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Bevezetdo a ,Transznacionalis film”

osszeallitas eleé

Transznacionalizmus és film

A filmet szokds a leginkabb univerzdlis, nemzetkozi mu-
vészeti agazatként értelmezni. Olyan tertiletnek, amelynek
az alkotasai széles korben terjeszthetok és értelmezhetok.
Az elmult évtizede kulturilis globalizacidja csak erdsitette
ezt a trendet. A nemzeti keretek fontossdga tovidbbra is
egyértelm, legyen sz¢ akar a gydrtdsrol, akdr a filmkul-
tara értelmezésérdl. A nemzeti kereteken és hatirokon
ativeld egyiittmtkodések és filmes-kulturalis projektek
azonban egyre komolyabb jelentoségre tesznek szert.
A Metropolis Transznaciondlis film cimt dsszeallitdsaban
ezért ezt — az eurdpai és a magyar film szdmara is megkér-
déjelezhetetleniil fontos — kérdést targyaljuk.

A transznacionalizmus kérdése elég eroteljes vitakat
generdlt, és maga a fogalom is gyakran és sokak altal vi-
tatott. Ertelmezéstinkben a kulturalis keresztkapesolatok
problémaja a legfontosabb: az, hogy a filmkultura hatdro-
kon 4tiveld modon kapcsol 6ssze nemzeteket, alkotokat,
témakat és mufajokat. Fontosnak tartjuk kiemelni, hogy
a transznaciondlis filmkultira nem a nemzeti filmkultira
ellentéte, sot. A hatdrtalansdg, azaz a hatdrokon dtivel
kapcsolatok hangsulyozdsa épp azt erdsiti, hogy majd’
mindegyik nemzeti filmkultira eredendden transznaci-
onalis is. Hiszen a kulturdk nem onmagukban allnak,
hanem kapcsolatokban léteznek.

Tanulsdgos mindazonaltal felidézni, hogy a téma két
szakértdje, Deborah Shaw, illetve Armida De La Garza
egy szoveglikben mely témdkat jelolte meg a transznacio-
nélis film 6 kutatdsi kérdéseikéntl ':

+ Gyartasi, forgalmazdsi és bemutatdsi moédok

+ Koprodukciok és egytttmiikddési halozatok

« Uj technoldgigk és valtozo fogyasztasi mintik

+ Transznaciondlis filmelméletek

+ Migracio, utazds és a hataratlépés egyéb formai

+ SzdmUzott és diaszporikus filmkészités (hazjuk el-

hagyasara kényszertilt alkotok)

« Film és nyelv

+ A szerzOk és a sztarsag kérdései

+ Kulturalis csere

+ A tobbségi tirsadalom filmjei, valamint az etnikai
kisebbségek filmes specifikumai

« Kulturilis politika

« A transznacionalizmus etikdja

+ Torténelmi transznacionalis gyakorlatok

+ A helyi, a nemzeti és a globadlis kapcsolatok kozotti
kapcsolatok

+ Transznacionilis és posztkolonidlis politika

Lathato, hogy a transznacionalizmus hivészava szinte
minden teriiletet és regisztert meg tud termékenyiteni. Vi-
ldgos, hogy épp ezért az esszencializmus és a parttlansig
kettds kihivdsaval minden, a transznacionalis megkoze-
lités mellett érveld (elméleti) szovegnek meg kell kiizde-
nie. Ezért is tartjuk fontosnak a téma egyik legismertebb,
leginkabb elfogadott elméleti bevezetd tanulmanyanak
magyar nyelven valo megjelentetését. Ezen kiviil pedig né-
hdny fontos, és kiemelten két, a keletkdzép-eurdpai régiot
targyalo esettanulmanyt kozlink dsszedllitisunkban.

Az osszedllitas nyitdszovege Will Higbee és Song
Hwee Lim bevezetd tanulmanya a problémaba (mely egy-
ben a transznacionalis filmkulturaval foglalkozo vezetd
angol nyelvii folydirat els® szdmanak is programado irdsa
volt). A lapszdam tobbi szdvege magyar kutatdk tanulma-
nya, melyek a magyar, a kozép-eurdpai, valamint a dél-ke-
let-4zsiai és a latin-amerikai filmkultara példdin keresztiil
clemzik a témat. Arva Marton a hazankban méltatlanul
kevéssé ismert latin-amerikai filmkultira példait elemzi.
Fabics Natdlia a hazai és nemzetkozi porondon egya-
rant kultikus stdtuszt élvezd dél-koreai rendezd, Park
Chan-wook friss alkotisdnak vizsgilatival tirja fel a
helyi, régids és nemzetkozi értelemzések dinamikajat.
Gerencsér Péter a szlovak filmtorténet és filmkultura

1 Shaw, Deborah - De La Garza, Armida: Introducing Transnational Cinemas. Transnational Cinemas (2010) no.1. pp. 3-6.



Bewvezetd

A transznacionalis film

hatérokon dtnyulé karakterét és kapcsolatait mutatja
fel (kiemelten természetesen a magyar-szlovak kapcso-
latokra ¢és kotodésekre). Varga Baldzs pedig a HBO ko-
zép-eurdpai televizids sorozatainak produkcios és kultu-
rilis Osszefiiggésrendszerét elemzi.

Lapszdmunk elemzései a (film)kulturdban régota lé-
tezd, 4m az elmult idoben egyre markdnsabban megje-
lend trendekre, illetve a kortars filmkultara értelmezésé-
nek régi-uj perspektivaira kivanjdk felhivni a figyelmet.
Reméljiik, 6sszedllitasunk elméleti bevezetd tanulmanya
és esettanulmdnyai meggy6zd példdkat mutatnak arra,
hogy a transznacionalizmus fogalma relevdns és termé-
keny kerete és hivoszava tud lenni a kortars filmkultara
értelmezéseinek. Ezek a tanulmanyok tehdt filmek és
mufajok vidndorlasianak, kulturdk kolcsonkapcsolatd-
nak, a kilonbozé nemzetek, kulturdk, gydrtasi sziszté-
mak és miifajok egymassal gyakran sokszoros fedésben
lévo, illetve egymast folyamatosan formdlodo miikodé-
sét, az adaptacio és a hibridizacio sokszint, komplex
kortdrs gyakorlatait kivanjdk izgalmas, 0j nézdpontbol
felmutatni.

A szerkesztok
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Will Higbee — Lim Song-hwee

A transznacionalis filmmivészet fogalma
Kritikai transznacionalizmus a filmtudomanyban’

Bevezeto

A transznacionalis filmmuvészet koncepcidja a filmtu-
domadnyi diszciplina mostanra egyértelmtien elfogadott
vizsgalati tertiletévé valt, legaldbbis ezt bizonyitja a jelen
folydirat ¢és azon konyvek novekvd szima, melyek cimé-
ben szerepel a kifejezés: Transnational Cinema: The Film
Reader'; Transnational Cinema In a Global North: Nordic
Cinema in Transition’; Transnational Chinese Cinemas:
Identity, Nationhood, Gender’; World Cinemas, Trans-
national Perspectives*. Mas esetekben a transznacionalis
kifejezés azon céllal jelenik meg a konyvek alcimében,
hogy jelezze a hatiron ativel® filmmiivészeti kapcsolato-
kat’. Mikozben a filmtorténet alapjan egyértelm(, hogy
nincs semmi Ujdonsdg a filmmuvészet transznacionalis
folyamataiban és Osszefliggéseiben, ez az Uj keletti elmé-

leti és paradigmatikus elmozdulas felveti a kérdést: mit
rejt magdban a transznacionalis filmmuivészet fogalma, és
miért épp most bukkant fel?

Azonnali vilaszként lehetséges erre a transznacionalis
iranyaba torténd elmozdulasra ugy tekinteni, mint ami
kifejezi az egyre inkdbb 6sszekapcsolt, multikulturalis és
policentrikus vilaghban a huméntudomdnyokban (kiilons-
sen a szocioldgia, a posztkolonidlis elmélet és a kritikai
kulturakutatds tertiletén) dolgozo tuddsok széles korében
tapasztalhato, a kulturalis identitas (mind egyéni, mind
kollektiv) termelésének, fogyasztasdnak és reprezenticio-
janak nemzeti alapu értelmezési paradigmajaval szembeni
elégedetlenségét.® Ugyanakkor tortént néhany egyértelmu
kisérlet is ,a transznacionalis” mint konceptudlis keret
killonbozo filmekre, filmkészitvkre és filmkulttrakra valo
alkalmazdsara. Marsha Kinder mdr 1993-ban jelezte a

* A forditds alapja: Higbee, Will — Lim, Song-hwee: Concepts of transnational cinema: toward a critical transnationalism in film
studies. Transnational Cinemas 1 (2010) no. 1. pp. 7-21.

1 Ezra, Elizabeth — Rowden, Terry (eds.): Transnational Cinema: The Film Reader. London: Routledge, 2006.

2 Nestingen, Andrew — Elkington, Trevor G. (eds.): Transnational Cinema In a Global North: Nordic Cinema in Transition. Detroit:
Wayne State University Press, 2005.

3 Lu, Sheldon Hsiao-peng (ed.): Transnational Chinese Cinemas: Identity, Nationhood, Gender. Honolulu: University of Hawaii Press,
1997.

4 Durovicovda, Natasa — Newman, Kathleen E. (eds.): World Cinemas, Transnational Perspectives. Abingdon, Oxon: Routledge,
2009.

5 Chan, Kenneth: Remade in Hollywood: The Global Chinese Presence in Transnational Cinemas. Hong Kong: Hong Kong University
Press, 2009. Hunt, Leon — Leung, Wing-fai (eds.): East Asian Cinemas: Exploring Transnational Connections on Film. London — New
York: 1. B. Tauris, 2008. Kaur, Raminder — Sinha, Ajay J. (eds.): Bollyworld: Popular Indian Cinema through a Transnational Lens.
New Delhi: Sage, 2005. Morris, Meaghan — Li, Siu Leung — Chan, Stephan Ching-kiu (eds.): Hong Kong Connections: Transnation-
al Imagination in Action Cinema. Hong Kong: Hong Kong University Press, 2005.

6 Lasd példdul a kovetkezd szerzok munkait: a transznacionalista dllampolgdrsag kapesan: Hannerz, szociolégus (Hannerz, Ulf:
Transnational Connections: Culture, People, Places. London — New York: Routledge, 1996.), Ong, antropoldégus (Ong, Aihwa: Fle-
xible Citizenship: The Cultural Logic of Transnationality. Durham and London: Duke University Press, 1999.), valamint: Balibar,
Etienne: We, the People of Europe?: Reflections on Transnational Citizenship (trans. James Swenson), Princeton: Princeton University
Press, 2004.); a diaszporikus identitas és posztkolonializmus kapcsan: Gilroy, Paul: The Black Atlantic: modernity and double cons-
ciousness. London: Verso, 1993. és Hall, Stuart: Cultural Identity and Diaspora. In: Jonathan Rutherford (ed.): Identity: Commu-
nity, Culture, Difference. London: Lawrence & Wishart, 1990. pp. 222—237.); az emberek és a kultira transznacionalis dramldsa
kapcsdn: Appadurai, Arjun: Disjuncture and Difference in the Global Cultural Economy. Theory, Culture and Society 7 (1990) nos.
2-3. pp. 295-310.



Will Higbee — Lim Song-hwee
A transznacionalis filmmiivészet fogalma

.

,nemzeti filmmiivészet lokdlis-globdlis megkézelitésti olva-
satdnak” sziikségességét.” Négy évvel késobb, a Transna-
tional Chinese Cinemas cim@ tanulmanygyiijteményben
Sheldon Lu a ,transznaciondlis, posztmodern kulturdlis
termelés korszakdt’® a vitdknak a nemzeti filmmiivészetrdl
a transznacionalisra vald eltolédasanak magyarazataként
hatirozta meg, ahol az 4j telekommunikacids technolo-
gidknak koszonhetden elmosodtak a nemzetek kozti ha-
tarok. Ezzel egy idoben pedig Hamid Naficy felvetette a
Hfiiggetlen transznaciondlis filmmiivészet” kategoriajat,
mely egyesiti a szerzd (a nem nyugati szarmazdst, dtmeneti
vagy menekdilt filmkészitdk, akik az eurdpai és az amerikai
filmipar peremén dolgoznak) és a zsiner (mint az emlé-
kezés, a vdgy, a veszteség, az elviagyddas és a nosztalgia
témdin keresztil osszekotott ,filmiras”, ikonografia és
Snnarrativizdlas egy specidlis kategorija) fogalmat.” Ujab-
ban pedig Andrew Higson!®, Tim Bergfelder!!, valamint
Elizabeth Ezra és Terry Rowden!? vizsgaltdk meg a nemze-
ti fogalmdnak a transznaciondlissal szembeni behatdrolt-
sdgdt a filmtudomanyban.

Jelen tanulmény célja feltérképezni az elmult tizti-
zendt év sordn a transznaciondlis filmmuvészettel kap-
csolatban felmertilt kilonbozd felvetéseket, valamint a
fogalom alkalmazdsianak helyzetét és problematikdjdt. A
cimmel kapcsolatos dontés soran két, a nemzeti filmmu-

vészet fogalmdval kapcsolatos, jelentds hatassal biré mun-
kat vettiink alapul: Andrew Higson!® ¢s Stephen Crofts'*
irasait. Mindketten elfogadjak a nemzeti filmmivészet
cimke 6sszetett, ellentmonddsos és tdmadhatd mivoltit;
de tanulsigos modszertani megkozelitésekkel is szolgal-
nak a nemzeti és — ami a mi jelen céljainknak megfe-
lel — a transznaciondlis problematikaja vonatkozasdban.
Kulonssen Higson érvel ugy, hogy a nemzeti filmmuvé-
szet fogalmat gyakran haszndljdk ,el6iréan és nem leiréan,
arra hivatkozva, hogy milyennek kellene lennie a nemzeti
filmmiivészetnek, ahelyett, hogy a nagykozonség valés mozi-
élmeényét irndk le”."> Mikozben mind az eloird, mind a
leird jelleg felfedezheto a transznacionalis filmmiivészettel
kapcsolatos irasokban, jelen tanulményban egy diszkur-
ziv. megkozelitést kivanunk alkalmazni, tekintve, hogy
az el6iro a diskurzus egyik formadja, amelynek politikdja
gyakran elhomadlyositja tairgyanak torténetét; mikozben a
leiras a diskurzus egy masik formaja, ahol targyanak tor-
ténete gyakran elfedi annak politikdjit. Vagyis bdarmely
megkozelitésrol is legyen sz, minden narrativa bir egyfaj-
ta diszkurziv torténetiséggel és a hatalom/tudas bizonyos
alakzataiban, illetve sajatos idobeli és térbeli helyzetekben
terjed el. Tehdt az el6ird és a leird kozti kilonbségtétel
mesterséges, legalabbis a diszkurzivitds szempontjabol.
Egy fogalom tanulmdnyozdsa (esetiinkben a transznaci-

7 Kinder, Marsha: Blood Cinema: The Reconstruction of National Identity in Spain. Berkeley, CA: University of California Press,
1993. p. 7.

8 Lu, Sheldon Hsiao-peng: Historical Introduction: Chinese Cinemas (1896—1996) and Transnational Film Studies. In: Lu,
Sheldon Hsiao-peng (ed.): Transnational Chinese Cinemas: Identity, Nationhood, Gender. Honolulu: University of Hawaii Press,
1997. pp. 10-11.

9 Naficy, Hamid: Phobic Spaces and Liminal Panics: Independent Transnational Film Genre. In: Wilson, Rob — Dissanayake,
Wimal (eds.): Global-Local: Cultural Production and the Transnational Imaginary. Durham — London: Duke University Press, 1996.
p. 121.

10 Higson, Andrew: The limiting imagination of national cinema. In: Hjort, Mette — MacKenzie, Scott (eds.): Cinema and Nation.
London: Routledge, 2000. pp. 63—74.

11 Bergfelder, Tim: National, transnational or supranational cinema?: Rethinking European film studies. Media, Culture & Society
27 (2005) no. 3. pp. 315-331.

12 Ezra, Elizabeth — Rowden, Terry: General Introduction: What is Transnational Cinema? In: Ezra, Elizabeth — Rowden, Terry
(eds.): Transnational Cinema: The Film Reader. London: Routledge, 2006. pp. 1—12.

13 Higson, Andrew: The Concept of National Cinema. In: Williams, Andy (ed.): Film and Nationalism. New Brunswick, NJ —
London: Rutgers University Press, 2002. pp. 52—67.

14 Crofts, Stephen: Concepts of National Cinema. In: Hill, John — Church Gibson, Pamela (eds.): The Oxford Guide to Film
Studies. Oxford: Oxford University Press, 1998. pp. 385—394.

15 Higson: The Concept of National Cinema. p. 53. Kiemelés az eredeti szévegben.
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ondlis filmmuvészeté) nem csupan geneoldgigjanak leird
terminologidt alkalmazo felvazolasdt vagy az adott politikai
szemponton alapulé felhasznalasi modjainak eloirasat ko-
veteli meg, hanem diszkurziv torténetének, fejlodésének
és alakulasdnak onreflexiv leleplezését is.

Valojdban, amint arra Bergfelder felhivja a figyelmet,
a filmtudomdny torténelmileg ,némiképp lemaradt mds
akadémiai diszciplindkhoz képest” a kulturalis hibridizacio
hatasdnak elfogaddsa és az olyan fogalmak, mint a ,globa-
lis diaszpora” és a ,transznacionalizmus” alkalmazasanak

¢, annak ellenére, hogy ezzel tobb, az utobbi idoben

terén'
keletkezett tudomanyos munka (nem utolsosorban jelen
folydirat létrehozasa) is foglalkozott. Széles értelemben
véve a transznaciondlis problematikdjanak elméleti meg-
kozelitésére hdrom {6 iranyt alkalmaz a filmtudomany.
Az els6 — melyet jol példdz Higson!” — a nemzeti és a
transznaciondlis binaritdsara fokuszal, ahol a nemzeti
modell ,,behatdrol”, mig a transznaciondlis drnyaltabban
viszonyul a filmmuvészetnek a kulturilis és a gazdasagi
alakzatokkal valé kapcsolatahoz, melyek ritkdn marad-
nak meg a nemzeti hatdrok kozott. Egy ilyesfajta megko-
zelités a gydrtas, a forgalmazds és a bemutatas kérdéseire
(vagyis a filmek és a filmkészitok nemzeti hatirokon
ativeld mozgasara, illetve a filmeknek a gyartasuk ere-
deti helyszinein kiviili, helyi kozonségek korében vald
fogadtatdsara) Osszpontosit. Ennek a megkozelitésnek
egyik hatranya az, hogy hajlamos elfedni az ezen transz-
naciondlis mozgdsok sordn felmertiild hatalmi (politikai,
gazdasagi és ideologiai) egyenldtlenségekhez kotodod kér-
déseket, nevezetesen a migrdcioval, a diaszporaval és a
massag politikdjaval kapcsolatos témak figyelmen kiviil

hagydsdval. A masodik megkozelités a transznaciondlis
mint regiondlis jelenség elemzését helyezi eldtérbe a ko-
z0s kulturdlis orokséget és/vagy geopolitikai hatirvona-
lat létrehozé filmkultarak/nemzeti filmmuvészetek vizs-
gdlatain keresztiil. Erre példa Lu transznacionalis kinai
filmmavészetekkel foglalkozo munkdja'®, Nestingen és
Elkington transznacionalis északi filmmuvészettel kap-
csolatos gytjteménye,' és Tim Bergfelder, Sue Harris ¢s
Sarah Street tanulmdnya az 1930-as évek eurdpai film-
miivészetének diszlettervezésérol.?® Akdr fel is tehetnénk
a kérdést, hogy a fenti esetekben egyaltaldn sziikséges-e
a ,transznacionalis” kifejezés hasznalata. Példaul beszél-
hetnénk helyette szupranacionlis kinai filmmiivészetrol,
regiondlis filmmuvészetrdl vagy pédn-europairol? Ezzel
visszajutunk ahhoz a kérdéshez, hogy pontosan mi is a
ytransznaciondlis” fogalmanak kritikai hozadéka.

A transznacionalis filmmuivészettel kapcsolatos utolso
megkozelités a diaszporikus, a szamuzetésben készilo és a
posztkolonidlis filmmiivészetekre vonatkozd munkédkhoz
kotodik, célja a nemzetre és a nemzeti kultirdra, illetve
ezek kibovitéseként, a nemzeti filmmivészetre vonatko-
z6 nyugati (neokoloniilis) konstrukcio, annak ideoldgiai
normaiban, narrativ és esztétikai formdcidiban megteste-
stilo allandosaganak és eurocentrikussiganak elutasitisa
a kulturilis identitds filmm{vészeti reprezenticiojanak
elemzésén keresztil.?! Ezen vizsgalatokra oriasi hatassal
vannak a kritikai kulturakutatis, a posztkolonidlis el-
mélet és a globalizacidokutatds terén felbukkano elméleti
paradigmak.?? Ezeknek szinte kizardlag a szamiizetésben,
diaszpordban vagy posztkolonidlis helyzetben, a nyugati
vilagban muikodo filmkészitok dllnak a fokuszaban, mi-

16 Bergfelder: National, transnational or supranational cinema’ p. 321.

17 Higson: The limiting imagination of national cinema.

18 Lu (ed.): Transnational Chinese Cinemas: Identity, Nationhood, Gender.

19 Nestingen — Elkington (eds.): Transnational Cinema In a Global North: Nordic Cinema in Transition.

20 Bergfelder, Tim — Harris, Sue — Street, Sarah: Film Architecture and the Transnational Imagination: Set Design in 1930s European
Cinema. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2007.

21 Lasd peldaul: Naficy, Hamid: An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking. Princeton and Oxford: Princeton Univer-
sity Press, 2001. Marks, Laura: The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. Durham — London: Duke
University Press, 2000. Enwezor, Okwui: Coalition building: Black Audio Film Collective and Transnational Post-colonialism. In:
Eshun, Kodwo — Sagar, Anjalika (eds.): The Ghosts of Songs: The Film Art of the Black Audio Film Collective. Liverpool: Liverpool
University Press, 2007. pp. 106—129.

22 Lasd példaul: Appadurai, Arjun: Disjuncture and Difference in the Global Cultural Economy. Theory, Culture and Society 7
(1990) nos. 2—3. pp. 295-310. Gilroy, Paul: The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness. London: Verso, 1993.
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kozben teljes mértékben tudataban vannak a centrum-
periféria-viszonynak, a beavatottkivilalle kozti hatalmi
kapcsolatoknak, akarcsak a globdlis és lokdlis kozti fo-
lyamatos egyeztetéseknek, melyek a transznacionalis vagy
diaszporikus filmmuvészetben gyakran tdlterjednek a be-
fogado tarsadalom és az otthon binaritdsan. A valasztott
filmeket is a migracid, a veszteség és a helyvdltoztatas jel-
lemz6 témain keresztil ldtjdk, ami az identitasok allando
valtozasdhoz vezet, és ami — megint csak — ellenszegtl a
nemzeti allando és rogzitett (hegemonikus) fogalmdnak.
Ezen harmadik megkozelités egyik lehetséges korlatja
ugyanakkor, hogy a diaszpdrikus vagy posztkolonidlis
transznaciondlis” filmmuivészet rendre a domindns film-
kulturak peremén vagy a filmipari gyakorlat periféridjin
helyezkedik el, igy majdhogynem lehetetlen megitélni,
milyen hatdssal lennének ezen filmek a fésodorbeli vagy
populdris filmmuvészetre akar nemzeti, akdr transznacio-
ndlis kontextusban.

Mindhdrom, a fentiekben felvazolt, atfogd megkozeli-
tésben a ,transznaciondlis film” fogalmat, gy tanik, egy-
re novekvo gyakorisaggal hasznaljk és alkalmazzak, mind
leird, mind konceptudlis jelsloként, ugyanakkor sok eset-
ben adottnak kezelik — mint a filmgyartds egy nemzetkozi
vagy nemzetek feletti gyakorlatinak a roviditését, melynek
hatasa és elérése tulnyulik a nemzeti kotelékein. Ennek
az a veszélye, hogy egy ilyen tipust elemzésben a nemzeti
egyszerlen lecserélddik és a visszdjara fordul, akarha meg-
szinne létezni, mikozben valéjaban a nemzeti tovabbra
is kifejti hatdsdt még a transznaciondlis filmgydrtdsi gya-
korlatban is. Mi tobb, a ,transznacionalis” fogalmadt, al-
kalmanként, egyszertien a nemzetkdzi koprodukcio vagy
a vildg killonbozo részeirdl érkezd miszaki személyzet és
alkotok kozti egylittmkodés jelzésére haszndljak, ezen
transznaciondlis egytittmikodések lehetséges esztétikai,
politikai vagy gazdasdgi hatdsaival kapcsolatos valos meg-
fontoldsok nélkil — tehdt kilonbségrol beszélnek ott,
ahol, mondhatnénk, egyiltaldin nem szamit a kiilonbség.
Eppen a ,transznaciondlis” fogalmanak mint potenci-

dlisan res, megfoghatatlan jelzésnek ezen elburjanzasa

miatt kérdodjelezi meg néhdny tudds a terminus haszndla-
tdnak hasznossagat, vagy akar magat a fogalmat.”

Jelen tanulménnyal nem az a célunk, hogy egyszertien
elutasitsuk a ,transznaciondlis” terminusdt, sem az, hogy
még egy konceptudlis szoujitdst kinaljunk; hanem, hogy
kritikailag viszonyulva ezen konceptualis kifejezéshez,
megértsiik, miként segithet nekiink annak a dolognak
egy formdja, amit mi ,kritikai transznacionalizmusnak”
fogunk nevezni a globadlis és lokdlis, a nemzeti és a transz-
nacionalis kozti feliilet termékenyebb értelmezésében,
valamint a nemzeti-transznaciondlis bindris megkozelité-
sétol és a kérdéses filmek eurocentrikus olvasasi tenden-
ciditol valo elmozduldsban. Természetesen naivitas lenne
azt feltételezni, hogy a transznaciondlis modell nem tartal-
maz sajatosan rd jellemzd hatirokat, hegemoniat, ideolo-
giat, korlatokat és marginalizdldst, vagy hogy ne masolna
mindebben a nemzeti modellt. Ezért sziikségszert elke-
rilni a transznaciondlis filmmuvészetnek a csupan kon-
ceptudlis-absztrakt alapon torténd elméletbe foglalasat,
lényeges konkrét-specifikus alkalmazasdnak vizsgilata is,
annak érdekében, hogy minden esetben teljes mértékben
megvizsgdljuk és feltarjuk a hatalmi dinamikat.

A kovetkezokben két olyan esettanulményra fékuszal-
va mutatjuk be, hogyan vilt a transznacionilis fogalma
egyszerre hasznossd és problematikussd, felszabaditéva és
korldtozovd, melyek termékeny talajt nyujtanak a fogalom
vizsgalatahoz. Az els® esettanulmdny a diaszpordkban és
posztkolonialis helyzetekben kialakult filmmuvészetek he-
lyét kutatja a transznaciondlis keretén beliil, példdit nagy-
részt a Franciaorszagban miikodo észak-afrikai emigrans és
maghrebi francia filmkészitok korebol veszi. Lezdrasként
a Marks? ¢és Naficy” altal felallitott paradigmdkat gon-
doljuk ujra, melyek a diaszporikus és a posztkolonidlis
filmkészitést csupan a nemzeti filmmivészetek atmeneti
és marginalis tereiben helyezik el; amivel szemben azt bi-
zonyitjuk, hogy a diaszporikus filmmiivészet, mikozben
athdgja ¢és tullépi a nemzeti hatdrokat, képes hatni a nem-
zeti és transznacionalis filmmiivészeti terek fésodrara. A

masodik esettanulmany a ,transznaciondlis” fogalmanak

23 A 2009-ben Glasgow-ban megrendezett Screen Studies Conference egyik transznaciondlis filmmuvészettel kapcsolatos szekcio-

jaban kilonosen élénk vita alakult ki az eldadok és a kozonség kozott annak kapesdn, hogy a ,transznacionalis” kifejezésnek van-e

vagy nincs kritikai haszna a filmelméletben.
24 Marks: The Skin of the Film.
25 Naficy: An Accented Cinema.
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a kinai filmmuvészet tanulmanyozdsiaban valé hasznadla-
tat vazolja fel, miel6tt folytatnd a vizsgilatot a fogalom-
nak a transznacionalis keletdzsiai filmmuvészetek Osz-
szefiiggésében torténd alkalmazdsaval. Epp az ellenkezd
iranyt vélasztja, mint az els6 esettanulmdny, azzal, hogy
megkérdoijelezi azt az tinnepld hangnemet, mely a transz-
naciondlis kelet-dzsiai filmmiivészet, példdul Hollywood-
ban zajlo, fosodorba illesztését fogadja. Ehelyett azt veti
fel, hogy tobb figyelmet kellene forditani a transznacio-
nélis filmkészités mas maodjaira, melyek lehet, hogy kiviil
esnek a popularitds radarjanak hatékoérén. A konkluzio
kritikai transznacionalizmust javasol a filmtudomdnyban
azzal a céllal, hogy a transznaciondlis filmmuvészet fo-
galma tovabbra is hasznos maradjon a filmtudomanyok
szdmadra.

A diaszpora és a posztkolonalis
helye a transznacionalis
filmben

Mig a transznaciondlis kérdésével kapcsolatos korabbi
elméletek (nevezetesen Higson) inkabb a filmeknek és
a filmkészitoknek a gydrtdshoz, terjesztéshez és bemuta-
tashoz képest torténd mozgdsara fokuszaltak, az utobbi
idok kutatasai a transznacionalis filmmtvészetek kozpon-
ti elemeit jelentd migracio, szdimuzetés és helyvaltoztatas
egyéni és kollektiv narrativdit vizsgdljak.?” Mikozben al-
taldban egyetlen protagonistat allitanak a kozéppontba,
ezen gyOkérvesztési és Ujraletelepedési helyzetek kovetkez-
ményei gyakran a diaszpora kollektiv dsszefliggésében is
megjelennek. Csakugyan ezen transznacionalis produk-
ciok kozil tobb is egyértelmiien diaszporikus helyzet-
ben sziiletik, ami, kozvetve vagy kozvetleniil, a befogadd
orszdg és a haza kulturdja kozti kapcsolatot artikuldlja,

26 Higson: The limiting imagination of national cinema.

mikozben tudataban van a lokdlisnak ¢és a globdlisnak
a diaszporikus kozosségekben tapasztalhato, egymdssal
torténd Osszekapesoloddsanak. Ez a fajta filmmivészet
abban az értelemben definidlhatd transznacionalisként,
miszerint el6térbe tolja annak kérdését, hogy a nemzeti
filmkultaraval kapcsolatos rogzilt elgondolasokat miként
alakitja 4t Gjra meg ujra azon protagonistik (sot filmké-
szitok) jelenléte, akik még akkor is, ha annak peremén,
de a nemzeten belil vannak jelen, mikozben szarmaza-
suk egyértelmiien azon kiviil helyezi ¢ket. Naficy amellett
érvel, hogy ezen transznaciondlis folyamatok lehetdséget
adnak a nyugati vilag diaszporaiban tevékenykedo film-
készitoknek, hogy mikozben a kiilonbozdségiiket vagy
akcentusukat a nemzeti filmmuvészetek diszkurziv terén,
valamint a hazdjuk és a vilasztott orszdg hagyomanyos
zsdnerein beltl formaljak meg, atalakitjak a nemzeti fo-
galmat.?® Ehelytitt ramutathatunk a popularis vigjatéknak
a Franciaorszdgban dolgozo, emigrans algériai filmkészi-
tok korében elterjedt hasznalatara az 1990-es és 2000-es
években, melynek sordn a migrdcio, az integricio és a
multikulturalizmus kérdéseit vizsgaltak; a szatira hagyo-
mdnyaira épitettek, ugyanakkor a vigjatékot az arab film-
mivészetben rendszerint fellelhetd, konkrét tarsadalmi
kontextusban helyezték el, mikozben elismerték, hogy a
vigjaték Franciaorszag kilonosen kozkedvelt mufaja.”’ E
tekintetben a transznaciondlis filmmuvészetben egyszerre
van meg a lehetdség a diaszporikus tapasztalat megmuta-
tdsdra, valamint a nemzetinek — mint olyan helynek, ahol
a kulturalis identitds és a képzelt kozosségek kialakulnak
— a megkérdojelezésére.

Az 1980-as évek ota a legkilonbozobb, a diaszporak-
ban alkot6 filmkészitok kulturdlis produkcicinak jellem-
zését megkisérld terminusok (néhany politikailag elko-
telezettebb a tobbinél) littak napvildgot, tobbek kozott:
akcentusos, posztkolonidlis, atmeneti, interkulturalis és
multikulturalis. Ezek mindegyikét akar a ,transznaciond-

27 Lasd: Ezra — Rowden: General Introduction: What is Transnational Cinema? Higbee, Will: Locating the Postcolonial in trans-

national cinema: the place of Algerian émigré directors in contemporary French film. Modern and Contemporary France 15 (2007)

no. 1. pp. 51-64.

28 Naficy, Hamid: Phobic Spaces and Liminal Panics: Independent Transnational Film Genre. In: Wilson, Rob — Dissanayake,

Wimal (eds.): Global-Local: Cultural Production and the Transnational Imaginary. Durham — London: Duke University Press, 1996.

p. 120.

29 Higbee: Locating the Postcolonial in transnational cinema. p. 58.
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lis” fogalma is magdba foglalhatna, tekintve, hogy a nem-
zeti hatdrokon ativeld filmkészitési gyakorlatokkal fugg-
nek Ossze, és a nemzeti kulturilis diskurzusok szilardsagat
kérdojelezik meg. Maga ez a tény rdmutat a ,transzna-
cionalis film” konceptudlis fogalmanak egyik lehetséges
gyengeségére, kiillonosen azon esetekben, amikor a kiilon-
bozoségnek és a kisebbségi kulturdknak a nemzetillam-
ban betoltott helyével kapcsolatos kérdésekkel behatdan
foglalkoz¢é filmekrol van sz6. Ekkor ugyanis a fogalom az
emberek, a képek és a kulturak szupranaciondlis dramldsa
vagy transznaciondlis mozgasa tinneplésének kockdzata-
val jdr, az ezen mozgds sajatos kulturilis, torténelmi vagy
ideologiai kontextusdnak karara. Mi tobb, a diaszporikus
filmmiivészet bizonyos elemei igazabol inkdbb foglalkoz-
nak a nemzeti, semmint a transznaciondlis kontextusok-
kal. Annak ellenére, hogy rutinszertien a transznacionilis
filmmavészet egyik példdjaként utalnak ra, az 1980-as
évek beur® filmmivészete (az észak-afrikai bevandorlok
francia leszarmazottai dltal készitett filmek) valojiaban
sokkal inkabb foglalkozott a maghrebi-francia fiatalok
jogszerien betoltend® helyével a francia nemzeten beliil,
semmint a transznacionalis kapcsolatok vagy a Franciaor-
szag és Maghreb kozti, a Franciaorszagban 1évo észak-afri-
kai diaszpora dltal generalt interkulturalis mozgdssal. Pél-
danak okaért a Cheb (Rachid Bouchareb, 1991) cimd film
a maghrebi-francia fohos Algéridba torténod, kényszert
yvisszatérését’ egy elnyugatiasodott fiatalnak egy idegen
orszagba és kultiraba valo szamtzetéseként 4brazolja.
Erdekes modon, a maghrebi-francia filmkészitok dllas-
pontja ebben a kérdésben némiképp dtalakult a 2000-es
évek sordn az olyan visszatérés-narrativak elterjedésével,
mint a Végrendelet (Ten’ja, Hassan Legzouli, 2004), a
Szdmiizetés (Exils, Tony Gatlif, 2004) és az Algériai torté-
net (Il était une fois dans l'oued, Djamel Bensalah, 2005),
melyek a Franciaorszdag és Maghreb kozti interkulturalis
dialogus tégabb értelmezését kinaljak.

Bergfelder®® indirekt vélaszt kindl a transznaciondlis
kritikai hozadékdnak és megfontolatlan homogenizéldsa-
nak fenti kritikdjara. Nagyban alapozva a szociologus, Ulf

Hannerz*!

munkajara, Bergfelder amellett érvel, hogy a
ytransznacionalis” fogalmanak egyik eléonye az, hogy al-
ternativat kindl a ,globalizacio” kifejezés altalanositd és
pontatlan alkalmazdsdra. Mikozben a globalizaciot rutin-
szer(ien alkalmazzdk barmely és minden nemzeti hatdron
ativeld folyamatra vagy kapesolatra (politikai, tarsadalmi,
kulturdlis vagy gazdasdgi), a transznacionalis (Hannerz
definicidja alapjan) sokkal inkabb hozza van hangolva az
ezen mozgdsok és azok helyi szintii hatdsainak ardnyara,
eloszldsara és soksziniiségére, valamint figyelembe veszi,
hogy ezen mozgasok hatdst érhetnek el a nemzetillamon
belil és kiviil is. Bizonyos helyzetekben a transznaciona-
lis akdr ki is térhet a nemzetillam mechanizmusai elol.”
Ebben az sszeftiggésben gondolhatunk arra, ahogyan az
olyan globdlis, kozmopolita varosok, mint London, New
York és Parizs a kozosség és az identifikicié (nem is be-
szélve arrdl, hogy fontos gyartisi csomdpontok) kdzpont-
jaiként jelennek meg a diaszporaban alkotd filmkészitok-
nél, melyekkel szemben a befogadd/otthon binaritds kife-
jezést nyer. Tehat az algériai emigrans rendezok, Merzak
Allouache (Salut cousin!, 1997), Mahmoud Zemmouri
(100% Arabica, 1997) vagy Abdelkrim Bahloul (Le Thé
& la menthe, 1984) filmjeiben Périzs lokdlis terei és be-
vandorlok lakta kornyékei nagyobb jelentdséggel birnak a
diaszporaban ¢l6 fohoseik szdmara, mint a nemzetallam
(Franciaorszag).

Annak ellenére, hogy Bergfelder ugy dont, inkdbb
nem koveti tanulmanydban a vizsgdlat ezen utjat, Han-
nerz érvelése a ,transznaciondlis” mellett a ,globalis”
és a ,nemzetkozi” ellenében taldlo leirasa annak, hogy
a diaszporikus vagy posztkoloniilis, illetve interkulturilis
filmmiivészetet miként lehetne hatékonyabban elemezni
transznaciondlis filmmuvészetként. A politikai egyenlot
lenségekkel, a befogadé-otthon, az individudlis-kozdsségi,
a globalis-lokalis, sét a nemzeti-transznaciondlis kozotti
megbizhatatlan ¢és dllandoan valtozo identifikicioknak,
valamint azoknak a fesziiltségeknek a kritikai értelmezé-
sére van szlikség, amit mindez a diaszporakban késziild
filmekben el6idéz. A maghrebi-francia fiatalnak és ore-

* A ,beur/e, beurette” francia szavak jelentése: masodgenerdcios, Franciaorszagban arab beviandorlo sziiloktol sziletett fiatal. [— A

ford.]

30 Bergfelder: National, transnational or supranational cinema?

31 Hannerz, Ulf: Transnational Connections: Culture, People, Places. London — New York: Routledge, 1996.

32 Hannerz-et idézi Bergfelder: Bergfelder: National, transnational or supranational cinema? p. 321.
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gedd, marokkoi bevandorld édesapjanak annak ellenére
egészen mds a pozicidja a Franciaorszaghol Eurépan it
Mekkéba tartd utazdsuk sordn A nagy utazds (Le grand
voyage, Ismael Ferroukhi, 2004) cimt filmben, hogy fel-
tételezhetden egyforma maghrebi-muszlim gyokereik van-
nak. Minél messzebb jutnak a jo ¢reg Eurépatol, annal
kényelmetlenebbiil érzi magat a nyugatiasodott fiti, mig
az édesapa egyre ismerdsebb terepen mozog. Mi tobb,
a kritikai transznacionalizmusnak figyelnie kell a jelleg-
zetes torténelmi, kulturalis és ideologiai dsszefliggésekre
is, amelyek jelen vannak egy adott film gyartasa és fogad-
tatisa soran. A transznaciondlis filmmuvészeten belul ta-
pasztalhato kilonbség politikdjanak egyértelmi kifejezése
iranti ezen igényre Okwui Enwezor hivja fel a figyelmet,
aki az Egyestlt Kirdlysigban mtikodd Black Audio Film
Collective (BAFC) 1980-as és 1990-es években sziiletett
kreativ munkdinak elemzése kapcsan vezeti be a specidli-
sabb, , posztkolonidlis transznacionalizmus” fogalmat.”> E
fogalom lehet6vé teszi a leirasdt annak, ahogyan a BAFC
tevékenysége az 1980-as évek konzervativ brit kormanya
altal alkalmazott faji alapu politika és az etnikai kisebb-
ségekkel szembeni rendészeti fellépések harcos kritikdjdt
kindlta; mikozben ezzel parhuzamosan, egyrészt elismerte
a gyarmatokrdl a habort utini idészakban a nyugateu-
répai nagyvarosokba érkezett migransok (és azok poszt-
kolonidlis leszarmazottai) korében érzékelhetd kozos bi-
rodalmi orokséget, masrészt pedig intellektudlis, politikai
és miivészeti parbeszédet inditott a szélesebb korben vett
fekete-afrikai diaszporaval.

A Nyugaton kialakult diaszporikus és posztkolonid-
lis filmmuvészetek transznaciondlis Osszefliggéseire vo-
natkozé teoretizdlasban a vita egy kovetkezd pontja ezen
filmeknek és filmkészitdknek az otthont adé nemzet foso-
dorbeli filmmuvészetével valo kapcsolata. Vitathatatlan,
hogy mind ez iddig, a nyugati diaszporikus filmmivészet-
tel kapcsolatos elméletekre vonatkozo két legfontosabb
intervenci6 Hamid Naficy-tol*, illetve Laura Markstol®®
szarmazik. Munkdjukban egyértelmiien a transznaciona-

33 Enwezor: Coalition building. pp. 117—120.
34 Naficy: An Accented Cinema.

35 Marks: The Skin of the Film.

36 Naficy: Phobic Spaces and Liminal Panics.
37 Naficy: An Accented Cinema. p. 10.

38 Marks: The Skin of the Film. p. 18.

litassal foglalkoznak, a hatdrdtlépésnek, a transzkulturilis
folyamatoknak és a Nyugaton diaszporikus/posztkolonis-
lis helyzetekben dolgozé filmkészitdk lehetdségeinek kér-
déseivel, mikozben elutasitjidk a nemzeti kulturdlis identi-
tds eurocentrikus konstrukcioit. Ugyanakkor mindketten
tartozkodnak a ,transznaciondlis” fogalom alkalmazdsa-
tol, és inkabb az ,inter” (interkulturdlis vagy intersticid-
lis), semmint a ,transz” eldtagot hasznalva gondokodnak
ezen filmekrol és filmkészitokrol. Hasonloképpen, ami-
kor ezen diaszpordban, szamiizetésben és posztkolonidlis
helyzetben sztiletett filmek kozos esztétikai jellemzoit leird
terminust keres, Naficy az ,akcentusos filmmuvészet” ki-
fejezést vdlasztja, megszabadulva sajat korabbi megfogal-
mazasatol, a ,fligeetlen transznacionalis zsanertdl”.”® Vé-
gtil mind Naficy,’” mind Marks,*® a maga tanulmanyaban
stabilan a transznacionalis filmgydrtds peremén helyezi el
a diaszporikus és posztkolonidlis filmmivészetet miivé-
szeti és gazdasdgi szempontbol egyarant. Marks és Nafi-
cy megfontolt fokuszdldsa a kisérleti és az interszticidlis
filmkészitésre, mikozben reflektdl arra a tényre, hogy az
etnikai kisebbségek és a diaszporikus filmkészités tovabb-
ra is marginalizdlt helyzetben van Nyugaton, nem tudja
megmagyardzni az olyan, diaszpdéra vagy posztkolonidlis
rendezdk, mint Britannidban Gurinder Chadha vagy
Merzak Allouache, Franciaorszagban Rachid Bouchareb
és Djamel Bensalah utobbi idoben tapasztalt fosodorba
kertilését.

Mindezek kapcsan Bouchareb A dicséség arcai (Indige-
nes, 2000) cim@ filmjének példsja kilonosen tanulsigos.
A film francia-algériai-marokkoi-belga koprodukcioban
késziilt, egy algériai szarmazdsu, francia filmkészitd rendez-
te, a foszerepet Jamel Debbouze (maghrebi-francia szinész,
jelenleg az egyik legnagyobb francia sztir) jatszotta. Tobb
mint hdrom millié nézét vonzott Franciaorszagban, nemzet-
kozi terjesztésbe kertilt, és Oscar-dijra jelolték. A masodik
vilaghabortaban jatszodo A dicsség arcai az észak-afrikai
gyarmati katonak Europa ndcik uralma aldli, szévetségesek
dltal vezetett felsyabaditdsdban walé kézremitkodésének rejtett



Will Higbee — Lim Song-hwee

A transznacionalis filmmiivészet fogalma

.

torténetét helyezi a kozéppontba. Miksozben a film egyértelmtien
a gyarmati miilthog tér vissza azzal a céllal, hogy Franciaorszdg
posztkolonialis jelenével foglalkozzon, egymagdban a poszt-
kolonidlis kifejezés nem tudja megfelelden visszaadni
Bouchareb térténelmi eposzdnak (transz)naciondlis kapcsola-
tit a fosodorbeli francia nemzeti filmmuvészettel (az 6rok-
ségfilm formdjdaban), sem a film Atlanti-dcednon ativeld
parbeszédét a hollywoodi hdborts filmmel. Ugyanakkor a
film felhivja a figyelmet arra a maig tapasztalhato igazsigta-
lansagra és kirekesztettségre, melyet a volt francia gyarma-
tokrdl szdarmazo haborus veteranok szenvednek el, és hozza-
jarult a torvényi valtozasokhoz ezen a téren. Tehdt A dicséség
arcai a transznacionalis, diaszporikus vagy posztkolonidlis
filmkészités egyik példdja, mely nem csupsan a franciaorsza-
gi fdsodorbeli kultirdra van nyilvanvald hatassal, hanem a
tigabb értelemben vett kozvéleményre, sot a kormanyzati
politikdra is — és csak a diaszporikus, az akcentusos vagy
interkulturdlis filmmiivészetnek, a Naficy vagy Marks 4ltal
ajanlottnal szélesebb kol interpreticidjat alkalmazva érthe-
t6 meg. Modelljitkben a diaszporikus filmkészitésre alkal-
mazott szitkebb fokusz ugyancsak korldtozottan hasznalhato
mas, szélesebb vonzerdvel biro, a fésodorban biztos helyet
elfoglald, transznaciondlis filmkészitdi gyakotlatok elemzése
kapcsan is, mint példdul a kelet-dzsiai filmek esetében, me-
lyeket a kovetkez szakaszban tdrgyalunk.

A kinai és kelet-azsiai filmmii-
vészet transznacionalizmusa-
nak elmélete

Tekintve, hogy , kevés helynek van osszetettebb kapcsolata a
nemgzetivel, mint a [Kinai] Népkoztarsasagnak, Hongkong

nak, Tajvannak és a kinai diasypérdnak”,” nem meglepo,
hogy a kinai filmmuvészeteket kutatd tudomdnyos munka
a transznacionalizmussal kapcsolatos elméletalkotds élvo-
naldba tartozik. Elsoként azzal, hogy az egyes szdm he-
lyett tobbes szamot hasznalva” elismeri a kinai ,nemzeti”
filmmiivészetek fogalmdnak pluralitdsat, masodsorban
pedig a transznaciondlis koncepcidjanak mobilizaldsd-
val,¥ a tobb foldrajzi tertileten zajld, mégis valahogy a
»kinaisig” bizonyos nyelvészeti és kulturalis jellegzetessé-
geiben osztozd filmkészitési gyakorlatok megragadasdra
val6 alkalmazasaval. A Journal of Chinese Cinemas cim(
lap transznaciondlis filmmuvészetet tirgyald kilonkiadd-
sdnak bevezetdjében, Chris Berry és Laikwan Pang ven-
dégszerkesztok utolagos bolcsességgel megjegyzik, hogy
Lu 1997-ben Transnational Chinese Cinemas cimmel
szerkesztett kotete ,vizvdlaszté volt a kinai filmmiivészettel
kapcsolatos kutatdsokban”, mivel mind a ,kinai filmmuvé-
szetek” (tobbes szdimban), mind a ,transznacionalis kinai
filmmuvészetek” kifejezéseket Lu konyvét megeldzden
ritkdn hasznaltdk, azonban mdra ,meghatdrozzdk az dlta-
lunk kutatott teriiletet és rutinszertien alkalmazzuk 6ket”.*
A kinai ,nemzet” definicidja kordli vita és a kina-
isdg jelentése hatdrozza meg azt, hogy a ,transznacio-
nalis” kinai filmmuvészetek fogalmat, mig egy lépéssel
elmozdul a ,nemzetitél”, nem tudjuk egyszertien le-
irasra alkalmazni, de eldiro céllal torténd haszndlata is
vitathato. Lu azon torekvése ellenére, hogy elmozditsa
a ,Kina” és a ,kinai” cimke haszndlatat a filmmuivészet
viszonylatdban, Kina, Tajvan ¢s Hongkong filmmivé-
szetének egybevondsa a ,transznaciondlis kinai filmm-
vészetek” ernyoje alatt nem igazan iktatja ki a nemzeti
fogalmit, inkabb egy nagyobb, pinetnikai vagy szup-
ranacionalis keretben helyezi el ujra.** Chris Berry és
Mary Farquhar felhivja a figyelmet Lu allitisdnak egy

39 Berry, Chris — Farquhar, Mary: China on Screen: Cinema and Nation. New York: Columbia University Press, 2000. p. 14.

* Angolul ,cinemas”, amely forma hasznilata ezen 6sszetételekben — ellentétben a magyarral — helyes. Jelen tanulmany esetében,

tekintve, hogy annak egyik alapvetése a ,filmmiivészet” tobbes szamban valé hasznalatanak fontossaga, magyarban is hasznaljuk a

Hilmmiuvészetek” kifejezést, ahol szitkséges. [— A ford.]

40 Lasd peldaul: Browne, Nick: Introduction. In: Browne, Nick — Pickowicz, Paul G. — Sobchack, Vivian — Yau, Esther (eds.):
New Chinese Cinemas: Forms, Identities, Politics. Cambridge: Cambridge University Press, 1994. p. 1.

41 Lu: Historical Introduction: Chinese Cinemas (1896—1996) and Transnational Film Studies. pp. 10—11.

42 Berry, Chris — Pang, Laikwan: Introduction, or, What's in an “s”? Journal of Chinese Cinemas 2:1 (2008) p. 3.

43 Lim, Song Hwee: Celluloid Comrades: Representations of Male Homosexuality in Contemporary Chinese Cinemas. Honolulu: Uni-

versity of Hawaii Press, 2000. p. 5.
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masik, hasonld veszélyére, miszerint ,a teriiletileg meg-
hatdrozott nemzetdllam és a nemzeti filmmiivészet mint
a kinaisdg helyszine, elhomdlyosul az egység és a koheren-
cia egy magasabb szintje, nevezetesen a transynaciondlis
kinai kulturdlis rend mellett”.** Ehelyett egy alternativat
kindlnak, mely szerint a transznacionalist ,nem egy ma-
gasabb rendként, hanem a kiilonbséget ésszeksts, nagyobb
szintérként” értelmezzitk ,ahol a kiilonféle regiondlis,
nemzeti és helyi jellegzetességek, ax egyiittmiikodéstsl a
versengésig, kiilonbozs kapcsolédasi formakban hatnak
egymasra”.* Mindazonaltal nehéz belatni, hogy Ber-
ry és Farquhar alternativ modelljének alkalmazasa a
kritikai gyakorlatban miként kulonbozhet a Lu-félétdl,
kivéve ha a nemzeti és transznaciondlis kozti kapcsolat
kertl minden, a kinai filmmuvészetekkel kapcsolatos
vita kdzéppontjaba, és ily médon a nemzetirél a transz-
naciondlisra valé elmozdulas, mi tobb az, hogy mit je-
lent ,kinainak” lenni, nem marad ki.

A kozismert nevén Nagy Kina (Kinai Népkoztar-
sasag, Tajvan, Hongkong) és a ,kulturdlis értelemben
vett Kina” (amibe beletartozik Szingapur is) foldrajzi
hatarvonaldn kiviil, a transznacionadlis kinai filmmu-
vészetek fogalma utal a diaszpordkban alkotok kinai
nyelvt filmjeire is, akik (foként) Nyugaton élnek (pél-
ddul Ang Lee az Egyesiilt Allamokban és Dai Sijie
Franciaorszdgban), vagy olyan orszdgokban, ahol a ki-
nai lakossdg, bar jelentds kisebbséget alkot, politikai
szempontbol marginalizalt helyzetben van. Ez utébbi
esetben, a transznaciondlis képzelet alternativaként
alkalmazhatd, ha mondjuk, egy kinai-malajziai filmes
filmkészitdi gyakorlatdt a transznaciondlis kinai film-
miivészetekkel dllitana egy sorba, nem pedig a malaj-
ziai nemzeti filmmuavészettel. Ez a helyzet példdul Tan

Chui Mui és James Lee rendezodkkel, akiknek a kinai
nyelva filmjeiben tobb a kozos vonds Tsai Mingliang
¢s Wong Kar-wai alkotdsaival, mint a maldj nyelva fil-
mekkel.** A képviselet kérdése egyértelmiien fontos eb-
ben az esetben, tekintve, hogy a transznaciondlis mas-
fajta szovetségek (ez esetben panetnikai) kialakitdsdra is
mobilizdlhato, ami felhivja a figyelmet az identitds egy
bizonyos aspektusianak elnyomadsira a nemzetin belul.
Ezen transznaciondlis szovetségek természetesen kiala-
kithatéak a nemzeti hagyomanyos konstrukcioit figyel-
men kivil hagyd vagy visszautasito identitdsképzések

*7 mint példaul a gender (noi vagy

Osszefiiggésében is,
feminista filmmiivészet) és a szexualitds (queer filmmu-
vészet), vagy az eurocentrikus vilagképet megkérdojele-
z6 filmmuvészetek (a harmadik vildg filmmuvészete).
Mikozben a kinai filmmuvészetekkel kapcsolatos
kutatdsok, kilondsen a populdris mutfajokkal foglalko-
z0k, tovdbbra is a transznacionalis kapcsolatokat hang-
sulyozzék,* a transznacionalizmus alapfogalommsd
valik a kelet-dzsiai filmmivészet tirgyaldsa kapcsan,®
ahogy egyre tobb japan, koreai és hongkongi filmnek
keésziil nagy horderejti hollywoodi remake-je. Az akciot
hrillerektsl a horrorfilmekig a kelet-dzsiai filmmivészet
felttizelte a kritikusokat, akik csodaljik oket, amiért
képesek legyozni Hollywoodot a ,sajat jatékdaban”.®
Mi tobb, Hollywood nemcsak elkésziti a kelet-dzsiai fil-
mek remake-jeit (példaul Hideo Nakata A kor [Ringu,
1998] cim filmje, melynek Gore Verbinski készitette
el remake-jét A kor [The Ring, 2002] cimmel), de egyre
nagyobb szdmban hivja meg azok rendezoit, hogy meg-
alkossdk sajat filmjeik remake-jeit Hollywoodban és
Hollywood szdmdra (Nakata maga rendezte meg A kor

2. — A feélelem [Ringu 2, 1999] cimi filmje hollywoodi

44 Berry, Chris — Farquhar, Mary: China on Screen: Cinema and Nation. New York: Columbia University Press, 2006. p. 5.

45 ibid.

46 Raju, Zakir Hossain: Filmic Imaginations of the Malaysian Chinese: ,Mahua cinema” as a Transnational Chinese Cinema.

Journal of Chinese Cinemas 2 (2008) no. 1. pp. 71-72.
47 Lim: Celluloid Comrades. p. 6.

48 Chan, Kenneth: Remade in Hollywood: The Global Chinese Presence in Transnational Cinemas. Hong Kong: Hong Kong University

Press, 2009. Morris, Meaghan — Li, Siu Leung — Chan, Stephan Ching-kiu (eds.): Hong Kong Connections: Transnational Imagination

in Action Cinema. Hong Kong: Hong Kong University Press, 2005. Lo, Kwai-cheung: Chinese Face/Off: The Transnational Popular

Culture of Hong Kong. Champaign: University of Illinois Press, 2005.

49 Hunt — Leung (eds.): East Asian Cinemas.

50 Cousins, Mark: The Asian Aesthetic. Prospect (November 2004) p. 20.
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remake-jét A kor 2. [The Ring Two, 2005] cimmel).
Rdadasul a transznacionalizmus nem csupdn a filmek
attelepitését teszi lehetdvé, de a rendezokét is: példaul
John Woo, kovetve az eurdpai, emigrald rendezdk ha-
gyomdnydt — akik még a 20. szdzad elején tettek hason-
16 utazdsokat —, Hollywoodban angol nyelv(i filmeket
készitve masodik karrierjét futotta be. (Woo példdja
éles kontrasztban dll a Naficy és Marks altal targyalt
rdcspontok [intersticidlis] és kulturdk kozotti [intercul-
tural] filmkészitokkel, tekintve, hogy & egyértelmiien
fosodorbeli poziciot tolt be egy olyan filmiparban,
mely nem a sajatja — s6t globdlis dominancidval bir.)
Még egy olyan jol bedgyazott amerikai auteur is mint
Martin Scorsese, sokat koszonhet ,a csoddlatos azsiai
filmmuvészetnek”, amit meg is tett, amikor 2007-ben
dtvette elsd rendezdi Oscar-dijat (Andrew Lau és Alan
Mak Szigoriian piszkos digyek cimi trildgidjara [Infernal
Affairs, 2002—2003] utalva, melyen dijnyertes filmje A
tégla [The Departed, 2006] alapult).’!

Kovetve a kelet-dzsiai filmmiivészetek transznacio-
nalis roppalyajdt, kilonosen a filmkritikusok koérében
érzékelhetd egyfajta tendenciozus tinnepld hangvétel,
mintha csak ezen filmmuvészeti tevékenységek a pe-
remvidéknek a kozpontra irdnyulo ellentdmadasat rep-
rezentdlndk, ami a kelet-dzsiai filmmuvészet eldonyére
szolgal. Még ha el is fogadjuk ezen transznacionilis
folyamatok lathato elonyét KeletAzsidra nézve a piaci
részesedés és filmkészitdinek szélesebb kora elismert-
sége tekintetében, a hatalmi egyenl6tlenség valdsaga
azt mutatja, hogy a keletdzsiai filmes tehetségek (a
szereploktdl a stdbig) hollywoodi rendszer ltal torté-
n6 kivdlasztasa vagy a nagy munkaigényt folyamatok
(az animdlastdl a koncepciofejlesztésig) outsourcingja
Kelet-Azsidba pénziigyi szempontbol elsésorban a holy-
lywoodi stadiok és kulturalis brokerek szamara jelent
elonyt.’2 Emellett Hollywood Kelet-Azsiaval kapcsola-

tos transznacionadlis fantiziaja, amit jol példaznak az
olyan filmek, mint az Egy gésa emlékiratai (Memoirs of
a Geisha, Bob Marshall, 2005) és Az utolsé szamurdj
(The Last Samurai, Edward Zwick, 2003), gyakran az
angol 4t nem gondolt nyelvi hegemonidjat alkalmazzdk
a globalis profit maximalizaldsa érdekében, mikozben
az etnikai és faji killonbségek figyelmen kiviil hagya-
saval (példdul amikor kinai szinésznoket valasztottak
japan gésdk szerepére) geopolitikai fesziiltségeket okoz-
nak.>

Az East Asian Cinemas: Exploring Transnational
Connections on Film cim kotet bevezetdjében a szer-
kesztok, Leon Hunt és Leung Wing-fai jelzik kilonods
érdeklodéstiket a , transznacionalizmus mutdlédé valutai
— a remake, a miivészfilm, a kultuszfilm/zsdner/-aute-
ur, a blockbuster — irant”.>* A remake, a m(vészfilm, a
kultuszfilm/-zsdner/-auteur és a blockbuster, tekintve
a mozipénztarakndl elért sikereiket és kozkedveltségii-
ket, jelentds értékre tettek szert a transznaciondlis ke-
let-dzsiai filmmuvészetekkel kapcsolatos kutatdsokban,
mikozben a muvészfilmes gydrtds transznaciondlis fo-
lyamatai dltaldban figyelmen kiviill maradnak. Pedig
a transznacionalizmussal kapcsolatos nehéz kérdések
a populdristdl tavol mertilnek fel, mint mondjuk a
(poszt)kolonializmusra vonatkozoak, ambar (vagy k-
lonosen) kelet-dzsiai kontextusban — példaul a tajvani
auteur, Hou Hsiao-hsien dltal jegyzett japin nyelvt
Koéhi Jiko (Café Lumiére, 2003) esetében.

A Café Lumiére egy transznacionalis projekt, me-
lyet Ozu Yasujiro japan rendezd sziiletésének szdzadik
évforduldja alkalmabol kezdeményezett a Shochiku
Stadié 2003-ban. Hou filmje nem csupdn tematikai
szempontb6l a nemzedékek kozti csaladi kapcsolatok
targyalasaval visszhangozza Ozut, hanem a Tajvan és
Japan kozti 6sszetett (poszt)kolonidlis kapcsolatot is be-
leszovi a narrativaba. A film narrativajianak ez utobbi

51 A beszéd megtekintheto: http://www.youtube.com/watch?v=YbbzaS8rcak (utolso letoltés: 2018. médrcius 14.).

52 Pe¢ldaul Roy Lee, a koreai—amerikai, aki leginkabb felel6s a kelet-dzsiai filmek remake jogainak hollywoodi stadiok szdmara tor-

ténd értékesitéséért (amiért a ,remake-ek kiralyanak” nevezik), a haszonkulcson tul szemldtomast nem érdeklodik kilonosebben az

azsiai horrorfilmek irdnt (Xu, Gary G: Remaking East Asia, Outsourcing Hollywood. In: Hunt — Leung (eds.): East Asian Cinemas.

pp. 191-202.)

53 Lasd Lim kritikdjdt az Egy gésa emlékiratai cimt filmrél: Lim, Song Hwee: s the trans- in transnational the trans- in transgender?
New Cinemas: Journal of Contemporary Film 5 (2007) no. 1. pp. 39—52.

54 Hunt — Leung: Introduction. In: Hunt — Leung (eds.): East Asian Cinemas. p. 5. Kiemelés az eredeti szovegben.
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torténetszala a fohos karakterén, Yoko-n (Yo Hitoto)
kereszttl valosul meg: egy ir6t alakit, aki Jiang We-
nye (japanul Koh Bunya) zeneszerzovel kapcsolatos
kutatdst végez. Jiang (1910—1983) Tajvanon nott fel
a japan megszdllds (1895—1945) idején, és az 1920-as
években Japanba utazott zenét tanulni. Majd visszakol-
tozott Kinaba, ahol 1938-t0l zeneszerzést tanitott a Bei-
jing Normal University-n (Pekingi Altalanos Egyetem),
majd tajvani-japdn hdttere miatt megszenvedte a Kultu-
rdlis Forradalmat (1966-1976).>> A Café Lumiére jol
szemlélteti, hogy a Kina, Tajvan és Japan haromszogon
beliili kapcsolatok az elmult kétszdz évtdl napjainkig
éppoly bonyolultak, mint Jiang Wenye dsszetett identi-
tasa és transznacionalis karrierje.

Ezen posztkolonidlis dinamika korszertsitése a
cselekményben tugy valosul meg, hogy Yoko teherbe
esik tajvani baratjatol, és ugy dont, egyedil neveli fel
gyermekét Tokidban. A még meg nem sziiletett gyer-
mek egyértelmtien a Tajvan és Japdn kozti meghékélés
szimboluma. Mindazonaltal a pillanatot, amikor Yoko
felfedi terhessége titkdt japdn bardtjanak, Hajimének
(Tadanobu Asano), aki ugy tink, romantikus érdek-
lodést mutat irdanydba, Hou — ra jellemzd moédon —
vizudlisan kitakarja egy oszloppal: a két karakter épp
itkel az utcan, hogy megkeresse a kavézot, ahova Jiang
rendszeresen jért a gyarmati idokben. Igy tehat Haji-
me reakcioja pont akkor nem latszik, amikor a Tajvan
és Japan kozti kapcsolatok rendezésének szimboéluma
napvilagra kertl. Hou korabbi filmjei tematikai és esz-
tétikai szempontbol is kotdodtek Ozuhoz; azzal, hogy
épp 6t biztak meg a japan rendezd szazadik sztiletés-
napjanak tnneplésére késziillo film elkészitésével, a
kordbban Ozu filmjeit gyartd japan studio elismerte az
ilyen tipusu transznaciondlis szerzdiség létezését. Azon-
ban Hou nemcsak arra haszndlta ezt a lehetdséget,
hogy lerdja tiszteletét egy japan mester eldtt, hanem
arra is, hogy problematizalja a Japan és Tajvan kozti
kapcsolatot, jollehet oly moédon, mely hatirozottan elu-
tasitja a megbékélést és a lezardst, inkdbb a kétértelmu-

séget és az akaddlyozottsigot helyezi elotérbe. A film

utolso elotti képén Yoko és Hajime a hattérben allnak
a peronon, mikdzben az elétérben egy vonat halad el
a vaszon jobb oldalatol a balig, a két karaktert szagga-
tottan mutatva az ablakokon ¢és a vasuti kocsik kozti ré-
seken keresztil. Ez az akaddlyokon alapul¢ filmmiuveé-
szet kontrasztban 4ll azzal az tinnepélyes hangnemmel
és populdris minodséggel, mely a Kelet Azsidban zajlo
és onnan érkezd transznaciondlis filmkészitést dvezi,
illetve azzal, hogy sok kutatd és kritikus egyszertien
ugy tekint a transznaciondlisra, mint olyan modszer-
re, mellyel a nem tipikus egytittm(ikodések és bizonyos
filmek gyartistorténete a nemzeti diskurzuson belil
vizsgalhatd. Tehdt a Café Lumiére-hez hasonld transz-
naciondlis filmek csendben megkérdojelezik a nemzeti
hatdrokon valo tallépést mind a filmkészitésben, mind

a mindennapi életben.

A kritikai transznacionalizmus
felé

Amint azt a két fenti esettanulmdny mutatja, a nem-
zetirol a transznaciondalisra valé elmozdulds a filmtu-
domdnyban szilard alapokon nyugszik és lendiiletben
van. Kiegészitve Lu azon felvetését, miszerint ,,a nemze-
ti filmmiivészetek tanulmdnyozdsa dt kell hogy alakuljon
transznaciondlis filmtudomdnnyd”,*® Berry és Farquhar
felteszi a kérdést, hogy , mit jelent a «transznaciondlis fil-
mtudomdnyrél» mint akadémiai teriiletrl valé gondolko-
dds?”.>7 Valészintleg nincs alkalmasabb idépont ezen
kérdés felvetésére mint egy j, Transnational Cinemas
cimmel megjelend akadémiai folydirat induldsa, ami
visszavisz minket a nyitokérdésre: mit rejt magiban a
transznaciondlis filmmuvészet fogalma, és miért épp
most bukkant fel? A nemzetirdl a transznaciondlisra
valo elmozdulds vajon lehetové teszi szimunkra, hogy
elszakadjunk a transznacionalis filmek akadémiai dis-
kurzusban lehetséges olvasatinak nemzeti-transznacio-
nalis binaris megkozelitésétol és eurocentrikus irany-

zatatol?

55 Wu, Ifen: Remapping Ozu’s Tokyo! The Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-hsien’s Café Lumiére. Asian

Cinema 19 (2008) no. 1. pp. 175., 180. 3. libjegyzet.

56 Lu (ed.): Transnational Chinese Cinemas. p. 25. Kiemelés az eredetiben.

57 Berry — Farquhar: China on Screen. p. 13.
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Berry és Farquhar szerint az angol nyelv(i kinai
filmtudomanyi kutatiasokat és azok ,gyakori biinrészes-
ségét az orientaliymussal” | élesen kritizaltdk” olyan ku-
tatok, mint Yingjin Zhang és Rey Chow. Kozilik az
utobbi ramutat, hogy a nyugati kultarakkal foglalkozo
tudosok hajlamosak egyfajta univerzalizmus feltételezé-
sére, mig azoknak a munkdit, akik nem-nyugati kul-
turdkkal foglalkoznak ,dltalaban tul sziik latokortnek
vagy tul specializdltnak tekintik ahhoz, hogy 4ltaldnos
érdeklodést garantdljanak”.”® Noha Berry és Farquhar
a transznacionalista filmtudomany mint kutatasi tertilet
kialakuldasanak bizonyitékaként tekint ,a kinai filmmii-
vészetet tanulmdnyozé tudésok nemzetkozi korforgdsdnak
a kiillonbozs akadémiai diszciplindkban” tapasztalhato
gyors novekedésére,” dnmagdban ez a tény alapvetden
nem zavarja meg az unverzalizmusnak a partikulariz-
mussal szembeni feltételezését magan a filmtudomdny
diszciplindjan belil. Ez azt jelenti, hogy amennyiben a
transznaciondlis filmtudomanyt akadémiai teriiletnek
képzeljuk, mely most mdr sajat, dedikalt folyoirattal
rendelkezik, az intézményi és diszciplinaris gyakorlatok
valé wvildgan belil ez legjobb esetben is egy folyama-
tosan bovild foldrajzi és népességi alapokon nyugvo
altertilet, legrosszabb esetben pedig egy gettd, melynek
sajatsdgos érdekei felismeréséért — és elfogaddsaért —
tovabbra is kiizdenie kell, tekintve, hogy dltalanosabb,
sot univerzdlisabb alkalmazassal és relevanciaval bir
(amint arrol sok, kisebb csoport tapasztalata tanusko-
dik, akiknek az identitdsa multikulturalis tarsadalmi
kilonbségen alapul). Masképpen megfogalmazva, a
ytransznacionalis” kifejezésre fokuszalds azzal a kocka-
zattal jdr, hogy egyszerien dtveszi az olyan, mdr létezd
terminusok helyét, mint a ,vildgmozi”, és pusztin a
nem anglofén filmek jellemzésére hasznaljuk majd?

E tekintetben a transznacionilis filmtudomany par-
huzamba dllithat6 a transznaciondlis filmmitivészet ala-
kulasaval és hatalmi dinamikdjaval: mikozben mind a
transznacionalis filmmuivészet, mind az arra vonatkozo
tudomdnyos munka létezésének alapja a hatdratlépés,

a hatdrokat tovabbra is rendszabdlyozzdk, az atjardsnak

58 Chow-t idézi: Berry — Farquhar: China on Screen. pp. 13—14.
59 ibid.

pedig gyakran megvan az 4ra, amit néha meg lehet
uszni, ha birtokdban vagyunk a megfelel6 iratoknak.
Ha a transznacionalis szubjektumokat csoportokba
oszthatjuk, mint ,azok, akik »mozgatjdk a tékét« és azok

% g transznacionalis film-

rakikért mozgatjdk a tokétd”,
mivészeti daramlds tgyszintén, ,ellentétben azzal a me-
tafordval, amit a sz6 sugall”, nem ,spontdn természeti
erd, hanem kiilonbozé tdrsadalmi, gazdasdgi és kulturdlis
er6k terméke”.® A transznacionalis filmtudomany, le-
gyen bar akadémiai teriilet vagy alteriilet, nem légiires
térben létezik, hanem dacolnia kell ezen erokkel, ha
teret akar nyerni maganak. Jelen folyoirat elinditisa
tdvozlésre méltd kezdet, azonban a transznacionalis
filmmuvészetnek még van dolga, mieldtt biztosabb ala-
pokat teremt magdnak mint kritikai fogalom és mint a
filmtudomanyi diszciplina elfogadott kutatési tertilete.

Ennek megfelelden vitatjuk, hogy a filmekben és
a filmmuvészet tanulmanyozdsdban a transznaciona-
lizmus eleve adott vagy biztositott lenne. A ,transz-
naciondlis filmmuvészet” fogalma nem lehet csupdn
leir, mivel minden, hatirokon dtiveld tevékenység
sziikségszertien magdval hozza a hatalommal kapcsola-
tos kérdéseket; azonban nem lehet tisztin eldird sem,
mivel ez gyakran semmi madst nem eredményez, mint
abrandozast. Ezért inkabb egy kritikai, diszkurziv allas-
pontot javasolunk a transznacionalizmus kérdése kap-
csdn a filmtudomdnyokban, ami megteremti az alap-
jat annak, hogy éberen viszonyuljunk a kihivdsokhoz
és lehetdségekhez, melyek minden transznaciondlis
irdnyzatot fogadnak, nyilvinuljon meg az akar egy film
narrativajan belil, a gyartdsi folyamatban, a filmipar
barmely részén, vagy akar az akadémiai kozegben. A
filmek tanulmanyozdsa sordn a kritikai transznaciona-
lizmus nem kuléniti el a transznaciondlis filmgyartdst
dtmeneti és margindlis terekbe, inkabb azt vizsgdlja,
hogy ezen filmkészitési gyakorlatok miként viszonyul-
nak a nemzetihez a kiillonbozo szinteken — a kulturalis
politikatdl a pénziigyi forrasokig, a kilonbség multi-
kulturalizmusatél addig, hogy miként formalja at a
nemzet 6nmagardl kialakitott arculatit. A hatarokon

60 Zizeket idézi: Ezra — Rowden: General Introduction: What is Transnational Cinema? p. 8.

61 Berry — Pang: Introduction, or, What's in an “s”? p. 6.
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ativeld filmkészitési gyakorlatok kilonbozd formainak
vizsgalata sordn mindig figyelembe veszi a posztkoloni-
alizmussal, a politikdval és a hatalommal kapcsolatos
kérdéseket, valamint, hogy ezek miként fedhetik fel a
populdris miifajok vagy a szerzoi esztétika dlarca mogé
bujtatott neokolonialista gyakorlatok uj formait. Tiize-
tesen vizsgdlja a nemzeti és a transznaciondlis kozotti
fesziiltségeket és parbeszédet ahelyett, hogy egyszertien
figyelmen kivil hagynd az egyiket a masik kedvéért.
Mi tdbb, nem hajland¢ a transznacionalis filmmuvé-
szeten beliili dramldsokra vagy mozgasokra ugy tekin-
teni, mintha azok kizarolag a nemzeti filmmivészetek
kozott zajlananak. Ehelyett érti a helyi, a regionalis és
a diaszporabeli filmkultardkban rejléd lehetdségeket
arra, hogy hatassal legyenek, felforgassik és dtalakit-
sdk a nemzeti és a transznacionalis filmmiivészeteket.
Ugyancsak figyelemmel kivan lenni a kézonség alkotta,
nagyrészt negligalt kérdéskorre, és vizsgdlni akarja a he-
lyi, a globdlis ¢s a diaszpdrabeli kozonségek képességét
a nemzetek kozott dramlod filmek értelmezésére (nem
csupdn a mozikban, de DVD-n és online is), a jelenté-
sek széles korét konstrudlva, az adaptdciotol és az asz-
szimildciotol, az ezen transznaciondlis filmek nagyobb
kihivast jelentd vagy felforgatd olvasataig. Végezetiil pe-
dig konceptudlis kifejezésként, részt kell vennie a ms,
a transznacionalissal és a posztkolonidlissal ugyancsak
foglalkozé diszciplindk kutatoival valé parbeszédben.®?

A kritikai transznacionalizmusnak rank, filmekkel
foglalkozé tuddsokra, kutatdkra is ki kellene terjednie,
akik élvezzitk az angolszasz akadémiai kozeg nyujtot-
ta privilégiumokat: ¢ltink az angol nyelvi hegemonia
sulydval, mikozben gyakran polifon transznaciondlis
filmekrol nyilatkozunk, melyek olyan karaktereket vo-
nultatnak fel, akiknek a helyzete épp a kiilonféle (gaz-
dasdgi, kulturilis, szimbolikus) toke hianyabol fakad.
Lehet a transznaciondlis filmtudomdny valéban transz-
naciondlis, ha csak angolul szolal meg és angol nyelvt
tudomdnyos munkan alapul’ Hogyan lehet létrehozni
yolyan, egy elemzd projekt koriil rendex6ds, transznacio-
ndlis tudomdnyos mozgdson és pdrbeszéden alapuls kor-

nyezetet, melyr6l elhissziik, hogy képes és alkalmas oly

médon kibéviilni, hogy magdba foglalja mds nemzetek,
koztiitk a nyugatiak, filmmiivészetét is"?%* A transznaci-
ondlis filmtudomany mint a filmmuvészettel kapcsola-
tos transznaciondlis, transzlingvisztikai dialégus eleven
tertiletének felemelkedése csak egy olyan, kritikusabb
megkozelités elfogaddsdn keresztiil valdsulhat meg,
mint amilyet a jelen tanulmény vézol fel.

Fdbics Natdlia forditdsa

62 Mint példaul: Gilroy, Paul: The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness. London: Verso, 1993. Ong, Aihwa: Flexible
Citizenship: The Cultural Logic of Transnationality. Durham — London: Duke University Press, 1999.

63 Berry — Farquhar: China on Screen. p. 15.
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A szlovak film transznacionalitasa’

A transznacionalis paradigma

Jonas Kardsek Kandiddt (Az elnékjelélt, 2013) cimd
politikai thrillerének gyorséttermi jelenete a szdmos
torténelmi sérelemmel terhelt cseh-szlovak viszony
ironikus reflexiéja. Blond4acik, a fiatal szlovdk geek
és Jazva, a veterdn cseh titkosszolga — egyfajta felme-
legitett csehszlovakizmusként — kozdsen igyekszik
felgongyoliteni a szlovak elnokvalasztas korali mé-
diamanipul4ciot, amikor a szlovék fit részben csehiil
szdmon kéri tdrsdn, hogy a csehek sohasem torték
magukat, hogy alkalmazkodjanak hozzajuk, ellenben
azt t8litk elvartak. A két eltérd nemzetiségl szerepld
(és szinész) nyelvi kiilonbségekre épiilé humoros par-
beszédének cstcsdn Blond4cik azt javasolja kolléga-
janak, hogy Pozsonyban a hamburgerre ne a buchta
(bukta) sz6t hasznalja, mert az a szlovakban édes pék-
stiteményre utal, inkabb a femla (zsemlye) kifejezéssel
éljen, mire Jazva — ignordlva a tanacsot — rendel még
egy buchtdt. A jelenet szellemesen utal a sikertelen
szlovédk emancipaciés torekvésekbdl fakadé fruszera-
cidkra és az életkori kiillonbségekben is megjelenitett
cseh kolonializmusra, egyuttal pedig annak a sajatos-
sdgnak a metaforija, hogy a szlovak film megértésé-
hez a nemzeti keret gyakorta sztiknek bizonyul.

Ezzel szemben a hagyomanyos filmtorténeti 6sz-
szefoglaldk jobbdra nemzeti koordinatarendszerben
gondolkodnak, és természetesnek veszik, hogy kor-
puszukat egy pontosan koriilhatarolhaté foldrajzi
egység képezi. Ez magaban foglalja azt az eléfeltevést
is, hogy els6sorban a partikularis 6sszetevSkre, mint-
sem a nemzeteket és orszagokat 6sszekotd elemekre

helyezik a hangsulyt. Amig Nyugat-Eurépdban a
nemzeti film fogalmat — kiiléndsen a francia és a brit
film esetében — globalizacidellenes felhanggal, és ami
ennek gyakran szinonimija, a hollywoodi film ho-
mogenizaléd hatasianak ellenstlyozasara hasznaljak,
addig Koztes-Eurépdban® instrumentumként rend-
szerint a nemzeti identitds épitésének szolgalatiba
allitjak.

Ugyanakkor a gyakorlat azt mutatja, hogy a fil-
mes diskurzusok gyakran lépik 4t a nemzeti-etni-
kai hatdrokat, és jéval nagyobb szerepet jatszanak a
nemzetek, 4dllamok, etnikumok kozotti gazdasagi és
kulturalis kapcsolatok, mint az a filmtorténetekbdl
latszik. Kiilondsen érvényes ez Koztes-Eurdpara, ahol
a kulturalis identitdsok és az orszaghatarok sohasem
voltak tisztak, a felosztasok politikai gyakorlatai pe-
dig minduntalan torténelmi tragédidkba torkolltak.
Ezért olyan megkozelitésméddra teszek javaslatot,
amely az 4ltalaban kiilonbségekre épitd nemzeti keret
mellett a keresztkapcsolatokra, a kulturélis hibridi-
tasra fokuszal. Ezt az egyetemes és a nemzeti filmtor-
ténetek kozé poziciondlt Gjfajta paradigmdt transz-
nacionalis filmtdrténetirasnak nevezhetjiik, melynek
keretei kozott a koztes-eurdpai film regiondlis film-
ként irhato le.

A transznacionalitds természetesen nem 1j jelen-
ség a filmtorténetben, de az utébbi évtizedektdl figyel-
hetd meg ennek a szemléletmddnak a konjunkturaja.
A transznacionalis aspektus elétérbe keriilése valo-
szintileg nem fiiggetlen a fokozddo globalizacids je-
lenségektdl, kivaltképpen az internet j médiumatol,
amely a tavolsdgok radikalis lecsokkentése, a konny

1 Az alabbi tanulmany elsé véltozata a Visegrad Literary Residency Program 6sztdndijasaként végzett kutatdsaim nyomdn

sziiletett 2016-ban Pozsonyban.

2 Koztes-Eurdpa fogalma nem egészen fedi Kozép-Eurdpa fogalmat. Amig utdbbi hatarai attdl fliggden, hogy politikai vagy kul-

turalis szempontbol szemléljiik, szerfelett bizonytalanok, elébbi arra a német és orosz tertiletek kozé esé multietnikus térségre

utal, amely a Baltikumtél a Balkdnig terjed, kelet és nyugat fel8l pedig egyarant folytonos meghdditasi torekvések jellemezték.

Minthogy Kéztes-Eurdpa fogalma jobban kortlhatarolhato, és kisnemzetei kiilléndsen az utdbbi szaz évben tobbé-kevésbé kul-

turalis-politikai egységet képeznek, ebben a tanulmanyban inkabb ezt a kifejezést részesitem elényben Kozép-Eurdpa helyett.
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terjeszthet8ség révén hasonld szerepet jatszott ezek-
nek az 6sszekottetéseknek a katalizdlasaban, mint a 1g.
szdzadban a vasut. Mikézben azonban a transznacio-
nalis szemléletet dontden az Eurdpan kiviili filmgyar-
tasokra (,Harmadik” vilag, Kina, Japan, Hongkong)
alkalmazzak, marginalis helyet kap a koztes-eurdpai
filmes kutatdsokban. A szemléletmdd befogadasatol
valé 6dzkodds részint arra vezethetd vissza, hogy a
nemzeti identitds hangsulyozasaval a koztes-eurdpai
filmtorténetek inkabb az elkiloniilésekre, mintsem
a keresztez6désekre dsszpontositanak. Ahogyan egy-
kor a kulturélis antropolégia hazatelepitése Eurdpa-
ba 4j kulturilis meglatasokat eredményezett, Ggy a
Koztes-Eurdpaban meghonositandé transznacionélis
megkdzelités is gytimoleséz8 mdédon alkalmazhaté a
visegradi orszdgok filmes gyakorlataira, amit ebben a
tanulmanyban a szlovédk film péld4jan szemléltetek.
A gytjtéfogalomként alkalmazott transznaciona-
litas Gj paradigmaja nem rendelkezik kiforrott mod-
szertani hattérrel, terminoldgiaja is gyakran esetleges.
A lehetd legaltalanosabban megfogalmazva: ez a kuta-
tasi modell az egyenrangi koprodukcioktél a kiegyen-
sulyozatlan hatalmi viszonyokig a nemzetek kozotti
egyuttmikodést helyezi elétérbe, és a hataritlépések
modjait kutatja. A kdztes-eurdpai filmben azért is ér-
vényesithetd kittinden ez a néz&pont, mert tdbbnem-
zetiségd allamokrol van sz6, melyek a torténelem sordn
—és a filmtdrténeti szempontbdl relevans 20. szidzadban
— gyakran éltek azonos dllami keretben, masfelsl pedig
olyan, egykor a szocialista blokkhoz tartozé orszagok
sorolhatdk ide, melyek a ynemzetkoziség” ideoldgiai
imperativusza 4ltal is szoros kulturalis kapcsolatokat
alakitottak ki egymassal. Ugyanakkor Kozép-Eurdpa
és Koztes-Eurdpa fogalma régebbre vezethets visz-
sza a volt szovjet szatellit allamok 1945 és 1990 kozotti
idsszakandl. Igy a koztes-eurdpai transznacionalis
film kutatdsa sem sztikithetd le a masodik vildghébora

utani szovjet-orosz kulturalis befolyas (poszt)kolonia-
lis vizsgalatira, mint ahogyan azt idénként sugalljak,’
mert az 1945 eldtti és az 1990 utdni filmtorténeteket
eltérd geopolitikai kontextusok jellemzik. Bibd Ist-
van birdlatdbol kiindulva Sziics Jend nevezetes tor-
ténelmi esszéjében meggydzben érvelt amellett, hogy
Kozép-Eurdpa nem azonos a Monarchia vagy a szoci-
alizmus kordval, joval tavolabbra nyulik vissza multja,
regiondlis elkiiloniilése a kdzépkorban kezdédott.t Az
egyébként kozépkorkutatd Szlics a demokraciat, a civil
tarsadalmat és az alulrdl kiindulé kezdeményezéseket
lehetd tevé nyugatias varosi autonémia, valamint a ha-
talomkoncentracié, az etatizmus és a vertikalis struk-
tarak altal jellemzett keleties autokricia fesziiltségében
ragadta meg a régiét. Mint irja: »Bdrhova is tekintiink, a
>nyugatias« szerkezetek mindeniitt meguannak, csak éppen
valamilyen mértékben deformdltak; hol hidnyosan csonkdk
(mint példaul a vdrosok), hol aranytalanul tulburjanzéak
(mint éppen a nemesség).”” A torténész tehat egyfajta el-
torzult, féloldalas Nyugatként hatirozza meg a térséget,
aminek politikai, gazdasagi és kulturalis specifikumai
érvényesithet8k a kdztes-eurdpai regiondlis filmre is.
Andrew Higson 1989-ben vetette fel a nemzeti film
definicidjanak bizonytalansagait The Concept of Natio-
nal Cinema cimt tanulményaban. Megkéozelitése brit-
centrikus volt, de hasznos tAmpontot nyujthat a szlo-
vék film vizsgalatat illet8en. Higson azt llitotta, hogy a
»koherens nemzeti identitds” mar eleve konstrukcid, mert
a nemzetet sokkal inkabb ,,az osztdly, a rassz, a nem és a
regionalitds stb. kiilonbségei” jellemzik,® amihez hozzéte-
hetjiik az ideoldgiai-vildgnézeti komponenst is. Higson
szavai mogott Benedict Anderson nagyhatasa koncep-
cidja, az pelképzelt kozosség” fedezhets f6l, melynek
kiindulépontja szerint minden nemzeti identitds in-
kabb megszerkesztett koherencia, mintsem eleve adott
entitds.” Anderson hires terminusa azonban arra is
figyelmeztet, hogy a transznacionalitds semmiképpen

3 L4sd példaul: Mazierska, Ewa — Kristensen, Lars — Niripea, Eva: Introduction: Postcolonial Theory and the Postcommunist

World. In: Mazierska, Ewa — Kristensen, Lars — Niripea, Eva (eds.): Postcolonial Approaches to Eastern European Cinema: Portray-

ing Neighbours On-Screen. London/New York: Tauris, 2014. pp. 1-39.

4 Sziics Jend: Viazlat Eurdpa harom tdrténeti régidjarol. Torténelmi Szemle 24 (1981) no. 3. pp. 313-350.

5 ibid. p. 334.

6 Higson, Andrew: The Concept of National Cinema. Screen 30 (1989) no. 4. pp. 43-44.

7 Anderson, Benedict: Elképzelt kozosségek. Gondolatok a nacionalizmus eredetérél és elterjedésérsl. (ford. Sonkoly Gébor) Budapest:
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sem jelenti a ,nemzeti” eltorlését, de utdbbi fogalom
nem eredendd és abszolutizalhaté tulajdonsdgok &sz-
szessége, hanem parbeszéd, azaz a visszatéré motivu-
mok és az intertextualitds altal megalkotott diszkurziv
hagyomdanykodzosség, ahol a kulturilis kontinuitas és az
ahhoz valé viszony biztositja az identitéds és a nemzeti
konstrukciojat.

Higson a nemzeti film négyféle megkozelitését irja
le.® Els6ként a gazdasigi kritériummal foglalkozik,
vagyis azzal, hogy »hol és kik készitik exeket a filmeket”.
Misodikként emliti a szovegalapt elemzést, neveze-
tesen azt, hogy »mir6l szélnak exek a filmek”. Harmadik
kritériuma fogyasztaskdzpont, amely arra keresi a
vélaszt, hogy »a kézonség milyen filmeket néy”. Végeze-
til negyedikként kritikakdzpontd szempontroél beszél,
mely kategériat a globalis filmiparral kritikailag szem-
beszegiild mivészfilmre sztikit le. Higson koncepcidja
meglehet8sen inkompatibilis, nem alkalmaz egységes
kategéridkat, és {rasa a brit filmnek az amerikai film
gyarmatositd hatasatdl valé dltalanos félelmét titkrozi.
A fogyasztaskdzpontd szemlélet bevezetéséhez példaul
az a megfigyelés adja a létalapot, hogy a brit kozonség
nagyrészt hollywoodi produkcidkat néz. Ez a szempont
adaptdlhat6 a szlovédk filmre is, ahol a kdzonség a cseh
nyelvd filmeket sem feltétleniil tekinti kilfoldinek.

A négy elemzési minta 4tfoghaté két 4ltalanosabb
terminussal, melyet intézményi és kulturélis megkdze-
litésnek nevezhetiink. Az intézményes kritérium az al-
kotok nemzetiségét, a film finanszirozasat, eléallitasat,
forgalmazdsat és bemutatdsat vizsgalja. A kulturdlis
szempont viszont arra keresi a valaszt, hogyan és miféle
kultarat reprezental az adott film. Utébbit Susan Hay-
ward hét szempont alapjin tartotta megragadhaténak,
melyek a kovetkezdk: a kulttra dnértelmezését szolgald
narrativa, a mUfaji preferencia, kédok és konvencidk,

a szinjatszasi hagyomdny, a filmsztarok jellemz&i, mit
tekint az adott kultdra kézponti elemnek és periféri-
kusnak, végezetiil pedig, hogy az adott film hogyan épi-
ti fel vagy éppen rombolja le a nemzeti mitoszokat, a
kollektiv emlékezetet.” Higson és Hayward meghataro-
zdsai médszertanilag hasznosithaték transznaciondlis
keretben is.

Emlékeztetni kell ugyanakkor, hogy a nemzeti
identitds olyan absztrakcid, mely nagyrészt preskriptiv
moédon foghat6 fel. Esszencializmus és absztrakt idea-
lizmus helyett azonban a transznacionélis filmtorténet-
irds a gyakorlati szempontokat, az induktiv médszert
részesiti elényben. Amikor Andrew Higson az 1989-
ben sziiletett tanulmdnyat egy évtized mulva revideal-
ta, azt hangsulyozta, hogy a nemzetinek nevezett kul-
tura eleve tagolt, s ilyenforman mindig diszperz és hib-
rid, mikdzben a nemzeti keret beliilrél kolonizal. Paul
Willemen szavait értelmezve arra a kdvetkeztetésre jut,
hogy »a nacionalizmus diskurzusa mindig megprébdlja
majd elnyomni a nemzetre jellemz8 kulturdlis formdcidkon
beliili dsszetettségeket és belsé kiilonbségeket”."°

Globalis szintéren a transznaciondlis modell felfu-
tdsarol arulkodik a Transnational Cinemas cimmel 2010-
ben indult angol nyelvii nemzetkdzi filmtudomanyi fo-
lyodirat. A folydirat programadé tanulmanyaban Will
Higbee and Song Hwee Lim a nemzeti keret elégtelen-
ségére hivatkoznak, melynek helyettesitésére harom
kategdria bevezetését javasoljak, a diaszporikus, a re-
gionalis és a transznacionalis alapt tanulményozast.!
Az altaluk képviselt ykritikai transznacionalizmus”
nem bindris jellegdi, azaz nem »hazaira” és yidegenre”
osztja fel a kulturalis teret, hanem — figyelembe véve a
periféria/dominancia hatalmi egyenlStlenségeit is — a
nemzetit beliilrél is pluralisnak és differencialtnak fog-
ja fel, az atmenetek pedig magukba foglaljak a multi-

L’Harmattan/Atelier, 2006. p. 17.
8 Higson: The Concept... pp. 36-37.

9 Hayward, Susan: A ,nemzeti” fogalmanak meghatérozasa egy orszdg filmmiivészetében. (ford. Mathé Laszlo) Metropolis 5

(2001) no. 1. pp. 21-28.

10 Higson, Andrew: The Limiting Imagination of National Cinema. In: Hjort, Mette — MacKenzie, Scott (eds.): Cinema &

Nation. London/New York: Routledge, 2005. p. 65.

11 Higbee, Will — Lim, Song Hwee: Concepts of Transnational Cinema: Towards a Critical Transnationalism in Film Studies.

Transnational Cinemas 1 (2010) no. 1. pp. 9—10. Magyarul: Higbee, Will - Lim, Song-hwee: A transznacionalis filmmuvészet fogal-

ma. Kritikai transznacionalizmus a filmtudomdanyban. (ford. Fabics Natalia) Metropolis (2017) no. 3. pp. 8—20.
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kulturalizmust, a (poszt)kolonializmust, a koopericiot,
a diaszpdrit, a globalist, a kisebbségit is. Higbee és Lim
esettanulmdnya a kinai filmre fokuszal, s ha végiglapoz-
zuk a Transnational Cinemas eddig megjelent szamait,
azt tapasztalhatjuk, hogy az Eurépan kiviili vildg do-
minal benntik, kevésbé jelenik meg a folydirat témdi
kozott Koztes-Eurdpa.

Legutdbb azonban a lengyel film kapcsan Ewa Ma-
zierska és Michel Goddard javasolta a transznaciona-
lis megkozelitést,'? és kétségtelen, hogy olyan szerzdk,
mint Roman Polaniski, Jerzy Skolimowski, Walerian
Borowczyk, Agnieszka Holland vagy Pawel Pawlikows-
ki nehezen illesztheték a lengyel film nemzeti keretei
kozé. Kordbban a Studies in Eastern European Cinema
folydirat induld szamaban ugyancsak Ewa Mazierska
szorgalmazta Gj tedridk bevonasaval és a populdris film-
re is kiterjesztve a kulturilis keresztmozgasok vizsgéla-
tat a koztes-eurdpai filmben.” Bar szdmos régebbi és
kortars tanulmanykotet, illetve dsszefoglald sziiletett
a koztes-eurdpai filmrdl, ezekben gyakori tendencia,
hogy kiilénb6z8 nemzetek filmjeit, tendenciait anélkiil
helyezik egymas mell¢, hogy azok kapcsolataira szo-
rosan ramutatnanak, igy végsé soron megmaradnak
a nemzeti paradigman belil.* A koztes-eurdpai film
transznacionalis vizsgalatdnak viszont a hatarokon 4t-
lépve, nem pedig tovabbra is lengyel, észt, szlovak, ro-
man stb. filmes keretben kellene gondolkoznia.

.

Eddig azonban csak elszért kisérletek sziilettek a
szlovék film transznacionalis megkdzelitésére. Onalld
konyvében Jana Dudkova transzkulturalis szemléletet
alkalmazott, de ezt kizdrélag az 1989 utdni szlovak film-
re, kivaltképpen Martin Sulik munkaira alkalmazta.'s
Az lluminace cim{ cseh filmtorténeti és filmelméleti fo-
lyoirat Petra Hanakov4 szerkesztésében a kérdésnek te-
matikus szimot szentelt, melynek szerzéi tobbek kozott
a szlovdkokra gyakorolt cseh kolonizalé hatdst, Alain
Robbe-Grillet szlovak filmjeit, illetve a szlovak iden-
titds kortdrs filmes reprezenticidjat vizsgaltdk.' Leg-
utébb ugyancsak Dudkova adaptélta Michel Foucault
heterotépia és Marc Augé nem-hely fogalmat szlovak
kontextusokra."”

Ezen elméleti megfontolasok utdn az aldbbiakban
a szlovdk film transznaciondlis megkozelitésére te-
szek kisérletet. Els6ként a szlovdk filmtorténet f&bb
csomépontjainak kulturdlis hibridként valé tjraol-
vasdsit szorgalmazom. Ezt kovetSen arra mutatok ra,
hogy a nemzeti identitasban kardinélis helyet betdlts
Janosik-legenda filmes adaptacidinak nemzeti keretben
torténd vizsgalata csak a belsd ellentmondasok elfojta-
sa 4ran lehetséges. Végezetil pedig harmadik irany-
ként egy hidnyzé filmkomparatisztika keretében vézla-
tosan a koztes-eurdpai filmek és a szlovék film miifaji
térképének hasonldsigait és kiilonbségeit vizsgalom,
reményeim szerint rdmutatva e kiilénbségek okaira is.

12 Mazierska, Ewa — Goddard, Michael: Introduction: Polish Cinema beyond Polish Borders. In: Mazierska, Ewa — Goddard,
Michael (eds.): Polish Cinema in a Transnational Context. Rochester: Rochester University Press, 2014. pp. 1—20.

13 Mazierska, Ewa: Eastern European Cinema: Old and New Approaches. Studies in Eastern European Cinema 1 (2010) no.1. pp.
o—T0.

14 Néhany kiragadott példat emlitve: Lichm, Mira — Lichm, Antonin ].: The Most Important Art: Eastern European Film After
1945. Berkeley/Los Angeles: University of California Press, 1977. Hendrykowski, Marek: Kelet-Koézép-Eurépa valtozoé dllamai.
In: Térdk Zsuzsa — Balazs Eva (eds.): Uj Oxford Filmenciklopédia: A vildg filmtérténetének kézikényve. Budapest: Gléria, 2004. pp.
660-669. Hames, Peter (ed.): The Cinema of Central Europe. London: Wallflower, 2004. Imre Aniké (ed.): A Companion to Eastern
European Cinema. Oxford: Blackwell, 2012. — Igaz ez a mellérendels szerkezet még a kdzép-eurdpai filmet posztkolonidlis alapon
vizsgald tanulmanykotetre is, amely ugyan a szomszédos orszagok egymasrdl alkotott képét és sztereotipidit — igy a kereszte-
z8déseket — helyezi el6térbe, horizontja mégis a nemzeti filmtorténeten belil horgonyoz le: Mazierska — Kristensen — Niripea:
Postcolonial Approaches...

15 Dudkov4, Jana: Slovensky film v ére transkulturality. Bratislava: Vlna, 2011.

16 Iluminace 25 (2013) no. 4. pp. 23-94.

17 Dudkov4, Jana: From Heterotopias to Non-Places: The (National) Identity Reviewed through Spaces of Contemporary
Slovak Cinema. In: Virginds Andrea (ed.): Cultural Studies Approaches in the Study of Eastern European Cinema: Spaces, Bodies,
Memories. Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2016. pp. 50-65.
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Nyomatékosan szeretném azonban aldhtizni, hogy ez a
tanulmany semmilyen szinten nem torekszik kimeritd
részletességre, ezért inkabb olyan problémafelvetd iras-
ként olvashato, mely javaslatokat tesz a késébbi kuta-
tasi irdnyokra, és a transznaciondlis aspektus terméke-
nyit6 voltat igyekszik igazolni.

A szlovak filmtorténet transz-
naciondalis djraértelmezése

Amellett érvelek, hogy a szlovak film egész torténete
lefrhaté transznaciondlis szempontbdl. Beszédesek
azok az egyébként politikailag nem féltétlentil korrekt
kommentirok, melyek a szlovak film létezését is meg-
kérddjelezik, és azt allitjdk, hogy kulturilis és gazdasagi
értelemben sem rendelkezik 6nallé gyakorlattal,'® vagy
pedig arra hivjak fel a figyelmet, hogy a cseh film arny¢é-
kaban maradt.”” Ezek a megjegyzések azonban haszno-
sak abbdl a néz8pontbdl, hogy aldtdmasztjik a szlovik
film gyakori transzgresszidit. A retorikai fordulatok,
melyek a cseh és szlovak filmes érintkezéseket az id6s-
sebb és a patyolgatasra szorulé fiatalabb testvér viszo-
nyaként ragadjik meg, a cseh politikai paternalizmus®
filmes kisugarzasaként irhatok le, ami a ykisebb testvér”
részérdl egyfajta Odipusz-komplexust eredményezett.
Ha azonban egy nemzeti filmgydrtis autoném miko-
dési mechanizmusait és partikularis sajitossagait ke-
ressiik, valdszintileg nagyon kevés olyan nemzeti filmet
taladlnank, amely 6néll6 egységként dllnd meg a helyét.

Peter Michalovi¢ szlovak filmesztéta irja metaforikusan
Ko6zép-Eurdpa kulturijardl, hogy »itt mindannyian ilyen
meszticek vagyunk. Azok, akik nemzeti tisztasdgért kidlta-
nak, csaladfdjuk tiizetes tanulmdnyozdsa utdn megdllapit-
hatndk, hogy 6k sem a fajtisztasag mintapélddnyai”?' Az
aldbbiakban ezt a ,,kulturalis meszticizmust” Higson és
Hayward fentiekben korvonalazott szempontjai alap-
jan érvényesitem intézményi és kulturalis szinteken
egyarant.

Ami a szlovdk film intézményi Osszetevdit illeti,
elséként a gyartd allam és nemzet szerepét vehetjiik
szamitasba. A szlovakok lakta tertilet tobb allamhoz,
1918-ig a torténelmi Magyarorszaghoz (Uhorsko), aztan
Csehszlovakiahoz tartozott, annak feldaraboldsa utan
a ndci Németorszag latszolag fliggetlen baballama volt,
majd az Gjjaalakult masodik Csehszlovik Koztarsasa-
got kodvetden csak 1993 dta fliggetlen orszag. Bar hosszu
idén 4t a szlovdk nemzet 1étéhez hasonléan gyakorta
a szlovék film 6ndllosagat is elvitattak, és Csehszlova-
kia yelképzelt kozosségének” részeként targyaltak, az
6nélld allamisag hidnya énmagiban még nem jelenti
az elkilénild film hianyét is. Analdgiaként hozhaté
fel Esztorszdg példaja, amely néhany évtizedes révid
id&szakot leszamitva imperialista allamalakulatok (céri
Oroszorszdg, Szovjetunié, Harmadik Birodalom) ré-
szét képezte a 20. szdzadban, mégis megvannak azok
a visszatéré formanyelvi sajatossagai (példaul a varosi
életforma és a vidéki periféria térbeli gyakorlatainak
dichotémidja), melyek megteremtették az észt film au-
toném diskurzusét. llyen médon ragadja meg az észt fil-
met Eva Niripea tanulmanya,? mely a szlovék film sza-

18 A filmrendez& Nemes Gyula, aki egyébként a pragai FAMU hallgatéja volt, ezt irja példaul: , A szlovak filmrdl csak egy biz-
tosat lehet allitani: nem létezik.” Nemes Gyula: Régi hulldm. A cseh és a szlovdk film a rendszervaltas utdn. Metropolis 6 (2002)
Nos. 3-4. p. 59

19 Hames, Peter: Bratislava and Beyond. Central European Review 3 (22. jan. 2001) no. 3. http://www.ce-review.org/or/3/kinoeyes.
hames.html (az utolsé letoltés ddtuma: 2017. 12. o1.)

20 L4sd ehhez a szdmos feldolgozas koziil: Bakke, Elisabeth: The Making of Czechoslovakism in the First Czechoslovak Repub-
lic. In: Schulze Wessel, Martin (ed.): Loyalitciten in der Tschechoslowakischen Republik 1918-1938. Politische, nationale und kulturelle
Zugehdorigkeiten. Miinchen: Oldenbourg, 2004. pp. 23-44.

21 Michalovig, Peter: A meszticekrdl, a tisztasagrol és Kozép-Eurdpardl. (ford. F. Kovats Piroska) Kalligram 5 (1996) no. 1. http://
www.kalligram.eu/Kalligram/Archivum/1996/V.-evf.-1996.-januar-Meszoely-Miklos-75-eves/A-meszticekrol-a-tisztasagrol-es-
Koezep-Europarol (az utolsé letdltés ddtuma: 2017. 12. or1.)

22 Niripea Eva: National Space, (Trans)National Cinema: Estonian Film in the 1960s. In: Imre Aniké (ed.): A Companion to
Eastern European Cinema. Oxford: Blackwell, 2012. pp. 244—264.
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mara is tartogat megfontolandé szempontokat. Szlo-
vék vonatkozadsban Vaclav Macek irja le azt a kulturalis
folyamatot, amelynek soran a szlovak film kulturalisan
is kezdett elkiiloniilni a cseh filmtdl, és formailag auto-
nom jegyeket alakitott ki, példaul a folklér és az oniri-
kus poétika hatvanyozott szerepe 4ltal.”

Ugyancsak transznacionélis megkozelitést tesz
lehet8vé az infrastrukturalis hattér tanulmanyozasa.
A szlovak film fogalma kordntsem magatél értetédd,
hanem tobb évtizedes 6ndlldsulasi folyamat, plato-
nikus vigyakozds eredménye. Az identitasképzés e
folyamatszer( voltdt tiikrozi a szlovdk film torténetét
Ssszefoglald és kozben ytorékeny kinematogrdfiai identi-
tasrél” beszéld grandidzus munka, a Dejiny slovenskej
kinematografie: 1896-1969 megvaltozott szemléletd,
Uj kiaddsa, amely a territorialis megkozelitést (a szlo-
vék tertiletek filmkultaraja) etnikai szempontokkal (a
szlovdkok filmkulturéja) kombindalja.* Vaclav Macek
és Jelena Pastékova monografidja az 1918 eldtti idésza-
kot, amikor a magyar és a német elem volt tulstlyban,
teriileti alapon vizsgélja, és azt ,prehisztorikusként”
targyalja. Szerintiik az 1938-ig tartd korszak is csak az
elsé lépéseket jelenti — f8ként nyelvi alapon — a film
nemzetiesitése (szlovakositdsa) irdnydba, de a gyartas
tovébbra is nemzetkozi és interetnikus egytittmiks-
dési keretben miikodott. A nagymonografia ugy véli,
hogy az 6énéllésulds alapjait paradox mdédon a tiséi
baballam (1939-1945) vetette meg, amely a finansziro-
zds, az alkotdgarda és a technikai héttér szempontja-
bol is els8ként tette lehetévé a csehektdl fuggetlen
gyértast.” Igy a habora alatt készitett Ndstup cimd
propagandisztikus filmhiradék képezik az 6nallo szlo-
vak film alaprétegét, aminek kovetkeztében a szerz8k
a gyartast iranyité Ivan Julius Kovacevicet tekintik a
nemzeti film atyjanak, feliilbirdlva a korabbi nézetet,
mely ezt a szerepet Karol Plickdnak tulajdonitotta.?

1045 utin azonban a filmgyartds rendszerességének
hidnya, a megajulé cseh hegemonia, a szovjet gyarma-
tositas, valamint az, hogy a pozsonyi Koliba filmstu-
dié csak 1953-ban kezdte meg a tényleges filmgyartast,
ismét megszakitotta a folytonossdgot.”

A Koliba mikodésének megkezdése azonban csak
félig-meddig jelentett intézményi vizvalasztét, hiszen
a hatvanas évek szamos szlovak rendez&je a prigai
FAMU-t (az AMU filmm{ivészeti karat) vagy a
DAMU-t (az AMU szinmiivészeti karat) preferilta,
és részint a f8varosi Barrandov studidban készitett
filmeket. Juraj Herz példdul ugyan szlovék filmben is
kozremtikodott, de rendezései, koztik A hullaégetd
(Spalovae mrtvol, 1968), inkabb a cseh filmmtivészet-
hez tartoznak. Az 1960-as évek végén kibontakozéd
6nallé szlovdk ujhulldmot pedig az 1968-as szovjet
bevonulas villimgyorsan derékba torte. A szlovak
film onallosuldsanak folyamata tehdt szinte azt az
utat jarta végig, mint a szlovak nemzet megsziiletésé-
nek 19. szazadi és intézményei megteremtésének 20.
szazadi folyamata. Ahogyan a szlovik/szldv szavak
tove (sloven-/slovan-) keveredik, tgy a filmtdrténet
els6 hatvan évét is tgyszolvan a yszlav kolesondsség
tana” formalta.

Az infrastrukturélis autondmia dacéra ezt kovetd-
en is fennmaradt a szlovak film transznacionélis jellege.
Juraj Jakubisko vagy Martin Sulik intézményi szem-
pontbdl szamos médon kapcsolddnak Pragahoz, mégis
nélkiilik elképzelhetetlen volna a szlovak film torténe-
te. A hatvanas évek végén az 6néllo szlovak film latha-
tosagat, »nagykorusitasat” célzéd torekvéseket ellent-
mondasos médon olasz vagy francia cégekkel készitett
koprodukcidkkal egyengették. A masik oldalrél pedig
a Koliba studioban késziilt Jan Svankmajer Le a pincé-
be (Do pivnice, 1983) cim( rovidfilmje, amely a gyértasi
hattér ellenére is ink4bb a cseh tradiciéba illeszkedik,?®

23 Macek, Viclav: From Czechoslovak to Slovak and Czech Film. Ford. Helen Fedor. KinoKultura 3 (December 20053). pp. 1-8.

http://www.kinokultura.com/specials/3/macek.shtml (az utolsé letdltés ddtuma: 2017. 12. o1.)

24 Macek, Viclav - Pastékova, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie: 1896-1969. Bratislava: Slovensky filmovy tustav/FOTOFO/

Stredoeurépsky dom fotografie, 2016. p. 14.
25 ibid. p. 140.

26 ibid. pp. 147-150.

27 ibid. p. 204.

28 Erdemes itt megjegyezni, hogy a Slovensk§ animovany film cimt DVD-kiadvany (Slovensky filmovy tstav, 2010) Svankmajer
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kilonds tekintettel arra, hogy a film felfoghaté ugy is,
mint az Ottéka (Otesdnek, 2000) cimd egész estés film
elégyakorlata.

Szamosan megfogalmaztik mér, hogy Csehszlova-
kia 1992-es felbomldsa utdn ironikus médon intenzi-
vebb 6sszefogas alakult ki a szlovdkok és a csehek ko-
zott, akik az elérhetd piac korlatozott mértéke folytan
intézményi értelemben is egytittmtikddésre vannak
itéltetve.”” Ilyen értelemben a barsonyos forradalmat
kovetd cseh és szlovak dsszefonddas az ,Eurdpa-film”
helyi alakvéltozataként irhaté le, ami a koztes-eurdpai
szokdsos megkésettséggel szemben sokban parhuzamo-
san haladt a pdneurdpai tendencidkkal. Ezt jelzik azok
a koprodukcidk, a pohddka (tindérmese) tradiciot ko-
vetd Solymdsz Tamds (Sokoliar Tomds, Vaclav Vorlicek,
2000), a nagyepikat csaladtorténettel 6tvozd Szokés Bu-
dara (Utek do Budina, Miloslav Luther, 2002) vagy a
Bdthory (Bathory, Juraj Jakubisko, 2008) cimii blockbus-
ter, melyek két, hdrom vagy akar tébb nemzet filmes
korpuszdba is szervesen beletartoznak. Szlovik és cseh
alkoték Zdenék Liskatol Juraj Nvotan 4t Jan Hrebejkig,
és szinészek Emilia Vasaryovatsl Marian Labudaig a mai
napig kolesondsen részt vesznek egymads filmgyartdsa-
ban, aminek eredményeképpen ezeknek a filmeknek a
hovatartozasit sem egyszeri megvalaszolni. Fellapozva
a szlovak film évente kiadott kataldégusait, azt tapasztal-
juk, hogy a filmfinanszirozast 1j alapokra helyezé Szlo-
vék Audiovizudlis Alap (Audiovizudlny fond) 2009-es
megalakuldsaig intézményileg csak nagyon kevés ytisz-

LN

tan” szlovak produkcié talalhaté kozoteiik.”

Amennyiben — még az intézményes kritériumokndl
maradva — az alkotok és a stdb nemzetiségére dsszpon-
tositunk, hasonlé 4tjarasokat talalunk. Raadasul éppen
azokndl az alkotodknadl, akik a szlovak film belsé magvat
képezik. Kettds kotddést volt a néprajzkutatd, fotogra-
fus és etnofilmes Karol Plicka. Mig a cseh sztl6kt6l szar-
mazd és 1939-t8l Pragdban ¢él8 rendezét a szlovak téj és
folklér abrazoldjaként kodifikaltak, az Gj szlovak film-
torténet egyértelmden cseh filmkészit8ként azonositja.”
Ugyanakkor sziiletési anyakényve ironikus valaszt ad
arra a kérdésre, hogy nevét szlovakos (Karol) vagy csehes
(Karel) alakban helyes-e irni, ugyanis a Bécsben sziiletett
rendez6t yPlicka Karl Franzy”-ként jegyezték be.”> Ami-
kor egy interjuban megkérdezték téle, hogy szlovaknak
vagy csehnek tartja-e magit, kitéré vélaszt adott: ,Két-
ségteleniil csehnek meg szlovdknak. Vagy szlovdknak meg
csehnek.”* gy aztén Plicka maga demonstrélja hibrid
identitasat, mikdzben legfontosabb filmje, A fold énckel
(Zem spieva, 1933) a szlovak mivészfilm uttdrsjeként
kanonizalédott.”> A morvaorszagi Zlinben, a Bata film-
studidval egyiittmtikddve készilt alkotds vagdja a linzi
cseh zsidd, Alexander Hackenschmied volt, aki aztan
emigralasa utin Hammid néven az amerikai avantgard
kulcsfiguraja lett. Amig az egykora kritika szerint az
alkotds a cseh kozonségnek késziilt, és igy felveti az eg-
zotizald dbrazolasmdd és ezen keresztiil a gyarmatositd
nézdi szerep kérdését, Vaclav Macek az 4j szlovak film-
torténetben arra a kovetkeztetésre jut, hogy »[a]z dllitds,
hogy A fold énekel kizdrélagosan szlovdk film, ugyanolyan

inkorrekt volt, mint az a vélemény, hogy cseh film”.>°

filmjét a gyértas helyszine alapjan a szlovak animacios film reprezentativ darabjai kozott tinteti fel, igy ezzel a gesztussal bizo-

nyos fokig, kulturalisan legal4bbis, ,gyarmatositja”.

29 Nemes: Régi hullam... p. 59.

30 Az Eurépa-film koncepcidjihoz lasd: Bergfelder, Tim: National, Transnational or Supranational cinema? Rethinking

European Film Studies. Media, Culture & Society 27 (2005) no. 3. pp. 315-331.

31 A Slovenské filmy / Slovak films elnevezésti kétnyelvi kataldgusok letdlthetSk az Audiovizudlne informaéné centrum honlapjarél:

http://www.aic.sk/aic/en/downloads/ (az utolsé letoltés datuma: 2017. 2. or.)

32 Macek — Pastékova: Dejiny... p. 95.

33 Az anyakonyv facsimiléjét kozli: Pauer, Marian: Karol Plicka. Bratislava: Slovart, 2016. p. 12.

34 Ludvik Barant idézi Pauer: ibid. p. 272. Ezek az adatok itt természetesen nem »bioldgiailag”, hanem az identitas transznacio-

nalitdsa szempontjabdl fontosak.

35 Votruba, Martin: Historical and National Background of Slovak Filmmaking. KinoKultura 3 (December 2003) pp. 6—7. http://

www.kinokultura.com/specials/3/votruba.shtml (az utolsé letdltés ddtuma: 2017. 12.01.)

36 Macek — Pastékova: Dejiny... p. 99.
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Hasonldképpen forré pontot képez az elsé cseh-
szlovdk (és egyben a legels kelet-eurdpai) Oscar-dijas
film, az ilyenformén kittntetett poziciot elfoglalé Uzlet
a korzon (Obchod na korze, 1965) hovatartozasa.”” A cseh
és a szlovak film gyakori szétvalaszthatatlansagit pél-
dézza az ezzel kapcsolatban Cseh vagy szlovdk? cimmel
lezajlott szovéltds.® Andrew James Horton mutatott
ra arra, hogy azok a térekvések, melyek pusztan egyik
vagy mésik nemzet birtokaként akarjik feltiintetni a fil-
met, a cseh-szlovak kotsjelhaborat® (pomlekovd valka /
vojna) élesztik 1jja, és éppen a film tizenetét nem értik
meg, amely a koztes-eurdpai etnikai tisztogatasoktol
int. Koztes-Eurdpa kovasza ugyanis sok szempontbél
az etnikai sokszintiség és a heterogén keresztkapcsola-
tok. Ha figyelembe vessziik a stablistit, kemény dié el-
donteni, melyik nemzethez tartozik a film. Férendezdije
a Budapesten sztiletett szlovdk, Jan Kadar és masodren-
dezdje, a cseh Elmar Klos az 6tvenes évektdl mindig
parban dolgozott, szimbolizilva a csehszlovakizmust.
Ugyanakkor ndi fészerepldje a lengyel szinésznd, Ida
Kaminiska volt, aki gyakran jiddistl szélal meg a film-
ben, és a szlovakot torve beszéli. A stab tagjai koziil a
cseh zeneszerz8, Zdenék Liska szdmos szlovak filmhez
készitett zenét, igy nem konnyd szétvélasztani a két
nemzet részvételét. A szinészgarda tobbnemzetiségii
voltira még eminensebb példa Kadar kovetkezd filmje,
Awvagy neve Anada (Tuzba zvand Anada, 1969), melyben

szlovak szinészek mellett szerb (Radovan Markovi¢),
amerikai (Paula Pritchett) és magyar (Darvas Ivan*)
szinészek is jatszanak. A film kulturalis dimenziéjihoz
hozzatartozik, hogy a m Zilahy Lajos Valamit visz a viz
cim regényébdl készile, melyet 1943-ban Olah Gusz-
tavval egyszer mér vaszonra vitt Magyarorszdgon. Ka-
darrél szolé monogrifidja eldszavaban Vaclav Macek
egy kérdésaradat keretében a rendez8 életpalyajanak
és filmjeinek bizonytalan nemzeti besorolhatésagara
hivija fel a figyelmet: ,,Hol van Jan Kaddr hazdja? Hova
tartozik? Szlovdk vagy cseh? Szlovdk vagy magyar gyokerek-
kel rendelkez6 zsid6? Amerikai szlovdk vagy amerikai cseh?
Rendezd vagy tarsrendez6? Hol a helye a szlovdk, a cseh, az
eurépai és ay egyetemes filmben?”" Ugyancsak kérdés,
hogy mennyiben tartoznak bele a szlovdk filmkultu-
raba észak-amerikai munkdi, melyek sok szempontbdl
(zsido tematika, kisember-kdzpontusig, kézos munka
Ida Kaminskaval) logikus folytatdsai eurépai korszaka-
nak, masrészt viszont a filmgyértasi modell, a nyelv és a
szinészi attit(id kiilonbségei folytonosan elidegenitet-
ték &t az amerikai filmipartol.#

Nem kevésbé izgalmas kutatasi téma a szlovak film-
nek a nyugat-eurépai modernizmussal, kiilondsen a
francia Alain Robbe-Grillet-vel valé egytittmikodé-
se a hatvanas évek mdsodik felében, amit az irodal-
mér Albert Marendin, az autonémmd valé pozsonyi

filmgyértasi szekcié akkori iranyitdja a szlovak film

37 A kérdéssel kordbban részletesebben foglalkoztam: Gerencsér Péter: Emberarct holokauszt? Az identifikacioi apéridi Jan
Kadar ¢s Elmar Klos Uzlet a korzén (Obchod na korze) cimd filmjében. Apertira g (2014) no. 2. http://uj.apertura.hu/zor4/tel/
gerencser-emberarcu-holokauszt/ (az utolsé letdltés ddtuma: 2017. 12. o1.)

38 A vitét 6sszefoglalja: Horton, Andrew James: Just Who Owns the Shop? Identity and Nationality in Obchod na korze. Senses
of Cinema 11 (2000. december) http://sensesofcinema.com/2000/11/shop/ (az utolsé letoltés datuma: 2017. 12. or.)

39 Stein, Eric: Czecho/Slovakia: Ethnic Conflict, Constitutional Fissure, Negotiated Breakup. Ann Arbor: University of Michigan,
2000. pp. 57-60. Hamberger Judit: Csehszlovdkia szétvdldsa: Egy foderalizdciés kisérlet kudarca. Budapest: Teleki Lészlé Alapit-
vany, 1997. pp. 152-153.

40 A transznacionalis szempont miatt fontos megjegyezni, hogy Darvas Ivdn a ma Szlovékiahoz tartozé Bején (Behynce, 1971
6ta Tornaalja / Tornala része) sziiletett orosz szarmazast anyatol, de Pragdban nétt fel, ahol viszont német iskolaba jart. Logikus
tehat, hogy a magyar szinhéz- és filmmiivészetnek valt jelentds alakjava.

41 Macek, Vaclav: Jan Kaddr. (trans. Dudasova, Zuzana — Lapitkova, Zuzana) Bratislava: FOTOFO/Central European House
of Photography, 2011. p. 7. A szerz8 azért utal az amerikai kontextusra, mert A vdgy neve Anada utémunkalatai kozben a rendezé
az 1968-as szovjet bevonulds miatt emigrélt, és halalaig az Egyesiilt Allamokban és Kanad4ban készitett filmeket bevandorls,
diaszporikus és multietnikus kdzosségekrol.

42 ibid. p. 2r10.
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eurdpai felzdrkédztatdsa érdekében kezdeményezett.”
Robbe-Grillet kozremtikddését transznacionalis Gssze-
fliggésben legutdbb Jonathan Owen vizsgalta, felvetve
azt a kérdést, hogy A férfi, aki hazudott (Muz, ktory luge /
L’Homme qui ment, 1968) és az Eden és azutdn (Eden a
potom / L’éden et aprés, 1970) melyik nemzeti filmgyar-
tashoz tartozik. Kitért arra a paradoxonra, hogy a szlo-
vak film ugy igyekezett versenyezni a cseh ujhullam
nemzetkozi sikerével, hogy distinktiv karakterének, a
sztirrealizmusnak a kialakitasihoz a francidkhoz for-
dult inspirdciokért, ilyenforman annak stilusa kilfol-
di mintak szinkretizmusa.* Owen a két film koziil az
Eden és azutdnt kevésbé tartja szlovak filmnek, melynek
targya kifejezetten a bizonytalan identités, a francia—
szlovdk megkett8zés, a szajszinkron disszonans illesz-
kedése révén a nemzeti keretektdl vald elidegenités: a
filmben y»Boris az idedlis »transynaciondlis targy« proteuszi
cseppfolyéssagdval rendelkezik”.#

A szlovik filmben nemcsak a gyartasi modellek, a
szerepldk és a stdb nemzetiségi Osszetétele, hanem a
befogadas is gyakran transznacionalis médon miko-
dik, amint azt Plicka folklérfilmjei kapcsan érintettem.
Ehhez hasznos meglatasokat tartogathat Andrew Hig-
son azon szempontja, mely a (transz)nacionalis film fo-
gyasztaskdzpontd elemzését javasolja.* Megéllapitasa,
miszerint a brit kézonség hazaiként fogyasztja az ame-
rikai filmet, ebben a kontextusban abban taldlja meg a
pérjat, hogy a cseh filmnek a szlovak néz&k is természe-
tes kozonségét képezik. Ha megnézziik a mindenkori
szlovdk mozik miisorszerkezetét, rendszeresen szere-
pelnek a kindlatban cseh filmek, fesztivalokon is gya-
kori a csehek és a szlovékok kozotti kooperacio. Ebbsl
a szempontbdl felettébb ironikus, hogy Csehszlovikia
felbomlasa utan a csehszlovakizmus yelképzelt kozds-
ségének” fikcidja bizonyos fokig nagyon is valdsdgossa
vélt. A kritikai transznacionalizmus elmélete szerint a

keresztmozgdsok nem binarisak, nem érvényes rijuk

L

Nap a halsban (Stefan Uher, 1962)

a hazai-kulfoldi ellentétpar, aminek paradigmatikus
példaja a Nap a hdléban (Sknko v sieti, Stefan Uher,
1962) forgalmazésa az 1960-as években. A filmtorténet
tanusaga szerint ugyanis Uher filmjének recepcidja a
szlovak mozik elutasité magatartdsa miatt a maga ko-
rdban a csehek tdboraban talalt pozitiv fogadtatdsra,
ami hatdstorténetileg abban cstcsosodott ki, hogy a
Nap a hdléban generacios konfliktusai, megkozelités-
médja, mozaikos szerkesztése és dramaiatlan dramaja
a cseh jhullamos filmet alapozta meg. Ez a jelenség
nemcsak arra vet fényt, hogy a Nap a hdléban befoga-
doi kontextusa transznaciondlis interpretacidt igényel,
hanem arra is, hogy egy masik nemzet hatdsa nem fel-
tétlentil margindlis, hanem adott esetben katalizatori
funkciéval birhat. Amint a cseh vendégvaré mondas
tartja: »cizinec je nasinec” (»a kiilfoldi belféldi”, a ma-
gyar megfelel8je kb.: ,érezd magad otthon!”).

A barsonyos forradalom utdni elsd évtizedben a
szlovék filmet szinte egyediiliként Martin Sulik cseh
pénzekre is tAmaszkodd munkdi képviselték az egye-
temes film térképén. Sokrétdi és eszmetorténeti tavla-
tokban gondolkodé elemzései kdzepette Jana Dudkova

43 Owen, Jonathan L.: Alain Robbe-Grillet in Slovakia: Transnational Encounters and the Art of Co-Production. Iluminace

25 (2013) no. 4. p. 65.

44 ibid. pp. 74-75.

45 ibid. p. 72.

46 Higson: The Concept... p. 37.

47 Hames, Peter: The Czech and Slovak Cinema: Theme and Tradition. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2010. pp. 206—207.

Macek: From Czechoslovak... p. 2. Votruba, Martin: Historical and National Background... p. 10.
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Sulik filmjeit olyan skizofrén helyzet reflexiéjaként ér-
telmezi, ahol a hatdrok megnyitasaval és a globalizéci-
oval el84llé transznacionalitds az 6nalld Szlovakianak
az tgynevezett mediari izolacié korszakaban feler6so6dd
nacionalista tendenciaval titkozote.¥ Mikozben ezeket
a filmeket — a kertmetafora hangsulyozott alkalmaza-
sdval is — latszolagos eszképizmus, a politikai-szociélis
kérdésektdl vald elfordulas jellemzi, Dudkova szerint
mar megelSlegezik a tdrsadalmi drama miifajit, amely a
kortars szlovak filmben valt dominanssa.*

Ez utébbi példa az intézményi alapt transznacio-
nalis megkozelités feldl atvezet a transznacionalizmus
kulturdlis aspektusai felé. A szlovak hungarus, Jan
Caplovi¢ (Csaplovics Janos) nevéhez kotéds »Kis-Eu-
répa koncepcié” — miszerint Kozép-Eurdpa nem mas,
mint Eurdpa kicsiben — elséként tudatositotta a 19.
szdzadban a térség multikulturilis jellegét a néprajztu-
domany szdmara.® Ahogyan a szlovik film sok esetben
intézményileg sem kiilénithetd el méis kozép-eurdpai
filmgyartasoktdl, kiildondsen a csehtdl, gy kulturalis
tekintetben is effajta »kis-eurdpaisig” jellemzi. A 66
szezon (66 sezén, Peter Kerekes, 2003), a Hatdr (Hranica,
Jaroslav Vojtek, 2009) vagy a Hajnal szdllé (Hotel Usvit,
Maria Rumanova, 2016) multietnikus kozdsségekben
és tobbszords hatarhelyzetben jatszodnak. Az 1958-
ban a szlovdk Vladislav Pavlovi¢ és a magyar Béan Fri-
gyes kozos rendezésében késziilt Ddazdnik sviitého Petra/
Szent Péter esernydje, amely a szlovak-magyar torténelmi
fesziiltségeket a ntestvériség” béketdborban divatozd

jelszavaval igyekezett enyhiteni, nemcsak intézmé-
nyi szinten transznaciondlis (az elsé magyar-szlovak
koprodukciés film), hanem a kulturélis kédok tekin-
tetében is. A film Mikszath Kalman regényének adap-
tacidja, aki mas szépirodalmi miveit is el@szeretettel
épitette a gdmori-sdrosi szlovdkok (familidrisan: tétok)
kozosségeire. Amig Mikszath a magyar anekdotairoda-
lom kanonikus figurdja, Susan Hayword kritériumai
szerint egy masik nemzetet is reprezentdl, ami el8hiv-
ja az idegenség, a szomszédsagdbrazolas, az imagologia
(poszt)kolonidlis kontextusait. A kulturalis 6sszefono-
dast mutatja, hogy mikdzben az elsé vilaghaboru végé-
ig Mikszath volt a legtdbbet szlovakra forditott magyar

szerzd,’!

a szlovékokat & fedezte fel a magyar irodalom
szémara.” Szlovak szempontbdl pedig Marko Skop
dokumentumfilmje, a Mds wvildgok (Iné svety, 2006) mar
cimével is tobbnemzetiségli régioként jellemzi Sarist
(Sarost), filmje vezérmotivuma is ez.

Specialis szegmenst jelent transzkulturalis vo-
natkozasban a szlovak film kisebbségképe, féként a
magyarok és a romak reprezenticidja. Ami az utébbit
illeti, a szlovak film sokszor és sokféle kontextusban
dbrazolta a romdkat, olyannyira, hogy a romafilm k-
16n kategéridva terebélyesedett. A szlovak Felliniként
becézett Juraj Jakubisko Szdkevények és zarandokok (Zbe-
hovia a putnici, 1968) cimd parabolikus filmjének elsd
részében a narrativa Kalman, a magyar nevd cigany
dezertalasa koril bonyolédik.” A szlovak ujhullamos
film masik jelentds rendezéjének, Dusan Handknak

48 Dudkov4, Jana: Between the Center and the Margin: The Notion of Central Europe in Slovak Cinema after 1989. lluminace
25 (2013) no. 4. p. 83.

49 Dudkov4, Jana: Contemporary Slovak Film: A Symptom of the Times or a Representation of Society? (trans. Jozef Ferencz)
Slovenské divadlo 62 (2014) p. 48.

50 Késa Laszlo: A ,Kis-Eurépa”-gondolat a magyar néprajzban. 1822: Megjelenik Csaplovics Janos etnografiai értekezése. In:
Szegedy-Maszak Mihdly — Veres Andrés (eds.): A magyar irodalom térténetei. II. 1800-tdl 1919-ig. Budapest: Gondolat, 2007. pp.
107-119.

51 Wlachovsky, Karol: Mentalis mitoszok Mikszath szlovakképében. (ford. G. Kovacs Lszl6) Eurépai utas 18 (2007) nos.
3—4. p. 46.

52 Fulépova, Marta: Mikszath Kédlman, a tot atyafi. Jelenkor 55 (2012) nos. 7-8. p. 759.

53 Jelentéktelennek t(ind voltdban is sokatmondo, ahogyan a film a magyar nevet a szlovak nyelvhez asszimillja. A magyar
nyelvben hasznilatos , Kdlman” helyett Jakubisko munkaja a , Kalman” kiejtést és irdsmodot preferdlja. A szlovak nyelv ritmus-
torvénye (ryemické krdtenie) szerint ugyanis egy széban egymas utdn nem fordulhat el6 két hosszt szétag, ilyenformén a magyar
személynevet a szlovak nyelv magdhoz hasonitja, a film ezen részében viszont tematikailag a magyarok jatsszdk az elnyomé

szerepet.
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az 1976-ban késziilt Rézsaszin dlmok (Rufové sny) cimi
poétikus miive mérféldkSnek szamitott abban, hogy
a romak irdnti el8itéletekkel teljesen nyiltan foglalko-
zott, ugyanakkor szofisztikalt médon a rasszizmust a
kisebbségi csoporton beliil is targyalta. A film a Rémed
és Julia alaphelyzetét romantikus toérténet keretében
etnikai konfliktusra cserélte, és ebben a tekintetben
a cseh Jiti Weiss Rémed, Julia és a sotétség (Romeo, Julie
a tma, 1959) cim{ filmjében megjelenitett zsidd-yarja”
tragikus szerelmi viszonyt roma-»fehér” kapcsolattal
helyettesitette. Martin Sulik Cigdny (Cigdn, 2011) és
Ladislav Kabos Az dsszes gyermekem (Vsetky moje deti,
2013) cimd munkai az etnikai el&itéleteket és sztereoti-
pidkat hiperrealista keretben vizsgaltak, az As vdrosdig
(Az do mesta As, Iveta Gréfova, 2012) a dokudramat
jatékfilmmé konvertalta, mig a Koza (Ivan Ostrochov-
sky, 2015) a roma férfi kitorési lehet&ségeit sportfilmes
keretben térgyalta. Jana Bucka és Marek Sulik munkaé-
ja, A boldogsdg csengdi (Zvonky stastia, 2012) az alarendelt
kisebbségi helyzetet a rajongdi szubkulttraval keresz-
tezte.”* Jaroslav Vojteknek a szlovakiai romak politikai
képviseletét kozéppontba allité és a roma identitds
megkonstrualdsat a kulturélis-etnikai heterogenitdssal
tragikomikus médon tutkoztetd filmje, A cigdnyok sza-
vazni mennek (Cigdni idit do volieb, 2012) azt tandusitja,
hogy a posztkolonidlis elméletek kiviléan alkalmazha-
ték a koztes-eurdpai filmben is. A magyar szdrmazdsa
Mira Fornay munkija, a Kutydm, Killer (Méj pes Killer,
2013) azt a kérdést feszegeti, hogy egy helyét nem tala-
16 fia csalddi okokbdl és identitaskeresésébdl hogyan
menekdl a skinhead kozdsségbe, illetve hogy a rasz-
szizmussal valé jatszadozas hogyan fordul at varatlanul
romagyilkossagba. Ezeket a romadbrazolasokat a multi-
kulturalitas, a (poszt)kolonializmus és az dnegzotizalas
szempontjabol kevésbé vizsgaltak.

Lokdlis és globalis kérdésekhez egyszerre kapcso-
lodik a szlovékiai magyar (vagy részben magyar) rende-
z8k filmjeinek transznaciondlis vizsgalata. Will Higbee

és Song Hwee Lim az ,akcentusos” vagy diaszpoérikus
filmet azért tartja tanulsdgosnak, mert az yel6térbe tolja
annak kérdését, hogy a nemzeti filmkultiirdval kapcsolatos,
r6gziilt elgondoldsokat miként alakitja dt wjra meg wjra”.”
Minthogy a magyar rendez&k nem rendelkeznek on-
allé infrastrukturélis hattérrel, szlovak intézményi
keretben mikodnek, és eklatdnsan igazoljak a kettSs
kotddést vagy a nemzeti besorolhatésag elviselhetet-
len nehézségét. Erre utal a szlovakiai magyar szleng-
ben meghonosodott ,szlovmagy” kifejezés. Peter
Kerekes, Prikler Matyas, Molnar Csaba vagy Kristof
Gyorgy filmjei tobbnyelviek, és beszédes médon nem
idegen szemmel, hanem beltilrél feszegetik a szlovékiai
nemzeti-tarsadalmi kérdéseket, a kulturalis hibriditast
pedig gyakran ironikus médon kozelitik meg, mint
Molnér apokrif torténelemleckéie, a Ludovit Stiir utolsé
napjai (Posledné dni Ludovita Stira, 2011). Ezek a filmek
egyszerre tartoznak bele a szlovak és Ggynevezett hata-
rontuliként a magyar filmbe is, igy kittiremkednek a ki-
sebbségi film kategdridjabol. Masrészt a kisebbségabra-
zol4s és a romantikus egzotizalds kérdései vizsgalhaték
az olyan alkotdsokban, mint a nagyepikai Az ezeréves
méh (Tisicroénd véela, Juraj Jakubisko, 1983) a kisepikai
Barackliget (Marhulovy ostrov, Peter Bebjak, 2011), vagy
az animéacioés dokumentumfilm, a Felvidék — Hornd zem
(Vladislava Plan¢ikovd, 2014).

Kiilén aspektust képez a nyelvi hibriditas kérdése.
A szlovdk filmeknek kezdettdl fogva egyfajta vizjele
a kulonféle nyelvek kozotti dialogus, az Uzlet a kor-
zén-nak pedig a nyelvi kilonbségek megértése litera-
lisan és metaforikusan is az esszencidjat képezi. Ezt a
nyelvi félreértést a Minden, amit szeretek (Vsetko co mdm
rad, Martin Sulik, 1992) angol-szlovak viszonyra cse-

6 A mar emlitetteken kiviil a német és a szlovak

réli.
nyelv kozotti parbeszéd kap hangsulyos szerepet A me-
zitldbasok harangjiban (Zvony pre bosych, Stanislav Bara-
bas, 1965) és A bokszolé és a haldlban (Boxer a smrt, Peter

Solan, 1962), a magyar a Székevények és zardndokok elsd

54 A cim mar Snmagdban is transznacionalis megkozelitést kivan. A film ugyanis a szlovak Dara Rolincové és a cseh Karel Gott

egykori, népszer( kozos dalara utal, melyben az énekesek felvaltva a sajat nyelviikon énekeltek — populdris szinten szolgélva ki

a csehszlovakizmus allami doktrinajat. A kétnyelvid dalt az énekesek 2009-ben Gjra eléadtik a(z immar jellemz8 médon kétsjel

nélkiil irt) Cesko Slovenskd SuperStar cimi tehetségkutaté mésorban, ez inspirdlja a film szerepléit.

55 Higbee, Will — Lim, Song-hwee: A transznacionalis filmmtivészet fogalma. p. 24.

56 Lésd errdl: Dudkova: Contemporary Slovak Film... pp. 44—45.
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részében, Az ezeréves méhben vagy a Hatdrban, a nyel-
vi kiilénbségeknek pedig valésigos Bébele jelentkezik
A boldogsdg cseng6i, A cigdnyok szavazni mennek vagy az
Out (Kristof Gyorgy, 2017) cimii filmekben. A cseh és
szlovak nyelv folytonos keveredése mellett a szlovakiai
magyar szinészek természetes médon véaltanak a nyel-
vek kdzott, mint a sokat foglalkoztatott Bandor Eva a
Gyerekekben (Deti, Jaroslav Vojtek, 2014) és A taniténs-
ben (Utitelka, Jan Hiebejk, 2016).

Osszességében a szlovak filmben mindenfelé nem-
zeti-etnikai keresztez6déseket taldlunk, az eldallitas, a
finanszirozds, az alkotdgérda és a szinészek nemzetisé-
ge, valamint a terjesztés és a néz8kdzonség dsszetéte-
lének vonatkozasdban éppugy, mint kulturalis kédok
és kontextusok tekintetében, ami lehetévé teszi, hogy
a szlovak filmet par excellence transznacionalisnak te-
kintstk.

A Janosik-adaptaciok és a
nemzetepites

A 18. szazadi betyarral, Janosikkal kapcsolatos legen-
dak tagadhatatlanul a szlovak nemzeti identitds részét
képezik, igy nem csoda, hogy szinte két évtizedenként
késziil beldle filmadapticid. A nagy nemzeti narrativak
anemzeti filmtorténetek kitiintetett részét képezik, mi-
vel eposzi hangvételben és torténelmi diszletek kozote
targyaljak az adott nemzet sorsdéntd eseményeit. Az
amerikai filmtdrténetben igy kapott hangsulyos, de vi-
tatott szerepet az Egy nemzet sziiletése (Birth of a Nation,
1915) cimt Griffith-film, a huszas évek Németorsziga-
ban A Nibelungok (Die Nibelungen, 1924) Fritz Lang-féle
adaptacidja, vagy az izlandi filmben a Gisli saga 1979-es
filmes étirata (Utlaginn, Agust Gudmundsson, 1981).
Szimbolikus, hogy a legrégebbrél fennmaradt szlo-
vak jatékfilm, a Janostk (Jaroslav Siakel, 1921) a nemzet
efféle reprezentacidjanak korébe tartozik,” és egyuttal
a nemzeti nagyelbeszélésnek, az eposznak — itt részint

a Szlavia leanya (Slavy dcéra, Jan Kollar, 1824) cimii hés-
kolteménynek — a korabban az irodalomban betdltott
funkcidjit veszi 4t. Ugyanakkor felt(in, hogy a szlo-
vik film nem torténelmi eseményt vagy mitologiai
alakot tesz meg a narrativ identitas legf8bb hordozo-
janak, hanem egy kalandos hegyvidéki betyartorté-
netet, melyet az antik mitolégia mintdinak domesz-
tikacidjaként allegériava alakit. Ennek magyarazata
abban rejlik, hogy a szlovdkok hosszt idén keresztiil
nem jelentek meg a torténelem szinpaddn o©nallé
szubjektumként, sem allamuk, sem pedig autoném,
kozpontositott vezetésik nem volt, igy a 19. szdzad
elétti torténelmi eseményeket aligha lehetett feltiin-
tetni a szlovak film nemzeti nagyelbeszéléseként. Ezzel
szemben a Jdnosik-monda éppen a kézponti hatalmat
kijatszo, az 4llammal szembeszegiils zsivinyok nem-
zetépitd funkcidjanak betoltésére lehetett alkalmas,
nevezetesen arra, hogy a szlovdk nemzet szabadség-
harcaként és a torténelmi Magyarorszagtol (Uhorské-
tol) vald elszakadas kezdéfazisaként értelmezzék 4t a
folklort. Ez a plebejus szemlélet 6sszekoti a szlovak és a
cseh ethoszt, amennyiben a politikai elitréteg mindkét
esetben idegenekkel azonositédott, szlovak oldalon a
magyar (és az elmagyarosodottként, ,magyarénként”
értelmezett) urak elnyomésaval, cseh oldalon pedig az

1620-as fehérhegyi csata utdni ,sdtétség koraban”*®

a
német kolonizaciéval. Emellett az allam 19-20. szazadi
megszervezésének hosszt folyamata mindkét nemzet-
nél alulrdl kiindulé mintat kovetett.”® Ezzel szemben
a magyar kulturdban a nemzet reprezenticiéja min-
dig is elitisztikus jellegi volt, ami popularis szinten a
kosztiimés torténelmi filmekben 6roklédott tovabb.
A torténelmi korilmények folytan a szlovdk filmben
nem a torténelmi film, hanem a betyarfilm képezte az
orokségfilmet. A szlovak kultura egy folklorhdst ala-
kitott 4t torténelmi figurdvd, mert a 19. szdzad eldtti
korszakbol kevés hiteles idollal rendelkezik, aki be
tudnd tolteni a nemzeti h8s reprezentativ szerepét.
Bérmennyire hangsulyos poziciét foglal el azonban a

57 Beszédes tovabb4, hogy az elsS egész estés szlovak animdcids film, Viktor Kubal rajzfilmje, a Jurko, a betydr (Zbojnik Jurko) is

Janosikrol készilt 1976-ban.

58 A »s6tétség kora” elnevezés Alois Jirdsek Temno (1915) cim regényével terjedt el a kdztudatban.

59 A kérdéskort a szlovak és magyar forrasok egybevetésével uttérd médon targyalja: Demmel Jozsef: A szlovdk nemzet sziiletése:

Ludovit Stiir és a szlovdk tdrsadalom a 19. szdzadi Magyarorszdgon. Pozsony: Kalligram, 2011.
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Janosik

Janosik-monda a nemzetépitésben, filmes feldolgoza-
sai transznaciondlis értelmezéseket tesznek lehetdveé.®

Mér maga a monda is egy eurépai vindormotivum
része, ahol nem az jelenti az alapvetd kérdést, hogy mi
a tényszer( torténelmi igazsag az egyes betyartdrténe-
tek kortil, hanem az, hogy kiilénboz8 korok milyen ér-
dekek mentén aknazzak ki a torténetet, és adnak neki
eltérd hangsulyokat. A Janosik-monda abba a bety4rti-
pusba tartozik, melynek archetipusa Robin Hood, aki a
gazdagoktdl elvett zsdkmdnyt a szegényeknek adja. Ez a
motivum menti fel ezeket a tolvajokat a rablés és az ers-
szak erkolesi felel8ssége aldl, ugyanis a kdzvélemény
Sket nem blindzéként, hanem az igazsdg helyreallits-
jaként és az elesettek védelmez8jeként azonositja.®! A
tipust Hobsbawn nevezte el ,tarsadalmi banditdnak”

(social bandit).®* Az els8, 1908-bdl fennmaradt orosz ja-
tékfilm szintén egy betydrrol, az orosz népkoltészetben
Janosikhoz hasonlé funkciét betdlts Sztyenka Razin-
rol szél. Magyar megfelel8jiik Rézsa Sdndor®® és Sobri
Joska, akikrdl egyarant késziilt filmsorozat, és ehhez
a modellhez sorolhaté a Janosik koraban jatszodd, a
kuruc-labanc csatakra koncentrald A Tenkes kapitdnya
(Fejér Tamds, 1963-1964) cimi kalandfilmsorozat.*

Az elsd Jdnostk-adapticié transznaciondlis értel-
mezését intézményi szinten az tdmogatja, hogy a film a
diaszpériban é18 szlovakok miive, szlovik emigransok
finanszirozasaval késziilt 1921-ben. Keresztnevét a ren-
dez8, Jaroslav Siakel az USA-ban ,Jerry”-re moédosi-
totta, ami szimbolikusan is kulturalis hibriditast jelol.
Michael Cude az amerikai szlovakok kevert azonossag-
tudata kapcsan jegyzi meg, hogy nellentétben a valédi
politikai sxdmiizottekkel, sokuk nem tervezte, hogy hazatér a
sziiléfoldjére”, és yszlovdk-amerikaiként kotéjeles identitdst”
vallottak magukénak® —ami a késbbi cseh—szlovak ko-
téjelhdboru fényében felettébb ironikus. Ugyanakkor
nemcsak az amerikai szlovak diaszpdra teszi indokoltta
a transznaciondlis vizsgilatot, hanem az alkotéfolyamat
mas korilményei is. A forgatdkényv eredetileg az ame-
rikai szlovék Jozef Zak-Marusiak New Yorkban kiadott
regénye alapjan irédott volna, mivel azonban nem ké-
sztilt el id6ben, a filmet a morva Jif{ Mahen szindarabja
alapjan forgattak. A f&szerepet jatszd Theodor Pisték
cseh nemzetiség volt, ahogyan az utémunkdk is a pra-
gai A-B studidban késziiltek. Figyelembe véve, hogy a
legenda a szlovak mellett morva és lengyel tertleteken

60 Poszkolonialis alapon értelmezte Gjra a filmeket Peter Hames: Hames, Peter: Janosik: The Cross-Border Hero. In: Mazierska
— Kristensen — Niripea: Postcolonial Approaches... pp. 115-145.

61 Jesensky, Milos: Janosik: Between Legend and Fact. In: Juraj Janosik: Velka kniha o zbojnickom kapitdnovi. Martin: Matica
slovenska, 2014. p. 15.

62 Fogalommagyarizatat Hobsbawn részint a Janosik-legenddval illusztralja: Hobsbawn, J. Eric: Primitive Rebels: Studies in Ar-
chaic Forms of Social Movement in the 19th and 2oth Centuries. Manchester: Manchester University Press, 1971. pp. 13-29.

63 Jancs6 Miklos Szegénylegények (1965) cimt filmje szintén egy betyarhistéria, Rézsa Sandor szabadcsapatédnak az 1956-os forra-
dalom uténi dtértelmezése.

64 Imre Aniké a szérakoztatd és a nevelési funkcié dsszekapcsolasdra koncentrilva hasonlitotta ssze a Janosik-filmeket A
Tenkes kapitanydval: Imre Aniké: Adventures in Early Socialist Television Edutainment. In: Imre Aniké — Havens, Timothy —
Lustyik Katalin (eds.): Popular Television in Eastern Europe During and Since Socialism. New York/London: Routledge, 2013.
PP 37-44-

65 Cude, Hobsbawn: The Imagined Exiles: Slovak-Americans and the Slovak Question during the First Czechoslovak Repub-
lic. Studia Historica Gedanensia 5 (2014) p. 288.
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is elterjedt, valamint hogy a cseh Alois Jirasek a Staré
powésti Ceské (Régi cseh monddk) kozdtt szerepeltette, is-
mét tdbbszintd interetnikus kapcsolatokra bukkanunk.

Aligha véletlen, hogy a produkcids cég neve Tatra
volt, amely a foldrajz nemzetiesitését jelenti a szlovak
himnusztél kezd6d8en.® A Tatra magas hegycstcsai
ragyogdan ellenpontozzdk a magyar Alfold sikvidékét,
igy a szimbolikus foldrajz a nemzeti identitas részévé
valik. Minthogy az amerikai szlovakok részint a nemze-
tiségeket elnyomd dualizmus kori magyar politika mi-
att vandoroltak ki nagy tdmegekben Amerikdba, alig-
ha véletlen, hogy az 1921-es Janosik-film er8s magyarel-
lenes éllel rendelkezik. Martin Votruba hangsulyozza,
hogy a 19. szdzadi értelmezésben még nem volt dénté a
feudalis urak etnikai hovatartozasa, ami a politikai ese-
mények hatasara keriilt elétérbe.”” A film az Antigoné
mutacidjaként indul (amennyiben az anya temetetlen-
sége inditja el aldzadast), és a feudalis konfliktus etnikai
sikra emelkedik az erészakos, erkdlcstelen magyar urak
és az idealizalt alattvalok ellentétével. Explicit médon
is megfogalmazza a magyar nemesi elitt8l valé fiigget-
lenedés vagyat a film zarlata, amely a betyartorténetet
nemzeti szabadségharcként értelmezi 4t.° Ez kulonos
aktualpolitikai konnotaciét kaphatott a sajit koraban,
amennyiben Uhorsko felbomléasaval és Csehszlovékia
létrejottével a szlovdkok ezt a szabadsagharcot sikeres
kiizdelemként konyvelhették el.

Bar Karol Plicka is tervezett egy végiil meg nem va-
16sult Janosik-filmet, a masodik adaptaciét Martin Fric¢
rendezte 1935-ben. Ezt intézményi értelemben a rende-
z8 személyének cseh nemzetisége és a cseh filmipari
héttér teszi transznacionalissa, a szlovak téma cseh in-
terpretacidjava. Fri¢ el8szeretettel tdmaszkodott az ei-

Janosik

sensteini montazselméletre, amely nemcsak a gyakori
vagasokban vagy a kompoziciékban mutatkozik meg, a
hatas kiilondsképpen akkor valik drulkodéva, amikor
a rendezd az intellektualis montazs eszkdzéhez folya-
modik, mint a narrativat asszociativ médon értelmezd
természeti képek esetében.

Fri¢ Janostkja formanyelvileg is transznacionalis,
amennyiben a kosztiimés kalandfilm és a kialakulo-
félben 1év8 western miifajanak mintazatait mozgatja.
Peter Hames szerint a mintat részint a Douglas Fair-
banks 4ltal jatszott Zorro és Robin Hood jelentette.”
A miifaji kapcsolatot jelzi a torvényen kiviili allapot,
a narrativ séma, a nyitott, hegyi kérnyezet, a kaland, a
részben maganyos f8hds, a rajtatités, az erészak foko-
zott jelenléte. Ezért a Janosik-filmeket a konfliktusok,
a kellékek, a diszletek, a karaktertipusok, a helyszinek
stb. rokonséga alapjidn a western miifajanak tiikrében
lehetséges tjragondolni.’® De a szlovak film masik

66 Liptdk, Lubomir: A Tatra a szlovék tudatban. (ford. N4dori Lilla) 2000 16 (2004) no. 12. pp. 50-62.

67 »A szlovak irodalmi és tarsadalmi diskurzus kihangstlyozta az & etnikai hovatartozdsat, amely aztin az akkor politikai

tuler8ben 1évé magyar etnikummal implicit ellentétben jelent meg.” Médositott, online véltozata: http://www.pitt.edu/-votru-

ba/sstopics/assets/Martin Votruba Hang Him_High The Elevation_of_Janosik.pdf (az utolsé letéltés datuma: 2017. 12. o1.) p. 21.

[Korabbi, nyomtatott valtozata: Votruba, Martin: Hang Him High: The Elevation of Janosik to an Ethnic Icon. Slavic Review 65

(2006) no. 1. pp. 24—44.)

68 Az persze mas kérdés, hogy a historiografiai adatok szerint a valds Janosik egyarant szolgalt Rakdczi Ferenc hadseregében a

Habsburg-ellenes szabadsagharc sordn, majd az osztrakok katonajaként is.

69 Hames: Janosik... p. 124.

70 Ezek részletezése helyett itt egy konkrét kapesolodasi pontot emelek ki: Siakel rg921-es filmjében Jdnosik bandaja a vadnyu-

gati indidnok reprezenticids mintdja szerint tAncol a t{iz koral.
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kedvelt mtifajaval is 6sszevethetd a betyérfilm, neve-
zetesen a partizanfilmmel. A paradigmatikus analégiat
az teremti meg, hogy mindkett& alapjit egy gerillaharc
narricidja, a természeti jog és a torvény ellentéte képezi,
egyik esetben a 18. szdzadi feudalis elnyomadssal, a masik
esetben az 1944. évi német megszallassal szemben. Mind-
két miifaj lényegében nemzeti szabadsagharcot beszél el,
a Janosik-filmek modellje az 1944-es néciellenes Szlovak
Nemzeti Felkelés (Slovenské narodné povstanie) repre-
zentéaciojaval vig egybe. Legutdbb rovid utaldst tett erre az
SZNF dokumentumfilmes reflexiojardl szélé tobbrészes
tanulmanyéban Eva Filov4, a kérdéssel azonban részlete-
sebben nem foglalkozott.” Az SZNF azért volt alkalmas
kollektiv médon nemzeti nagyelbeszélésre, mert — mint
azt Lubomir Liptdk ¢sszefoglalta —katonai (a vilaghdbora
menetének befolyasolasa), dllami (a németektdl fiigget-
len allamképzédmény létrejotte) és politikai (a sokféle
politikai irdnyvonal viszonylagos egysége) értelemben is
szlovak nemzeti sikereket foglalt magaban.™ Osszehason-
litva a betyérfilmet a Farkasverem (Vlcie diery, Palo Bielik,
1948) és a Dabac kapitany (Kapitan Dabac, Palo Bielik,
1959) cimi partizanfilmekkel, sarkosan megfogalmazhato,
hogy ezekben a filmekben csupdn a fegyverek, a kosztii-
mok és a torténelmi korszak kiilonbozik, de a partizdnfilm
felfoghat6 a betyarfilm modern muticidjaként. Hogy az
analdgia a két miifaj kozott intézményi szinten sem esetle-
ges, kivilaglik abbdl, hogy Palo Bielik egyardnt rendezett
partizadnfilmet és Janosik-filmet, az 1935-6s masodik Ja-
nosik-adaptécionak pedig a fészerepléje volt. Tobb mint
szimbolikus, hogy a Pancélosdanddr (Tankovd brigada, Ivo
Toman, 1955) cimd propagandisztikus héborus filmben a
szlovak felkelSk tankjat Janosiknak nevezik, kozvetleniil
megteremtve az analégiat a két korszak hasonlé torténel-
mi (eposzi) kihivasai kozott.

A harmadik Jdnostk-adaptacié (Palo Bielik, 1963)
nevezhetd gazdasagi értelemben a legkevésbé transzna-
cionalisnak, kédjai, ikonografidja és funkcidi azonban

Ssszecsengenek a korabeli szines, szélesvaszni multfil-
mekkel. Az, hogy a kétrészes mozifilm tébb oérat kite-
v6 latvanyorientalt szuperprodukcid, eposzi ranggal
vértezi fel a mondat, melynek hangsulyai az etnikai vi-
szalyrél immdr az osztalyharcra kertltek at. A televizi-
6val konkuralni igyekvd szélesvdsznu logika a Ben Hur
(William Wyler, 1959) ttérd szerepe utan sorra termel-
te azokat a torténelmi filmeposzokat, melyeket aztan a
kozép-eurdpai filmekben hazai témékra hangoltak at.
A szlovak film a torténelmi film modelljét olvasta rd
a betyartorténetre. Ironikus, hogy mikdzben ezekre a
filmekre a nemzetépités funkcidjat szabték, tobbnyire
hollywoodi és nemzetek feletti sémakat alkalmaztak.
Ahogyan az 1966 és 1970 kozott a francidkkal és az ola-
szokkal készitett — és Robbe-Grillet kapcsdn fentebb
emlitett — tjhullamos koprodukcidkra, Ggy az 1963-as
Janosik-véltozatra is rdillik az ,ongyarmatositasnak” a
bolgér irodalomtudés, Alexander Kiossev 4ltal kidol-
gozott elmélete.” Kiossev az dngyarmatositas terminu-
st azokra a traumatizalt hianykulturdkra alkalmazza,
melyek onszantukbdl idegen elemekkel vértezik fel
magukat, igy megforditjik a kolonizacios alavetést: sza-
mukra a mas, a sajattdl eltérd valik pozitiv, kovetendd
mintdva. A koztes-eurdpai népek szimara alapvetden a
Nyugat jelent olyan példaképet, amelynek mintait én-
ként kovetik. Ezek kozé tartoznak a hollywoodi miifaji
képletek alapjan gyartott torténelmi filmek.

Ezekkel az dngyarmatosité munkdakkal a torokel-
lenes ktizdelmeket szinre vivé balkani filmek kapcsdn
részletesen foglalkozott Nikolina Dobreva, azt éllitva,
hogy ezek a mivek a szocialista korszakban paradox
moédon a nemzeti identitas erdsitését szolgaltak: ,1089
elétt majdnem mindegyik kelet-eurépai orszdg készitett leg-
alabb egy nagy koltséguetésii, a nemzeti torténelem fontos
eseményein alapulé eposzt, melyet a hivatalos diskurzusban
arra haszndltak, hogy a nemzeti biiszkeséget lelkesitsék, és
megteremtsék a folyamatossagot a milttal”.™ A szerzd nem

71 Filov4, Eva: Styrisatpit vitaznych rokov (IV). Slovenské narodné povstanie v zkradle doby a non-fiction produkeie. Ki-

no-Ikon (2015) no. 2. pp. 7-8.

72 Liptdk, Lubomir: A felkelés harom hagyomanya. (ford. F. Kovats Piroska) In: Lipték, Lubomir: Szdz éunél hosszabb éuszdzad:

A torténelemrdl és a torténetirdsrol. Pozsony: Kalligram, 2000. pp. 119-133.

73 Kiossev, Alexander: Notes on the Self-Colonising Cultures. In: Peji¢, Bojana — David, Elliot (eds.): Art and Culture in

Post-Communist Europe. Stockholm, Moderna Museet Exhibition Catalogue, 1999. pp. 114-177.

74 Dobreva, Nikolina: Eastern European Historical Epics: Genre Cinema and the Visualization of a Heroic National Past.
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foglalkozott a korszak legnépszer(ibb, térok korban jit-
sz6dé magyar filmjével, az Egri csillagokkal (Varkonyi
Zoltin, 1968). Itt a szlovik és a magyar film analdg vona-
sai kozil néhany elemet ragadok ki. Mindkét film szé-
lesvaszntt megoldasaval, hatalmas szerepldgardajaval,
két részre bontott szerkezetével azt az izenet hordozza,
hogy a nemzet egész torténetét jelentdsen befolyasold
eposzi eseménysorozatrél van széd. Mindegyik gyer-
mekkori sérelmekbdl eredezteti a fészerepl8k bosszu-
all6 szandékat, és ezzel megteremtik a nézéi azonosulés
lehet&ségét. A Bielik-féle adaptaciot tehét a hatvanas
évek nemzetkozi, és kiilondsen kodztes-eurdpai filme-
poszainak transznacionalis Osszefliggésrendszerében
tanulsdgos értelmezni. Eppen az eposzi téma érzékeny-
sége miatt lényeges, hogy az ezt a nemzeti nagyelbeszé-
lést demisztifikald Pacho, a hibbei betydr (Pacho, hybsky
zbojnik, Martin Tapdk, 1975) elutasitas helyett népszeri-
vé valt a kdzonség korében, mivel sokatmondé, hogy
egy kultiira mennyiben viseli el a nagy nemzeti mtfa-
jok parddiajat és a szentté avatott témak szatirdjat.

Bar a Janosik-torténet alapvetden szlovak kultu-
ralis-torténelmi kontextushoz kotddik, a Tatra északi
oldalan, lengyel foldon is a folklor része, amit két len-
gyel filmadapticié is mutat. Az egyiket mozifilmként és
sorozatként a hetvenes években (Janosik, Jerzy Passen-
dorfer, 1974), a masikat 2009-ben Jdnostk — Igaz torténet
(Janosik — Pravdivd histéria) cimmel nagyjitékfilmként
mutattak be. Utdbbi szlovak, lengyel, cseh és magyar
koprodukcidban készilt, szereplégardaja ismét nem-
zetkozi. Forgatokonyvét a szlovdk Eva Borusovicova
irta, a filmet a lengyelként ismert, de tobb eurdpai film-
gyartasban is jartas Agnieszka Holland és ldnya, Ka-
tarzyna Adamik rendezte, a f&szerepldt cseh szinész,
Viclav Jirdcek jatszotta. Jollehet a tobb mint kétoras
terjedelem filmeposzi hangvételt sugallna, Janosik-rep-
rezentacidja eltér a kordbbiaktdl. A film erdszakos, vé-
res és a szexualitasra is hangsulyt helyezd testfilmként
ragadhaté meg, melyben a kézi kamera célja részint az,
hogy a betyarélet arnyoldalait kézel hozza néz&jéhez

(igy értelmezhetd az idealizalt mitoszt elutasitd cima-
d4s). A Fri¢-, a Bielik- és kiilondsen a Passendorfer-féle
sportolé-atléta testfelépitésti Janosik-felfogas helyett a
f8szerepld itt nem annyira izmos macho, mint ink4bb
szépfit, aki a nemzet szolgalata helyett a hétkdznapi
életben szeretne boldogulni. A betyarvezér az énma-
gaval stabil viszonyban 1év8 nemzeti ikon helyett ha-
tdrozatlan, ami az antih&si magatartas felé orientalja a
filmet. A szlovak betyarfilm tigyszélvan ezzel a véltozat-
tal ért el oda, ahové a western a Délidével (High Noon,
Fred Zinnemann, 1952). A masik gyokeres kiilonbség a
korabbi feldolgozdsokhoz képest, hogy a film teljesen
eltdrli a nemzeti identitasra valé utalést, ehelyett egy
hatarokon ativels gordl kozdsséget abrazol. Ebbdl ki-
indulva Peter Hames azt 4llitja, hogy a film ,a nemzeti
sxtereotipiak radikdlis felforgatdsa”, és »mind a produkcid,
mind a megvaldsitds szintjén illik a transynacionalitds fo-
galmdhoz”, hozz4téve, hogy maga a rendez8, Agneszka
Holland is »kulturdlis nomdd”.”

Mikézben tehét a Janosik-legenda a nemzeti identi-
tds részét képezi, a filmek intézményi és kulturalis érte-
lemben is 4tivelnek a nemzeti hatdrokon, a nemzetépi-
tést paradox médon tdbbszords transzkulturilis jegyek
jellemzik.

Koztes-europai
filmkomparatisztika

Amig a koztes-eurépai nemzetek irodalmanak 6ssze-
hasonlit6 vizsgalata b&séges kutatasokkal és reflektalt
moédszertannal rendelkezik, mint amilyen az egyes
irodalmak belsé alakulastorténetét szem elStt tartd, s
igy a teleologikus elvet elutasité szemlélet, addig a kdz-
tes-eurépai filmgyértasok ©sszehasonlitisa meglehe-
t8sen mostohdn kezelt. A filmkomparatisztikanak el-
keresztelhet tudomanyteriilet szdmos médon tdmasz-
kodhat az irodalomtérténeti kutatdsok mar meglévs
elméleti hatterére és gyakorlatiara.” Annal is inkébb,

In: Imre: A Companion... p. 344.
75 Hames: Janosik... p. 138. p. 139.

76 Teoretikus szempontbodl megfontolandé szempontokat tartogat ehhez a Literatura folyéiratnak a komparatisztika 21. szazadi kihiva-

sait tengelyébe allité tematikus dsszedllitdsa: Literatura 40 (2014) no. 2. pp. 133-183. Torténeti szempontbdl pedig a magyar—szlovak irodal-

mi regionalizmussal f8ként Milan Pisut, Fried Istvan, Dionyz Durisin, Rdkos Péter, Karel Krejéi és Richard Prazak frasai foglalkoztak.
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mivel konnyen belathatd, hogy az egyes médiumok
nem kiiléniilnek el egymastél, hanem médiarendszert
alkotnak, egymdst is kdlcsondsen formaljak, ahogyan
példdul Karol Plicka etnogrifiai filmjeinek kompo-
zicids technikdi logikus folytatdsai folklérfotoinak.
Abhelyett, hogy pusztdn kapcsolattorténeti kutatasként
definidlnank a filmkomparatisztikat, a szaktertiletnek
a feltileti hatasok helyett széles kultartorténeti és esz-
metdrténeti platformon azokra a kérdésekre is valasz-
lehet&ségeket kell kinalnia, hogy miért jellemz&bbek
egyes elemek az egyik, mig mas elemek a masik nemzeti
filmre. A komparativ filmtérténetnek nem csak a kiva-
16 alkotdkra és a kivételes (vagy szo szerint: rend-kiviili)
filmekre kell fékuszalnia, pontosan azért, mert azok a
megszokottdl eltérnek. A diszkurziv rendszert viszont

7799

a ypmindennapi” és a »,kozépszerd” mukodteti, igy a
populdris film legalabb ugyanannyit, ha nem tobbet
képes elarulni egy adott kulturarél, mint a magasmi-
vészet. Nem elégséges az a koztes-eurdpai filmkultd-
rardl szold tanulmanykotetekben megfigyelhets gya-
korlat sem, mely egymas mellett, izoldltan foglalkozik
az egyes nemzeti filmekkel, minthogy igy végsé soron
éppen az 4tjarasokra, a parbeszédre és a kulturilis kii-
lénbségekre nem képes ramutatni. A vizsgélat metodo-
logiai szempontjaihoz hasznos tAmpontot jelentenek
Susan Hayward nemzeti filmre kialakitott, korabban
emlitett kritériumai, a mufaji térképtél a narrativan
at a kodokig, melyek a transznaciondlis paradigmara
is 4tiiltethet8k. Ebben a fejezetben az atjarasokat és az
wakcentusokat” szem el&tt tartva mas koztes-eurdpai
nemzetek filmkulturdjival osszehasonlitva kozelitem
meg — vazlatosan — a szlovék film harom csomépontjat,
elséként az eastern, majd a folklorfilm, végezetiil pedig
az 4j szlovak dokumentarizmus helyét és szerepét.
Hayward a nemzeti film vizsgdlatdnak egyik lehet-
séges modjat az egyes mifajok dominancidjaval vagy
marginalis pozicidjaval ragadja meg.” A szlovék film-
ben lényegében hidnyzik, de évatosan fogalmazva is
kisebb szerepet tolt be a régmultban jatszddo, nagyepi-
kai torténelmi film kétségtelentil nehezen definilhaté
kategéridja, mint a magyar filmben. Ennek nem mond
ellent, hogy a kétezres évek egyik legnagyobb szlovak
kasszasikere, Jakubisko Bdthoryja torténelmi kdrnye-

77 Hayward: A ,nemzeti” fogalmanak... p. 26.

zetben jatszodik, ugyanis cselekménye magyar targyu,
a szerepldgarda nemcsak uhorsky (magyarorszagi, hun-
garus), hanem madarsky (magyar) is, rdadasul a film a
torténelmet inkabb diszletként alkalmazza a csejtei
urné véres torténetéhez. Holland és Adamik Janosikja
azzal kozeliti a folklort az intencionalt térténelmi film
fel¢, hogy egyes etapokhoz évszdmokat rendel, igy a
cimmel 6sszhangban yigaz torténetként” hitelesiti ma-
gat. Az ezeréves méh pedig a nyolcvanas évek nagyepi-
kai tendencidiba a személyesség, mintsem a torténelmi
tavlatok fel8l kapcsolédik be.

A szlovak filmben a torténelmi nagyelbeszélés pe-
riférikussaganak okai torténetiek, azzal fiiggnek Osz-
sze, hogy amig a Magyar Kiralysag torténete duskal
az allamért vivott kiizdelmekben, melyek alkalmasak
a nemzeti filmeposz szerepének betoltésére, a szlovik
nemzet torténetében a 2o0. szdzadig kevés ilyen feldol-
gozhaté torténet all rendelkezésre. Ezt a hidnyt a szlo-
vék film két mifaj el8térbe 4llitasdval kompenzélta: a
betyarfilm és a hdborus film egyik kitiintetett almtifaja,
a partizanfilm pétolta a mifajt. Ezzel szemben a magyar
filmbdl teljességgel hidnyzik a partizanfilm. Ennek okai
is torténelmiek, ugyanis Magyarorszdg a Német Biro-
dalom utolsé kollabordnsaként alig fejtett ki fegyveres
ellenallast a nacikkal szemben, az eltérd foldrajzi kor-
nyezet — a védelmet nyujtd hegyek helyett az atlathato
sik terep — sem volt alkalmas a gerillaharcra. A fegy-
veres ellendllds lényegében csak haborus vigjaték ke-
retében jelenhetett meg, mint ahogyan ezt A tizedes
meg a tébbiek (Keleti Marton, 1965) keletkezéstorténe-
tének koncepciéviltisa mutatja, mert a heroikus rep-
rezentacid ellenéllas hianyaban hiteltelen lett volna. A
munkamegosztds szerint a nemzeti identitds erdsitését
szlovak oldalon a betyarfilm és a partizanfilm, mig Ma-
gyarorszdgon a kosztiimds torténelmi film jatszotta.

A szlovak és jugoszlav filmet dsszekoti a partizanfil-
mek nagy szdma, és a miifajnak ezekben a filmkultu-
rakban betoltott hasonléan jelentds nemzet- és allam-
épitd szerepe. A jugoszlav filmrél sarkosan fogalmazva
kijelenthetd, hogy az 1960-as évek végéig lényegében
alig 4llt masbdl, mint partizanfilmbdl, melyet olyan
grandiozus koltségvetéssel és sztargardaval készilt
munkdk fémjeleznek, mint A neretvai csata (Bitka na
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Neretvi, Veljko Bulaji¢, 1969) és a Sutjeska (Stipe Deli¢,
1973). Az 1960-as évek jugoszlav Gjhulldmos filmjei (a
novi film és a crni talas), példaul a Reggel (Jutro, Mlado-
mir Purisa DPordevi¢, 1967), nagyrészt a partizanfilmek
konvencidinak lebontdsaval, a propagandafunkci6
felszdmoldséaval, a narrativa komplexitasaval és a de-
heroizalassal alakultak ki. A szlovak filmet tanulsigos
komparativ (jugoszldv, lengyel, szovjet) szempontbdl
is vizsgalni, mivel az 1960-as évek egyes jelentds szlo-
vék alkotasai szintén a meglévd partizanfilmes mintak
beltilrsl vald moédositasaval jottek létre. Ebbe a széles
korpuszba tartozik a Dal a sziirke galambrél (Pieseri o
sivom holubovi, Stanislav Barabas, 1961), A mexzitlabasok
harangja, a Szokevények és zardndokok, az Orgona (Organ,
Stefan Uher, 1964), A férfi, aki hazudott, a Ha nekem
puskdm volna (Keby som mal pusku, Stefan Uher, 1971)
stb. De az egyébként godard-i tradiciokat kovetd Ma-
darak, arvdk és bolondok (Vtackovia, siroty a bldzni, Juraj
Jakubisko, 1969) azon jelenete is a partizdnfilm konven-
cidival polemizal, amikor a szereplék Milan Rastislav
Stefanik emlékmivénél egy maig is harcolé katonaval
taldlkoznak, és ginyosan elhangzik, hogy a haboru
mér husz éve véget ért. Ez metaforikusan a szlovak
Gjhullimnak a partizdnfilmek dominancidjaval valé
szembeszegiiléseként is érthetd.

Korébban érintettem mar a kérdést, hogy a parti-
zanfilm a betyarfilm egyenes 4gi folytatasdnak tekint-
hetd, melynek kédjai a western miifaji sémait kovetik.
Most érdemes azt is hozzatenni, hogy a két zsaner sok
szempontbdl az eastern mufajaval foglalhaté egységes
keretbe, mely torvényen kiviilieket, keleti cowboyokat

dbrizol gerillaharc keretében. Tébb mint 4rulkodd,
hogy a jugoszlav partizanfilmek politikailag egyébként
kifogasolhaté médon ygibanica western” néven ismer-
tek. A magyar filmben f8ként Szomjas Gyorgy filmjei,
a Talpuk alatt fiityiil a szél (1976) és a Rosszemberek (1979)
képezték a western domesztikaldsanak alapvetd ird-
nyait. Szomjas filmjeiben a kiossevi dngyarmatositds
alapjan is kittinden tanulmanyozhatd, hogy egy nyuga-
ti mtfaj hogyan adaptalhaté keleti kérnyezetre. De az
eastern miifaja a jugoszldv westernfilmekkel is rokon
vondsokat mutat.” Az 1g60-as években NSZK-s koope-
rdcidban gyéartott Karl May-regényadapticiok, vala-
mint az NDK-s indidnfilmek felfoghaték a partizanfil-
mek multba visszahelyezett valtozataiként, melyekben
az indianok Tito partizdnjainak mintait kovetik, még
ideoldgiai szempontbdl is. Ezért aztdn a szlovék film-
ben a betyarfilm és a partizdnfilm szoros Osszefliggését
tdgabb keretben, nevezetesen az eastern miifajanak
részeként a kombinacié és a transzformacié mentén
sziikséges tjragondolni.™

Egy miifaj dominancidja vagy hidnya mellett a ma-
sik termékeny értelmezési terepet a kdztes-eurdpai fil-
met illeten az ikonografia és a szemléletmodd vizsgdlata
szolgaltatja. Szamos filmtorténész kiemelte a szlovik
filmnek azt a jellemvonasit, miszerint erésen tdmasz-
kodik a folklorisztikus elemekre és a falusi életmdéd
reprezentaciodjara, hol afhirmativ médon, hol kritikusan
szemlélve azt.** Hipotézisem szerint ez azzal a szélesebb
politikatorténeti kontextussal magyardzhatd, hogy
egyrészt a szlovdk népességre a 20. szazadig kevésbé volt
jellemzd a nagyvérosi lakohely,” masrészt nemzetinek

78 Legutdbb a kérdéssel részletesen foglalkozott: Stankovi¢, Peter: 1970s Partisan Epics as Western Films: The Question of
Genre and Myth in Yugoslav Partisan Film. In: Jaki$a, Miranda — Gili¢, Nikola (eds.): Partisans in Yugoslavia: Literature, Film and
Visual Culture. Bielefeld: Transcript, 2o15. pp. 245-264.

79 A ykis filmkulturak” még tdgabb kontextuséba helyezhetd a mifaj az izlandi mondakat adaptalé northern révén, melyet
Bjgrn Sgrensen a japan szamurdjfilm és az olasz western kombindcidjaként ir le, és melynek paradigmatikus példdnya A hollg
repiil (Hrafninn flygur, Hrafn Gunnlaugsson, 1984). Lasd: Sgrensen, Bjprn: The Viking Who Came in from the Cold. In: Nest-
ingen, Andrew — Elkington, Trevor G. (eds.): Transnational Cinema in Global North: Nordic Cinema in Transition. Detroit: Wayne
State University Press. 2005. pp. 341-356.

80 Hames: The Czech and Slovak Cinema... p. 206.

81 A 20. szdzad folyaman nagyvédrossa vald Pozsony/Bratislava a szlovék lakta teriileteken beliili extrém foldrajzi elhelyezke-
désének és multietnikus jellegének koszonhetSen szamos vonatkozasban kevésbé tudta szimbolizalni a nemzeti févérost szlo-
vakként. A rendszervéltast kovetSen a véros régi, németbdl és magyarbdl szarmazé szlovdk neve (Presporok) utan és a tobb

nemzetiség egytittélése folott nosztalgiazva sokan tiintetéleg kezdték hasznélni a prespordci (pozsonyiak) dnelnevezést a szlavos
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tartott nemesi elitréteg hijan a népi tarsadalmat tekin-
tette az Onértelmezés igazan szlovdknak (szemben a ma-
gyarral, amelynél a paraszttdrsadalom és a nemesi nem-
zet egyesitésének reformkori programja fialta a modern
nemzetet). Itt tehat a népi maga a nemzeti, mig magyar
vonatkozésban a népi csak az alapjat képezi a népnem-
zeti kulturdlis ideolégidnak. Ebbél a szempontbdl kii-
l6ndsen beszédes, hogy a kiterjedt cseh vérosfilmes
tradicidval szemben a szlovak film origdjat egy 1933-as
sfaluszimfénia”, A fold énekel jelentette (az 1921-es Jd-
nostk némafilmet csak 1970-ben fedezték fel). A filmhez
1938-ban illesztett 1j bevezetés pedig — amit a szerzd,

t52 — a pozsonyi varosi élet-

Karol Plicka nem autorizal
modot allitja szembe a hegyi pasztornépek 8siként és
hamisitatlanként tételezett vilagaval. A filmben a Tatra
egyszerre nemzetiként, misztikusként és fenségesként
értelmezett hegyi tajképei olyan imaginérius foldrajzot
is képeznek, melyek nemzeti szimbélumként tulmutat-
nak dnmagukon. A Tatra-szimbélum a Krivan-cstcs
megmaszdsanak nemzeti héstettéts]® Murnau Nosfera-
tujénak (1922) Arva varénal felvett jelenetein 4t az ifjabb
Martin Holly hetvenes évekbeli hegymdszé filmjeiig
hosszu tradiciéval bir. A Tatra dsszevethetd a magyar
Alfold pusztasdganak szimbolikus szerepével, Plicka
filmjével id8ben és szemléletmoddjaban is funkciondlis
rokonsagot mutatnak a Hortobdgy (Georg Hollering,
1936) kolonizalt képei. A sor kiterjeszthetd Fejés Pél
és Sz6ts Istvan munkaira, de még szélesebb tavlatok-
ban Dovzsenko ukran tdjaira, a német Bergfilmre vagy
Robert Flaherty filmjeinek koloniz4ciés gyakorlataira.
A szlovék etnografiai filmet az 1920-as évek egzotizdld
turistaképei és Plicka idillikus etnofilmjei alapoztak
meg. Tovabbi utja leirhaté tigy, mint amely a népi fil-
met termelési operettel 6tvozd Sziiléfold (Rodnd zem,

Josef Mach, 1953) fel8l a néprajzi film Martin Slivka-féle
mivészfilmes esztétizdlasan at idillikussagdnak Dusan
Handk-féle lebontasaig (Egy régi vildg képei / Obrazy sta-
rého sveta, 1972), végiil pedig a sajat idegenségét szinre
vive A ciganyok szavazni mennek posztkolonializmusdig
— vagyis a nemzeti identitas megkonstrualdsatol annak
ellehetetlentiléséig terjed.

A szlovdk filmet a népi kultdra szempontbdl a
jugoszlav, majd a szerb filmmel — Mihail Bahtyin ter-
minusaval szélva — a karnevéli magatartas koti Sssze,
amely »a fenndllé rend aldli ideiglenes folszabaduldsnak,
a hierarchikus viszonyok, kivaltsdagok, normdk és tilalmak
dtmeneti folfiiggesztésének iinneplése”.®* Mar Plicka film-
jeiben is megfigyelhetd a vidam tanc, a népi jatékok,
a ritusok, a karneval, de tavolrél sem a bahtyini vad,
vésari, groteszk, felforgatd értelemben. Az analdgia
tobb mint véletlen, ha figyelembe vesszik, hogy sza-
mos jugoszlav filmes tanult Csehszlovékidban (Alek-
sandar Petrovi¢, Emir Kusturica, Goran Paskaljevi¢,
Goran Markovié, Rajko Grli¢, Srdjan Karanovi¢), ami
a jugoszldv filmen beliil transznaciondlis médon kiala-
kitotta az tigynevezett ,pragai iskolat” (praska skola).
Kusturica cigdnyreprezentacioja és vasari beszédmodja
Elo Havetta vitélis attrakcidival és nevetéskulturajaval,
valamint Juraj Jakubisko szubverzidival vethets egybe.
Peter Hames szerz&i 6nvallomas alapjan az Underground
(Emir Kusturica, 1995) elézményeként targyalja a Szoke-
vények és zardndokok cimi filmet, Jana Dudkova a Szen-
vedélyes csékhoz (Vasnivy bozk, Miroslav Sindelka, 1995)
hasonlitja, mig Martin Votruba a Rézsaszin dlmokat a
Talalkoztam boldog cigdnyokkal is (Skupljaci perja, 1967)
cim jugoszlav filmmel veti 6ssze, melynek rendezéje,
Aleksandar Petrovié a pragai FAMU-n tanult.® Mindez
felveti azt a kérdést, hogyan el8legezi meg a szlovak film

Bratislavéania (bratislavaiak) helyett. Cf.: Mannov4, Elena: Pozsony historiografidja: Egy multietnikus varos maltjanak diffe-

rencialt bemutatasa a 19. és 20. szdzad politikai fordulatai utén. In: Czoch Gabor — Kocsi Aranka — Téth Arpad (eds.): Fejezetek

Pozsony torténetébsl magyar és sxlovdk szemmel. (ford. Szabémihdly Gizella) Pozsony, Kalligram, 2005. pp. 57-58.

82 Macek - Pastékova: Dejiny... p. 96.
83 Liptak: A Tétra a szlovak... p. 59

84 Bahtyin, Mihail: Francois Rabelais mfivészete, a kézépkor és a reneszdnsy népi kultiirdja. (ford. Kénczol Csaba) Budapest: Osiris,

2002. p. 18.

85 Hames: The Czech and Slovak Cinema... p. 217. Dudkova: Contamporary Slovak Film... p. 47. Votruba, Martin: Historical and

National Background... p. 18.
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karnevalizmusa és romareprezentacidja a jugoszlav film

diontiszoszi®

stilusit.

Végezetill didhéjban a dokumentumfilmes kom-
paratisztika sziikségességére utalok. A kortdrs szlovak
film legjelentSsebb vonulatat az altalam ,4j szlovak
dokumentarizmusnak” nevezett irdnyzat jelenti, amely
gyakran kombinélja egymdssal a jatékfilmes és doku-
mentarista elemeket, funkcionalisan pedig a szlovak
filmkritika altal az 19go-es évekbeli jatékfilmekbdl hi-
anyolt ytarsadalomkritikai” feladatot véllalja magéra.
Ennek szélesebb kontextusihoz a barsonyos forradalom
utani évekhez kell visszanyulni, amikor is az elapadé
allami tdmogatasok miatt a szlovdk filmgyartas tetszha-
lott allapotba kertilt, évente csupan két-négy jatékfilm
késziilt, azok is tdbbnyire nemzetkdzi koprodukciéban.
A helyzetet stulyosbitotta a meciari politikai izolacid,
valamint a Koliba studi6 1995-0s rejtélyes privatizacio-
ja, melynek kovetkeztében a stadié de facto megsziint.
Jana Dudkov4 szerint a rendszervéltast kovetd elsé évek
szlovak filmjét anakronizmus, megkésettség, vagyis az
egyetemes trendekhez képest temporilis aszinkronités
jellemezte, bar éppen & targyalja az el6remutat6 tenden-
cidkat is.” A 2000-es évektdl viszont egy olyan uj, fiatal
alkotéi nemzedék jelentkezett, akik az anyagi tdimogatés
hidnya miatt koltséghatékonysagi okokbdl dokumen-
tumfilmeket kezdtek késziteni, vagyis a hatranybdl ko-
vacsoltak erényt. A 2009-t8l miikodd szlovak Audiovi-
zudlis Alap pedig biztosabb alapra helyezte a finanszi-
rozas kérdését is, melynek kovetkeztében nemzetkozi
dijak, sikerek jelzik a kortars szlovak film felfutasit,
amit az 1960-as évekbeli szlovak tjhullim utan egyfajta
»masodik szlovak djhullamnak” tartok.

A kilencvenes években palyafutasukat elkezdd, de
a kétezres években elsé jelentdsebb hazai és nemzetko-

zi sikereiket elérd, tarsadalmi-politikai kérdések irant
érzékeny rendezdket (Peter Kerekes, Marko Skop, Ja-
roslav Voijtek, Pavol Barab4s, Marek Sulik, Zuzana Pi-
ussi) Pavol Branko szlovak filmkritikus 2004-ben »go-es
nemzedéknek” (Generdcia go) keresztelte el.* Ironikus,
hogy mikozben a rendszervaltas elsé évtizedében a mo-
dern tarsadalmi problémak szocioldgiai szinten szinte
lathatatlanok maradtak a szlovdk filmkultaraban, je-
lenleg — amint azt Katarina Misikovd megfogalmazza
— ennek az alapvetéen dokumentarista nemzedéknek
koszonhetSen a tarsadalmi drama (socidlna drama) vélt
a szlovak film dominans miifajava.” Az 4j szlovék do-
kumentarizmust alacsony koltségvetés, dokumentativ
jelleg, naturszerepl8k és amatdr szerepldk gyakori sze-
repeltetése, természetes szinhelyek, minimalista esz-
koztar jellemzi. A moralizald felfogast kisemberekre
koncentralé analitikus-leird elv véltja fel, a valosag
dokumentaldsanak szandéka pedig a fikcids filmekre
jellemz8 elemekkel (narrativ szerkesztettség, dramati-
z4las, tervezett szituaciok) 6tvozddik. Ugyanakkor ez a
mozgalom megtermékenyitette a kévetkezd nemzedé-
kek latasmoédjat és formanyelvét is, amennyiben mas
tendencidkra és mufajokra is hatast gyakorolt (a szlovik
horrorfilm, péld4ul Peter Bebjak 20r12-es Zlo/Az drdig
cim filmje, dokumentarista karakter(). A dokumenta-
rizmusnak a dokumentumfilmnél szélesebb kategéria-
jat azért hasznalom ezekre az alkotdsokra, mert nemcsak
a dokumentumfilmek hajlanak a jatékfilmek fikcios ele-
mei felé (Kerekes, Vojtek, Rumanovd), hanem fordit-
va is (Fornay, Skop, Prikler, vagy Martin Sulik Cigdny
cim filmje), vagy pedig a dokumentumfilmes rendez&k
valnak jatékfilmes szerzdkké (Skop, Vojtek).

A fikcids és a nem fikcids elemeknek ez a keveredé-
se feltin6en emlékeztet az 1970-es évek magyar filmtor-

86 A kifejezést Goran Gociétdl koleséndztem, aki a nietzschei diontiszoszi—apolléni dichotémia segitségével irja le a (poszt)

jugoszlav filmet. Lasd: Goci¢, Goran: The Dionysian Past and the Apollonian Future of Serbian Cinema (Zilnik, Kusturica,

Dragojevid). KinoKultura 8 (August 2009) http://www.kinokultura.com/specials/8/gocic.shtml (az utolsé letdltés datuma: 2017.

12. O1.)

87 Dudkova: Contemporary Slovak Film... p. 43.

88 Branko, Pavel: Slovensky dokumentarny film — Generacia go. Film.sk 5 (2004) no. 2. pp. 22—24. Online véltozat: http://old.

filmsk.sk/show_article.php?id=2013 (az utolsé letdltés datuma: 2017. 12. or.)

89 Misikova, Katarina: Hladanie Zanru v st¢asnom slovenskom hranom filme. In: Misikov4, Katarina — Feren¢uhova, Ma-

ria (eds): Novy slovensky film — produkéné, estetické, distribuéné a kritické vychodiskd. Bratislava: Vysoka skola muzickych umeni

Bratislava, Filmova a televizna fakulta, 2015. pp. 29-36.
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ténetének szocioldgiai érdekeltségli vezets irdnyzatara,
amit »fikcids dokumentarizmusnak”, vagy mas néven
Budapesti Iskolanak keresztelt el a kritika.”® Mindezek
alapjdn a mozgalom tarsadalmi funkciojat és hibrid
megoldésait érdemes a Budapesti Iskola fiiggvényé-
ben értelmezni. Az 4j szlovak dokumentarizmusnak
nemcsak belsé elézményei vannak (Plicka, Slivka és
Handk filmjei), vagy a cseh(szlovdk) tjhullam mikro-
realista irdnyzatdval, mindenekel&tt a Forman-iskola
és Véra Chytilovd cinema direct technikajaval allithato
parhuzamba, ahol raadasul szintén a dokumentarista
modszer fejlddott tovébb jatékfilmmé, mint a Fekete
Péter (Cerny Petr, Milos Forman, 1964) esetében. Az 4j
szlovak dokumentarizmus szélesebb koztes-eurdpai
kozegben is vizsgalhato, kiilonds tekintettel arra, hogy
szdmos vonatkozasban osztozik a roman ujhullamos
film intézményi és kulturalis sajatossagaiban, de dssze-
vethetd a lengyel fekete széria (czarna seria) vagy a dan
dogma funkcionalis és vizualis 6sszetevivel is.

Az 3sszehasonlité vizsgalatoknak a fentiekbdl ko-
vetkez8en az egyedi filmek kézotti puszta parhuzamo-
kon tul arra is szitkséges torekednie, hogy mélyebb po-
litikai és kulturalis Osszefliggésrendszerekbe dgyazva
kindljon magyardzatokat a miifajok szerepére és a
filmtorténeti stilustendencik kialakul4séra.

Koztes tobbszoros

A tanulmdiny Koztes-Eurépat inkabb tobbé, mintsem
kevésbé egységes filmtorténeti régioként meghatiroz-
va nem arra véllalkozott, hogy szisztematikusan feltér-
képezze a szlovak film transznaciondlis jegyeit, inkabb
kutatdsi irdnyokat, kérdéseket igyekezett kijeldlni.
Amellett kardoskodott, hogy a transznacionalitds, a
multikulturalizmus, a posztkolonializmus szempontjai
nemcsak tavoli nemzetekre és kulturalis identitdsokra
alkalmazhaték, hanem relevansan érvényesithet8k az
»akcentusos”, alter/nativ és kotdjeles identitdsokban

bévelkedd szlovak film torténetéhez is. Ez a kutatdsi
irAny nem dnmagaért vald, hanem azt a célt szolgélja,
hogy filmtorténeti tendencidk, hidnyok, hangsulyok
vizsgalata révén egyes nemzetek, etnikumok, kulturalis
formaciok Onreprezentacioit, torténelmi szituaciok-
ra adott — mienkéhez hasonlé vagy eltérd — reflexidit
mélyrehatébban értstik meg. Vagyis egymdson keresz-
til végsd soron dGnmagunkat.

Péter Gerencsér
Alter /native Identities
The Transnationality of Slovak Cinema

This study infends fo demonstrate that transnational approach fo In-Bet
ween Europe, and especially to Slovak cinema can be capilalized in a
fruitful way.

After theoretical considerations with special regard fo the new paro-
digm of transnational cinema described by Will Higbee and Song Hwee
Lim, the paper propounds a revision of the main nodes in Slovak film
history as cultural hybrids (films of Karol Plicka and Jan Kadar, the Slovak
New Wave Cinema, minor film etc.).

Subsequently, the author points at the infernal contradicfions of the
examination in a national framework of film adaptations of Janosik's le-
gend which has a pivotal role fo construct the Slovak national identity.

Finally, Gerencsér will explore the similarities and differences of gen-
re fraditions of In-Between Europe and Slovak cinema within the field of
film comparatistics focusing on the eastern film, the efnographic film, and
the New Slovak Documentarism named by the author.

90 Osszefoglaléan lasd: Gelencsér Gabor: A Titanic zenekara: Stilusok és irdnyzatok a hetvenes évek magyar filmmiivészetében.

Osiris: Budapest, 2002. pp. 244—253. Ujragondolasa: Gelencsér Gébor: Csend és kialtvany: A fikciés dokumentarista forma

hagyoménya. Apertiira 8 (2013) no. 3. http://uj.apertura.hu/2o13/tavasz/gelencser-csend-es-kialtvany-a-fikcios-dokumentaris-

ta-forma-hagyomanya/ (az utolsé letdltés ddtuma: 2017. 12. or.) Kétetben: Gelencsér Gabor: Az eredendd mdshol: Magyar filmes

sz6lamok. Budapest: Gondolat, 2014. pp. 119-140.
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Arva Mdrton

A transznacionalis mifaji film valtozo
kulturalis kontextusai
Lsanermintak és migracioabrazolas a Rabidban

,A\koprodukciékat targyalo diskurzus olyankor valik ki-
?fejezetten izgalmassd, amikor a szoban forgo filmek
tobb nemzeti kultura sajatossdgait is magukon viselik,
killonbozé narrativ konvenciok keverednek benntik, és
az intézményi hovatartozdsuk sem egyértelmd, igy az elem-
zéstikhoz tobb, olykor egymasba folyé vizsgdlati szempont
egylittes mozgdsitasdra van szitkség. Az utobbi két évtized
latin-amerikai filmjét boncolgatd szakirodalom kiilons-
sen gazdag ilyen komplex értelmezési kereteket felallito ta-
nulmanyokban, hiszen a régi¢ filmiparit az 1990-es évek
ota jellemzd dtrendezddés legfontosabb csapasirdnyai
kozil éppen a nemzeteken dtiveld kapcsolatrendszerek,
illetve a fesztivalok és egyéb transznacionilis intézmények
altal felkindlt lehetoségek kihaszndlasa emelkedik ki.! A
kortars latin-amerikai film gydrtdsi és forgalmazasi folya-
matai tehat eldszeretettel kapcsolodnak transznacionalis
halozatokhoz, és igy a lokdlis képzeletvilagokbdl kiinduld
alapkoncepciok és a projekteken dolgozé kreativ csapatok
is kulonféle hibridizdcios folyamatokon esnek at. Luise-
la Alvaray a Hibriditds és miifajisdg a transznaciondlis la-
tinamerikai filmben? cim@ tanulmdnyaban amellett érvel,
hogy noha a nemzetkozi koprodukciok hajlamosak a do-
mindns nyugati filmkultarakban kikristdlyositott zsdner-
formuldkhoz igazodni, ezekben a helyi érdekt torténetek
és tdrsadalmi kérdésfelvetések is hangsulyt kaphatnak,
mert az ilyen jellegi gyartdsi keretek kozott ,instabil kon-
taktzondk jonnek létre, melyekben egy sor nemzeti, regiondlis

és transynaciondlis tényezd jdtszik szerepet.”® Alvaray sze-

rint a hatdrokon dtiveld egytittmikodéssel késziilt mifaji
filmek osszetett kulturalis funkcioi kozott a helyi nézoket
megszolitd, népszert formaba ontott tarsadalomkritika
és a nemzetkozi art house szintéren torténd érvényestilés
egyarant megfér, hiszen a kis filmgyartd nemzetek zsaner-
darabjai a hazai multiplexek kommerszfilmes horizontjan
és a szociokulturdlis specifikumra ¢hes fesztivalok prog-
ramjaban egyardnt képesek megtaldlni a helytiket.*
Ebben a dolgozatban a transznaciondlis miifajfilmek
kulturalis funkcidinak és valtozé kontextusainak problé-
majat szeretném drnyalni a 2009-ben bemutatott Rabia
(Harag) cim( filmmel foglalkozo esettanulmany segitségé-
vel. Sebastidan Cordero rendezése egyszerre interkulturalis
adaptaci6 és nemzetkodzi koprodukeiod, elemzése igy killonos-
sen alkalmasnak tinik a kiilonféle dbrazolasi hagyomanyok
és elbeszélési tradiciok talalkozdsainak megfigyelésére. A
film képi-hangi megformaltsdgdban és cselekményvezetésé-
ben is mozgositja a hollywoodi melodrama eszkozkészletét,
ugyanakkor mindezt olyan sajitos motivumokkal és formai
megoldasokkal egésziti ki, melyek kifejezetten a Latin-Ame-
rika és Spanyolorszdag kozotti migracios konfliktushelyze-
tek dbrdzoldsat teszik érzékletesebbé. Mint latni fogjuk,
a Rabia esetében nemcsak a nemzeteken dtiveld gyartasi
struktira és a cselekményben kibontakozé élményanyag
kozott fedezhetiink fel tigyesen kijatszott parhuzamokat,
hanem bizonyos melodramai fordulatok (mint péld4ul az
identitasvesztés kérdése vagy a szereplok kozotti — fizikai

és érzelmi — tavolsag manipuldcioja) is a kortdrs gazdasagi

1 Falicov, Tamara L.: Film Funding Opportunities for Latin American Filmmakers — A Case for Further North—South Collabora-

tion in Training and Film Festival Initiatives. In: (eds.) Delgado, Maria M.; Hart, Stephen M.; Johnson, Randal: A Companion to
Latin American Cinema. West Sussex: Wiley Blackwell, 2017. pp. 85-98.

2 Alvaray, Luisela: Hybridity and genre in transnational Latin American cinemas. Transnational Cinemas 4 (2013) no. 1. pp. 67—87.

3 ibid., p. 69. — sajdt forditas
4 ibid., p. 75.
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migraciohoz kapcsolodd szociopolitikai tobbletjelentéssel
telitddnek, amivel a film a tirsadalmi érzékenységet dija-
z6 nemzetkozi fesztivalok figyelmét is sikeresen magdra
vonta. Az elsé ldtasra filmnyelvi és politikai értelemben is
konzervativ szellemben megformalt munka tobbek kozott
a rejtozkodés motivumanak dthallasos kidolgozasdn és a
befogadoi térérzet elbizonytalanitasdn keresztiil eldlegez
meg egy masodik, progresszivebb olvasatot, amely a szer-
z0i gesztusokat és az adaptacios dontéseket is figyelembe
véve emeli ki a spanyol migréciés politika kritikdjat.
Deborah Shaw a kortirs latin-amerikai film nemzet
kozi sikertorténetét elemzd kotetének bevezetdjében a
régio globalis piacon is megkertlhetetlenné valt darabja-
inak kozos vondsait keresve tobb lényeges pontra mutat
rd. Szerinte ezek a filmek tisztdin megfogalmazott, mégsem
tul konkrét tirsadalmi-politikai 4lldspontokat képvisel-
nek, ugyanakkor ezt a kritikus attitidot intim hangvételt,
a szereplok egyéni sorsanak alakulasdt hangsulyozo elbe-
széléseken dtsztirve tompitjdk. Ezenkivil a szerzod szerint a
Che Guevara: A motoros napléjahoz (Diarios de motocicleta,
r: Walter Salles, 2004), az Anyddat is-hoz (Y tu mamd
también, r: Alfonso Cuaron, 2001) vagy a Korcs szerelmek-
hez (Amores perros, 2000, r: Alejandro Gonzalez Indrritu)
hasonld, kiemelkedden sikeres munkak titka nemes egy-
szeriséggel a szorakoztatds, melynek ziloga bizonyos for-
dulatok ,kolesonvétele” egy vagy tobb ismert mafajbol.?
Ugy tinik, a ,kdlcsonvétel” fogalmaval Alvaray-al egyet
értésben Shaw is arra utal, hogy a nemzetkozi lathatdsdg
ambiciojat dédelgetd filmesek szamdra elkertilhetetlen a
nyugati — és elsdsorban a hollywoodi — filmkulttra kel-
léktdrdhoz nyulni. Ugyanakkor a szakirodalom a nyugati
zsdnereket — vagyis Alvaray szavaival ,a filmnyelv esype-
rantéjdt”® — jellemzé modon a domindns reprezenticios
formak elbizonytalanitisdra hasznalhat6 eszkoznek tekin-
ti. Tehdt a kortars latin-amerikai film mufajisagat kutatok

tobbsége azon az alldssponton van, hogy éppen a zsanerek
haszndlataval nyilik alkalma egy nem nyugati filmesnek
arra, hogy olyan munkit tegyen le az asztalra, amely a
transznaciondlis piacon is mtkoddképes és lokalis kultu-
ralis értékeket is mozgdsitani tud (vagyis egyarant kikerii-
li a domindns nyugati filmkultara dbrdzoldsi kliséit és a
steril’, mindenféle helyi kulturélis kodot szisztematikusan
elhagyé fogalmazasmodot).

A Rabia a nyugati melodrama és a thriller mellett a
mar dnmagaban is transznacionalis hagyomanyok men-
tén kialakulo latin-amerikai melodrama® elemeit felhasz-
ndlva mesél el egy kolumbiai és egy mexikoi bevandorlo
kozott lezajlo tragikus szerelmi torténetet, vagyis az elbe-
szélés killonbozo szintjein is megjelenik benne a kortars
kulturaban meghatdrozo helyviltoztatas és interakcio. Ez
a tobb polushoz igazodo fogalmazdsmaod ohatatlanul meg-
neheziti a szigortian kulturaspecifikus kérdésfelvetés lehe-
tOségét, és az alkotoi kommentarokat a koprodukciokat
elemzd szakirodalomban eldszeretettel taglalt , integrdlt
iberoamerikai élményvildg”® elnagyolt diszkurziv erdterébe
szamiizi. Ugyanakkor hogyan is lehetne pontosabban rd-
mutatni a migracios konfliktusok kulturdlis vonatkozdsa-
ira, mint egy szimos muvészi hagyomdnyt 6tvozo, eltérd
kozegekben is életképes, mifaji és szerzdi megoldasokat
egyardnt aktivizdld munkdval? Ahogy latni fogjuk, a Rabia
a latin-amerikai figurdk dbrdzoldsakor a nyugati hagyo-
manyban gyokeret vert sztereotipidkat hasznal, emellett
viszont arra is kisérletet tesz, hogy eroteljes kritikdt fo-
galmazzon meg azzal az idegengytilold gondolatvildggal
szemben, melyet bemutat. A Spanyolorsziagba vandorlo
munkaerd beilleszkedési nehézségein kiviil olyan témdkat
is érint, mint a fejlodd orszdgokbol érkezd migransok ki-
zsdkmdnyoldsa vagy az eurdpai felsd kozéposztaly lecsusza-
sa ellenére is fenntartott felsobbrendtségtudata. A film-
ben lithato karakterépitési gyengeségek pedig egyrészt a

5 Shaw, Deborah (ed.): Contemporary Latin American Cinema: Breaking Into the Global Market. Plymouth: Rowman & Littlefield,

2007. pp. 4-5.
6 Alvaray: op. cit., p. 80.

7 Jeffrey Middents a lokalis sajétossagokat kiltigozo, uniformizélt litvanyvildgu latin-amerikai koprodukciokat az europuding minta-

jara cine flannak nevezi. Middents, Jeffrey: The first rule of Latin American cinema is you do not talk about Latin American cinema.

Notes on discussing a sense of place in contemporary cinema. Transnational Cinemas 4 (2013) no. 2. p. 160.
8 Sadlier, 2010, 4-9. Sadlier, Darlene J.: Introduction: A Short History of Film Melodrama in Latin America. In: (ed.) Darlene J.
Sadlier: Latin American Melodrama: Passion, Pathos, and Entertainment. Chicago: University of Illinois Press, 2010. pp. 4-9.

9 Alvaray: op. cit., p. 70.
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migracidval jaréd identitiskrizis megragadasdnak eszkozei,
masrészt a hattérbe kodolt jelekre (leginkdbb a fohosoket

ycsapddba csalo”, gyarmati eredett luxusvilldra) terelik a
figyelmet. A példdnak vélasztott koprodukcio értelmezod
elemzésének tehdt nem csupdn a gyartsi és forgalmazi-
si kortlmények dttekintésekor kell figyelembe vennie a
transznaciondlis kozeg vizsgilati szempontjit, hanem a
mifaji alakzatok sajatos mikodésmodjanak és a moti-
vumrendszer politikai jelentdségének szambavételekor is.

A kulturalis kolcsonhatasok értelmezését a Rabidt
életre hivo intézményi struktura feltérképezése tudja meg-
alapozni, dsszhangban Deborah Shaw megldtisaval, mely
szerint a transznacionalis gydrtds, forgalmazds és bemuta-
tas ,egyértelmii kapcsolatot hoz létre a filmek finanszirozdsa
és tartalma kozott.”'® A Rabia az argentin Sergio Bizzio
azonos cim(i regényének nemzetkozi kornyezetbe adaptalt
jatékfilmes verzioja, igy az elemzését érdemes — Paul Kerr
Bdbel-tanulményanak!'' mintajara — a produkcids hattér
és a filmben megfogalmazott kézponti problémak kozote
fenndlld hasonldsagok felderitésével kezdeni. Ahogy a

Rabia

rendezd is elmondta egy interjuban, az argentin regény
megfilmesitését Bertha Navarro producer kezdeményezte,
és a készitok az otlet megsziiletésétdl fogva ,spanyol hely
szineken és a bevdndorlds témdjdra felftizve”'? képzelték el
a konyv mozivéltozatat. A Rabidt végiil kilonbozd orszd-
gokhoz kotodd gyartocégek és nemzeti kulturdlis alapok
egylittmtkodésében, Baszkfoldon forgattik. A finansziro-
zéshoz a Baszk Kormdny Kulturdlis Tarcija és az ICAA,
vagyis a spanyol Film- ¢s Audiovizudlis Mavészeti Intézet
is hozzdjarult, tovabbd az EiTB, a Baszk Radio- és Televi-
zidtarsasag is timogatta a gyartdst. Ezeken az allami és tar-
tomdnyi szerveken kiviil spanyol magancégek is beszalltak
az Ibériai-félszigeten is viszonylag ismert alkotok nevével
fémjelzett projektbe: ezek a Telecinco Cinema és a Think
Studio voltak, az Arvahaz (El Orfanato, 2007, r: Juan
Antonio Bayona), a Spanyol affér (Ocho apellidos vachos,
2014, r: Emilio Martinez Ldzaro) vagy a Hdrommal tobb
eskiivg (Tres bodas de mds, 2013, r: Javier Ruiz Caldera)
kommerszfilmekre szakosodott gyartéi. Ugyanakkor két

latin-amerikai magincég is a portfoliojidban akarta tudni

10 Shaw, Deborah: Deconstructing and reconstructing ‘transnational cinema’. In: Dennison, Stephanie (ed.): Contemporary Hispa-

nic cinema: interrogating transnationalism in Spanish and Latin American film. Woodbridge: Tamesis, 2013. p. 53.

11 Kerr, Paul: Hélozatos narrativa a Babelben — Arukapcsolas a globalizalt mtvészfilmben. Metropolis 16 (2012) no. 1. pp. 42—54.

12 Ruiz, Paula A.: Sebastidn Cordero: «Algunas historias de inmigrantes pueden ser como una pelicula de miedo». http://www.fotog-

ramas.es/Peliculas/Rabia2 /Sebastian-Cordero-Algunas-historias-de-inmigrantes-pueden-ser-como-una-pelicula-de-miedo (utolsé letoltés

datuma: 2017. 09. 04.) — sajit forditis
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a Rabidt. Az egyik a tobbek kozott Guillermo del Toro és
Alfonso Cuarén altal alapitott, Mexikévarosban és Lon-
donban is tevékenykedd Tequila Gang; a mdsik pedig a
késobb a Netflixen futd Narcos gyartasaért is felelos Dy-
namo, amely — a cég hivatalos honlapja szerint — , La-
tin-Amerika egyik legfontosabb audiovizudlis gydrtécége, bogo-
tdi, madridi és New York-i iroddkkal.” A Rabia focimében
ezekenkiviil az Engedj be! (Lat den rdtte komma in, 2008,
r: Tomas Alfredson) artvampirfilmjét tetd ald hozo svéd
We Are Good és az argentin Montfort Producciones t(i-
nik fel gyartoként.

Ez a szertedgazod produkciods héttérrel rendelkezd film
— tulajdonképpen parhuzamban a projekt szévevényes fi-
nanszirozasi modelljével — Spanyolorszdgban boldogulni
igyekvo latin-amerikai szereplok torténetét meséli el. A
cselekmény a kolumbiai Martina Garcia 4ltal alakitott haz-
tartasi alkalmazott, Rosa és a mexikoéi Gustavo Sanchez
Parra 4ltal eljatszott épitdmunkds, Jos¢é Maria romancat
mutatja be.!* Az Europaba vandorldssal mindketten meg-
élhetési lehetdséget kapnak, az élettiket azonban nemcsak
a szegénység, hanem az idegengytilolod kozeg is nehézsé-
gekkel terheli, a mindennapos atrocitasok pedig felszinre
hozzdk José Maria agressziv természetét. Az egyik fesziilt
szovaltas alkalméval a férfi egy félkész tdrsashdz szerke-
zetén egyensulyozva megiiti a goromba épitésvezetdt, aki
tobb emeletet zuhanva szornyethal. A riadt vendégmun-
kds ezutin Rosdt sem értesitve elrejtdzik annak a hdznak
a padldsan, melyben a lany szolgdl. A nyitény eseményeit
kovetden a film azt a fajdalmas napi rutint koveti, mely
sordn a par két tagja egymdstdl néhdny méter tivolsdgra
¢él, mégsem lehetnek egymaséi. Rosa ugy hordja ki kozos
gyerekiiket, hogy sejtelme sincs José¢ Maria bavohelyérol,
a férfi pedig az dnkéntes szdmuzetésbol kovetkezd sulyos
nélkilozésben tengeti napjait. Honapokon 4t emberte-
len koriilmények kozott bujkal, és egy alkalommal még
a Torres csaldd dltal rendelt patkdnyirtas mérges fuistjét is
belélegzi, igy mar haldoklik, amikor a film zardszekvenci-
djaban ujra talalkozik Rosaval és a zaklatott szerelmiikbol
sziiletett csecsemovel.

Ahogy a cselekmény rovid osszefoglaldsdbol is sejt-
het6d, a Rabidban a nyugati melodrdma mufaji hatdsa
domindl. Mar Sergio Bizzio Buenos Airesben jatszodo
regénye is eljatszik a melodrdmai hangulatokkal, de a ki-
indulo szoveg korantsem kotddik ennyire egyértelmiien a
hollywoodi klasszikusokra hajazo megoldasokhoz. Ger-
méan Ledesma olvasata a konyv szerkesztésmodjiban a
nyugati tipusi melodrama helyett a latin-amerikai nép-
szer(l kulttra meghatirozé narrativ formajanak, a szap-
panoperdnak a hatdsait mutatja ki.'* Ervelése szerint ezt
tobbek kozott azok az irdi dontések timasztjdk ala, melyek
értelmében a férfi fohos bujkalasa idoben (a nehezen at-
vészelt, alvdsokkal és evéssel tagolt napok leirasdval) és
térben is (a killonbozd emeletek és szobak elfoglalaséval)
ismétlodod egységekre tagolodik, ami a telenovelldk sze-
ridlis felépitését idézi. A konyv érzelmi konfliktusai is a
folytatasos teleregényekbol ismert modon aprozodnak fel.
Tobb epizodikus jellegi affér is kiemelt szerephez jut (a
filmvdltozattal szemben itt Rosdt a Torres csalad alkoho-
lista fidn kivil tobb férfi is megprobdlja meghdoditani, és a
cselédlany gyereke sem José Maridatol fogan), és a bujkalo
férfi heves érzelmi életérol is értesiil az olvaso: kezdetben
sorozatos féltékenységi vivoddsait kovetjiik, majd titokban
neveli a szolgalolany kisfiat. Raaddsul a regényben magd-
ra a televizionézés motivumara is nagy hangsuly kertl a
filmhez képest hosszu, tobb évet felolel6 cselekményben.
Ezzel szemben a Rabia vdszonra dlmodott verzidjaban a
szappanopera repetitivitasa és stilris jellegzetességei az
észak-amerikai thriller hatdskeltd elemeinek adjak 4t a he-
lytiket, melyek meghatirozzak a film els6 fél ordjit. José
Maria bemutatdsa a férfi pszichologiai ingatagsigira és
agresszivitasdra felftizve kelti fel a veszély és a fenyegetés
érzetét, a torékeny és hiszékeny Rosa pedig kezdetben
az idedlis dldozat szerepében ttnik fel. Ugyanakkor José
Maria haldlos kimeneteli 6sszetizése utin a hollywoodi
melodrdma konvencioi veszik 4t az iranyitdst a film cse-
lekményszervezése folott, igy a foszerepld par ,az elnyomé
és egyenlstlen tdrsadalmi kériillmények dldozatdvd wvdlik [...]

a fojtogaté és erdsen stilizdlt kirnyezetben”!™ egy sor olyan

13 A szereplogdrda osszedllitisanak gyakorlata a Rabia esetében is hasonld mintdzatba illeszkedik, mint amilyet Paul Julian Smith irt

le a spanyol—mexikoi koprodukcidokban tendencidzusan megjelend spanyol szinészndkrol: Smith, Paul Julian: Transatlantic Traffic
in Recent Mexican Films. Journal of Latin American Cultural Studies: Travesia 12 (2003) no. 3. 389—400.

14 Ledesma, Germadn: Literatura y television en Rabia de Sergio Bizzio. Revista de Lengua y Literatura 15 (3014) 36, pp. 79-85.

15 Schatz, Thomas: Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and The Studio System. New York: Random House. 1981. p. 222. — sajit forditds



2017

helyzetbe keveredve, melyek ,minden esetben fesztiiltség-
gel [suspense] is jarnak”.'® A készitok kiemelt figyelmet
forditottak az érzelmek zenei kifejezésére is, rdadasul a
melodrdmai hatdsfokozas érdekében a szeretvk boldogu-
lasat akadalyozo ,grandidzus emberfeletti vagy szubhumdn
hatéersk”'7 jatekdt, és a part Osszekoto, illetve elvalasztd,
ellentmondisos tavolsdgérzetet is nagy gonddal teremtet-
ték meg, hogy ez jelképezze az érzelmi distancidt is.
Ahogy Thomas Elsaesser is megfogalmazza A hang
és a téboly torténetei ciml tanulmanydban, a melodrdma
a boldogsdg elérésének tirsadalmi akaddlyait zenével, a
mise-en-scéne megoldasaival, a diszletekkel és a szinekkel
jelzi, és gyakran kelti fel a nézdben azt az érzést is, hogy
a szereplok kozott ,mindig t6bb a mondanivalé, mint ami
elmondhaté”®. A Rabia esetében a cselekmény pesszimiz-
musdt a képek fako, sotét tonusai erdsitik, és a hosok
kozti kommunikdcios gatat a fizikai kozelségiik fokozza az
elviselhetetlenségig. A film egy adott pontjan José Maria
rajon, hogy a gigantikus lakdéptiletben két parhuzamos
telefonvonal is miikodik, és ez a felfedezése teszi lehetdvé,
hogy felhivia Rosdt, vagyis a rejtekhelye felfedése nélkiil
beszéljen vele. A radobbenés és az azt kovetd telefonhi-
vds éppen azt a koreografiat koveti, melyet Elsaesser is
leir, amikor melodramai fordulépontokrdl beszél: ,az
érzelmi homérséklet hasonls, szédits zuhandsa kézpontozza
a melodrdmdk j6 részét — és syinte minden esetben a lépcsé
fiiggoleges tengelyére koreografdljdk meg a rendezsk.”'® Az
egyetlen snittben bemutatott jelenet elején José Maridt
egy keskeny ajtonyildson keresztil latjuk, ahogy éppen
a telefonkonyvben szerepld Torresek szamait tarcsdzza,
hogy rdakadjon bardtndje munkdltatoinak elérhetosé-
gére. Az elsd probalkozdsa sikertelen, de ahogy a mdso-
dik szamot hivja, a kamera hirtelen hdtrdlni kezd, és a
steadycames felvétel lendtletesen alizuhan a patinds bel-
s6 térben. A rejtekhelyként szolgald, disztelen padlas utan
egyre impozansabb enteriérok tdrulnak fel a lépcson lee-
reszkedd kamera lencséje elott, majd az épp porszivozo

Rosa arcahoz értink, aki a hdzimunka zajatol csak néhany
masodperc késéssel veszi észre a telefoncsorgést. A cseléd
képen kiviilre keriil, amint elindul a kagyloért. Ekozben
a kamera még egy kort tesz a foldszinti helyiségekben,
hogy kisvdrtatva megmutassa az ellenkez® iranybol érkezod
Rosdt, aki végre felveszi a telefont.

Az argentin irodalmi alapanyagbol készilt film tehdt a
mufajisag szempontjdbol a globdlisan is domindnssa valo
hollywoodi hagyomanyokat kovetd megolddsok felé moz-
dult el a nemzetkozi alkotogdarda®® kezei alatt, és elhagy-
ta a Bizzio-regény szappanoperai vonasait. Ugyanakkor
egy sor olyan jellegzetességet talalunk, melyek bar zok-
kenomentesen beilleszthetok a rendorség dltal tildozote
épitdmunkds és a zaklatasokat kidllo cselédlany szerelmi
melodramdjanak egyéni érzelmekre fokuszald koncepcio-
jdba, egyuttal a latin-amerikai figurdk 4ltal Spanyolorszdg-
ban elszenvedett sérelmek transznacionalis kontextusu
tarsadalmi kommentdrjat is szolgiljdk. Ilyen példaul a
foszereploket kortlvevod ellenséges kornyezet dbrazoldsa-
kor az eldtérbe tolt xenofobia kérdéskore. A regénnyel
ellentétben, melyben José Maria észrevétlen lopakodokor-
utjai alkalmaval tdbbszor is elhagyja Rosa munkaltatoi-
nak kurijat, a film mindkét fohost a haz onkéntes fog-
lyaként dbrazolja, akiknek nincs is mds vélasztdsuk, mint
elbujni a kiilvildg eldl, ahol a bevandorlokat kizsigerelik
és megaldzzak. A falakon kiviili kozeg veszélyessége a film
elso felében tobbszor kifejezésre jut, olykor leplezetlen di-
daxissal. Abban a jelenetben példdul, melyben a fiatal
latino pdr az utcdn sétal, Rosa arra panaszkodik egy auté-
szereld mihelyhez kozelitve, hogy , itt mindig mondanak
dolgokat”. A mithely munkasai ekozben gytlolkodo tekin-
tettel figyelik a fohosoket. Ezt kovetden pedig az épitésve-
zetd thnik fel, aki kertelés nélkal vagja José Maria fejéhez:
»Nem wveszed észre, hogy itt szart sem érsz? [...] Nem otthon
vagy!” Mint arra Daniel Parra Mejia, kolumbiai kritikus
is felhivia a figyelmet, a Rabia altal felskiccelt Spanyol-
orszagban ,a ldthatatlansdg a tilélés egyik formdja”*'. Az

16 Neale, Steve: Genre and Hollywood. London-New York: Routledge, 2000. p. 186. — sajdt forditas
17 Grodal, Torben: A fikcié mufajtipologidja, In: (eds.) Kovacs Andras Bélint-Vajdovich Gyorgyi: A kortdrs filmelmélet vitjai. Buda-

pest Palatinus. 2004. p. 340.

18 Elsaesser, Thomas: A hang és a téboly torténetei. Metropolis 16 (2012) 3, p. 23.

19 ibid., pp. 29-30.

20 A filmet az ecuadori Enrique Chediak fényképezte, a spanyol David Gallart végta, zenéjét az argentin Lucio Godoy szerezte.

21 Parra Mejia, Daniel: Rabia: la distancia del amor. http://www.elojoquepiensa.cucsh.udg.mx/sites/default/files/seccion_8_pan-
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onvédelemhez a személyes jellemzdk és a nemzeti jelleg-
zetességek eltitkoldsa, illetve a vaskos téglafalak mogott
bujkdlds is szervesen hozzitartozik. Rosa a filmben mar
be is tagozodott ebbe a konyortelen élethelyzetbe, de a ké-
sobb érkezd José Maria még megprobdl ellenszegtilni. A
film azt kiséri végig, ahogy kétségbeesett emancipacios ki-
sérletei a btinelkovetéshez, a bujdosashoz és az emberhez
méltatlan, a padlasra huzodo rédgesalokéhoz hasonlithato
élethez vezetnek.

A fenti gondolatmenet tiikrében a Rabia karakterépi-
tésének sekélyessége az alkotoi hanyagsdg helyett épphogy
a mar emlitett életstratégiak, vagyis a kiilonleges ismer-
tetdjegyek és sajdtossdgok elkenddzésére tett torekvés
dbrazoldsinak is tiinhet. Cordero rendezésébol hidnyzik
mindaz, ami Bizzio regényében megmagyarizza a férfi
foszerepld agressziv természetét: a film ugyanis elhagyja a
José Maria nyomorusdgos multjat feltdro flashbackeket, és
ehelyett a vad és veszélyes bevandorlo sztereotip képét veti-
ti a figurara. A filmkészitok a regénybeli Rosa kidolgozott
viszonyrendszerét is kilugozzak, igy a kolumbiai alkalma-
zott a torékeny szolgalolany papirfigurdjava, minden férfi
szerepld egyszert vigytargyavd vélik. A Rabia els® ldtdsra
leegyszersitd reprezenticios stratégidja tehdt fontos jelen-
tésrétegekkel is gazdagodik, hiszen bdr a latin-amerikai
transznaciondlis migracié kovetkezményeképpen létrejovd
népességet sudacdk?> homogén masszdjaként littatja, ezt
a bevandorldo munkdsok kényszerti védekezésével, vagyis
sajatos megkulonboztetd jegyeik eltdrlésével indokolja. A
filmkészitok gondosan bemutatjik, hogy a szereploknek
miért nem all érdekiikben részleteket és (kulturilis) spe-
cifikumokat eldrulni magukrdl, és ehhez idomulva nem
is arnyaljak ezeket a karaktereket, csak épphogy annyit
mutatnak meg belolik, amennyit a bardtsdgtalan kultu-
ralis ttkozézonaban feltéteniil sziikséges. Frdekes ezt a
szempontot figyelembe véve megvizsgilni azt a néhdny
képsort, melyek a Torres csalad kastélyan kivil jatszod-
nak. Ahogy az utcan, tgy a José¢ Maria lakhelyétil szolgalo

munkasszallon is csak rendezetlen embercsoportokat 14
tunk, akik a hattérbe huzodva olvadnak dssze egynemt
tomeggé. Mintegy megismételve ezt a homogenizalo gesz-
tust, amikor Rosa elhalad egy ismerdse mellett az utcan,
Osszezavarodik a hasonld csengésti spanyol nevektol, azt
sugallva, hogy az arcok is felcserélhetd, egymashoz idomu-
16 személyeket jelolnek: ,O Ramén... illetve Ramiro... nem
is tudom.” Egy késobbi jelenetben José Maria szallisira
ldtogatva hat embert ldtunk sszezsufolddni egy nyomasz-
toan szitkds szobaban, és a rendezo egyikiiket sem helyezi
olyan szitudcioba, melyben ezeknek a mellékszereploknek
a jelleme megnyilvanulhatna. Az egyéniség hdttérbe szo-
ritasardl és a kilonbségeket elhanyagold csoportképzés
sziikségességérdl tehat mindkét fohos kortilményeibol
értesiiliink, és ezek a boldogsigot megakadalyozé melod-
ramai vonasokként és a migracios helyzet tarsadalompoli-
tikai feltiletelemzéseként is funkcionalnak a filmben.
Hasonléan sokréti motivum maga a szereploket
olykor erddszertien, maskor bortdonre vagy labirintusra
emlékeztetd modon elrejtd hdz, mely a cselekmény f6
helyszineként egy sor specifikus torténelmi tapasztalatot
mozgat meg a spanyol gyarmatbirodalmak kontextusi-
ban.” Ahogy arra Juan Ramén Gabriel, a Rabia egyik
kiméletlen kritikusa is utal, az elokeld alapanyagokbol
épitett belsd terekkel és szines diszitéssel ellatott impo-
zdns északspanyol nagypolgari villa az Ggynevezett indi-
ano épitészeti stilus jegyeit viseli magan.”* Indianonak
azokat a spanyolokat nevezik, akik a 17. szdzadtol kezdve
szerencsét probaltak a gyarmatokon, és nagyobb vagyon
felhalmozasa utan, javaikat az Atlanti-6cednon dtmentve
visszateleptiltek Spanyolorszdgba. Ezek a meggazdagodott
csaladok még a kora huszadik szdzadban is épitettek a
filmben latotthoz hasonlo, a kolonidk kifosztasabol fede-
zett fénylizésnek emléket allitd lakoépuileteket, tobbek ko-
zott a film forgatdsi helyszinét adé Baszkfoldon is, és igy
voltaképpen ,a sziilsfoldjiikre kolwztették az Uivildgban
kialakitott kornyezetet”?. A Rabidban litott hdz kulisz-

talla_3_rabia-la_distancia_del_amor.pdf. (utols6 letsltés datuma: 2017. 09. 04.)

22 A sudaca kifejezés a spanyolban a latin-amerikai szdrmazasuak pejorativ egységesitd neve.

23 Koszonom Josetxo Cerdannak ezt a megfigyelést.

24 Gabriel, Juan Ramon: Hidrofobia social. http://www.encadenados.org/rdc/sin-perdon/1823-rabia-1 (utolsé letoltés datuma:

2017. 09. 04.)

25 Samaniego, Fernando: La arquitectura de los indianos salpica la imagen urbana del norte de Espaiia. https://elpais.com/dia-

1i0/2003/10/10/cultura/1065736810_850215.html (utols¢ letdltés datuma: 2017. 09. 04.) — sajdt forditas
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szai tehdt egyrészt felidézik az eurdpai gyarmatositds alatt
fenndlld szélsdséges tarsadalmi egyenldtlenségeket, me-
lyek bizonyos latin-amerikai gondolkodok szerint éppen
a globdlis kapitalizmus és az ezzel jard transznacionalis
migracio elterjedésével oltenek ujfent tragikus mérté-
ket.?® Masrészt ez a helyszin egy Spanyolorszdg és La-
tin-Amerika foldrajzi és kulturdlis elemeibol 6tvozott,
hibrid tér képzetét kelti, ami a mai bevandorlokhoz ha-
sonlo gazdasiagi megfontoldsbol sziiletd, kontinenseken
itiveld ut mementoja. Mint ilyen, a luxusvilla emlékeztet
a kontextusvaltas lehetdségére, de egyuttal arra is, hogy
ez csak az allamilag megszervezett erdszakos hadjératok-
kal kivéltsdghoz jutok jussa, vagyis José Maria elkesere-
dett és magdnyos harca az adott torténelmi és politikai
koordinatik kozott soha nem érhet célt. A helyszin révén
megidézett komplex torténelmi-kulturalis orokség tehdt
az egyszer( rendorségi nyomozasnal joval komolyabb
eroket sejtet Rosa és Jos¢ Maria bujdosisa mogote. A
hiz rejteke kultardk taldlkozdsianak és megismétlddd
torténelmi traumaknak is szimbolikus terévé vilik, igy a
helyszinvilasztas leginkabb a transznaciondlis értelmezé-
si keretben nyeri el teljesértékti szerepét.

Annak ellenére, hogy négy orszdgban is forgalmaz-

tik, a Rabia nem volt kifejezetten sikeres a nemzeti mozi-
piacokon, és dsszesen mintegy 400 000 dolldarnyi bevételt
produkalt. Az attorés taldn éppen azért maradt el, mert a
film tul eroteljesen igazodik a zsanerformuldkhoz, és alig
vonultat fel nemzeti specifikumokat. Cordero munkajdt
ugyanakkor a nemzetkézi arthouse szcéna szamos elodkeld
fesztivaljara bevilogattak, ami a fent elemzett motivumok
fényében taldn nem is olyan meglepo. A film tdbbek kozote
Guadalajardban, Tokioban, Torontoban, Rotterdamban
és San Sebastidanban is szerepelt. A nemzeti kommerszfil-
mes piacokrol transzancionalis térbe lépve viszont Cordero
az iparoszsanerfilmes alkoto szerepét elhagyva az autonom
filmmuvész borébe bujt, ami a rendezdt olyan nyilatkoza-
tokra késztette, melyekben ennek megfelelden, ,a szerzok
politikajat” kovetve fogalmazott. Havanndban példaul azt
nyilatkozta, hogy ,,annak ellenére, hogy a film nem a sajdt
dtletembél indult ki, mélyen azonosultam exzel a torténettel, és
végiil nagyon személyes film lett beléle.””’

Az1972-es sziiletésti Sebastian Corderdt azonban aligha
nevezhetjitk egyéni hanggal megaldott szerzének. Rendre
hozott anyagbdl dolgozik, filmjeiben nem taldlunk onélet-

26 Grosfoguel, Ramon: Colonial Difference, Geopolitics of Knowledge, and Global Coloniality in the Modern/Colonial Capitalist

World-System. Review 25 (2002) 3. pp. 203—224.

27 Gonzilez, Marianela: El ecuatoriano Sebastidn Cordero declara que: ,Rabia es mi pelicula mas personal”. http://cinelatinoamericano.
org/version.aspx’cod=8207&al= (utolso letsltés ddtuma: 2017. 09. 04) — sajdt forditds
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rajzi utaldsokat, alkotdsai stilarisan rendkiviil sokszintek,
raadasul még a Timothy Corrigan altal leirt kereskedel-
mi szerzodiség is csak korlatozott segitséget tud nyujtani
életmiivének  attekintésekor.”® Cordero nem auteur-
sztr, neve nem szolgal széles kdrben markajelzésként, és
még csak konzekvens zsdnerrendezdnek sem nyilvanit-
hatjuk anélkiil, hogy kiegészitd megjegyzéseket tennénk.
Munkassaganak legmeghatirozobb vondsa a koproduk-
cios gydrtds, a tobbnemzetiségli szerepldgarddval filmre
vitt, hatarokon dtiveld cselekmény és a nyugati mifajok
killonbozo keverékeihez torténd ragaszkodds. Legyen szo
az USA-bSl Ecuadorba érkezd biintigyi riporter krimi- és
(pszicho)thrillerelemekkel elmesélt torténetérol (Crénicas,
2004), az ecuadori és kolumbiai szereploket szatirikusan
bemutatott drogiigyletekbe keverd, kis koltségvetésti road
movie-rél (Pescador, 2011) vagy a multikulturilis legény-
séggel a Jupiter felé tartd Grhajon jatszodo found footage
scifirdl (Ay Eurépa-rejtély [Europa Report], 2013), Cordero
rendre transznacionalis, illetve miifaji keretekben gondol-
kodik. Ebbol a sorbol egyediil a rendezd bemutatkozo
filmje, a teljes egészében ecuadori érdekeltségti Egerek,
patkdnyok és egyéb csatornatoltelékek (Ratas, ratones, rateros,
1999) log ki, melyben a karakterek sokféleségét a borton-
bol szabadult piti btinozoktdl a korrupt koztisztviselokig
ér6 tdrsadalmi keresztmetszet szolgaltatja, a mufaji valts-
sok pedig a coming of age drama, az utifilm és a sajato-
san értelmezett gengszterfilm kozott figyelhetok meg. Az
életm egyetlen, szérvanyosan megjelend, szerzoi jellegli
motivuma is ebbdl a munkabol eredeztethetd, ami a tar-
sadalom legszegényebb rétegeibol kitorni probald figura-
kat a ragesalokkal allitjia parhuzamba. Ahogy az elso film
Angele vagy a Crénicas racs mogé dugott Cepeddja, tgy
a Rabia José Maridja is patkdnykényt hizza meg magat,
és éloskodni kezd a tobbségi tirsadalmon, amit Cordero
minden esetben egy-egy latvanyosan bemutatott testi 4t-
alakuldssal is jelez.”” Ez a motivum ugyanakkor csak az

¢letm(i korai darabjaiban jelenik meg, ¢és ezekben sem
konzekvensen: ugyan mindhdrom emlitett fohos binel-
kovetd, Cepeda vérfagyasztd antagonista, mig a masik
két karakter azonosuldsra hivo foszereplo, akik éppen
ambivalens jellemzoik miatt valnak izgalmasan osszetett
figurakkd. A nemzetkozi filmfesztivalokon tehat Cordero
nem személyes univerzumot épitgetd miivészként, inkabb
a transznaciondlis élmények szérakoztatd kronikasaként
kanonizalodott.

A szerz6iség alland6 atalakulds alatt levd fogalma™, az
arthouse fesztivalok programjaiban egyre nagyobb teret
nyerd mufaji alkotisok vagy a globdlis piacon is sikeres
kortars latin-amerikai filmkészitok pélyaképe fényében
Cordero stratégigja szimptomatikus értéktinek latszik.
Marvin D’'Lugo azt figyelte meg az 1990-es évek ota fel-
futo latin-amerikai koprodukciokat vizsgalva, hogy ezek
legjellemz&ébb szerz6i kérdésfelvetése a nemzeti kultura
helyét keresi a megvaltozott, globdlis vilagrendben.’ Se-
bastian Cordero, a Rabia rendezdje Ecuador févarosaban,
Quitoban sztiletett, de Franciaorszégban és az Egyesiilt
Allamokban végezte filmes tanulményait. A Rabia eseté-
ben argentin regényt adaptilt mexikéi, kolumbiai és spa-
nyol foszerepldkkel egy pontosan nem meghatirozott spa-
nyolorszagi kozegbe. A migraciorol alkotott viziovjdban igy
elsdsorban a nemzeti identitasok héttérbe szorulasarol, a
helyspecifikus értékek viszonylagossa tételérdl, illetve az
ezek helyébe 1ép6 transznacionalis kozeg sszetett problé-
mairol tudott szamot adni. Ezt a fokuszvalasztdst a térbeli
bizonytalansdg élménye teszi igazdn atélhetévé a filmben.
A készitok a mdr idézett lépcson leereszkedd képsorhoz
hasonld, ldtvanyos vizualis megolddsokra tltetik 4t a re-
gény alapotletét, melyben a José Maridanak menedéket
nyujté hdz labirintusként jelenik meg. A rendezd tobb
olyan szekvencidt is beillesztett, melyek Osszezavarjak és
megcsaljdk a nézd tavolsdg és térérzetét a vagasok vagy a
belsoket latvanyos kameramozgasokkal ¢sszekotd snittek

28 Corrigan, Timothy: The Commerce of Auteurism. In: A Cinema Without Walls: Movies and Culture After Vietnam. New Bruns-

wick: Rutgers University Press, 1991. pp. 101—136.

29 Igaz, a rendez6 a Rabia esetében nem aknazta ki teljesen ezt a motivumot, és a Bizzio-regény patkdnyharapds-jelenetét, mellyel még

tovabb csavarhato lett volna a rdgesalova alakulds metafordja, kihagyta a filmadaptaciobol.
30 Vincze Teréz: Szerzé a titkorben. Budapest: Kijarat, 2013. pp. 19—49.

31 D’Lugo, Marvin: Authorship, globalization, and the new identity of Latin American cinema: from the Mexican “ranchera” to

Argentinian “exile”. In: (eds.) Guneratne, Anthony R. — Dissanayake, Wimal: Rethinking Third Cinema. New York: Routledge,

2003. p. 109.
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révén. Ezek a megoldasok destabilizéljak a térbeli koordi-
ndtakat, megnehezitik a tdjékozoddst, és ezdltal nemcsak a
melodrdmai — érzelmi — tivolsdg, hanem a transzatlanti
migraciohoz kothetd — foldrajzi, illetve kulturdlis — td-
volsdg kifejezdeszkdzeivé is valnak. Ez a posztkolonidlis
térben érzett, kiismerhetetlen tivolsdg a bujdosis moti-
vumdval egytitt a kortars kozegben atélt, egyenlotlen és
elnyom¢ talalkozasok kritikajat stiriti a fohodsok tragédi-
djdba.

José Maria szdmdra a tulélés ziloga, hogy észrevétle-
nul jarjon-keljen a nemesi villdban, Rosa pedig — mivel
szolgdloldnyként a rendrakas és a takaritds a legfontosabb
feladatai kozé tartozik — a materidlis allapotok véltozatlan-
sdganak fenntartdsaval foglalatoskodik. Tehdt a film dltal
bemutatott emigransi életek a lathatatlansdg feltételének
vannak aldrendelve, vagyis annak, hogy a bevindorlok
jelenléte semmilyen hatissal ne legyen az ket koriilve-
vo kornyezetre. De a Rabia vildgdban is lehetetlennek
bizonyul a tokéletesen nyom nélkiil maradé talalkozas.
A zardszekvencidban egy fokozottan melodramai pillanat-
ban egyesiil a csalad: a haldokld José Maria felfedi ma-
gat, hogy meglathassa ujszilott gyermekét a konnyekben
kitord Rosa olelésében. A katartikus szembenézés elke-
riilhetetlen, a rejtozkodd bevandorldknak fel kell fedni-
tik kilétitket, hogy egyszerre omoljon rdjuk az elkovetett
gyilkossdg bline és az 0j kozegben alapitott csaldd drome.
Ha eddig mindéssze az egyszerti konnyfacsarasra utazod
iparosmunkat lttuk is a filmben, a lathatosag Osszetett
problematikajanak végs6 kibontakozasakor észre kell ven-
niink a transznaciondlis migraciéval kapcsolatos jelentés-
rétegeket is, melyek a tarsadalompolitikai diskurzusban
is érvényes hozzdszoldssd avatjik a Rabidt. Hiszen ahogy
szociologusok, hdztartdsi munkasok szakszervezetei vagy
éppen emberi jogi aktivistak is rdmutatnak: az olykor
érvényes tartozkoddsi engedéllyel sem rendelkezd emig-
rans munkaerd lathatova tétele kulesfontossdgu lépés a
kiilonbozd nemzetekbodl érkezd emberek erdszakmentes
taldlkozdsi terének kialakitisa felé.”> Az egyre jelentdsebb
latin-amerikai kisebbség spanyolorszdgi integricioja, illet-
ve az utazasi és munkavéllalasi lehetdségek szabdlyainak

megalkotdsa a globalizacié kordnak specifikusan transzna-
ciondlis kérdéskore. A Rabia hagyomdnyos kategoridkon
feltilemelkedd fogalmazasmodja annak példdja, hogyan
lehetséges a hatirokon ativeld kortars problémakrol a
megszokottdl eltérden beszélni.

Mrton Arva
Shifting Cultural Contexts of the
Transnational Genre Film
Genre Patterns and the Portrayal of Migration in Rabia

Observing the confext of fransnafional coproductions, the essay aims af
analysing the cultural negofiations at play when it comes fo the formulation
of genre narrafives and the dynamics that fum this kind of films info pro-
ducts of multiple functionality in the global media market. Focusing on the
example of Rabia, infercultural adaptation of transnational production that
involves several European and latin American participants, it addresses
the mofives that correspond o Western melodramatic fraditions, on the
one hand, and the strategies of the film's mise-en-scéne that engage in
the portrayal of ransnational condition, on the other hand. After drawing
parallels between its production background and its plot structure, the ano-
lysis attempts to explain how Rabia could find its way both to commercial
distribution and the infernational festival circuit. Ultimately, it concludes that
itis through the destabilized sense of narrative space that the film succeeds
in elaborating on the socio-polifical issue of fransatlantic migration and,
af the same fime, creating an emotionally saturated, highly melodramatic
fone.

32 Lasd: Gutiérrez-Rodriguez, Encarnacion: Migration, Domestic Work and Affect — A Decolonial Approach on Value and the Feminiza-
tion of Labor. New York — London: Routledge, 2010.; Lutz, Helma: The New Maids: Transnational Women and the Care Economy.
London — New York: Zed Books, 2011.; (eds.) Hoerder, Dirk-van Nederveen Meerkerk, Elise-Neunsinger, Silke: Towards a Global
History of Domestic and Caregiving Workers. Leiden-Boston: Brill, 2015.
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Fdbics Natdlia

Rabul ejtve a nyvgati filmfesztivalok

bordélyaban

Park Chan-wook A szobaldny cimi filmjének

transznacionalis feminista olvasata

@ark Chan-wook és a mara kortdrs klasszikuss4 valt al-
kotdsa, az Oldboy (Oldeuboi, 2003) a kétezres évek ele-
jén vildgszerte mozinézdk szazezrei szamara volt az egyik
elso kelet-dzsiai filmélmény. Egy olyan trend foszerepldje
volt (¢és az mind a mai napig), amely még a nyolcvanas
évek végén, kilencvenes évek elején indult. A nyugati
filmfesztivdlok ekkoriban minden kordbbinal nagyobb fi-
gyelemmel fordultak a nem nyugati filmkultarak felé.! Ezt
a felhajtast a kritika kinonképzd gesztusai, ha lehet, csak
fokoztak. Mindennek eredményeképp az dzsiai filmmiivé-
szet korabban Nyugaton inkabb csak rétegkodzonséget elé-
16, ismeretlen stilust és zsanert alkotdsai a mutivészfilmek
szélesebb kozonsége figyelmének kozéppontjdba kertiltek.
Park Chan-wook, a dél-koreai mozi egyik hazai és nem-
zetkozi kedvencének vilaghodito utja® elég jol leirja tobb
tucat, az elmult husz-huszonot évben nemzetkodzi ismert
ségre szert tevod kelet-dzsiai alkoto transznaciondlis karrier-
jét. Ennek a karriernek szamomra kiilonosen érdekes —
és a jelen tanulmdany fokuszdban 4llé A szobaldny (Agassi,
2016) cimt alkotds szempontjabdl is fontos — aspektusa
a filmfesztivilokon valo jelenlét, illetve az annak nyomdn

elért sikerek visszahatasa a rendez6 alkotdi tevékenységére
és jelenlétére, megnyilvanulasaira (médidban, filmfeszti-
valokon). A filmfesztivalokkal foglalkozé szakirodalom®
mara alapvetésnek kezeli a fesztivalszereplés kiemelt fon-
tossagat a kortars kelet-dzsiai (s mds) mtivészfilmesek éle-
tében; jomagam is példaul Takashi Miike munkassaga
kapcsan vizsgdltam mdr a fesztivalok hatdsat az alkotdi
programra.*

A nyugati piacokon valo intenziv (sot sok esetben szin-
te kizdrolagos) jelenlét, és az ezen piacok kézonségigényei-
nek valo megfelelésre torekvés a harmadik vilag filmkészi-
t6i kozott a hazdjukban, de nem a hazdjuk mozikdzonsége
(és mozibevétele) szamdra tevékenykedd transznaciondlis
alkotodk korét alakitotta ki az elmult egy-két évtizedben. Ha
ezen alkotokat és a nemzetkozi filmfesztivdlokon bemuta-
tott, ott a globdlis filmterjesztés szamara promotdlt film-
jeiket a posztkolonialista filmelmélet szemiivegén keresz-
til vizsgaljuk, nagyon érdekes eredményekre juthatunk:
példaul Hamid Naficy-nak a ,fliggetlen transznacionalis
filmzsaner” (,independent transnational film genre”)’
meghatirozdsa meglepden jol alkalmazhato a kérdéses al-

1 Lasd a Metropolis nemzetkozi filmfesztivalokkal foglalkozd dsszedllitdsat, killonosen: Elsaesser, Thomas: A filmfesztivdlok halozata.

A filmmavészet Uj eurdpai topografidja. (ford. Fabics Natdlia) Metropolis (2016) no. 3. pp. 8—27. és Fabics Natdlia: Vér és erdszak

nélkill a voros szonyegen. Takashi Miike, az dzsiai mozi rosszfitjanak dtmeneti domesztikaloddsa. Metropolis (2016) no. 3. pp.

52-59. Valamint: Wong, Cindy Hing-yuk: Tévoli vasznak. Filmfesztivdlok és a hongkongi film globdlis vetiilete. (ford. Czifra Réka)
Metropolis (2010) no. 2. pp. 24—39. és De Valck, Marijke: Film Festivals: From European Geopolitics to Global Cinephilia. Amsterdam

University Press, 2008.

2 Lee, Nikki J. Y.: Udvozlet a bosszu uranak! Hogyan lett Park Chan-wookbdl transznacionalis szerzo. (ford. Hagen Péter) Metropolis

(2011) no. 2 pp. 54—65.

3 A legfontosabb kotetek, tanulményok, szaklapok listija megtalalhatd a Metropolis filmfesztivalokkal foglalkozo lapszamanak

bibliografiajaban.

4 Fabics Natdlia: Vér és erdszak nélkiil a voros szonyegen.

5 Naficy, Hamid: Phobic Spaces and Liminal Panics: Independent Transnational Film Genre. In: Shohat, Ella ¢s Stam, Robert (eds.):

Multiculturalism, Postcoloniality, and Transnational Media. New Brunswick, New Jersey: Rutgers University Press. 2003. pp. 203—226.
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kotasokra, koztiik a jelen tanulmany témdjdul szolgilo A
szobaldnyra is; akdrcsak Park Chan-wookra az, ahogyan a
transznacionalis filmkészitokrol ir: , kurvdk, akik egy olyan
tdrsadalomban dolgoznak, melynek nem teljesen részesei, és

melybsl valéjaban nem tudnak elmenekiilni”®.

Trendkovetés és onegzotizalas

A szobaldny a hagyomdnyos, nyugati filmes miifaji rend-
szerbe érkezve az ’erotikus thriller’” besorolast kapta’, és
ez a nyugati mozinézdben tobb, jol ismert hurt is meg-
pendit. A zsdnernek épp a nyugati miivészmozik kozon-
ségének jelentds, a filmfesztivalok dontéshozoinak szinte
teljes egészét kitevod, kozépkoru és iddsebb nézodk korében
kultikussa vélt amerikai alkotasok sora alakitotta ki jel-
lemzoit: a Végzetes vonzerd (Fatal Attraction, 1987, Adrian
Lyne), az Elemi 6szton (Basic Instinct, 1992, Paul Verhoe-
ven), a Sliver (Sliver, 1993, Phillip Noyce), A tanii teste
(Body of Evidence, 1993, Uli Edel) és igy tovdbb.

A jelen filmmiivészete tekintetében a muvészfilmek
rajongdi korében kiilondsen jol ismertté és iinnepelté

6 ibid.

valt az erotikus filmeknek a fentiekben emlitett, amerikai
erotikus thrillerektdl alapvetden kilonbozod, ém hozzdjuk
sok szempontbol mégicsak hasonlité®, ujabb hullama’.
Francois Ozon Fiatal és gyonyérii (Jeune et Jolie, 2013)
cim( filmje, mely akar a prostittcio felszabadito erejérdl
52616 torténeteként is értelmezhetd. Lars von Trier film-
jei, A nimfomdnids — 1. vész (Nymphomaniac, 2013) és A
nimfomdnids — 2. rész (Nymphomaniac: Volume 11, 2013)
a szadomazo szexudlis gyakorlatot hoztik be a mtvészmo-
zik vasznaira, mikozben Abdellatif Kechiche Adéle élete
1-2. fejezet (La vie d’Adele / Blue Is the Warmest Color,
2013) cim( alkotasa (koz)ismertségének nagyon jot tettek
semmit elfedni nem akaro leszbikus szexjelenetei. Minde-
zen filmeket végignézve és -gondolva nagyon nehéz lenne
nem észrevenni hatdsukat Park Chan-wook munkdjira,
foleg, hogy olyan alkotérol beszéliink, aki palydja egé-
sze soran tobbszor hangsulyozta érdeklodését a nyugati
mozi irdnt, mely még filmkritikusi munkassaga kapcsdan
is nyilvan jelentosséggel birt. Joggal mertil fel, hogy nem
jdtszotte szerepet témavdlasztisiban az imént felsorolt
erotikus mutvészfilmek sikere épp azokon a fesztivilokon,

melyeket A szobaldny is megcélzott.!°

7 Yamato, Jen: Inside “The Handmaiden’: A Lesbian Erotic Thriller and the Sexiest Film of the Year. Daily Beast (2016. szeptember
16.) https://www.thedailybeast.com/inside-the-handmaiden-a-esbian-erotic-thriller-and-the-sexiestfilm-of-the-year (Utolso letoltés
datuma: 2018. 4prilis 18.)

Bradshaw, Peter: The Handmaiden: the return of erotic cinema. The Guardian (2017. marcius 17.) https://www.theguardian.com/
film/2017/mar/14/the-handmaiden-the-return-oferoticcinema (Utolsé letoltés datuma: 2018. aprilis 18.)

MacDonald, Moira: ‘The Handmaiden’ review: A lavish, erotic thriller like you've never seen. The Seattle Times (2016. oktdber 26.)
https://www.seattletimes.com/entertainment/movies/the-handmaiden-review-a-lavish-erotic-thriller-like-youve-never-seen/ (Utolso
letoltés datuma: 2018. 4dprilis 18.)

8 Elsdsorban arra gondolok kiilonbozdség kapesan, hogy itt kizardlag miavészfilmes alkotdsokrol beszéliink, melyek tobb-kevesebb
sikerrel szerepeltek a vilag jelentds filmfesztivaljain, rendre bekertltek a mivészmozikba, mikodzben az amerikai erotikus thrillerek
fosodorbeli filmekként tisztdn és bevallottan a minél nagyobb és szélesebb nézettséget céloztak meg. Ebbol nyilvanvaléan szdmos
alapvetd kiillonbség fakad: narrativa, filmstilus, ismeretlen, fiatal szinészek vs sztarok alkalmazdsa stb. Kozben pedig, az eltelt bo két
évtized és a teljesen mds kulturalis kozeg ellenére, minimum megkérdojelezhetd a filmeknek a modern, figgetlen norol kozvetitett
véleménye, kilonodsen a noi szexualitis abrdzoldsa tekintetében.

9 Bradshaw, Peter: The Handmaiden: the return of erotic cinema. The Guardian (2017. marcius 17.) https://www.theguardian.
com/film/2017/mar/14/the-handmaiden-the-return-of-erotic-cinema (Utols6 letoltés datuma: 2018. aprilis 18.)

10 A szobaldny vilagpremierjére a 2016-0s Cannes-i Filmfesztivilon kertilt sor, nagy zajjal és oridsi promocios standdal kisérve a
Marché du Film (a fesztivél keretében megrendezett filmpiac) labirintusdban. Természetesen a Fiatal és gyonyorii és az Adéle élete 1-2.
fejezet is Cannes-ban volt versenyben, méghozz4 mindkettd ugyanazon évben (2013), és az utobbi meg is nyerte a Palme d’Ort. A
nimfomdnids nem ronthatta esélyeiket, tekintve, hogy Lars von Triert kordbban kitiltottak Cannes-bol, ezért kénytelen volt szakitani

sajat korabbi gyakorlatdaval (A nimfomdnids elétt minden, a Cannes—Berlin—Velence szentharomsdgban bemutatott filmjének pre-
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A nyugati erotikus mozi egy tovabbi kérének a lenyo-
mata is fellelhetd a filmben. A popularis kultirdban az
elmult évek soran regényben, majd filmben is tarolo A
sziirke otven drnyalata (Fifty Shades of Grey, 2015, Sam
Taylor-Johnson) csupan visszahozta a mozikba az eroti-
ka, valamint a luxus, a leggazdagabbak élettereinek és
-modjanak dsszekapesoldsat. Ez mar olyan klasszikusok-
nak, mint az Emmanuelle (Emmanuelle, 1974, Just Jaec-
kin) és folytatasai is dllando eleme volt, melyek rdadasul
még a nemzeteken ativeld szexudlis élményvildgot is ,ko-
telezove” tették az erotikus filmmiivészetben. Mikozben
a nyugati erotikus filmek eldszeretettel valasztjak szinhe-
lyiil a keleti orszagokat, Azsia 6negzotizdlasanak egyik
alapelemévé vilt az erotikus tartalmak felvonultatisa az
elsdsorban nyugati piacokra szant filmekben.

Feminista! Feminista?

A szobaldny nem az elso alkotasa Park Chan-wooknak,
mely erds, vagy legaldbbis kitarté no6i karaktert allit a
kozéppontjaba. Elég csak a visszacsapdsdt hosszu éve-
kig tervezd, a borton poklit sajit bosszuhadjaratinak
megvaldsitdsara dtforditd ,Bosszi Asszonyara” gon-
dolni Lady Vengeance — A bosszii asszonya (Chinjeolhan
geumjassi) cimt 2005-0s filmjébol. Mégis A szobaldny
az, aminek kapcsan igazdn eldtérbe kertlt a feminizmus
kérdése, és hogy egy férfi rendezd valoban és egydltaldn
képes-e nem , férfitekintettel” alkotni.!' Park Chan-wook
feministdnak tekinti magdt, és kimondott célja a patri-
archilis tarsadalom lebontasa'?. Mikézben a kritikusok
jelentds része, sot maga az eredeti regény irondje is
egyetért ezzel, tobben megfogalmaztik, hogy a film erds
szexualis toltete, a két f6hodsnod kozti leszbikus jelenetek
miatt sokkal inkdbb a férfikozonség igényeinek probal
megfelelni a film.

A film els6 megnézése utin valahol a két vélemény
kozott vacilliltam: egyértelméen valami nem volt rend-
ben azzal, ahogy a film a noket dbrdzolja, azzal, ahogy
Jfelszabaditja” oket, de kozben érzékeltem azt is, hogy az
alkotoi cél valoszintileg tényleg ,nemes” volt.

Nagyon Osszetett, és nemcsak filmtorténeti, -elméleti
kérdés az, hogy egy férfi alkotd képes-e megszabadulni at-
tol a bizonyos ,férfitekintettdl”, vagy, hogy egyaltalan meg
kell-e szabadulnia. Jelen tanulmanyomban én csupan
arra véllalkozom, hogy A szobaldny bizonyos elemeinek
mélyebb vizsgalatin keresztiil probalom feltarni annak
valds hatdsit, jelentését, méghozzd elsdsorban a nyugati
kozonség tekintetében. Amint azt a késobbiekben, példaul
a japdn és koreai nyelv vagy a kizarélag dél-koreai sziné-
szek alkalmazdsa kapcsan megjegyzem, nem gondolom,
hogy tisztem lenne a koreai vagy akdr a tigabb kelet-dzsiai
kozonségnek a filmhez vald viszonyulasan gondolkodni,
azonban annak dtgondolasa, hogy a film a nyugateu-
ropai és észak-amerikai filmfesztivalok és mavészmozik
transznaciondlis terébe érkezve milyen jelentéstartalmat
hordoz, eurdpai (feminista) noként nemcsak tisztem, de
ehhez — minden tiszteletem mellett — jobban értek, mint
Park Chan-wook.

»ooea globdlis médiakultira transynaciondlis feminis-
ta megkozelitése nem egy specidlis alteriiletet, vagy a csak
néknek és nokrol sz6l6 filmek egy bizonyos kavét jeloli ki.
A transgnaciondlis gazdasdgi vdltozdsok, az informdcié, a
képek és a hangok globdlis dramldsa mindenkire hatdssal
vannak. De nem jelentenek egyenldségen alapuld jdtékteret.
A feminizmus, a mi megkozelitésiinkben, nem egy dekorativ
kiegészités vagy egy opciondlis szempont, melyet alkalmazni
lehet a transynaciondlis média tanulmdnyozdsa sordn, ha-
nem annak elismerése, hogy a transynaciondlis folyamatokat
alapvetben meghatdrozzdk a tdrsadalmi és biolégiai nemek és
az etnikum. Az dltaluk eltorolt és feldllitott hatdrok mds-mds

csoportokra mds-mds hatdssal vannak.”

mierjére Cannes-ban kertlt sor), és erotikus mavészfilmjének (amit & pornonak nevezett) premierjére a Berlinalén kertlt sor, szintén

2013-ban.

11 Bibblani, William: Interview — Park Chan-wook Fights The Male Gaze With ‘“The Handmaiden’. (2016. okt. 21.) http://www.man-
datory.com/culture/1148405-interview-park-chan-wook-fights-male-gaze-handmaiden (Utolso letoltés datuma: 2018. dprilis 15.)

12 Hayes, Britt: ‘The Handmaiden’ Director Park Chan-wook on His Masterful New Thriller and the Universal Language of Filmmaking.

ScreenCrush. http://screencrush.com/park-chan-wook-handmaiden-interview,/ (Utolso letsltés ddtuma: 2018. 4prilis 15.)

13 Marciniak, Katarzyna — Imre Aniké — Aine O’Healy: Introduction: Mapping Transnational Feminist Media Studies. In: Marciniak, Katarzyna
— Imre Aniké — Aine O’Healy (eds.): Transnational Feminism in Film and Media. New York: Palgrave Macmillan. 2007. pp. 1-20. id. h. p. 4.
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A szobaldnynak mdr a torténete is nemzeteken ative-
16, osszetett érzelmeken és korantsem bardti torekvéseken
alapulé kapcsolatokbodl indul ki. Mintha az érintett nem-
zetek — Japan és Korea — kozti fesziiltség leképezése lenne
a karakterek kozti, egymds kihasznalasan alapuld és arra
torekvo, a legszélsoségesebb eszkozoket sem nélkiilozd kap-
csolatok rendszere. A pénzéhes szélhamos, Fujiwara drgrof
felbérli Sookee-t, az ifju zsebtolvajnot, hogy szobalanyként
véllaljon munkat a japan (de az épp japan megszillas alatt
allo Koreaban ¢l6) 6rokosnd, Hideko mellett, és segitsen
6t ravenni, hazasodjon dssze a férfival, aki igy meg tudna
szerezni vagyondt. Hideko azonban koreai nagybidtyja, a
japan és az angol kultaraért egyforman rajongd Kouzuki
gydmkodo fogsagdban él.

Az 1930-as éveket meghatirozo, Dél-Koreaban a mai
napig érzékelhetd nyomokat hagyo japdn megszallas' ide-
jén jatszddo filmben a gyarmati lét dsszetettsége kiillonbozd
formakban jelenik meg. Els¢ — feltiletes — olvasatra a film-
ben a koreai—japan—angol harmas mindenféle tét nélkdil,
a nézok (foként a nyugati) szorakoztatisdra van jelen. De

ha mélyebbre asunk, osszetett és kritikus, sét sok szem-
pontbol veszélyes tartalmak bukkannak felszinre. A filmet
belengé transznacionalis atmoszférdnak kiilonos szint ad,

hogy végig egyfajta metakarakterként kisért az angol kul-
tara, melynek eredményeképp egy Koredban soha nem
létezett, viszont tobb dzsiai orszdg torténelmébsl nagyon
is jol ismert nyugati gyarmatositéi jelenlét hatja 4t a film
egészét. Ez, ahogyan a koreai torténelemben, ugy a filmben
sem Olt testet: nem hogy nyugati karakterek nem jelennek
meg benne, de a torténetnek sem része az angol ,kapcso-
lat”. Egyetlen elejtett félmondat hangzik el annak kapcsan,
hogy miért keveredik az angol és a japan stilus a film leg-
fontosabb szinhelyétil szolgdld hazban: ,Az wrunk (értsd:
Kouzuki) Japdn és Anglia irdnti rajongdsdt tiikrozi.” Ami
onmagiban sem erds magyardzat, de annak értelmezésé-
ben semmit nem segit, hogy a fohdsnodk miért dltdztetgetik
egymast és dSnmagukat angol ruhdkba, és miért jelenik meg
a birtokon kiviil is ujra meg Gjra az angol stilus. A karakte-
rek onként, mindenféle kényszer nélkil huzzdk magukra a
gyarmatosité kultira stitusszimbolumait.

14 A dél-koreai filmek tekintetében is folyamatosan jelen van a téma. Ebbol a korbol egyetlen példat emelnék csak ki, a bemutatisa

évében Dél-Koreaban az egyik legnagyobb nézettséget elérd, a valaha gyartott egyik legdragdbb koreai filmet, a 2009 — A wvégzetes

merényletet (2009: Lostu memoriju, 2002, Si-myung Lee), melyet Michael Baskett: The Attractive Empire — Transnational Film Culture

in Imperial Japan. Honolulu: University of Hawai'i Press. 2008. cim(1 konyvében joggal nevez ,Japdn-ellenes, koreai, nacionalista

propaganddnak”. A nagyszabdsu scifiben Korea gyarmatként jelenik meg, ahol Szoul japan feliratokkal, tizletekkel teli, posztmodern

metropoliszként a Japan Birodalom harmadik legnagyobb virosa.



2017

A Koreaban valoban létezett japdn gyarmatositas, el-
lentétben az angol gyarmati vildg éteri jelenlétével, nagyon
is hangsulyos, testet, format olt. A dialogok végig kevert
nyelven, japanul és koreaiul hangoznak el, a film készit6i
szinkoddal ellatott felirattal jelenitették meg, hogy épp me-
lyik nyelvet halljuk. Mikozben mindkét nyelv jelen van,
a szereplok ujra meg ujra nyelvet viltanak, amivel valoji-
ban teljesen tét és jelentdség nélkiil marad az anyanyelv, a
nemzeti hovatartozds. Az egész nyelvi, nemzetiségi kérdés
egy egzotikus jatékka valik. Ahogyan a kilonbozd szere-
peket jitsz6 szinészek nemzeti hovatartozasa is. Egyszert
a képlet: mindenki dél-koreai. Nincs sem tudisom, sem
jogom megitélni, hogy egy koreai vagy egy japan nézo sza-
mara mit jelent mindez. De erdsen gyanitom, kordntsem
jelentéktelen kérdés. A filmnek ezen elemében, mint aho-
gyan a késodbbiekben még tobb kapcsan is, elsdsorban
a nyugati nézdokozonség értelmezését (pontosabb taldn
ugy fogalmazni, hogy az alapvetden az ismeretek hidnyan,
amde sztereotipidkon alapulo értelmezését) szem elott tar-
to alkotoi attitidot érzem megjelenni.

A japin kultara fojtogato jelenlétét a nyugati nézok
altal is értelmezhetd szinnel (voros) jelzi a film, és ezt az
angol (brit) gyarmati vildgot idéz6 enterirorokkel, jelme-
zekkel fejeli meg, ezzel a diszlet, a jelmez a gyarmati vilag
valoszintileg soha sehol nem létezett keverékeét kialakitva.
A film jelentds részének helyt adé hazban és birtokon
keveredik a nyugati és a keleti kulttra: a nyugati stilusu
szarnyat egy angol épitész tervezte, mig a masik szdrny
japan stilusu; a birtokon hol finom vonalakkal kialakitott
japan kertben, hol Jane Austen regényeit idéz6 parkban
sétdlgatnak a szereplok. Amint a hdzvezetobnd megjegyzi,
»még Japdnban sincs két stilust kombindlé épiilet”. A film
feminista olvasatinak szempontjabol is érdekes, hogy az
épulet killonbozo stilust egységei a cselekmény mely ré-
szeinek szolgalnak hattéral. A csdbitas (dtverés), az intrika,
részben a parkban jatszodik, részben a fogaddszobdban —
mindkettd a nyugati (angol) felségteriilet része. A két fo-
hosno szerelme, szexudlis egymasra taldlasa érdekes hely-
szinvaltasokkal zajlik. A film kezdetén, elsod taldlkozasuk
soran elhagyjdk Hideko pazar, nyugati stilusban pompdzo
haloszobdjdt (ahol szamos kelet-dzsiai butordarab is van,

ami erositi az enteriér gyarmati hangulatdt), és a szolgalo-
ldnynak kiosztott, japdn héloftilkében lelnek nyugalomra.
A két lany kozti erotikus jelenetek viszont egytol egyig
nyugati stilusu kornyezetben jatszodnak: az elhiresiilt
fiirdokadjelenet, melyben urnoje éles fogit lereszeli Sook-
Hee, amikor egymast oltoztetik (angol ruhdkba), elsd (és
az dsszes tobbi) szexualis egytittétiik.

A szexualitds, az erotika helyszine nem csupdn a két
ldny viszonya kapcsian érdekes. A birtok ura és vendé-
gei erotikus Osszejoveteleinek otthont ado ,konyvtar”
— ellentétben a nok tiszta, igaz érzelmeken alapulo ero-
tikus egyiittléteinek kornyezetével — keleti berendezésben
pompazik, mikoézben a legvadabb rémregények iltal is
megirigyelhetd gépezeteket rejt faburkolatai mogott, me-
lyek a nem kivanatos litogatok tavol tartisanak, az ,enge-
detlenek” kinzasdnak, a legperverzebb szexudlis fantazidk
ki¢lésének rémisztoen hatékony segédeszkozei. A | felolva-
sdsok” soran a keleti enteriér még hangsulyosabba vilik,
ahogy Hideko japan gésanak oltdzve olvassa és jatssza el
az erotikus torténeteket.

A valdban létezett gyarmati keretek filmbeli dabrazo-
ldsanak vizsgalatakor tovabbi érdekes, sot nem tulzds azt
allitani, meglep6 dolgokat taldlunk. Az 6rokésnod, Hideko
szokésének egyértelm oka, szabadulni abbol a perverz
szexualis vagyak 4ltal generdlt, kizsdkmanyolt helyzetbol,
melynek kiszolgalasara kisldny koratol kezdve céliranyosan
nevelték. Ez épp azon torténelmi kor, melyben a film
jatszodik egyik legtobbet vitatott jelenségének visszdjara
forditasa: a Japan Birodalmi Hadsereg a megszdllt
tertileteken tgynevezett, ,,vigasznoket” (,,comfort women”
vagy japanul ,ianfu”) tartott rabszolgaként, akik valéjidban
prostitualtként szolgaltak a japan katondk kényét-
kedvét, és akiknek — bdr valamennyi megszallt tertleten
mukodtettek |, vigasznd-dllomashelyeket” — nyolcvan sza-
zaléka koreai volt'. Ez, mikozben valdszintileg semmilyen
hétso jelentéssel nem bir a nyugati nézd szdmdra, a ja-
pan—koreai gyarmati mult érzékeny mivolta okan igen-
csak érdekes adalék, egyfajta bosszt az ,Asian Extreme”
mozgalom bosszuszakértojétol.

A birtokon kiviil sem sziinik meg a keleti és nyugati
kornyezet valtakozdsa. Hideko és Fujiwara erotikus jelene-

15 Soh, C. Sarah: The Comfort Women: Sexual Violence and Postcolonial Memory in Korea and Japan. Chicago: University of Chicago

Press. 2009. és Kimura, Maki: Unfolding the ‘Comfort Women’ Debates — Modernity, Violence, Women’s Voices. Palgrave Macmillan.

2016.
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teiben rendre felbukkan a kelet-dzsiai (japan) stilus, akar
ruhdk (kimonok), akdr tirgyak, berendezések, sot teljes
enteridrok formajaban. Alnaszéjszakajuk egy japén stilus-
ban berendezett vendéghdzban zajlik, a koztik a birtok
parkjaban lezajlo erotikus jelenetnél a lany kimondt vi-
sel, akdrcsak a csdbitdsjelenetnél, amikor szexudlis végyat
szinlelve méreggel bénitja le a férfit.

Tehit a filmben a pozitiv, a jo kapcsolat, a két lany
kozti szerelem kiragadja oket a perverz erotikdtol tulft-
tott keleti vilagbol, a szabad, nyugati vildgba. Nem hagyva
hdtra mast, mint az egymast pusztuldsba vivod, armény-
kodo, perverz férfiakat és az oket (ki)szolgald vénasszo-
nyokat. Es ez véleményem szerint teljesen felilirja, de
legalabbis megkérdojelezi azt a bizonyos feminista tin-
neplést. A keleti noknek el kell jutniuk Nyugatra ahhoz,
hogy szabadok (egyenjoguak) legyenek! A lezaras még
tovdbbviszi a film feminizmusanak megkérdojelezését. A
végkifejlet ugyan a két fohodsnot jutalmazza, a maga teljes-
ségében csupdn az alkotds végére kibontakozo narrativa
a nok kozotti dsszefogds ¢és kikezdhetetlen kapocs torté-
netét meséli el, azonban a megint csak nyugati stilust
kornyezetben (hajobelsdben) jatszodo epildgus  tisztan
egy leszbikus szexjelenet, amire semmi szitkség — feltéve,
ha valoban a két no szerelmének és dnrendelkezésének,

szabadsdginak torténete volt ez. Az ugyanis ott ér véget,

amikor a hajo fedélzetén dllnak, mogottik a CGlal fel-
turbozott végtelen, és boldogan kacagva, tedtrdlisan meg-
szabadulnak az utolso béklyoktol (jegygytrt, albajusz). A
korabban, a szenvedéseik, kiszolgaltatottsaguk szinteréiil
szolgdlo birtokon mar latott, mi tobb a rettegett, perverz
felolvasasokban szerepld szexudlis segédeszkozt felvonul-
tatd szexjelenet egy masik torténetben értelmezhetd csak.
A neokolonialista, patriarchdlis tekintet keleti erotika
iranti vonzédasdnak torténetében, melyben a linyok a
keleti perverzi¢ kiszolgdltatottsagdbol a nyugati tekintet
bordélyhazaban talalnak otthont és munkat.

A soha nem léetezett Kelet és a
soha nem létezett keleti no

Kaplan és Grewal a transznaciondlis feminista kultdara-
tudomdny (,transnationalist feminist cultural studies”)
szitkségessége mellett felszolald tanulmanydban  azzal
érvel, hogy a transznacionalizmus a foldrajzi és nemzeti
kiillonbségeket elodtérbe helyezve figyelmen kiviil hagyja
a nemi kiilonbségek fontossagit. Ennek sordn ,a neo-
és posztkolonializmus multinaciondlis wvildgdt strukturdlo
konfliktusok és fiiggéségek eltorlédnek wvagy kezelve wan-

nak™®. Ugyanakkor az eurocentrikus feminizmus nem

16 Kaplan, Caren és Grewal, Inderpal: Transnational Feminist Cultural Studies: Beyond the Marxism,/Poststructuralism/Femin-

ism Divides. In Kaplan, Caren — Alarcén, Norma — Moallem, Minoo: Between Woman and Nation: Nationalisms, Transnational

<
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képes értelmezni a kulturdlis, nemzeti, vallasi jellegzetes-
ségekbol fakado kilonbségeket'?, melyek megkérdojelezik
az alapkoncepciokkal kapcsolatos — mint példaul gender,
nemiség, heteroszexualitds, patriarchdlis hatalmi struk-
tardk —, megingathatalannak hitt elképzeléseinket.!’® A
transznaciondlis feminizmus ezen korlatokon kisérel meg
attorni, és nem csupdn a patriarchélis elnyomads kilonbo-
26 formdinak létjogosultsagat tamadja, de megkérdojelezi
a feminista kulturalis hegemonidt is.!” Ezen megkozelités-
sel A szobaldny feminizmusa hirtelen egészen mdashogy
értelmezddik, és a szerzd, a kritikusok megallapitdsai az
tjabb szempontok beemelésével egészen mas aspektusba
kertilnek.

Kiindulopontom az volt, hogy kételyeim mertiltek
fel azzal kapcsolatban, ahogyan az angolszasz filmkritika
tinnepelte A szobaldny feminizmusat™®, mikézben maga
a rendezd is gy nyilatkozott, tudatosan készitett femi-
nista filmet?, de még az adapticio alapjaul szolgald re-
gény irdja, Sarah Waters is 6rommel fogadta a dél-koreai
szerz6 feldolgozasat, és tekintette azt a sajat (feminista)

elvarasainak megfeleld alkotdsnak??. Mikozben igazsag
van mindabban, amit irtak és mondtak a film feminiz-
musa kapcsdn, teljesen figyelmen kiviil hagyjak, hogy egy
Dél-Koreiban készitett, japdn és koreai karaktereket fel-
vonultatd filmrél beszélnek, mely szdamos elemében épit
a nyugati fesztivalok és kozonség keleti egzotikum iranti
vagydra. A szobaldny kiillonbozo teriiletek és szempontok
atfedésében létezik, mikozben a vele kapcsolatos kritikai
irasok és nyilatkozatok lényegében ugy tesznek, mintha
nem egy kelet-dzsiai filmrdl lenne szo, és eurocentrikus
feminista szemszogbol tidvozlik azt. Azonban esettinkben
egy transznaciondlis térbe érkezod alkotasrol van szd, ahol
a film feminista torekvései jorészt mashogy értelmezheto-
ek, értelmezddnek. A film mélyebb rétegeinek feltirasaval
éppen az dllapithatd meg, hogy ellenébe megy a filmmiivé-
szet kapcsan is megfogalmazott transznaciondlis feminista
torekvésnek, mely szakit az elso vildg eurocentrikus femi-

123, illetve a patriarchalis ideoldgia és az uralko-

nizmusaval
dé nyugati feminizmus eloitéleteivel?, és erdsit minden, a

keleti novel és szexualitdsaval kapesolatos klisét.

Feminisms, and the State. Durham és London: Duke University Press. 1999. pp. 349—365.
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Fdbics Natdlia
Rabul ejtve a nyugati filmfesztivalok bordélyaban J

A szobaldny onegzotizldsa tehat a gender politikihoz
valo viszonyuldsdban is tetten érhetd, amennyiben kiszol-
gdlja a nyugat neokolonitdsdnak a keletdzsiai ndi szexuali-
tassal kapcsolatos elvdrdsait. A szexudlis tevékenység, sot az
atlagostdl eltérd szexudlis tevékenységnek a nyugati kultars-
ban megengedettnél joval szabadabb, batrabb gyakorlasa,
aminek kapcsdn raadasul a nyugati neokolonialis attitid
figyelmen kiviil hagyja azt, hogy az — foként az altala val6js-
ban ismert és akdr megtapasztalt — prostiticié formdjiban
valésul meg, legyen sz6 akdr az dzsiai orszagokban a turis-
tdkat kiszolgdld bordélyhazakrol, a specidlisabb igényeket
kielégitd ’lady boy-okrol, vagy akar az otthon, Eurépdban,
Amerikdban szolgalatot teljesitd, lényegében szexualis rab-
szolgaként tartott importlanyokrdl és -fitkrol. Park Chan-
wook azt a Keletet jeleniti meg filmjében, melyet Edward
Said ugy ir le, mint aminek nincs a viligon semmi koze
a ,valodi Kelethez” hanem a Nyugat imidzsteremtésének
kredlmanya, egy ,leromlott, érzéki és avittas” vildg?.

Tanulmanyom felvezetésében irtam a nyugati filmfesz-
tivilok, a nyugati kozonség hatdsarol a keletdzsiai film-
készitok alkotoi munkdjara. Az elmult években kesertien
figyelem, ahogy az altalam nagyra tartott rendezdk sorra
llnak el6 olyan alkotisokkal, melyek minden muvészi
erejiik, nagyszer(iségiik mellett épp azt a torz és veszélyes
Keletképet erositik, melytdl az olyan gondolkoddk, mint
Said és tirsai hatdsdra a nyugati kultardkba sziiletett kuta-
tok minden erejiikkel igyekeznek eltiavolodni, és a vildg leg-
kilonbozdbb pontjain dolgozd tarsaikkal tjabb, bolesebb,
figyelmesebb elméleti alapok épitésén faradoznak. Nyilvan
a filmmuvészetben és altaldban a kulttraban rendkiviil dsz-
szetett folyamatok zajlanak, és nagy hiba lenne kizardlag a
filmfesztivaloknak és a miivészfilmes kozonségnek torténd
megfelelés vagydt (és annak révén a nemzetkozi hirnévre
és filmfinanszirozds megszerzésére torekvést) beleldtni a do-
logba. De ettdl még hatasuk és szerepiik vitathatatlan: és ezt
a hatast és szerepet nyugodtan felhasznalhatnak azoknak
a bizonyos Gjabb, bolcsebb, figyelmesebb torekvéseknek a
tdmogatdsdra.

Natadlia Fabics
Trcpfed in the Brothel
of Western Film Festivals

A Transnational Feminist Reading of Park Chanwook's
The Handmaiden

The most recent addition 1o the transnational career of Park Chan-wook,
a favourite of South-Korean cinema at home and abroad, was 7he Hand-
maiden (Agassi, 2016]. The study argues that while the director, the wii-
ter of the original novel that served as the basis for the film, as well as
the maijority of crifics celebrated it as a feminist cinema masterpiece, 7he
Handmaiden cannot and should not be approached from a Eurocentric
feminist fradition. Instead it offers a reading based on transnational femi-
nist theory, and through a close analysis arrives af the conclusion that the
film actually serves the westerm neo-colonialist expectations in respect fo
EastAsian women, thus strengthens an image of the "Orient” that thinkers
like Edward Said have described as distorted and dangerous.

Suner, Asuman: Cinema without Frontiers: Transnational Women’s Filmmaking in Iran and Turkey. In: Marciniak, Katarzyna —
Imre Aniké — Aine O’Healy (eds.): Transnational Feminism in Film and Media. New York: Palgrave Macmillan. 2007. pp. 53—70.
25 Said, Edward W. és Christopher Burgmer: Bevezetés a posztkolonidlis diskurzusba. (ford. Farkas Zsolt) Magyar Lettre Internatio-

nale (2000) no. 28. pp. 24-29.
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Transznacionalizmus és tarsadalmi képzelet az

HBO kortars kelet-europai binigyi sorozataiban*

’A\kortérs eurdpai filmkulttira problémait tirgyal6 elemzések
rendre kiemelik azt az ellentmondast, hogy a hazai piaco-
kon sikeres populris filmek (a nagyobb eurdpai filmgyartisok
népszerti darabjait leszamitva) a legritkabb esetben 1épik 4t az
orszaghatarokat.! A nemzetkdzi moziforgalmazasi porondon
elsdsorban a fesztivdlokon sikeres mtvész- vagy szerzoi filmek
jelennek meg, és ezek, fOképp a kisebb vagy kozepes nemzeti
filmgyartisokbdl szarmazo alkotdsok, kilfoldon gyakran sokkal
nagyobb nézészamot érnek el, mint odahaza.? Az eurdpai popu-
laris filmek korldtozott mobilitisat a toredezett piac intézményi
és kereskedelmi korldtjaitdl a filmes tultermelési problémain
4t a kulturalis sajatossagokig terjedd érvek sorozatival szokas
magyardzni. Igy visszatérd érv annak hangstlyozasa, hogy az

eurdpai populdris filmek humora, témdja, az utaldsaik rendsze-

re nagyon specifikus, igy nehezen lefordithatd. Ennek mentén
mertil fel a kisebb nemzeti filmkultirdk popularis alkotdsainak
sajdtosan ,hazai”, lokdlis produktumként valo értelmezése —
mikozben vilagos, hogy a globalis divatok, trendek és mifajok
hatisa éppannyira jelen van ezekben a filmekben. A kultirake-
zi, transznaciondlis filmes remake-€k napjainkban erdsddé hul-
lama nem véletlentil veti fel igen élesen a kulturdlis adapticio
legvaltozatosabb elméleti, jogi, gyartas és intézményi kérdéseit.?

A formatumok vandorldsa és adaptdlisa a nemzetkozi
televizids piacon is kulcskérdés, mi tdbb, régdta bevett gya-
korlat.* Elsdsorban azonban nem a fikciés tertileten, hanem a
kilonbozod szérakoztatd mtisorformatumok tertiletén van erds
hagyomanya® — ahogy azt a hazai kereskedelmi televiziozas im-
mar b6 husz éves trténetébdl is ismerjiik. Az elmult egy-két

* A szoveg egy késziilo, hosszabb tanulmany elso, roviditett véltozata. A munkdm soran nagyon hasznosak és tanulsdgosak voltak az
Imre Anikoval és Krigler Gaborral (HBO) folytatott beszélgetések, illetve az ELTE BTK Filmtudomény Tanszékén 2017 dszén tartott
Kortirs eurdpai tévésorozatok cimii kurzus hallgatdival kozosen végzett elemzések. A kurzus hallgatdinak dolgozatai koziil tobb a
Filmkultira online folydiratban is megjelent: https://filmkultura.hu/?q=cikkek/gondolatok-kortars-europai-bunugyi-tevesorozatok
A tanulmany az NKFI dltal timogatott, ,A magyar film tirsadalomtorténete” cima, 116708 szamu OTKA kutatds, illetve ,A mds-
sdg terei. Kulturilis tér-képek, érintkezési zondk a kortars magyar és roman filmben és irodalomban” cimi, 112700 szdmu OTKA
kutatas keretében készlt.

1 Wutz, Josef: Dissemination of European cinema in the European Union and the international market. Notre Europe-Jacques Del-
ors Institute, 2014. http://www.notre-europe.eu/media/disseminationeuropeanfilm-wutzperez-ne-jdi-ifaunifr-novl 4.pdf’ pdf=ok
Alaveras, Georgios — Gomez-Herrera, Estrella — Martens, Berin: Cross-border circulation of films and cultural diversity in the EU.
Journal of Cultural Economics (2018) pp. 1—32. Follows, Stephen: 48 trends reshaping the film industry: Part 3 — Distribution and
exhibition. (January 15, 2018) https://stephenfollows.com/trends-reshaping-film-industry-distribution-exhibition,/

2 Kim, Heeyon — Jensen, Michael: Audience Heterogeneity and the Effectiveness of Market Signals: How to Overcome Liabilities
of Foreignness in Film Exports? Academy of Management Journal (2014) no. 57. pp. 1360—1384.

3 Smith, Ian Robert — Verevis, Constantine (eds.): Transnational Film Remakes. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2017.

4 Chalaby, Jean K.: At the Origin of a Global Industry: The TV Format Trade as an Anglo-American Invention. Media Culture
and Society (2012) no. 1. pp. 36—52. Bourdon, Jérome: From discrete adaptations to hard copies. The rise of formats on European
television. In: Oren, Tasha — Shahaf, Sharon (eds.): Global Television Formats: Understanding Television Across Borders. New York
— London: Routledge, 2012. pp. 111-127. Moran, Albert: Global Television Formats: Genesis and Growth. Critical Studies in
Television (2013) no. 2. pp. 1-19.

5 Moran, Albert: Copycat TV. Globalisation, Program Formats and Cultural Identity. Luton: University of Luton Press, 1998. Chalaby,
Jean K.: The Format age. Television’s entertainment revolution. Cambridge: Polity Press, 2015. Ellis, John — Esser, Andrea — Lozano,

Juan Francisco Gutiérrez: TV Formats and Format Research: Theory, methodology, history and new developments. VIEW Journal
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évtizedben viszont a fikcios tertileten, és foképp a tévésoroza-
tok piacdn is felfutottak az utazé formatumok, avagy transzna-
cionalis remake-ek ¢s adapticiok.® Ez a trend nagyjébol egyidod-
ben indult el a tévés sorozatgyartas 0j aranykordval, a ,min®-
ségi televiziozas” 2000es évek elejétdl szamitott Gj hullamdval.”

Ebben a szévegben a 2010-es években az HBO dltal
gyartott keleteurdpai btntgyi sorozatokat fogom elemezni
egyfelol abbol a szempontbol, hogy gydrtisi-produkcios jel-
lemzoik miként értelmezhetdk a transznacionalis filmkultira
keretei kozott, masfelol azt kivinom megmutatni, hogy mi-
lyen régios és helyi sajatossdgaik vannak. Allitisom szerint
ugyanis ezek a sorozatok eredeti modon, és éppen a transz-
nacionalis gyartisi ¢s formdtum-rendszer érdemi adaptilasa,
illetve egy globdlis / transznaciondlis miifaji minta és utazod
formatum helyi valtozatainak létrehozdsa révén tudnak erds
viziot megfogalmazni a rendszervaltds utini KeletEuroparol.

,EZ nem TV, ez HBO”

Az amerikai min6ségi televizios kultara, illetve a sorozat-
gydrtds torténetében az HBO-nak kitlintetett helye van.
Az 1970-es években a tdrsasag uttord szereploje volt a fris-
sen alakul kabeltelevizios piacnak, és azéta is az amerikai
televizios piac egyik meghatirozé intézménye. Az 1990-es
évek végén, a 2000-es évek elején az HBO néhdny soroza-
ta, igy a Maffiézok (The Sopranos) vagy a Szex és New York
(Sex and the City) paradigma teremtd volt, és az Gj tévés
aranykor alapité sorozatai kozott tartjak dket szdmon.®
Az HBO azonban az elmult évtizedben mas tertileteken,
az Egyesiilt Allamokon kiviil is aktiv szerepld lett. A fordulat

L

Mammon, norvég tévésorozat (2014)

az 1980-as évek végén, az 1990-es évek elején kezdodott, és a
globalizicié (nemzetkozi szabadkereskedelmi egyezmények),
illetve a keleteuropai, 4zsiai és latinamerikai térségben
ekkoriban egyarant megindulo politikai rendszerviltasok
demokratizalodasi hullama jatszott benne kulcsszerepet.
Ebben a kontextusban kiilondsen érdekes, hogy az 1990-
es évek elején, a keleteuropai rendszervaltisok utin — szé-
lesebb eurdpai (média)spektrumot tekintve pedig a hatdrok
nélkili televizidzas 1989-es irdnyelve kovetkeztében felsza-
badulo és globalizalodo piacon” — az HBO nem valamelyik
nyugateurdpai orszagban, hanem a frissen demokratizalddo
egykori szovjet blokkban, mégpedig Magyarorszagon épitet-
te ki a kozpontjat.'®© A magyarorszégi hidfodllasbol indult
azutdn a terjeszkedés a régioban Csehorszdgtdl (1994), Len-
gyelorszagon (1996) és Bulgaridn (2004) keresztiil Horvétor-
szagig (2000), Szerbidig (2009) és Macedoniaig (2010). Az
1990-es ¢s 2000-es években az HBO a régidban tobb mint
egy tucat, egykori szocialista orszagban kezdte el tevékenysé-
gét.!! A tarsasag a keleteuropai terjeszkedéssel egyidoben a

of European Television History and Culture (2016) no. 9. http://viewjournal.eu/tv-formats-and-formatresearch-theory-methodology-his-

tory-and-new-developments/editorial /

6 Perkins, Claire — Verevis, Constantine: Transnational television remakes. Continuum (2015) no. 5. pp. 677—683.
7 McCabe, Janet — Akass, Kim (eds.): Quality TV: Contemporary American Television and Beyond. London: 1.B. Tauris, 2007.

8 McCabe, Janet — Akass, Kim: It's not TV, it's HBO’s original programming: Producing quality TV. In: Leverette, Marc — Ott,
Brian L. — Buckley, Clara Louise (eds.): It’s Not TV: Watching HBO in the PostTelevision Era. New York — London: Routledge,
2008. pp. 83-93.

9 Az llami monopoliumok felszdmoldsdrol és az egységes eurdpai televizios piac megteremtését célzo iranyelvekrol részletesebben
lasd: Katsirea, Irina: The Television Without Frontiers Directive. In: Donders, Karen — Pauwels, Caroline — Loisen, Jan (eds.): The
Palgrave Handbook of European Media Policy. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2014. pp. 297-311.

10 Az HBO magyarorszdgi megalapitisarol részletesen beszél életrajzi konyvében Kovacs Nimrod. Laszlo Agnes — Kovacs Nimrod:
J6 pincér voltam... Budapest: Kossuth Kiado, 2016. pp. 83—89.

11 A teljes listdt és az HBO Europe térképét lasd: http://www.hbo-europe.com/
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latin-amerikai és az 4zsiai piacokon is megjelent, a 2010-es
évek pedig a terjeszkedés, valamint az HBO-s tartalomfej-
lesztés és -gyartas 0j hulldmat hoztik.'”? Az elmult években
lezajlott észak-eurdpai vagy a déleurdpai terjeszkedés iddben
azonban csak kovette a keleteurdpai helyfoglaldst — és alap-
vetden a digitalis platformok, az online forradalom ,,postnet-
work” tévéként avagy Netflixkorszakként jellemzett attoréseé-
nek az idejére esett, annak kontextusdban értelmezhet®."

A kovetkezokben azt a folyamatot kovetem végig,
amelynek soran az HBO Magyarorszdagon és Kelet-Euro-
paban az eléfizetds mozicsatornaként vald mikodés mellett
belekezdett a sajdt tartalomgydrtasba is — tévésorozatok és
dokumentumfilmek készitésébe. A leiras ugyan linedris, és
a 2010-es évek végének perspektivdjabol visszavetitve akar
folyamatosnak és céliranyosnak is tinhet, 4m nyilvanva-
loan sok Osszetevds, véletlenek, probalkozasok, sikerek és
kudarcok sorozata ltal formalt dtalakulasrol van szo. Ezt
a folyamatot tehdt egyetlen kiemelt téma, mégpedig a sa-
jat tartalomgyartds produkcios szisztémdjanak kialakuldsa
szempontjabol fogom 6sszefoglalni. Ebben a témaban rej-
lik ugyanis véleményem szerint a torténet egyik legizgalma-
sabb ujdonsiaga. Az, hogy egy vezetd globdlis médiatirsasig
milyen modon adaptilédik maga is a helyi és globalis kor-
nyezethez, mikdzben a rendszerviltds utini KeletEurépa
atalakuld, jraformalodo televizids és médiarendszerében,
kreativ ipardgaban bevezet egy, az ottani viszonyok kozott
kifejezetten j tartalomfejlesztési, produkcios szisztémidt.
Televizids sorozatok a rendszervaltds elott és utan is szép
szammal késziiltek Magyarorszagon és a régioban. Az otlet
ol az elkészitésig, a megirdstdl a bemutatasig terjedd Ut és
munkafolyamat azonban nyilvanvaloan és értelemszertien
teljesen mads volt, mint ami a 2010-es évek régios HBO

gyartisara jellemzo.'*

Az HBO tehit a térségben (¢és egyiltalian, Eurdpdban)
hosszt idon keresztiil nem gydrtoként, hanem tematikus,
fizetbs mozicsatornaként volt jelen, bar mar ekkor is prémi-
um szolgaltatdsokkal (friss amerikai mozifilmek, nem sokkal
a premier utan; el6fizetéses rendszerben) igyekezett megki-
lonboztetni magat a piac mas szereploitdl. Az ,Ez nem TV,
ez HBO” ennek a prémium tartalmat szolgaltatd miisorcsa-
torndnak volt (¢s maradt) az ismert jelmondata.

Sajit, helyi tartalom készitésével az HBO a régioban elo-
szor a 2000-es évek kozepén kisérletezett. Az elsd magyar
gyartist HBO-produkcio, a ,,Darwin-dijas” értelmetlen ha-
lalesetekrdl meséld, morbid antoldgiasorozat, a 2007-es Szii-
letetett Lizer ugyan nem volt kiilonosebben sikeres (foképp a
kowvetkezod évtized produkcidival, azok nézoi és kritikai preszti-
zsével dsszehasonlitva), am gyartasi-produkcios szempontbol
fontos tanulsigokat jelentett, és nem utolsésorban a fiatal
magyar film és a popularis filmes kisérletek egyik elso, sajtos
cross-over példdja, olyan rendezokkel, mint Palfi Gyorgy, Er-
deélyi Déniel, Szirmai Mérton és Toth Barnabds, illetve egy
olyan iréi csapatattal (Lovas Balazs, Krigler Gabor, Hegediis
Balint), amelynek a tagjai a 2010-es években az HBO, illetve
a Magyar Nemzeti Filmalap produkcids-roi kulesfigurdi
lettek. A Sziiletett Lizer esetében az alkotok (forgatokdnyv-
irok, rendezok) elég nagy szabadsagot kaptak, azaz az HBO
kreativ kontrollja nem volt kiilondsebben erds. Tovédbba,
mivel antoldgiasorozatrdl (tematikusan kapcsolodo, onalld
epizddok lancolatdrol) volt sz6, az iréi hattér, a forgatdkonyv-
fejlesztés nem jelentett olyan kihivast, mint egy tobb epizd-
don, vagy akdr évadokon dtivel® televizids sorozat esetében.

A Sziiletett lizer tehat egyfajta innovécios kisérletként,
szarnyprobalasként, trial-and-error gyakorlatként, egy tanu-
lasi és fejlesztési, fejlodési folyamat elsd allomdsaként értel-
mezhetd. Az HBO a 2000-es évek végén azonban nemcsak

12 Imre Aniké: HBO’s e-EUtopia. Kézirat, megjelenés elott a Media Industries Journalban. Koszoném Imre Anikonak, hogy a

kéziratot a rendelkezésemre bocsatotta.

13 Steemers, Jeanette: Selling Television: Addressing Transformations in the International Distribution of Television Content. Me-

dia Industries Journal (2014) no. 1. pp. 44—49. Tyron, Chuck: TV Got Better: Netflix's Original Programming Strategies and Binge
Viewing. Media Industries Journal (2015) no. 2. pp. 104—116. Schatz, Thomas: HBO and Netflix — Getting Back to the Future.
https://www.flowjournal.org/2014,/01 /hbo-and-netflix-%E2%80%93-getting-back-to-the-future/? print=print

14 Fontos hozzitenni azt is, hogy az HBO példdjit esettanulmanyként, mégpedig a transznacionilis film- és televizios kultura pro-

dukcios-textudlis elemzésének esettanulmanyaként kivanom elemezni, és nem szandékom egyetlen, kiemelt ¢és foképp kizarolagos

vagy idedlis példanak allitani mds gyakorlatokkal. Az utazé formatumok és az adaptaciok nyilvanvaléan felvetnek politikai, hatalmi

dimenziokat is — és a rendszervéltas utini KeletEurdpdban, a ki- ¢s dtalakuld tirsadalmi ¢s médiarendszer esetében mindez (egy

vezetd globalis-amerikai médiavéllalat terjeszkedése és tevékenysége) kiilonosképpen felvetheti ezeket a dimenziokat és kérdéseket is.
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a fikcios tertileten kezdett sajdt produkciok elkészitésébe,
hanem a dokumentumfilmes teriileten is. Itt mar érzékel-
hetven mas, dtgondolt koncepcid alapjan, parhuzamosan
tobb orszdgban (hazdnk mellett példdul Csehorszagban)
kezdtek el szisztematikusan projekteket fejleszteni és azok-
bol nemzetkozi értékesitésre is esélyes dokumentumfilme-
ket gydrtani. Ennek az épitkezésnek talan legismertebb
hazai darabjai a Szerelempatak (Sos Agnes) és az Overdose
(Ferenczi Gébor). Az HBO dokumentumfilmes tartalom-
gyartdi munkdjanak értékét csak emelte, hogy Magyaror-
szidgon mindez egybeesett a filmfinanszirozdsi szisztéma
dtszervezésével, hiszen mindez a Magyar Mozgokép Koz
alapitvany bezdrdsa utdni és a Magyar Nemzeti Filmalap
¢és a Magyar Média Mecenatura altal fémjelzett 0j rendszer
felallitdsa és betizemelése kozotti interregnumban tortént.!

Nem sokkal a dokumentumfilmes projektek elinditdsa
utan az HBO ujra belevdgott a régids helyi tévés sorozatgyar-
tisba is. Elso lépésként 2009 utin négy régios orszagban
(Magyarorszdg, Romania, Csehorszag, Lengyelorszdg) feldlli-
tottik a helyi produkcios részlegeiket (OP, Original Producti-
on). A koncepci6 (talan a korabbi kisérletbol is okulva) nem
a helyi tehetségek felkutatdsara és a nekik adott szabad kéz
modszerére épitett, hanem a mdsutt mdr bizonyitott, sikeres
formatumok adaptdlasara. Az éppen ekkoriban nemzetks-
zi sikerszéridt jelentd izraeli sorozatok pedig kivald anyagot
nyujtottak. Elsdsorban a Be'Tipul, amelynek ekkorra mar
elkésziilt és sikeres volt az amerikai valtozata, A terapeuta
(In Treatment).'® Ezért is tiint logikusnak, hogy az HBO eb-
ben az idében tobb izraeli produkciot, koztiik a Be'Tipult
is, megvett keleteurdpai adapticiok gyartisdra. A praktikum
és a gyartdsi racionalitas szerint az adapticiot révidebb ido
alatt lehet fejleszteni, mint az eredeti forgatokonyveket. A
Be'Tipul esetében az alapdtlet nagyon erds és kompakt (a
sorozat kredtora a magyar szirmazasu Hagai Levi volt). A
dontden egyetlen helyszinen, a terapeuta lakdsdban/rende-
l6jében futd sorozat gydrtisi szempontbdl az atlagnal kony-
nyebb, mésfeldl tokéletesen tudott illeszkedni a prémium
mindséget képvisel6 vonalba, amennyiben a kézéposztilyt
megcélozva, kozéposztalyi hosok és élethelyzetek, problémak
4llnak a kozéppontjaban. A Be'Tipul alapjan mind a négy,
ondllo HBO-s gyartasi részleggel rendelkezd keleteurdpai

Aranyélet

orszdgban, Romanidban, Csehorszagban, Lengyelorszdgban
és Magyarorszagon is elkésziilt a helyi adapticio — nalunk a
Micsai Pal foszereplésével leforgott és hdrom sikeres évadot
megélt Terdpia.

A Be'Tipul mellett az HBO egy masik izraeli sorozatot
is megvasdrolt, a konnyedebb hangvételti, a romantikus
vigjaték és a dramedy tonusai kozott mozgd Matay Nitnas-
heket (When Shall We Kiss), melynek alapjan szintén tdbb
helyi valtozat is késziilt (a magyar Tdrsas jdték, a roman
Ramai cu mine és a cseh A% po usi, ez utdbbi a vezetd helyi
midculesikereket jegyzd Jan Hiebejk rendezésében).

A viltast tehat az adapticiokra valo dttérés, a helyi
remake-ek elkészités jelentette. A mdsutt sikeres forma-
tumokat az HBO az egész régidra megvasarolta, a helyi
valtozatok 6sszehasonlitisa, a szinészvalasztisok és a torté-
nethangsulyok kilonbségei (elég csak arra gondolni, hogy
melyik orszagban melyik vezetd szinészt valasztottdk ki a
terapeuta szerepére, és az adott szinész dltal hozott és megte-
remtett imazs értelemszer(ien mennyire mds kulturilis teret
képez); egyszdval a keleteurdpai régio egységben, dm mégis
lokdlis, kulturilis sajatossdgok ©nallo egységeiként vald
kezelése dnmagdban is mutatja az interkulturdlis adaptacio
sokirdnyt dinamikajat. Ahogy az is az adott piacokhoz
kisérletként

értelmezhetd, hogy a két izraeli sorozat koziil melyik volt

valo alkalmazkodds vagy alkalmazkodasi

az elso, amelyet az adott orszagban helyi valtozatban is

leforgattak — egyébként ebbdl a szempontbol a magyar piac

15 Stdhr Lorant: Erzelmek kidraddsa. Sos Agnes dokumentumfilmes palydja az intézményrendszer tikrében. Apertiira (2016 nyér)

http://uj.apertura.hu/2016/nyar/stohr-erzelmek-kiaradasa-sos-agnes-dokumentumfilmes-palyaja-az-intezmenyrendszer-tukreben,/

16 Perkins, Claire: Translating the television ‘treatment’ genre: Be'Tipul and In Treatment. Continuum (2015) no. 5. pp. 781—794.
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volt a kakukktojs, amennyiben csak nalunk elézte meg a
Tdrsas jdték a Terdpidt, azaz nyitott egy konnyedebb, roman-
tikusabb sorozat, majd kovetkezett a midcult pszichologiai
kamaradrdma.'”?

Mikézben a régioban javdban késziltek a két izraeli so-
rozat helyi adapticio, az HBO térségi épitkezése egy kovet
kezo fizisba is lépett. A nem licenszen, hanem sajat otleten
és fejlesztésen alapuld helyi sorozatok elsd példdjat a cseh
Olthatatlan (Horict ke, 2013) jelentette. Az 1968-as pragai
tavasz eltiprasa, az orszag megszdlldsa ellen tiltakozo, és magat
a pragai Vencel téren felgytijto Jan Palach torténetét bemutatd
tdrgyaldtermi drama és thriller torolmetszett transznaciondlis
produkcio.’® A téma a cseh(szlovdk) torténelem traumati-
kus eseménye, amely azonban nemzetkdzileg is ismert, jol
beazonosithatd. Az égd faklyaként a szocialista imperialista
beavatkozas ellen tiltakozé pragai didk mint univerzilis jel-
kép éppugy nagyon sok kdzegben és kontextusban olvashato,
ahogy az dngyilkos fiu sziileinek és a csaladot képviseld tigy-
védndnek a hatalommal vivott csatdit kisérd torténet is. Az
Olthatatlan rendezdjeként az HBO szintén nagyon atgon-
doltan valasztotta ki Agnieszka Hollandot, akinek a személye
megint csak emblematikus. A pragai filmmiivészeti foiskoldn,
a FAMU-n végzett, Holland, az 1970-es, 1980-as évek lengyel
ellenzéki filmese, Wajda és Zanussi egykori asszisztense, aki
nem sokkal a szitkségdllapot bevezetése eldtt emigralt és elobb
Eurépdban készitett koprodukcios filmeket, majd Hollywood-
ban is rendezett, a nemzetkozi és a keleteurdpai filmkultara
magas presztizsti alkotdja. Mindezen til az amerikai televizids
szintérnek is ismerdje, aki az 0j ezredfordulds tévés aranykor
tobb ikonikus sorozatinak epizodjait is jegyezte (Kemény zsa-

Pusztasdg

1uk / The Wire; Gyilkossdg / Killing — a ddn Egy gyilkos tigy /
Forbrydelsen amerikai remake-e).!” Agnieszka Holland szemé-
lye tehat megkilonboztet embléma. Egy lengyel-europai ren-
dezénod, markdns nemzetkdzi és amerikai filmes és tévés kre-
ditekkel. Maga a minisorozat, az Olthatatlan pedig egy fiatal
és ambicidzus hazai, cseh forgatokonyvirdi csapat altal irt és
fejlesztett projekt — és mindezek mogott ott allt a vezetd nem-
zetkozi médiavallalat, az HBO gyartasi és szervezési rendszere.
Az Olthatatlan helyi és nemzetkozi sikere utin ugyanez a csa-
pat irta meg a Pusztasdg (Pustina) cimii cseh thrillert®, illetve
futott fel mds régids orszagokban is (elsoként Lengyelorszdg-
ban) a hazai fejlesztéstt HBO-s produkciok sorozata.

Az HBO keleteurdpai sorozatai tehdt a mindségi tele-
vizio amerikai és nemzetkozi sztenderdjeit probaltak és pro-
baljak meghonositani a régioban. Az els6 kords adapticiok
utin sajdt fejlesztésekre koncentralnak, kiemelten figyelve a

17 A Tarsas jdték vezetd alkotoi (Herendi Gabor és Fonyd Gergely rendezok, Divinyi Réka forgatékonyviro) nemesak a 2000-es évek
magyar sikervigjatékainak kulcsfigurai, de Herendi és Fonyo a hazai televizids sorozatgydrtasban (bar mds mufajban, a sitcomok te-
rén) is kiprobdltdk mar magukat kordbban. A Tarsas jatékkal valo kezdés ennyiben tehdt akar biztonsagosnak is tinhetett (a magyar
tévés sorozatkultura sokkal kiforratlanabb volt akkoriban, mint a lengyel vagy a cseh, a romantikus vigjitékok viszont legaldbb a
mozisfilmes alapozast megadhattak).
http://www.sorozatjunkie.hu/2016,/11,/06/beszelgetes-krigler-gaborral-az-aranyeletshowrunnerjevel /

18 Az Olthatatlan forgatokonyvét az irdk elsd korben a cseh kozszolglati tévének kinaltik fel, ok azonban nem villalkoztak a gyar-
tasra. [gy kertlt a projekt a cseh HBO-hoz. Szczepanik, Petr: Transnational Crews and Postsocialist Precarity. Globalizing Screen
Media Labor in Prague. In: Curtin, Michael — Sanson, Kevin (eds.): Precarious Creativity: Global Media, Local Labor. Oakland, CA:
University of California Press, 2015. pp. 88—103.

19 Holland, a ldnyaval, Katarzyna (Kasia) Adamikkal kozosen készitette el 2007-ben az Ekipa cimi lengyel politikai thriller televizios
sorozatot. Kasia Adamik par évvel késobb az egyik rendezdje az HBO sajdt fejlesztésti lengyel sorozatanak A falkdnak (Wataha).

20 Vass Alexandra Irina: A tarsadalmi problémdk pusztasdga. Filmkultira (2018) https://filmkultura.hu/?q=cikkek/gondola-

tok-a-tarsadalmi-problemak-pusztasaga
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forgatokonyv- és a filmtervfejlesztés folyamatdra és annak ki-
dolgozottsagara. Hazai irokkal dolgoznak, de jellemzoen na-
gyon sok koros egyeztetés zajlik az HBO nemzetkozi fonoksé-
gével. 2! A kilonbozd munkakultarak és nyelvek taldlkozdsa,
egyeztetése és egylittmikodése egyszerre alapja és kihivasa
ezeknek a produkcioknak — ahogy a nemzetkozi koprodukei-
oknak és szervizmunkaknak is. Nem véletlen, hogy az HBO,
amely mindegyik sorozatit kiilsd gyartasban késziti el, az elso
magyar sorozat-remake-jének a gydrtasira a Pioneer Producti-
onst kérte fel, azt a céget, amelynek nagy tapasztalata volt mar
komoly koltségvetésti angolszasz (gyakran hollywoodi) filmek
és sorozatok magyarorszagi szervizmunkajiban. A film-
terv és forgatokonyviejlesztés terén az egyik legfontosabb té-
nyezd az irdszoba (writers room) gyakorlatinak a bevezetése
volt a régioban, hiszen KeletEurdpaban ez a modszer korab-
ban szinte teljesen ismeretlen volt.??

A televizids film- és sorozatkészités a magyar és kelet-eu-
ropai film- és mozgdképes kultiraban a szocializmus ide-
jén, de még a rendszerviltds utdn is jo darabig a jatékfilm-
készitésnél alacsonyabb presztizst jelentett. Mindazon-
dltal a szerzoi szemlélet, illetve az, hogy egyes sorozatok
az alkoto-otletember-ird személyével kapcsolodtak ©ssze
(mint mondjuk a Szomszédok Horvath Adammal), itt sem
volt ismeretlen. A kollektiv szerzdiség, illetve a megosz-
tott kontroll kérdései és produkcids gyakorlata azonban
a keleteuropai filmes és televizids szintéren érdemben (és

a nyugati vagy amerikai szisztémaval akdr csak vazlatosan

Osszevethetd modon) csak a kereskedelmi tévék megjelené-
sével, az 1990-es évek végétsl, de inkabb a 2000-es évek-
ben jelentek meg.”> Az amerikai televizios piacon jellemz6
showrunner (a sorozat tartalmi és részben vagy gyakran
produkcios kérdéseinek egyszemélyi fonoke) szerepkore
nem mindig vagy nem teljesen feleltethetd meg az eurdpai
televizids gydrtdsi szisztémak le- és beosztisainak. Az HBO
keleteuropai produkcidi alapvetden azért az angolszdsz
modellt kovetik, amennyiben mindig megvan a kreativ ve-
zetd vagy fonok (aki tehdt nem azonos a producerrel — és
nem a rendezd a produkcio egyszemélyi kreativ gazdaja).
Mindazonaltal a rendezd(k) személye, ahogy arrol korab-
ban mdr volt sz, kordntsem lényegtelen. Sot. Az HBO
térségi gyakorlatira is kifejezetten jellemzd, hogy neves
alkotokat biznak meg a sorozatok rendezésével. A prémi-
um tartalom promocidjaban, illetve a keleteurdpai régio
hagyomanyosan eroteljes mivészfilmes hagyomdnyainak
atalakuldsa, tovabbélése szempontjdbol killondsen fontos,
hogy szinte mindegyik orszagban vezetd miivészfilmes
rendezok jegyzik a sorozatokat — de legalabb ennyire 1¢-
nyeges az is, hogy mellettiik fiatal, dinamikus, a populdris
filmkultara felé nyitott alkotok is jelen vannak (igy példdul
Enyedi Ildik¢é mellett A nyomozéval debiitilo Gigor Attila
a Terdpidban, majd Nagypal Orsi a masodik évadban; de
hasonloképp jellemezheto a pélydjat miivészfilmes sikerek-
kel kezdd Alice Nellis és a rekldmfilmrendezd Ivan Zacha-

ria$ parosa a cseh Pusztasdg esetében).”

21 ,Hogy kell elképzelniink ax HBO Magyarorszdg miikodését? Mennyiben fiiggetlen az anyacégtsl?

Az amerikai HBO, a Time Warner az anyacégiink. Fiiggetlenek vagyunk abban a tekintetben, hogy van egy meghatdrozott gydrtdsi keretiink
regiondlisan — hogy ezt mire forditjuk, abban szabad kezet kapunk. Természetesen mindenbsl kapnak példdnyt és ériilnek a sikereinknek,
de nem szolnak bele a napi mitkédésiinkbe. Ok a végeredményre kivancsiak, a helyi sikerekre, illetve a kritikai sikereket nagyon értékelik:
ha egyegy dokumentumfilmiink jol szerepel valamelyik fesztivdlon. Természetesen riportoldsi kotelezettségeink vannak és egy évben egyszer
meg szoktak minket ldtogatni.” Vodal Vera: Legyen valami magyar iz. Interju Schulteisz Katalinnal, az HBO executive producerével.
Filmtett (2012) http://www.filmtett.ro/cikk/3019/interju-schulteisz-katalinnal-az-hbo-executive-producerevel

22 Az iroszoba gyakorlatirol és az HBO forgatokonyvfejlesztési munkairol: http://www.sorozatjunkie.hu/2016,/11,/06/beszelge-
tes-krigler-gaborral-az-aranyeletshowrunnerjevel/ illetve Klacsan Csaba: Itt a konyv van mindenekelott. Aranyélet 2. évad. Krig-
ler Gébor kreativ producer ¢s Tasnadi Istvan forgatokonyviro. Filmkultira (2016) https://www.filmkultura.hu/?q=cikkek/arcok/
HBO-Tasnadi-Krigler

23 Arrdl a folyamatrol, ahogy a cseh kozszolgalati tévé attért (bevezette) az irdi szoba gyakorlatat (és adaptalodott a kereskedelmi tévés
szintéren bevett sorozatfejlesztési- és produkcios gyakorlathoz) lasd: Pjaj—ikova, Eva — Szczepanik, Petr: Group Writing for Post-So-
cialist Television. In: Banks, Miranda — Conor, Bridget — Mayer, Vicki (eds.): Production Studies, The Sequel! Cultural Studies of
Global Media Industries. New York — London: Routledge, 2016. pp. 105—-119.

24 Ez a sor folytathato az HBO romdn sorozatainak alkotdival, hiszen azokat tobbek kozott a fesztivilkedvenc Marian Crisan, illetve

Bogdan Mirici jegyzi; de példaul a frissen induld 2018-as horvat HBO-sorozatot Danis Tanovié rendezi.
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Eredendd bindk

Ugyan az HBO els6 keleteurdpai sorozatai mas muifajiak
voltak (dramedy, romantikus vigjdtek, pszicholdgiai kama-
radrama), az elmult években a btnutgyi mufajok kertiltek
az elotérbe. A magyar Aranyélet blintgyi szdlakkal atszote
csaladtorténete, a cseh Mammon (Mamon, 2015-) és a len-
gyel Paktum (Pakt, 2015-) politikai thrillerje, a roman Az dr-
nyak (Umbre, 2014—) gengszter-noir varidcioja, a cseh Puszta-
sdg (Pustina, 2016—) és a roman A néma vilgy (Valea Mutd,
2016-) krimije, illetve a lengyel A falka (Wataha, 2014—)
akciothrillerje a btntigyi mifajok és almiifajok skalajdt majd-
nem teljesen lefedi, szinte csak a hagyomanyos detektivtorte-
net hidnyzik koziilitk. A nyomozok és a nyomozastorténetek
persze nem vesztek el, az emlitett sorozatok majd mindegyiké-
ben megvan ez a szal, épp csak a noir és a thriller motivumai-
val megcsavarva. Az irodalomban, filmben, tévésorozatokban
bo tiz éve nemzetkdzi diadalmenetét élvezd északi biintgyi
torténetek, a Nordic Noir komor tirsadalmi krimijeinek
hatdsa ¢és hangulata természetesen a keleteuropai btntigyi
véltozatokat sem hagyta érintetlentil.?

Nemcsak a btn univerzilis, hanem a btntigyek elmesé-
lésére, értelmezésére, feldolgozdsara szolgald narrativ mintik

és mUfaji ontdformak is. A bntigyi torténetek mindentitt ott

Az Arnyak

vannak és konnyen utra kelnek (kénnyen adaptdlhatd utazo
formatumok).?® A helyi szalak, a lokdlis torténetmesélési mo-
dok, hangsulyok, hangulatok, karaktertipusok és nem utolsé-
sorban helyszinek azonban ettdl még legalabb ennyire megha-
tdrozok. A blintgyi torténetek meghatirozé szerepet jatszanak
a tirsadalmi onismeret és képzelderd munkdjaban, a tarsa-
dalmi rend hatdrainak és mechanizmusainak bemutatasaban
¢s formdlasdban. Az HBO keleteurdpai blintigyi sorozatai
a tarsadalmi hatderd és a popularitds, az univerzalis narrativ
toposzok, a globidlis divatok, a transznaciondlis adapticiok és a
lokdlis kulturilis, tarsadalmi sajdtossigok rettentden izgalmas
és dinamikus halozatiban élik a maguk életét. Az HBO régios
(btintigyi) sorozatai azonban nemcsak a gydrtdsi, produkcios
kontextus transznacionalis dinamikdja miatt érdekesek. A

25 Az izraeli sorozatok ezredfordulo elétti felfutasa utin, a 2010-es évek legelején a nemzetkozi porondon legkapdsabb északi soroza-
tok esetében a siker titkdt nagyon sokan (tobbek kozott) a tudatos épitkezésben, az amerikai mintik okos honositasaban és a sokszalu
fejlesztésben latjak. Az adott esetben a kozszolgalati tévek dltal gydrtott dan, svéd vagy norvég sorozatok nemcsak alapotletben, kreativ
tartalomban, hanem gydrtasi, produkcios kivitelben is versenyképesek lettek. A dan televizios fejlesztésrol Redvall, Eva Novrup:
Writing and Producing Television Drama in Denmark. From The Kingdom to The Killing. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2013.
Hansen, Kim Toft — Waade, Marit Anne: Locating Nordic Noir: From Beck to The Bridge. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2017.
Bondebjerg, Ib — Redvall, Eva Novrup — Higson, Andrew (eds): European Cinema and Television. Cultural Policy and Everyday
Life. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2015.

26 ,Még formdtumkeént keriilt hozzdnk, eredetileg egy finn sorozat wvolt, amit adaptdcicként kezdtiik el fejleszteni. Tematikdjdt, témafelve-
tését tekintve szerintem ag egyik legjobb pilot, ami nem angol nyeluteriiletrsl szdrmazik. Azonnal megéreztem benne, hogy olyan kérdéseket
boncolgat, amik itthon is nagyon érvényesek, és még érvényesebbé tehetsk. Az irécsapattal el is kezdtiik fejleszteni, és ahogy dolgoztunk rajta,
egyre tobb minden billegett benne, érextiik, hogy ez, vagy az mégsem igy miikodik Magyarorszdgon. Alakitgattuk, formdlgattuk, és amikor a
vezetdségnek megmutattuk, azonnal rdmutattak a dramaturgiai bizonytalansdgokra.

Dénteniink kellett, hogy vagy hagyjuk az egészet, vagy elfelejtjiik az eredetit és ijra épitjiik az elejétsl. Személyesen engem nagyon érdekelt a
téma, ez a sztori és mindaz, ami a magyar tdrsadalomrél elmondhaté dltala, igy hdt vettiink egy nagy levegét, fogtuk az alap kiinduléponto-
kat, a csalddot, akikrél szdl, és elkezdtiik vijra gondolni, hogy mitdl lesz ez teljesen magyar. Szétszdlazva, majd Gjravarrva épitettiink valamit,
ami teljesen unikdlis. Az els6 részben még van hasonlésdg a finn sorozathoz, a mdsodiktél mdr szinte semmi sincs.” Gytirke Kata: Krigler
Gébor: «Nagyon szorosan egyiitt dolgozunk az irokkal» Interju az HBO Magyarorszag sajit fejlesztésti sorozatairdl. magyar.film.hu
(2015) https://magyar.film.hu/filmhu/magazin/krigler-gabor-nagyon-szorosan-egyutt-dolgozunk-az-irokkal-hbo-magyarorsag-aranye-

let-sajatfejlesztesu-sorozatok
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lokalitas, kozelebbrol, a keleteurdpai tirsadalmi kornyezet és a
rendszervaltisok posztszocialista tapasztalata ugyanis feltinden
erdteljesen és sajat{os) verziokban jelenik meg benntik.
Allitssom szerint (melyet majd egy kovetkezd tanulményban
kivanok kifejteni) az HBO sorozatai a rendszerviltis utini
tirsadalmi dtalakulas megértésének, Ujraértésének izgalmas
példai, amennyiben egy uj rend és egy Uj vildg, a posztszocia-
lista (vad)kapitalizmus alapito mitoszait mesélik el és teremtik
meg (Aranyélet, Mammon, Paktum), illetve a tirsadalmi rend
hatarainak bizonytalansagdt, a tisztességes egyéni és csaladi
karriermintik megteremtésének nehézségeit mutatjgk meg
(Aranyélet, Pusztasdg, Az drnyak, A falka).

A tisztességes élet és a meggazdagodds két olyan tema-
tikus motivum, amely lényegében mindegyik, fent emli-
tett keleteurdpai blintgyi sorozatban kulcsszerepet jatszik.
Mondhatjuk, hogy nem véletlentil, hiszen a btintgyi
torténetek alapmotivumairdl van sz6, de éppen ez a lényeges:
specifikus
megjelenése egy alapvetd tarsadalmi dtalakulds iddszakdban.

az univerzdlis témdk, motivumok lokalisan

Mit tesz tisztességesnek lenni: nem hazudni, nem csalni, nem
lopni, nem korrumpalodni, nem sodrodni 4t a sotét oldalra
— és hogyan lehet egzisztencidt teremteni, vagyont szerezni tisz-
teséges Uton. Ezek a sorozatok (és persze a veliik parhuzamba
allithato keleteurdpai kortars filmes és irodalmi krimik és bt
niigyi torténetek A wviszkistdl a hasonld cseh, lengyel és roman
példakig’?) a maguk modjén a kapitalizmus alapito torténetét,
azaz a vagyonszerzés és a tirsadalmi felemelkedés, a selfmade
man torénetét mesélik el. Ebben a kontextusban lesz kilons-
sen fontos a kérdés, hogy lehete tiszteségesen vagyont szerez-
ni, vagy egyaltaldn megélni a rendszervaltis utini vagy épp a
mostani KeletEuropaban.?®

Az HBO kortirs keleteuropai btniigyi sorozatai tehat
nem csak produkcios sajatossigaik miatt, hanem miifaji, kul-
turdlis adapticios miikodéstik okan is markans példai a transz-
nacionalis keresztkapcsolatoknak. Az utazd formdtumok, a
varialodo és honositott munkakultirak globdlis dinamikdja
mellett viligosan megmutatjik azt is, hogyan talaljak meg az ek-
latinsan helyi, régios tarsadalmi problémak a helytiket és értel-
mezési keretiiket a hatirokon ativeld kulturdlis dramlatokban.

L

Paktum

Baldzs Varga
Adaptations
Transnationalism, social imagination and the HBO's
Eastern European Crime Series

Cross-border and cross-cultural exchanges of contemporary fransnational
television are usually analysed withint the framework of the inferaction
and dynamic of standardization and localization. Baldzs Varga's article
aims at discussing the production history and fextual-generic specificities of
HBO's Eastern European content production, focusing on the conseques-
ces of format frade in ferms of knowledge fransfer, production culiure (the
change/conversion of practices and know how), and texiual practices
(localised content].

In the early 2010 HBO Ceniral Europe expanded its production in
the region by adapting formats and opening local programming teams/
departments in their most important farget couniries [Czech Republic, Hun-
gary, Poland and Romanial. Their first experiments were remakes / local
adapiations of Israeli formats such as the dramedy VWhen Shall We Kiss
and the psychological drama In Treament. In parallel with format trade the
company dlso fried fo develop original, local content (Burning Bush, Wo-
faha, Wasteland). The arficle discuss the production history and practices
of HBO's regional production in the context of the local screen indusiries,
and argues that these crime series poriray postsocialist transformation as
the oldnew foundational myth of capitalism fhow to make money and stay
honest in the fransforming society).

27 Recent Eastern European Crime Films. Q and A Dialogue of the Members of the Contact Zones Research Group. http://
contactzones.elte.hu/wp-content/uploads/CZ_2018_1_ha_£-3-13.pdf

28 Csiger Adam: Bukarest arnyai. Filmvildg (2015) 12. pp. 51-53.

Pop, Doru: Deterritorialized cinema, dislocated spaces and disembodied characters in Bogdan Mirica’s Caini. Caietele Echinox 32

(2017) pp. 252-266.
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LASz10 STRAUSZ: HESITANT HISTORIES ON THE ROMANIAN
ScrEEN. BASINGSTOKE UK, PALGRAVE MACMILLAN, 2017.

A roman filmek elsoprod kétezres évekbeli sikere
nemcsak a kritika, hanem a tudomdnyos kutatas
figyelmét is a roman 0 hullam, vagy ahogy az érintett
filmesek inkabb szeretik nevezni, az Gj roman film
fel¢ forditotta. Bar Strausz Ldszlo konyve is ennek

a trendnek a része, kiillonlegessége abban rejlik,

hogy az eddig megjelent konyvekkel ellentétben

sokkal kiforrottabb elméleti appardtussal dolgozik. A
szerzd megkisérli egy olyan, a romdn film lefrdsara

és értelmezésére szant fogalom kidolgozasat, amely
képes athidalni a régebbi és az jabb filmek kozti
kilonbségeket, és egyetlen altaldnos jellemzd mentén,
egységes elméleti keretrendszerben teszi lehet6vé az
elmult 6tven év roman mozgoképeinek a vizsgalatdt. A
Hesitant Histories a szo valodi értelmében teoretikus ma,
vagyis nagyon sok filmelméleti munkaval ellentétben
nem pusztin kordbbi szévegek ujrarendezését tiizi ki
célul, hanem egy merész huzassal teljesen 0 elméleti
fogalmat vezet be, és a konyv minden értelmezését és
elemzését erre alapozza.

A konyv magvit egy komplex terminus, a hezitdlds
képezi, amelyet harom alkalmazasi tertilettel bird elmé-
leti eszkozként vélek érteni. Egyrészt Strausz a hezitdlast
egyedi filmek interpretdciojdra hasznalja, ahol egyszerre
alkalmas a szereplok motivdcioinak, valamint a filmek
dbrazoldsi stratégidinak és kifejezdeszkozeinek a magya-
razatira. Masodrészt a hezitalas a konyvben kiilonbozo
romdan mozgdképes médiaszovegek (screen media text)
reprezentacios stratégidjanak kozos leird fogalmaként
mikodik, ezaltal pedig a mozgoképek torténeti megkoze-
litésének eszkozévé valik. Igy a szerzo azt latszik allitani,
hogy létezik egyfajta nemzeti vagy regionalis allando,
amely a tobb évtizeden keresztiil, kiilonbozd politikai
rendszerekben muikodo, és killonbozd generdciok altal
megvalositott filmgyartisban folyamatosan jelen van,
megfigyelhetd. Végil Strausz szdamadra ez a fogalom lehe-
tové teszi, hogy a targyalt médiaproduktumokat romdniai
torténelmi és tirsadalmi realitasokkal kosse ssze, igy
valdsitva meg egy kultiratudomanyokhoz kozel allo dis-
kurzust.

A hezitilas kifejezés alapvetden a kelet-europai és
kilondsen a romdn szubjektum pszichés és intellektudlis

attittidjét irja le a zavarba ejtod, tobbértelm torténelmi
és tarsadalmi valdsaggal szemben, amely ellenall
minden leegyszertsitd és végleges magyardzatnak.
Egy olyan realitdsrol van sz6, amelyet bizonytalansag,
a transzparencia hidnya, homdlyos és valtozo
jelentéstartomdny jellemez. E fogalom taldn legfontosabb
tulajdonsdga a hibriditds, abban az értelemben,
hogy Strausz szerint ez az attitdd nemcsak a filmbéli
szereplok viselkedésében érhetd tetten, hanem szerves
részét képezi a roman mozgoképes médiaszévegek
konstrukcidjanak, kifejezodeszkozeinek és dbrazolasi
stratégidjanak. Ennek kovetkeztében pedig a hezitdlds —
szarmazasuktol fiiggetlentil — a romdn filmek nézoire is
jellemzo attitiddé valik, amint ,(...) a mi jelentésteremtd
képességeink osszekapcsolédnak a szereplskével” (p. 2). Ez
alapjan pedig a hezitdldst az elmult 6tven évben gyartott
legtobb roman mozgdképes médiaszoveg (jatékfilmeken
kiviil televizios kozvetitésekrol is sz6 esik a konyvben)
kozponti és szerves jellemzdjeként azonositja Strausz.
Elméleti szempontbol meglehetdsen eklektikus
érveléssel épiti fel a fogalmat a szerzd. Elso korben a
fogalmat André Bazin azon kortars Gjraértelmezéseibol
szarmaztatja, amelyek ajraértékelték a francia
teoretikus életmiivét. Ezekben a transzparens realizmus
feltételezett naivitdsanak leegyszerisitd elutasitdsa helyett
kilonbozo kutatdk (Ian Aitken, Colin MacCabe,
Daniel Morgan, Philip Rosen szovegeit dolgozza fel
a konyv) azt allitottak, hogy Bazin alldspontja nem
normativ, el6iro kialldst jelentett a realizmus mint
stilus mellett, hanem a realizmusra mint (politikai)
célkittizésre utalt irdsaiban. Strausz megldtisa szerint
ebben a megkozelitésben a realizmus mint politikai
célkittizés lecseréli a stiluskategdriaként értett realizmust,
lehetové téve, hogy ezen realizmusfogalmon beliil
tdbbféle stilus létezzen parhuzamosan. {gy a hezitdlas
fogalma a konyvben egy olyan kulturélis-interpretativ
stratégiaként jelenik meg, ,amely a film kiilénbozé realista
elméleteinek kozéppontjdban dll”. (p. 18) Ezen a ponton
kell emlitést tenni arrol, hogy ahhoz hasonloan, ahogy
Bazin realizmusat ujraértelmezték az elmult években,
Strausz az egész kdnyv soran a transzparens realizmus
leegyszertsitd cimkéje helyett, amelyet a kritikai és
helyenként a tudomdnyos recepcio az 0j romdn filmre
aggatott, a realizmus eltérd interpreticiojét kindlja. Ugy

véli, hogy a transzparencia és az azonnalisdg félrevezetok,
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amennyiben azt a radikalis Gjszertiséget kivanjuk
megérteni, amit a kétezres években megjelend romdn
jatékfilmek a filmmivészet szamdra jelentettek. (p. 19)
A realizmus fogalmanak elvetése ellenére a hezitalas
nagyon kozeli kapcsolatban all a kiilso tdrsadalmi
valdsaggal, ezdltal természetesen a fogalom és a belole
kibontott elmélet nem tagadja a valdszertiségnek azt
a benyomadsit, amelyet kortdrs roman filmeket nézve
mindenki érez. A kiinduldépont tehat tovabbra is a
realizmus megkérdédjelezhetetlen hatisa, azonban Strausz
olyan fogalmat dolgoz ki, amely tullép a valdszertiség
puszta tudomasulvételén, és igy képes a valdsdg (gyakran
ideologiailag terhelt) abrazolasanak néhdny elméleti
vonatkozdsara is reflektalni.

Miutan feltirja, hogy a kortars Gjraolvasdsok
révén Bazin realizmusit lehetséges akként is értenti,
amely talmegy az objektiv, fiiggetlen valdsag puszta
feltételezésén, a kovetkezokben Strausz Lefebvre és
de Certeau térelméleteit haszndlja megkozelitésének
aldtamasztasdra. Ugy véli, hogy mivel a realizmus és
a tér ontologiai kérdései szorosan dsszetartoznak, a
tér-teremtés, a megélt tér és a tér retorikdja fogalmak
megvilagitok lehetnek a realizmus problémajaval
kapcsolatosan. A két elmélet révid bemutatisa utan
Strausz arra jut, hogy ahhoz hasonléan, amint de
Certeau szdmdra a megélt varosi tér mindennapi
haszndlata ellendll a totalizalo diskurzusnak, ugyanugy
a hezitalas kulturdlis stratégidjdt is mozgasban lévonek,
dinamikusnak kell tekintendtink, amely kicsuszik a
diszkurziv ellenérzés alol. Kovetkeztetése az, hogy a
hezitalas olyan, a tarsadalmi folyamatok leirdsara szolgald
realistamodernista stratégiaként értendo, amely a romdn
film és mozgoképes médiaszdvegeknek (screen media
text) teljes torténete sordn beazonosithatd. (pp. 20—26)

A gondolatmenet kévetkezd, meglepd lépése
Velazquez hires festményének, Az udvarholgyeknek
az elemzéséhez vezet, ahol a megsokszorozott és
igy mozgasban lévd szemszogek a hezitalas korai
stratégidjaként értelmezddnek. Strausz szdmadra ez a
festmény remekiil példdzza, hogy a képek nem csupan
reprezentalnak valami rajtuk kivil 4llot, hanem létre is
hozzdk targyukat, és igy mutat rd a politikai ellenodrzés
és az abrazolas egymastdl valo fiiggésére. (pp. 26—30) A
kovetkezokben egy hires roman népballada, a Miorita
és annak Lucian Blaga ir¢ és filozofus dltal adott

értelmezése kertl teritékre, arra szolgdlo példaként,
hogy megmutassa, ,a kollektiv kulturdlis képzelet

miként vetit rendszeresen térbeli vonatkozdsokat kulturdlis
termékekre.” (p. 31)! Végiil annak érdekében, hogy a
konyv érvrendszerét tijabb teoretikus diskurzusokban
val6 lehorgonyozis révén még tovabb erdsitse, Strausz a
posztkolonialis elmélet harom fogalmat idézi meg.

Bar mindezek az elméletek és példak onmagukban
megfeleldek, és Strausz remekiil hasznalja dket kozponti
fogalmanak timogatasara, elso pillantdsra mintha
tul tavoli forrdsokbdl szdrmazndnak. Felvetddik a
kérdés, miként tudja egy 17. szdzadi spanyol festmény,
egy romdn népballada, valamint Lefebvre ¢s Bazin
egyszerre aldtimasztani ugyanazt a teoretikus fogalmat.
A megkozelités eklektikus mivoltat egyébként a szerzo is
tudatositja a posztkolonialis kontextus taglaldsakor. (p.
42) Mindezek ellenére az egész gondolatmenet végén
a hezitdlas fogalmanak vilagos és megvildgito erejt
definiciojt talaljuk: ,A hezitdlds, mint egy térbeli aktus,
valamint ennek megfeleléen mint egy mind narrativ, mind
stiliszytikai tereket magdba foglalé miivészeti trépus arra azg
dllandé ingadozdsra utal, amely a tdrsadalmi realitdsok
konstrukcisjdban az alulrdl felfele és a feliilrsl lefele tarto
folyamatok kozt megfigyelhets.” (p. 38)

Egy ilyen fogalom esetében két kérdés szorul
tisztizdsra: az Gjonnan bevezetett terminus leird
értéke és az exkluzivitisa. Az els¢ arra var valaszt,
hogy vajon a fogalom valoban leirja-e a széban forgo
mivek egy jelentds jellemzoijét, és amennyiben ez igy
van, vonatkozik-e mindegyik vagy legalabbis a legtobb
esetre! Ebbol a szempontbdl Strausz gondolatmenete
megldtdsom szerint meggydzod. Az exkluzivitas kérdése
a fogalom kizdr¢ jellegére utal: vajon a hezitdlds egy
olyan attitid, amely kizarélag a roman filmre jellemzo,
vagy mas nemzeti filmgydrtasokban, esetleg egyéni
életmtvekben is fel lehet hasonld gesztusokat és
viselkedésmodokat fedezni? Ez azért fontos, mert ha
az utdbbi bizonyul igaznak, akkor megkérdojelezodik
a fogalom leird és torténeti értéke — erre a kérdésre a
koényv nem kinal megnyugtaté valaszt.

A Hesitant Histories, amint cime is utal r4,
mindezek mellett a romdn film (¢és részben média)
torténeti dttekintését is kindlja. A szerzd ugy véli, hogy
a hezitlds szerves részét képezi a roman filmtorténet
legaldbb hdrom tipusu mozgoképes médiaszévegének.
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A modernista hezitalas az allamszocialista korszak
szerzoi filmjének a jellemzoje, ahol a pontos dbrazolds
lehetetlenségére utald dnreflexié egy autoriter rendszerrel
szembeni ellenalldsi stratégiaként értelmezhetd. A
legitimdlo hezitdlds az 1989-es fegyveres felkelésrol
sugdrzott televizids kozvetités jellemzojeként jelenik meg.
Ebben az esetben a tévében lathatd események korili
bizonytalansdg és homalyossdg magukat a kozvetitett
eseményeket befolydsolta, valamint az ellentmondasos
felvételek elterjesztése kozvetlen hasznot hozott bizonyos
politikai szereploknek, akiket pont e tévékozvetitések
narrativai és értelmezései legitimaltak. Végul a
performativ hezitilds a kétezer utini Gj romdn film
stratégidjaként tételezddik. A performativitis fogalma
— a Lefebvre dltal a tér tirsadalmi konstrukcidjaval
kapcsolatosan kidolgozott gondolatmenetet kovetve
— a nézd aktiv részvételére utal a tdrsadalmi realitasok
létrehozdsaban. A hezitdlds ebbol a szemszogbdl annak a
bizonytalankodasnak a kifejezodése, amelyet a térsadalmi
valdsdg kilonbozd konstrudlt verzioi kozott valasztani
kénytelen nézo 4tél. (p. 20)

Az elméleti pozicio és hattér részletezése utin
kovetkezd fejezetek kiillonbozd idédszakokbol
szarmazo mozgoképes médiaszovegeket vizsgalnak: az
allamszocialista korszak, az 1989-es felkelés, valamint
a 2000 utdni uj romdn film kap kuilon fejezeteket.
Minden esetben a vonatkozo filmek tirgyaldsa szorosan
Osszefonddik azon kulturdlis, torténelmi, politikai,
vagy akdr irodalmi vitak ismertetésével, amelyek
meghataroztak a jelen vagy a mult eseményeinek
kozfelfogsat a roman tarsadalomban. Ennek
koszonhetden Strausznak lehetdsége nyilik ramutatni
arra, hogy a torténelmet és a kultardt miképpen
hoztik létre killonbozo szereplok és szovegek, valamint
alkalma adodik a filmek interpreticidjakor a tdgabb
kontextus megvildgitasdra is. Megldtasa szerint ugyanis
a hezitalas fogalma segitséget nyujt azon kiilonbozod
diszkurziv poziciok tarsadalmi térben valéd mozgdsanak
a feltérképezéséhez, amelyek a tirsadalmi valosdg
megkonstrualasdban részt vettek. (p. 51, valamint pp.
55-56) A legnagyobb figyelmet természetesen az 0j
roman film kapja, amelyet négy tematikus fejezetben
targyal a konyv. Az els6 az dllamszocialista mult kortdrs
dbrazoldsaval foglalkozik, a mdsodik a mobilitassal és a
hataratlépéssel, a harmadik korhazakhoz, bortonokhoz

és kolostorokhoz hasonlé szabalyozo intézményekbe
helyezett narrativakat tekinti 4t, a negyedik pedig
azokat a filmeket elemzi, amelyek kozéppontjiban a
csalad, a nemi szerepek és a generdcios konfliktusok
megviltozasdnak problémaja 4ll.

A konyv harmadik fejezete taldn a legkevésbé
meggydzO, amelyben négy 1989 elotti szerzdi film
modernista hezitdldsat irja le Strausz. Egyrészt a
targyalt filmek alacsony szdma megkérdojelezi a
kutatds filmtorténeti relevancidjdt, masrészt azzal,
hogy a modernista dnreflexiot a hezitdlds specidlis
varidnsaként értelmezi, a konyv kozépponti fogalmanak
teoretikus alapjait ingatja meg, mivel talontul kitagitja
a terminus jelentésének hatdrait. Ezzel szemben a
negyedik és otodik fejezet kifejezetten megvilagito
erejl, és még azok szdmdra is leny(igdzd olvasmany,
akik tajéekozottak a kozelmult roman torténelmének
eseményeiben. A negyedik fejezet, amely a romaniai
forradalom televizids kozvetitését allitja célkeresztbe
meggy6zOen mutat 14, hogy ,,a forradalom eseményeinek
kaotikus és homdlyos jellegét jelentss mértékben a
televizios kozvetitések révén teremtették meg”, azaltal, hogy
hezitalo torténelemdbrazolast hoztak létre (p. 109 és
p. 111) — olyan helyzetet kredlva, amely az ezekben a
napokban szinpadra 1ép6 j politikai erdnek kedvezett
legink4bb. A konyv minden részében magéval ragadja
az olvasot a jelenetek, képek és filmes kifejezdeszkdzok
figyelmes fenomenoldgiai leirasa, amelyek minden
esetben gondosan beépiilnek az elméleti fejtegetésekbe.
Ezaltal a konyv azok szamadra is informativ tud lenni,
akiket kevéshé érdekel a kozponti fogalom teoretikus
kidolgozasa, hanem az egyedi filmek részletes, elméleti
és torténelmi alapossdggal megirt elemzésére és
értelmezésére kivancsiak.

A konyvbodl ugyanakkor hianyzik az Gj roman filmrol
sziiletett teoretikus diskurzus olyan részletes kritikai
Osszefoglaldsa és kontextusba helyezése, amely tobbet
kinal az ,alulteoretizéltsag” puszta megallapitasan (p.
5). Amellett, hogy ez az dttekintés a kutatas jelenlegi
dllapotinak a leirdsat nyujtotta volna, arra is lehetdséget
teremtett volna Strausz szdmara, hogy ugyanugy,
ahogy a hezitilas fogalmdnak elméleti eloképeivel
tette, sajat megkozelitését viszonyba hozza a kordbbi
kutatasokkal. Dominique Nasta konyvének? kritikai
analizise vagy a Doru Pop dltal elotérbe helyezett
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romdn Uj hullam cimkének a taglalasa javara vélt volna
a gondolatmenetnek. Kilonosen Doru Pop konyve®
lehetett volna jo referencia, mert 6 Strauszhoz hasonloan
egy kozépponti fogalom (az uj hullam) koré épiti fel a
kortirs romén film elemzését.

Fontosnak tiinik megjegyezni, hogy a fenti szerzokkel
ellentétben Strausz nem beszél romanul, és nem is
élt ott, ami két szempontbodl is javara valt konyvének.
Egyrészt lehetové tesz szdmdra bizonyos kritikai
tavolsdgtartdst a bemutatott eseményekkel, szereplokkel,
terekkel és médiatermeékekkel szemben, masrészt igy
olyan elemzést és értelmezést tud elénk tirni, amely
hozzaférhetd KeletEurdpa vagy Roménia torténelmi és
tarsadalmi valosdgatol tavol €l olvasok szdamara is.

A Hesitant Histories on the Romanian Screen
nagyon jol megirt konyv, amely cimével ellentétben
olyan meglétisokat is tartalmaz, amelyek talmutatnak
a romdn filmtorténeten, hiszen azok szdmdra is
értékes eszmefuttatdsokat kinal, akik altaldban
a kultaratudomdnyi megalapozottsigu film- és
médiaelmélet irant érdeklédnek. Fontos adalék,
hogy Strausz tollabdl a hazai filmelméletben ritka
m sziiletett: egy eldszor angolul megjelend, neves
tudomdnyos kiad¢ altal publikalt, a nemzetkozi
szakma érdeklddésére is szdmot tartd konyvet tartunk a
keztinkben.

Gyenge Zsolt

1 Az elemzés problematikus mivoltira, esszencializmusara és
egzotizalo jellegére helyesen hivja fel recenziojaban a figyelmet
Andrei Gorzo. Lasd: Gorzo, Andrei: Two new books about
the New Romanian Cinema. Lucruri care nu pot fi spuse altfel
(blog) (2017. 11. 21) https://andreigorzoblog.wordpress.
com/2017/11/21 /two-new-books-aboutthe-new-romanian-
cinema,/ (utolsé letoltés datuma: 2018. 04. 17.)

2 Nasta, Dominique: Contemporary Romanian Cinema: The
History of an Unexpected Miracle. London — New York:
Wallflower Press, 201 3.

3 Pop, Doru: Romanian New Wave Cinema: An Introduction.
Jefferson, North Carolina: McFarland & Company, Inc.,
Publishers, 2014.

PIELDNER JUDIT: PARHUZAMOS MONTAZS
(GELENCSER GABOR: VARATLAN PERSPEKTIVAK.
JELES ANDRAS FILMJEI"

Az utobbi harom évben Gelencsér Gabor hdarom nagy
munkat tett a magyar filmtorténetirds asztalira: 201 5-ben
jelent meg atfogd magyar adapticiotdrténeti munkdja
Forgatott kinyvek: a magyar film és az irodalom kapcsolata
1945 és 1995 kozott cimmel,” 201 6-ban Viratlan
perspektivdk. Jeles Andrds filmjei cim( Jeless-monogréfija,’®
és 201 7-ben Magyar film 1.0 cim( ismeretterjesztd
magyar filmtorténete.* Mindharom konyv a szerzod tobb
évtizedes kutatdomunkdjanak eredményeit tartalmazza, és
a filmhistoriografiai munkdra vonatkozé tapasztalatait
hasznositja, elsdsorban azt, hogy — amint a Forgatott
konyvek eldszavaban irja — ,,[m]a mdr kénnyen beldthato,
hogy nem lehet a filmtorténetet megirni — még egy nemzet
fél évszdzados filmtorténetét sem —, legfeljebb kiilénbozs
szempontrendszerek kijelolésével hozzd lehet jdrulni a
filmtorténetirds végtelen folyamatdhoz”.> Minden bizonnyal
mar egy jo ideje nem lehet filmtorténetet irni a Nagy
Torténetek irdnti szkepszis nélkiil, anélkal a beldtas
nélkiil, amelyet a Kristin Thompson—David Bordwell
szerzdparos igy fogalmaz meg: ,nem létexik a Filmtorténet
Nagy Torténete, amely felsorol, leir és magyardzattal szolgdl
mindenre, ami a film toreénetében lezajlott. Ugy véljiik, hogy
filmtorténetet irni azt jelenti, hogy kérdéseket tesziink fel,
amelyekre vélaszokat keresiink egy érvelés keretében.”®
Gelencsér utdbbi munkainak ,trilogidjdban”
a filmtorténetiras mikéntjének a kérdésére a kétely
mellett egy pozitiv vilasz is megsziiletik, hiszen
mindegyik munka egy lehetséges alternativit kinal
A Nagy Torténetre: a Forgatott konyvek az adapticio
diskurzusa feldl ,,olvassa jra” a magyar filmtorténet
fél évszazadat, a Vdratlan perspektivdk Jeles Andras
eddigi filmrendezdi munkdssaganak (eminens modon
nemcsak) monografikus megkozelitése, amint errodl
alabb részletesen sz6 lesz, a Magyar film 1.0 pedig az
ismeretterjesztés regiszterébe lép at: a cime is jelzi, hogy ez
a kényv a magyar film — elsdsorban a fiatal generaciohoz
520l6 — szines és olvasmanyos, hangsulyosan egy
lehetséges torténete. A kiilonbozd megkozelitésmodokat
dsszekapesolja a modszer, amivel a szerzd dolgozik,
éspedig a filmtorténeti és a tirsadalomtorténeti szalak
egymasba flizése, egylitt mozgatisa, valamint a film
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nyelvén megfogalmazédo tarsadalmi jelentéseknek az
innovativ stilustdrekvésekkel valo egytittes vizsgalata, a
torténeti és az esztétikai szempont dtvozése. A Forgatott
kényvek tudomanyos véllalasahoz és regiszteréhez képest
a Magyar film 1.0-ban kit(izott ismeretterjesztési cél
figyelemre mélto regiszterviltdsi gesztus, amely egyben

a tudomanyos munka probajaként is felfoghat:
elmondhaté-e kozérthetden, Balassa Péter egyik
Jeleskritikdjanak cimére utalva, ,,szépen, nyugodtan,
egyszer(ien”” a magyar film torténete? A Vdratlan
perspektivdk cimii Jelessmonografia pedig egyazon miivon
beliil valositja meg a regisztervaltdst, ezen alapul a kotet
koncepcidja. Az aldbbiakban azt probalom kifejteni,
hogy hogyan szolgalja ezzel az eddigi Jeles-€letmiivet
bemutatd/elemzs konyv a filmekben kibontakozo rendezdi
szemléletet.

Jeles Andris filmalkotdsainak monografikus
szdmbavételével és az ezt szervesen kiegészitd mély
analizisével Gelencsér Gabor hidnyt potol, hiszen bér
Jeles palydjanak sticioit végigkisérik az értod és értékeld
esszék, kritikdk, tanulmdnyok, és dsszegezte tobbek kozott
a Metropolis 2004/4-es Jeleslapszama, monografikus — és
egyben a monogrifia mifaji keretein talmutato — igényt
szintézis mind ez iddig nem sziiletett. Ugyanakkor ez
a konyv a mélyrehato elemzések révén, Jeles Andras
filmmuvészetének nemesak filmtorténeti helyét kutatja,
hanem torténelemfilozofiai és bolcseleti jelentdségét is
kiemeli, azt demonstrilva, hogy ebbél a szellemi tavlatbol
nyilik igazi ralatas Jeles filmalkotéi modszerére. Nem
kell kitlonodsebben hangsulyozni a szellemi rokonsdgot,
amely az alkotot és a filmtdrténész-esztétat dsszekoti, elég,
ha csak A Titanic zenekara cim — a maga nemében
szintén hianypotld — kotetnek A kis Valenting dltal
inspiralt cimére gondolunk, valamint arra a szdmtalan
tanulmanyra, esszére, kritikira, amelyekben Gelencsér
Gdbor a jelesi formabontas gesztusait kutatja, Jeles
filmjeinek szellemiségét probalja felfejteni.

Ahogyan Jeles Andrds életmiive merdben rendhagyo
életm, ugy a Vidratlan perspektivdk is rendhagyod
monografidnak tekinthetd. Jeles filmrendezoi palydjdt a
film médiumaval szembeni szkepszis formalja és kiséri
végig. Gelencsér irja az El6széban: ,A jelesi forma mindig
az adott médium lehetdségei ellenében bontakozik ki” (p. 9),
hiszen le kell gyoznie a film médiumanak a szellemi
tartalmak irdnti ellenallasat, mindazokat a sémdkat,

konvenciokat, ideologiai tartalmakat, amelyek az idok
soran a filmnyelvi kifejezés modozataira rarakodeak.
Jelesnél a filmtorténeti hagyomanybol 6roklott mifajok,
narrativ eljarasok és stiluseszkdzok ellenében, mintegy
azokat lebontva, dekonstrudlva sziiletik a forma,
amelyet Gelencsér ,,paradox formatdrekvésként”
hatdroz meg. Ez is az egyik ok, amiért Jeles a magyar
filmtorténet nagy kiviilallo alkotoja, aki nem tartozik
trendekhez, iskoldkhoz, akinek miivészi maginya a
hozza legkozelebb 4llok, Erdély Miklos és Body Gabor
tdvoztival még inkdbb elmélyil. Az egyik legfontosabb
kérdés és ugyanakkor legmélyebb paradoxon Jeles
Andris muvészetének kapcsan éppen ez, kiilondllosaga,
elszigetelddése, visszhangtalansdga nemzetkozi
viszonylatban, mikozben a hetvenes évektdl meghatirozod
modon van jelen a magyar filmtorténet évtizedeiben,
»egészy estés jdtékfilmjeivel alakitdja és részese, a hetvenes
évek dokumentarista irdnyzatdnak (A kis Valenting), a
nyolcvanas évek korszakudlté térekvésének (Alombrigéd),
ugyanezen évtized képzomiivészeti ihletésii 1ij éryékenységének
(Angyali tdvozlet), a kilencvenes éuek emlékezetpolitikdjdnak
(Senkifoldje) és az exredfordulé (nem létezd, exért
retrospektiv »drnyalatiic) filmes neoavantgdrdjdnak (Jozsef és
testvérei)” (p. 11). A vélasz erre a kérdésre csak beltilrol,
Jeles filmrendezoi habitusdnak, vilagképének és filmnyelvi
torekvéseinek ismeretében adhatd, és erre tesz kisérletet
Gelencsér Gabor konyvnyi terjedelemben, a monografia
koncepcidjat meghatdrozd sajdtos szévegdinamika révén.
Ahogyan a formarombolds és a varatlanul eloalld
perspektiva koztesében formalodik a mvészi igazsig
Jeles poétikajaban, tgy a Jeles filmjeirdl szolo értelmezod
diskurzus — amint azt a kotet koncepcidja sugallja — akkor
képes a legpontosabban reflektalni erre a koztességre,
ha maga is szinre viszi azt az irdas médiumdban. Ennek
a szolgdlatiban 4ll, a jelesi életm iranti legmélyebb
hodolatként, a monografidban alkalmazott irasmaod,
azaz a — tipogréfiailag is elktloniilo — kettds diskurzus,
a monografikus, illetve a dolttel jelolt esszéisztikus
szal valtogatdsa. A szerzo az utdbbit, nem pedig a
diszkurziv logikat érzi kozelebb Jeles filmmiivészetének
szellemiségéhez, akarcsak Balassa Péter — az 6 emlékének
ajanlja konyvét, mint Jeles legmélyebb ismerdjének. A
monogrifia ,konvencioinak” megfeleld beszédmod forma-
és tarsadalomtorténeti szempontbol kozelit a filmekhez,

a mufaji-diszkurziv ,, konvencidsértés” mozzanatit pedig
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a szabadabb, oldottabb, a benniik manifesztilodo
bolcseleti tartalomra nyitott irasmaod képviseli,
mintegy dtmediatizdlva az irds kozegébe a rendezd
szemléletmodjat, a masként latds, perspektivavaltis
jellegét. A ketts kozotti résben, a rendexd maodszerét idéxs
folyamatos perspektivavdltdsban pedig — irja Gelencsér —
reményeim szerint Jeles miivészetével adekvdt értelmezési
javaslatok tarulhatnak fel” (p. 15). A kétfajta beszédmod
»parhuzamos montizsként” is Jeles szellemiségét kozvetiti,
hiszen a rétegzettség, a parhuzamossdg mint szerkesztési
elv, illetve a parhuzamos montizs dtfogd szerepet jitszik
Jeles egész életmtivében, a vizsgafilmjeitdl az egész estés
jatekfilmekig: ,A kis Valenting »eldgazdsai« az eredeti
koncepcié szerint kidolgozott, éndllé epizédok lettek volna,
s mint ilyenek, pdrhuzamosak a f6 cselekményszdllal, sét
ezen a médon jéval inkdbb egy mellérendeld szerkezetii
film johetett volna létre. Az Angyali tidvozlet torténeti
szineit eredetileg nem idében, hanem térben helyezték volna
egymds mogé ax alkotok, amelyen mintegy »dtldthatott«
volna a kamera. Végiil a kivdlasytott torténeti szinek
keépi vildga, diszletei és narrativdja (ti. valamennyi syin
»haldlos«) valésitotta meg a pdrhuzamossdg/ismétlédés eme
koncepcisjdt. A Senkifoldjében a fohss olvasmdnyélményébsl
épiil fel a valésdgos mellett egy pdrhuzamos wildg (a film
kordbbi cimvdltozata Parhuzamos életrajzok wolt). A
Jozsef és testvéreiben két torténet, a szakrdlis bibliai és a
profdn jelen idejii keriil egymds mellé. A legutdbbi, két valés
eseményt felidéz dokumentumfilm cime pedig: Parhuzamos
haldlrajzok.” (pp. 26—27)

Gelencsér Jeles-konyvének kiilon hozadéka, hogy
az Ot egész estés jatékfilm mellett részletes bemutatasat/
elemzését nyujtja, a kotet tobb mint harmadat kitevo
terjedelemben, Jeles 1968 ¢s 1974 kozott késziile
hat rendezéi vizsgafilmjének (Meghallgatds, gy fog
leperegni, Fehér sereg, Toredék, Vasdrnap, dprilis 12,
Féldlom), tovabba az egyetlen BBS-ben készilt filmjének
(Montdgs), tévéfilmjének (Csokonai), egész estés riport-
dokumentumfilmjének (Pdrhuzamos haldlrajzok),
valamint a Tarr Béla dltal kezdeményezett Magyarorszdg
2011 cimi szkeccsfilm Jeles dltal készitett epizddjdanak, a
Cogito... cim( etidnek. A szerz$ a fdiskolai vizsgafilmeket
ugyanazzal az alapossdggal elemzi végig, mint az egész estés
jatekfilmeket, hiszen ezekben csirdjaban mar megtalalhato
a késobbi filmalkotasok formarombolo eszkoztira. Jeles

formarombolasa egész palydjit jellemzi, a konvencidsértés

iltala alkalmazott modozatai azonban nagyfoku
viltozatossagot mutatnak. Ahogyan Gelencsér fogalmaz:
sJeles minden formai hagyomdnyt csak egyszer haszndl —
azt is csak azért, hogy lerombolja, s a romokon valami vjat
épitsen fel —, egyéni stilusmegolddsai viszont tovdbbélnek és
filmr6l filmre varidlédnak életmiivében” (p. 90). Ezek kozé
tartozik a dokumentum ¢és fikci¢ formdinak egymds elleni
kijatszasa, a rétegzettség/, réteggyiirédések”, a parhuzamos
szerkesztési elv széles korti alkalmazdsa, az intermedidlis
fesziiltségek kiaknazasa, azaz a filmszertiségnek a
tarsmivészetekkel — zenével, irodalommal, festészettel,
szinhazzal — valé folyamatos konfrontalasa, tovabbd a
véletlen, a rogtonzés, a taldlt kép és szoveg, a torzitas,
valamint a ,,gyermekség”, a naiv gyermeki jelenlét mint
a mvészi lényeget varatlanul el¢dllitani képes eljardsok,
technikak, elemek. Jeles filmjeiben kiemelt szerepet jatszik
a véletlen poétikdja; ahogyan a leégetett szemetes helyén
varatlanul el6tiinik egy néi aktot formdzo szobor, maga a
jelen(t)és A kis Valentinéban, mikdzben Bach Pastoraléja
hangzik fel, ugy a formarombolé eszkozok alkalmazasa

is valami hasonlot céloz meg, egy varatlan, kimozditott
perspektiva megmutatkozdsdt, ahol hirtelen felsejlik a
muivészi lényeg.

Legyen bar a megkozelités szociologiai (A kis
Valenting), politikai (Alombrigdd), lételméleti (Angyali
iidvozlet), torténelmi (Senkifoldje) vagy mitikus/profan
(Jozsef és testvérei), Jeles nyugtalanito idegenségeket
felmutatd, mélyen antropoldgiai ihletettségti filmjeinek
ltaldnos jellemzoje Gelencsér meglatasa szerint, hogy
adott egy konkrét tairsadalmi vonatkozasu életvilag,
amit a filmek magukkal hoznak, megjelenitenek, és
ahonnan ugyanakkor elmozdulnak, legytrve a médium
ellenallasat, az egyetemes, szellemi, metafizikus dimenzid
felé. Gelencsér szerint Jeles poétikdjanak sarkalatos
eleme a nézdpont kimozditisa: ,,Jeles valamennyi
jdtékfilmjében felismerhets a konkrét torténelmitdrsadalmi-
politikai adottsdgoktol elvonatkoztaté latdsmaod, méghozzd
barmifajta parabolikus vagy metaforikus jelentéstdgitds
nélkiil. Mtivészetének lényege az adott anyagban végrehajtott
vdltoztatds, a megszokott perspektiva finom elmozditdsa,
amelynek készonhetsen relevdns és fulmindns sszefiiggések
tdrulnak fel” (p. 204).

Jeles formarombolo gesztusai nem dncélu
formajdtékok, hanem mélyen tarsadalomkritikai
indittatasuak, de ugyanakkor olyan nézépontot
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teremtenek, amely tilmutat a tairsadalomtorténeti
dimenzion, az egyetemes emberi létmeghatdrozottsdg
felé. A jelesi vizi6 elemi ereje egyrészt a konkrét és a
szellemi kozott fesziiltséghol szarmazik, masrészt pedig
abbol, hogy a miivészi dbrazolds tétje Jelesnél sohasem
kevesebb, mint a lathatoban a ldthatatlan megjelenitése,
a filmmivészet rangjdnak a visszanyerése azdltal, hogy
betagozodik a ldthatatlan megérzékitésére aspirdld
metafizikai hagyomdnyba. Teremtés, lidércnyomds cim(i
konyvében Jeles arrdl a titokzatossagrol beszél a film
kapcsdn, amelyet a film anyaganak és az anyagban rejlo
metafizikanak, azaz a lathatonak és a ldthatatlannak az
egytittes jelenléte eredményez; szamdra a filmkészités igazi
feladata, hogy ezt a titokzatossagot ,,témava, torténetté,
halmozott mértekii érzéki aggressziova” alakitsa, hogy
,metafizikai akcentusokkal” elrajzolja a filmképen
megformdlt realitast, és ezaltal Gjra aktivdlja az alkoto
képzeletet, amelyet a jatékfilmes hagyomany a filmtorténet
sordn sikeresen elaltatott.®

Gelencsér a kimozditdst a , fel-” illetve , lestilizalas”
irdnyaiban azonositja Jeles poétikdjaban, az elobbi
alatt az esendotol az egyetemes felé, az utdbbi alatt
pedig a forditott iranyt, az egyetemestdl a hétkdznapi
felé valo elmozduldst érti. Elobbire az Alombrigad vagy
A kis Valentiné szolgalhat példaként, amelyekben a
periféridra szorult emberi létezés lényegil 4t altalanos
antropologiai jelentdségivé, utdbbira pedig az Angyali
iidvozlet és a Joxsef és testuérei lehet példa, ezekben
a torténelmi, illetve bibliai szint , forditodik le” a
hétkoznapok szintjére. A Senkifoldje ebben az értelmezési
keretben is ,,senkifoldjének” minostil, hiszen benne
yolyan hétkoznapi, esendé torténetet ldtunk, amely sajdt
torténelmi jogdn, azaz nem esxtétikai segitséggel eltéritett
irdnyultsdga kovetkeztében mutat ay snmagdn tilléps
jelentésre, nevezetesen a holokauszt botrdnydra” (p. 204).
A holokauszthoz vezetd események gyermeknézdpontbol
toreénd megjelenitése a kimondhatatlannal szembesiti a
nézot. A kimondhatatlan, az értelmezhetetlen arra a —
Jeles dltal kiméletlen targyilagossaggal megfogalmazott
— belatasra vezetheto vissza, hogy ,,Auschwitz mindig
is volt, és most mar nem mulik el”,’ a holokauszt
botranya visszavonhatatlanul a btindsség allapotaba
sodorta az emberiséget, amelybol megvaltds nincs és nem
lehetséges. A filmforgatds soran lehetdvé tett rogtonzések
kapcsdan jegyzi meg Gelencsér: ,Az alternativ és a civil

szinjdtszds mitkodésének micsoda ismeretére vall, hogy Jeles
ebben a minden elemében fiktiv, akkurdtusan stilizdlt,
torténelmi kérnyezetbe helyezett filmjében is helyet tud adni
a rogtonzésnek, a szinészi helyzetgyakorlatnak, amikor taldn
szdmdra is meglepetésszertien, dm téle nem fiiggetleniil
megnyilnak azok a bizonyos »vdratlan perspektivdks,
kiszdmithatatlan jelen(t)ések” (pp. 206-207).

A jelesi szellemiség jegyében fogant és azzal
dialogizalo, a monografus/esszéiré altal kitartoan végigvitt
parhuzamos irdsmaod, a mds perspektivabol valo folytonos
Ujrakozelités a jelesi életmt komplexitdsdt, sokrétiségét
viszi szinre, megerdsitve a hermeneutikai belatast,
miszerint az értelmezés a m(itdl elvdlaszthatatlan, s a ketto
taldlkozasaiban-réseiben nyilnak meg ,,azok a bizonyos”
varatlan perspektivak, amelyek a mtvészet tapasztalatiban,

az értd befogadds 6romében részesitik a nézodt/olvasot.

1 A recenzié Romdnia Kutatasi és Fejlesztési Minisztériuma
altal tamogatott PN-III-P4-ID-PCE-2016-0418, PNCDI III
szamu CNCS — UEFISCDI Feltaré Kutatdsi projekt keretében
késziilt.

2 Budapest: Kijarat Kiado — Kosztolanyi Dezs6 Kavéhaz Kultu-
ralis Alapitvany, 2015. 564 old.

3 Budapest: Kijarat Kiado, 2016. 264 old.

4 Budapest: Holnap Kiado, 2017. 272 old.

5 Gelencsér Gabor: Forgatott konyvek. A magyar film és az iro-
dalom kapcsolata 1945 és 1995 kozott. Budapest: Kijarat Kiado
— Kosztoldnyi Dezs¢ Kavéhaz Kulturalis Alapitvany, 2015. 11.
6 “So there is no Big Story of Film History that will list,
describe, and explain everything that took place. We think
that writing film history involves asking a series of questions
and searching for evidence in order to answer them in the
course of an argument.” Kristin Thompson — David Bordwell:
Film History: An Introduction. McGraw Hill Higher Education,
1994. xiv. Sajat forditds. A kotet magyarul: Thompson, Kristin
— Bordwell, David: A film torténete. (ford. Médos Magdolna)
Budapest: Palatinus, 2007. id. h. p. 22.

7 Balassa Péter: Szépen, nyugodtan, egyszertien. Filmoildg
(1993) no. 11. pp. 45—47.

8 Jeles Andras: Teremtés, lidércnyomds. Irdsok filmrsl, szinhdz-
r6l. Budapest: Kijarat, 2006. pp. 10-11.

9 Jeles Andras: Fiizetek. ,Fouir, fiizetek!”

Pozsony: Kalligram, 2007. p. 10.
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