitalcommons.wayne.edu/

cgi/viewcontent.cgi’article=1151&context=criticism (utols6 letsltés datuma: 2016. 02. 02.)
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a multbeli eseményt, nyomot hagy a testben, igy a
multbeli traumak (utdlagos) tandkka véltoztatjdk a
jatszokat.20 Az Gjrajatszasok olyan kozvetitdk (agent),
ahol a multbeli esemény személyes élményként élhets
at, és mint ilyen, kulturalis fenomének a térténelemrsl
valg diskurzus médozatait reflektaltatjdk, demokrati-
zaljak.2l Az djrajétszas az frott torténelem mellé az
oktatasban is alkalmazhaté gyakorlatként bevonja a
szObeliség ritualis és szinkretikus hagyomanyat a tor-
ténelem és az emlékezés viszonydba: intermedidlis,
interkorporeélis tapasztalattd valtoztatja az emlékezést,
és mint ilyen, interdiszciplinéris interpretacidt igényel.
Augusto Boal fogalmainak szellemében a nézst
(Spectator) nézd-szinésszé (Spect-Actor) alakitjaZ, és
ebbdl az értelmez8 sem vonhatja ki magat.

A roman forradalomhoz kapcsol6dé tGjrajatszasok
megszaporodésa jelzi a mult feldolgozasanak igényét,
illetve az eminens archiv képek jelent&ségét, sokkold,
traumatikus voltdit mind a kozvetleniil érintett
(romén, magyar, emigrans roman), mind pedig a koz-
vetitések, hiraddsok 4ltal megérintett kiilfoldi alko-
tok szamara. Osszességében elmondhat6, hogy mig az
eseményhez id6ben kozeli alkotdsok annak széttartd
medidlis Osszetettségét alkottdk meg/tjra, addig a
késébbiek mar szubjektiv néz8pontok, torténetszalak
megértésében érdekeltek, d4m mindvégig kozds és
reflektélt benniik, hogy az Gjrajatszas folyamatiban a
miultbeli térténés lehetséges narrativait alkotjak meg,
olykor a humor eltavolité/bevoné kett&sségén ke-
resztiil is.23

A kovetkez8kben az aldbbi kiilonb6z8 miifaji
mozgdképek tGjrajatszési stratégidit fogom elemezni.

20 ibid. p. 331.
21 ibid. p. 335.

Caryl Churchyll Mad Forest (1990/1991), Harun
Farocki és Andrei Ujica Videogramme einer Revolution
(1992), Susanne Brandstitter Schachmatt: Strategie
einer Revolution (2004), Corneliu Porumboiu A fost
sau n-a fost? (2006), Irina Botea Auditions for a
Revolution (2006), Milo Rau Die letzten Tage der
Ceausescus (2009/2010), Radu Gabrea Trei zile pand la
Crdciun (2011) és Sz8cs Petra A kivégzés (2014) cimd
mveit olyanként tekintem, amelyek 4ltal az Gjra-
jatszds mint performativ aktus a torténelmi esemény
és a médiakdzvetités egymdsra frodésat is szinre viszi,
és a roman forradalmat mint médiaeseményt lattat-
ja.2% Ugyanakkor a megtestesitett multbeli jelenetek
él6vé tétele az eljatszas révén azt is tudatositja, hogy
a halottak, koztitk a kivégzett Ceausescu hdzaspar
eljatszhatok, hitelesen alakithaték, 4m nem kelt-
het8k életre, és a halottak hozzatartozdéinak nézé-
pontjabol nem lehet a romén forradalmat kdzvetitett
képek médiaeseményeként absztrahalni. Konszenzus
lehet ugyanakkor abban, hogy a roman forradalom
esetében a tévékozvetités kdzponti szerepet jatszott, a
tv az esemény dltal nyerte el torténeti medidlis
onmeghatarozasat.

Személyes kiindulépontomként Farocki—Ujica ren-
dez8paros miivében lathaté csaladi terekben késziilt
felvételek 4llnak: gyerekek és egy id6s néni a tévékoz-
vetitést nézik, mikdzben feltehetleg egy csaladtag
filmezi Sket (az egyik gyerek belenéz a kameraba).
(1-2. kép) Privat térben, a tévékozvetités latvanya és a
felvevé kamera keresztez8désében képzdds arcok,
testek nézését kozvetitik a képek, és kdzvetve egy kézi
kamera jelenlétét. A nézést archivalni igyekv$ kamera

22 Lasd Boal, Augosto: Games for Actors and Non-Actors. Theatre of the Oppressed. London: Routledge, 2006.

23 A romén filmes hagyoményban mind az Gjrajatszds — Lucian Pintilie Helyszini szemle (Reconstituirea, 1968) —, mind a
technikai kozvetités — Mircea Daneliuc: Mikrofonpréba (Probd de microfon, 1980) — reflexidjara talalunk példdkat. Keletke-
zésiik idejének ideoldgiai kontextuséban sziikségszertien a kritikai hangot is el6allit6, 4m a nem egyértelmi beazonosithatésag
képlékeny kozegét teremtd vigjaték, illetve (tragi)komédia miifajaban juttathattdk kifejezésre a propaganda szolgalatiba
allitott Gjrajétszés és kozvetités nemidentikus, massd tevs gyakorlatét.

24 Ennek legkorabbi megfogalmazéja Wilém Flusser, aki 1990-ben Budapesten tartott az eseményhez id6ben kozeli eléad4st.
Flusser, Wilém: Eléadds. A médiumok veliink voltak (A televizié szerepe a romdn forradalomban) c. symposionon (Miicsarnok, 1990.
daprilis 6-7.). Lejegyzett valtozat: http://www.intermedia.c3.hu/mszovgyl/flusserhtm (utolsé letoltés datuma: 2016. 02. 02.), az

el6adis itt hallgathaté meg: https://www.youtube.com/watch?v=QFTaY2u4Nvl (utols6 letsltés datuma: 2016. 02. 02.).
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1-2. kép. Nyugtalanito tekintetek.
Videogramme einer Revolution (1992)

sintenciéja” jelzi, hogy ennek a kozos tévénézésnek
eseményjellege van. A (puszta) nézés, hang nélkiil
(nem kérdezi meg senki, hogy mit gondolnak, éreznek)
a képet — a nyugtalanit6 jelentéskeresés fesziiltségével
egyiitt — dnreflexiv médon Allitja a késsbbi nézé figyel-
mének kodzéppontjdba. Az Gjrajatszasok némelyike —
Irina Boteaé és Sz8cs Petraé — ezeknek a hang nélkiili,
archivalt tekinteteknek a kibontdsaként, interpreta-
cidjaként is értelmezhetd.

WAz elnémulds a totalitdrius dllam egyik ismérve.”25
Egy elnémité totalitdrius rendszer kézbentartéi (a
Ceausescu hézaspar) bukésanak és késébb tetemeinek
mediatizalt latvanya a fenti képek tantdsiga szerint
szintén némasagot eredményez. A kovetkezd archiv
kép a megérinthetetlen medidlis 14tvdny és a nézés
mint testi tapasztalat szinreviteleként nézhets. (3.
kép) A kivégzett diktitorpar (tévé)képének nehezen
felismerhetd latvanya a felndtt testét/kezét a ramu-
tatds gesztusara készteti, akdr egy gyerek — aki még
nem vesz tudomdst a latvany és sajat teste kozé
beékel6d6 médiumrél — szeretné még jobban megér-
teni/elérni azt, amit a képernyén lat.26 A képernyd
foltjaiban a mutaté kéz tulajdonosa — a ramutatés

3. kép. A képernyé valosaga.
Videogramme einer Revolution (1992)

deiktikussdga révén — valamilyenfajta identifikaciot,
tudast igyekszik megszerezni.

Ezeket az archiv képeket tgy tekintem, mint
amelyek a korszak strukturilis feltételeit, medialis
kondicidit jelzik, és rogzitik a korabeli befogadas
fiziol6giai és mentdlis tapasztalatat, az addig elkép-
zelhetetlen tévéképek latvanyit és hatdsit (a néma
nézést és a testi reakcidkat). Az itt elemzett alkotisok
a miltbeli eseményekre kiilonboz8 jelenbeli nézépon-
tokbol rakérdezd Gjrajatszasok (performansz, jatékfilm,
szinhézi elBadas, rovidfilm), melyek a korabeli ese-
mények résztvevSinek emberi jelenlétét és a korszak
technikai, medidlis Osszetev8inek fragmentumait
juttatjdk szinre utdlag, mikdzben a rogzitett képek
archiv jellegének nyomait is magukon viselik. Az
alkotasokban kozds az Gjrajatszas megkettszs, reflexiv
utdlagossaga, ugyanakkor eltér8 mifajisaguk a korabeli
események széttartd megérthetSségét hozza felszinre.
A fenti képeket 6sszekapcsolva a kovetkezd kérdés
keletkezik: a huszondt éven 4t egészségesre retusalt
dllamvezetd osztilytermekben és publikus terekben fo-
lyamatosan lathaté portréja hogyan ,,cserélhets le” (ha
lecserélhet) a gyerek- és felnSttbefogaddsokban a

25 Koselleck, Reinhart: Az elmiilt jovs. A torténeti id6k szemantikdja. (trans. Hidas Zoltan — Szabé Marton) Budapest: Atlantisz,
2003. p. 353.

26 A késtbbi ideiglenes kormény tagja, Gelu Voican Voiculescu — aki a térténész Dorian Marcu szerint a kivégzés gondolatit
elséként vetette fel — elismerte, hogy a 16vések a parancs el6tt dordiiltek el. Azelstt, hogy az elitéltek a falhoz érhettek volna.
[gy torténhetett, hogy a kamera ,lemaradt”, és csupdn a lovések utolsé pillanatait rogzitette. Viorel Domenicénak a
kivégzBosztag katondival készitett interjtira (Dupd executie a nins / A kivégzés utdn havazott, 1992) hivatkozva irja Ruxandra
Cesereanu, hogy a katondk a parancskiadas el6tt 16ttek tobb tiz goly6t a hazasparba, és nemcsak azok, akik a kivégzosztag
tagjai voltak, hanem elszabadult a kdosz. Mindenki, aki ott volt és fegyvere volt, 16tt. Mindezekhez és tovabbi ,legend4sité”
visszaemlékezések és az ebbsl ad6dé démonizalas, monstrumként valé hiperbolizalds sszegzéséhez, illetve az tinnepi id&bsl
(is) fakaddan a kivégzés ,isteni biintetésként” val6 interpretildshoz (aminek révén a vallas alapvet8en ivédott bele az Gj
rendbe) és mindezek keveredésének argumenticibjahoz lasd: Cesereanu, Ruxandra: Procesul si executia lui Ceausescu. In:

Cesereanu: Decembrie '89. Deconstructia unei revolutii. pp. 191-196.
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kivégzéfalnal lathaté tetem képére? A képernys
kozvetitettségének latvdnya a megérintés lehetet-
lenségével ezt a medilis/mentélis vagast/szakadékot is
jelzi szamomra.

Az els6 ,televizids forradalom”27 kapcsan (amikor a
torténelemben el8szor é18 kozvetitésben, azaz a tévé-
ben is zajlott a forradalom, és ezéltal az utca a stidié
kiterjesztésévé valt) a legkorabban megfogalmazott és
legtobbet idézett két kijelentés a kovetkezs: ,Nincs
tobbé valésdag a kép mogstt. Minden walésdg a képben
van”. Vilém Flusser 6sszegezte gy a roméniai esemé-
nyeket, amelyekre & a fordulat (turning point) kife-
jezést hasznalta, és syinhdyi karakterét emelte ki a
lessingi értelemben: ,A szinhdy célja, hogy néwvelje az
egyittérzést és a félelmet.”?8 Ha elfogadjuk ezen 4llitést,
akkor az tjrajatszé valtozatok — teatralizilva, drama-
tizélva, idegen nyelvbe atforditva, kiilonbozs terekbe
athelyezve — a miltbeli esemény ismételhetd teatra-
litasat osztjdk meg.2® Ezzel ugyanakkor nem eltévoli-
tanak, hanem kérdések sorat valtjak ki. A posztmédia
koraban az 4ltaldnos prosumer (produktivan felhasz-
nal6/fogyasztd) remix gyakorlataiban milyen média- és
performativitas-viszonyokat visznek szinre az Gjrajat-
szasok, és ezek hogyan kiilénboznek a korabeli ese-

mény médiahasznalataitél? Ebben az esetben hol
torténik az esemény? Akik részt vettek benne, annak az
eseménynek a résztvevsi voltak-e, amelyet késébb
eseményként tapasztalunk? Ha pusztdn médiaese-
ményként értjiik, akkor hogyan szamolunk el a halot-
takkal? Ha ,,az igazi élmény a képben van” (Flusser), mai
néz8ként az archiv és az Gjrajatszé (mozgd)képek koz-
tesében milyen szerepet kapunk, taldlunk magunknak?

Nyelvhasznalat, technikai
feltételek és intonacio

A roméniai torténések — tudomdsom szerint — legko-
rabbi mivészeti praxisba forditdsa Caryl Churchill
projektie, illetve Mad Forest cimf darabja.30 A torténé-
sek nyelvként, drdmaként és szinh4zi el6ad4asként vals
megragaddsa azért is kiemelendd, mert nemzetkozi
viszonylatban els6ként 4rnyalja a képekben, képekkel
véghezvitt forradalom szemléletét. A belss (romén) és
kiils6 (angol) néz&pontok kodztesében létrejovs alkotas
a torténésekhez kozeli szélamok parhuzamossigat,
sokféleségét, privat és nyilvanos keresztez&déseit viszi

27 Jean Baudrillard az esemény stratégiai pontjaként értékeli a tévét, az utcat pedig a stadi6 kiterjesztéseként, vagyis az
esemény nemhelyének vagy virtualis helyének a kiterjesztéseként. Ekképp maga az utca is virtudlis térré valtozik. Ez paradox
szitudciot eredményez, hiszen amikor minden informécié a tévébdl szarmazik, akkor a tévénézdknek egy id6ben kellene a
képerny§ el6tt és a torténés helyszinén lenniiik. Ugyanakkor, ahogyan frja, a tévé mint médium a kdzonyre, tavolsagra,
radikélis szkepticizmusra, feltétlen apatidra tanit. L4sd: Baudrillard, Jean: The Timisoara Syndrome: The Télécratie and the
Rewvolution. In: Columbia Documents of Architecture and Theory: D 2. 1993. pp. 61-71. Giorgio Agamben pedig az igaz—
hamis elkiilonitésének lehetetlenségérsl fr az Snmagat legitimizalé elGaddsként értett tévé kapcsdn, és a temesvari
eseményeket a tévénézés radikalis fordulataként értékéli, hasonléan az fras Auschwitz uténi radikalis 4tértékeldéséhez. Lasd:
Agamben, Giorgio: Marginal Notes on Commentaries on the Society of the Spectacle. In: Means without End. Notes on Politics
(Theory Out of Bounds). Minneapolis, London: University of Minnesota Press, 2000. p. 83.

28 Flusser: Eléadds. A médiumok veliink voltak.

29 Irina Botea értelmezésében az Gjrajatszas mint konstrukcié a megosztdsrdl sz6l, és szamos kérdést vet fel a jelen szdmaéra,
éppen ezért nagyon is valésnak tekinthetd. Picard, Caroline: Reenacting a Many Possible Past: An Interview with Irina Botea.
http://blog.art21.0rg/2011/01/07 reenacting-a-many-possible-past-an-interview-with-irina-botea/#.VvWj40AYFIW (utols6
letsltés datuma: 2016. 02. 02.)

30 Caryl Churchill a londoni Central School of Speech and Drama végzds hallgatéival 1990-ben Bukarestbe utazott, és a Ion
Luca Caragiale Nemzeti Szinhaz- és Filmmvészeti Egyetem hallgatéival kozdsen 1étrehoztak az év szeptemberében a Buka-
resti Nemzeti Szinh4zban, majd oktéberében Londonban (Royal Court Theatre) bemutatott darabot. A m@ mindmaig a vildg
szamos pontjan a fiatal szinészek kedvenc darabjaként elevenedik meg, a térténelmi esemény révén a kulturélis kiilonbségek

kifejezésére teremt lehet8séget. Ertelmezésem a drama szdvege és az interneten fellelhetd eladésrészletek alapjan késziilt.
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szinre, és ezzel a nyelv médiuman beliil a késsbbi
Farocki-Ujica-m{ kameramozgasdnak t&bbszolami-
sagat valdsitja meg. A darab a kulturélis koztességet a
kétnyelviiséggel (minden jelenet egy roman hétkoz-
napi mondattal kezd&dik, amelyet utdna angolul is
elmondanak, mintha egy angol turista roman mon-
datokat gyakorolna), a forditas jelenlétével (konkrét
szerepld alakjiban is), a zenei, hangz6 elemekkel (az
1990 utdni roman nemzeti himnusz, illetve a skandalt
mondatok a forradalom idején), a nyugati sztereo-
tipidk ironikus beépitésével (Vampir szerepls) tudato-
sitja, és a rendkiviili torténések (kulturilis) kozve-
tithet8ségével, vagyis megértésének feltételeivel
foglalkozik.3! A kultirakozottiséggel kozvetve azt is
megmutatja, hogy a torténések megértése rautalt az
utdlagossig eltavolité idegenségére, az érintettek és a
megérintettek kett8s autentikussdgira. A ,t6bbnézd-
pontiisdg objektivitdsdt” viszi szinre, ahogyan egy roman
kritikus 4llitja, amelyre akkor a torténések kodzelében
a roman érintettek kevésbé voltak képesek.32 Fként
két csalad intim és személyes mindennapi gyakorlatain
keresztiil tartja elmesélhet8nek a torténéseket, illetve
jeloli a torténések réseit is. Privat szélamok egymads
mellé rendelése révén és a kozottikk 1évE kiemelt
csendekben33 a nemilleszkedésre mutat rd. A hall-
gatés és az eltavolitd kétnyelviiség révén olyan elide-
genitd technika mikodik, amely 4altal az igazsdg
térbeliesitése torténik a beszéd megtirésével és a hallgatds
aktivizdldsdval”.3* A haromfelvonésos dramaban, a két

.

eskiivd kozott lezajlott forradalom a kozépsd,
December cimet visel$ felvonasban, a szttkebb csaladi
korokbdl kilépve, széles kord tarsadalmi vissza-
emlékez/bemutatkozé mondatok felsorolaséaban kertiil
szinre. A karakterek oly médon soroljak egymassal
nem érintkez8 mondataikat, mint amikor idegen
nyelven roviden be kell mutatkozni. A torténés
ezeken az elszigetelt parhuzamos hangokon, szdla-
mokon keresztiil hangzik 4t/szét. Az els8 felvonas az
Elena Ceausescu személyét magasztalé koltemény
kozds csaladi szavaldsaval kezdddik, az utolsé felvo-
nasban pedig egy tombh4zi lakdsban egyiitt jatsszak el,
mint a gyerekek, a diktator hizaspar {télethirdetését
és kivégzését. Mintha privat mindennapjaikban sem
tudndnak szabadulni a mdltbeli vezetSk fantomszerd
jelenlététdl, a kivégzés traumajatdl. A megvalaszolha-
tatlanul lebegd kérdésekkel egyiitt — volt-e forradalom
vagy sem (el6revetitve Porumboiu filmjét), illetve
hogyan gesztikulal, milyen nyelvet hasznal Iliescu
(ami a Gulea-filmben lathaté) — a kollektiv és sze-
mélyes fordulat hidnyat nyelvkeresésként, nyelvhidny-
ként viszi szinre a darab. A magyar szerepld (Ianos) és
a hozzad valé viszonyuldsok révén a nemzetiségi
problémaékat is explicitté tevd md egy halaltdncként is
érzékelhetd, kifejezéstoredékekbd] koreografalt tdnc-
cal ér véget. A hias-vér emberek kozott az An-
gyal-Vampir paros nem emberi szélamaval zirul az
el6ad4s, ami a megjelenitett torténéseket igy a redlis
és irredlis koztesébe helyezi.3

31 Ilyen a korabeli kondicidkra, kondicionaltsagra utalé6 mondatok 4llnak a jelenetek élén: ,Lucia are patru oud. Lucia has

four eggs.” ,Cine are un chibrit? Who has a match?” ,Ea are o scrisoare din Statele Unite. She has a letter from the United

States.” ,Elevii asculta lectia. The pupils listen to the lesson.” ,Cumpiram carne. We are buying meat.” Churchill, Caryl: Mad
Forest. In: Plays: Three. London: Nick Hern Books, 1998. pp. 89., 90., 91., 92. A Kuty4val kezdetben csak beszédbe elegyedd

(a szerz8i utasitas szerint nem vampirnak 6ltozott) Vampir pedig a forradalom miatt érkezett a helyszinre, merthogy régéta

kiszimatolta azt. V. ,,] came here for the revolution, I could smell it a long way off.” Churchill: Mad Forest. p. 109.

32 Pascariu, Roxana: Responsabilizarea prezentului Pidurea nebund. O piesd din Romania.

http://www.revista22.ro/-

responsabilizarea-prezentului--padurea-nebuna--o-piesa-din-romania-3359.html (utolsé letsltés datuma: 2017. 01. 15.)

33 Szerz6i utasitas, hogy a rendezés ne rettenjen vissza a hosszt csendektsl. Churchill: Mad Forest. p. 86.

34 Pascariu: Responsabilizarea prezentului Pddurea nebund.

35 ,ANGEL. Zburind in albastru. (Flying about in the blue.) [A kékben repiilve.]
VAMPIRE. 11. Nu-ti fie frica. (Don’t be frightened.) [Ne félj.] 14. Nu sint o fiintd umand. (I'm not a human being.) [Nem

emberi lény vagyok.] Incepi sa vrei singe. Membrele te dor, capul iti arde. Trebuie sa te misti din ce in ce mai repede. (You

begin to want blood. Your limbs ache, your head burns, you have to keep moving faster and faster.) [Kezdesz vérre vagyni.

F4jnak a végtagjaid. Mozognod kell egyre gyorsabban.]” Churchill: Mad Forest. p. 144.
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Harun Farocki és Andrei Ujica Videogramme einer
Revolutionen (1992) cimd korabeli privat és intézmé-
nyes (video)felvételeket ©sszegy(jt6 és djrarendezd
mozgéképes archivuma a torténésben a kamerdk
(nem) emberi jelenlétét juttatja szinre. A rendez8péros
szerkeszt8i munkéja (vagdsok, ismétlések, szereplSk
feliratozdsa, tagolas cimekkel, narracié, néz&pontok
egymés mellé helyezése) megtapasztalhatova teszi,
hogy a két, eltér§ kamera(hatalmi)pozicié nem valt-
hatja fel egymast 4tmenet nélkiil. A hatalmi poziciéval
dsszekapcsolédé statikus, beallitott kamera, illetve az
allvanyrél a véllra keriils, mozgd, megtestesiils
(embodied), a hierarchidt megbonté kamera imbolygd
yszabadsagaval” szinre viszik a kamerapozicidk haszna-
latdnak és ideoldgidjanak egymdsra irédésat36 A
kamerik fokozatosan lathatéd/testi szereplSkké valnak.
Reflektalt agensekké, eltérd jelenlétiikhoz kiilonbozs
narrativ stratégidk tarsulnak, és rovid ideig (négy-ot
napig) a tévékép és a felvevskésziilék a képek drvény-
lésének elBallitojava, terévé és taroldjava valtozik.

Déntd fontossagia ilyen szempontbdl a filmben az
utolsé nyilvanos beszéd felvételeinek két részre tagolt
egyiittese. Az 21.12.1989 Bukarest, Zum letzten Mal live
[1989. december 21., Bukarest, Utoljara élében] és az
Eine Kamera erkundet die Lage [Egy kamera feltarja a
helyzetet] a technika centralizélt és polarizal6dé ama-
t6r valtozatainak egyidejiiségét jelzik. A beszéd soran az
intonacids pilléreibsl és gesztuskészletébdl kibillent
Ceausescu kezével piifoli a test és a hatalom meg-
hosszabbitasaként immar (nem) kozvetitd mikrofont, és
telefonként hallézik bele, mintegy a tomeg feletti ural-
mat igyekezvén visszanyerni. Mellette Elena Ceausescu
a Csendet! Csendet! (Liniste! Liniste!) szavakat ,skan-
dalja” erdteljesen és hatirozottan a tomeg felé,
ugyanakkor férjének éppen az ellenkezSjét mondja
halkabban, 4m batorits, intim hangstllyal: Beszélj,
beszélj! (Vorbeste, vorbeste!) Mindketten érzékelik a
helyzetet, azonban mas a reakci¢juk. A hatalom képvi-
selinek technika- és nyelvhasznalata kdzvetve azt is
jelzi, hogy milyen ,hallgatésigot” tételeztek a masik
oldalon. Jelzi tovébba, hogy az emberi, helyesebben a

tomeg reakcidlehet8ségeit mely (technikai/tanult)
cselekvésekre redukaltak: a hallgatasra, az éljenzésre és
a felzadul6 tapsra. Az egyértelmd tajékozodast ezekben
a praxisokban a diktitor beszédének intonéciéi és
sziinetei irdnyitottak, ily médon vitték kozdsen szinre, a
szénok és a tomeg, a nyelv mint médium hangsdlyokra
és sziinetekre redukalasit. A beszéd megakadasanak
pillanataiban Elena utasitdsai 6rzik a fenti ,kommu-
nik4ciés” stratégiat. Ceausescu mind arckifejezésével,
mind hall6z4saval kiesik korabbi poziciéjabol, és
szélongatni kezdi a tomeget, mint egy telefon-
beszélgetés reménytelen megszakadasakor, és talan
el8szor szdlitjia meg dntudatlanul a tdmeget a latvany- és
hangzavar hatdsdra. A diktdtor par szdméara igen
gyakran, f6ként stadionokban megrendezett vizuilis
koreografidk mindaddig felépitett és fenntartott panop-
tikus struktirja (a szinek, formék, irasjelek feliilrsl
véltak olvashatéva) kibillent, és megtorését kdzvetve a
tévékdzvetités megszakaddsa is jelezte (a technikai
problémat kdzvetits tévékép atalakitott valtozatat 1asd
a jelen lapszdm borit6jan).

Az €16 kozvetités megszakadédsa alatt az egyik
kamera a parancs szerint az eget veszi (4m a hangokat
rogziti), egy mésik kamera, addigi pozici6jabdl kimoz-
dulva és a diktator tekintetét kovetve, mintegy a
tekintetévé vélva, a szénok arcdn megjelend elbi-
zonytalanodéast, rémiiletet okozé témegmorajt és
tdmegmozgast kezdi filmezni. A hatalmi médium l4at-
hatatlansdga az él6 adas megszakaddsa révén valik
lathatéva, és ebben a mediélis zorejben (glitch) tapasz-
talhat6 meg a mindaddig manipulativ médon a
hatalom szolgalatdban 4ll6 médium beéllitottsaga. Az
archiv felvételek eltérd néz&pontjait egymasba illeszts
Videogramme képe (i) egyrészt az él6 kozvetités techni-
kai megszakad4sanak folyamatat mutatjdk a beszédet
rogzitd statikus kameran keresztiil, amely az utasités-
nak megfelelen probléma esetén az eget filmezve
kdzvetiti mind a balkonon hallhaté izgatott hangokat,
mind a tomeg fel6l érkezd morajlast; masrészt a
tévéképernys vords képét is beékelik, melyen ugyan
ott szerepel az él8 adas felirat, de nincsen kozvetités.

36 A kétféle kamerahasznalat értelmezéséhez lasd: Parvulescu, Constantin: Embodied histories. Harun Farocki and Andrei

Ujicd’s Videograms of a Revolution and Ovidiu Bose Pastina's Timisoara—December 1989 and the uses of the independent
camera. Rethinking History: The Journal of Theory and Practice 17 (2013) no. 3. pp. 354-382.
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Ezen a ponton még szétvélaszthatd a rogzitd kamera és
a tévéképernys (a televizids adas) képe. A kép és a
hang szétvildsa a felvevSkésziilék esetében (eget
fiirkész8 kamera / a témeg hallhaté morajlésa), illetve
a felvételt készitd kamera és a tévéképernysn lathatd
,adas” rovid elszakaddsa egymast6l a manipulalt €18
kozvetités technikai elemekre boml4sat viszi szinre. A
kamera az eget filmezi, a tévénéz8k pedig az utolsd
beszédbe beékelddott vords képernySt és néhany
pillanatig a hidnyzé kép hangjait is hallhattak. Minden
bizonnyal ez a torés az, ami a leghitelesebben ma-
terializdlja a korabeli eseményeket. Az ad4st nem
selvették” az dramhoz hasonléan, és nem is a korabeli
lampas (képcsoves) tévé romlott el, hanem addig isme-
retlen médon megszakadt a kozvetités. A beszéd
idejében a hivatalos kamerapozicidkkal parhuzamosan
az utca torténései privat kamerapozicidkat is terem-
tettek: a maganlakdsbol — a tévéképernys képérsl
6vatosan az ablakhoz kozeledd és — az utcit mindvégig
az ablak védelmezd takardsdbdl filmez8 kamera
(személyes) néz&pontjat.

A tévékép és az utca itt még elkiiloniil, a diktator
1989.

december 22-én, 12 éra 8 perckor bekdvetkezd elme-

hézaspar szintén kameraval dokumentilt,

nekiilése utan vilnak egymas kiterjesztésévé. A stidié
a torténelem Gj helyszinévé vélik — nem utblagos
kozvetits térré, hanem az utca torténéseinek perfor-
mativ alakit6java, illetve a torténések helyszinévé.
Azonban az egyszerre torténelemalakité és -doku-
mentalé funkci6 széttartd egyidejlisége a(z egyre tobb
utcéra is kijutott) kamera és a tévé esetében az Gj
hatalom szervez8désével fokozatosan visszarendezddik
a korabbi technikai kondicidba, ellen&rzotté vélik.
(Egy id6 utan kikiildik a kamerat a szob4bdl, melynek
tér- és hatalmi dinamikajat immaér lon Iliescu hatdrozza
meg, illetve a tévé igazgatdjaval torténd megbeszélés
alatt is a liftben varakozik egy masik kamera.) A
Ceausescu hazaspar rogtonitéls targyaldsat is pusztan
egy (bedllitott) kamera rogziti, az {télet végrehajtisat is
ez dokumentilhatnd, ha nem késné le a parancs
kiadésa elstt eldordiils lovéseket (lasd a 26-os jegy-

.

zetet), {gy azonban mar csak a tetemeket veheti filmre.
A hivatalos indoklasban az 4llt, hogy a kamera éppen
akkor meriilt le, ahogyan ezt Radu Gabrea djra-
jatszasabol megtudhatjuk.37 A beallitott tévéhirads-
ban pedig el8szor bejelentik a kivégzés megtorténtét és
azt, hogy késébb lesznek lathatéak a képek; igy a
beékelt utélagossag is jelzi az (Gj) cenzdra jelenlétét. A
bemondé artikuldlva, semleges hangon igyekszik
kozolni a hirt, a révid torokkdszoriilés azonban jelzi az
esemény rendkiviiliségét. A tévénéz8k pedig utdlag a
képernydn kovethetik, a bemondé hangjét figyelve, a
vadpontok felsorolasét, illetve a még él6 hazaspar
képét a két asztallal elzart sarokban, majd a szétlstt
tetemiiket, és mindezt kiilénboz8 médokon fogadjak
be. A televizi6 épiiletében az egyik stididban vannak
akik kamerdkkal, hangrogzitkkel sokszorositjdk a
kozvetits képernys képeit, egy mésik stddiéban meg-
tapsoljak ugyanazt a latvanyt, privat lakdsokban pedig
ramutatnak, evidenssé téve a latvany kozvetitettségét,
illetve némdn nézik gyerekek és felnSttek egyarant.

A nézBket filmez8 kamerdk a tévé és a magin-
lakasok felvételein a nézés eseményjellegét mutatjik.
A nézés és a nézve lenni kettSssége, egyidejtisége jele-
nik meg ezeken a felvételeken. A kamera a magin-
terekben a tévéképeket néz§ arcokat ,nézi”. Mediilis
korforgas, sokszorositas, remedializacio zajlik: tarolha-
t6, hordozhatd, szerkeszthetd képpé valtoznak a
néz8k, mikdézben a diktitor hazaspar kivégzésének
megismételhetetlen (és nem rogzitett) nyomait (a
hazaspar hullait) nézik a tévében, amint megérinthe-
tetlenként latszanak.

Nehezen értelmezhetd a fent, magantérben lathaté
néni arca, ugyanakkor Roland Barthes fotografiardl
frott konyvének értelmében punktumként ,szir” a te-
kintete.38 Szembesit a kozvetit§ médium kettss, egy-
szerre feltard és elfedd voltaval, a megtestesiils, mozgd
kamerik teremtette kiszolgaltatottsaggal.

Farocki-Ujica alkotdsat — a cimet és vége f6cimet
leszdmitva — egy n8 és egy férfi emocionilis ko-
zelikben felvett tandvallomésa keretezi. Az, ahogy
ezeken a kozelképeken a két megszélalo a technikai

37 A korabeli ad4sokban teljességében nem kozvetitett targyalast és kivégzést Gjrajatszd miibdl lehet ,,megtudni”, hogy a
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térgyalas jeleneteinek lead4saért kiilon ,alkudozni” kellett az Gj hatalom képviselGivel.

38 Vo. Barthes, Roland: Vildgoskamra. Jegyzetek a fotogrdfidrél. Budapest: Eurépa Koényvkiads, 1985.
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4. kép. A képpé valas onkéntelen testi ,reflexioja”.

Videogramme einer Revolution (1992)

eszkdz felé fordul, a magdnemberek korabeli ka-
merahasznilatdval kapcsolatos feltételezéseket is
teremt. A nyitoképeken a kamera egy kérhazi dgyon
fekv® nd erds érzelmi intonécidkkal biré, mindenki-
hez sz6l6 iizenetét kozvetiti. A sebesiilt n& nyelv- és
médiahasznilata a kamerit egyetemes érvényd
tizenetkdzvetit6ként hasznalja, és ebbsl kovetkez&en
onmagat a mindenkihez sz616 iizenet alanyaként
tételezi — hasonléan a diktatorhoz. Taldn még érzelmi
inton4cidja is hasonl6va vélik Ceausescu propaganda-
intonicidjahoz, amelynek jellegzetességei mar a
politikus els¢ nyilvdnos beszédében hallhatéak
voltak. (Ez az els&§ beszéd Gheorghe Gheorghiu-Dej,
kordbbi kommunista 4llamf8 1965-6s temetésén
hangzott el.3%) A zaré képsorokon az elébbitsl eltérs
viszonyulés jut szinre: egy munkés férfi mondja el
panasz- és vadbeszédét a diktatorrol. A megkiilon-
boztetés, a gydloletkeltés mechanizmusait sorolja,
fokozatosan érzékenyiil el, mignem elsirja magat, és
kezével eltakarja az arc4t.*0 T4rsai, amikor elhallgat,
megtapsoljak (hasonléan a tetemek latvanyanak
stadidbeli tapsahoz),
testi/technikai viszonyulasmdéd egy sird6 emberhez,

mintha nem lenne mAs

mint a taps és az éljenzés, az évtizedek utan, melyek e
redukaltak az
embereket. A mai néz8, mikdzben nem szinpadias

testi reakcidkra kondicionalték,

jelenetet 14t a férfi elérzékenyiilésében és f8ként
arcanak onkéntelen védekezésként is haté eltaka-
rasaban, ugyanakkor a tobbiek tapsreakcitja 4ltal a
korabeli kondicionéltsidgot — a szinpadiassa valtoztatd
befogadds nyomait — is kénytelen tapasztalni. A m@
epilégusdban az arceltakards a kamera jelenlétét
tudatositja, az emberi arc jelenvalésdginak és a képpé
Akéarcsak a

korabban emlitett néni punctumként sziré tekin-

vélds (korforgasanak) pillanatait.
tetének tobb szogbdl is rogzitett felvételei, ez a kép is
olyan intimitéssal ,szembesit”, a felvevd kameranak
vald, azon kitettséget kozvetiti, mely olyan korban
volt lehetséges, melyben sem a korabeli felvételt
készit8 személy, sem pedig az arcukat ad6 szereplSk
feltételezhetSen nem sejthették e képek késsbbi
cirkul4ciéjanak, remedializaciéjanak elképzelhetetlen
talburjanzasit. 4l Az archiv felvételeken rogzitett
torténések a (mai) nézében valamiféle szégyenkezést
is el8idéznek. Az illetéktelen jelenlét tapasztalatit a
korabeli technikai koriilmények és az emberi kondici-
onaltsag kozott fesziils paradoxon hozza létre: ahogy
a megtestesiils, felszabadulé kézi kamera hatér-
talanul, erészakos médon kozvetiteni akar. (4. kép)
A kés6bbi mozgdképes tjrajatszasok Farocki és
Ujica mfvének vizualis alaptapasztalatit, a néz8-
pontok multiplikaci6jat viszik tovéabb, az utélagossag és
az eljatszds fesziiltségén keresztill véltoztatjdk
jelenlévévé a mdltbeli torténések intimitdsit. Az is-
métlés, a megszerkesztés — mint ami kdzvetve a hia-
nyokat is lathatéva teszi a roméniai torténelmi

39 A beszéd meghallgathaté Andrei Ujica Nicolae Ceausescu énéletrajza (Autobiografia lui Nicolae Ceausescu, 2010) cimd doku-

mentumfilmjében.

40 Farocki—Ujica m{ivében ebben a hangstilyos és személyes sz6lamban jelenik meg a nemzetiségi vonatkozas. A kamera elstt

elérzékenyiils férfi 6nmagit mint a magyarokra, németekre vonatkozé gy(loletbeszéd, azaz mint a manipulécié

alanyat/aldozatat hatdrozza meg.

41 A birtokbavételként értett remedializacié kritikai reflexidjaként is értékelhets ez a képsor, ahogyan az érzelmi, személyes

kozlés testi reakcidja (nem tudatosan) ellenall a medialis atforditasnak. Vo: ,,[M]édium az, ami remedializdl. Birtokba veszi mds

médiumok technikdit, formdit, azok tdrsadalmi jelentéségét, és a valés nevében megkisérel versenyre kelni veliik, vagy megprébdlja

dtformdlni 6ket. A médium a mi kultiirankban soha nem mitkédhet elszigetelve, mivel a tébbi médiummal a tiszteletadds és a rivalizdlds

révén folyamatos kapcsolatot tart fenn.” Bolter, Jay David —Grusin, Richard: A remedializdcié hdlézatai. http://apertura.hu/

2011/tavasz/bolter-grusin (utolsé letdltés datuma: 2017. 01. 15.)
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események megértésében — az ,4j kezdet” atmeneti-
ségét, koztességét, heterogén jellegét juttatja érvényre.
E sajatossdganak koszonhetSen valik Farocki és Ujica
miive sokféle irdnyt megnyité alappid a kés&bbi
mozgdképes alkotdsok szdméra.

Akusztikus molt, a stodio mint

kiterjedd teér

Corneliu Porumboiu Forradalmdrok (A fost sau n-a fost?
[Volt-e vagy sem?]; angol, dnegzotizilasként is értel-
mezhetd, nyugati fogyasztasra szant cime: 12:08 East of
Bucharest, 2006) cimd filmje a pozitivista tdrténészi
szemlélet parddidja mellett a forradalmat mint
torténést és a forradalom medidlis el6allitdsanak
Osszetevsit (kamerahasznalat, tévé, telefon, stadid) is
reflektaltatja, a mdfaji keret (talk show) parddidja
révén groteszk, ellentmondésos, bevoné—eltavolitd
néz6i poziciot el@allitva. Porumboiu filmje a forra-
dalom mint mediglis esemény,4? illetve mint személyes
torténés/sajat malt fesziiltségét viszi szinre.3 Mikoz-
ben a médiumokat (a visszaemlékez8 nyelvet is
beleértve) mint az eseménytsl (eltavolitd?) protézist
reflektdlja, a filmben egy késsbbi tv-show valodi él6
adassa valtozik, a malt (hangzd) megidézése pedig a
folytonossagot kozvetiti, és igy a romdn filmcim to-
vabbra is nyitott kérdés marad. A magyarul Forradal-
mdrok cimmel is jatszott filmben, valahol egy romén
kisvarosban, tizenhat évvel 1989 utan egy msorvezets
yszemtanik” bevonasaval készit beszélgetés miisort. A
beszélgetés soran az egykori forradalmat pozitivista
torténelemszemlélettel igyekszik térben és idSben
lokalizalni — és kudarcot vall. Maga a jatékfilm pedig a

.

multbeli esemény megidézhet8ségének medialis kon-
diciéit teszi lathatéva, és azt, hogy a kommunizmusbeli
szocializacid dsszetevsi tovabbra is jelen vannak, azaz a
mentélis fordulat eseménye a késébbi tavlatabdl sem
egyértelmtien tekinthetd megtorténtnek. Mikdzben a
szerepl6k a msorvezetS tényfeltdré tdrekvésének
kiszolgaltatva kudarcot vallanak, a film — és ezért is
értelmezhetd djrajitszasként — elddllitja a forradalom
akusztikus multjdnak atmoszférdjdt. A petardak hangja
16fegyverként ,ropog” — Piscoci bacsi, a show hétkoz-
napi embere, a ,nagy torténelmi eseményt” a csaladi,
intim tapasztalat fel6l megtestesits figuraja®* egy adott
pillanatban lak4sa ajtajdban fel is tartja a kezét
ijedtében. Az elroml6 tévé szintén a maltat megidézs
hangon serceg az id8s tr lak4saban. Az adésba bete-
lefonald, korabban szekus, most vallalkozd férfi
intonaciéja fegyelmezs, és hatékony megfélemlits
dikci6javal maga is hozzajarul ahhoz, hogy a talk-show
kihallgatassa valtozzon. A hamleti kérdésre rimels
eredeti roman filmcim a beszélgetés sordn varialédik,
és az elsd hossza kérdéstsl (Volt vagy nem wvolt forra-
dalom ndlunk a vdrosban?) kiilonboz8 véltozatokon at
Mainescu, a masok 4altal nem ,tandsitott” torténe-
lemtanar forradalmér®> kihallgatdséba fordul 4t: Vol
vagy nem volt (6n a téren)!? A romin kérdés egyben a
kérdezett 1étét is megkérdsjelezi.

Ez a film a kézi kamera és a fix kamera fesziiltségét is
szinre viszi az operatSr és a misorvezetd/tulajdonos
konfliktusaban. A mdsorvezetd statikus kamerat pa-
rancsol, mig az operatdr kamerdval a vallin szeretne
igazodni az eseményekhez. Igy aztdn a parancsra le-
covekelt kamerdval hozza létre a stidié konkrét tere,
valamint a falon, hattérként a varos f&terét abrazold
poszter tere kozotti atjarasokat. A percre és térben
pontosan behatdrolhatéan elmesélhetd forradalom

42 Diszkurziv kozegének 6sszefoglalasahoz 14sd Petrovszky, Konrad-Tichindeleanu, Ovidiu: Revolutia Romand televizatd.

Contributii la istoria culturald a mediilor. Kolozsvar: Idea Design & Print, 2009.

43 Részletesebb elemzésem a filmrsl: Magunk médjan — A személyes torténelem remedializicidja, avagy a kozvilagitas fel-
kapcsol (6d)4sdnak kétféle technikdja (Corneliu Porumboiu: 12:08 East of Bucharest — 2006), Prizma (2012) no. 8. pp. 56-63.

44 Az ordl history képviselGjeként értelmezhetd Piscoci bacsi 1989. december 21-én két szép magndliat lopott a feleségének,

hogy azzal békitse ki. Nézte a tévében az €18 kozvetitést, oriilt a Ceausescu altal bejelentett pluszpénznek, és derekasan

bevallja, hogy & a hdzaspar elmenekiilése utdn ment ki a térre.

45 Neve Manea Manescu kordbbi miniszterelnokot, Ceausescu ségorat idézi fel, aki szintén a menekild helikopterrel tavozott

Bukarestbdl.
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képzetétdl flitott vita — voltak-e emberek 12 6ra 8 perc
el6tt, azaz a Ceausescu hézaspar dokumentélt elme-
nekiilése eldtt, a varos fGterén, vagy sem — az oknyo-
mozok gesztikulacidit, rAmutatésait a kamera is igyek-
szik kdvetni, és a f8teret késsbbi allapotiban 4brazold
poszteren a nem lathaté nyomokat is megjeleniteni.
Tobbszorosen rétegzett (virtudlis) teret latunk tehat, s
ezek az egymasra épiils rétegek fedik (f)el a maltat: a
térbelivé tett plakat terét, a misor kozvetitett terét, és
a kozvetit6kamera (testi) jelenlétét is mindvégig
érzékeljilk a latvany mozgdsat kovetd képhibakban.
Mig a mdsorvezetd a bedllitott képek kdzvetitésében és
a tényszer{ multfeltarasban érdekelt, addig vendégei, és
Sket kovetve a megtestesiils kamera, folyton kilép eme
keretbdl, igy maga a mfisorvezets is elvesziti eredeti
beallitottsdgat. A msor személyeskedéssé viltozik:

27z

magazédnak, tegez8dnek, eléleteket emlegetnek fel,
kolcsondsen kiesnek a multfelidéz8 szerepbdl. A bete-
lefonalok hangja és karaktere pedig kitagitja a stidié
terét és résztvevlinek korét a varos tovabbi lakéira. A
fordulépontot, illetve annak mentélis elmaradésat igy a
(varoslakok véleményét is kozvetitd) hangokat tarold
stidiotérrel reflektalja a film. A talk-show mint a sza-
bad véleménynyilvanitas tere egyrészt parddidba fordul
at éppen a vélemények bedramldsa miatt, masrészt a
betelefonélé (szekus) hang a becsiiletsértés jogi termi-
nolégisjaval fegyelmezi a sz6las szabadsagat. Porumboiu
filmje a rekonstrukcié lehetetlenségérsl szol, és
reflektaltatja ennek emberi és technikai tényezdit.
Feltehet&leg ugyanis nincs mit rekonstrualni, hiszen ott
van a jelenben az, ami nem tortént meg a miltban: a
fordulat hidnya. A teret és kdzvetve az ott (le nem)
zajlott maultbeli torténéseket az emberek kaotikus,
széttarté jelenléte ,takarja el” a kamera el6l. Ironikus
moédon a kiiiriilt stddié nyugalmaban az operatdér a
statikus kamerat a mozdulatlan poszter képére ,, fixélja”.
Technika és produktum (kép) tokéletesen beallitott vi-
szonya a tér (at)lathatésigat viszi szinre, a film mintegy
visszaadja a statikus (embertelen, test nélkiili) kamera
yszabadsdgat” a plakat és a kamera zavartalan egyméasra
Jtekintésében”. E szituicid kdzvetve a mult megérthe-

tGségének emberi és technikai feltételeit reflektalja. Az
emberi hidnyat jelols tires székek (Churchill dram4ja-
nak befejezésére rimelSen) a torténelmi eseménynek —
az emberi résztvevsk helyére keriils — képek korfor-
gasaként valo elképzelhetSségét teremti meg.

A kép médiumédnak kozvetits és egyben kiviilalls
volta mellé a filmben azonban egy technikai ismerete-
ket és térszer(i/vizudlis elemeket 6tvoz8 nyelvi
hasonlat is keriilt korabban Piscoci bécsi altal, amely
hasonlat — bar céfolata 4ltal, de mégis — interperszo-
nélis kdzvetits funkciéval bir, és a fiatal operatdrt is
viszonyul4sra, valamint emlékezésre kényszeriti;
kozvetve pedig a nyelv metaforikus képalkot6 poten-
cidljat és hatasét is bevonja a forradalom (személyes)
elmesélhet8ségének medidlis lehetSségei kozé. A
misor egy pontjan Piscoci bacsi Osszegz&en meg-
allapitja: ,Uram, mi is gy csindltunk forradalmat,
ahogyan tudtunk, a magunk mddjan csindltunk forra-
dalmat.” Magénhasonlata szerint a forradalom olyan,
mint a varosi vilagitas, el6bb a kdzpontban gyl fel,
aztan szétterjed a legutolsé szerencsétlen utcaba is.
Mutatja/tagolja kezével az asztalon az egymdasuti-
nisagot, hogy el6szor Temesvérra, utdna Bukarestbe,
és végiil az orszag ,fenekébe”, az & varosukba is
eljutott a forradalom.*® A film befejezésében a
(karacsonyi) hawvagzdst filmez8 operatér, mikozben
vérja, hogy felkapcsolédjon a kamera elétti utcai ldm-
pa, elmeséli, hogy miért nincs igaza az dregnek, hiszen
fotocelldsan mikddnek a ldampék. A beallitott fényér-
téknek megfelelGen a fény fogyasat 6nalléan érzékels
alkonyldmpa énmiikédSen kapcsolédik fel. A céfolat
egyszerre hordozza a hasonlat megragadd erejét, és
ezaltal a képek korforgisaként értett fenti torténelem-
képzet mellé az események megérthet8ségének, koz-
vetithet8ségének a beszéd tjan torténd emberi
valtozatat, azaz a multnak a nyelvi képeken keresztiil
torténd atadhatdésigat is jelzi a film, ugyanakkor a
nyelvi képzeletnek a mindenkori technikai kondiciok-
hoz valé kot8dését is kifejezi. A generdcids latas-
moédok érintkezése a hasonlat altal ramutat, hogy a
kommunizmusban kdzpontositott volt a vildgitas

46 Allazicként értékelhetd, hogy Temesvar volt az els§ az eurdpai varosok kéziil, ahol a villamos energidval mikods
kozvilagitast bevezették. 1884. november 12-én 731 izzét hoztak mikddésbe 59 km tévolsagon. V6. XVIII. Iluminatul public
http://history-of-lighting.org/xviii-iluminatul-public (utolsé letdltés datuma: 2016. 02. 02.)
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5. kép. Ujrajatszo gyerek-
tetemek. A kivégzés (2014)

felkapcsoldsa (amit &nkényesen ,elvehettek”), és hogy
Piscoci bAcsi vildgszemléletét tovabbra is ez a logika
vezérli, illetve hogy egy megvaltozott technikai eszkdz
segitségével a forradalom mitkodésének ,elképzelhe-
t6sége” is megviltozik. Az operatdr a hasonlat alapjat
(a forradalom és a kozvilagitas kapcsolatit) megtartja,
csak a kozvilagitas mésik tipusét latja bele, ezaltal a
hasonlitott is masképp lesz elképzelhetd. A forradalom
nyelvi hasonlatként vélik lathatévd és 4tadhatéva,
aztan a hasonlat visszakeriil az elektronika kozegébe,
hogy megvildgitéan visszahasson a forradalomra,
melyet a hasonlat értelmében a természetszeriivé valt
sotétség/diktatira ,valthatott ki”. A nyelvi és
technikai korforgast jelz& hasonlat tovabbélésében
emberi (személyes) atforditasok kapcsolédasaként,
ezek altal valik elképzelhet&vé a miltbeli esemény. Az
operatdr maganemlékezése (amely ugyanakkor a talk-
show és a fenti hasonlat kozegében is keletkezik) a
rekonstrukcié kudarcat esztétikai hatassal cseréli le:
,Csend és szép. En mdr csak ennyire emlékszem a
forradalombgl. Csend wolt és szép.” A 1ovések,
sercegések, hanglejtések akusztikus atmoszférajiba a
(havazis) csend ,szélamat” illeszti, imméar nem

hallgatasként, nem a hidny jelzéseként, hanem

Jtermészeti” és esztétikai viszonyaként, a(z esztétikai)
hatésban érzékelhetd természetiként.

Al-iﬁtszoti terek, rekontextua-
lizalt torténetek

A gyermeki nézés — mintegy a Farocki—Ujica-paros
mivében lathaté archiv képeken szerepld tekintetek
— narrativizaldsat viszi szinre Sz8cs Perta 2014-es
rovidfilmje, A kivégzés. A roman és magyar nyelvi
kozegben jatsz6d6  filmben harom kisiskolds
Gjrameséli, kiszinesiti, megtestesiti és sajat csaladi
terébe domesztikélja a Ceausescu hizaspar targya-
l4sat és kivégzését megorokits (mozgd)képeket. 47 A
film kozéppontjdban a diktator hazaspar mosolygd
képein alapul6 szocializacids folyamat és a holttestek
latvanya kozotti torés all, mely torés (a holttestek
latvanyénak tapasztalata) feltételezhetSen nem csak
a roméniai gyerekek esetében érvényes.®8 A

kényszeresen tobbszor eljatszott kivégzés és haldl a

47 A csalad és az orszdg képzeteinek Osszemosdsa (az orszdg mint nagy csaldd, vezetSik mint sziilsk) a gyerekek alapvets

ideolégiai kondicionaldsdnak része volt a kommunizmusban. Irodalmi reflexiéjahoz lasd Herta Miiller: A nagy hdz cimd

elbeszélését. In: Miiller, Herta: Fdcdn az ember, semmi t6bb. Budapest: Cartaphilus, 2012. pp. 72-75. A film befejez8 képein az

apa és Ceausescu jellegzetes sapkajanak hasonlésaga ebben a kondicionalt gyerektekintetben képzédik meg.

s

48 Té6th Krisztina Fanny és Alexander cim( {rdsa a gyerekkor véget érésének traumatikus pillanataként ragadja meg a holt-

2z

testek képernyén megjelend latvanyat, és a képek elGallitotta (kollektiv) szégyenérzetet reflektalja. Toth Krisztina: Fanny és



2016

tévéképek altal kozvetitett esemény traumatikus-
sagét, a sajat testbe és csalddképzetbe implantéltsdgat
viszi szinre. Igy a kisldny szereplsrsl levalaszt-
hatatlanul, kisértetiesen cseng, amikor Elenaként
mondja: ,,Nem akarok meghalni!” (5. kép)

Irina Botea Auditions for a Revolution (2006) cim,
Chicagéban készitett miive a roman forradalomrol
rogziilt jelenetek teatralitasit, (vizualis) maszkulinita-
sat hangstlyozza az Gjrajatszas révén. A miivész a tévé
valésiga és a sajit élet valdsaganak koztesében hata-
rozza meg a roman forradalmat, ahol a résztvevk
szinészekhez hasonlitottak.4® A romdn nyelvet,
kultdrdt nem ismerd amerikai fiatalok altal idegen
nyelven, fizioldgiai kinnal el&éllitott szovegfoszlanyok
a ,forradalmi nyelv” intonacidit, gesztusait ,értelem-
kozvetitdvé” valtoztatjak. Alakitisaikkal, nyelvel&alli-
tasukkal szinhazi eseménnyé forditjak at az egykori
archiv jeleneteket, felolvasott torténelemmé a korabeli
nyelvi emléktoredékeket. Szinészi jatékuk altal elide-
genitve, ugyanakkor fiziolégiailag sajatként hozzak
létre a torténelmi/szinhdzi eseményt. Az UGjrajatszas
jeleneteit a vezets roman dokumentumfilmes stadio, a
Sahia Film olyan kamerajaval rogzitették, amely a
forradalom idején is hasznilatban volt. A kamera stlya
miatt az (Gjrajatszott) felvételek rogzitése a rendezénd
részérdl is testi erdfeszitést igényelt. A film ugyanakkor
a digitélis technika révén osztott képernydn mutatja a
Farocki—Ujica filmjéb&l szarmazé archiv felvételeket és
azok Gjrajatszasait. Ezzel a vizudlis egyidejtiséggel
permanens viszonyt és oszcillaciot teremt jelen és mualt
(beallitott) technikai kondiciéi kozott, az egységesen
virtudlis térbe keriilt tévéképek és Gjrajatszok kozott.
»A vildg néz/kévet minket” hangzott el a korabeli
résztvev8k dnmeghatirozdsiban, és ezzel a technikat
mint kiterjesztett kozvetitdt és Onmagukat mint
latvanyt, alakitast definialtak.

Ebben a performanszban a kiilfsldi tekintet kap
hangot és testet, megtestesitve a korabeli elképzelt és
feltételezett néz8ket. Az idegen nyelv{i széthangzasban

a gesztusok, hanglejtések ,lefordithatésaga” lathatdbba
véalik. A nézsbdl eljatszova valé amerikai fiatalok
egyszerre értik és nem értik, amit mondanak, jatsszak
és megértik/atélik a roman forradalom kitiintetett
medialis/testi nyomait. A korabban idézett Inke Arns
gondolatai nyomén itt és most tdrténd toérténelemmé
valtoztatjdk a mdaltbeli eseményeket. A sajat jele-
niikbe/testiikbe {iltetik/irjak bele az idegen esemény
gesztustarat. Mindennek egyik performativ szinre
vitele a skandalds: a skandalds és a mozdulatok
ritmusénak lendiilete és autonémidja hangzé testként
valtoztatja éppen torténd jelenné a forradalom kiemelt
jelenetét. Mircea Dinescu korabeli, tévében elhangzé
mondatainak kinléd6 felolvasdsa utdn az amerikai
fiatalok végre felszabadulnak a kiejthetetlen roman
mondatok szévevénye aldl, és dnfeledten skandaljak a
Gydztiink! roman megfelelGjét. Ezt a lendiiletet a
rendez8nd tori meg ,,Cut! Cut!” kidltasokkal avatkozva
be a test(i) (emlékezet re)aktiviziciéjaba. A hang és a
kép kiilon réteget alkot: a chicagéi utcak képeit archiv
felvételekrsl bejatszott romin mondatok kisérik,
Gjrajatszok a forradalom szlogenjeit
(,Szabadsag!/Libertate!” ,Igazsag/Adevarul!”) skan-
délva toltik meg hangokkal a jarasuk révén keletkezd
(nyugati) Hangz6/gesztikulald  testiikkel
mintegy kiterjesztik/atforditjdk a maualtbeli romdniai
torténések archiv felvételeit sajat életteriikbe. A

illetve az

tereket.

szlogenek, gesztusok idézetszerfen vannak jelen a
kelet-eurépai torténelem kozvetitdiként. Idegenségiik
kovetkeztében a térbe, testekbe vald er&szakos/
teatrdlis beékelsdésiiket is érzékeljiik, mintegy a
nyugati szereplSk/terek atirdsaként. A jaték, a folyton
kitoré nevetés ugyanakkor jelzi a sajattd alakitas sza-
badsigat. Az Gjrajatszasban a gesztikulal, hangzo, jaré
testek révén az 4thelyezett roméniai torténések
(de Certeau) véltoztatjak az
amerikai varosteret, és ily médon egyszerre ,,0lvassak”

Z

»gyakorlatba vont hellyé

retorikailag a multbeli torténések archiv felvételeit és
az amerikai vérosteret.>0

Alexander. Vasdrnapi Hirek, 2013. december 1. http://vasarnapihirek.hu/szerintem/toth_krisztina_fanny es_alexander (utols6

letoltés ddtuma: 2016. 02. 02.)
49 Picard: Reenacting a Many Possible Past.

50 Michel de Certeau nyomén ez az Gjrajatszas a kihagés térbeli gyakorlataként is értelmezhets az ,[A]hol a térkép elvig, ott

az elbeszélés athalad” szellemében. V. Certeau, Michel de: A cselekvés miivészete. Budapest: Kijarat Kiado, 2010. p. 151.
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6-7. kép. Hausonmasok, gesztusok. Die letzten Tage der Ceausescus (2009-2010)

A chicagéi tjrajatszok megszemélyesitve ,olvas-
hatéva” teszik és medidlisan is reflektaltatjak az archiv
képeket. Nyelvi kinléddsaik a roman hanglejtések
hatését, szinpadiassdgat is szinre viszik. A nyelvtorés
altal keletkez& (Gj/régi) nyelv/ideoldgia folytonossigat
teszik nyilvanvaléva (pl. az Gj part nevének kitala-
l4saban). Hogy milyen alapértéknek gondoltik péld4ul
a frissen hatalomra keriilt szereplSk a hierarchiit, az
éppen a hierarchia roman megfelelSjének amerikai
ajk kiejtése — hasonlé szdalak, 4m eltérd hangstlyozas
(ierarchie/hierarchy) —, annak a nehézsége révén valik
hallhatéva. Ugyanakkor Botea tjrajatszasaban a
lanyok jelenléte lathatova teszi az archiv felvételek
maszkulin dominanciajat, hogy a dontési szituacidkban
egyaltaldan nincsenek ndk. Masfelsl az archiv képek
narratividja f6ként ndi arcokon mutatja az elérzé-
kenyiilést, n&i arcokhoz tarsitja az érzelmet. Az {innepi
tévéstadioban Florin Piersic szinész korabeli karacso-
nyi (teatralis) beszéde koriil tobbnyire koénnyezd néi
arcokat latunk. A Botea-Gjrajatszés viszonylataban az
archiv felvételeken is észrevehetsvé vilik az egyetlen
konnyezs férfiarc. lgy az Gjrajatszas Farocki-Ujica-
torkollo  férfi
Jatvanyara”) rimelve kiemeli, folerdsiti a korabeli

alkotdsanak zarlatdra (a sirdsba
vizualitdsban nem meghatarozo siré férfi képét.

A megosztott képernyd hasznédlata permanens
zavarban tartja a nézdt, folytonos atfékuszalasra kény-
szeriti, a képernySt egészében sosem figyelheti, mert

rogon valamelyik felére ugrik tekintete, érzékeli a

kiilonbséget, az idébeli elcsiiszast. A néni nyugtalanitd
(a medialis cirkuldciéba bekeriilt) tekintete mellé a
képerny8 mésik felére medidlis kontextusok helye-
z8dnek (egymésra irdnyulé tévéképe(rnyd)k, telefon,
felolvashaté mondatok, wjrajatszok testi jelenléte,
szimb6lumok), 4m némasagat nem oldjék fel, még ha a

22,2

hang rafrodasaval feliratozotta valtozik is a kép.

Kézi kamera mint fegyver

Milo Rau projektje a Ceausescu utolsé napjai (Die
letzten Tage der Ceausescus, 2009/2010) és Radu
Gabrea Hdrom nap kardcsonyig (Trei zile pand la
Crdciun, 2011) cim( filmje a rendkiviili katonai biré-
sdg — a korabeli médidban kozzé nem tett — targya-
lasat jatszatja Gjra, amelynek sordn a Ceausescu
hazaspart halalra {télik, és az itéletet rogton
végrehajtjdk. Milo Rau mvének komplexitisit a
tobbszords medialis atforditas is jelzi. Az International
Institute of Political Murder égisze alatt létrejott
projekt keretében szinhézi eladédsok sziilettek, egy
kényv is megjelent, és elkésziilt a film. A bukaresti
szinhézi el8adas létrejottének koriilményeit, tovabba
a befogadéi élményeket, hatisokat is az elBadasra
rétegz8 film torténés és remedializdcié viszonyat
allitia a kozéppontba.’l Mar az el8adds sordn a
szinhédzi térre ravetitett visszaemlékezs, értelmezd
digitélis képsavok jelzik a politikai szinhazon beliil az

51 A projekt els§ szinhézi eladasa 2009 telén valésult meg a bukaresti Odeon Szinh4zban, majd tovabbi németorszagi és

svéjci szinhazakban jatszottdk. Milo Rau Die letzten Tage der Ceausescus. Materialien, Dokumente, Theorie cimd kdnyve,

akdrcsak a film, 2010-ben jelent meg (Berlin: Verbrecher Verlag). A részletekhez l4sd: http://international-

institute.de/ceausescu/ (utolsé letsltés idépontja: 2017. 01. 15.)
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Gjrajatszas medialitdst problematizalé szempontjait, a
torténés egyetlen térben vald lokalizdlhatatlansagat.
A film ezt sokszorozza meg a néz8tér, az elGadas els-
allitasdnak dokumenticidjaval. Kiemelten hang-
stlyos ilyen szempontbdl is hogy Victor Stanculescu,
a darab egyik kulcsfigurdja valéban megjelenik a
nézGtéren. A férfi az el6adas idején egyébként bor-
tonbiintetését toltotte, igy a filmfelvételen archivale
jelenléte tobbszdrdsen is megnyitja a politikai szinhaz
terét.>2 Milo Rau filmje a dramatizél4ssal, szemtantk
és Gjrajatszék nézdpontjainak szinre vitelével, a
parhuzamos emlékekkel, bels narraciékkal, jelenkori
néz8i véleményekkel Osszevagva a targyalast és a
kivégzést olyan eseményként hozza létre, hogy a néz8
nem térhet ki a mordlis kérdés el6l: a (tdrvényes)
itélet és a gyilkossag dilemma4jat nem keriilheti ki. A
filmen a kiilénboz8 perspektivak térbeli kiilonbségei-
nek szinre viteléhez test és szerep differencidi is
hozzajarulnak. A szinészek tobb szerepet jatszanak:
Constantin Cojocaru alakitja Ceausescut és Andrei
Kemenicit, a tArgovistei kaszdrnya parancsnokat.
Victoria Cocias pedig Ana Blandiana ellenzéki
koltdnst és Elena Ceausescut, tovabba a vissza-
emlékez8 kivégzd katonat és a per vadlé tigyvédjét is
ugyanaz a szinész jatssza. Az Gjrajitszasban egyetlen
testben jelennek meg a torténés multjaban kiilonbszd

oldalon 4ll6 felek, és a szinészi alakitas fiiggvénye lesz,
hogy a torténelmi szerepl6k miként jutnak jelen-
léthez. Tobbszoros distancia keletkezik az Gjrajatszo
térben. Egyrészt mindvégig jelenlévként idézédik fel
a multbeli (archiv felvételek bevagasa révén is) valds
testek hasonlésiga és kiilonbsége a Ceausescu
hazaspar alakitas(4d)ban. (6-7. kép) Masrészt kii-
lonbség teremt8dik a test és duplikalt szerep(e)
kozott. Egy testben dsszeérnek a miltbeli karakterek,
és szinészi jatékként tartanak szét. A korabeli vizualis
lathato (Ana
Blandiana, Andrei Kemenici) a hézaspar viszonyla-

korforgasban  kevésbé szereplSk
taban testesit8dnek meg igy, ugyanakkor az & vizualis
nyomaikat szétbontva.’3 Elena Ceausescu rdgzitett
arca az Gjrajatszé eleven talzasai mellett ijedtebbnek
latszik (és tekintete hasonlitani kezd a tévé-
kozvetitést néz8 ndi arc tekintetéhez). Stianculescu
tekintetét keresi, aki azonban papirrepiil6t hajtogat a
targyaldson.>*

A sérts személyeskedéseket (tegezik Sket, Elenat a
kifejezetten titkolt életkorardl kérdezi a bird, ironi-
kusan utalnak szellemi képességeire stb.) a gtnyos
hangsilyok révén is felszinre hozd targyalds Gjrajat-
szdsa még inkdbb az elitéltek Osszetartozasat viszi
szinre. Hasonl6 gesztuskészletiiket (pl. szdjhoz emelt
kéz) latjuk az archiv képeken, és a duplikdtum Elena

52 A mindmadig enigmatikus szerepld, miutdn 2007-ben egy masodik perben (az els6re 1997-ben keriilt sor) tizendt év bortdn-
biintetésre télték ismételten a forradalom elfojtasdban valé részvételéért (1989. dec. 17., Temesvar) 2008-ban valéban
bortonbe keriile. Ot év utan j6 magaviselete, illetve rossz egészségi allapota okén szabadult, és 2016 nyarén 88 évesen halt
meg. A korabeli kozvetitett képek forgatagidban kevésbé lathats, 4m a torténések alakitdsaban kulcsszerepet jatszd
Stanculescu a Sakk-matt cim filmben tervként emlitett Mona Lisa mosolya munkacim( koényvét tudomdsom szerint sajnos
nem tette ,,olvashatéva”.

53 Victoria Cocias Elena tekintetét a sarokba szoritott allat félelméhez hasonlitja, és értelmezésében ez a félelem ott fordul 4t
valami mésba, amikor kijelenti, hogy egyiitt végezzék ki Sket. A két ember kozotti erds kot6dés, mely az utolsé pillanataikban
tapasztalhatd, nagy szerelmi torténetként is latni engedi az életiiket. V6. Cocias, Victoria: ,Ein in die Enge Getriebenes Tier”.
In: Rau, Milo: Die letzten Tage der Ceausescus. Materialien, Dokumente, Theorie. Berlin: Verbrecher Verlag, 2010. p. 60.

54 A kivégzéssel végz3d6 tdrgyalas ezen latszélag mellékes magancselekvése szintén nem maradt reflektélatlanul a mediélis
atforditasokban. Porumboiu filmjében az unatkozé Piscoci bacsi alakjaval is felidézsdik, aki szintén papirhajtogatéssal
termeli jelen(nem)létének nyomat. Mircea Daneliuc Hitvesi dgy (Patul conjugal, 1993) cfmd komédidjaban pedig a papir-
repiil6k roptetése a felettes vezetd utdn dhitozék nosztalgikus performanszaként jelenik meg egy pszichikai betegeket
skezel§” kérhaz belss udvaran. A véltozasokhoz kozeli abszurd filmbeli jelent szintén telet(izdelik a forradalmi torténések
archiv felvételei. Az iires moziban testi kapcsolatot létesiteni igyekvd paros elStti vasznon jelennek meg a menekiilési és a
targyalasi felvételek, a latvany4tdl fellelkesiilt, a vaszon két oldaldra keriils szereplSk repiilést is imitalva az archiv képeken
yathatolva” vallanak kudarcot.
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Stellt das Feuer ein!

8-11. kép. A film vizvalis rétegei és a hangzo képhiany. Die letzten Tage der Ceausescus (2009-2010)

sikitdsai hallhaték maradnak és dsszeérnek a fegyver-
ropogéssal az immar a kép hidnyat kozvetits, fekete
képerny6n. Milo Rau alkotését elsotétiils kép és a téli
természet szélztgasa keretezi. A téli t4j antropomor-
fizdlhatatlan atmoszférajidba helyezi (ki) a multbeli
eseményt (Porumboiu végsd havazasihoz hasonléan),
mikdzben szdmos médon kisérletet tesz az esemény
megjelenitésére a technikai OsszetevSk rétegzett-
ségével, amelyek ugyanakkor az elsotétiils, fekete kép
olvashatatlansdgaval is szembesitenek. A hang és a
nem lathat6 kép, a fegyverropogis ,kozvetiti” a
(rogzithetetlen) képek hidnyat Rau filmjében. Az
utdlagossag fel6l a torténések felfoghatatlansiga a
medialitds hatartapasztalatava véltozik, a hidnyzo
képek elsallithatésdganak, megtapasztalhatatlansé-
génak problém4java. (8-11. kép)

Radu
hasonléan Milo Rau filmjének ciméhez, az id&t helyezi

Gabrea Hdrom nap kardcsonyig cime,

a kozéppontba, azonban a perszonifikalt utolsé napok
helyett az tinnep idejére utal.5>> A sziiletés iinnepét a
kivégzés képeivel terheli/pecsételi meg. A szintén
archiv anyagokat, interjarészleteket és wjrajatszé
jeleneteket 6tvozd alkotds a kiilénbdz8 nézépontok
megsokszorozasdban a diktator héazaspar néz8pontjat
bontja ki. A Porumboiu filmjében ironikusan fordulé-
pontként értett idSpontot, illetve a felszallé helikop-
tert lentrdl filmez8 archiv felvételt Gabrea filmjében a
helikopter fenti/fels¢ kameraéllasa koveti. A hazaspar
néz8pontjara a radickdzvetités révén mindezen til az
utca lenti térténései is rarétegzédnek. A road movie-
ként is felfoghaté menekiilés mozgdsira ,mésik”
térként mindvégig rahangzik a radié- és késébb a

55 A korabban idézett tv-show-ban Gelu Voican Voiculescu 4llitasa szerint a kivégzés el6zetes eldontését a lehallgatastol

valé félelmiikben (groteszk médon) Vasile Milea védelmi miniszter fiirdSszob4jaban hoztik meg, és neki mindaddig, mig

nem kellett testi valéjukban is szembesiilnie a hazasparral, addig a helyzet megkdvetelte elvont gondolkodas keretein beliil

ragaszkodott a kivégzéshez. Ebben az imperszonélisnak nevezett gondolkod4sban énmagit sem individuumként jeloli,

hanem a torténések kényszere alatt 4ll6 ,gondolkoddként”, és ilyen értelemben a személyes felelSsség alapjat is kozvetve

felfiiggeszti. Visszaemlékezése ugyanakkor arra is példa, ahogyan a testek jelenléte a (pusztan nyelvi?) dontés hatdrozott-

sagat is megérintette.
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12-13. kép. Fegyverek és kézi kamera. Harom nap karacsonyig (2011)

tévékozvetités. Igy az utazds kronotoposza heteroté-
pikus tér-idévé valtozik. A hazaspar kovetése egyrészt
dokumentumértékd lehet: az wGjrajatsz6 film szerint
teljesen kiszakadtak a technikai halézatbdl, igy
semmilyen utasitdst nem adhattak mar a helikopterrel
torténd menekiilés utan, gy az 4ltaluk irdnyftott
yterroristak” hipotézise is a hiedelmek kozé keriilhet.
Misrészt a bibliai szallaskeresés kiszolgaltatottsagat
idézve haladunk veliilk, mignem fokozatosan a
karnevali id& forgatagaba jutunk. Kiilénboz8 kulturalis
idéz&dnek fel és

egymésra a néz8i poziciokat is alakitva. A kiilénboz8

id6tapasztalatok rétegz8dnek
terekben zajl6 eseményeket, természetének megfele-
16en, a karnevali szellem fogja 6ssze: az utca rigmusai,
Mihail Bahtyin nyoma4n, a hierarchia felfiiggeszt&iként,
trénfosztéként hangzanak; a hazaspar személyes
idejében pedig a ruhacsere, az étkezés, a beteg
(groteszk) test utal a karnevalra mint a test koré
szervez3dd, testben megnyilvanulé idére.56 (Ebbél a
filmbsl lehet példdul megtudni, hogy a mindaddig
yretusalt kép” hias-vér jeloltje, Ceausescu cukorbeteg
volt.) A karnevali atmoszférahoz koti a torténéseket
tovabb4, hogy a karnevali id8 kiszakitott id8, vagyis
véget ér, felszabadité euféridjaval egyiitt. A tronfosztés
kétiranyd kovetkezménnyel jar a filmben: a hierarchia
lebontisa révén szdmon kérd és intim dialégusok
johetnek létre az 6rz8k és fogvatartottak kozott — a
karnevali székimondés értelmében —, ugyanakkor, és

éppen az el@bbiek miatt is, a ,trénfosztottak” egyre
ink4dbb mint esendd, éreg hizaspr nyernek intimitast.
Azonban a kameramozgis ezt az esend@séget rogtén
tavolsagtartassal jelzi: egyszerre latjuk arcukat fiirkészd
kozelségbsl, ugyanakkor intim testi kozelségiiket
panoptikus feliilnézeti tdvolsagabol.

Gabrea filmjében a kézi kamera jelenléte a kivégzs
fegyver latvanyaval és hasznilataval keriil parhu-
zamba. A filmkészités—kivégzés tarsitds létrejottének
feltételét a korai Farocki—Ujica-alkotdsban megtes-
tesiil8 kamerdk felszabadult mozgisba lendiilése
teremthette meg. Mig a korabeli tirgyalast egyetlen
kamera rogzitette, a kivégzést pedig csak részben
rogzitette kamera, addig a Gabrea-féle tjrajatszasban
szamos jelenetben befurakodik az operatdr a képbe, igy
az éppen filmet rogzits kamerat is dnreflexiv pozicidba
helyezve. Az Gjrajatszasban a megérinthetetlen hulldk
képének elsallitdjaként a kamera a fegyver mellé
keriil.57 (12-13. kép)

Epilogus: skandalas, rigmusok,
hasonlat
A roman forradalom egyedi torténelmi és medidlis

poziciéjat tovabb 4rnyalja, hogy a koltd mint
torténelmi kozszerepld talan ekkor toltott be utoljara

56 Bahtyin, Mihail: Francois Rabelais miivészete, a kizépkor és a reneszdnsz népi kuluirdja. Budapest: Osiris, 2002. Fsként a

Harmadik fejezet. pp. 213-297.

57 Kantor Péter Unnep cimd datummal jelslt verse ezzel a parositassal zérul: ,Aztdn odakint a falhoz allitottak Sket,/

elkattintottdk a fegyvereket és a kamerakat,/ és folytatédott az tinnep./ 1989. december 25.” Kantor Péter: Fént lomb, lent avar

(1990-1992). Budapest: Cserépfalvi Kiado, 1993. p. 22.



Ddanél Ménika

Széthangzo forradalom

ilyen kitiintetett — éppen a tévé médiuma Altal
el6idézett — univerzalis érvényti kelet-eurdpai funkcidt,
illetve magidnak a koltd alakjanak és a tévé
médiumanak taldlkozdsa is teremti a romdniai
események torténetiségét. Paradox médon a szabadsag
(nyelvi) bejelentése ott, abban a médiumban torténik,
mely a diktatdra statikus, beallitott vilagat kozve-
titette. A gySzelmet végiil karlendiilésével performativ
bejelentéssé valtoztaté kolts, Mircea Dinescu (ma
étteremtulajdonos) a diktator helyébe/terébe 1ép, igy az
Gjrajatszdsokban ezek az archiv képek is sziikség-
szer(ien ironikus tdvolsigba keriilnek. A szocialista
eszménynek megfelels, a forradalmi pillanatokban is
,dolgozd” kol képének konstruiltsiga leleplezsdik a
mozgd kamera 4ltal, példaul a kimozdult képek révén
Gabrea felidézésében (az elss, tévében elmondott
szabad kozlemény elSkésziileti hangzavardban a szi-
nész, Jon Caramitru a kdvetkez8képp instrualja Mircea
Dinescu koltst: ,Mircea, megmutatod, hogy dolgozol!”
és mikozben papirlappal a kezében 6 maga a kamera
felé mutat, a kép épp kimozdul, és nem latjuk egyikiik
fejét sem egészében), de Raunal a kép sdvokra tor-
delésében is.

Az (jrajatszésok, melyek a poliféniat alaptapasz-
talatként viszik szinre, a koltészet, a kolt§ torténeti
szerepét sem hagyjdk pusztdn egyetlen szélamra
redukalni. Milo Rau alkotdsdban Ana Blandiana
szerepében a kolt6/szinésznd ,,személyes” torténetként
a szabadsdg l6zungjait skandald csoportok ,,hangjanak
latvany4dhoz” kapcsolja a forradalmat, és egy inter-
medidlis koltsi képben ragadja meg: ,,Mindezzel egyiitt
volt forradalom, létezett az a reményteli pillanat... Es egy
személyes tirténetet is el szeretnék most mesélni. December
21-e volt, este, a forradalom Bukarestben egy napja tartott.
A kitdrt ablak el6tt dlltam, és kinéztem. A sotétben
l6zungokat skanddltak. Néha teljesen vildgosan lehetett
hallani, mdskor nem, annak fiigguényében, hogy milyen
tdvol dlltak az emberi csoportok. Ezekbdl reményt és

58 Rau: Die letzten Tage der Ceausescus.

.

félelmet is ki lehetett olvasni, ugyanakkor csoddlkozdst is ki
lehetett hallani, hogy egydltaldn eddig eljutottak. Késébb
vildgossd wvdltak a lézungok. Azt skanddltdk: Le
Ceausescuval! Er&szak nélkiil! és A hadsereg veliink
van! Az utolsé kettd amolyan vardzsigék és kérések voltak,
mert a valésdgban a hadsereg nem wolt veliink és erdszakot
kovetett el ellentink, legaldbbis kezdetben. De ezek a
hangok olyan wildgosan, kériilhatdroltan lebegtek a térben,
hogy szinte optikailag tudtam felfogni 6ket, mint egy fekete
alapon fluoreszkdls wvésetet/inskripcict. Igen. Es ezek a
sotétbeli hangok az elsé dolog, ami megjelenik minden egyes
alkalommal, amikor a forradalomra gondolok.”>8 A film
képernySsotétsége pedig a varos sotétségével keriil
parhuzamba, a (két) sotétséget kisérd hallhato
hangok/(fel)iratok és a kép hidnya a néz&i képzeletet
aktivizalja.

A sotétben ,lathaté” hangok koltsi ereje a
sotétséget (annak ellenalldsit a vizualitissal szem-
ben) a rigmusok 4ltal hangzé emlékezetként forditja
at az emberi képzeletbe, érzékekbe. A (koltsi) kép
pedig — Porumboiu filmjének hasonlat kozvetits/
atfordité potenciiljaval egybecsengSen — a minden-
kori képzelGers egyediségére is rautalt. E fenti nyelvi
kép mint a nyelv koltészetté forduldsanak eseménye,
és az ezt szinre 4llitd6 mozgdképes alkotds révén a
forradalom immar az esztétikai élmény kozvetitett-
ségében is érzékelhet6vé vialik. A tévé és a kolts,
illetve koltészet taldlkozasdnak torténeti pillanatai
két eltér8 szempontbdl is teremt8dnek Milo Rau
mive altal. Egyrészt Mircea Dinescu nyelvtalalsa a
Gydztiink! (testi) performativuméban a tévéképer-
ny6n, masrészt az eljatszott Anna Blandiana emlék-
felidéz8 sorainak poétikai hatisa a (korabeli) képer-
ny§ sotétségének, a hidnyzé képeknek a ,feliratoza-
saként” is érthetd. Innen ,nézve” a forradalom egyik
lehetséges archivuméva az akusztikus®® és vizudlis
médium érintkezésében keletkezd koltsi kép vialhat,
és mint ilyen, nyelvi (képzeleti) képek alkotdsara

59 Az akusztikus széthangzé terminusként egyarant magéba foglal zorejt, zajt, természetbeli hangokat, skandalast, intonaciot,

éneket. A skandél4s széthangzasara pedig jelent&ségteli példa lehet, ahogyan a hazaspért kdzvetleniil 6rz8 katona vissza-

emlékezése szerint Ceausescu az utcan hallhat6 ,,Ole, ole, ole! Ceausescu numai e!” mondatokat ,,Ole, ole, ole! Ceausescu unde

e?” kérdésként hallotta félre. Vagyis a nemlétére (nincs tobbé) vonatkozé kijelentést a ‘hol van?’ kérdésére forditotta 4t belsd

hall4saban, és ezzel a bels6 képek elvakultsagara is figyelmeztet kizvetve.
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Osztondz. Flusser axiémaja taldn dgy frhaté tovabb:
»Nincs tobbé valésdg a kép mogott. Minden valésdg a
képben van.” Am a technikailag rogzitett képek a
képek hidnyat (a sotétséget) is kozvetitik, és mint
ilyenek mellé, kozé képzeleti, szubjektiv képek
»Ekelsdnek” koltsi képekként.

A hangzé milt-tapasztalat Deleuze—Guattari
ritornellé lefrdsara rimelve mintha az 4talakithat6
technikai képeket a (koltsi) képzelet és a valdsdg
hangzd, egyéni megtapasztalhatésdgianak koztese felé
mozditand el. ,Tehdt mi is a refrén (ritournelle)?
Uvegharmonika: a refrén egy prizma, a téridé kristdlya.
Arra fejti ki a hatdsat, ami kériilveszi, a hangra vagy
fényre, kivonva abbdl annak wdltozatos wibrdcidit,
felbomldsait, kivetiiléseit, dtalakuldsait. A refrénnek
katalitikus funkcidja is van: nemcsak megnéveli a cserék
és reakcick sebességét abban, ami kériilveszi, hanem az
un. természetes affinitdstél mentes elemek kézvetett
interakcigjat is biztositja, ezdltal szervezett tomegeket hog
létre.”60

Moénika Ddnél
Multiple Revolutions
Remediating and Re-enacting the 1989 Romanian
Events

The historical event and the media event are inseparably
inferwoven in the Romanian “first televised Revolution” [Petrovszky-
bichindeleanu]. Documentaries and films iry fo [re)create this East
European event, displaying the way the “real” event intersects with
it technical mediation. Occurrence and  transmission have
become inseparable. As Vilém Flusser describes the Romanian
"turning point:" “There is no reality behind the image. There are
realifies in the image.” The article examines the re-enactments
connected fo the 1989 events which reflect on the relation
between the media images and the “real” events of past and
present. Harun Farocki and Andrei Ujica (Videogramme einer
Revolution, 1992) compiled archival recordings revealing that the
"lurning point” is dlso discemible in the fransition from the static
camera fo the handheld camera and in the mulfiplication of
perspectives. Irina Botea's Audifions for a Revolution (2006) and
Petra Szécs's The Execution (2014 combine media images of the
past with the present perspectives of reenactment by foreigners
and children. In Szécs's short film sef in the Romania of the 1990s
three Hungarian children repeatedly reenact the scenes of the
execution of the dictator couple fransmitied on television. Irina
Botea's performance created in the United States, emphasizes
through reenactment the theatricality and [visual) masculinity of the
recorded scenes. The fext fragments read dloud in a foreign
language by the young people not knowing the Romanian
language and culture remediate the intonations and gestures of
the  "Romanian revolutionary language.” Their “acting”
performance stages the historical/theatrical event through both
distance and (physiological] identification. Comeliu Porumboiu’s
film 12:08 East of Bucharest (2006] stages the fension between
the revolution as media event and the revolution as personal
occurrence/one’s own past. While it presents the medium as the
prosthesis of the event, the TV show fums info a frial, evoking the
past. Milo Rau's Die letzien Tage der Ceausescus (2009) and
Radu Gabred's Three Days before Chrisimas (2011) operate with
he [infimate) point of view of the executed Ceausescu-couple and
fun reenactment, through the parallels and tensions  of
perspectives, info a spectactorial event.

60 Deleuze, Gilles—Guattari, Félix: 1837: Of the Refrain. In: A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizophrenia. (trans. Brian
Massumi) Minneapolis—London: University of Minnesota Press, 1987. p. 312.
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Kirdly Hajnal

A tarsadalmi krizis allegorikus figuracioi

a rendszervaltas vtani roman filmben
Pintilie-t6l az Aferim!-ig”

Realizmus és figurativitas kozott

A kortéars stilusbeli
besoroldsa meglehet&sen vitatott, a korai 2000-es

roman film filmtorténeti,

évektdl a kritikusok és maguk a rendez8k is felvaltva
hasznéljak a ,roman Gj hulldim” és a ,romén 4j film”
kategéridkat. A legtjabb, immar 15 év tavlatabol
Osszegz8 definicidk szerint az elébbi megnevezés
egyszer{ien egy sikeres filmrendez8-generéciéra vonat-
kozik, mig az utébbi egy sor, szdmos nemzetkozileg is
innepelt filmben felttnd stilusjeggyel fligg Sssze, amely
aztdn mainstream stilusként honosodott meg a kortars
roman filmografidban.! A romdn filmek sokat emle-
getett realizmusira, klausztroféb mikrorealizmusara
vonatkozdéan sincs konszenzus: Andrei Gorzo André
Bazint tovabbgondolva ,realizmusokrél” beszél, illetve
az Andrei State-val kdzdsen szerkesztett kotetiiknek
Politicile filmului (A film politikdi)? cimet adjék, amely
taldléan tomoriti a kotetben foglalt tanulmanyokbol
kitetsz8, nagyon is arnyalt és véltozatos filmes palettat.
E ,politikdkat” jelents mértékben hatdrozza meg az
el6z8 rendezdi generdcidhoz, illetve a 90-es évek
er6sen poetikus, szerz8i filmes trendjéhez val6
ellentmond4sos viszonyulas. Doru Pop az 4j generacié
Odipusz-komplexusét egyszerre ismeri fel a figurativ
diszkurziv méd elutasitisdban, illetve a filmekben
tematizalt fesziiltségben, a

gyakran generacids

patriarchélis struktardk éles kritikdjdban. Az ellent-
mond4s els@sorban abbdl adddik, hogy mig a 90-es
évek metaforikus, az reg mesterek, Lucian Pintilie és
Mircea Daneliuc 4ltal képviselt filmes beszédmaodtél
elzarkéznak, ugyanezen rendez8k rendszervaltas eldtti,
nem kevésbé figurativ, emblematikus mtveit — Pintilie
Helyszini szemle (Reconstituirea, 1969) és Daneliuc
Mikrofonpréba (Probda de microfon, 1980) — feltétlen
csodalattal illetik és sajat tGtkeresésiik szempontjabél
meghatarozénak tartjak. Ezzel egy id6ben tébb kritikus
mutat 14 az (j generacié filmjeinek — igy példaul a
Lazarescu 1ir haldla (Moartea domnului Léizdrescu, Cristi
Puiu, 2005), Cristan Mungiu 4 hénap, 3 hét, 2 nap (4
luni, 3 saptamani, 2 zile, 2007) és A dombokon til (Dupd
dealuri, 2012) cim@ filmjeinek altalanositd, enyhén
allegorizald, helyzeteket és szereplSket tipizal6 ten-
dencigjéra.

Az alabbi elemzésekkel amellett érvelek, hogy Radu
Jude legutdbbi, Aferim! (2015) cim( filmje kapcsolodik
a Pintilie 4ltal a 90-es évek elején kezdeményezett
torténelmi-politikai allegorikus, s&t kissé didaktikus
diskurzushoz, amennyiben egy 6ridsi tarsadalmi egyen-
16tlenségek és megkovesedett patriarchalis struktdra
altal generdlt tarsadalmi krizis torténelmi hatterére
derit fényt. Akarcsak Pintilie esetében, tgy tiinik, hogy
ez a didaktikus hajlam az onként vallalt mvészi
felelGsségérzettel fiigg Ossze, azzal a torekvéssel, hogy

* A tanulmany A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkexési zondk a kortdrs magyar és romdn irodalomban és filmben cimd,

OTKA NN 112700 szamdt projekt keretében késziilt.

1 Lasd err6l Gorzo, Andrei: Lucruri care nu pot fi spuse altfel. Un mod de a gandi cinemaul, de la André Bazin la Cristi Puiu.

Bucuresti: Editura Humanitas, 2012. Gorzo szerint a Cristi Puiu-Mungiu-Radu Muntean vonal sem felel meg teljesen az

Gjhulldm feltételeinek, legaldbbis nem a francia Gjhullam 4ltal bejaratott, elméletileg megalapozott értelemben.

2 Gorzo, Andrei és State, Andrei (eds.): Politicile filmului. Contribugii la interpretarea cinemaului romdnesc contemporan. Cluj-

Napoca: Editura Tact, 2014.

3 Pop, Doru: The Grammar of the New Romanian Cinema. Acta Universitatis Sapientiae: Film and Media Studies vol. 3 (2010)

pp. 19-40.



régmiilt események felidézésével megoldast talaljon a
jelen problémadira. Amint arra Herbert Kitschelt is
rdmutat a posztkommunista tarsadalmi diverzitdsra
vonatkozé {rdsaban, tdrsadalmi krizisek idején az
emberek képessé wvdlnak hosszii  tdvii  memdridjuk
aktivdldsdra és tartalmdnak gyors rogzitésére annak
érdekében, hogy bizonytalan  koriilmények  kézott
megérthessék stratégiai lehetdségeiket. Sét a memdria
technikai és intézményes megerdsitéi (irds, olvasds, a
kommunikdcié médiumai, a nevelés, a memdria megér-
zésének szakemberet) (...) mind ax emberi tényexdk azon
képességét terjesziik ki, hogy nagy idintervallumok kozote
tarjanak fel és dolgozzanak fel informdcickat” .4

Pintilie alabb elemzett tdrténelmi-politikai allegd-
ridi, amelyek hagyomanyahoz az Aferim! is kapcsol-
hat6, egy olyan diszkurziv méd keretében értelmez-
het8k, amely kapcsolatot teremtve mdlt és jelen
kozott, valamint régi jelolSket Gj jelentéssel felruhdzva
nemzeti értékekre mutat rd, reflektdl a nemzeti
identitasra és karakterre, s ezzel egy id6ben sajat
orszaganak Eurépaban elfoglalt helyét is tematizélja.

A torténelmi allegoriak ideje

Uj rendezdgeneracick az allegorizalé tendenciét
hajlamosak édivatinak, talzott stilizdcidnak tekinteni,
amely elfedi az éget8 szocidlis-politikai kérdéseket.
Ennek értelmében a nemzeti és torténelmi allegéridkat
a késd modernitas tiineteként marasztaljak el, azaz egy
olyan hanyatléban lev§ projekt részeként, amely
valaha a fejl6désbe, a nemzeti identitdsba és a
nemzetallamokba vetett hitet hangsilyozta. Temenuga
Trifonova példaul az Gj bolgadr mozirdl irt tanul-
manyaban ,gyenge” nemzeti filmkészitésrsl beszél,
amely az egyre altaldnosabb transznacionalis mozgasok
ellenére még mindig tartja magit az allegorikus
expresszionizmus hagyomanyahoz, amelyet csak néha

A tarsadalmi krizis allegorikus figuracioi... J

tornek meg kevésbé ,provincidlis” stilusok. Lefrasa
szerint ezt a figurativ médot egyszer(iség, transzparen-
cia és a jelentésképzés el6re meghatarozott hatdrai
jellemzik. Anélkiil, hogy e diskurzus akar torténeti
vagy elméleti hatterét feltarna, ,provincidlisnak”, csak
sbelsé hasznalatra” szant, ,felszini vs. rejtett jelen-
tésre” épiil6nek nevezi, és elutasitja mint olyan
gyakorlatot, amely meglehetdsen sziik kdzonséget céloz
meg ink4bb a narrcié, semmint a vizualis kifejezésmaod
szintjén.”

Pintilie rendszervaltas uténi filmjei a mar emlitett,
ambivalens generécids ellenallastdl fiiggetleniil céfolni
latszanak ezt az elBitéletet. A figurativ miivészi stilus
ezekben a filmekben mar nem egyszertien a kommu-
nizmusbdl 4tmentett, valaha a cenzirat kijatszani
hivatott braviros ujjgyakorlat, hanem makacsul
ismétlsds helyzeteket bemutatéd torténelmi leckék
tartozéka, amelyek az értékvesztésnek a rendszervaltas
utdni anarchidban fennillé veszélyét hangstlyozzak.
Pintilie, és meglatdsom szerint az Aferim!-mel az &
nyomdokaiba 1ép8 Radu Jude, a Kitschelt altal
megfogalmazott felel@sség értelmében azt a feladatot
tlizi ki maga elé, hogy a kommunista korszakot
megelsz8 torténelmi emlékeket (19. szdzadi tarsadalmi
praxisokat, Trianon uténi traumékat és masodik
vildgh4borts epizddokat) dtmentve ne annyira ttlélési
stratégidkat kindljon, hanem inkabb rdmutasson ag
ilyen stratégidk hidnydnak okaira. Pintilie esetében ez az
attitid ©sszhangban van a Szocidlis Dialégusért
Csoport  (Grupul
rendszervaltas utan alakult, a roman kulturdlis élet

pentru Dialog Social), egy
meghatdrozé személyiségei altal alapitott roméan
fiiggetlen szervezet programjaval, amely a demokra-
tikus értékek, emberi szabadsigjogok védelmét, vala-
mint a roman tdrsadalom alapvet§ problémainak
kritikai reflexi6jat tiizte ki céljaul. Ilyen értelemben
Pintilie hdrom rendszervéltas utdni, jelen tanulmany-
ban elemzett filmje tekinthet8 az allegorikus, a

4 Kitschelt, Herbert: Accounting for Postcommunist Regime Diversity. What Counts as a Good Cause? In: Grzegorz Ekiert —

Stephen E. Hanson (eds.): Capitalism and Democracy in Central and Eastern Europe. Cambridge: Cambridge University Press,

2003. pp. 49-86. p. 62. (sajat forditas — K. H.)

5 Trifonova, Temenuga: Contemporary Bulgarian Cinema: From Allegorical Expressionism to Declined National Cinema. In:
Michael Gott — Todd Herzog (eds.): East, West and Centre. Reframing Post-1989 European Cinema. Edinburgh: Edinburgh

University Press, 2015. pp. 127-146.
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romAniai demokratikus, eurdépai értékek meghonosita-
sanak nehézségeire fokuszalé diskurzus részének. A 20.
szdzad els§ évtizedeiben, a Nagy Roménia (Erdélyt,
Besszarabiat és Bukovinat magiba foglald) megalaku-
l4sat kovetd években jatszod6 Egy felejthetetlen nydr (O
vard de meuitat, 1994) egy romdan tiszt csalddjanak
torténete, melyet a politikailag instabil bolgar hatarra
szdmiznek, miutdn a tiszt képtelen elfogadni, hogy
felettese nyfltan érdeklédik felesége, egy érzékeny,
magyar-roman felmendkkel rendelkez8 n& irant (a sze-
repben Kristin Scott Thomas). A Tertium Non Datur
(2006) cimi rovidfilm roman és német szdvetségesek
masodik vildgh4dbord alatti taldlkozdsanak egyetlen,
dramai jelenete, amelyben a remélt stratégiai megbe-
szélés a roméan fél szdmira megaldzé helyzetbe
torkollik. Végiil a 90-es évek masodik felében, a hir-
hedt, masodik banyészlazadds utdn jatszé6dé Tul késd
(Prea tdrziu, 1996) al-detektivtdrténetében a banyavi-
dék titokzatos gyilkossdgai utdni nyomozds valami
egyebet, szornytibbet is feltar: az ,alantas ember” 4j,
posztkommunista tipusat.

Mindhdrom film torténelmi-politikai allegérianak
tekinthet8, ugyanis benniik a narrativ jelentéskép-
zésen til a vizudlis alakzatok a veszélyeztetett emberi
és demokratikus értékek univerzalis diskurzusanak
megteremtéséhez jarulnak hozza. A mivészeti, inter-
medialis utaldsokkal ¢él5 figurativ nyelv a kulturalis
értékek felmutatasit célozza meg a torténelmi-politikai
krizisek id@szakdban. Amint arra Ismail Xavier is
ramutat, a torténelem nem haladasként, hanem ka-
tasztréfaként valé benjamini értelmezésének kontextu-
sdban ezek az allegéridk 1j, az értékek tiinékeny
természetére, a toredezettségre és absztrakciéra
fogékony jelentésekkel toltédnek fel.6 Benjamin
nyomén Xavier az allegéridst nem egyszertien nyelvi
alakzatként, szimbolikus szereplSkkel, eseményekkel

operdlé torténetként tekinti, hanem olyan diszkurziv
modként, amelynek alapvetd funkcidja a specialis
referenciakereteket mozgdsitd, gyakran egyméssal
vitazo jelolérendszerek kozti medidcio. A film esetében
sem csupan narrativ médként azonosithatd, hanem
vizudlis kompoziciékban is megnyilvdnul, gyakran a
régi és Gj ikonogrifiai hagyomanyok intermediilis,
modernista dialégusaként. A szimbolikus beszédmad-
tél az kiilonbozteti meg, hogy mig ez az egyeditsl mutat
az Altalanos felé, az allegéria forditva, az altaldnostdl
érkezik meg az egyedihez, az aktuélishoz.”

A Pintilie 4ltal gyakran adoptalt kiils§ tekintet egy
mésik, a nemzeti identitdsra, a méssagra és On-
masitasrad vonatkozé diskurzust is vonz. A Francia-
orszagban €16 rendez8 gyakran él nyugati m(ivészeti —
zenei, festészeti, szobraszati — referencidkkal a gazdasag
és intézményi rendszer Osszeomldsdval jaré egyéni
dramék irant érzéketlen romén tarsadalom ironikus
abrazolasiban. Visszatérd témdja az intézmények kozti
kommunikacids probléma és az ezzel egyiitt jelentkezs,
nyugati civilizicids kulturdlis formak tartalom nélkiili
haszndlata. Az egyszerre belsd és kiils6 megfigyels
ellentmondésos attitidje legjobban Homi Bhabha
mimikri fogalmaval frhat6 le, amely szerint a kolonizalt
személy ,egy felismerheté Mdsik, egy kiilonbség szubjek-
tuma, amely majdnem hasonlé, de mégsem”.

Néhany Pintilie-filmben a tarsadalmi értékek, a
nemzeti és egyéni identités krizisét a miniattrak vizio-
ndrius térpoétikaja reprezentdlja. Gaston Bachelard
meghatirozésa szerint a miniatira, mikézben ramutat
arra, hogy a képzelet dolgai éppoly valésak, mint a
valésagéi, az értékek koncentraldsaval és hangstlyo-

el

zasaval egyben a ,nagysig menedékévé” (nagyszerd,
lényeges gondolatok, Osszefiiggések kifejezsjévé) is
vélik. Pintilie miniatarai Bachelard tézisét er&sitik,

mely szerint a m{vészi képzelet képes a mindenséget

6 Xavier, Ismail: Historical Allegory. In: Robert Stam—Toby Miller (eds.): A Companion to Film Theory. Oxford: Blackwell

Publishing, 2004. p. 360.
7 ibid. pp. 333-344.

8 Az angol ,self-othering” kifejezést Thomas Elsaesser hasznélja hasonlé kontextusban, a németorszagi térok rendezdk

interiorizalt massagképének jellemzésére. Lasd Thomas Elsaesser: European Cinema Face to Face with Hollywood. Amsterdam:

Amsterdam University Press, 2005. p. 508.

9 Bhabha, Homi: Of Mimicri and Man. The Ambivalence of Colonial Discourse. In: The Location of Culture. London:

Routledge, 1994. p. 86. (sajét forditas — K. H.)



l4tni a kicsiben: a nagy torténelmi mozgasoknak kitett
egyéni dramat és a veszélyeztetett értékeket egya-
rant.10 A miniatdrdc egy vertikalis latdsméd és a
tavolsdg hozza létre: ahogy Bachelard fogalmaz, a
tavolbél minden szépen elrendezettnek, hozzaférhe-
tének és birtokolhaténak tiinik. Amint a tovébbiakban
latni fogjuk, Pintilie filmjeiben a kis és kicsinyitett
formdk (mdalkotisok miniatiirizalt valtozatai a Tul
késében vagy a bélyeg a Tertium non daturban) a tdl
nagy tavolsdg és kontrollkényszer figuracidi, az elér-
téktelenedés félelmének és egy novekvd nemzeti és
egyéni kisebbségi komplexusnak a jel6l6i. Noha
Pintilie filmjei és az Aferim! kdzéppontjdban nem 4ll-
nak emblematikus torténelmi események, mégis olyan
eseményekkel, helyzetekkel és karakterekkel dolgoz-
nak, amelyek alkalmasak a nemzeti identit4sok allego-
rikus értelmezésére. Ezek egyben a politikai ideologidk
és instabilitas labirintusat is értelmezik, amelyek
Xavier szerint a kelet-eur6pai orszdgokat jellemzik.

A tovabbiakban az emlitett filmekben a nemzeti
identitds két meghatdrozé aspektusa, a patriarchalis,
hierarchikus, formalis tirsadalmi rend és a kisebb-
ségérzet allegorikus figuracioit elemzem, azoknak is két,
modernista stilizdci6t idéz8 form4jét: a keleti keresztény
ikonografikus és nyugati mivészeti referencidkat, vala-
mint a miniatiiriziciét. Mindkét esetben régi, kulturalis
jelolsk vilagitanak meg aktuélis tarsadalmi-politikai
Osszefiiggéseket: Ggy tiinik, a nyugati formak és a keleti,
helyi tartalom, valamint a kiils6, nyugati tekintet és
bels8, nemzeti identitastudat kozti fesziiltség oldasanak
mddja az allegorikus beszédmdéd. Ezekben a filmekben az
allegéria mint diszkurziv méd vizudlis kompoziciokban
vélik értelmezhet&vé specidlis ,olvasasi stratégidkat”
mozgobsitva. Paul de Man nyoman ezek az emberi ta-
pasztalat torténetiségét hangstlyozzak, valamint az alle-
géridnak a ,kor szellemeként” valé meghatérozasat. 1

Ugy vélem, Xavier nyomén, hogy ezek a filmek az
allegériat a ,Harmadik Vilagra jellemzd és egy érett,
reflexiv modernizmust idéx8 diszkurziv médként hasz-

A tarsadalmi krizis allegorikus figuracioi... J

ndljdk.”12 A helyi, kelet-eurépai krizis dbrazolasanak a
modernizmus diszkurziv gyakorlatival val6 keveredé-
sét a legjobban azok, a kovetkezs fejezetben elemzett
vizualis kompozicidk szemléltetik, amelyek az ortodox
keresztény ikonografiat és az altala képviselt kulturalis
kédokat allitjdk dialégusba.

Ortodox keresztény ikonografia
és allegorikus jelentésképzés

Az allegéria Xavier altal targyalt krizismegvilagitd,
korok és jelrendszerek kozott medialé funkcidja értel-
mében Pintilie és mas kelet-eurépai rendezsk allego-
rikus filmjei mar nem {gérik a vildg esztétikai
megvaltasat, ,inkdbb torténelmi torésekkel és erdszakkal
dolgoznak, és mindezt kiilondsen a wvesztes nézdpontjdbol
teszik”.13 A torténelem vesztesei ugyanis, és igy a kelet-
eurépai népek is, a torténelmet nem fejlédésként,
hanem ismétlsds, frusztralé események hosszi sora-
ként élik meg, amelyekért a torténéseknek belss logikat
ad6, kozmikus rendbe vetett keresztény hit sem karps-
tolhat.14 Ioy eltéren a keresztény megvéltas-allegs-
riaktSl, amelyekben minden szenvedés jelent8séggel
birt, ezekben a filmekben a fijdalom és megal4ztatas
értelmetlensége jelenik meg, barmiféle fejlsdés igérete
nélkiil. S&t a keresztény és emberi értékek védelme sem
hoz megvaltast vagy jutalmat: a szerepltk elbuknak,
alkoholizmusba menekiilnek vagy mindenbdl kidbran-
dulva Nyugatra vandorolnak. A kereszténység id6tlen
dogmainak és az emberi tapasztalat torténetiségének
allegorikus egymasra vetitése jelenik meg a szerepl6ket
az ortodox egyhaz képviselivel konfrontald, ismétlsds
jelenetekben, fgy Mungiu A dombokon twil és Jude
Aferim! cimd filmjében. Ezek a mozzanatok sztereo-
tipidkra épitenek, amelyek az allegéridk allandé dssze-
tevsi, amennyiben egy, a hamis altalanositast megers-
sitd képben vagy tipikus narrativdban egy tarsadalmi

10 Bachelard, Gaston. A tér poetikdja. (trans. Bereczki Péter). Budapest: Kijarat Kiado, 2011. p. 148.

11 Idézi Xavier: Historical Allegory. p. 360.
12 ibid. pp. 335-336. (sajat forditds — K. H.)
13 ibid. p. 346.

14 ibid. p. 342.
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csoport vélik lathatéva vagy ,testesiil meg”. E filmek
nemzeti allegéridiban az ortodox papok, akarcsak az
orvosok, tisztek vagy a rend és jog képviselsi, mind a
kétes mordlis értékek megszemélyesitsi, amelyek
olvasatai er8sen fiiggenek magdnak az olvasasnak a
tarsadalmi-politikai kontextusat6l.1> A kereszténység,
Roménia esetében az ortodoxia tarsadalmi-politikai
szerepe puszta formalitdsként jelenik meg a bizanci
ikonografidra emlékeztetd, specidlis roman kulturalis
kodokra utalé kompoziciokban.

A sztereotipikus narrativ helyzeteken, szereplSkon
és dialégusokon tdl a posztkommunista roméan filmben
szembetind vizuélis jelenség a hiromszerepls kom-
pozicié, kiilondsen az autoritds mechanizmusait
leleplezs jelenetekben. Ez az autoritds azonban —
amelyet orvosok, renddrok, papok vagy épp tv-
igazgatok képviselnek — rendszeresen ,tartalom nélkiili
formaként” jelenik meg.16 A haromszereplss jelenetek
vizualis absztrakcidja szdmos Gj roman filmben
megjelenik: els6ként Doru Pop mutatott rd a trian-
guldris kompozicio és az ortodox keresztény ikonogréfia

15 ibid. 341.

Rendészet, nyelvészet
(Dragos Bucur, Vlad Ivanov,
Cosmin Selesi)

szentharomsig-4brazolasainak kapcsolatara, pontosab-
ban az Andrej Rubljov Troitsa (1425-27) cim( festmé-
nyével val6 intermedidlis kapcsolatra: a Rendészet,
nyelvészet (Porumboiu, 2009) cimd film utolsé jele-
netének elemzésekor Pop a valldsos Szentharomsagnak
egy forditott, vilagi valtozatat fedezi fel.17 A tartalom
nélkiili autoritds 4brazoldsa mint a szakrilis pro-
fanizalasa Osszhangban van Xavier megallapitasaval,
mely szerint atfogé kulturdlis rendszerek (ebben az
esetben archaikus valldsos kiilsGségek) tdlélhetik
magénak a tartalomnak, a fenntartéinak bukésat.l8
Ezek az ikonografikus utaldsok, az ortodox egyhéznak a
roméin tarsadalomban jatszott formalis szerepének
hangsilyoz4san tdl, a posztkommunista Roméania tar-
talom nélkiili formainak a tagabb, kritikai, allegorikus
diskurzusdhoz is kapcsolédnak. Lucian Boia szerint
ezek a romdn térsadalom szdmos aspektusdban tetten
érhetdk, igy példaul az informélis boldogulési straté-
gidkban, a klientélizmusban, autoritarianizmusban, a
jelképes vezet8ktsl vald fiiggségi viszonyban, az
alévetettségben és a passziv ellenélldsban.19

16 L4sd errdl Boia, Lucian: Miért mds Romdnia? (trans. Rost4s-Péter Istvan). Kolozsvar: Koinénia, 2012. p. 38. Boia roménség-

szemlélete esszencializalénak tinhet, pedig csupan arrél van sz6, hogy a roman tarsadalom pertinens vonasat helyezi

torténelmi perspektivaba. Ilyen értelemben konyve nem tdrténelmi, inkdbb eszmetdrténeti jelentSségii, egyfajta

identitastorténet.

17 Pop, Doru: The Grammar of the New Romanian Cinema. pp. 19-40.

18 Xavier: Historical Allegory, p. 334.
19 Boia: Miért mds Romdnia? pp. 38—41.



E harmas kompoziciénak egy misik, a keleti keresz-
ténység formadlis, autoriter jellegét és a roman tarsa-
dalom patriarchélis, hierarchikus struktirajat hangsa-
lyoz6 jelentése is kinalkozik: a képek a bizdnci egyhaz
harom patriark4jat, Nagy Szent Bal4zst, (Teol6gus)
Szent Gergelyt és Krizosztomosz Szent Janost 4brazold
ikonok referencidiként is értelmezhet8k. Ezek az egy-
hazi személyiségek Szentiris-értelmezéseikkel, vala-
mint hitbeli példaaddsukkal meghatirozé szerepet
jatszottak a keresztény teolégia megalapozasaban,
éppen ezért 4brazoljak ket a keresztény hitben valé
eligazitast jelképezs zsoltdros konyvekkel és teker-
csekkel. Frdekes médon, a roman filmekben ez a
kompozicié éppen olyan helyzetekben jelenik meg,
amikor az egyhézat, a rendSrséget vagy a tdrvényt
képvisel§ szereplsk nehéz dontéshelyzetbe, emberi
értékek és intézményes szabélyok kereszttiizébe keriil-
nek, illetve megprobaljak magyarazatokkal, utasitasok-
kal, torvényekkel védeni autoritisukat a kdosz és
anarchia elkeriilése érdekében. Mungiu A dombokon
tiil cimd filmjében példaul a latogatd lany szabélysérts
jelenléte az alakuldban levd kozdsség nyugalmanak
felforgatdsaval fenyeget, {gy a maradédsat vitatd jele-
netek ezt a hdrmas kompoziciot titkrozik. Ez a vizuélis
modell még érzékletesebben illusztrilja az iires auto-
ritdsra vonatkozd diskurzust Porumboiu Rendészet,
nyelvészet cimd filmjében, amelyet Andrei State az
Ggynevezett ,szemantikai realizmus” példajaként emel
ki.20 State ramutat arra, hogy a torvény és a lelki-
ismeret visszatér§ fogalmai véltozatos kontextusban
jelennek meg a filmben, kiilonboz8, legilis, filoldgiai és
rendészeti regiszterek kozott valtakozva. A film utolsé,
hosszadalmas megfigyeléseket és jelentéseket kovetd
jelenetében, a harom renddr végiil mereven a ,lelki-
ismeret” szétari meghatarozasira tdmaszkodva hoz
dontést a marihudnat hasznals tinédzserek tigyében.
Mig a magyarazo, lekezeld stilust és értelemkeresést a
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bizanci ikonogrifia képviseli, a fiatal detektiv is-
koléskort gyanusitottakat védelmez§ allaspontjat egy
modern, nyugat-eurdpai, az autoritas jelképeitdl men-
tes fest&i referencia reprezentilja: egy csendélet, a
szereplSket elvalaszté asztalon taldlhaté gyiimolesostal.
Az eredetileg ©rok igazsdgokra és értékekre utalé
bizdnci ikonogréfia spiritudlis jelentésének profaniza-
ci6jat tehat egy masik, a részletre, az ,itt és most”-ra, az
abrazoltak tiinékenységére, egyszer(ien az életre reflek-
tal6 festdi hagyomany képviseli.

Szellemi és anyagi dualitdsa megszokott dsszetevije
a bizanci stilusnak, amelyet Paul Schraeder Transzcen-
dentdlis stilus a filmben cim{ kdnyvében Robert Bresson
filmjeinek jellegzetességeként azonosit. A harmas
kompozicion és az érzéki-szellemi szembenalldson tdl a
romén Gj film a bizdnci ikonogréfia Bresson minima-
lista stflusdban mér azonositott jegyeit is hordozza,
éspedig a frontalitdst, az arcok kifejezéstelenségét, a
hieratikus helyhasznalatot, mindazt, ami a személyeket
és targyakat ,imadatra alkalmassa” teszi.2! Porumboiu
filmje ugyanakkor azt is péld4zza, ahogyan a csapongd
elme dGtkeresését rovidre zarja az iires terminoldgidba
kapaszkodd autoritas. Ez nagy mértékben &sszecseng
Schraeder 4llitasaval, mely szerint a bizdnci ikonografia
mer8ben formalis funkcidja a liturgidnak, amelyben az
egyén feloldédik a kollektiv rendben, a kollektiv rend
formavad merevedik, és ez valik a transzcendentéilis
jelolgjévé. Kovetkezésképpen az ikonok stilizaltakka,
mereven hierarchikusakka valtak, és egyre ink4bb
eltavolodtak a valdszertség és az érzékek vilagatsl.22
Ilyen értelemben is tekinthet§ a valldsos tartalmat
formava és formalitdssa absztrahalé ikonogréfia tgy,
mint az eurdpai civilizatorikus jelolékkel a hidnyossa-
gokat elrejt romén tarsadalom allegérigja.

Az egyéneket egymiéstdl elidegenitd kozosségi
rendet szolgilé merev, hierarchikus struktira jelenik
meg Jude Aferim! cim( filmjében is, amelynek mar a

20 State ,realizmusokrél” beszél Porumboiu filmjeirdl értekezve, megkiilonboztetve helyzeti, szemantikai és fogalmi realizmust.

L4sd State, Andrei. Realismele lui Corneliu Porumboiu. In: Andrei Gorzo and Andrei State (eds.): Politicile filmului. Contribugii

la interpretarea cinemaului romanesc contemporan. Cluj Napoca: Tact, 2014. pp. 80-87.
21 Lasd Schrader, Paul: Transcendental Style in Film. Ozu, Bresson, Dryer. New York: Da Capo Press, 1988. p. 100. [Magyarul:

Schrader: Transzcendentdlis stilus a filmben. Ozu, Bresson, Dryer. (trans. Kiss Marianne-Novék Zséfia) Budapest: Francia Uj

Hulldm Kiadé, 2011. p. 104.]
22 Schrader: Transzcendentdlis stilus a filmben. p. 106.
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cime is egy idegen, kiils§ formalit4sra utal (az elismerés
kifejezésének régies, torok szavéra). Ebben a 19. sz4zad
elss felében jatsz6do6 oldh westernben, amely egy helyi
biré megbizatisardl szol, hogy fogjon el egy szokevény
cigdny rabszolgat, az autoritassal val6 taldlkozasok
ugyanezt a tartalom nélkiili formét leplezik le. Az Gton
a biré és a fia egy ortodox pappal taldlkoznak, aki 4l-
teolégiai magyarazatokat ad a filmben felmeriils
tarsadalmi elsitéletekre, a nd- és idegengyloletre, a
homofébidra és az antiszemitizmusra. A képek harmas
kompoziciéja egy olyan tarsadalmi-politikai rend
alakzatava valik, amely az osztdlyelnyomast kiszolgald
babonékban és a valldsban artikulalédik. A nyilt poli-
tikai allasfoglalast elkeriilve, csupan vizuélis model-
lekre és nyelvi fordulatokra tdmaszkodva (a romin
mivoltra és az emberi létre vonatkozd kézmondasok és
szélasok 6zonével) Jude filmje nagyon 4rnyaltan
kapcsolédik az aktudlis roman szocilis diskurzusokhoz.
Ily médon az 1990-es évek filmjeinek allegorikus ha-
gyomanyat folytatja, céfolva azt a kritikusi szemléletet,
mely szerint az 4j filmes generaci6 ddipalis komplexusa
az apafigurdkkal valé szakitdsban érhetd tetten.23

Az autoritaridnus hatalmi viszonyok hirmas kom-
poziciok Altali figurdcidja mar a Tuil késén cfmd filmben
megjelenik a banydban ,elveszett” banyaszok képei-
ben: el8szér az emberek életébe ,fényt hozo”
pétridrkdkat 4brazolé ikonokra vald, majd egy, a
Pintilie-filmekre jellemz8 komikus-dramai utal4ssal,
amikor az egyik jelenetben a harom banyasz cement-
porral fedve, szoborcsoportként emelkedik ki a sziirke

Egy felejthetetlen nyéar (Kristin Scott Thomas)

tomegbSl. A film végén ugyancsak a hirmas kom-
pozicié jelenik meg az ,alantas ember” szabadon
bocsatisanak szimbolikus jelenetében.

Ezek a vizuilis referencidk nemcsak az intézmények
hatastalansdganak leleplezése altal valnak nemzeti
allegéridkkd, hanem olyan megszemélyesitések 4ltal is,
amikor egyetlen szerepls vagy kozdsség az egész nem-
zetet képviseli. Ilyen a banyaipar ¢sszeomlasat kdvets-
en a moralis és tarsadalmi hanyatls veszélyének kitett
béanyaszkozosség a Tril késs esetében — ezt a folyamatot,
kissé didaktikus médon a film térhasznélata is szemlél-
teti a banyiba vald leszallas ismételt abrazolisaval.
Ugyanez mondhaté el az Egy felejthetetlen nydr csalad-
jardl, amelynek egy politikailag kaotikus hatarteriileten
kell boldogulnia, egyértelm( utaldsként Roménia
limin4lis politikai helyzetére, az eurépai kozosség és a
Balkan hatarmezsgyéjén. Pintilie rendszervaltast kove-
t6 filmjei gyakran tematizéljak az e koztességgel jard
identitasvalsagot allegorikus diskurzusokkal, amelyek-
ben a miivészeti utaldsok az énmagat Eurdpa ,,masik-
jaként” meghatarozé attitid alakzataiként szerepelnek.

Az ,én mint a masik” attitid-
jének alakzatai
Ismail Xavier arra is rdmutat, hogy az intermedidlis

utalasok a kelet-eurdpai filmekben gyakran véalnak e
krénikus instabilitdsban szenvedd orszagok labirintus-

23 Lasd errdl Pop: The Grammar of the New Romanian Cinema, pp. 29-30.



szer(l politikai ideolégidinak és nemzeti identitdsainak
kifejezivé. Visszatérd, jellegzetes narrativaként jeloli
meg a multinacionlis, sokszor privat jellegd talalko-
zasokat, leginkdbb nemzetkozi, kiilonbdz8 eurdpai
orszagok koprodukciéiban.2* Az Egy felejthetetlen nydr
és a Tertium non datur ilyen taldlkozasokrdl szélnak,
amelyekben a nemzeti identitast a nyugati tekintet és
egy dnmasité folyamat formalja.

A sajat massagot felvéllalé nemzeti identitds megé-
lése, az egyedit és a vidékit egyetemessé absztrahala-
sdnak képessége az a ritka miivészi kompetencia, ame-
lyet tobb kilfoldre szakadt roman alkoté képvisel.
Mircea Eliade, Emil Cioran, Tristan Tzara, Constantin
Brancusi, és hozzatehetjiik Pintilie nevét is, mind az
eurépai modellek és diskurzusok ironikus és részleges
imitacidja 4ltali kolonidlis mimikri (mint dnaffirmacio)
esetét példazzak alkotdsaikkal. A Franciaorszdgba
emigralt és ott hiressé vélt roman mivészek kettss,
egyszerre kiils6 és belss identitasképét jol példazza
Brancusi életmiive: a modern szobraszat atyjanak tar-
tott m{ivész munkai geometrikus formakk4 absztrahal-
jak a romén folklér motivumait. Hasonl6képpen
Pintilie, mikozben stilusit az eurdpai mivészfilmes
trendhez igazitja, sohasem mulasztja el filmjeit a roman
szocidlis valésaghoz kotni. A Tuil késd, az Egy felejthe-
tetlen nydr és a Tertium non datur cimd filmekben a
nyugati miivészeti referencidk gyakran valnak az on-
mésitas alakzataiv4, illetve az emberi és a nyugati,
demokratikus értékek veszteségének allegdridiva. Nem
véletlen, hogy ezek a referencidk gyakran Brancusi
mivek, amelyek olyan értékeket reprezentilnak a ha-
borts vagy szocidlis zavargas narrativ kontextuséban,
mint a szabadség, a szerelem és a spiritualis emancipa-
ci6. Az Egy felejthetetlen nydrban péld4aul a narrator
kozép-kelet-eurdpai szarmazas\, nyugat-eurdpai nevel-
tetésti, nagy mivészi érzékenység, szép és kedves
édesanyja, aki tiszt férjét kovetve a bolgdr-roman ha-
tarvidékre koltozik, az egyik jelenetben, még a csaladi
békét feldlo traumatikus, embertelen események elstt
Brancusi Alvé miizsdjaként (1910) jelenik meg. Ez a
referencia gy is értelmezhetd, mint a Brancusi
életmdive 4altal képviselt ellenkolonizici, a nyugati

24 Xavier: Historical Allegory. p. 360.
25 ibid. p. 357.
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kolonizaléra visszaforditott keleti tekintet (Pintilie
Kristin Scott Thomas testét ,rabul ejt6” kamergja),
vagy ak4r mint egy kisérlet a nyugat—kelet szembenal-
lasnak a miivészet és szépség 4ltali felszamolasara.
Ebben a Roménia liminalis eurdpai pozicidjat tema-
tizl6 allegéridban a csaldd az egész nemzetet sdrits
mikrokozmosszé valik,25 egy olyan tarsadalom jelolsjé-
vé, amelyben a hatdrokat fenyegetd képzelt ellensé-
gekkel valé szélmalomharc frusztraciéja az dj,
posztforradalmi Eurépdba valé integraciés folyamat
ellenében hat. Az anya egy elfogadd, majdhogynem
idealizdl6 moédon kolonizdlé kozép-nyugat-eurdpai
attitid megszemélyesitsje: elhatdrozza, hogy szeretni
fogja a sivar, poros kornyezetet, a kdzeli dombot Fujiya-
méanak nevezi és a szegényes hizat Mozart zenéjével
tolti meg. Hasonlé figurativ szereppel bir a diegetikus
zene a Tul késében, amelyben fiatal, idealista, f8varosi
zenészek Schubert-vondsnégyeseket jatszanak a tirna
bejaratanal, anélkiil azonban, hogy barmi hatassal
lennének a gyilkossdgokra és a banyaipar, valamint az
egész 90-es évekbeli roman tirsadalmat jelképezs
kozosség Osszeomlasara. Egyikiik, a lany, a megtapasz-
talt embertelen események 4ldozataul is esik: a kezdd
és zar6 jelenetben a metréban latjuk (a banya egyfajta
masolata), amint kakofonikus zenét jatszik, arcaba
hullé6 hosszi haja utal az Egy felejthetetlen nydrbeli
anyaéhoz hasonld, zavarodott lelkidllapotara. Mind az
Alvé miizsa, mind a klasszikus zene referencigja
olvashaté Ggy, mint az idealizalt eurdépai és a helyi
morilis és esztétikai értékek kozti rovid, euforikus
taldlkozas figuracidja. Ekképp ez a film is, akarcsak
Pintilie tobbi, forradalom uténi filmje, tulajdonképpen
Lucian Boia tdrténeleminterpreticidjat erSsiti, amely
Roménia méassdgidnak megvilagitasat tizi ki céljaul.
Amint Boia kifejti, Roménia orszagképe, ahol barmi
megtdrténhet, igazsig és hazugsag kozti hatarok elmo-
sédnak, olyan komplex tarsadalmi-torténelmi és geo-
politikai tényezsk kovetkezménye, mint a kulturalis-
gazdasagi kozépponttdl vald tavolsdg, a kulturilis-
civilizatorikus fejlédés megkésettsége, az dllam 6roklott
gyengesége, a hatalommal vald visszaélést ered-
ményez$ instabilitds és a hierarchikus tarsadalmi



strukttrak.26 Ugyanez a miivészi attittid jelenik meg,

hdsz évvel Pintilie filmje utdn, Jude Aferim!-jében: egy
latsz6lag megvaltozott politikai kontextusban, Roménia
unids tagsaga idején a film 19. szdzadi 6ridsi egyenlStlen-
ségekkel és az er8s torok—gordg hatast tiikrdzé havasal-
foldi eseményekkel jellemzi a progressziv demokratikus
modellek helyett a tdrténelmi (balkdn) modellekhez
visszatér8 kortdrs romén tarsadalmat. Mind Boia
konyve, mind pedig Pintilie allegdriai az orszag politikai
komédigjat kritizal6 értelmiségi hangjat képviselik. Ez a
kaotikus, intézményeket diszkreditalé politikai hattér
ers, esetenként nemzeti biiszkeség-kitorésekkel valta-
kozé kisebbségi komplexussal jar egyiitt, amelyet ese-
tenként a miniatarak, a kis formak figurativ hasznalata
is megvilagit, legkifejtettebb moédon Pintilie utolsé
rovidfilmjében, a Tertium non daturban.

Miniatirizalas: értékek
tépités alatt

-3

A Tul késében a banyabeli gyilkossdgok megoldasaval
nem tdr8d8 politikus asztalan taldlhaté miniatirak —

26 Boia: Miért mds Romdnia?
27 ibid. pp. 148-155.
28 ibid. p. 142.

Tol késo:
Bréincusi-miniatorak

Brancusi A wvégtelenség oszlopa, A csend asztala és A
cs6k kapuja — a giceses, eltiprasukkal fenyegets
mamut-talpakon 4ll6 ldmpa arnyékdban szintén a
nyugati demokratikus és mivészi értékek anarchia
A kép
ugyanakkor utal egy olyan tarsadalom kisebbségi
érzetére és mordlis valsagara is, amely nem értékeli

altali veszélyeztetettségének figuracidi.

sem a halad4st és a szépséget, sem a demokratikus
Eurépa felé nyité értelmiség munkajat. A lazado
banyaszok két betdrése a f&varosba a 90-es években,
amit a filmben okfejt§ dokumentumfilmek idéznek
fel, brutalis, a feltételezett értelmiségicket (férfiakat
és ns8ket egyarant) agyba-f8be verd atrocitasként
jelenik meg. Bachelard szerint a koltd mindig
ugyanazt latja, fliggetlenil attdl, hogy mikroszképba
vagy teleszk6pba néz-e. A gyerekek mindent fel-
nagyité tekintetére hasonlité koltsi vizidban a kicsi és
a nagy allandé tranzakcidja figyelhet8 meg: a mikro-
és a makrokozmosz korreldciéban allnak egymassal.2?
A léptékvaltas a fent emlitett kép esetében azt ersiti
meg, hogy a részlet felnagyitja a targyakat, igy az
asztalon kiallitott miniatdrdk a mdvészi nagysag és
érték vélnak.28 Amint
Bachelard is hangsilyozza, a tdvolsdg miniatirakat

egyfajta menedékeivé



teremt, ugyanakkor el is szigetel, a magany bugyrait
tirva fel.2% Pintilie allegorikus latdsmédja arra
figyelmeztet, hogy a liliputi viziot lehet8vé tevd ta-
volsdg tdl nagy a miniatira 4ltal képviselt értékek
birtokldsdhoz. Ez a tdvolsdg mindkét oldalra kihat:
Nyugat-Eurépa szdmara a roman hozzdjarulds a kozos
kulturalis értékekhez majdhogynem ismeretlen, mig a
romanok szdméra a legtdbb demokratikus, nyugati
érték hozzaférhetetlen, csupan tartalom nélkiili forma
marad. Ily médon a miniatiirizicié az allegorikus
nemzeti identitdsdiskurzus egyik kozponti alak-
zatanak tekinthetd.

Az Aferim!-ben a biré, a fia és az elfogott cigdnyok
(a felndtt és a gyerek) altal, Gtkdzben latott babjaték
ugyancsak a nagynak a kicsiben valé tiikroz&dése, a
mise en abyme eljards Aaltali mdvészi eltavolitas
példéja: a miniatdra egyszerre reflektal a torténetre,
a szereplGkre, valamint a kortérs romén tdrsadalomra
és annak sztereotipikus karaktereire. A hagyoma-
nyos, vasarokon és {linnepeken jatszott romén
babjaték, a Mdrioara és Vasilache, egy ravasz népi
szerepl6rdl, Vasilache-rdl szol, aki nagyon népszerd a
kozonség korében, annak ellenére, hogy gyakran
gatlastalan, opportunista és tiszteletlen az autorités-
sal és a n6kkel szemben. Ez a leiras illik a film legtébb
szereplGjére, akik sziinteleniil hangoztatjak rasszista,
n8gylols és xenofdb véleményiiket, és mindent sajat
A babjaték egy
patriarchalis tarsadalmat is leleplez, amely a feln&tte-
ket gyerekekként és a gyerekeket feln&ttekként
kezeli: a cigany gyereket ugyanazon a vasaron adjik
el hézi rabszolgénak.

A miniatdra mint a kisebbségi komplexust és tilzé
nemzeti biiszkeséget 5tvdz8 nemzeti identitds metafo-

ambiciéiknak rendelnek ala.

rdja a legkifejtettebben, kdzponti narrativ funkciéval
jelenik meg a Tertium non datur tdérténetében, amely
kortars politikai események allegorikus jelolgjévé
valik. A masodik vilaghdbord idején jatsz6dé
anekdotikus torténet roman tisztek hivatalosnak
szant talalkozéjat eleveniti fel a német szdvetsé-
geseikkel, egy német tdbornokkal és annak kelet-
eurdpai szdrmazast szarnysegédjével. Azonban a

29 ibid. p. 154.
30 Xavier: Historical Allegory. p. 360.
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stratégiai megbeszélés megaldzé helyzetbe fordul 4t,
amely arra készteti a roman résztvevSket, hogy
feltilvizsgaljak egyéni és nemzeti biiszkeségiiket. Az
interkulturilis taldlkozas jelenete, amelyet Xavier az
utébbi két évtized kelet-eurdpai filmes termés
jellemzGjének tart,30 egyértelmien Roménia unids, a
Pintilie filmjének megjelenésével csaknem egybeess,
a 2007-es csatlakozdst megeldz8 targyaldsainak
allegéridja. A két német tiszt az Eurépai Unidnak
Kelet-Eurépaval és f8ként Romdniidval szembeni
kétféle attittidjét képviseli: a kdzonyods tavolsdgtartast
(a tdbornok egyetlen szét sem szdl a taldlkozé alatt,
kimért és kifejezéstelen marad) és az egzotikus Masik
vonzdsaba kerilt ,gy(jt8” kivancsisdgat (amelyet
tdbornok lelkes szarnysegédje képvisel). A vacsora
alatt kideriil, hogy a szdrnysegédnek egy ritka, meg-
lehet8sen értékes, a Moldvai Fejedelemség cimerét
formazé bélyeg van a birtokdban, egyike a két utolsé
fennmaradt darabnak. A bélyeg elttinik, és egy
nagyon érzelmes, dridmai jelenetben a roméan ta-
bornok megparancsolja a jelen 1év§ tiszteknek, hogy
vetk&zzenek le teljesen, bebizonyitandd, hogy nem
loptak el az értékes targyat. Végiil kideriil, hogy a
bélyeg felragadt egy tanyérra, a vendégek tdvoznak,
majd az egyik romdn tiszt beismeri, hogy birtokaban
van a masik bélyeg, amely ajandék az anyjatdl,
egyfajta védelmez8 amulett. Mégis, a roman fél sza-
méra megaldzé jelenet utin elégeti a bélyeget, mint az
intimitds és nemzeti biiszkeség szimbélumat, amelyet
a kiils§ nyugati tekintet immar a ,masik” (nem tal-
sagosan hizelg8, de ennek ellenére belsgvé tett)
képévé alakitott. A cim (jelentése: nincs harmadik,
koztes lehet8ség), amelyet a szarnysegéd latinul mond
ki, hogy hangstlyozza a bélyeg ritkasagat, a film 4ltal
bemutatott két
nemzeti és a vallalt massag — kozti fesziiltség kife-

identitasdiskurzus — a hazafias
jezéseként is értelmezhetd.

A fenti elemzések és Ismail Xavier elméleti megko-
zelitésének fényében elmondhatd, hogy a torténelmi
allegéria az emberi tapasztalat és értékek torténetiségét
tarja fel tarsadalmi krizisek idején, és mint ilyen, a
posztkommunista orszdgok filmes termésében az
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Oonmegértés és a nemzeti identitds Gjradefinidldsanak
folyamatat szolgélja. Az intermediélis, mivészeti
referencidk az ilyen allegorikus megkozelités alapvets
OsszetevSi lehetnek. Elgondolkodtaté, hogy ezek a
nyugati mivészetre vonatkozd referencidk nem
szolgdljdk a Kelet és Nyugat kozti kulturalis hatdrok
megszinését, épp ellenkezdleg, a kiilonbségeket
hangstlyozzédk. Amint Boia is kifejti konyvében, ez a
méssag f6ként a torténelmi megkésettségnek, a
patriarchélis és hierarchikus rend fennmarad4sanak és
a nyugati értékek csupan formalis adoptaldsanak
kovetkezménye. Mint l4ttuk, a roman filmesek uj
generacidjanak tobb dijnyertes filmben sikeriil ezt az
identitaskrizist épp a mdssdg tematizéldsa és vallaldsa
4ltal szublimalni. Jude az Aferim!-mel, generaci6jabol
els6ként helyezi ezt a massigot és annak tarsadalmi
diskurzusat 19. szdzadi torténelmi perspektivéba, és gy
Pintilie rendszervéaltds utdni filmjeinek allegorikus
latasmodjat koveti. Ugy vélem, hogy ezdltal mind-
ketten egyfajta, a valsaghelyzetben o6nként vallalt
miivészi missziot teljesitenek: éppen a ,mAassdg mozija”
dltal segitik els, Xavier érvelésével ©sszhangban,
Romaénia nemzetkdzi elismerését.

Hajnal Kirdly
Figurations of Societal Crisis in Post-Communist
Romanian Cinema: From Pintilie to Aferim!

I the post1989 films of Romanian director Lucian Pintilie,
painterly and sculptural references, as well as miniatures become
figurations of cultural identity inside dllegories about a society forn
between East and West. Kirdly argues that art references are
liberating these films from provincialism by transforming them info
a discourse lamenting over the loss of Western, Christian and
local values, endangered or forgotten in the postcommunist era.
In the films under analysis — An Unforgetiable Summer (1994,
Too late (1996] and Terium non datur (2006) - images
reminding of Byzantine iconography, together with direct
references and remediations of sculptures by Romanian-born
Constantin Bréncusi, parficipate in historico-political dllegories as
expressions of social crisis and the fransient nature of values. They
also reveal the tension between an external and infernal image of
Romania, the aspiration of the “other Europe” fo connect with the
European cultural fradition, in a complex demonsiration of a “self
othering” process. The author also argues that, confrary fo the
existing crificism, this generalizing, allegorical fendency can be
also defected in some of the films of the generation of filmmakers
representing the New Romanian Cinema, for example in Radu
Jude's Aferim/ (2014).
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Sdandor Katalin

Atlépett és hordozott hatarok kortars
roman filmekben!

Hatarok, hatarértelmezések

Az tjabb tirsadalomtudoményi, kultdratudomanyi,
politikaelméleti, tarsadalmi foldrajzi, filozéfiai hatér-
kutatdsokban a diszciplindris kiilonnemség mellett
szamos visszatér§ kérdés, kozds metszéspont tiinik fel a
hatdr torténetileg valtozé jelentésével és tarsadalmi
intézményével kapcsolatban. Az egyik példaul éppen
az, hogy a globalizacids folyamatok esetében paradox
moédon nem hatarnélkiiliséggel, hanem éppen a hata-
rok ,burjanzisaval” kell szimolnunk. Etienne Balibar
francia filozéfus a Mi egy hatdr? (1997) cimd sokat hi-
vatkozott esszéjében a hatér torténetisége és jelentésé-
nek homalyossaga folytan elveti barmiféle esszencialista
megkozelités lehet8ségét. Elismerve a hatarok vil4g-
konfiguralé funkciéjat, a hatar ambiguitdsanak hirom
jellemz&jét emeli ki: a tildeterminaltségot (vagyis hogy
egy politikai, teriileti hatart egyéb kulturalis, gazdasagi,
tarsadalmi vélasztévonalak, illetve tovabbi geopolitikai
felosztasok szentesithetnek, kett8zhetnek meg vagy
éppen viszonylagosithatnak), a poliszémikus jelleget
(vagyis hogy a hatirok mast jelentenek a kiilonbozd
tarsadalmi csoportokhoz tartozék szdméra, tgy, hogy
ezen tarsadalmi csoportok differencidldsat, egyen-
16tlenségeit maguk is djratermelik) és a heterogenitast
(vagyis hogy a hatarok egyidSben tobbféle demarkécids

és territorializdciés funkciét latnak el kiilonbozs
tarsadalmi dramlatok, jogi folyamatok kozott).2

A hatar materialis és szimbolikus/diszkurziv dimen-
zi6i szétvalaszthatatlanok, hiszen még a kézzelfog-
haténak t{in orszaghatar sem csupan foldrajzilag be-
mérhetd valasztévonal, hanem tarsadalmi, politikai
képz&8dmény, amelyet a politika és jogalkotas, a fizikai
és foldrajzi kijelolés, a megfigyelés és ellendrzés hatalmi
praxisai, illetve a hatarhoz valé viszonyulés (pl. hatér-
atjaras, hatarsértés) mindennapi tarsadalmi gyakorlatai
tartanak fenn.> Ezzel a felismeréssel is Osszefiigghet,
hogy ,a tdrsadalomtudomdnyok egyre hangsiilyosabban
fordulnak ag identitdsbeli és tdrsadalmi hatdryondk sokkal
illekonyabb, metaforikus jelensége felé,”
ként a ,kiilénbozd jelentésvilagokat elvdlaszté kulturdlis
hatdrvonalakat hangsilyozzdk”.4

amelyben eseten-

A globalis mobilitdsok kiilonféle jelenségeire (pl.
migracié, a munkaerd transznaciondlis vandorlésa, a
turizmus kilonféle formai, a kibertér virtualis tér-
atjarasai) és az Gjabb hatarpolitikdkra reflektalod
kutatdsokban a hatart nem csupan tgy gondoljak el,
mint ami geopolitikai, hatalmi viszonyok mentén
elzérja a teret, hanem gy is, mint dsszekapcsold vagy
artikul4ciés folyamatot az emberek, javak, pénz,
munka, informdcié stb. mozgasiban.? Térsadalom-
foldrajzi, szocioldgiai, antropolégiai perspektivabol

1 Koszéndm Danél Moénika és Strausz Laszl6 hasznos megjegyzéseit, tovabba a Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Magyar nyelv- és
irodalomtudomanyi mesteri képzés hallgatéinak (a 2013-2015-6s és a 2014-2016-0s évfolyamoknak), hogy megosztottik velem
az itt targyalt filmekkel kapcsolatos gondolataikat, amelyek valamilyen formaban ezen a szdvegen is ,nyomot hagytak”. A tanul-
many elSkészitését a PN-II-ID-PCE-2012-4-0573 szdm kutatési projekt (CNCS-UEFISCDI-PCE IDEI, Roménia) tette lehet&vé.
2 Balibar, Etienne: What is a Border? In: Balibar: Politics and the Other Scene. London—New York: Verso, 2002. pp. 77-78.

3 Lasd a tarsadalomfoldrajz posztpozitivista, konstruktivista perspektivajat képvisel6 Henk van Houtum, Olivier Kramsch és
Wolfgang Zierhofer bevezetsjét: Prologue. B/ordering Space. In: Van Houtum, Henk—Kramsch, Olivier— Zierhofer, Wolfgang
(eds.): B/ordering Space. Burlington, VT: Ashgate, 2005. p. 3.

4 Tlyés Zoltan: A hatarfogalom valtozé tartalmai a geografiatdl az empirikus kultdrakutatasig. In: Kovacs Néra—Osvat Anna—
Szarka Laszl6 (eds.): Tér és terep. Tanulmdnyok az etnicitds és az identitds kérdéskérébdl I11. Budapest: Akadémiai Kiad6, 2004. p. 9.
5 Mezzadra, Sandro—Neilson, Brett: Border as Method, or, the Multiplication of Labor, Durham-London: Duke University
Press, 2013. p. ix.
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nemcsak a hatar repressziv, kizdr6 és beengedd
mitkddései keriilnek el6térbe, hanem olyan térbeli-
tarsadalmi gyakorlatok is, amelyek a hatart pordzus-
sagaban, 4tjarhatésagaban mutatjiak meg. A hatérokat
nem vonalszertiként, hanem A4tmeneti terekként,
kontaktzénakként® fogjak fel, amelyekben elSrelat-
hatatlan médon keresztezhetik egymast szimbolikus,
politikai, etnikai, tarsadalmi, nyelvi, kulturalis kiilonb-
ségek és hatalmi viszonyok.

Filozéfiai, irodalom-, kulttra- és tarsadalomtudo-
manyi diskurzusokban egyarant el&4ll a hatar ambigui-
tasdnak kérdése. Foucault a hatdr és a hatdrsértés
viszonyat olyan kolcsonds feltételezettségként érti,
amelyben a hatér pillanatnyi léte nem vonatkoztathaté
el az 4tlépés elbonto-1étesits gesztusatdl: ,nem létezik
hatdr, amely tokéletesen dthdghatatlan volna; ugyanakkor
iires hivalkodds lenne a hatdrsértés, amely csupdn egy
illuzérikus vagy dmyszerti hatdrt hdgna dt. Am létezik-e
igazdn a hatdr azon gesztuson kiviil, amely diadalmasan
dtmetszi és megtagadja?”? Faragé Kornélia elgondolésé-
ban a hatér, ,,a lét topoldgidjabdl kiiktathatatlan, konstitu-
tiv elem” nemcsak tgy jelenik meg, mint ,akaddlyoz-
tatdsi” alakzat, hanem dgy is, mint javaslat, mint a
yradikdlis mdssdg igérete” vagy az dt-tévedési félelmek”
léttere.8 Ugyanakkor Faragd kiemeli, hogy a hatérnar-
rativdkban a ,geopolitikai értelemben elbeszélt, intenziv
hatdrteremtés hatalmi jellegii,” ,a hatdrlétesités ugyanis a
hatalom énlétesitésének a része”.9 A hatdrképzés mint
hatalmi mtkodés — tehetjitk hozzd — igen gyakran

tarsadalmi, gazdasagi egyenl&tlenségek fenntartasaban,
illetve ezek adottként, természetesként valé megjeleni-
tésében érdekelt.

Sem a hatarvidékek, sem a hatiresemények nem
kapcsolodnak sziikségszertien hivatalosan elismert
teriileti-foldrajzi hatérokhoz.10 Hataresemény tortén-
het tarsadalmi, etnikai, nemi, vildgnézeti, generacids
kiilonbségek nehezen befoghat6 térésvonalai mentén
is, ahol — éppen a mdassignak, a kiilénbségnek valo
kitettség vagy megnyilds folytdn — az identitéssal, a
,sajat” és a ,masik” magatdl értet8dségével kapcsola-
tos képzetek kérddjelez6dhetnek meg. Hatdresemé-
nyek tehdt ugyanidgy jatszédhatnak a jdzsefvdrosi
piacon vagy egy kamionparkoléban,” mint a ,diszkéban, a
kocsmdban vagy a vonaton”.11

Hatdron nemcsak 4tlépni lehet: lakozni is lehet a
hatér koztességében. Egyrészt Ggy, ahogy Gielis és van
Houtum lefrjak a bels§ eurdpai uniés allamhatdrokon
valé ,atlakozast” mint olyan jelenséget, amit a
hat4rvonalak és hatératjarasok ,komplex koreografisja”’-
ként lehet értelmezni koztes moédon megélt terek és
tarsadalmi rendszerek kozegében. A lakdhely ambi-
valencidjat Peter Sloterdijk nyomén dgy gondoljdk el,
mint egy buborékszer, biztonsigos helybdl egy tdbbdi-
menziés habszerd hellyé valé folytonos atalakulast.12 A
hatarokon valé ,,dtlakozds” bizonyos formdiban az 4llam-
hat4r olyan domesztikécidja is megfigyelhets, amelyben a
hatdr 4teresztd, pordzus jellege keriil elGtérbe, és amely-
ben a hataratlépés mindennapi gyakorlatokba dgyazddik

6 A kontaktzénat Mary Lousie Pratt olyan tarsadalmi térként (social space) érti, amelyben kultirak talalkoznak, iitkoznek és
yviaskodnak” egymadssal, gyakran igen aszimmetrikus hatalmi viszonyok kontextusidban (mint példaul kolonializmus, rabszol-
gasag vagy ezek utShatésai, ahogyan a vildg szamos részén tovabbélnek). Pratt, Mary Louise: Arts of the Contact Zone. In:
Bartholomae, David—Petrosky, Anthony (eds.): Ways of Reading. New York: Bedford/St. Martin’s, 1999. p. 530.

7 Foucault, Michel: El8sz6 a hatarsértéshez. In: Foucault: Nyelv a végtelenhez. (ford.: Sutydk Tibor) Debrecen: Latin Betdk,
1999. p. 74.

8 Faragd Kornélia: Kozelségek és distancidk. A térbeli 1étérzés hatar(talansag)airél. Hungarolégiai Kozlemények (2015) no. 2.
p. 40.

9 ibid. p. 42.

10 V6. ,Hatdrvidékek nemcsak a hivatalosan elismert hatdrokon ismerhetdk fel, hanem a nemi, életkor, stdtus vagy az élettapasztalatok
terén adédo kiilonbségek kevésbé formdlis metszéspontjain is.” (Rosaldo, idézi Donnan, Hastings—Wilson, Thomas M.: Hatarok és
antropolégia Eurépaban. Replika 47-48 (2002) p. 121.

11 ibid.

12 Péld4ul valaki a holland—német hatér egyik oldalan lakik, és a masikra jar 4t dolgozni. Gielis, Ruben—Van Houtum, Henk:
Sloterdijk in the House! Dwelling in the Borderscape of Germany and The Netherlands. Geopolitics 17 (2012) no. 4. pp. 797-817.
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anélkiil, hogy az idegenségtapasztalat teljesen felszamo-
lédna. A hatdron valé lakozasnak egy masik moédja
viszont éppen az itjarhatésiag megkiilonboztets, egyen-
l6tlenségeket fenntart6 feltételrendszerét allitja elStérbe.
Balibar szerint, amig egyesek szdméra a hatér feno-
menoldgiai értelemben pusztdn tarsadalmi statuszuk,
hovatartozasuk, allampolgari joguk szimbolikus elisme-
rése és egyfajta ,beszallasi formalitas”, addig masok (pl.
wszegény orsydgbol sxdrmazd szegény emberek”) sziméara
nemcsak akadaly, hanem a szdmos nekifutas, kiutasitas,
atengedés folytan egyfajta lakhellyé, a lakozas ,wviszkdzus”
helyévé valik, az életre wdrds”, a ,nem-élet” ,otthona-
va".13 A hatéron lakozds mégis valamiképpen eloldha-
tatlan a ,wildgok kozotti élet magatartdsdnak” elsajatita-
satél: ymdshonnan jénni, »onnan« és nem »innen<, s igy
egyszerre lenni az adott helyzeten »beliil« és »kiviil« annyi,
mint torténelmek és emlékezetek metszéspontjdban élni”.14
Az 1989 utini roman filmben szdmos olyan hatérral,
hatératlépéssel, illetve hatdreseménnyel kapcsolatos kér-
dés tematizalodik, amely az 1989-es események utdni
eurdpai és globalis (geo)politikai, gazdasagi, tarsadalmi,
demografiai, kulturalis atrendezddésekkel hozhaté dssze-
fiiggésbe.1> A filmek igy reflektélnak a hatarok jelentés-
és funkciévaltozasara, a migracié kiilonféle formdira, az
utazas atalakulé mozgastereire, nyelvi, kultdrakozi

13 Balibar: What is a Border? p. 83.

érintkezésekre és az ezekkel Osszefiiggd identitds- és
forditasgyakorlatokra, és ezzel egy id6ben a fordithatat-
lansig, a helynélkiiliség, a dezorientaci6, a kultardk
kozotti sodrédas vagy az ,aura (vagyis eredet) nélkiili
ember”10 tapasztalatara. Lucian Georgescu a kortars
roméan filmet tarsadalmi aktualitdsok kontextusdban
vizsgalva jegyzi meg, hogy a munkaerd transznacionélis
migracidja kovetkeztében Romdnia népességének egy
része folyton elmozduld, athelyez8d6 populdciéva valik
Kelet és Nyugat kozott.l7 Georgescu az orszaghatarok
atlépését és a Nyugat felé menekiilést nemzeti rogesz-
mének (,national obsession”) nevezi, és nemcsak az 1980-
as évek nyugatra menekiilési vagyaval és az allamszo-
cializmus kontextusdval kapcsolja dssze, hanem ma is
érvényes probléménak tekinti.18 A hatératlépés nemzeti
rogeszmeként valé elgondoldsa szdmomra azért tiinik
kockazatosnak, mert altaldnos karakterisztikumként
nevezi meg a jelenséget, és elfedheti a hataratlépés
szamos més — pl. ,.halkabb”, ;mindennapibb” vagy ironi-
kusabb, szubverzivebb — jelentését, tétjét, funkcidjat. Am
kétségtelen, hogy a hatdr, a hataratlépés vagy a kiilonféle
hat4resemények visszatér8 toposzokkd, ismétléds
kérdésekké vélnak szdmos kortdrs romén filmben.19

A kovetkez8kben nem e kérdéskor szertedgazéd
feltérképezésére villalkozom, hanem azt vizsgilom,

14 Chambers, lain: Vandorlas, kultira, identitas. (trans. Marno David) Helikon (2002) no. 4. p. 438.

15 V6. Hasonl6 kérdéseket vizsgal Kiraly Hajnal a kortars magyar és romén filmben: tobbek kozott a mobilitast, az otthon
elhagyasanak vagy Gjramegtalaldsdnak képtelenségét, az identitds nemhelyeinek kérdését tarsadalmi aktualitdsok kontex-
tusaban. Kiraly Hajnal: Leave to Live. Placeless People in Contemporary Hungarian and Romanian Films of Return. Studies
in Eastern European Cinema 6 (2015) no. 2. pp. 169-183.

16 Bourriaud, Nicolas: Radikans. A globalizacié esztétikdja. (trans. Gyenge Zsolt, magyarul megjelenés el6tt) In: Danél Ménika —
Kiraly Hajnal — Vincze Ferenc (eds.): Tér-Elmélet-Kultiira. Budapest: Edtvos Kiado, 2017.

17 Georgescu, Lucian: The Point of No Return: From Great Expectations to Great Desperation in New Romanian Cinema.
In: Gott, Michael-Herzog, Todd (eds.): East, West and Centre. Reframing Post-1989 European Cinema. Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2015. p. 154.

18 ibid. p. 151.

19 Lucian Georgescu a kovetkez filmekben véli relevansnak a Nyugat felé val6 orienticié és/vagy menekiilésvagy kérdését:
E pericoloso sporgersi (Nae Caranfil, 1992), Asfalt Tango (Nae Caranfil, 1996), Telefon in strdindtate (Hanno Hofer, 1997),
Occident (Cristian Mungiu, 2002), Italiencele (Napoleon Toader, 2004), Cum mi-am petrecut sfarsitul lumii (Catilin Mitulescu,
2006) Nesfarsit/California Dreamin’ (Catalin Nemescu, 2007), Fata galbend care rade (Constantin Popescu, 2008), Boogie (Radu
Muntean, 2008), Felicia inainte de toate (Rizvan Radulescu, Melissa de Raaf, 2009), Nunta i Oli (Tudor Jurgiu, 2009),
Francesca (Bobby Paunescu, 2009), Dacd bobul nu moare! (Sinisa Dragin, 2010), Stopover (Ioana Uricaru, 2012), Oxigen
(Adina Pintilie, 2011), Morgen (Marian Crisan, 2010), Apele tac (Anca Miruna Lizarescu, 2011).
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hogy a hatér, a hat4ratlépés vagy a (hivatalos teriileti-
foldrajzi hatartdl fliggetlen) hataresemény miként
konceptualizalédik Marian Crisan Morgen (2010,
Roménia, Franciaorszdg, Magyarorszag), Razvan Radu-
lescu és Melissa de Raaf Felicia, szemiink fénye (Felicia,
tnainte de toate, 2009, Roménia, Franciaorszag,
Horvatorszag, Belgium) és Tudor Jurgiu Ol eskiivdje
(Nunta lui Oli, 2009) cimd filmjében. A filmeket
harom kiilén esettanulményban targyalom, ugyanis,
bar a hatar kérdése mindhiarom filmben megkeriil-
hetetlen, a szinre vitt hatdresemények igen eltérek.
A vizsgalt filmek egyik kontextusa az a geokulturalis
tér, amelyben az elmdlt huszonhat évben a hatar-
rendszerek és geopolitikai viszonyok tobbszor s
véltoztak (pl. az 1989-es eseményekkel, majd Romania
NATO-hoz és EU-hoz valé csatlakozis4val). A filmek
nemcsak legélis, illegdlis vagy lehetetlen (teriileti)
hataratlépéseket, hanem kulturilis, nyelvi, tarsadalmi
és jelentésvilagbeli hatdreseményeket is szinre visznek.
Olyan kis 1éptékd térbeli-tarsadalmi viszonyokra és
emberi kapcsolatokra kérdeznek r4, amelyeket atfogébb
szociokulturalis, gazdasigi és politikai folyamatok
alakitanak, Ggymint az (e)migrici, embercsempészet,
hatérpolitikdk stb. A filmek rdmutatnak a kulturélis és
intézményes hatarok és kontaktzénak porézussdgara,
illetve olyan térbeli és identitasgyakorlatokra, amelyek
kimozdithatjak a hatarképzés (hatalmi) mechanizmu-
sait vagy a hatdr és az identitas territoridlis felfogasat.

Atjart és attort hatar

Marian Crisan Morgen cim{ filmjét egyfajta regionalis
filmként fogadtik amiatt, hogy elmozdult attdl a

Bukarest-kdzpontisagtsl, amely szdmos kortars

.

roman film helyszinvalasztasat jellemzi. A Morgen
narrativdija a Romdnia EU-s csatlakozdsa utdni
id8szak kontextusdban egy sajatos hatdrzénaba
helyezédik, Szalontira, a rom4n—magyar hat4r menti
véarosba és kornyékére: a film igy a hatdr és hatar-
atlépés tobbféle fogalmara kérdezhet ra. A hatarvidék
multietnikussaga, tobbnyelviisége, illetve kontakt-
z6naként mitkodése olyan hatdrmechanizmusokra
mutathat r4, amelyek egyszerre kozvetits, illetve
kozbejovs, megszakito jellegtiek, példaul aziltal, hogy
teriiletileg befoghatatlan f5ldrajzi, nyelvi, tarsadalmi,
kulturdlis folyamatok és mindennapi gyakorlatok
folytonossagan vagnak at. A film f&szerepl&je, Nelu, a
helyi szupermarket csendes, kissé esetlen biztonsagi
8re (akin meglehet8sen groteszkiil hat a Predator cég
egyenruh4ja) rendszeresen atlépi az orszdghatart
rovid horgaszkiranduldsai kozben, és amikor az
(illegalisan, embercsempészek segitségével) Németor-
szagba tarté kurd (/torok) migrans, Behran felbukkan
az egyszerre veszélyes és védelmez8 mocsar hatdr-
zéndjaban, tbbszor is segit neki 4tjutni a hatdron.20
Azt, hogy a filmben Behran szavai nincsenek
leforditva, olyan rendezsi koncepcid részeként értem,
amely a nyelvet szintén nem ért§ néz8t nem helyezi
Neluhoz képest a ,tobbet tudas” pozicidjiba, és igy
érzékennyé teheti a segitségnydjtis nem kérdezd (4m,
amint a késSbbiekben latni fogjuk, nem is teljesen
feltétlen) gesztusa irant.

A filmben a hatdr egyrészt atjarhaté zénaként
reprezentdlodik, mésrészt viszont mint lehatérolé
hatalmi mikodés, amelyet az intézményes ellendrzés
gyakorlatai tartanak fenn. A hatarérok éjjellacs
tdvcsdve mint az intézményes (hatdr)megfigyelés
tekintetprotézise aszimmetrikus hatalmi viszonyokat
hoz létre: észrevétlen marad a bujkals, ,lathatatlan”

20 A film nem teszi explicit reflexié targydva Behran nemzetiségét sem migrans- vagy menekiiltstatuszat, illetve az ezek kozotti
kiilonbség jelent8ségét. Ez a diegézisen beliili eldontetlenség szintén Nelu pozicidja irdnt teheti érzékennyé a nézét. Nelu nem
érti, mi el6l menekiil, vagy menekiil-e egyéltaldn Behran, csak azt, hogy hova tartana: Németorszgba, a gyermekéhez. A film
végén a stablistan is feltiintetett Sivan Perwer (szidmizetésben é16) kurd énekes dalat, a Megrit halljuk a Behrant alakit6 Yilmaz
Yalcin el6adasaban. Bar ez a film diegetikus vilagan kiviili utalds nem tekinthetd a kérdés reflektalt felvetésének, egyfajta nem-
egyértelm(sitd kontextusa lehet a Morgennek. Kiraly Hajnal gy véli, az, hogy a sajtéanyagokban és interjikban Behranra
egyardnt utalnak torok és kurd migransként, felveti az identitdsnak az etnicitéssal és allampolgarsaggal valé problematikus
viszonyat. Kirdly Hajnal: Places of Encounter: Thematising Cultural Exchange in Contemporary Hungarian-Romanian Co-
Productions. Contact Zones (2016) no. 1. http://contactzones.elte.hu/1063-2/ (utolsé letsltés datuma: 2017. O1. 27.)
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migrdnsok vagy hatarsért6k szdmara, akik gy a
megfigyel§ tekintetnek valé folytonos kitettséget
tapasztalhatjdk meg. (,,Ezzel mi a falakon is dtldtunk” —
mondja az egyik romén hatarér.) A technikai tekintet,

az éjjellatd felszerelés optikai médiuma 4altal a
migransok gy jelennek meg a képernyén, mint
arctalan, fantomképszerd nyomok egy (kép)feliileten.
A megfigyelés eltargyiasité mikodése a roman hatarér
kommentarjaban is megmutatkozik: a rejt8z8 migran-
sokat ,kisnyulaknak” nevezi, behelyezve 6ket a human
és a nem-egészen-human kozotti résbe, a ,nem-élet”
difftz z6n4jéba. A hatalom és a megfigyelés miikodése
itt kiszdmithatatlansiga, Atlathatatlansiga folytan is
képes fenntartani azt, amit Balibar ,,nem-identitds”-nak
vagy ,meghatdrozatlan, lehetetlen identitds”-nak nevez.21
A hatarzéna seholjaban ez a kvaziintézményes tekintet
levalasztja a migransokat politikai [étezésiikrdl,
szubjektivitasukrdl, és a lathatésag és lathatatlansag
kozé helyezi Sket.

Raéad4sul az éjszakai megfigyelés nem egyszertien az
(intézményesitett) megfigyel§ tekintet mitkodését
mutatja meg, hanem e tekintet tudatos, demonstrativ
szinre vitelét, kvazihivatalos vagy nembhivatalos
ymutatvanyat” (mint egyfajta ,kisnydl”-lest), amit a
két roman hatdrér kezdeményez, hogy ,megleckéz-

sz

tesse” Nelut. A film igy idézGjelek kozé teszi és reflexi-

21 Balibar: What is a Border? p. 77.

Morgen (Hathazi Andras)

ven viszi szinre az ellendrzés, megfigyelés hatalmi
mitkodését, am kozben ramutat az intézményes/hi-
vatalos hatarrendészeti gyakorlatok és a személyes,
egyéni (pl. valaki megleckéztetését célz6) kezdeménye-
zések kozotti hatar atlépésére. A megvonhaté hatérok
képlékenysége az intézményes/hivatalos, illetve a
személyes szféra kozott?2 a szerepek difftzabb4
véldsdhoz vezethet: a (néha a kocsmaban is jarérozs,
helyiekkel ,haverkod¢”) hatar6rok ebben a koztes
zéndban mozogva nem maradnak egyértelmien a
hivatalos/intézményes szerep hatérai kozott. A filmben
igy nem csupdn teriileti valasztévonalként reprezenti-
16dik a hatar, hanem tugy is, mint tarsadalmi tér
amelyben az intézményes/hivatalos és a személyes
idénként dsszecstszik. A film nyitéjelenetében példaul
a roman hatar8r targyalni probal magyar kollégéjaval,
és sikerteleniil ugyan, de megprébalja a privat/sze-
mélyes dimenziéjat becsempészni a hatér intézményé-
nek személytelen autoritdsidba (azt mondja, ismeri a
szalontai Nelut). Kirdly Hajnal Hamid Naficy shifter
fogalmara utalva dgy véli, hogy a Morgenben a hatér-
6rok éppen abbdl nyerik hatalmukat, hogy ismerik az
érintkez8 kultarak kédjait, tudnak a kultdrak kozott
kozlekedni, véltani, és ahogy Naficy allitja, képesek ,az
identitds és az éppen adott aszimmetrikus hatalmi helyzetek
manipuldldsdra.”?3

22 Kiraly Hajnal szerint szdmos kortars magyar és roméan filmben a (térbeli vagy identitasbeli) dezorient4ci6 gyakran a helyek

ambivalencijival, a vildgosan megvont hatirok hidnyéval fiigg 6ssze, ami egyiitt jarhat a ,massag” kategéridjaba keriilés

nagyobb kockézatival. Kirdly: Leave to Live. p. 174.

23 Kirély: Places of Encounter; Naficy, Hamid: An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking. Princeton—Oxford:

Princeton University Press, 2001. p. 32. (sajat forditis — S. K.) Constantin Parvulescu és Ciprian Nitu szerint a tdrvényes és
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Hogyan lehet a hatir intézményes gyakorlatait
kimozditani, mit jelenthet egyaltaldn a hataritlépés
ilyen feltételek kozott? Faragé Kornélia — Foucault
érvelését kovetve, miszerint a hatar létének egyik
feltétele éppen az 4tjarhatésag — tgy véli, hogy
ameddig fetisizaljuk a hatart és a hatéaratlépés
felemeld, patetikus izgalmat, ,addig erdsitjiik a hatdr
hatalmi mechanizmusrendszerét”. Ezzel szemben viszont
az rontkus hatdrdtléps gesztus szubverziv energidkat
hordoz”.24 Nelu hataratlépéseiben nem valamiféle
szubverziv irénia jut érvényre, sokkal inkabb az a
hatidron valé 4tlakozas, amelyben az &allamhatiron
valé 4tjardsok mindennapi gyakorlatokba domeszti-
kalodnak. Igy a hataratlépés nem valik kitiintetett, a
hatért fetisizdl6 eseménnyé, hanem mintha annak
porézussagat, Aatjarhatésigat helyezné el8térbe.
Ugyanakkor a film ironikusan rdmutat arra, hogy az
ellendrzés intézményes gyakorlata itt is behatol a
mindennapivd domesztikalédé hataratjarasba: ,A
halaknak nincs EU” — mondja a magyar hat4rdr, és nem
engedi Nelunak, hogy atvigye , fogdsat” a hataron. A
hatiron kitett, igazoldssal nem rendelkezd hal halalra
verg8di magat az aszfalton egy olyan jelenetben, amely
szétoszlatja a hatarnélkiiliség mitoszat. A taplaléknak/
drunak tekintett hal vergddd alakja jelzi a jogi,
intézményes szabélyozas kontextusanak megjelenését,
amely az ellendrzés kovetkezetlensége és 1éptéke miatt
mér-mar abszurdnak ttinik (Nelu maskor atvihette a
halat).25 A hal vergédésében szdmomra mégsem

els@sorban a jogszabalynak nem megfelels, egészség-

.

tigyi igazolas nélkiili élelem vilik lathatéva, hanem a
(mar nem sokdig) ¢l§ 1ény. E filmkezd8 képsoroknak az
emléke pedig a hat4rzéndban rejtézkodsk megfigye-
l1ésének jelenetében térhet vissza.

Az idegennek a hatiron valé 4tsegitése elGtérbe
helyezi a ,sajat” és a ,masik” viszonydban értel-
mezhet§ kiilonbség lathatésaganak, illetve lathatat-
lansdganak kérdését. Nelu, amikor helyi futball-
szurkoldk kozott probalja dtvinni Behrant a hataron,
nem rejti vagy tiinteti el az idegent, hanem a
ysajatba” inkorporélja, ahol az idegen dgy vélik latha-
tatlannd, hogy ,majdnem-sajatként,” ,majdnem-
ugyanazként” szimuldlédik. Igy a kiilonbség nem a
ysajattal” szemben, hanem azon beliil jon létre, és ez a
»sajatot” nem rogzitett, egyszer s mindenkorra
dnazonos adottsiagként mutatja meg, hanem hetero-
génként, tarsadalmilag, kulturalisan létrehozhaté-
ként, folytonos létesiilésben levsként.

Az, hogy Nelu segit 4tjutni Behrannak a hataron,
nem feltétel nélkiili segitségnydjtdsként, hanem
inkdbb egyfajta ambivalens {ratlan szerzédésként
gondolhaté el.26 Derrida a vendégszeretetrdl sz616
munkaiban megkiilonbdzteti a vendégszeretet feltétlen
torvényét a vendégszeretet torvényeitdl, a jogoktdl és
kotelezettségektsl, amelyek mindig feltételekhez ko-
tottek és feltételesek. Ez utdbbiak az ajandékot szerzs-
déssé, a nyitast rendszabalyozott paktumma4 valtoztat-
jak (innen a jogok, a kotelezettségek, a hatarok,
tutlevelek, ajték, bevandorlasi tdérvények). Derrida
szdméra a vendégszeretet kettSs torvénye ezt jelenti:

a torvénytelen kozotti ,sziitke zondban” (ahol a hatalom hol meger6siti, hol pedig figyelmen kiviil hagyja a jogrendet és
torvényt) a hatar6rok szemet hunynak Behran és a tobbi hataratléps holléte folott. Nelunak igy lehetSsége van a
vendégszeretet kotelessége szerint cselekedni, 4m ezzel egyid6ben az embercsempészek is kihasznalhatjak a
menekiiltek/migransok egyszerre ,torvényen beliili és kiviili kivételes helyzetét.” Parvulescu, Constantin—Nitu, Ciprian:
Challenging Communities of Values. The Peripheral Cosmopolitanism of Marian Crisan’s Morgen. Iluminace (2014) 26, no.
2. p. 105.

24 Faragé: Kozelségek és distancidk. p. 46.

25 ,Uram, ex magyar jogszabdly. Ex nem Kézért” — mondja a magyar hatarsr.

26 Parvulescu és Nitu hasonl6 kérdéseket vetnek fel a Morgen kapcsan (pl. vendégszeretet, az idegen reprezentéciéja), 4m ezeket
a periférikus kozmopolitizmus lehetdségei, illetve a menekiiltkérdés jogi, politikai szempontjabsl vizsgaljgk. Ugy vélik, Nelu
empétidja a vendégszeretet és a kozmopolitizmus olyan lehet8ségére mutat r4, amely nem urbanus, nyugati, kdzéposztalybeli
multikulturalizmus-modellekre épiil. Ez az ,,Gj kozmopolitizmus” periférikus és tdrsadalmilag ,alulrdl felfelé épitkezs”, igy pedig
a kozmopolitizmus etikdjanak univerzalizmusat kérdGjelezheti meg. Parvulescu, Constantin—Nitu, Ciprian: Challenging

Communities of Values. p. 107.
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szamolni a kockazattal ,anélkiil, hogy becsukndnk az
ajtét a kiszamithatatlan, azaz a jové és az idegen eldt..”27
Nelu az azonnali és (feltétel nélkiilinek tind) segit-
ségnydjtas utdn nem kéri, de elfogadja a pénzt a
kiszolgéltatott Behrantdl, és ezzel egyfajta informalis és
aszimmetrikus szerz8déses viszonyra cseréli a vendég-
szeretet ajandékat. Csakhogy tilteljesiti az fratlan
szerz6dést (amit szimonkérhetetlensége folytan szinte
csak talteljesiteni lehet): a hataréroknek Ggy érvel,
hogy Behrannak el kell jutnia a fidhoz, akit a prunc
(‘gyermek’, ‘kisgyermek’) széval nevez meg. Az alig
észrevehet8 apai szolidaritas olyan folosleg, mely nem
értelmezhetd pusztan valamilyen szerzddés logik4jan
beliil, mint ahogy az sem, hogy Nelu végiil nyiltan
torvényellenes hatarsértést kovet el Behran 4tjutta-
tasaért. A hatdrzéna ambivalencigjaban, ahol ,ugyan-
az” a hatdr mést jelent a magyar és a roman hatardr, a
szalontai roméan lakos és a kurd/térok migrans szamara,
Nelunak és Behrannak olyan talalkozasban van része,
amelynek kitlintetett médiuma nem a nyelv vagy egy
tobbé-kevésbé kozods kulturalis utaldsrendszer, hanem a
testi gesztusok, mozdulatok fogalmilag nehezen meg-
ragadhat6 kozege, az érintésalapt kapcsolat, a kozos
hallgatés, a krumplihdmozas, a tetSjavitas teremt&ds
,otthonossiga.”

Nelu utolsé transzgressziv gesztusa, a hatarsorompd
4ttorése?8 egyben az identitasvalsagat, a méasokkal valé
viszonydban megmutatkozé inercidjét is érint8 elmoz-
dul4dsnak, valtozdsnak tekinthet8. Az idegennel, a
massaggal valé taldlkozds az & esetében olyan kimoz-
dit6 (akér katalizalo) tapasztalattd vélik, amelyben a
szubjektum szdméra elSreldthatatlan identitislehetd-
ségek nyilhatnak meg.

JVilagok kozotti élet” — a hatar
eloterében

Rizvan Radulescu és Melissa de Raaf Felicia, sgzemiink
fénye (2010) cim( filmjében a f&szerepld lekési a
repiilSt és a repiilStéri hataratlépést. A ,hatdresemé-
nyek” a hatir el6terében és a kultdrakozi viszo-
nyokban torténnek, ebben az 4tmeneti zéndban
tematizalédik a nyelvi, kulturalis, genericids iden-
titaslehet8ségek hatdronléte, kozottessége. A
fGszerepld Felicia, a tizenkilenc éve Hollandidban €18
elvalt anya, aki meglatogatja bukaresti sziileit, és a
repiilGtérre vald kijutds talszervezése, illetve a zsifolt
Gvarosi forgalom miatt lekési az amszterdami jaratot.
A Felicia, szemiink fénye, ahogy Kiradly Hajnal is
1989 uténi
filmekhez2? kapcsolhat6 tematikusan, amelyekben az

kiemeli, azokhoz az visszatérés-

ismer&sségét, otthonossigat vesztett otthon fokozza a
(Nyugatrol) hazatérd idegenségérzetét, szorongésat,
tehetetlenségét. A jelenetek egy része egyfajta
kamaradramaként egy sz(k, egyszerre fojté és ottho-
nos lakdtelepi lakdsba és ennek posztszocialista
atmoszférajaba helyez&dik, amelynek mozgdképes
megalkotédsdban az (j roman mozi mikrorealista eszté-
tikdjara ismeriink.30 A film elején lithaté nyitva
hagyott modern plasztikb6rond mint nomad targy,
mint hordozhaté otthon képe megbontja a targyi
kornyezet folytonossdgat Felicia egykori szobajiban.
Az otthoni tér viszonylagos immobilitasat, lelassult-
sdgat kimozditja a tératlépés, a ,mashol” lehet&sége
felé. A bdrond mint targy és funkcié a szubjektum
hatéaridentitdsanak (vagy az elutazés, tératlépés

27 Derrida, Jaques: The Principle of Hospitality. Parallax 11 (2005) no. 1. p. 6.

28 Raluca Durbaci szerint a Morgenben Crisan kamerahasznélata (Corneliu Porumboiu statikusabb és keretezettebb képeihez

viszonyitva) jéval fluidabb, dinamikusabb, szemiotikailag kevésbé terhelt, ,lezserebbiil” l4ttatja a vilagot, és éppen emiatt még

a latsz6lag heroikus tettek is, mint amilyen a hatar 4ttorése, a reprezentalt vildg ,normalitdsaba frédnak be”. Durbaci, Raluca:

Despre estetica realistd a lui Marian Crisan. CAteva insemniri. In: Gorzo, Andrei —State, Andrei (eds.): Politicile filmului.

Contributii la interpretarea cinemaului romanesc contemporan. Cluj-Napoca: Editura Tact, 2014. pp. 105-106.

29 Kiraly: Leave to Live. p. 170. Kirély a ,return films” kifejezést hasznalja Michael Gott és Todd Herzog nyoméan.

30 A filmkritikai diskurzusban szdmos Gj roman film kdzos vonasaként jelenik meg a kdzelmiilt és a jelen tarsadalmi aktu-

alitdsainak tematizaldsa, a mindennapisig és a személykozi kapcsolatok fesziiltsége, valamint a h&s nélkiili, patosztalan tor-

ténetmesélés. Ezzel nyilvan szorosan osszefiigg a minimalista (4m igen precizen megkomponalt) kamerahasznalat, helyszin- és

2z

szerepl6abrazols, a kvazidokumentarista stilus vagy a hosszt snittek a valds idejd torténések dbrazoldséban.
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allandé lehet8ségének) egyfajta kiterjesztésévé valhat
dtmenetisége, adaptabilitdsa, nomadizmusa folytin.3!

Felicia egykori bukaresti otthonét intimitds és
idegenség, ismer&sség és testi diszkomfort kdztességé-
ben éli meg, péld4ul az ellendrizhetetlen, lehatérol-
hatatlan, testbe hatol6 szagok médiuma vagy a testek
kozelsége altal. Az otthon tere nem csupén viszony-
lagos véltozatlansdgaban és az &llamszocializmus
korat idéz8 atmoszférikus targyi kornyezete altal valik
a mult privat archivum4v4, hanem egy latensebb,
uralhatatlanabb testi emlékezet 4ltal is. Felicia anyja,
akinek szeretetét fojtéként, infantilizaloként érzékeli
lanya3?, Nicolae Ceausescunak, a szocialista Romé-
nia elnckének mozdulatait véli felfedezni a beteg (és
a tdlzott gondoskodas 4ltal szintén infantilizalt) apa
gesztikulacidjaban. Az intimitas és idegenség, illetve a
mult és jelen kozottiségében megtapasztalt otthon
ilyenszeri ambiguitdsdra mutat ra Svetlana Boym
lefordithatatlan kiazmusa is — ,homesick and sick of
home”33 — amely a honvégy és az otthonnal szemben
érzett (akar fizikai, testi) averzié megnevezéseit for-
gatja egymésba.

A kiilfoldi mobiltelefon-hivasok, amelyek 4ltal
leleplez&dik a Nyugat-Eurépdban €18, de a magas
roaming dfjak miatt aggddé Felicia szerényebb anyagi
helyzete (ezzel egyiitt pedig a nyugat-eurdpai jolét
mitosza), szintén tératlépést tesznek lehetdvé. A
telefonbeszélgetés altal egy méasik nyelvi tér bontja meg
az otthon nyelvi homogenit4sat, otthonossagat, a

.

kétnyelv(, beszélgetésben pedig a kommunikacié mint
nyelvek kozotti valtés, kozlekedés olt testet (Felicia a
fiaval és volt férjével hollandul és romanul beszél).

A film éppen a repiilStéren, a hatir elSterében
valé vesztegléssel és az elindulés ellehetetleniilésével
beszéli el az identitaslehet8ségek Aatmenetiségét,
terek, nyelvek, kultdrak kozé helyezddését, illetve
Felicia esetében egyfajta Kelet- és Nyugat-Eurdpa
kozotti megrekedtséget. Marc Augé francia antro-
polégus szerint a globdlis sziirmodernitas kontextu-
sdban a repiil6tér olyan nem-hely, d4tmeneti zéna,
amelynek hozzaférhet8sége szerz6dés altal biztositott:
»Mig az »antropolégiai« hely alapjaul egyik vagy mdsik
ember identitdsa, a kéxds nyelv otthonossdga, a tdj
az illem hallgatélagos szabdlyai
szolgdlnak, addig ax utasok, a vdsdrlok vagy a vasdrnapi

ismerds pontjai,
vezet6k kizds identitdsdt a nem-hely hozza létre.”3* A
nem-hely, ,mely sem identitdst, sem wiszonyokat, sem
pedig tirténetiséget nem implikdl”3>, egyfajta dtmeneti
identitdst, magéanyos szerz8déses viszonyokat és
a hitelkartya-
tulajdonosoknak, utasoknak és turistiknak, akik
identitdsuk ellendrzése és a szerz8déses jelleg elfoga-

anonimitast kinal hasznaléinak,

désa utdn nyerik el anonimitdsukat. Kirdly Hajnal,
aki a filmben megjelend repiilSteret az augé-i nem-
hely példajaként értelmezi, helytalléan allapitja meg,
hogy a szerz8déses jelleg olyan jellemz&je a nem-
helynek, amely azt anyagilag ,hozzdférhetetlenné teszi
szdmos kelet-eurépai szdmdra..”30

31 V6. Hamid Naficy az exilikus és diaszporikus film kontextusaban a b8réndot az dtmenetiség, az improvizacio, az elmozdulds
tropusaként, illetve az identitas mobilitasdnak és megalkotottsdganak metafordjaként targyalja. Naficy: An Accented Cinema.
pp. 262.; 266.

32 Az alany, aki mar maga is anya, és akinek irritaltsdga, szorongasa, tiirelmetlensége egy korantsem kiteljesiilt vagy gondtalan
élet szimptémai lehetnek.

33 Boym, Svetlana: Nostalgic Technology: Notes for an Off-modern Manifesto, http://www.svetlanaboym.com/manifesto.htm
(utolsé letsltés datuma 2017. 01. 15).

34 Augé, Marc: Nem-helyek. Bevezetés a sxiirmodernitds antropoldgidjdba. (trans. Faber Agoston) Budapest: Miicsarnok-
konyvek, 2012. p. 59.

35 ibid. p. 47.

36 Kiraly: Leave to Live. p. 176. (sajat forditas — S. K.) Cf. Andrei Gruzsniczki A mdsik Irina (Cealaltd Irina, 2009) cfm( filmje
az Egyiptomban munkat véllal, &m onnan egy koporséban hazaszéllitott Irina és a haléla gyants koriilményei utan kétségbe-
esetten nyomoz6 férje torténetét beszéli el. Itt szintén megjelenik a repiil6tér mint sajitos tranzithely, és az ehhez valé hozza-
férés gazdasagi-kulturélis korlatozottsiga. Eppen az emiatti frusztraciot példdzhatia az a jelenet, amikor az ,Utaztak-e mdr

repiilével?” kérdésre egyszerre vélaszol a tdjékozatlan Irina és férje: Irina igennel, a férje nemmel.



Felicia, szemiink fénye (Ozana Oancea)

Bar Augé pontositja, hogy a helyre és a nem-helyre
egyarant érvényes, hogy ,tiszta formdban sosem létexik,
helyek és kapcsolatok alakulnak vijjd benne,”37 a nem-hely
koncepcidja a repiil6tér kapcsdn mégis problemati-
kussa valhat. A szerves tarsadalmis4g helyett magényos
anonimitdst kinidlé nem-hely elgondoldsa példaul
hattérbe szorithatja azokat a szocializdciés gyakorla-
tokat, amelyek a repiil6tér dtmeneti terében zajlanak
(pl. csaladtagok kikisérése, fogaddsa). A filmben a
bukaresti repiil6téren, amely egyben hatirzéna is,
éppen mikroszint{ térbeli-tarsadalmi gyakorlatok 4ltal
kérdGjelezédik meg ,a személytelenné vélas” Gromeit38
vagy a szerzGdéses anonimitast kinalé nem-hely augé-i
fogalma. A repiiltér és a kavézé, ahol Felicia és anyja
a kisebbik lany, Iulia egykori tanarngjével és annak
férjével futnak Ossze, olyan tarsadalmi térré valik,
amelyben az identit4slehet8ségek egyfajta feszélyezd
ismer8sség és csaladiassag kozegében jeldlédnek ki. A
vérakoz4sban mint felfiiggesztett téridében a hazaté-
r6/elutazd 6nmaga és ,sajat” kultdrija idegenségét
tapasztalja meg, illetve sajat maltjaval valé diszkon-
tinuitdsat (és paradox moédon e torés altali hozza-
kapcsoltsagat). Az példaul, hogy a kavézoi beszélgetés
soran Felicia az apja betegségét tiirelmetleniil nevén
nevezi, egyfajta diszkurziv hatdreseménynek, elmozdu-
lasnak szamithat abbdl a kulttrabél, amely a betegség
kimond4sat néhol még tarsadalmi tabuként kezeli, egy

37 Augé: Nem-helyek. p. 47.
38 ibid. p. 58.

olyan t4rsadalmi-kulturdlis gyakorlat felé, amely
lehet8vé teszi ennek nyilt tematizalasat.

A repiil6téren, mialatt Felicia egy olcsébb jaratot
keres, a Lufthansa-reklam 4ltal keretezett tiikdrképe
valés, fizikai testével 4ll szemben a fiilke iivegfalanak
két oldalén. Ez a reflexiv megkett8z8dés a hatarszub-
jektum 4tmenetiségének, helynélkiiliségének filmes
figurdcidjaként is értelmezhets. A tiikor hely nélkiili
helye (foucault-i értelemben: heterotépidja) a tiikro-
z6ttet az itt és a mashol koztesében mutatja: a titkor
altal olyan térben tapasztalhatjuk meg magunkat,
ahonnan hidnyzunk. A megkett8z8dés alakzata 4ltal a
f&szerepld identitasgyakorlatai egyfajta Gnmagéval valé
alkudozésként is megmutatkoznak, amelyben a n&i
szubjektivitds nyelvi, generacids, szociokulturélis és
gazdaségi kiilonbségek hatardn (az alkalmazkodis és
ellenallas technikai altal) alakul folyton Gjra.

Az otthonossagit, magatdl értet&dBségét vesztett
ysajatnak” a ,masik” néz&pontjabdl valé Gjraértése,
illetve Kelet—Nyugat koztességének tapasztalata a
f8szerepl kulturdlis tekintetén is nyomot hagy,
esetenként Onegzotizalénak is nevezhetd latdsmodot
eredményezve. Amikor megigérteti anyjaval, hogy nem
cseréli le a régi, orokolt csalddi fahdzban a fiiggd-
nyoket, Felicia egyrészt a ,sajatnak” egy elképzelt (és
egyfajta csaladtorténeti drokségként felfogott) auten-
tikussagat probalja meg&rizni, masrészt viszont a
,sajatot” mint autentikust (vagyis hagyomanyost,
haboritatlant, jellegzetesen kelet-eurdpait) a ,nyugati”
turistak ,,szép, eldugott helyeket”39 keresd tekintetével
is latja. Az autentikussdg, a ,sajat” kultdra kiilonb-
ségének ilyen létrehozdsa Bourriaud meglatasat idéz-
heti, miszerint ,mikor szinte ag 0Osszes nemgetdllamot
meghatdrozza ax uniformizdlé globalizdcié, a nemzeti
adottsdgok szdllithaté, hordozhaté dimenzidja fontosabbd
vdlik, mint lokdlis realitasuk”. 40 A film a fGszerepls
kulturélis tekintetének koztességét olyan hatirtapasz-
talatokban viszi szinre, amelyek nem irhatok le a

39 Az anyjaval valé parbeszédben haszndlja ezt érvként. Felicia, a ,nyugati turista” absztrakciéjadban maga is a nyugat-

eurdpaisag/Nyugat eltirgyiasité kliséjét teremti Gjra, amely alkalmatlannak bizonyul elmozdulé identitasok vagy kulturélis

praxisok magyarazatara.
40 Bourriaud: Radikdns.
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skeleti” versus ,nyugati” tekintet, az ,itt” és az ,ott”
egyértelmdsitd kulturdlis konstrukcidjaval.

A hatartapasztalatot, amely szdmos 1989 uténi
romén filmben nemcsak a tératjaras felszabadit6, meg-
nyil6 tapasztalatival, hanem identitasvélsaggal
és/vagy dezorientaciéval is egyiitt jar, egyszerre
alakithatja a ,sajat” idegenségének és az idegen
otthonossagidnak apoéridja, vagy a kultardk, nyelvek,
tarsadalmi kédok, csalddtorténetek koztesében az
eltévedés, a szubjektum kitorl6désének félelme. Akar
Felicia repiil6téri monolégjaban, amely néhany percre
az ,én” nyelvi-testi erupciéjavd (és visszakdve-
telésévé) valik. Az anyjanak (és végsS soron maganak
is) Felicia félbeszakitatlanul, bocsidnatot kérve, de
htsbavigd Sszinteséggel leplezi le a masikra figyelni
képtelen, fojté anyai szeretetet és énndn elfogadésra
vagyasat, bizonytalansagat.

A hatireseményekben lathatéva valik, hogy
Felicia generécits és kulturalis kiilonbségeket, illetve
a Kelet- és Nyugat-Eurépa kozott kozlekedd/
megrekedd 1ét tapasztalatit hordozza. A filmben
viszont felt@inik a hatar hordozisdnak egy testi,
biopolitikai vonatkozdsa is. A repiilStérre vezet§
hosszd taxidt alatt Felicia el&veszi 4j, biometrikus
ttlevelét (amelyben pénzt tart), és elmagyardzza a
taxisoférnek és csodilkozé anyjanak, hogy miként
tarolja a chip a beszkennelt arc adatait. Itt tulaj-
donképpen egy olyan biopolitikailag érthetd,
hordozhaté hatar mitkodését irja le, amely a test
bioldgiai léte altal hordozott, korporedlisan is kodolt,
implantalt.#l A filmben Felicia olyan (hatar)szub-
jektumként gondolhat6 el, aki jelentésvilagok kozotti
kiilonbségeket, elmozdulé identitaslehet8ségeket és

testébe is kodolt hatarokat hordozva valamiképpen a

.

Wvildgok kozotti élet magatartdsae,”#2 a koztesség
otthonos otthontalansigat testesiti meg.

Eskive webkamaraval -
a tératjaras virtvalizalodasa

Tudor Cristian Jurgiu Nunta lui Oli (Oli eskiivgje) cim(
2009-es hdszperces rovidfilmje tébb szempontbdl is
hatareseményt viszi szinre: Oli apja (Dorel)®3 és két
baratja (Gabi és Alex) Ggy vesznek részt a roméniai Oli
és az amerikai Sarah phoenixi eskiivjén, hogy nem
lépnek ki a roméniai lakételepi lakds** ajtajan: egy
webkameras internetes beszélgetés alatt probalnak
»képbe keriilni” anélkiil, hogy barmiféle teriileti hatart
atlépnének.

Az életeseményt, az eskiivSt, amely egyszersmind
kultarak és nyelvek kozotti medilisan létesitett hatér-
eseménnyé vilik, a film sajatos koztességében viszi
szinre: jelenlét és tavollét, ottlét és ittlét, kvazi-
formalis és informalis, test és kép, valds és virtuilis
4tmeneti tapasztalataiban. Mig a technikai kozvetitést,
atkédoléast a webkamera és a program végzi, a nyelvek
kozotti forditast Oli (illetve egyik romdniai baratja). A
hazassdgkotés mint intézményesitett esemény a privat
és a hivatalos kozott itt egyfajta kozvet(it)ett inti-
mit4sban valik megtapasztalhatéva. A privat/érzelmi és
a biirokratikus/hivatalos szempontok Osszecstszésara,
az intimitds és intézményesség kozotti hatar (iden-
titas) politikai jelent8ségére mutathat r4, hogy a csalad
roméniai fele Ggy latja, az eskiivd megkonnyiti az
amerikai allampolgarsag, az ,iratok” megszerzését is
(utalva ezzel arra a kvézi szerz8désalapt lehetdségre,

41 Amoore a jelenlegi terror elleni hdbord politikaja és a hatérellendrzési rendszer kapcsan targyalja a biometrikus hatért, és
agy véli, hogy ez a biohatalom egyfajta kiterjesztéseként érthetd, amelynek kovetkeztében maga a test is kédolt hatérok
hordozéjava, beirédasi feliiletévé valik, olyan agambeni ,puszta életté,” amely a kiszamithatésagra redukélédik. A biometrikus
hatdr igy a ,par excellence hordozhaté hatar”, amelyet mobilis testek hordoznak, és amelyet a testek megkiilonboztetésére,
elkiilonitésére hasznilnak nemzetkozi hatarokon, repiilGtereken, vasttallomasokon vagy az utcdn. Amoore, Louise: Biometric
borders: Governing mobilities in the war on terror. Political Geography 25 (2006) pp. 338.; 347-348.

42 Chambers: Vdndorlds, kultiira, identitds. p. 438.

43 A hidnyz06, vélhetSen elhunyt anya a férj emlékezd mondataban jelenik meg.

44 A kortdrs romdn filmekbdl ismerds sztik lakds terét bejar6 kameratekintet dokumentarista jellege és a helyszin, illetve a

szinészi jaték stilisztikai Skondmisja a filmet a roman filmes mikrorealizmus esztétikajahoz kapcsolja.
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amellyel olykor élnek az Egyesiilt Allamokba emigralé
kelet-eurdpaiak).

A szttk lakoételepi lakas és a phoenixi szoba privat
terét virtudlisan Osszenyitottként és fizikailag elvalasz-
tottként egyarant érzékeltet§ webkameras beszélgetés
alatt az amerikai csalad Oli, a n&siils fid egykori szoba-
jaba pillanthat be, a romdniai résztvevék pedig a
phoenixi lakés egy toredékébe. Az esti megvilagitas
miatt még inkabb klausztrofébnak haté roméniai szoba
terében a kézikamerazas 4ltal létrejovs, néhol bemoz-
duld, instabil képek egyszerre valnak az intimités és a
bezartsiag médiumava.

A tératjaras és az ,egyiittlét” eseménye virtualizals-
dik, technikai-medialis feltételei folyton el&térbe
keriilnek: a kapcsolat létrejottéhez, a kép és a hang
megjelenéséhez 4llitani kell a mikrofont, a webkamerat
(ami hibat jelzett), bele kell helyezkedni, ,férni” a
képbe, rdadasul Oli baratja jelzi, hogy a beszélgetést és a
taveskiivét rogzitik. Az eseményben vald részvétel
medializaltsaga, atkddoltsaga, részlegessége mutatkozik
meg a kommunikécids és technikai zorejekben, a web-
kameras képbdl kilogd szereplsk toredékes, ,elvagott”
alakjaban, amely a hozzaférés parcidlis voltat fedi fel
finom irénidval: a résztvevk az erds szél miatt a kertben
tartott ceremoénia alatt éppen magarél a hézassdg
létrejottét szavatold illoktcids aktusrél maradnak le. A
kamera olykor magit a nézést és a hallgatast filmezi
(példaul az erds szél miatt nem hallhaté cereménia alatt
Oli apja és két baratja fesziilten, a hangforrashoz ,koze-
lebb” d&lve probalja széirni a kdrnyezeti és technikai
zajt), és mindez a hatdreseményt nemcsak a beszélgetés,
hanem a nézés és hallgatds performativ, medialis
eseményében is elhelyezi.

A phoenixi szobidnak mint mésik térnek az iires
képe, amelyen csak a tapéta mintéja és két bekerete-
zett fénykép latszik (illetve ,néz vissza” a képerny&rél a
hiromtagli romdniai ,nasznépre”) megbontja a tér
homogenitasat, kibillenti az 4tlépés, a ,hollét” jelenté-

45 Faragé: Kozelségek és distancidk. p. 44.

seit. Ahogy Faragé Kornélia frja, ,a mai kommunikdcids
térdtjdrdsok révén a dichotémidk mozgdsdnak a dekonst-
rukcidja sem maradhat ki a gondolkoddsbdl, az itt—ott, a
kozelség—tdvolsdg kettdsségének wiszonylagos bonyolult-
sdga. (...) Maga az diépésképzet is valamiféle behatd-
roltsdgrol sz6l, de, oly médon, hogy egyben széba hozza a
megnyilds képzetkorét is, a »mdsik tér« meglétének bizo-
nyossdgdt”. 4> A, kommunikacids tératjaras” itt dgy
vélik koztes tapasztalattd, pszeudoeseménnyé, hogy
egyszerre jelenti az eseménytdl vald testi elvalasztott-
sdgot és az eseménynek mint id6bsl kiemelkedének a
(korporealis és nyelvi) megélési kisérletét. Ez utdbbira
példa Oli apjanak az alkalomhoz valé Atoltozése, az
innepi ételek és italok elSkészitése.

A webkameras kozvetités dtmeneti teret hoz létre
a diegézisben, amely egyszersmind nyelv- és kultira-
kozi diszkurziv tér is. A filmben a virtualizal6do
tératjaras intimitast és fesziiltséget egyarant general
tapasztalatdban a ,sajat”, a kulturdlisan otthonos
més(ik)ként mutatkozhat meg (példdul az apa-fia
viszonyban generdciés és kulturdlis torésvonalak
mentén). A Phoenixben él8, egykori szobijara
webkameréan 4t visszatekintd Oli szdméra az otthoni
valik
masikka, mig az apa a fia gesztusaiban tapasztalhat
meg egy masfajta kulturalis 1éptéket (nem a
Roménidban egyiitt vasarolt oltdnyt viseli az eskii-

perspektiva és elvarasrendszer tdvoliva,

vén, nem elégszik meg a munkaval, amit apja ajanlott
stb.). Az online beszélgetés eseményében felszinre
keriilnek olyan etnocentrikus beallitédasok is,
amelyek a kulturélis massagot a ,sajathoz” mint viszo-
nyitasi alaphoz mérik (pl. ,,Gyerekek, ldtjdtok, hogy az
ott nem normdlis pap?” ,Ott sok a szektds.”). A film
nem él a kulturilis tekintetek megforditdsanak vagy
kimozditdsdnak lehet8ségével, nem mutatja meg a
,masik” tekintet altal konstrualt Roménia-képet.40
[oy a kulturalis, illetve genercios kiilonbséggel val6
szembesiilés leginkdbb az apa-fit viszonyban olt

46 A phoenixi csalddot csupan néhdny pillanatra villantja fel a film. Sarah koszonti leend apdsat, majd a lany apja koszon jo

reggelt romanul. Es bar ez gesztusérték lehet a kultdrakoziség felsl nézve (ugyanigy, ahogy Oli apjanak igyekvs angoltanulsa

is), késébb kideriil, hogy az amerikai csalddnak az elején fenntart4sai lehettek a hézassaggal kapcsolatban. E szempontbol

beszédes az Oli apja 4ltal elmesélt torténet, miszerint Sarah azt az érvet vetette be sikeresen sziilei meggy6zésére, hogy ha nem

johet Oli Amerikaba, 8 megy Roménidba.
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testet, ezaltal meg éppen a ,sajat” egynemiisége vagy
eleve adottsaga kérdgjelezdhet meg.47

A webkameris beszélgetés eseményében lathatéva
vélik a résztvevSk pozicidjat és kulturalis identitdsat
alakité tarsadalmi-politikai kontextusok és hatalmi
viszonyok aszimmetrikussdga. lgy a hatéreseményben a
film nem csupén a technikailag-medidlisan lehetsvé
val6 online tératjarast viszi szinre, hanem a hivatalos
teriileti hataratlépés ellehetetlentilését, intézményes,
politikai meghatarozottsagat is: az apanak a (feltételez-
het8en) meg nem kapott amerikai vizum miatti fruszt-
racidja egy személytelen, hozzaférhetetlen autoritasnak
(astia, ‘6K’) cimzett karomkodasban valik érzékel-
hetdvé. A képbdl kilogs, tobbszordsen megszakitott
online eskiiv® utan a film a konyhaban egyediil maradé
apa képével ér véget egy éppen patosztalansiga,
drdmaiatlansiga miatt athato félkozeliben.

Jurgiu filmje — reflexiv médon ramutatva a (kom-
munikéciés) hatdresemény medialis, nyelvi és kultu-
ralis feltételeire — olyan aktualitdsokra érzékeny,
amelyek az 1989 utdani Romaénia tarsadalmi, demogra-
fiai viszonyait 4trajzoljak. Arra péld4ul, hogy a massziv
kivandorl4s folytdn miként valnak maguk az online
webkameris beszélgetések az egyiittlét eseményeivé a
valés és a virtudlis, a jelenlét és a hidny, a test és a kép
koztesében. A film Ggy beszél a koztességrdl,
hat4reseményr&l, hogy sajat médiumat is egyfajta
koztesbe helyezi azaltal, hogy a filmkép medidlis
egynemfiségét megbontja a webkameris beszélgetés
képsora. E beé¢kel6d6 mozgdképet olyan nem-filmként,
nem-moziként (non-cinema) érzékeljiik, amelynek

.

rosszul keretezettként, ,szennyezettként”, megrende-
zetlenként feltiintetett/inszcenirozott képei a ,disztelen
valds taniisits jellegével”48 birhatnak.

Kovetkeztetések helyett

A fentiek alapjan nem lehet tag hatokord kovetkez-
tetéseket megfogalmazni arrél, hogy a kortars roman
filmben miként valik visszatérs kérdéssé a hatar vagy a
hataratlépés. Az elemzésekben atfogéd szociopolitikai,
gazdasdgi, kulturélis folyamatok 4ltal alakitott, de a
maguk partikularitdsdban megmutatkozé hatarkoncep-
cidkra és szubjektivicids lehet&ségekre probaltam
ramutatni. Mindh4arom vizsgalt film rakérdez hivatalos
teriileti és nem teriileti hatarok diszkurziv, hatalmi,
tarsadalmi, kulturalis mtkddéseire. Viszont az atlépett
és attodrt hatdr a Morgenben, a hatar elSterében val6
veszteglés és a hordozhaté/hordozott ,hatarok” Felicia
esetében, illetve a virtualizal6dd, medialisan kozve-
titett tératjarasok az Oli eskiivdjében eltérs hatarese-
ményekhez és identitdsgyakorlatokhoz kot8dnek,
amelyek nyelvi, generacids, kulturélis, mentalitisbeli
kiilonbségek diffiz, illékony zéndiban is zajlanak.

A filmek nemcsak a hatirkérdés, hatdratjaras, mo-
bilitds és (e)migracié tarsadalmi aktualitdsara reflek-
talnak, hanem nyelvvel, szubjektummal, identit4ssal,
teriiletiséggel, a ,sajat” és a ,masik” viszonyaval kap-
csolatos képzeteket is megnyitnak, kimozditanak. Sem
a hatdr, sem az identit4s, pontosabban az identifik4cids
és dezidentifikicids folyamatok nem értelmezhet8k

47 Jurgiu elsd egész estés filmje, a Clinele japonez (A japan kutya, 2013), szintén egy kiilféldre emigralt fit és az otthon maradt
apa (illetve hidnyzo, elhunyt anya) torténetét beszéli el. A Japanbdl hazatérs épitészmérnok, Ticu roménul jol beszéld japan
feleségével és kozos gyermekiikkel egyiitt érkezik meg egykori falujaba. Apja egy pusztité arviz miatt mar nem sajat hazdban
lakik, és egy foldjére szemet vetd, épitkezési projektben utazé igazgatéval és sajat f6ldhoz valé ragaszkodasaval viaskodik. A
hazatérésfilm (return film) mondhatni kinélja a kulturalis talalkozasok tematizalasét, a film azonban — ahogy Andrei Gorzo is
megéllapitjia — nem Iép tdl a kulturdlis kiilonbségek vézlatos, klisészerti megmutatasan (pl. Koji, az unoka nagyapjanak adott
robotkutyéja, a tehénfejésnek, a csibék kergetésének kuriézuma, Ticu beszdmol6ja arrdl, hogy milyen nehezen tanult meg
japan asztalnal iilni, a feleség, Hiroko és a nagyapa kedves, de az udvariaskod4son alig tilléps beszélgetései). A film inkabb az
apa-fid kapcsolatra fokuszal, ehhez képest vélik a japan feleség és a gyerek kivill marad6, meglehetSsen vézlatos
mellékszereplévé. Lasd még: Gorzo, Andrei: In cdutarea elevatiei si in rdspar cu ea. Ciinele japonex & Faust.
http://agenda.liternet.ro/articol/17421/Andrei-Gorzo/In-cautarea-elevatiei-si-in-raspar-cu-ea-Ciinele-japonez-Faust.html
(utolsé letsltés datuma: 2017. 01. 27.)

48 Nagib, Licia: Non-Cinema, or The Location of Politics in Film. Film-Philosophy (2016) no. 20. p. 132.
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egyediil a territorialitds vagy valamiféle rogzitett
(6n)azonossagképzet szempontjdbsl. Ugy, ahogy a
nyitott plasztikb6rond vagy a bekapcsolt webkamera
megbonthatja a tér homogenitésat, a hatarszubjektum
is — mint jelentésvildgok, kultdrdk és nyelvek kozott
elmozduls, forditast végzd szubjektivitds — megboly-
gatja a ,sajat” és ,masik” dichotémisjit vagy magat az
identités fogalmat.

A Morgen és a Felicia, szemiink fénye nem csupin
tematizalja a hatart, hataratlépést vagy hatdreseményt,
hanem koprodukciéként performativ médon ,,befrja” a
mozgdkép médiuméanak nyelvi, intézményes és
materiélis dimenzigjaba is. Igy példaul a Morgen Neluja
(a helyi néz8k szdmadra legal4bbis) nemcsak a szalontai
roman—magyar hatdron jar at. Az &t alakité Hathazi
Andrasnak, a Kolozsvari Allami Magyar Szinhéz ismert
szinészének elBadoi habitusa és sajatos akcentusa a
roman nyelvd dialégusokban egyszerre viszi szinre a
hatdrmenti térség nyelvi, etnikai interferenciait, illetve
a koprodukcié nyelveket, produkcids és mivészeti
intézményeket, szinjatszasi hagyomanyokat sszenyitd
mikodését. Ilyenképpen a film nyelvek, kultarak,
intézmények kozott ,fordité” médiumma valik.

Katalin Sandor
Crossed and Carried Borders in
Contemporary Romanian Films

In recent ,border studies” that respond 1o the challenge of new
global mobilities, borders are conceptualized not only as physical
places or as discursivepolitical products that territorialize space,
but also as passages in the movement of people, ideas, goods or
capital, and as intersfificl ,spaces of sfruggle between inclusion
and exclusion wherever such sfruggles are found” (Wilson—
Donnan). The films | discuss = Marian Crisan's Morgen (2010),
Razvan Radulescu’s and Melissa de Raaf's First of Al Felicia
(Felicia, inainte de toate, 2009) and  Tudor Jurgiv's Oli's
Wedding [Nunta lui Oli, 2009) - bring up the question of official
ferriforial, social and cultural borders in a reflexive way, and
thematize the very act of (legal, illegal, virtual or impossible)
border crossing. The films focus on smalkscale social inferactions
affected by broader sociceconomic and political processes such
as migration, human trafficking, border polifics efc. At the same
fime, the films expose the more blurred, porous aspect of cultural,
linguistic and  institufional confact zones, foregrounding spatial
and identity practices that may question the power mechanisms of
borderformation and the territorial understanding of space and
identity. Moreover, Morgen and First of All, Felicia as co
produced films [Romanian-Hungarian—-French and Romanian-
French-Croatian—Belgian, respeciively] do not only thematize
border crossing but also ,perform” insfitutional and transcultural
connecfivity through the cast, the actors or the production process.
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Kiserletek a roman film kritikai
és teoretikus értelmezésére!

Az alabb bemutatasra kerils két konyv remek példija
a kritikusok 4ltal irt, vagy kritikai igénnyel felléps
mélyebb filmelemzésnek, egy olyan mfajnak, amely
az utdbbi id6ben egyre inkabb hidnyzik a magyar
filmes konyvkiadésbél és diskurzusbél2. Mindkét
kotetre jellemz8, hogy még a szakmailag pontos és
kutatason alapul6 szovegei esetében is tudatosan
keriili a nem szakmai kdzonség szdmara érthetetlen
szakzsargont és a tudomanyos tanulményokat jellemz&
gazdag hivatkozasi anyagot. Bar természetesen ez
bizonyos olvasdk és szempontok szerint hatranyt is
jelent, e két kdnyv nagyon komoly, magyar nyelven
elérhetetlen min&ség( kezdslépést jelenthet barkinek,
aki a kortars roman filmmel kivan ismerkedni.

CHRISTIAN FERENCZ-FLATZ: INCURSIUNI
FENOMENOLOGICE IN NOUL FILM ROMANESC.
(FENOMENOLOGIAI KALANDOZASOK AZ U] ROMAN FILM
TERULETEN) CLUJ-NAPOCA: TACT. 2015. 231 p

A filmtorténeti és -kritikai teljesség elvarasdval és az
ezzel kapcsolatos birdlatokkal elére szdimolva a szerzd
mar az el&szOban megjegyzi: ez elsGsorban egy
filozofiai konyv (p. 21.). Ez az 4llitas azonban csak
részben igaz. Ugyan a szerz8 tdjékozottsdga sokkal
mélyebb a filozéfiai, mint a filmelméleti szdvegek
terén, am a felhasznalt irodalmat szorosan
vonatkoztatja 4ltaldban a filmre és a filmes
kifejezésmddra, valamint konkrétan az Gj roméan
filmre, s6t specifikusan annak egyes alkotdira és
miveire. Ha azonban elfogadjuk a szerz8 fenti
allitasat, akkor dgy kell tekinteniink a kdnyvre, mint
amely tudatosan meglovagolja, majd a sajat hasznéra
forditja az Gj roméan film nemzetkozi szint( sikerét.
Ez a mff azonban nagyobb szellemi teljesitmény
anndl, hogy ennyivel elintézziik. A kényv teoretikus
alapjét egyfajta fenomenoldgiai gyorstalpald biztositja,
amely a val6sig percepcién keresztiil torténd
megértésének fenomenoldgiai tradicidjat mutatja be
Husserl, Heidegger és Merleau-Ponty frisain

keresztiil, majd ezekbdl von le kivetkeztetéseket és
teremt parhuzamokat a filmmel. Természetesen nem
lehetett megkeriilni az ide kapcsol6dé filmelméleti
szakirodalmat sem, de a hivatkozasok kizarélag a
klasszikus filmelmélet legalapvet&bb és leginkabb
kozismert szerz6ibsl, Kracauerbdl, Balazs Bélabdl,
Bazinbdl, Gilbert Cohen-Séat-bdl allnak. Ferencz-
Flatz ezt azzal indokolja, hogy azok a korai szerzék
érdekelték, akiknek elméleteit még befolyasolta a
mozi Gjdonsiga miatt érzett varazslat. Még ha el is
fogadjuk ezt a nem tdl er8s érvet, Ggy gondolom, nem
lehet ma gy filmfenomenoldgiardl irni, hogy ne
vegyiik figyelembe azokat a mar kanonikusnak
szamito teljesitményeket, amelyek — péld4ul Vivian
Sobchack révén — a percepci6, a megértés és
megfigyelés gépi rogzitése majd feldolgozasa altal
felvetett dilemmakkal prébalnak szdmot vetni.
Sobchack, valamint Laura U. Marks és Martine
Beugnet kutatésai alapvetésnek szdmitanak a
témaban3, még akkor is, ha a filmes fenomenolégia
megkésettsége miatt valoban egy fél évszazaddal a
kiindulépontjaikként szolgalé Heidegger-, Merleau-
Ponty-szévegek utan sziilettek. Mar csak azért is
hasznos lett volna ezeket beépiteni, mert az 4j roméan
film legjellemzdbb tulajdonséagit, a realizmust
targyalva éppen azokkal a kérdésekkel (az egyre
valésaghtibb rogzitési technika, digitalizalas,
képalkoté rendszerek) szembesiil, amelyek e
filmelméleti szdvegek sziiletésével egy id6ben kezdték
ki a hagyomanyos mozit. E sorok szerz&je szdmara a
konyv teoretikusan legizgalmasabb fejezete (A
figyelmetlenség az 1ij figyelem) a kortars roméan film
egyedi jellegzetességein messze tdlmutatd elméleti
kovetkeztetéseket és meglatasokat tartalmaz. Ferencz-
Flatz Husserl és Walter Benjamin, valamint kisebb
mértékben Heidegger percepciéval kapcsolatos
elméleteit szembesiti egymassal, azt allitva, hogy a
mozira jellemz8 percepciét leginkabb a ,,szort
figyelem” fogalmaval lehet lefrni. Szerinte ez ,az a
specifikus befogaddsi méd, amit napjainkban a film
jatékba hoz, és amin keresztiil a film kizeljoudbeli
fejlédésére vonatkozéan felsejls minden tendencia
Benjamint kévetve torténetileg, egy befogaddsi méd
kialakuldsdnak elérehaladott fazisaként érthetd, amelyet
leginkdbb a szort figyelem jelensége révén lehet definidlni”.



(p- 196., sajat forditas — Gy. Zs.) A fejezet valodi
intellektualis teljesitmény, de a korai filozofiai
fenomenolégiaval val6 dsszevetések jé részét mar
Allan Casebier évekkel ezel6tt elvégezte a Film and
Phenomenology cim@ nagy hatést konyvében?.

Barmely fenomenoldgiai alapozottsagd
filmelméletnek foglalkoznia kell a valésaggal valé
kapcsolat és a reprezentécié kérdésével. Ezt Ferencz-
Flatz sem keriili meg, a film megismerd erejére
apellalva Kracauerre hivatkozik (p. 15.), aki szerint a
filmek oly mértékben termékei sajat koruknak, hogy
storténelmi tiineteknek” kell kezelniink 8ket.
Benjamin és Gilbert Cohen-Séat gondolatmeneteit
kovetve azt hangsilyozza, hogy a film elsGsorban a
percepci6 kortars allapotat, a jelenre jellemz8
tapasztalat specifikus form4jat ragadja meg és teszi
atélhetévé (p. 18.). Ide kapcsolddik az a kortérs
roman filmek elemzésével kapcsolatos megallapitasa
is, amely a klasszikus filmelméleti feloszt4s alapjan —
megfigyels és kifejezs tradicié — a romén filmet
egyértelmien az el6bbihez sorolja. Porumboiut és
kifejezetten a Rendészet, nyelvészetet elemezve példaul
azt 4llitja, hogy a kortars roman film altal is
megvaldsitott ,megfigyel mozi” attittidje nagyon
hasonlit ahhoz a rend6rségi megfigyeléshez,
kovetéshez, amely a film f6h&sének {5 elfoglaltsagat
jelenti, és amely sszekapcsolhaté a Benjamin szerint
maganak a mozi apparatusanak lényegi elemét jelentd
behaviorista perspektivaval (pp. 72-73.).

Az elméleti megkozelités els6dlegességérs]
tandskodik a konkrét filmeket kézéppontba helyezd
egyes fejezetek cime is, mely cimek tobb esetben egy
elméletir6 és egy filmrendez8 nevét is tartalmazzak.
Gyakran csak a fejezetek masodik felére valik
egyértelmiivé, hogy Benjamin, Kracauer, Vertov,
Proust gondolatai hogyan vélnak a filmelemzések
szerves részéve. Ferencz-Flatz ugyan nem kin4l teljes
film- vagy életm{-értelmezéseket, elemzéseiben
azonban az elméleti szdvegek és a filmek revelativ
modon illeszkednek egymashoz. Az Incursiuni
fenomenologice révén tehat nemcsak a romén filmrsl
és a mozi médiumardl tudunk meg tobbet, hanem a
huszadik szdzad néhany alapvet fontossigt
szerzGjérdl, filozéfiai, irodalmi vagy éppen
pszicholégiai irdnyzatardl is.

Kisérletek a roman film kritikai és teoretikus... J

Christian Ferencz-Flatz elsédleges stratégidja a
kivalasztott filmek és szerz8k kritika 4ltal negati-
vumként feltiintetett jellemz8inek vizsgélata:
kontextusba helyezés és alapos elemzés révén arra
mutat 14, hogy pont ezek képezik a filmek elsédleges
értékeit. Ezt figyelhetjiik meg az Aurordnak és az
Aferim!-nek szentelt fejezetekben — az utébbit példaul
,»jol elrontott torténelmi film”-nek nevezi a miifaji
elvarasok megszegését értékelve legfébb erényeként.
A konyv legnagyobb érdeme taldn pont ebbdl fakad: a
felszines kritikai itélet helyére a kiérlelt, teoretikusan
megalapozott kritikai recepciot helyezi, és ezaltal
egyértelm(ivé teszi, hogy az id8 szoritdsaban sziiletd
kritikai diskurzusban is sziikség lenne az elmélyiilésre,
kiilonben alapvet8en téves megkozelitések és
skatulyak sziiletnek. Az Aurora esetében a szandékok
és motivacidk sokszor biralt homalyossagat teszi az
értelmezés alapjava, és a fGszerepls személyiségének
pszicholdgiai értelemben vett ,érthetetlenségét”
tekinti a szinész-rendez8 legfontosabb eredményének.

A konyv kritika és tudoményos elemzés kozotti
pozici6jat erdsiti a tudomanyos jegyzetapparatus és a
hivatkozasok visszafogott hasznélata, ami egyszerre
jelez igényt a szakmai pontossagra, ugyanakkor nem
terheli tdl a szoveget. A kozvetlenségre és kozért-
het8ségre torekvés indokolja azokat a koriilirasokat és
a szakmai kontextusban magatdl értet8d6 fogalmak
magyarazatit, amelyeknek egy tisztdn tudoményos
szévegben nem lenne helyiik. Osszességében is
megfigyelhet Ferencz-Flatz {rasaban egyfajta billegés
a filozéfia és a filmelmélet és -torténet kozott: a
filozofia teriiletén inkdbb tudoméanyos, a filmre
vonatkozdan inkabb koznyelvi a szoveg.

ANDREI GORZO — ANDREI STATE (EDS.): POLITICILE
FILMULUL. CONTRIBUTII LA INTERPRETAREA CINEMAULUI
ROMANESC CONTEMPORAN. (A FILM POLITIKAL
ADALEKOK A KORTARS ROMAN FILM ERTELMEZESEHEZ.)
CLuj-Naroca: TAcT, 2014. 318 e

Ez esetben egy tobbszerz8s miivel allunk szemben,
amely sokszintsége révén probal tobbé-kevésbé tfogd
képet adni a kortérs roméan filmr&l. A két szerkeszts —
Andrei Gorzo és Andrei State — a rom4n filmes
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kritikai diskurzus taldn legnagyobb hatasi szerzsi,
eme konyviik pedig azért kiilondsen fontos, mert
generAcits valtast képvisel: a kotet legidGsebb szerzdje
sincs még negyvenéves.

A szdvegek a fent ismertetett konyvnél
kozérthetsbbek, kozelebb 4llnak a kritika mifajihoz,
mégis mind terjedelmiikben, mind komplexitasukban
messze meghaladjak a bemutatékhoz kot6ds
recenzidkat. Mar maga a minden esetben legaldbb
hisz oldalt elér§ terjedelem megnyitja a lehet8séget
az alaposabb és/vagy komplexebb elemzésekre,
amelyek koziil egyesek egy szerz8 és életm
attekintését, masok egyetlen film részletes
feldolgozéasat vagy egy jellemz8 sajatossag tobb
filmben valé jelenlétének vizsgalatat tizik ki célul. A
komparativ médszer alaposabb elemzéseket, mélyebb
meglatasokat és Osszefliggések feltarasat teszi
lehetdvé. A kotetben kiilonbozs tipusd, stilusd és
min&ségl szovegek szerepelnek: talalunk koltsi
jellegi leir6 szovegeket (Laura Dumitrescu Cristi
Puiu-r6l), finom elméleti utaldsokkal dolgozé életmi-
attekintéseket (Andrei Gorzo Rizvan Radulescurdl),
vagy éppen aprolékos, részletekbe mend elemzéseket,
amelyek jelentrdl jelenetre, egyedi kompozicidkra is
odafigyelve teremtik meg az értelmezés alapjait
(Ancuta Proca az Aurordrol).

A romén 6j hullamrdl valé gondolkodés egyik
kulcskérdése, hogy miként lehet azt elhelyezni a
filmtorténeten és a kortars filmmivészeten beliil,
milyen el6zményekhez nydl vissza, és milyen
vonatkozasaiban (jitja meg a filmnyelvet (ha
egyaltaldn beszélhetiink ilyesmirdl). A kotet egyik
legjobb, Radu Toderici tollabdl szarmazo frasa pont
annak probal utdnajrni, hogy milyen
kovetkeztetésekre juthatunk akkor, ha az Gj hullamot
nem csak a bazini-neorealista eszményekhez
viszonyitjuk, mint teszik azt legtdbben, f6leg a roman
kritikusok. Toderici azt 4llitja, hogy ha kilépiink a
realizmusnak ebbdl a definici¢jabol, akkor
egyértelmiien beazonosithatunk a kilencvenes évek
eurdpai filmmivészetében egy realista irdnyzatot,
amelyet Mike Leigh, Ken Loach, a Dardenne fivérek,
Robert Guédiguain, Mathieu Kassovitz és a ,,cinéma
de banlieue” vagy akéar a Dogma ‘95 képviselsi
fémjeleznek. Ha a 2000 ut4ni roman filmet hozzdjuk

viszonyitjuk, akkor m4r nem a kulturlis utolérés
jelenségével (tobb roméan kritikus az dtvenes években
helyben lehetetlen neorealizmus kései eljovetelének
tartja az (j roman film realizmusét), hanem a kortérs
iranyzatokhoz valé igazodéssal allunk szemben (p.
133.). Végiil arra a rendkiviil izgalmas kovetkez-
tetésre jut, hogy ,az Uj Romdn Film el8szir egy sor
realista szabdlyt sajdtitott el, és csak késébb, a legutobbi
munkdkban kezdi integrdlni az olyan etikai dilemmdkat,
amelyeket a Dardenne fivérek vagy Ken Loach filmjeiben
figyelhetiink meg”. Ugyanakkor a szerz8 gy véli, hogy
az explicit politikai realizmus szerinte még mindig
hianyzik a kortars romén film reperto4rjabdl (p. 150.).
Val6szintleg més lenne a véleménye, ha a szdveget
Tudor Giurgiu De ce eu? (Miért én?) cimd filmjének
2015-6s bemutatéja utan frta volna.

Még tagabbra nyitja a perspektivat Florin Poenaru,
aki tallépve a kotet nagy részének filmesztétikai, -tor-
téneti és -kritikai megkozelitésén kultdratudomanyi
szempontbdl, szocidlis, politikai és ideoldgiai
kontextusiban vizsgilja a roman 6j hullam jelenségét.
Polemikus 4llaspontjanak lényege, hogy a kétezer
utni roman film teljes mértékben része annak az
dngyarmatosito attittidnek, amely Kelet-Eurépét a
rendszervaltés 6ta jellemzi, és amelynek kozép-
pontjdban a nyugati (kdzponti) néz&pont elfogadésa
és az annak val6 megfelelés 4ll. Véleménye szerint
»(...) ezek a filmek azxt adjdk vissza, amit a nyugati
tekintet ldtni kivdn a keleti posztkommunista rendezdktdl
(a burzsod fogyasztds normalitdsdt, az dtmenet drdmdit és
nyomoriisdgdt, az onbecsmérls nevetést), és ext a
megfelelést a filmek nyugati értékelési rendszerben valé
elfogaddssal ismerik el dijak, fesztivalok, forgalmazdsi
hdlézatok és kritikdk révén” (p. 152.). Poenaru szerint a
rom4n filmek semmiben sem kiilénbznek a
mozgdképek ,second cinema”-nak nevezett
csoportjatdl, amelyben a periférikus, kisebb film-
gyartassal rendelkez8 nemzetek filmesei esztétizalas,
intellektualizal6 attitid és elitizmus révén fogadtatjik
el munkaikat a nyugati elitnek szant alternativ
kulturélis tartalomként. Ezekben a filmekben, 4llitja
provokativ médon, ,a szocidlis, a kozvetlen valésdg (...)
csupdn Tiriigy, egyszerti konvencié nagyobb és
absztraktabb témdk elbeszéléséhez. (...) A realizmus
pedig (...) ugyancsak puszta tiriigy a szimbolikus felé vald
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nyitdshoz”. (p. 164.) Mungiu realista torténeteinek
példaul szerinte nem az 4brazolt valds torténelmi-
tarsadalmi valésdg megismerése a célja, hanem elvont
és univerzélis moralis dilemmak taglal4sa.

A Politicile filmului sokszin( képet fest a romén dj
hullamrél, a sz(ik szakmanal tagabb kozonség szdmara
kinal t4jékozédasi pontokat a fontosabb szerzék és
filmek megértéséhez. A sokszintiség és a sok szerz3
logikus kovetkezményeként a kdtet nem képes teljes
mértékben 4tfogd, kimerits elemzést adni, azonban
rendkiviil j6 belép&t jelent mindenki szdmadra az (j
romén filmrsl valé elmélyiilt, komplex gondolko-
désba. Néhany tanulmany pedig akar arra is alkalmas,
hogy tudomanyos igény( kutatdsok kiindulépontjaul
szolgaljon, bar az ilyen jelleg( felhasznalast meg-
neheziti, hogy ldthatéan a szerz8k csak a nagyon

2z

alapvets és klasszikus filmelméleti szdvegeket ismerik.

Gyenge Zsolt

1 A recenzié A mdssdg tevei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési
zondk a kortdrs magyar és roman irodalomban és filmben cimd
(NN 112700 szamt) OTKA-projekt keretében késziilt.

2 Nalunk ehhez a modellhez legink4bb az Osiris altal
kiadott Filmrendezdportrék (Zalan Vince [ed.], Budapest:
Osiris, 2003.) és a Magyar filmrendezéportrék (Zalan Vince
[ed.], Budapest: Osiris, 2004.), valamint a Prizma
gondozasiban megjelent Korszakalkotok: kortdrs amerikai
filmrendezék (Papai Zsolt, Varga Bal4zs [eds.], Budapest:
Tudéssal a Jovért Alapitvany, 2013.) dllnak legkdzelebb.

3 Lasd elsGsorban: Sobchack, Vivian: The Address of the
Eye. A Phenomenology of the Film Experience. Princeton:
Princeton University Press, 1992.; Marks, Laura U.: The
Skin of The Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the
Senses. Durham: Duke University Press, 2000.; Beugnet,
Martine: Cinema and Sensation. French Film and the Art of
Transgression. Edinburg: Edinburgh University Press, 2007.
4 Casebier, Allan: Film and Phenomenology. Toward a Realist
Theory of Cinematic Representation. Cambridge: Cambridge
University Press, 1991.
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Szerzoink

DANEL MONIKA

Az ELTE Irodalom- és Kultdratudoményi Intézetének
oktatéja. A mdssdg terei. Kulturdlis tér-képek, érintkezési
z6ndk a kortdrs magyar és romdn filmben és irodalomban
cimti OTKA-projekt vezetSje. A projekt keretében
kutatési teriilete: az intimitds és a nyilvanossig kédjai
a posztkommunista kultdrdkban. 2015-ben elnyerte a
Bolyai Janos Kutatéi Oszténdijat.

Az Esemény — Trauma — Nyilvdnossdg (2012) cimd
kotet tarsszerkesztSje volt. Els8 kotete 2013-ban
Attetsz§ keretek. Az olvasds intimitdsa cimmel, masodik
kotete 2016-ban Nyelv-karnevdl. Magyar neoavantgdrd
alkotdsok poétikdja cimmel jelent meg.

GYENGE ZSOLT

A Moholy-Nagy Miivészeti Egyetem adjunktusa. Kuta-
tasa teriiletei a filmfenomenolégia, a kisérleti film és a
videdmtivészet kifejezésmddja, valamint az Gj roméan
film. A kolozsvari Babes-Bolyai Tudoményegyetemen
szerzett mivészettorténet diplomat 2000-ben, majd a
Paris XII — Université de Créteil mesterképzésén vett
részt. Doktori fokozatat 2013-ban szerezte a Pécsi Tudo-
manyegyetem Kommunikécié doktori programjan.
Megjelenés elétt 4ll elsd onalld kotete Kép, mozgdkép,
megértés. Egy fenomenoldgiai filmelemzés elmélete cim-
mel. Alapité szerkesztSje a 2014 6ta megjelend Disegno
cfm{ tudomAnyos folyéiratnak, és tagja A mdssdg terei.
Kulturdlis tér-képek, érintkezési zéndk a kortdrs magyar és
romdn filmben és irodalomban OTKA-kutatécsoport-
nak. Szabadiszé filmkritikusként is dolgozik, frisai
elssorban a Revizoronline, a Filmuildg, a Filmtett, és az

.,

Elet és Irodalom hasébjain jelennek meg.

KIRALY HAJNAL

Az ELTE Osszehasonlité Irodalom- és Kultdra-
tudoményi Tanszékének kutatéja. A mdssdg terei.
Kulturdlis tér-képek, érintkezési zondk a kortdrs magyar és
romdn filmben és irodalomban nemzetkozi kutatéesoport
tagja. Disszertdciéja, amely az irodalmi adapticié
elméleti feliilvizsgélatat tiizte ki céljaul, konyvként is
megjelent Konyw és film kozott. A hiiségelven innen és tiil

cimmel. 2012 és 2014 kozott a Lisszaboni Egyetem

Osszehasonlité  Kultdratudoményi  Kézpontjédban
végzett posztdoktori kutatast, az irodalmi adaptacidk
elméletét az intermedialités, f6ként a film és festészet
viszonyénak diskurzusa felé tagitva. Ujabb kutatdsai
Manoel de Oliveira filmm{vészetére, valamint a
kortars magyar és romén film kulturélis aspektusaira,
komparativ értelmezésére vonatkoznak.

Onallé kényvén kiviil tanulményai és cikkei kiilfoldi és
belfsldi tematikus kétetekben, illetve folydiratokban
jelentek meg.

SANDOR KATALIN

A kolozsvari Babes—Bolyai Tudomanyegyetem Bolcsé-
szettudoményi Kardnak adjunktusa. 2011-ben jelent
meg Nyugtalanité irds/képek. A wvizudlis kéltészet
intermedialitdsdrél cfm@ kotete. Intermedialitasrdl,
kortars irodalomrdl, kortdrs magyar és roman filmré] irt
magyar és angol nyelv{i tanulmanyai folydiratokban
(pl. Ekphrasis, Acta Universitatis Sapientiae. Film and
Media Studies) és gy(jteményes kotetekben jelentek
meg: pl. Pethd Agnes (ed.): The Cinema of Sensations
(2015); Ajtony Zsuzsa—Pieldner Judit (eds.): Discourses
of Space (2013); Lars Ellestrém (ed.): Media Borders,
Multimodality and Intermediality (2010).

STRAUSZ LASzZLO

Az ELTE Filmtudomény tanszékének adjunktusa. A
Pécsi Tudomanyegyetemen filozéfia diplomét szerzett,
majd 2001-2007 kozott doktori tanulmanyokat foly-
tatott az Egyesiilt Allamokban, Atlantiban (Georgia
State University). Doktori diplom4janak megszerzése
utdn Amerikaban (Bucknell University) és Anglidban
(University College London) tanitott. Fébb kutatasi
teriiletei a mozgdkép és torténelmi emlékezet, a film-
stilus politik4ja és a rendszervaltas utani kelet-eurdpai
film, valamint a stilusfejlédés és narraci6 kérdései koré
csoportosulnak.

1998 6ta publikél filmes téméji djsagokban, illetve
weboldalakon. Hesitant Histories on the Romanian
Screen cim( kotete 2017-ben jelenik meg.
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Szerz8: Cim. Folyéiratcim évfolyam (év) Szam. Oldalszam.
Pl. Polan, Dana: Cinéma 1: L’Image-mouvement. Film Quaterly 18 (1984) no. 1. pp. 50-52.
Kiilfoldi szerz8 esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Osszevont szémok esetén a no. 1. helyett nos. 1-2. all.
Ha az évfolyambdl és a szambdl nem deriil ki egyértelmtien a megjelenés idSpontja (hénap, évszak), akkor azt a zardje-
len beliil kell jelezni: Reader, Keith: The Scene of Action is Different. Screen 28 (Summer 1987) no. 3. pp. 98-102.
Ha a folyéirat nem jel6li meg az évfolyamot, hanem folytonosan szdmozza az egyes szimokat, akkor az évfolyam értelem-
szer(ien kimarad: Deleuze, Gilles: Fragment d’un texte inédit. Cahiers du cinéma (Déc. 1995) no. 497. p. 28.
Napilap esetén az évfolyam és a szam megjeldlése nem sziikséges, a kiadas datuma a zardjelben szerepel: Daney, Serge:
Nos amies les images. Libération (1983. 10. 03.) p. 31.
B. Konyv esetén:
Szerz8: Cim. Varos: Kiado, évszam.
Pl. Buydens, M.: Sahara, l'esthétique de Gilles Deleuze. Paris: Vrin, 1990.
Kiilfoldi szerz6 esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Tobbkotetes m esetén a koteteket rémai szamokkal jeloljiik, a kotet sz6 vagy annak barmilyen nyelv{ roviditése (Vol,
Tom) nélkiil. Nichols, Bill (ed.): Mowies and Methods. II. Berkeley: University of California Press, 1985.
C. Tanulménykétet esetén:
Szerz: Cim. In: Szerkeszt8 (ed.): Kétetcim. Varos: Kiadd, évszam. Oldalszam.
Pl.: Bogue, Ronald: Wird, Image and Sound. In: Bogue (ed.): Mimesis in Contemporary Theory. Philadelphia: John
Benjamins, 1991. pp. 77-97.
Kiilfoldi szerzs, fordité vagy szerkeszts esetén a vezetéknév 4ll eldl: Deleuze, Gilles.
Ha egy kotetnek tobb szerkesztGje van, akkor (ed.) helyett (eds.) all. Pl. May, Todd: Difference and Unity in Gilles
Deleuze. In: Boundas, Constantin — Olkowski, Dorothea (eds.): Deleuze and the Theater of Philosophy. New
York—London: Routledge, 1994. pp. 33-50.

2. SZOVEGKOZI HIVATKOZASOK

Az idézett szovegek idézGjel kozott, kurzivalva jelennek meg, a fGszoveggel folytatdlagosan (tehét nincs Gj sor és szitkebb
margd). A cimeket (filmcimek, konyvek) idéz6jel nélkiil kérjiik kurzivalni. Az idézett szdvegek helyét minden eset-
ben labjegyzetben (nem a f6szévegben) kérjiik megjeldlni, feltiintetve az idézet oldalszamat, valamint a forditét.

PL. Godard, Jean-Luc: Introduction & une (véritable) histoire du cinéma. Paris: Albatros, 1980. Magyarul Id. Bevezetés egy (valo-
di) filmtorténetbe. (ford. Pacskovszky Zsolt) Metropolis 1(1997) no. 1. pp. 38-44. id. h. p. 38.

A szdvegben korabban mér hivatkozott kdnyvészeti adatoknal az Gjbéli hivatkozas esetében csak a szerzd vezetéknevét,
a f6cimet, illetve az oldalszamot kell feltiintetni.

A roviditések mindig kisbettvel allnak: cf., ibid., pp. stb. Kivétel: In:. Az oldalszdmokat és a korabban feltiintetett
kényvekre a hivatkozast a bevett latin roviditésekkel jeloljiik: ibid., tobb oldal esetén pp. 45—46., egy oldal esetén p. 4.

Ha egy szoveg kordbban megjelent magyarul, akkor azt a magyar szdveget kell idézni, kivéve ha a szerz8 nyomés okkal

hasznalja a sajat forditasat. A magyar kiad4s adatait ebben az esetben is kérjiik a fordité nevével egyiitt feltiintetni.

A hidnyos hivatkozasokat kénytelenek vagyunk kihagyni.
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