Gordon David

Mozgoképi anamnézis — eroszak, trauma,
de(kon)strukcio (Ari Folman: Libanoni kering?, 2008)

Absztrakt

A tanulmanyban Ari Folman 2008-ban bemutatott, Libanoni keringé cimi animacios
dokumentumfilmjének ,dekonstruktiv’ elemzésére vallalkozok. A filmkészit6é szandékai szerint
megvalositott alkotas egy jelentGségteljes torténeti narrativa hiteles abrazolasi kisérlete. A film
szervezéelve egy elfeledett személyes emlék feltarasa. A kdézépponti traumatikus emlék forrrasa
Izrael 1982-ben inditott preventiv hadviselése. Az elemzésben egy sajatos animacios
stilusgyakorlat mint audio/vizualis anamnézis és a haborus trauma elbeszéléstechnikai
lehet6ségének feltételeit és korlatait keresem. Folman rekonstrukcidjaban, a haboru tapasztalatai
és a torténelem értelmezése mindvégig problematikus, ellentmondasos és mégis egységesen
Osszefuiggd események filmélményében teremti meg a torténeti tények értelmezésének
valtozékonysagat, valamint a személyes / személytelen érintettség megismerhetéségének

mozgoképi vagyat.
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Mozgoképi anamnézis — eroszak, trauma,
de(kon)strukcio (Ari Folman: Libanoni kering?, 2008)

Bevezetés

Jelen tanulmanyban, a kortars animacié mérféldkévének tekintett, a dokumentumfilm mifaji
hagyomanyait felforgaté6 modon alkalmazoé Libanoni keringé (2008), filmnyelvi és elbeszél6i
stratégiainak de(kon)struktiv feladvanyaban, a habort eseményeinek paradox mozgoképi
abrazolasa nyoman megjelené esztétikai, etikai szempontok lehetéségeit vizsgalom. Az elemzés
egy filmtorténetileg jol kijel6lheté megkozelitésmod, nevezetesen a cinéma direct és a cinéma
vérité radikalis Ujragondolasat helyezi k6zéppontba. Ari Folman kisérlete a tudati folyamatok
dokumentacidjanak regressziv, impulziv lehet6ségterébe valo elmertlés alakzatait kinalja
Ujraolvasasra. Szokatlan hitelesité elemek, mint példaul az almok, hallucinaciok,
visszaemlékezések, blintudati szorongasok, valamint a szerepl6k rektifikalé emlékezetének
alterald, olykor egymast kizaré mise-en-abyme jellege, affektiv, emotiv telitettséggel, a
dokumentumfilmekre kevésbé jellemzd, sajatos hangvételd térténetmondasban érvényesilnek. A
kérdés: vajon lehetséges-e megformalni egy traumatikus életesemény narrativ identitasat, az
eréfeszitést, amely az el6bb emlitett szempontok vonzasaban képileg megragadhato igazsag/tétel

felé vezet?

Az izraeli forgatokonyviré és rendezé Ari Folman harmadik, Libanoni keringé cimi alkotasa, a
dokumentumfilm és az animacié hatarmezsgyéjén megidézett, autofikcios térésvonalak,
képtor(tén)ések, személyes élményen alapulo, amnézias allapotok anamnézisének, mozgoképi
jatéktérben torténé abrazolasanak kisérlete. A film egy intermedialis reprezentaciés mezében,
kozvetett, voltaképpen kifejezhetetlen erészakélmény el6zményeinek és kovetkezményeinek,
ezek mélyrehato feltarasanak, feloldasanak célkitiizésével készilt. Folman filmjét nehéz
elfogadnunk annak, ami, ugyanis Folman egy 6néletrajzi, sajatosan paradox helyzet abrazolasara
tesz kisérletet, a személyes és kollektiv felel6sség értelmezhetéségének, kérdésességének kényes
egyensulyaval. A moralis felel6sség tehertételével traumatizalt elkovetd, azaz a rendez6 6nmaga
idealizalt alakjaban, fiatalkori énjének és kortarsai visszaemlékezéseinek tikorjatékaban hivja
szellemidézésre a néz6t. A film szamos formai és tematikus aspektusban szemlélteti a libanoni
invazoé személyes, személykozi és hivatalos emlékezetben 6sszefonodott, vizualisan

hozzaférhetetlen, repressziv élményszerkezetét.

A film szerkezetének, szervezettségének tobb szempontbdl figyelemreméltéan problematikus



rétegét nem csupan az abrazolas eszkézeinek realista, dokumentarista kompoziciét idézé
képsorok jelentik, hanem az ebbdl de(kon)strualt, egyidejlileg emociondlis tavlatai révén sugallt, a
kifejezhetetlen traumatikus események mozgoképi tapasztalata. Az egymasra torl6do
képesemények, tudati id6sikok lehet6ségének feladvanyaval képzelet és valosag hatarai
egybecsusznak, amiképpen az egyes képek, szekvenciak kozott sincsenek jelezve a hatarok. A
valogatott szemtanuk ambivalens beszamoloit, a tantusagtétel lehatarolt, elhallgatasoktol sem
mentes jellegét, a torténetileg rektifikalo, reflektalé optikai eszk6zok és a vizualizacioés lehetdségek,
az ezekben rejlé, megbizhatatlan elbeszél6i pozicié extatikus tokéletlensége, valésagabrazold
funkciodinak, érzelmi-indulati mintazatainak korlatozott mivoltaval valé azonositasa a narracio
teljességét athatja. A torténések vilaglatas-élményében kiemelt jelentGsége van az
emlékezettoredékek varatlan, torz kompozicios alakzatokban, utalas-struktirakban visszatéré
szervezoelvének. Kétségtelen, hogy a traumatikus események személyes tapasztalatan
tilmutatéan, Folman a nemzeti identitas konstrukciéiban elfogadott, tamogatott, felejtés-
emlékezés feszultégben kifejezheté dinamika alakvaltozatait hasznalja. Ha ugy értem, mint
gondolom, igen sokan, hogy Folman ¢ényleges torténete, torténeti egyediségében nem ugy volt,
ahogy az a film lényegkeresé torténetében bemutatasra keril, akkor a valésag, a megismerés, az
J€n” és filozofiai kérdéskdre mindenkori, megkerulhetetlen eleme a dokumentumfilm és
kilénoésen az animaciés dokumentumfilm miifajanak. Folman olyan esemény(eke)t vizsgal,
amelyeket az izraeli térténelemszemlélet hivatalos valtozatai nagyrészt elhallgattak, illetve olyan
momentumokat szemléltet, amelyeket az uralgo, politikailag motivalt identitaskonstrukciok
szivesen elfelejte(t)nének. A személyes tapasztalat mozgoképi kiterjesztése feltlirja a nemzeti

identitasban rogzitett esemény/idészak/torténet legalis, elfeledtetett parhuzamait.

A torténet, az élettorténet, a film térténete a maguk megiitkoztets egyediségében allnak el6ttiink.
A konfliktus 1982-ben kezd6dott, amikor az izraeli hadsereg megszallta a szomszédos Palesztinat,
azzal a céllal, hogy semlegesitse a Palesztin Felszabaditasi Szervezet (PLO) katonai erejét.
Keresztény maronita milicistak izraeli fegyverekkel és egyenruhaval, valamint az alavitak
tamogatasaval megszalltak a teriletet és szornyuségeket kovettek el. Szeptember 16-an és 17-én két
napig tarté vérengzésre kerult sor, részben az izraeli hadsereg kézremikodésével. A tertlet
menekultekbdl allé lakossagat — menekiltek, akik nem folytattak gerillatevékenységet és
semmilyen kapcsolatban nem alltak a PLO-val — killonos kegyetlenséggel megtamadtak. A
hadmivelet nék, gyermekek, id6sek, teljes csaladok kiirtasaval végz6dé genocidiumba torkollott,
voltaképpen senkit sem kiméltek, amint az a film utolsé masfél percében lathat6. Az Egyesilt

Nemzetek Szervezetének kozgytllése a mészarlast ,,népirtasnak” mindsitette. (l

A képi rogzités interjusorozatokban lehorgonyzott, tapasztalati beszamolok dramaturgiai
felhasznalasaval, tragikus érzelmi hangoltsagban strukturalja a megelevenedé képesemények
dokumentaris és fiktiv torténéseit, a kdosz €s pusztulas képeit. A Libanoni keringé nem alkalmaz
kitintetett narratort, ugyanakkor a haborus cselekményekben valo részvétel torténeti

Osszefuiggései Folman keresd, kutato, feltar6é személyében realizalodnak. A kutatas soran felidézett



események emlékezéstechnikai koherencijjanak szervezéelve a résztvevék interjukérnyezetben
kifejtett elbeszélései, a rendelkezésre allé ,,dokumentum”-anyagok, amelyek meghatarozéan
alomszekvenciak, valamint harci jelenetek ivében rekonstrualédnak. Az abrazolasmoéd formatuma
egy elbézetes, latens képtorténeti szévegkornyezet — festészeti- és filmtorténeti kodok,
hagyomanyok — alkalmazasaval vizualizalja a megélt, felidézettségében rekonstrualt tantusagtétel
vizualis nyomvonalait. Eklatans példa, Francisco de Goya 1812-1820 ko6z6tt készilt rézkarc- €s
aquatinta-sorozatanak 69., ,.Semmi — az esemény elmeséli” cimd darabja (1814-15), amely a film
zarlataban, a BBC Worldwide altal rogzitett ,.kemény dokumentum” (Folman) archiv felvételeinek,
szinte szandékolatlanul megidézett, visszatekintd, affektiv tudatelGttes kompozicidja. Hasonlé
kozvetlen képtorténeti el6zmények kisérteties példajaként emlitheté Brian De Palma
Cenzurazatlanul — habori maskepp (Redacted, 2007) cimmel elkészitett mozgoképi vadirataban
Taryn Simon foto-grafikus metszetének, Zahra/Farhra (2008-2011) re(ve)lativ, megrendité
nyugvépontja. [21 Van valami ebben a filmben, ami zavarja, nyugtalanitja, vagy éppen

elkedvetleniti a nézét. [8]

Animacio — punctum — anamnézis

Az animacio6s eljarasoknak alavetett emlékezteté mozgokép szinte kivétel nélkul egy illuzoérikus
kamera tapasztalati benyomasainak hatasat kelti. A valésaghianynak ebben a kdzegében az
utalasok és a technikai ismétlGdések teremtik meg az anyagot, ami formalhatéva valik. Folman a
trauma személyes emlékezetének elfojtott, varatlanul feltoré képeit ennek megfeleléen eltorzitott,
szokatlan elbeszél6i alakzatokban kozvetiti. A szakemberek didaktikusabb magyarazatatol
eltekintve, az 6sszes beszamolo az érzelmek és hallucinaciok gyakran 6sszefiiggéstelen emlékeire
osszpontosit. A cselekményben kovetett események bemutatasaban megfigyelhet6k a mediatizalt,
szubjektiv percepcid technikai korlatai — a fotografikus és kinematografikus reprezentacio
kifinomult, mnémikus elkiilénb6zédése(i) —, elmozdulasok, tikrozédések, remegések, szamos
zavarkelt6 elem, az emlékezeti felidézést hitelesit6 vagy ellehetetlenits effektus, ezek a

kézikameraval (el/G)készitett felvételek a valészerii traumatizalé hatasat hivatottak érzékeltetni. [4]

Az animacios hattérben, fotografikus és mozgoképi felvételek (DVCAM formatum), archiv
anyagok, valamint a stadiékoérnyezeti re-enactment reapplikaciéjanak formalhatésaga jelenti azt a
fenomenologiai, ontolégiai kiindulépontot, amelynek -[|mintegy sziintelen, rekurziv oda-vissza
(tulajdonképpen a freudi fort/da dinamika mozgasaban) [|polaritasaban tébbé-kevésbé
értelmezhet6vé valik Folman forras- és esettanulmanya. A film figyelemremélté moédon a
dokumentumfilm mufajaban meglehetGsen szokatlan, formabonté esztétikai horizontok, példaul
abszurd, ironikus, groteszk, esetenként szlrrealis értékek eredet-nyom-kovetésében, a
dokumentarista médiumkezelés formalis, szerkezeti, stilisztikai hagyomanyanak felforgat6
konfiguraciéival jatszik. 51 Ezért valik a film f6 vonasava a megjelenités bizonyos kozvetlenségi
fokan tul el(6)tliné artikulal6, animaciés kézeg. Az animacio a teljesen konstrualt képnek az a

tipusa, amely a fotografikus kép transzparenciajanak szoges ellentéte. Bar a fikcios elbeszélésekben



mar régoéta hasznaljak kiegészitéként, Folman merészsége az volt, hogy egy teljes
dokumentumfilmet animaciéval abrazoljon. A szubjektiv elbeszélés és az animacios nyelv
szimbio6zisa lehet6vé tette az igynevezett mindentudé latdismodot, vizualizalt gondolatmentet. [6]
A dokudrama stilusa rekonstrukcios gyakorlatokat a multbol és jelenbdl idézett interjuk sorozata
latszolag a rendez6-f6szerepls kozvetlen beavatkozasa nélkil artikulalja. Kiilonosen érdekes példa
a fotografia hamisitatlan val6saghtiségének kétségbevonhatosagara a hatodik jelenet, amelyben
Ronny Dayag reminiszcenciai nyoman a 19 éves Folman katonaként lathaté fényképeken: ,Nem is
ismerek magamra. — En sem ismerek magamra.” Ennek késébbi, ellentmondasos
megnyilvanulasa, hogy dramaturgiai, illetve ontolégiai szempontb6l a rendezé egyaltalan nem
utasitja el a fotografikus kép realista kifejezéerejét, olyannyira, hogy a filmet ilyen jelleg
képsorral zarja le. 7l Folman kévetkezetesen a korabbi alkotéi tapasztalataiban megel6legezett
fiktiv formakészség keverékébol merit (Saint Clara, 1996 és Made in Israel, 2001), sajat torténetének
részleteit nagyon eredeti pre- és performativ médon mondja el. Ezzel a de/konstruktiv gesztussal
tobbszorosen eltavolodott a dokumentumfilm attetszéségének és objektivitasanak

mindenhatésagiba vetett klasszikus posztulatumokt6l. (8]

Az audiovizudlis latvanytoredékek viszonylatrendszerében kitlintetett, visszatéré ismertetdjegy,
pontosabban egyfajta ralatas a perspektivizmus szelektiv, szubjektiv er6szaktételének hangsulyos
jelenléte. 191 Hasonlé indittatassal miikodnek az emocionalis fogantatasu befogad6i magatartast
kiteljesité és fenntarto stilisztikai keveredés nyomatékosito effektusai: a haborus, noir, tudat- és

riportfilm stiluselemek képlékeny rétegzettségében el6hivott emléknyomok.

Libanoni keringd (Ari Folman, 2008)

Ebben a regiszterben ugyancsak kénnyen desifrirozhat6 a filmtoérténeti maradvanyok, narrativ és
esztétikai vonasok hattérre, kozelebbroél a haborus erdszakabrazolas traumatikus vizualis
mintazatainak intertextualis hatastorténeti megnyilvanulasa, ikonografiai fesziiltsége, atmasolasa,
nevezetesen az Apokalipszis most (Apocalypse Now. Francis Ford Coppola, 1979), Acéllévedék (Full
Metal Jacket. Stanley Kubrick, 1987), valamint — egy kitiinéen rokonithat6, meditativ tanulmany, a
célzatos e(szté)tikai megmunkaltsag igényével — Az driilet hataran (The Thin Red Line. Terrence

Malick, 1998) cimii alkotasok referencisiban kénnyen kitapinthaté. [10]

A megjelenités valtozékonysagaban és eldonthetetlenségében, dramaturgiailag latszélagosan
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felesleges kitéréiben, technikai, grafikai dninterpretaciés kisérletében, mindvégig érezhet6en nagy
szerepe van a tudattalannak, a féltudatnak. A film valészintlileg ezért szokatlan, mert az animacio
kevert jellegével, rajta keresztil, illetve ennek struktirgjaban préobalja elmondani, kifejezni az
elmondhatatlansag lehetetlenségét, dilemmakban kibomlé képi vilagat. Folman
vezérmotivumkeént itt csakugyan rahagyatkozik egy belsé hangra, vagy, jézanabbul szélva, enged
az alom vagy az alomszer lelki tartalmak, kép(torténet)i motivumok, szublim(in)acié/k vizualis
készetetéseinek, nemkuldnben, a hangsav expressziv, deliralé reminiszcenciainak. 11l Mindez
szintén jol érzékelhetd a tendencidzus, tematikus ellenpontok, szuggesztiv jelentésrétegek
koélcsonvonatkozasaban: Max Richter zenei kompozicidéiban éppen olyan szuggesztiv hatasfokkal,
mint a klasszikus kanon miiveinek dinamik3ajaban: félelmetes parhuzamban JSB/RPG, a Bach
concerto altatodal-karaktere egy palesztin rakétatamadas auditiv ellenpontjaként, és killonodsen
kifejez6 egy Schubert andantino az 6nsajnalat dimenzi6jaban, valamint a Perc keringd, provokativ

cimado gesztusaban.

Libanoni keringé (Ari Folman, 2008)

Trauma — studium — dekonstruktiv paramnézis

A kép ontologiai rétegeinek killonbségei f6ként az események, élmények abrazolasanak technikai
eltéréseiben, a latas/rogzités modozataiban afféle eloldott idébeliség érzetét keltik. Ez az eloldott
abrazolasmod nem illeszkedik, pontosabban nem illeszthet6 a fikcids vagy dokumentaris
elbeszélések forma- és anyagigényével 6sszeegyeztethetd szigoruan indexikus kapcsolatokba,
amelyek szambavétele nélkil a torténeti események, helyek és alakok elmozdulasai szinte idé6tlen,
noha mindvégig egy koherens vilaglatas-élmény megtestesiilésében jelennek meg. Az emlitett
abrazolasmoédok anyagigény-hiany fesziltségét, azonosithatésagat mégis az el6zetesen rogzitett
felvételek jelentik. Egyszoval, a néz6 ebben a gyujtépontban bele van vonva a személyes és
személytelen szemszogben egyarant, egyidejlileg atélhetd, traumatikus, kép(zelet)i
megosztottsagba, amit a képzelet és felidézett esemény ismételt atfedése tesz lehetévé. Hiszen a
képzelet olyat is lat(tat)hat, ami nem életiink eseménye, til van azon. Ezért az emlitett belso,
szerz6i hang aramlasa, az interaktiv narrativ elemekkel épitkezé dokumentumfilmekbél ismert,

beavatkozo6 funkcidban elkészitett interjusorozatok alanyainak ,athidalé, magyarazé” kozjatéka
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részlegesen indokolt.

Folman elbeszél6 karaktere ugyan allando episztemikus valtozas allapotaban, de mégis
hatékonyan all a film torténéseinek jelenében, ebben a tiinékeny valésaghianyban sajatos
idérendbe foglalja az emlékezeti beszamol6/k élményhorizontjat. Egy pillanatig sem
kételkedhetiink abban, hogy Folman harctéri szerepvallalasa teljesen leleplez6dik a narrativum
soran, pusztan a tényfeltaras eréfeszitéseinek pontos természete marad kérdéses. De csak az
erbfeszités végs6 pontjan, a befejezé képsorok hatasara tehetiink fel kérdéseket maganak az
er6feszitésnek az értelmére. A nem-tudas patoszanak fesziilt expozicios szabalyszertisége
igyekszik megformal6dni, paradox médon engedelmeskedve a dokumentumfilm
formaigényének; azaz ugy tiinik, Ari Folman eredendéen mindig is tudta, amit nem tudott,
ugyanis a jelenetezés, a parbeszédek tobbsége az elveszett emlékezet kivetiléseként strukturalodik.
[12] Megelblegezve, stilizalva, esztétizalva a cselekmény traumatikus zarlatanak végkifejletét. A
tényleges traumatikus esemény nem egy kitiintetett, varatlan élményben, hatarozott kérvonalak
kozvetlenségi fokaval vizualizalodik []a film teljes latasmédja, iranyultsaga, narrativ logikaja nem

mas, mint eleve meghatarozott, fokozatos el6készitése, id6zitése a zarokép enyészpontjanak.

A haborus trauma reflexiv szinrevitelének gesztusa kérdésessé teszi a kozvetlen olvashatosagot,
ezért filmtorténeti parhuzamok és hatasok keresésével vagy kulonféle elemzési modszerek
bevonasaval vilagosan letapogathat6 egy értelmezési keret, ha Ugy tetszik, leszarmazasi viszony.
Lehetséges, hogy a rendez6é megrazo, traumatikus tapasztalatai arnyékot vetnek, ravetiilnek a film
egészére, de ebbdl nem vonhato le kétségteleniil az a kovetkeztetés, hogy a film forgatasaban és
utomunkalataiban, finomszerkezetében kizarélagosan meghatarozo, kényszermozgast el6idézé
szempontként érvényestltek. A formakban rejt6zk6dé trauma értékelhetd ugy is, mint a
torténetszerkesztés eleme. Kovetkezésképp, a trauma abrazolasa nem marad reflektalatlan, emiatt
a tovabbiakban formalis, kompozicids elvként kivanom megkozeliteni. Fontos, hogy a traumatikus
tapasztalat er6vonalai megkildnboztethet6k, mindenkor mutatnak valahova, toébbet jelentenek
6nmaguknal, de kevesebbet jelentenek annal, mint amit jelentetni vagynak, nevezetesen: egy
kiilénoés migonddal megformalt, sokrétd és szinte kommunikalhatatlan traumatikus re-
prezentaciot. Eppen ezért jatszik Folmannal oly nagy szerepet a képzelgés, a hallucinacié, mert
benniik mindig érzéki formaban jelenhet meg a hiany, a vagy vagy éppenséggel a halottak vilaga:
mint latvany és hang, mint ,tapasztalati valésag”. 18] Feltételezhetd, hogy Folman szamara az
selveszett” emlékek természete, mibenléte tokéletesen feltérképezett, feltart volt joval a film
elékészileti szakaszat megel6zben, tehat az interju felvételei és az elbeszélt emlékképek
kidolgozasa, majd késGbb az animacios Gjrairas folyamata zavartalanul, precizen

egységesithetének tlint az életprobléma logikaja mentén.

Az elsé jeleneteinek egyikében a hamis emlékek megjelenési formait kutatva Ari meglatogatja Ori
Shivant. Beszélgetésik implicit médon megerdsiti, s6t jovahagyja a rendez6 elképzeléseit, alkotoi
szandékat. Hasonloképpen, a kézponti szerepl6k, Boaz, Ari és Carmi, mint szemtanuk részletes
beszamolok helyett alomleirasok magyarazo erejére hagyatkoznak. A film hangsulya,

dokumentumértéke ezzel atbillen a személyes felel6sség feltarhatosagardl a haborus élmények,



zavart lelki jelenségek kiflirkészhetetlen abrazolasara. Ezaltal a képi folyamatok liktetése mindig
inkabb érzelmi, semmint gondolati szervezettségi. Mintha a 16kdésnék egymast, a képi
szekcvenciak ismétl6dé 6rvénylésében, a film 6nkéntelenill leleplezi az emlékezet paradox
jellegét, a személytelenség élményét. Itt példaértékii amikor Carmi a harctéri tapasztalatara
vonatkoz6 kérdésre csupan annyit valaszol: ,Nehéz megmondani. Nem emlékszem semmire a
mészarlasbol”. Mas szavakkal, emlékszik arra, amire nem emlékszik. Azaz, Folman latasmoédja
nem tarja fel hianytalanul az emlékezés korilményeinek folyamatat, tovabba, az interji nyoman
rekonstrualt jelenetben meg sem probalja eloszlatni a koncepcié bizonytalansagait, arnyalni az
incidens el6feltételeit, kortilményeit vagy akar vizualisan amellett érvelni, hogy a cselekmény
térbeli-id6ébeli rendjében ,pontosan” mi tortént. Carmi személyes beszamoloja elvarast, érzelmi
rahangol6dast alakit ki a nézében, viszont néhany mozzanatban énkényesen eltér a jelenetben
bemutatott eseményektdél. Az Gjoncok a partraszallast kovetSen egy azonositatlan Mercedesre
nyitnak tiizet, s csak késébb szembesiilnek tettiik lesujté kovetkezmeényével: az autéban egy csalad
menekult. A jelenet felépitése egy hallgatélagos narrativ logikat is feltételez, Ari és Carmi
beszélgetése az el6zetesen elfogadott traumatikusnak jelesitett események ivét koveti, a
tortén(e)tek magatol értet6dé elfeledettségét dsszekapcesolja a dokumentumfilm célkittizésének

narrativ, expoziciés szabalyszeriségeivel.

A film kritikusai szamara az animacié médiuma, jobbara az otthonos, ismerds formavilag és a
dokumentumfilm hagyomanyanak ttkoztetésével elemezhetd, ami bar Gjszerd, igazabol sohasem
problematikus. [14] Es mégis. Mit érthettink itt az animaciés dokumentumfilm képi vildgan?
Mindkét abrazolasmoédnak hatalmas hatorszaga, jatéktere van: a kérdés ontolégiai — milyen
modon érzékelhetd, értelmezhet6 az abrazolt esemény id6belisége, a (re)prezentalt, dokumentalt
mult és a reprezentacié jelen ideje, az alakulas, vagyis a jelenidejiiség folytonossaganak élménye? [15
1 A Libanoni keringd valéjaban a fotografikus kép, mint alkalmazott kompoziciés elem, ontolégiai,
krono-logikus statuszat vonja kétségbe, ismét ezzel a hatarral szembesit Folman latogatasa, a
poszttraumatikus stressz-szindroma kutatonal. Zahara Solomon egy amatér haditudosito,
fotografus ,fejlédéstorténetével” szemlélteti a traumatikus esemény reflektalatlan kozvetitd
szerepét. A fotografus kezdetben képes volt a traumatikus tapasztalatok haritasara, mivel
~mindenre ugy tekintett, mintha egy képzeletbeli kameran keresztil szemlélné”, a nézé a torténet

illusztraciojaként haborus 6vezetekbdl jol ismert alloképek sorozatat latja.
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Libanoni keringé (Ari Folman, 2008)

A rajzolt képek voltaképp dijnyertes sajtofotok kompozicioit illesztik a dokumentumfilm
diegetikus terébe. Aztan [|folytatja Solomon [],a kamera eltoérétt, 6 pedig megrémiilt”, ebben a
pillanatban az alloképek reszketd, villodz6 mozgassal, a fokozatosan lassulé filmszalag érzetét
keltik. Itt sem torténik kiilénodsebb utalas arra az esztétikai torésre, ami a fotografia médiumanak
mozdulatlansagat végul a film mozgékony mechanizmusaval helyettesiti. Amint a remeg6
szekvencia egyetlen képben megreked, nyugvopontra jut, lassu, lekdveté oldaliranyu fahrtban a
képesemények belso, természetes mozgasa visszatér. Solomon szakmai magyarazata megerositi a
latottakat: ,,elmondasa szerint a szituacié traumatikussa valt szamara”, mondhatni, ezen a ponton
osszeolvad a kommentar és a lassu, kisérteties, animalt mozgas, ,kamera” és ,trauma” mintha
egylényeglivé valna. Felvetédhet a kérdés, hogyan lehet egy pillanatban 6sszekapcsolva egyszerre
a képben alanyi, fogalmi, tér- és sikbeli 6sszjatéka? Ugy tiinik a kézbevetett jelenet csupan a
fotografus emlékezetét idézi, ugyanakkor részleteiben a habort pusztitasanak latlelete. A zarékép
tobb szaz legyilkolt 16 k6zott pasztazva, érzékletes kozelitéssel egy 16 tetemére szikiti a latomez6t,
majd annak nagykoézeli képében a szivarvanyhartyan tikr6z6dé fotografus alakjaval végzodik. A

vertovi rezzenéstelen filmszem eszményi, (de)konstruktiv képe ad absurdum lat/hat/é6. [16]

Vakfolt narrativa — punctum caecum - (re)konstrukcio

A hagyomanyos, cellaanimaciét koveté minuciézus rajztechnika és a fotografikus automatizmus
ellentéte latszolag a realizmus elutasitasara enged kovetkeztetni, elég a film kritikai fogadtatasaban
hangsulyozott, széles korben elfogadott paradox érvre gondolni, mely szerint ,az abrazolhatatlan”

dbrazolasara szinte kizarélag az animacié ad lehetSséget. 171 Viszont, ha tovabbgondoljuk,
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gjraolvassuk ezt az ellentétet, akkor talan az 6sszevetett képiség ontologiai hatterének f/elismerései
szembetlinébbek, gondoljunk itt André Bazin szavaira, aki a ,bebalzsamozott id6” tulajdonsaga
miatt marasztalta el a fénykép feltaro, pszeudorealisztikus erejét. Bazin szerint a torténetileg
pontos rogzités igérete burkoltan az elnyomas, elfojtas lehetéségét hordozza, szemben az emberi
alkotas folyamatainak artikulalasaval, artikulalhatosagaval. Az artikulalasban meg-megtéré
Ujrakezdés, az ismétl6ds beavatkozas lehetésége, a valtozékony jelentésalkotas folyamata nélkil, a
Lfényiras” nem to6bb mint élettelen, bebalzsamozott idépillanatok lenyomata — akarcsak a

harctéren elpusztult arab telivér holt tekintetének tikkorképe. [18]

Ebben az eleven elrajzoltsagban, mozgoképi dsszefliggéseiben a maszkolas, elleplezés torténeti
kiilénbsége is kimutathato, mivel a rajz kivitelezésének, elkészitésének, sajatos manipulativ
eszkézrendszerének id6beli statusza lényegesen eltér az abrazolt események topokronoloégiai
meghatarozottsagatol. [19] Kétségtelen, az animacié lasst folyamata kell tavolsagtartast,
megfontolast biztosit a kivitelezés soran. Folman alakjai nem a gondolattal, elgondolassal
egyuttmozgo, hanem az el6bbi értelemben vett kisérleten kivil régzitett virtualis mozgasformak
fuggetlen megjelenitésére is alkalmasak. Bar a film kézponti képe és motivuma a keresés, a film
belsé ideje mégsem a ,kézben”, hanem az ,utan”. Tehat, a fent emlitett animaciés/fotografikus
hasadas mellett egy sajatos, rétegzett elkiilonb6z6dés, idébeli szétvalasztottsag torténésrétegre
térink ra, ami néz6 szamara zavarkelt6 affekcioként jelenik meg. Ez a késleltetett rétegzettség
minden animacio6 kiséréjelensége, de a Libanoni keringé abrazolasmodjahoz, pontosabban
személyes, szubjektiv vizualis k6zlésmodjahoz ennek alapjan kerilhetiink kézelebb. Mire
gondolok pontosan? A viz feluletén megjelend, fel-ala ingadozo6 éjszakai arnyékokra a film
kulcsjelenetében vagy késGbb, a gyiimolcskertben kiiszé arnyak pulzalé 6nmozgasara, amelyek
egyaltalan nem kovetik a nap iranyat. A film talan legszembetlinébb, legkétségbeesettebb
mozzanata, a szereplok nyelvileg kifejezett érzelemeit6l elkiiloniillé arcvonasaiban érzékelteti vagy
kisérli meg felszinre hozni a kimondhatatlant, ugyanis az arcok vonasai, apré rezdiilései kissé
mindig eltérnek a szobeli megnyilvanulasoktél. 201 Az animaciés szemlélet és a dokumentarista
abrazolas folyamatanak eltérései ebben a tulajdonsagban a leghangsulyosabbak, a filmen rogzitett
esemény és abrazolasa tagadhatatlan egyidejliségben rogzithet6é — a film mechanikus
szilkségszertiséggel koveti az események alakulasat. Eppen ez jelenti a ,latvany” hitelességét ami,
térben és idében jol kijelolhetd, foként kiillonos, térténelmi pillanatok archiv megragadasaban
merul el, ellenben a folmani ,elvont” szerkezetben kibontakozé esztétikai fesziltség,

hatarszituaciok tér- és fényjatékaban mindvégig az érzelmek felszinén marad.

Folman animacios technik3ja tokéletesen kiegésziti a revelativ torténetszerkesztési igény logikajat,
amennyiben eltorli a filmkép technikai rogzitésében kdnnyedén azonosithaté indexikus
idérendet. 2 Az interjufelvételek és a rekonstrualt jelenetek idébelisége elsS pillantasra
megkiilénboztethetetlen. Osszevetve a rotoszképtechnikaval készitett népszerti, alteralé
tudatfolyam-, tudatallapot-filmekkel, ahol Az élet nyomaban (Waking Life. Richard Linklater, 2001)
el/rajzolt torténetek, valéban a Kamera dltal homdlyosan lathatéak (A Scanner Darkly. Richard

Linklater, 2006), a filmkép indexikus kapcsolataban mégsem okoznak radikalis téréspontokat. Az



animatorok paradigmatikus érvénnyel atrajzoljak az él6kép korvonalait. [22] Az animacié itt még
nem fiiggetlen stilisztikai eszk6z [|ha Ggy tetszik, nem az esemény reanimaciéja —, csupan a
bebalzsamozott id6 atirataként értelmezhetd, ezzel szemben a Libanoni keringé egy lényegesen
koéralményesebb, idéigényesebb megoldassal kiegésziilve, a cut-out animaciés modell

alkalmazasara hagyatkozott. [23]

Az animaciés moédszer filmtorténeti els6bbségét mindenkori allapotaban a kidolgozottsag
szabadsagfoka jelenti. A médium ,mélyrehaté” abrazolasmodokat tesz lehet6vé, amennyiben
olyan valésagrétegekbe hatol, amelyek a film, vide6 vagy fotografia referencialisan behatarolt,
kameratol fuggetlen, profilmes vizualis kornyezetébdl tobbnyire elsiklanak. Folman szerint a vagy,
hogy ,ujraalkossuk az aktualis eseményeket” furcsamod olyan animacios szekvenciakban teljestl,
amelyek egy val6sagos kamera szamara hozzaférhetetlenek. Alaprétegiket visszatérG
alomjelenetek, akadalytalanul elbomlé, meglep6 szekvenciak, parbeszédjelenetek attiinése 1égi- és
panorama-felvételekbe, mez6-ellenmez6 beallitasok sét, kivételesen egy gyermeki nézépont,
néhény kosza fejlovésben kioltott szubjektiv beallitas, végul pedig a l16vedékek roppalyait kijelols,
lekévets, azok mozgasat egészen a becsapodasig kiséré ,,szubjektiv” felvétel alkotja. [24] Az emlitett
valosagidegen képsorok, hagyomanyos, helyszini dokumentum-felvételekkel tarsulnak. Folman
sohasem hangsulyozza miért, miként illeszkednek ezek a jelenetek a valasztott rekonstrukcios
séma nézhetd, lathat6 tanusagtételébe. A befogadoi tapasztalatban egyaltalan nem jelent
killonosebb nehézséget a dokumentum-felvételek valosaghd, hiteles abrazolasként torténé
elfogadasa. Folman mintha némiképp, egyfajta megszintetve-meg6rzés nyoman, a
dokumentumfilm megtévesztéen egyszert konvencidival erételjesen kapcsoldédna a fikcids film
esztétikai egyoldalusagahoz, mindenitt-jelenval6 vizualis gesztusokkal eltorli, elvarrja, a

rekonstrualt/realis hatarvonalat.

Libanoni keringd (Ari Folman, 2008)

Ez a vizualis mindeniitt-jelenval6sag, mindentudas nem korlatozédik a rekonstrualt jelenetekre.
Olyan eseményekre is torténik utalas, amire az interjualanyok nem vagy nem tisztan emlékeznek,
viszont a rekonstrukcioé soran ezzel a kiegészitéssel olyan részletek adédnak hozza, amelyek a
teljes torténet hitelességét modositjak. Kovetkezésképp, a cut-out, cella- vagy a rajzolt animacio

részletgazdagsaga ellenpontozza a dokumentativ videofelvétel elmosoddott szemcsézettségét —, a
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rotoscoping eljarasa valahol a ketté talalkozasi pontjan, de a részletes kidolgozottsag szemléletére
épul. Az ilyen modon elkészitett kép mint artefaktum nyomatékositja az animaciés dokumentum
viszonyat, killonbségét a torténeti esemény vonatkozasaban. Lev Manovich amellett érvel, hogy
amennyiben a kép transzformaciék sorozataban moédosul, nevezetesen, pixellizalt valtozatokban

keriil képernydre, vaszonra, akkor korlatlanul manipulalhatéva valik. [25]

Tekintve, hogy a mozgokép minden komputerrel térténé munkafolyamatban modosul, ezért az
eléallitas mikéntje, eredete tobbé nem tekinthet6 relevans kérdésnek. [26] Az animacié eleve
feltételezi a kinematikus latasmod meglétét, a ,digitalis mozgokép”, kuilondsen az ezredfordulot
kovetd alakvaltozataiban, megkulonboztetett jelentdséggel bir, ugyanis maradéktalanul egységes
esztétikai rendbe foglalja a rendelkezésre allé vizualis kifejezésmod és eszkozrendszer teljességét.
A Libanoni keringo képi vilagaban félreérthetetlentil érvényestiilnek az emlitett tulajdonsagok. Az
elbeszélés jatszi konnyedséggel alkalmaz egymastol 1ényegesen eltérs vizualis eszkozoket, optikai
effektusokat, legyen az egy kémlel6nyilason felvillané tinékeny benyomas latvanya,
fényképfelvétel vagy videokép-rekonstrukcié. Annak hatasara, ahogy ezeket az optikai forrasokat
animacios eljarasokkal kidolgozzak, sajatos stilisztikai egyontetliség jellemzi 6ket. Ez a
konzisztencia okozza a befogadas soran, hogy a nézé a rekonstrukcié struktarainak

elfe(le)dettségében, szinte egyik elemet sem képes egyértelmiien elkiiloniteni, desiffrirozni. [27]

A dokumentumfilmek képisége tobbnyire iratlan szabalyokat kovet, esztétikai iranyelveik,
targyuk, az el/mult-idé és a mult dokumentumeértéki re-prezentalasara sziiktl, példaként
emlitheté a kompoziciés egység, tematikus 6sszhang és a magatol értetédd stilisztikai egység. 1281 A
dokumentumfilmek képsorai szokvanyosan az élet intuitiv igazsagigényével utkéznek a
tapasztalatok sebzé valosagaba, példanak okaért, a palesztin forditott perspektiva traumatikus,
nemzedékeken ativels tapasztalataban tetten ért Ot tirétt kamera (5 Broken Cameras. Emat Burnat,
Guy Davidi, 2011) tantusagtételeinek eredményében. Nos, az animaciés dokumentumfilmekre
pontosan nem ez az iranyultsag jellemzé. A kézelmultbol emlithetd, egyfajta keringémotivumot
kovetve: a szubverziv latvanyszervezés el6képeként (Pleasures of War. Ruth Lingford, 1998), a
feminizmus felhangjaival készult Persepolis, (Marjai Satrapi, Vincent Paronnaud, 2007), Teherdn:
tabuk (Tehran Taboo, Ali Soozandeh, 2017), illetve a stop-motion technika és trauma termékeny
kolcsonviszonyanak elgondolkoztaté alkotasai, 4 hidnyzo kép (L’'image manquante. Rithy Pan, 2013)
és A torony (The Tower. Mats Grorud, 2018), tovabba a folmani ihletettségli Menekiilés (Flee. Jonas
Poher Rasmussen, 2018). A Libanoni keringd Gjszertsége, hogy a stilisztikai megoldasok az animacio
aramlo6 vonasaiban kiteljesitik, 6nkéntelentil szemléltetik a tényfeltaras rejtett logikajat, ek6zben
észrevétlenill bevonjik a nézét egy felfuggesztett, szinte idétlen khorikus térbe. 291 A lehetetlenre
vallalkozo, szubjektiv- vagy tudatfilm esztétikai megkozelitésének egy variansa, ha az eddigiek
nyoman feltételezziik, Folman filmje olyan topokronologikus megszerkesztettségben és narrativ
szerkezetben abrazolja a mozgas folytonossagat, ami egyidejlileg a megjelenitett események felett
és elétt ,all”. Ebben az id6telen(itett)ségben minden el6rehaladas latszélagos csupan, valgjaban

csak visszatérés van.

Az animacios esztétika kiegésziilve a montazs és zeneiség formateremté tapasztalataval



6hatatlanul elmozdul egy idében kevésbé meghatarozott mozgaskép abrazolasanak lehetéségei
felé. Ezaltal a filmre rogzitett analég dokumentum-felvételek képi vilagatol elrugaszkodva,
egymastol inherensen eltérd képi elemek abrazolasara nyilik alkalom. A Libanoni keringé egyedi
ritmusa nem pusztan az eseményeket kiséré zenébe agyazodik, nemkilénben hozzajarul a
jelentésképzéshez a vizualis mintazatok zeneisége, jatékossaga. Az emlékezet és az elkovetett
cselekmények, a fokrol fokra térténé szembesilés kozvetlen ir/realitasanak oppozicionalis,
alomszerl viszonyrendszerében gyakran nem is tudjuk, igazabol melyik idétartomanyban jarunk
(eltéré tonusy, intenzitasu szinekkel vagy éppen ennek hianyaval érzékelhet6 az id6sikok
egymasba omlasa), jollehet, a narracié éppen ilyen moédon, esszéisztikusan versengé mentalis
képek, onreflexiok és onidézetek térképzeteiben utal Folman haboris élményeire. Elégséges
visszaemlékezni arra a jelenetre, amikor Ari gondolataiba mertlve, egy havas tajban utazik, az
aut6 ablakan csupasz agak tiukrozédnek. A fak képét szakaszosan palmafak, majd tankok formai
kovetik, tehat a nézé észrevétlenil, szinte szubliminalis hatasok 6sszjatékaban
torténésroltorténésre érzékeli az idébeliség ritmikus ,elmozdulasait”. A képmezében semmi nem
jelzi el6zetesen az abrazolt események valtozasaban bekovetkezett torténeti, ismeretkritikai
elkiilonbozédéseket. Mas megkozelitésben, az animacié tobb, egymastdl fiuggetlen audiovizualis
elem id6ébeli meghatarozottsaganak eltorlésével tetszélegesen manipulalhatja a befogadoi
értelmezés hatokorét. A szereplk és események helyzetének valtozasat mindig kiilsédleges képi
motivumok, ritmusok befolyasoljak. Ebben az alkotéi szandékban kirajzol6dé etikai allaspont
szerint Folman mintha felmentené 6nmagat és bajtarsait, egyuttal elvitatna az autoném cselekvés
egyéni felel6sségét. Emellett talan a cimado jelenet erdsen stilizalt, fonak képi koreografiaja — a
keringémotivum []a legfébb példa: a kamera elsiklik Frenkel frenetikusan tancolé alakja mellett,
hogy végil egy Bashirt abrazolé utcai plakaton megallapodjon. A szekvencia ambivalens
végkicsengése adott. Ki emlékszik, és ki a szemtanudja ennek az eseménynek? Ha figyelembe
vesszik, hogy Folman és a Folman Gang animatorai a koncepcio kialakitasa és a megvalositas
soran mekkora koriltekintéssel kezelték a traumatikus emléknyomokat kutaté narrativa
intenciojat, akkor fel sem mertlhetne a kérdés. A kulcsjelenet csticspontjan, vajon ténylegesen
kinek tulajdonithat6 ez a tapasztalat? Frenkelnek vagy Folmannak? Mindkettéjiknek, egyidejlleg?
Semmiképp. Es ismét, el6tlinik a film sajatos alapparadoxona, a tantibizonysag mindkett6jiik és
egyikik latoszogének (sem) felel meg. A kering6ben kiteljesedd sziirrealis jelenet hangsulyat az
alakmozg3as és a keringd ritmusa biztositja, inkabb megkérddjelezve, semmint megerdsitve a
szemtanu(k) hitelességét. Ha a keringgjelenetben ennyire szembetiinéen kittk6zik Folman
sziikségtelen stilizacigja — kilondsen a fizikai, pszicholégiai és egzisztencialis élethelyzetek
vonatkozasaban —, akkor megkockaztathato6 az a feltételezés, hogy a teljes narrativa ebben a
felfogasban szervezdédik. A szubjektiv cselekvés és (lelki)erék abrazolasa mindig alarendelt,
masodlagos kiils6 id6strukturaknak, ezek koziil absztrakt modellként kiemelhet6 a képesemények

és id6sikok akadalytalan 6sszeolvadasat feledtets zene.

Az egynemusitett mozgasformak miatt Folman dokumentumfilmjében meghitsul barmilyen

idébeli tartomany pontos azonosithatésaga — a szereplok lassu, kimért iitemben mozognak, a



kameramozgas illizi6éja mindvégig hasonul ehhez az egységes ritmushoz. Az animacié gyakran
képtelen kell6képpen rogziteni a targyi, személyi, kornyezeti hatasok, benyomasok
kolcsonviszonyat, emiatt az alakok mozdulatai, de killénésen a jaras folyamata valamiféle talajtol
elemelkedett lebegésbe, alomjelenetek deliralé hullamzasava valtozik. Teljesen mindegy, hogy
céltalanul egy repilGtéren koszalnak, tiizharcban menekulnek, vagy kivégzés el6tt a falhoz
kullognak, a mozgas onirikus sebessége mindenkor valtozatlan marad. Minden bizonnyal, a
traumatizalt emlékezet torz id6élménye ilyen moédon nyilvanulhat meg, jollehet a film jelenét
ugyanugy kisér(t)i, mint a haboras mult idét. [80] Ez a kitartott mozgasfolyamat, hasonléan a
korabban emlitett, késleltetett, aszinkron rajztechnika emocionalis felhangjaihoz, a szerepl6(k)
elkapcsolt, elkilonb6z6dott dnérzékelését igazolja. Minden szerepl6 s minden cselekmény egy
apor/etikus félviligban mozog. [31 A keringdjelenet el6zményeként a harci z6nabél tudésité Ron
Ben-Yishai tapasztalata, Gjabb fénytorésben, de természetesen nem kivétel a korabbiaktol. A
riporter egy heves 6sszecsapas kell6s kézepén grasszal, teljesen elkiilontlve a korilotte zajlo
eseményekt6l, semmilyen hatassal nincs a kdrnyezetére. A cikazo, elsuhano lovedékek kozott
kényelmes 1épésekben koveti a felvételt készitd, araszolo operatért. Elmondasa szerint, az operatér
reszketett a félelemtdl, mozgasuk mégsem killonbozik, mindketten ugyanabban a hipnotikus
ritmusban haladnak. A kérnyezé épilet lakoi filmszerd latvanyossagként szemlélik az
eseményeket. Latszélag minden emberi lehetSség eltiint a jelenetbél. [32] A jelenetsor folytathato,
nem sokkal kés6bb palesztinok csoportjait kisérik a kivégzés helyszinére, mozgasuk megfelel Ben-
Yishai higgadt mar-mar alvajarasra emlékeztetd kilsé ritmusanak. Az adott pillanat
koralményeitél teljesen fuggetlentl, a személyek (elkoveto és aldozat) és az id6 (mult vagy jelen)
abrazolasa jellemz6en mozgasbdl és mozdulatlansaghol eredé etikum feszultségviszonyat ismétli
meg. Folman kézponti alakja, a szandékolt, alkalmazott animacios technika révén egyidejiileg, ha
ugy tetszik, akronikusan eltorli a cselekvés dimenzigjat. A film megvalaszolatlan kérdése
valtozatlan, vajon ez az 6nmagat imital6é hiany hogyan kapcsolodik a bemutatott torténelmi

esmény felelosségteljes megértéséhez?

Vég-kovetkeztetések

A Libanoni keringo zar6 képeinek felszines olvasata szerint, az animaciot felvalté valosagos
felvételek lényegében megsziintetik az 6nelemz6 traumaabrazolas regressziv holtpontjat. A
lemészarolt palesztin aldozatokat bemutaté tudodsitas el6hivja Folman elfojtott emlékeit. Ha
kiterjesztjiik ezt az interpretaciot, akkor az archiv felvételek el6tiinése torésvonalat jelent akar a
nemzeti 6nazonossag elfojtott emlékezéstechnikajaban, akar a hivatalos emlékezéspolitika
szamara. Egy folytonosan kisér(t)6 aktualitas, kinz6 audiovizualis memento, amit jé6 néhanyan
szivesen elfelejtenének. [33] Elfogadhaté olvasat, killonésen, ha az alomszer(i animacié nyoman
értelmezzik. Viszont, meglehetGsen leegyszerisit6 elgondolas. Pusztan a médiumok pillanatnyi

elkiilénb6zédése valoban etikusabb hozzaallast eredményez, az 1982-ben tortént tragikus



események felel6sségének elfogad(tatas)aban?

Néhany filmesztétikai mozzanat, ami elbizonytalanithatja a személyes/nemzeti felel6sség
dichotomikus modelljét. Elséként a digitalis/animacios lehet6ségtér adottsagai, amelyben
mélyrehatéan eltorolhetS, manipulalhaté az idészertiség/felel6sség megkillonboztethetGsége.
Emiatt mosolyogtatéan naiv az az alkotéi/befogadoi feltételezés, hogy 1 perc 14 masodpercnyi
archiv felvétel narrativ zarvanya képes lehet megteremteni a hiteles torténelmi/térténeti
felismerés etikai lehet6ségét — kiilonosen abban a tekintetben, hogy Folman sziintelenitil, alkotoi
szandékainak megfelel6en, az emlékezés/hallucinacié/elbeszélés, elfojtas/rekonstrukciod
jelentéstorlésének jatékat tizte. [34) Ez csupan a killonbségek jatéka, de a két médium kozotti
folytonossagok sem kecsegtetébbek. Az archiv felvételek zenei alafestése a felvezeté animacié
melankolikus sodrasaban folytatédik. Max Richter kompoziciéja ugyanazt az iranyvesztett
cselekvésképtelenséget érzékelteti, mint ami az animacié egészét jellemzi, talan emiatt tlinik ugy,
mintha az aldozatok hozzatartozo6i is valamiféle animacios, kisérteties, alomszertien motivalt
képeken mozognanak. Mas sz6val, az animaciés dokumentumfilm idéstruktirainak
mozgasképi/intencionalis jelentéscsusztatasat atemeli, atirja az archiv felvételekre. Ez a
folytonossag visszautal az 6nvizsgalat eredetére, nevezetesen a ,valoésaggal” szembesilé cselekvés
képtelenségének bénit6é élményére. A film ebbdl a szempontbdl, tematikailag tokéletesen
illeszkedik a korszak sajatos multfeldolgozast Gjraértelmez6 mozgoképes vonulataba. A Libanoni
keringd tapasztalati hasadasélménye tulajdonképpen egy cinematikus triptichon belsS, centralis
eleme, Joseph Cedar (Beaufort, 2007) és Samuel Maoz (Libanon, 2009) ugyancsak a korlatozott

cselekvési terek episztemoldgiai utvesztéinek moralis feltérképezését valasztotta. [35]

Végelemzésben: a dokumentum és fikcié hatarvonalainak j/eltorlése és a tér-id6 szekvenciakban
megelevened6 képesemények idézhetik meg a vonatkozoé torténeti, szocialis, lélektani aspektusok
valtozasat, egyfajta ,,szemléleti format”, vakfoltot, olyan nézépontot feltételezve, ahonnan a mult —
latszik. [36] Ha ugy tetszik, az alkotas sajat létezésének reflexiéjaként helyezkedik el abban a
vizualis, mentalis térben, amelyet megjelenit. Ebben az alkotéi gesztusban talalhat6 az a motivacio,
a megfejthet6ség illizidja [|a traumatikus diszkontinuitas és kontinuitas —, melynek voltaképpeni
feloldasi kisérleteként jott 1étre az animacio, mint az 6énvallomas evokativ lehetGségtere, par

excellence megvalosit/andé/haté utopikus mozgoé/képi arte-faktum.
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