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absztrakt

Az ezredfordulds és a kortars ,fiatal magyar filmben” (Gelencsér Gabor) vannak olyan
tarsadalmi fokuszu késémodernista alkotasok, amelyek tovabbvitték a Budapesti Iskola
fikciés dokumentarizmusanak a hagyomanyat. A hétkdznapi életszituaciok atélhetéségét
célzéd, tarsadalmi fokuszu film annyira rdkézelit megfigyelt szubjektumara, amennyire
csak lehetséges (innen a sok arckézeli, ismétlédd, trivialis cselekvések). Ennek a fikcios-
dokumentarista irdnyvonalnak az egyik elsé megnyilvanulasat a magyar filmtérténetben Tarr
Béla Csaladi tiizfészek (1979) cimi tarsadalmi pszichodramajaban talaljuk. Tarr filmjének
legkdzelebbi 6rokdse Hajdu Szabolcs kortérs ,lakasfilmje”, az Ernellaék Farkaséknal (2019)
cimi egzisztencialista kamaradrama. Hajdu tgyesen 6tvozte Tarr filmjének alaphelyzetét
(lakashiany) a modernista melodrama hagyomanyaval; az Ernellaék egyszerre kapcsolddik
Tarr filmjéhez és Cassavetes expressziv melodramaihoz. Ennek dramaturgiai alapsémaja
néhany ember kiszamithatatlanul alakulé kapcsolat-, illetve személyiségvaltozasara épul.
A tanulmany e két hagyomany ésszekapcsolasat ismeri fel Palfi Gyérgy Nem vagyok a
baratod (2009) cimd filmjében is, amelynek mozaikos elbeszéli rendje részben mas
megoldasokat javasol e kétféle elbeszél6i gyakorlat kreativ kombinacidjara. E filmek
elbeszélbi strukturajanak, dramaturgiajanak, testi, affektiv jelzéseinek részletes elemzése
révén a tanulmany az emlitett hagyomanyok fuziéjanak kévetkezményeire fokuszal, hogy
miként képesek e filmek egyfajta kortars (pszicholégiai és tarsadalmi) érzékenységnek
hangot adni.
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abstract

..................................................................................

In the millennial and contemporary “young Hungarian cinema” (as termed by Gabor
Gelencsér), there are socially-focused late modernist works that continue the tradition of
the Budapest School’s fictional documentary approach. These socially-conscious films,
aimed at making everyday life situations palpable, focus as closely as possible on their
observed subjects (hence the frequent close-ups of faces and the repeated, trivial actions).
One of the earliest manifestations of this fictional-documentary direction in Hungarian film
history is Béla Tarr’s Family Nest (Csaladi tlizfészek, 1979), a social psychodrama. The
closest successor to Tarr’s film is Szabolcs Hajdu’s contemporary “apartment film,” the
existential chamber drama /t's Not the Time of My Life (Ernellaék Farkaséknal, 2019).
Hajdu skillfully combines the basic premise of Tarr’s film (housing shortage) with the
tradition of modernist melodrama. It's Not the Time of My Life simultaneously connects to
Tarr’s work and John Cassavetes’ expressive melodramas. Its dramaturgical foundation
is built on the unpredictable transformations in relationships and personalities among
a small group of people.This study also identifies the fusion of these two traditions in
Gyorgy Palfi’'s | Am Not Your Friend (Nem vagyok a baratod, 2009), whose mosaic-like
narrative structure offers alternative solutions for creatively combining these two narrative
practices. Through a detailed analysis of the narrative structure, dramaturgy, and physical
and affective markers of these films, the study focuses on the consequences of this fusion
of traditions, exploring how these films give voice to a contemporary (psychological and
social) sensitivity.
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Cserebomlasok (Csaladi tiizfészek és Ernellaék
Farkaséknal)

Tarr Béla improvizativ médon megrendezett, dokumentarista formavilagu, 1979-es Csaladi
tiizfészek cima filmjének kdzéleti pszichodramaja harminc évvel késébb Hajdu Szabolcs Ernellaék
Farkaséknal cimi, az 6sszeférhetetlenségrél sz616 csaladi draméjaban él tovabb. A két filmben
jol korulhatarolhat6 tarsadalmi élethelyzetekbél bomlanak ki az emberi sorsok. Mindkét magyar
film csaladi viszalya egyetlen kdzponti helyszinen jatszodik. A Csaladi tlizfészek a lakashiany
tarsadalomlélektani kbvetkezményeit hasznalja cselekményszervezé motivumként. A Hajdu-
hazaspar (Hajdu Szabolcs és szinész felesége, Toérok lllyés-Orsolya) lakasfilmjében egy csalad
kényszer( hazakoéltdézése kulfoldrél inditja el a térténetet.

Hajdu filmjében a bonyodalmak abbdl szarmaznak, hogy Ernelldék kénytelenek bizonytalan
id6ére hazakéltézni Skéciabdl a Budapesten €16 huga, Eszter csaladi otthonaba, mivel autéjuk
lerobbant. Akényszeri és kényelmetlen nagycsaladi egyuttélés 6sszeférhetetlenségi konfliktusok
sorozatava eszkalalodik, pedig mindéssze a kezdeti napok toérténetét kdvetjuk nyomon. A
film legfontosabb dramaturgiai csavarja, ahogy a két csalad eréviszonyanak dominanciaja
felcserél6dik és kiegyenlitodik.

A péarkapcsolatilag és egzisztencidlisan egyarant sikeresnek latszd Farkasék a film elsé felében
lekicsinyl6 kegyességgel viszonyulnak a névér csaladjahoz. Farkas pdkhendi moédon Ernella férjét,
Albertet nézi semmibe, és megvetden nyilatkozik rola a hata mogoétt Eszternek, a feleségének,
aki folyton hangoztatja névére gyengeségét. Azt allitja, hogy Ernella egész életében mastol varta
a segitséget sajat gondjai megoldasara, ahelyett, hogy végre abbahagyna az énsajnélatot, és a
kezébe venné sorsat. A pénzugyileg is ramaty allapotba kertlt Ernelldék még lejjebb sullyednek
szégyenUkben Farkasék el6tt, amikor lopés térténik a lakdsban. A két par Gjbdl egymasnak esik,
majd Ernella serdllékoru kislanya, Laura bevallja, hogy valbjaban 6 lopott ki pénzt a boritékbdl,
ezzel akart segiteni a szlleinek. Ez a meglehetésen egyértelmiinek latsz6 ala-folé rendeltség,
hatalmi viszony azonban fokozatosan atalakul, miutan Farkasék kisfia, Bruno elbujik a lakasban.
Farkas sehol sem talalja: mar azt hiszi, hogy elszokétt a kisfia. A kétségbeesett Farkas végul
megtalalja a tlintetéleges némasagba burkol6zott Brunét a konyhai als6szekrényben. Ezutan
lassanként fény deril Farkasék szétestfélben Iévd hazassadganak igazi okaira. Régota megindult
csendes eltavolodasuk, illetve parkapcsolati valsaguk legmérgezdbb gocpontja a gyerekkérdés,
valamint ehhez szorosan kapcsol6doé eltérd nevelési modszeriik, amelyben teljesen kilénb6z6
felfogast képvisel Farkas és Eszter. A kbnnyez6 Eszter azzal vadolja Farkast, hogy nem tudja
elfogadni és szeretni a sz6fogadatlan, allandéan zajongo, izg6-mozg6 Brunét. Természetesen
ezt Farkas felhaborodva tagadja. Azt viszont bevallja, hogy sokszor az idegeire megy a fia, és
nincsen hozza kelld tirelme. A csaladapaként &nmagaban és kapcsolataban is megingott Farkas
legszivesebben az egész gyerekproblémat a felesége nyakaba varrna. Eszter megrettenve,
tehetetlendl all az egész megoldhatatlannak tlind probléma elétt. Farkas érzelmi hlivésségét
rossz és érzelemmentes gyerekkoranak tulajdonitja. Gyakran verte 6ket az anyjuk, aki ritkan
mutatta ki, hogy a maga mddjan valdjaban szereti gyerekeit. A film mésodik felére megvaltozik
mindkét csalad alcazott hattérélete egymas el6tt, amit az egymas koézott kicsattano vitak inditanak
el. Bebizonyosodik, hogy az anyagilag lenullazédott Ernellaék csaladi viszonyrendszere erés
Osszetartason alapul, még ha egyszer meg is ingott Ernella (kiderul réla, hogy megcsalta a férjét
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skociai tartozkodasuk alatt). Farkasék lekuzdik minden személyes hiusagukat, miutan végre
Oszintén elbeszélgetnek az erkélylikdn a nyugalomba szenderedett varos tompa zajai kdzott.
Innentdl indul valtozasnak a jol alcazott, bomlasnak indult ,sikerhazassaguk”: szembenéznek
a problémaikkal (gyereknevelési ellentétek, illetve hogy kezdenek elhidegilni egymastol), és
azok megoldasat tlizik ki célul.

Bar mindkét film a cselekménybonyolitds szempontjabdl az emberi érintkezés mindennapi
konfliktushelyzeteire fokuszal, Tarr €s Hajdu filmjében jelentés a kllénbség a tarsadalmi
osztélyrajzok (idds és kdzépkoru gyari munkasok; értelmiségi k6zéposztaly) identifikacios,
magukat kifejezd hétkdznapi nyelvezete kdzétt. Nagy a kommunikaciods tavolsag a két alkotas
szerepldinek dnkifejezésbeli megnyilvanulasa kdzétt, és ahogyan értelmezni tudjak a sajat
maguk kordl kialakult kusza-kaotikus kiskdzdsségi konfliktushelyzetet.

Tarrnal a szerepl6k (példaul az apo6s) teljesen alulreflektaltak, a beszédnek itt nincs sok
szerepe. Hajdunal még a legnagyobb vadaskodas esetében is eldjdhet, hogy valaki visszakozik,
varatlanul észinte kivancsisaggal fordul a masikhoz, radébben, hogy a masik miért teszi azt,
amit. Hajdu szereplGi kb6zépkoruak, Tarrnal generaciok vannak, ami fontos kildnbséget jelent
az osztalyvonatkozas terén, ahogy az is, hogy masként mikodik (és masképpen érzékelik a
szerepldk) a ,kényszer”, a ,sz(ikdsség” (mert mas korban jatszo6dnak) csapdahelyzetét.

Csaladi tiizfészek (Tarr Béla, 1977)
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Jelentés a kuldénbség a két film szerepldinek identifikacidés és dnkifejezésbeli, emberi és
kulturalis adottsagai k6z6tt, azonban mindkét rendezé a szabalytalanul el6térd érzelmek ,testi”
szemsz0gébdl kozelitette meg térténetét.

Tarr kiméletlen marad f6szerepldjével szemben. Hajdunal a végén kis k6zdsséggé kovacsoloédnak
az addig széthuzd, ellenségeskedd csaladok. Még ha fontos formai elvekben egyezik is
a két rendezd (néma megfigyel6ként viselkedd kamera; kiszamithatatlanul kirobbano
konfliktushelyzetek, intenziv, leleplezé arckézelik; improvizacio és spontan emberi reakciok
beengedése a tartalmilag megtervezett jelenetek k6zé stb.), a filmek végén az emberek két
kilénb6z6 (szerz6i) megitélését kapjuk. Reménytelenséget és kiszolgaltatottsagot az egyik
oldalon (Tarr), reményt és bizodalmat, 6sszetartozast a masikban (Hajdu).

A legérdekesebb a két rendezdnél hogy moédszertanilag kilénbdz6 médon kdzelitenek a
valésaghoz. Tarr a dokumentarizmus felél épitkezik, Hajdu pedig a fikciobol teremti meg lirai
realizmusat. Hajdu dokumentarista stilusu jatékfilmet készit, Tarr fikcids dokumentumfilmet.

A veszekedésjelenetek képi dinamizmusa az arcjatékra dsszpontositd kdzelképek, szlik
félkozelik, a feszesre komponalt kétalakos ,viszony-képek” izgatott egymasra vagasabdl all.
A toérténésekhez kozel kerilt kamera lathatatlan megfigyel6ként van jelen a lakasok sz(ikos
belsb6iben (Csaladi tlizfészek), vagy jar-kel az egymasbdl nyilé tagabb terekben (Ernellaék
Farkaseknal). Az alakok viselkedéseinek hirtelen iranyvaltasait hol sikerul elkapnia a kameranak,
hol pedig lemarad az el6zményekrél, igy eléfordul, hogy hianyos informéaciokkal kapcsol6dunk
be a mar elkezd6doétt jelenetbe. A szereplbket megfigyeld, k6zottik helyezkedé kameranak
kdészénhetben beléplink a tarsas, valamint személyes idejlkbe. Az utbbbira eklatans példaként
szolgalnak azok az elkapott, leleplezd felvételek, amelyekben az aktualis helyzetbdl ,kilépd”,
merengve befelé forduld vagy éppen ujabb 6nall6é cselekvésbe kezdd szerepléket Snmagukban
szemléljuk. A magat allanddan elleplezd, ellentmondasos személyiség testi-fizikai abrazolasa
létfontossagu mindkét rendezd szamara. Nem a térténet tarsadalmi dimenzibja kerul el6térbe,
hanem a maganéletével viaskodé 1élek belsd impulzusainak felszinre csalogatasa a végso cél.
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Tarr filmjének tarsadalmi konfliktusive szinte a kibirhatatlansagig fokozodik. A folyamatos
megaladzasoknak és gyanusitgatasoknak, hazug vadaknak kitett fiatal feleség végul arra
kényszerll, hogy elkéltézik a despotikus és alszent, rosszindulatu apos lakasabdl, hogy
lakasfoglaloként ideiglenes lakhelyen éljen. Nem tud feljebb Iépni tarsadalmilag: mindenhol
pusztan befogadottként kénytelen élni. Mindvégig var a megvalté csodara, hogy férjével végre
lakashoz jusson. Szeretik ugyan egymast, de ez az aldatlan allapot ténkreteszi hazassagukat.
Raadasul a gyenge, meghunyaszkodo férfi nem all ki a né mellett a csaladi vitakban sem. Inkabb
gyavan az apjaék mellett marad, és nem képes régen tarté alkoholizmusaval sem megbirkozni.

Hajdu Szabolcsék kényszer( okokbdl sajat otthonukban leforgatott, jatékfilmesen konstrualt
jelenetekbdl dsszeallitott, mégis nagyon személyes alkotasaban a szerepl6k nagy része
csaladtag vagy mivészbarat volt. Dokurealista mddon stilizalt, ,6nvizsgalati” lakasfilmjikben
kdzvetlen élettapasztalataikat épitették be a térténetbe. Az egyes alakokat bizonyos mértékben
sajat tulajdonsagaikkal ruhaztak fel: Brunorél példaul kiderdl, hogy allandbéan csak filmeket
nézne. Farkas jegyzetflizetet vezet, ahova kihallgatott beszélgetéstdredékeket ir, és egyszer
még Ok is megprobalkoztak a kilféldre kdltdzéssel (Hajdu Szabolcsék valéban éltek par évet
Londonban). Nota bene, filmjlket egy tragikusan elhunyt barati hazaspar emlékének ajanlottak.
Onreflexiv, dokumentarista stilusban eléadott parkapcsolati vitadramajuk egy pont utan atfordul
maganéleti és csaladi dramaba. Azt kezdi elemezni, hogy a két lanytestvér milyen viszonyban
van egymassal. Az egyik 6szinte, békll6 beszélgetés kdzben Eszter elarulja Ernellanak, hogy
a teljes széthullas szélén all a csaladja, és emiatt végtelenul kétségbeesett.

Tarr [€lekgy6trd sorsdraméjanak tragikus az ive. Kiméletlen oksagi lancolatban kisérjuk végig,
hogyan lehetetlenitik el és aldzzdk meg naprol-napra a fiatal feleség mindennapi életét a férjének
a szllei. Hajdu kamaradramajanak érdekessége, ahogyan megfordulnak az eréviszonyok és
ezaltal a nézéi értékelés is. Tarrndl kiszolgaltatottsag, zsarnoksag, gyavasag, kétségbeesettség
uralja a szerepldk életét. Hajdunal 6namitas, lenézés és itélkezés, mélyre nyulo, lelki sebek
felszakitasa, illetve megjatszott félényeskedés miatt kialakult konfliktusok valtakozasa iranyitja
a torténetet. Viszont nala azért mégis eljutunk valamilyen belatasig. Ez nem egy kilatastalan és
mozdulatlan vilag. Nemcsak Farkas sikeressége miatt, hanem emberileg is élhetd vilag, minden
nehézsége ellenére. Ahogy az sem véletlen, hogy ezt az egész vilagot athatja a mlivészetre
térekvés, a nyitojelenettdl a zarlatig.

Spontan filmvalésagok

A dokumentum és fikcio viszonyat eltér6 mddon hasznald két film térténetvezetésének
stratégiaja, hogy miutan megmutatja a legfontosabb tarsadalmi kérnyezetet és megteremti
a kiindulé konfliktushelyzetet, fokozatosan el is tavolodik t6le. A szerepl6k annak érdekében,
hogy 6nigazolasukat alatamasszak, és sajat magukat meggy6zzék hazug feltételezéseikben,
egyfolytaban vadoljak és bantjak egymast (Csaladi tlizfészek), hogy utana mégis 6nmagukba
nézzenek, és szolidaritast vallaljanak a masik, szamukra teljesen kiszolgaltatott embertarsuk
irant (Ernellaék Farkaséknal). Amit latunk: egy csaladi kisk6zdsség tagjai a szemunk elétt fokrol-
fokra megkeseritik egymas életét. Arcokbdl, testi gesztusokbol, mozdulatokbdl, szinte vagy
hamis hanglejtésekbdl kell kbvetkeztetnlink a mégbttes, elrejtett I€lektani motivaciokra. A filmek
arra 6sszpontositanak, hogy a tarsadalmilag tipizalt hatarhelyzetek milyen hatassal vannak a
résztvevokre: milyen jo és rossz, aljas és nemes tulajdonsagokat hoznak ki belélik. Val6jaban
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mindkét rendezd az ,emberi sorsjatszmak” dokumentarista hitelességl elmesélését tartotta
fontosnak, vagyis azt, hogy milyen Iélektani vagy kapcsolati erévonalak mentén tavolodnak-
kdzelednek egymashoz a csaladtagok.

Stilisztikailag a két rendezénél 6nmagaban véve nem a dokumentarizmus vagy a fikcié
formaelvének kivalasztdsa a dont6 tényez6, hanem a két abrazolasmaod egyittes hatoerejébdl
szarmazd egyedi kifejezber6 hitelessége. Modszertanilag mégis jelentdsen eltérnek egymastol.
Tarr fikciés dokumentumfilmjében a fikcio fel6l kdzelit dokumentarista felvételi technikaval
Ujraforgatott térténetéhez, vagyis amatér szereplbivel Ujrajatszatja sajat életiik egyes periddusat.
Hajdu realizmusa ennél egyszer(ibb, mivel § a teljességgel kitalalt térténetet a dokumentarista
stilusra jellemzd, k6zvetlen és szabad képi vilaggal teszi valésagkdzelivé, hétkbznapian prozaiva.

Mig Hajdu dokumentarista stilusjegyekkel ,fellazitott” jatékfiimes elbeszélémabdjat végig
megtartja, addig Tarr jobban kitolja a fikcios dokumentumfilmes kifejezésmdd hatarait. Tisztan
dokumentumfilmes interjurészleteket illeszt a film cselekményébe annal a résznél, amikor a
feleség sokadszorra jar lakasigénylés ligyében a varoshazara. Itt rovid idére a Csaladi tlizfészek
atalakul a fikciés dokumentumfilmbdl éssztarsadalmi problémat elemzd riportdokumentumma.

Valddi interjurészleteket latunk ndkkel, akik hasonlé gondoktdl szenvednek, mint a filmbeli
feleség. El6szor részt vesziink a feleség fajdalmasan Oszinte vitajaban, amelyben kifejezetten
ellenszenves és hideg, érzelemmentes a lakaslgyeket intéz6 hivatalnok. Ezutan a folyosén
varakozok kozul meghallgatjuk két masik né térténetét is, akik arra panaszkodnak, hogy
ugyancsak a lakas vagy a sajat otthon hianya miatt élik hétrél-hétre bizonytalan életiiket. Ezek
a tisztan dokumentumfilmes interjurészletek felerésitik, hogy a szociografikus maganéletfiim
milyen széles tarsadalmi réteget érintd, kényes tarsadalmi konfliktust mutat meg.

Tarr egybekapcsolja a pszeudo-, illetve a tiszta dokumentarizmus val6sagfeltar6 eszkdzeit,
Hajdu viszont ink&bb (6n)ironikus, poétikusan szinezett, melodramai k6zdsségi ,szerepjatékot”
rendez a torténetbdl. A dokurealista kifejezésmodot gy vegyiti a melodrama érzelemtelitett,
narrativ struktarajaval, ahogyan Cassavetes tette egykoron a stilust és iskolat teremt6, hetvenes-
nyolcvanas évekbeli kés6 modernista, expressziv melodramaiban.

Cassavetes legfontosabb eszkdze az emberi testben (mozdulatban) és arcban megmutatkoz6
orvényld, zabolatlan emocionalitds abrazolasa volt. Zsenialitasa abban rejlett, ahogyan
improvizativ-impulziv moédszerével elénk tarta, hogyan képes a kilénféle tarsadalmi szerepeit
cserélgetd En spontan-6szténds modon valtogatni érdekelvii én-képét a kiilvilag szamara.
Filmjei minden letargiajuk ellenére éppen annyira életigenléek, mint amennyire kiabrandultan
cinikusak a mai ember modernizalddott, érzelemszegény, kegyetlen életvilagat szemlélve.

Hajdu Szabolcs Ernellaék Farkaséknal cim( filmjében nagy érzékkel alkalmazza Cassavetes
modszerét, amikor gyakran ,narrativ beavatas” (elékészités) nélkili konfliktushelyzetekbe dobja
nézoéjét. Rdgton ilyen jelenet a film in medias res kezdése. A Farkas-hazaspar erésen ittas
allapotban tarsalog egy masik parral az étkezéasztalnal. Tartalmilag alig tudunk a csapong6
parbeszédfoszlanyokbdl barmit is kivenni, mivel Bruné iszonylan hangosan, le-fél ugral a
nagyszobai agyon, mikdzben folyamatosan a kezében tartott jatékait puféli egyméshoz. Hajdut az
is Cassaveteshez kéti, ahogyan az alakok kiilsé jellemabrazolasahoz viszonyul. Arra térekszik,
hogy elkapja a szerepl6k dnfeltarulkozasanak spontan és megismételhetetlen pillanatait. Eppen
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ezért a megfigyel6-regisztrald szereppel felruhazott kameramunka elsédleges feladata az
érzelmek, illetve gondolatok kiszamithatatlan aradasanak a bemutatasa a dramai események
kdzepette. Az Ernellaék Farkaséknallaza szbvetl cselekménye minden tarsadalmi kontextusa
ellenére egy csaladi alapu kisk6z6sség szituaciordl szituaciora valtozo konfliktushalmozasanak
az abrazolasa.

Hajdu egyik modernizmust idézé narrativ fogasa, hogy néhanyszor kilép a kbzdsségi drama
spontanul eléadott ,|élektani jatékterébdl”, és kissé eljatszottabba, vagyis szinpadiasabbé tesz
néhany részletet. Erre a legjobb példa a vacsora el6tti dlarcosjelenet. Ernelldék kislanya, Laura
(Hajdu Luzja) illetve Brund (Hajdu Brund) k6zdsen eléadnak egy kitalalt varazslatos mesejatékot
a lakas nappalijaban. A szil6kbél allé nézdkdzénség mindegyik tagja velencei karnevalmaszkot
visel. Itt tehat a film egyértelm( utalast tesz arra, hogy a felnétt szerepl6k még mindig magukon
viselik a védelmet jelentd maszkjukat.

Alapvet6 fontossagu Brano eltlinés-epizédjanak hangsulyos elnyujtasa a film kézepén. Ebben a
keresésjelenetben kétségbeejtd varakozassal teli, feszilt csénd férkdzik a lakasba. A modernista
torténetek kbzkedvelt, cselekménytelen (dramaiatlan) sziizséeleme valakinek a hirtelen eltinése
és hosszas keresése. Az eltlinés dramaturgiai motivuma ébreszti ra a szerepl6ket eltavolodasnak
indult csaladi életlkre, és erét ad szamukra, hogy ujbél megbonthatatlan szeretetben éljenek,
ahogy régen tették. Brun6é megtalalasa utan Farkasnél is beéll a ,mentalis fordulat”. Az esti,
kdzds cigizés kdzben feltarulkozd 6szinteséggel beszél Eszternek arrél, hogy meghasonult
sajat személyiségével. Nem érti, miért tekint ra a felesége még ugy, mint egy dominans
csaladapara. Onmagat beliilrdl régen nem igy értékeli mar. Farkastol szarmazik a filmvégi két
legjelentésebb mondat is.

Eszter kdzli vele, kélcsdnad Ernellaéknak 200 ezer forintot a lerobbant kocsijuk megjavitaséara.
Farkas megkérdezi tle, meddig lesznek naluk még Ernellaék. Eszter révid ,nem tudom”-mal
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valaszol. Ekkor Farkas kimondja az els6 igazan 6szintén hangz6 empatikus mondatét a kialakult
helyzet kezelhetéségével kapcsolatosan: ,Végl is elfériink.” A masik jelentéségteljes véleményét
is Eszternek szénja, amikor a halk szavu vallomasjelenetik utdn odaadéan megdicséri feleségét:
~OZ€p vagy. Szépen Oregszel.” Ezek utan az esti vacsorara készuld, maganyos emberi arcok
meghitt montazsszekvenciaja kdvetkezik.

Mindenki egy-egy szimbolikus gesztussal lemossa magaroél az addig viselt védekezb-elharito-
megjatszd perszénajat. Ernella letorli a szajarél a vastag ruzst; Albert megborotvalkozik. Farkas
azt a fehér inget veszi magara, amit a felesége ajanlott szamara. Kézben a tikdrben észreveszi,
ahogyan a héattérben a két gyerek, Brund és Laura boldogan jatszanak egymassal. Ez az elkapott
pillanat erésiti meg Farkast abban, hogy a gyerekek mar nem kételezd nyligként tekintenek
egymasra, hanem 6szintén kdzelednek egymashoz. Az esti vacsorahoz egyedul talalé Eszterrel
zarul az utolso jelenet, aki egyszer csak félbehagyja a tanyérok pakolasat. Belép a gyerekek
mesejaték-el6adasa utan szétpakolva maradt nappali, félig nyitott terébe; nekliink hatat forditva
elmélyiilten megall. Ugy tlinik, mintha megbeszélne magaval valamit, vagy elhatarozasra jutna
valamiben. Visszatér az étkez6 asztalhoz, majd befejezi a teritést. Ezt kbvetden kilép a képbdl.
Végul egyedll maradunk az Ures, izlésesen megteritett, ,varakoz6” étkezdasztallal.

Ahogyan a két film eltérd stilizaciés moédon teremti meg dokumentarista minéségu ,valésagat”,
ugy a torténetek értelmezési keretei killénb6z6é fejlédési utakat jarnak be. Tarrnal pszeudo-
dokumentumfilmet latunk, benne kdzbeékelt tisztan dokumentumfilmes interjurészleteket is,
ramutatva ezzel a személyes nézépontbdl kibontakozott probléma széles kérl tarsadalmi
vonatkozasaira. Tarrnal az egyedi-személyes és az altalanos szociografikus 6sszetevok egymast
erésitik, igy kapjuk meg a Tarra jellemzd altalanos emberi kilatastalansag léthelyzetének
pontos megragadasat, amelyben szociografikus hitelességgel stilizalt élethelyzet emelkedik a
tarsadalmi altalanositas jelentésszintjére. A sulyos tarsadalmi problémat egyéni-maganemberi
szemszOgbdl rekonstruald Csaladi tlizfészek esetében az alkotas csaladi pszicho-dramabdl
kbzéleti pszicho-dramava névi ki magat. Hajdu allanddan Uj arcat mutatd valésagrealizmusa
inkabb a cassavetesi modern melodrama ,patosz realizmusahoz” kdzelit, dokumentarista
stilusu, egzisztencialista szinezetli kamarajatékként is értelmezhetd, ahol a kiszamithatatlanul
kialakulé emberi érzelmek és dsszeltkdzések spontan kaoszként mutatkoznak meg.

Hajdu Ugyesen 6tvdzte a Tarr altal tarsadalmilag lefektetett ,,6sszeférhetetlenségi alaphelyzetet
(lakashiany) a modernista melodrama hagyomanyaval, amellyel egyuttal visszakapcsol6dott
Cassavetes alapkoncepcidjahoz is. Ennek dramaturgiai alapsémaja néhany ember
kiszamithatatlanul alakul6 kapcsolat-, illetve személyiségvaltozasanak z(irzavaros térténete.
A tartalom az allandé mozgasban lévé szerepldk testi gesztusaibdl, a kiejtett szavak mégottes
jelentéseibdl, illetve az arcjatékok elevenségébdl olvashato ki.

Tarr és Hajdu lakasfilmje zart dramai szituacion keresztil fontos tarsadalmi problémat érint,
ugyanakkor ettdl joval hangsulyosabb a mindennapi érdek- és hatalmi konfliktusok kdzvetlen
tettenérése, ezek bemutatasa hétkdznapi életkdrilmények kdzott. A térténetek alapvetd

1 ,Radikalisan megtagadta a hatas extrém ndvelését célz6, manipulativ hollywoodi technikakat (elsésorban azzal,
hogy realista k6zegben jatszatta a torténeteit és egytbl-egyig ,pszichologiai konstrukcioként” értelmezhetd
szerepl6ket mozgatott), mikdzben a klasszikus melodrama alapelemét jelenté patoszrél nem mondott le”. (Papai
Zsolt: Patosz és realizmus. John Cassavetes modern melodramai. Filmvilag, 2014/03. 17.)
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célkitizése is megegyezik: csaladon bellli pszichodramak, amelyhez viszont a két rendez6 a
valésag masfajta stilizaciojat valasztja.

A filmek zarlatainak is mas lesz a kifutésa, illetve a nyitott végl cselekmények elvarrasa mas
jovOképet sejtet. Tarrnal sehogyan sem oldddik meg az Uj lakas megszerzésének lehetésége.
A végtelenul elkeseredett hdzaspar 6nallé monolégjaival zarul a film. Mindketten nagyon
vagynak a kdzos, 6nalld csaladi életre, mivel szeretik egymast, de jelenleg nincs esélyik
arra, hogy javitsanak kettészakadt életiikdn. A Tarra jellemzé pesszimista vilagkép kiméletlen
targyilagossaggal viszonyul sététre rajzolt tarsadalmi ,allapotképéhez”.

Ettol hangulatilag, illetve a reményteliség tekintetében is elut Hajdu filmjének érzelemkifejezd,
pozitiv kicsengés(, szimbolikus zarojelenete. Egyenként szemlgyre vesszik a vacsorara készllo,
6nmagukban néma elszamolast végz6 szereplék ,elmélkedé elmozdulasait”. Végll a film a
csaladtagokra varo, hivogatdan megteritett étkezéasztal tavoli planjaval zarul. Felhangosodik a
laptopbdl sz6106, érzelmes, reményteli hangzasvilagu popzene. Barsonyosan simogato, eleven
szinvilagot 6lt magara a tébbterd, Ures lakasbelsé. Ennél a befejez6 zaroképnél Hajdu leheletfinom
stilisztikai tobnusvaltast alkalmaz: azonosul a térténetben beallt Uj k6z6sségi renddel. A csaladi
széthuzasrél sz016 kézbsségi drama lathatatlanul atvaltott az elfogadas és dsszetartozas
egységét kifejezd lirai realizmusba — a hétk6znapok spontan kdltészetébe.

Formatlan forma tarsadalmi atvesztoi

(John Cassavetes expressziv test-filmszinhaza és a magyar
filmmivészet: Tarr, Hajda, Palfi)

Cassavetes kés6 modernista, impulziv aldokumentarista filmdramaiban pontosan ramutatott a
testkdzpontu dokumentarista emberabrazolas |ényegére, amikor képei a felszini megmutatas
és regisztralas szintjén maradnak. Beléplnk a szerepldk valds, jelen idejébe, egytt élink és
mozgunk velUk. A kamera aktiv megfigyelGje az eseményeknek, amit a rendez6 sem értelmez
utélag at. Esetleg az amatér szereplék értékelik helyzetiket, mikbzben sosem tagadjak, hogy
éppen film készul életlik egy szakaszaroél. Nincsen kbzvetlen ralatasunk a szereplék gondolat-
vagy érzelemvilagara. Helyette a test és a gesztus kifejezd erejére 6sszpontositunk, az adott
helyzetben spontanul reagal6 és viselkedd emberek mozdulatsorozatara, az érzelmek kavalkadjat
atélé emberi arc pillanatnyi allapotjelzéseinek expresszivitasara. Egy él6, lathatatlan megfigyeld
személy helyébe Iépd kamera annyit k6z6l az események dsszefliggésébdl, amennyit az adott
pillanatban felvesz és meglat. A szemléld-vizsgald nézdpontjat hordozza. Semmiképpen sem
egy elb6zetes ideologiaval biro, értékel6 beszédkdzpontisagot képvisel, inkdbb az emberi
viselkedést kllsbleg tanulmanyoz6 szubjektiv szemszdget.

A hétkdznapi életszituaciok atélhetéségét elétérbe helyezd antropoldgiai-szociografikus film
annyira rakdzelit megfigyelt szubjektumara, amennyire csak lehetséges (innen a sok arckozeli;
az ismétlédo, trivialis cselekedetek). Utana eltavolodik téle, hogy személyes néz6pontja altalanos
tarsadalmi jelentéseire is ralathasson. igy valik a maganéleti pszichodrama 6ssztarsadalmi
szociodramava.

A Csaladi tiizfészekkel Tarr Béla kdzel kerllt John Cassavetes tiz évvel korabbi, 1968-ban
elkészitett, dldokumentarista médon felvett, elidegenedés-dramajahoz, az Arcokhoz (Faces).
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Tarr szociografikus pszichodramaja tébb izben rimel Cassavetes értelmiségi latszatk6zdsségét
kiméletlenul atvilagité filmjére, még ha eltéré politikai rendszerekben és korszakokban
készlltek is. Az Arcok meghasonlott tarsadalomképe néhany vonasaban hasonlit a Tarr-film
lélektani mélységekbe leaso, ,rekonstrudlt” tarsadalmi pesszimizmuséahoz. Tarr dokumentarista
modon stilizalt, kisk6zdsségi konfliktusfilmjének vizsgalatat az emberi viselkedés altalanos
tanulmanyozasa felél kdzelitette meg. A tarsadalmi mechanizmus biralata mellett mindkét
alkotas legfontosabb célja az volt, hogy a szerepldk testi &s érzelmi mikrorezduléseinek dramai
kdzvetlenségét a nézd is megtapasztalja, a maganéleti krizishelyzetek elszenvedését atérezze.

Arcok (Faces. John Cassavetes, 1968)

Mindkét rendezd a személyes jelen id6 dimenzidjava tagitotta ki filmjének idejét. Az
alakok kiszamithatatlan viselkedésiikkel teremtik meg a jelenetek dramai magjat, amellyel
megjésolhatatlan irdnyokba forditjak egymas kdzo6tti 1élektani csataikat. A konfliktus kellbs
kbzepébe vitt kamera belép az egyén idejébe és életébe. A ,beavatott” kameraszemmel
egyUtt a néz6 is arra kényszer(l, hogy folyamatosan atértékelje és Ujraértelmezze az emberi
jatszmak zlrzavaréat. A rendezdk azt kivanték szerepl6iktél, hogy a lehetd legtermészetesebben
létezzenek a kamera el6tt: igy fejezzék ki Gnmagukat. Nem kimondottan a szavak, mint ink&bb
a testileg kifejezett, reflektalatlan érzelmek felszinre csalogatasa érdekelte dket. A természetes
életkdrilmények k6zott mozgd szinész taglejtése, testtartdsa, arckifejezése és hangfekvése
valik a jelentés 6 forrasava. A vitajelenetekben a vagas az egynél tébb szereplét lattato félalakos
plant a reakcibjukat abrazol6 kdzelikkel valtogatja. Mivel valédi identitasuk szlintelenil valtozik,
ellentmondasba keveredik mutatott szerepjaték-énjikkel, igy a nézdi megértést allandéan
felulirjak az ujabb jelenetek. Az én a szintelen atalakulds cseppfolyds allapotdban van.

Viszont mig Tarr a politikai tekintélyuralom Iéleknyomorité hatésait leplezte le a maganember
szemsz6gébdl, addig Cassavetes a joléti nyugati tarsadalom lélektani, kulturalis, emberi csédjének
alapvetd egzisztencialis okait érte tetten (Arcok, Férjek [Husbands, 1970], Egy hatas alatt allo
né [Woman under the Influence, 1974]).
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Spontan ziirzavar

Palfi Gyogy par nap alatt, improvizativ mddszerrel leforgatott filmje utan nyilatkozta: ,A szorongas
témajaval nem foglalkoztam el6tte, de mindegyik filmemet valamilyen kibeszéletlen probléma
kdéré helyezem. Szerintem minden eddigi alkotasom hasonlit ebben egymasra”.?2 Hajdu Szabolcs
tdbbszdr emlitette vonzodasat Cassavetes maganéleti vagy csaladi modernista melodramai
irant, aki els6sorban a kiszamithatatlanul el6téré emberi érzelemvilag, ,testi” szemsz6gébdl
dokumentarista stilusu jatékfilmjeiben (Nem vagyok a baratod [Pélfi Gyorgy, 2009], Ernellaek
Farkaséknal) egyazon kifejez6erével kdszdn vissza Tarr Béla egzisztencializmusanak szocioldgiai
és antropolo6giai aspektusa, illetve Cassavetes spontan emberi abrazolasmaddija, valamint nyitott
cselekményszdvése. Ehhez a narrativ sémahoz igazodik konfliktuskezelésében Palfi Gyérgy
Nem vagyok a baratod cim( sokszereplés kirakés filmje is.

Hajdu és Palfi dokurealista jatékfilmjében a kiszamithatatlan emberi viselkedések és kitartott,
zaklatott arcjatékok koétetlen képkapcsolasai eredményezik a filmek szabalytalan, erételjes
realizmusélményét. Minden zaklatott premier plan érzelmet leplez, vagy 6szinte érzelemkitdrést
kdzvetit. Ebben a ,spontan ziirzavarban” a nézd is arra kényszeril, hogy a szerepl6kkel
egyUtt sodrodjon az események kiszamithatatlan aradataban. ,A testet és az arckifejezéseket
alland6 mozgasban tartja. Alattomos hangnemek, valtozd arckifejezések, kiszamithatatlan
testmozgasok, félreérthetd gesztusok. Test és arc egyenlé értéki jelrendszer™ — Ray Carney,
Cassavetes monografusanak mondatai egyértelmlen igazak a két magyar, kortars filmrendez6
dokumentarista modszerére is. Tarrnal és Hajdunél minden ,lezératlan ugy” ellenére a cselekmény
egy megoldatlan csaladi probléma koéril forog. A tét, hogy a csaladdtagok képesek-e egyutt élni
vagy sem. Ennek a kézponti krizishelyzetnek a lélektani vektorai mentén jatsszak a szerepldk
konstrudlt, paros, magan- vagy csoportos konfliktusjeleneteiket.

Palfi filmjének atlathatatlan parkapcsolati viszonyrendszere hosszu ideig kusza marad. A tipizalt
urbanus figurak kapcsolatrendszere csak a film végére all dssze értelmezhetd élethelyzetté.
Szexualis kalandvagytél (izétt kdnyveld; U] életkezdésre kényszerlld, szerelmes pénzbehajto;
unatkozd, gazdag és beteg fiatal lany; maganéletében térb6désre vagyd, pénzes nd; a ndket
kihasznal6, Romaniabol attelepdlt, magyar férfi; belvarosi vendéglatasban dolgozé 30-40-es nék
privat vilagaban vesziink el. Erzelmileg kiégett vagy a megcsalas utani bosszivagytol fiitott alakok
tehetetlendl alinak életiik boldogtalansaga elétt. Itt még az életét korabban uralni képes szereplét
is megtdrik a kontrollalhatatlan mindennapok nem vart fordulatai. A boldogsagukat hajszol6
alakok folyton keser(i csalodasokba tk6znek, vagy ideiglenes, sekélyes érzelmi igéreteknek
probalnak hinni. A jol keres6, urbanus, 20-40-es korosztaly frusztraciokkal teli mindennapjait
rekonstrudlja Pélfi k6zéleti pszichodramaja. Minden anyagi sikeruk és sikertelenséguk ellenére
a szereplék maganéleti kudarcaik aldozatai.

Ahogyan Hajdu értelmiségi parjai, ugy Palfi sodrodd, nagyvarosi alakjai is megprobaljak
értelmezni személykozi kapcsolataik hibait és okait. Am minden eréfeszitésiik ellenére sem

2 Molnéar Judit Anna: Palfi Gyorgy: Felszabadito élmény. film.hu, 2014. szeptember 26. URL: https://magyar.film.
hu/filmhu/magazin/palfi-gyorgy-felszabadito-elmeny-interju-interjo-palfi.html

3 Ray Carney: John Cassavetes filmjei. Budapest, Osiris, 2001.
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sikerll helyreallitaniuk szétesett viszonyaikat, illetve visszatalélniuk elvesztett 6nazonossagukhoz.
Csupan néhanyan érdemlik ki a boldog kapcsolat reményét. Jimmy, a mindenkinek tartozé,
beszédhibas strbman 6sszetaldlkozik a vesebeteg, milliomos lannyal, Natasaval, aki kifizeti
a pénzbehajtdé Etelének Jimmy addssagat. Mégsem tudnak tdbbé talalkozni, mert Jimmyt
leszurjak, és végul bérténbe kerl.

Nem vagyok a baratod (Péalfi Gyorgy, 2009)

Tarr és Hajdu inkabb a hosszabban kibontott jelenetezést preferalja, ahol a szerepldk érdekei
kiszamithatatlan modon Utk6zhetnek 6ssze a folyamatosan zajl6 jelenben.

Palfi vagykdzpontu féltékenységi, megcsalasi mozaikfilmje melodradmai hangnemében is kéveti
Cassavetes Arcokjanak alapstrukturajat. Senki sem kapja meg azt, akivel valéban szeretne egyuitt
lenni, és akit valoban szeret. Mindkét filmben a latvany ,szétes6”, mert az alakok maganélete
is a filmmel egydtt hullik végleg szilankjaira. A tokéletlenil helyezkedd, ,hisztérikus” kamera
zavar6an remegd latvanyvilaga fokozatosan fedi fel eléttiink a megjatszottan viselkedd alakok
kusza, parkapcsolati életét. Mindkét film mell6zi az el6készitett, 1élektanilag ,megfontolt”
motivacidval felépitett, jellemvezérelt dramaturgiat. Szinte minden jelenetben végletesek az
érzelmek, ahol a szerepl6kdn folyton eluralkodnak pillanatnyi 6szténeik és vagyaik. Palfi Nem
vagyok a baratod-ja illetve Cassavetes Arcokja is elsésorban a férfikbzponta, kbézéposztalybeli,
joléti tarsadalom érzelmi és kapcsolati krizishelyzetével foglalkozik.

Palfi nagyvarosi ,helyzetleirasanak” aktualitasa ma is visszaigazolja elkészitésének fontossagat:

Szerintem a Nem vagyok a baratod mer(ilt el abban a kérdésben leginkabb, hogy kik vagyunk mi, és hogyan
érezzlk magunkat. Egy lenyomat volt arr6l, hogy mi térténik az emberek fejében és szivében Budapesten,
2008 januarjaban. Mar akkor, abban a filmben megtértént minden, amibdl mara kialakult az a tarsadalmi
rendszer, amiben most Iétezlink. Ezért nekem azt a filmet visszanézni 6nigazolas: lam, amirdl akkor nem
beszéltink, a filmben mar akkor benne volt, most pedig pontosan annak a kdvetkezményét éljuk.*

Palfi filmjének zaklatott képi vilaga mellett leginkabb melodramai zenehasznalataval illeszkedik
Cassaveteshez. Filmjében gyakran él azzal a hangsulyos érzelemkifejezd, klasszikus melodramai
fogassal, hogy magéanyos szerepléihez hozzarendel a pillanatnyi emocionalis allapotukat kifejez6

4 Molnar Judit Anna, Palfi Gyorgy: Felszabadité éimény, i. m.
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diegetikus zenét. A deprimalt vagy tulzott euférikus hangulatok kdzétt 6rl6d6 alakok vagy maguk
is énekelik a zeneszamokat az adott jeleneten belll, vagy magukba roskadva hallgatjak 6ket.
A boldogséagot hajszolo, elveszett alakok Iétallapotahoz hozzarendelt ismert dalok altalaban
az értékek elvesztésérdl szolnak. (llyennel kezdddik a film nyitdjelenete, amelyben az autojat
vezetd Ritaval talalkozhatunk, aki az ,unom” refrénl rockszamra tombol vezetés kézben az
autdpalyan.)

Kiméletlen tarsadalmi szolidaritas

Cassavetes és Tarr, Palfi és Hajdu k6zdsségi pszichodramai azon tal, hogy az alakok személykdzi
kereszttizébe helyeznek minket, egy tarsadalmi osztély lélekvesztdjének szocialpszicholégiai
problémairdl is hi képet nyljtanak, ugyanakkor az emberi alaptermészet jellemzd konfliktusait
is 6sszefoglaljak. Térténeteik jelen tarsadalmunk nyelvi, l1élektani és emberi széthullasarél
adnak latleletet, ahol az elbeszélés szituacidinak valtozasat a szerepl6k kdzo6tti hatalmi
viszonyok Ujrarendezédése okozza. Az alakok kapcsolata latszélagos fordulatok vagy részleges
megegyezések alapjan bonyolédik: lezaratlanul, régténzétten, kiszamithatatlanul. Valéjdban
flggbségi dramak (Csaladi tiizfészek, Ernellaék Farkaséknal) megjosolhatatlan sakkjatszmait
latjuk, amelyekben a legmagasabb poziciét urald egyén dontése befolyasolja az alatta é16
embertarsa aktualis |éthelyzetét. Onképében elbizonytalanodott, illetve a jolét uralmaban
szenvedélybeteggé (promiszkuitas, drog, vasarlasmania) valt egyén szenvedéséhez kerulink
kdézel (Nem vagyok a baratod). Afilmek kevésbé egy tarsadalmilag részletesen elemzett hattérvilag
kérnyezetrajzanak a megteremtésére épitik kritikai véleményuket. Inkabb megfigyelés targyava
teszik a szociografikusan hiteles vilagban él6 maganszemély mindennapi viselkedésmintait
(gyari munkasgeneraciok; k6zéposztalybeli értelmiségi; Ujgazdag, kdzépkorlu nemzedék;
az éjszakai élet figurai). Azokat a jellemzd élethelyzeteket keresik, amelyekben a kaotikus
életaradatnak kiszolgaltatott egyén vivja személykdzi konfliktusait. Latjuk, hogy az érdekelvi
tarsadalmi hierarchia mely szintjét milyen karakterek alkotjak. Kitol és milyen fokon fliggnek
egzisztencialisan illetve érzelmileg. A filmek korunk tarsadalmanak szorongasaradatat és az
ebbdl adodo altalanos identitasvalsag elterjedését panaszoljak. Az érzelmei kaoszaba sillyedt
(Ernellaék Farkaséknal) kbzép- és felsbosztaly peches maganéletérél rantjak le a leplet (Nem
vagyok a baratod).

A tanulmanyban érintett filmekben nemcsak a reprezentativ-szimbolikus értékd, tarsadalmilag
megtanult magatartas mégoéttes megfejtése az érdekes, hanem a ,maganidejében” hosszan
figyelt alany 6ntudatlan, spontan-6szténds reakciosorozatanak a leirasa is fontos tizenetet hordoz.
A konfliktushelyzet kbvetkeztében elinditott védekez6 vagy dnfeltar6® gesztusok hitelesebben
jellemeznek valakit, mint a megfontolt vagy tarsadalmilag berégzilt valaszok vagy szavak
Osszessége. A hétkéznapi életfolyam és kérilmények kdzvetlen-felszini leirasanak médszerét
alkalmazd6, antropoldgiai indittatdsu dokumentumfilm vagy fikciés dokumentarizmus ,attételes
mifaja” a valosag megfigyelése kdzben elésorban a fenoménként szemlélt® allapotleiras
mobdszerére épit.

5 Kiraly Jend: A film szimbolikaja. Budapest, Kaposvar, 2010. I/1. 62. oldal

6 ,Amegélt test karnalis éiménye viszont a dokumentumfilm esetében specifikusabb igazsagot, sajatos antropoldgiai
tudast nyujt a nézének. A dokumentumfilm azt a hallgatélagos szerzédést kéti a befogadoval, hogy [...] a film-
el6ttes esemény vizualis-akusztikus jellemzéinek fenomenologiai megkdzelitését nydijtja.” (Stéhr Lorant: 1d6 lett.
A Budapesti Iskola és az id6. Apertura, 2013. tavasz. URL: https://www.apertura.hu/2013/tavasz/stohr-ido-lett-a-
budapesti-iskola-es-az-ido/)
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