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B Ebben a rovid lélegzet(i esszében arra teszek
kisérletet, hogy a kelet-eurdpai foldrajzi régio-
hoz, valamint a kelet-eurépai kultarkérhoz kot-
hetd kortars filmek azon — véleményem szerint
koz6s — vonasdra mutassak ra, amely a mtivé-
szetek és a médiumok kozottiség allapotdnak a
kamatoztatdsahoz kapcsolhaté. Hipotézisem ér-
telmében ezen mivészeti-poétikai dontésre ha-
rom okbdl is raszorul a kelet-eurdépai érokséget
felvallal6 kortars film: ezen okok egyike torté-
nelmi-politikai, a méasodik ok filmipari-gazda-
ségi, a harmadik pedig sz(ik értelemben vett po-
étikai okként nevezhet6 meg. A ,kapitalista-
kommunista” szembenéllas megsziintével a ke-
let-eur6pai film legkézenfekvébb legitimacios
héttere is megsziint, s vele egyiitt az oly egysze-
ri kanonképzé mechanizmusként leirhatd
els6/méasodik/harmadikvilag- és mozikonstruk-
ciok lehetdsége is odalett. Errdl a kérdéskorrdl
esszém bevezet§ részében beszélek. A filmipa-
ri-gazdaségi ok a kelet-eurépai foldrajzi és/vagy
kulturélis régioba sorolhaté nemzeti filmgyar-
tdsok fragmentalt, nagyon heterogén és sok
esetben kis nemzeti mozi statuszt jelentd jel-
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lemzGihez kapcsolédik. Ezek a vonasok arra predesztinaljak ezeket a gyartéso-
kat, hogy a globélis vagy a kontinentalis/eurdpai filmgyartasi infrastruktira és
koltségvetés toredékébdl, sokkal kevésbé strukturélt és célirdnyos koriilmények
kozott legyenek kénytelenek miikodni. frasom masodik részében ezt a gondola-
tot fejtem ki bévebben, az tn. kis nemzeti mozik elméleti modellezésének tiik-
rében. Végezetul a harmadik, poétikainak nevezhetd okot olyan kortars, foldraj-
zilag és kulturalisan Kelet-Eurépahoz kothet6 jatékfilmek bizonyos szekvencia-
inak elemzése nyoman dolgozom ki, ahol Gn. zenés-tancos pillanatok jelennek
meg, &m olyan alkotdsok kontextusdban, amelyek nem véllaljak fel a zenés film
vagy a musical Hollywoodhoz kothetd konvenciérendszerét. Példaim: a magyar
Csak szex és mas semmi (2005, r. Goda Krisztina), a szlovdk Two Syllables
Behind (2005, r. Katarina Sulajova), a roman O lund in Thailanda (2012, r. Paul
Negoescu), az izraeli Foxtrot (2017, r. Samuel Maoz) és a lengyel Cold War (2018,
r. Pawel Pawlikowski). Olyan 21. szdzadi jatékfilmek ezek, amelyek a kelet-eu-
ropai, a mésodik vilaghabord utédni, valamint javarészt a posztkommunista tor-
ténelmi mult definialta kollektiv identitaskonstrukciék egyéni sorosokon keresz-
tiili bemutatasara torekszenek. Mindenik filmbdl azt a zenés-tancos, metafori-
kus-allegorikus kiterjesztéssel bir6, mise en abyme-szerd konstrukciét emelem
ki szoros olvasati mddszerrel, amely mind a lefilmezett val6sag, mind pedig a
filmezés val6sdganak szférajaban felhasznalja az intermediélis miivészetkoziség
altal kondicionalt jelentésképzés lehetGségét, s teszi mindezt a régié filmgyérta-
si lehet6ségeit expliciten felvéllal6 eszkoztelenséggel. Mindezek fényében vo-
nom majd le kovetkeztetésem, amelynek értelmében a kelet-eur6pai kortars film
egyik jellegzetes vonasa a miivészeti dgak (ez esetben: tanc, ének, szinhaz) au-
tonémnak latszé felvéllaldsa a filmes elbeszélés vildgan belil, s ez a vonds
osszekapcsolhaté az el6z6ekben megnevezett torténelmi-politikai és filmipari
okokkal is. Az, hogy mindezen poétikai jellemzék egyben a kelet-eurépai kultar-
korhoz tarsitott bahtyini karnevali, avagy kiossevi onkolonizécids identitds meg-
képzéséhez vezetnek el, tovdbbgondolédsra érdemes, amint az is, hogy a igy 1ét-
rejovd intermedialis mivészetkoziség inkabb alapfokdnak, zérés hatvanykitevé-
vel rendelkezének, mintsem érett intermedialis poétikanak nevezhetd.

A kelet-eurdpai film: a régios politikai kanontol
a kis nemzeti mozis voltig

B A kortars kelet-eurépai film 6nall6é kdnonvoltat konnyt volt fenntartani a 20.
szdzad masodik felében, a hideghédboru és a vasfiiggony idGszakdban. A filmel-
méleti és filmtorténeti gondolkodés kiilon kategorizaciét is kidolgozott a korabeli
geopolitikai valésag leképezésének céljabol, amely gesztus az egykori gyarmati
fliggésbdl eszméld, radikalisan baloldali eszméket vallé dél- és kozép-amerikai
orszagok filmeseinek az elgondoldasaban gyckerezett. Octavio Getino és Fer-
nando Solanas 1969-ben publikaltak Havanndban méltan elhirestult Toward a
Third Cinema (A harmadik mozi felé) cimi kidltvanyukat, amelyben tgy fogal-
maznak, hogy ,Manapséag alig talalni a kommersz filmen belil, beleértve a kapi-
talista és a szocialista orszdgokban is »szerzdi film«-ként ismert tipust, amely-
nek sikeriil elkertalnie a hollywoodi filmek modelljét. Az ut6ébbi olyan erds ha-
tasd, hogy még az olyan monumentalis alkotdsok is, mint a SZSZK-ban készilt,
Bondarcsuk-féle Haboru és béke is azt példazzak, ahogyan az amerikai egyesiilt
allamokbeli filmipari javaslatoknak (lett 1égyenek azok struktirara, nyelvezetre,



avagy fogalmakra vonatkozdk) be kell hédolniuk.”* Ezen elgondoldsuk alapozza
meg az un. harmadik mozi elkeriilhetetlen voltat, amelyet Susan Hayward a ko-
vetkez6képpen pozicional a kapitalista/imperialista/nyugati els6 mozihoz (First
Cinema) és a részben a kommunista/kelet-eurépai kultirpolitikdhoz, valamint a
nyugat-eurépai (modernista) mivészfilm képzédményéhez kothet6 masodik
mozihoz (Second Cinema) ftiz6d6 viszonyaban: ,, A harmadik mozi fogalmat ar-
ra hasznaltak, hogy megkulonboztessék az elsé mozit6l/Hollywoodtél, valamint
a masodik mozitél (azaz az eur6pai miivészfilmtél és a szerz6i filmtél). Azért is
nevezték harmadik mozinak, mert olyan orszagok alkottak, amelyek a két domi-
néns hatalmi szféran kiviil voltak: a keleti, valamint a nyugati szuperhatalmi
blokkokrél van itt szé6 (amely természetesen nem létezik tébbé a Szovjetunid
széthullasa 6ta).”> Ahogyan Hayward fogalmazéasabdl is kittinik, a Hollywooddal
azonositott els6 mozi mellett a latszolag alternativat kinédlé masodik mozi mi-
vészfilmes jellemzdi nemcsak Eurépaval, hanem valamiképpen Kelet-Eurépaval
és a szocialista blokkal is erds affinitast, azonossdgot mutatnak. Innen nézvést is
latszik tehat, hogy a hideghaborua konstitualta torésvonal nemcsak bezérta a ke-
let-eur6pai régiét, hanem létre is hozta a kulturalis kanont, s ekképp a filmek-
nek példaul nem is kellett tovabbi legitimaciés bazist keresniiik, amikor a glo-
bélis film fel6li sajatossagaikat kellett konstitudlniuk.

Az 1989-et kovet§ idGszakban radikalis filmipari dtrajzolédas kovetkezett be
a régidban, amely az addigi KGST, dlhollywoodi stadiéstruktara lenullazédésat
jelentette mind Szlovakia,® mind Romaénia* és Lengyelorszag vonatkozasaban,’®
és amely a 2000-es évek elejére a tetszhalottsdg é&llapotat mutatta példaul
Romaéniaban.® A targyaltak koziil a magyar filmgyartas érte el talan leghamarabb
a tranziciés egyensily allapotat, amely az 1990-es és a 2000-es éveket jellemez-
te,” és amely 2011-gyel kezd6dden egy mer6ben 1j struktara kialakitasat jelen-
tette a Magyar Nemzeti Filmalap létrehozésa révén. Mindezen sajatosségok,
amelyek a kelet-eurdpai foldrajzi és/vagy kulturalis régié késg 20. szazadi, kora
21. széazadi véltozésait irjak le filmipari vonatkozésban, a kis nemzeti mozik el-
méleti keretében rendszerezhetSk, amely a gyartési és gazdasagi kapacitas mel-
lett a kollektiv kulturalis identitas tényezgjét is figyelemmel kiséri akkor, amikor
a mas/nagyobb nemzetek altali dominaltsag akar gyarmatositottsagig is elmend
tapasztalatat is posztulalja.

A kis (nemzeti) mozik (a tovabbiakban kis mozik) fogalmat egy 2007-es ta-
nulmanykotet vezette be, amelyet Mette Hjort dan és Duncan Petrie brit kutaté
szerkesztettek The Cinema of Small Nations cimmel. Hjort és Petrie egészen
szamszertsithetd, pontos definiciéjat adjak annak, amit 6k ,,small national cine-
ma”-nak, kis (nemzeti) mozinak neveznek. Kiindul6pontjuk els6sorban politika-
tudoményi, amikor ekként fogalmaznak: ,,A kis nemzetek mozija cimd kotet egy
tobbarcti munkadefiniciéjat adja [az ebbdl a szemszoghdl definialt] kis nemzet
mivoltnak, négy méretindikatort alkalmazva.”® A négy, Hjort és Petrie 4ltal beve-
zetett méretindikator a kovetkezG: a lakossag szdma, az orszag tertlete, az egy
fére esé GNI (GDP), valamint a ,,mas nemzethez tartozok altali (hosszan tartd)
dominancia”.® Ez a négy méretindikétor, ahelyett, hogy szigordan le lenne hata-
rolva, inkabb egy tdgabb tartomédnyon belill mozog (fluktualnak), igy Hjorték
esettanulmanyai olyan valtozatos példaanyaggal dolgoznak — Déania és Izland
mellett —, mint az egykori brit gyarmatbirodalomhoz kéthetd orszagok, Irorszag,
Skécia és Uj-Zéland, az egykori szovjet birodalomhoz tartozé Bulgaria, tovabba
olyan, a (mindenkori) kinai hegemonia altal befolyasolt orszagok (tartoményok),
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mint Hong Kong, Szingaptr, Tajvan, és végezetil olyan, valamikor eur6pai (fran-
cia/spanyol) gyarmatbirodalmi teriiletek, mint Kuba, Burkina Faso és Tunézia.
Az altaluk megadott intervallumok tehét a kis(ebb) tertilettel, keves(ebb) lakossal,
kisebb gazdasagi erével leirhaté orszagok filmgyartasait azonositjak, amelyek kol-
lektiv identitdsdban egyszersmind alapvet6 a dominéltsag tapasztalata is.

Mig olyan eurépai nemzeti filmgyartdsok, mint a dén, az izlandi vagy a bol-
gér esettanulmanyként jelentek meg, amelyek hozzasegitettek a kritikai fogalom
kidolgozéasahoz, az itt targyalt izraeli, magyar, lengyel, szlovdk és romén film-
gyartas nem kertiltek a kis mozi fogalom mentén vizsgélat ala ebben a bevezetd
tanulménykotetben. Ugyanakkor ez hasznos és megvilagit6 erejd terminus le-
het, amelynek a mentén a kelet-eurépai foldrajzi vagy kulturélis regionalis ka-
non hasonléségait értelmezni lehet,” killonosen akkor, ha a kis (nemzeti) mozi
mivoltot kozelebbrél meghatarozé négy méretindikator maradéktalan teljestilé-
se helyett lazdbban kezeljiik a ,kis mozik” kategéria hatérait, amely igy m@iko-
déképesebbé valik, és nagyobb lesz a heurisztikus értéke."

Az osszes vizsgalt, kelet-eurdpai kultarkérbe sorolhaté filmgyértas és orszag
leirhat6 az emlitett szamszerd jellemzdékkel is, és valahany rendelkezik a mas
nemzet 4ltali dominaltsag sok évszédzadra visszamend tapasztalatdaval. Ebben a
keretben a kis nemzeti mozik, koztiik a vizsgalt kelet-eurépai kot6dést gyartasok
és az altaluk felmutatott kisebb szamu film, gyengébben szervezett filmipar és az
egészében véve csekély globdlis filmes hatds rendszerszintd jellemzdékként azo-
nositédnak be, lehet6vé téve a poétikai vonédsok leirasat és értelmezését. Az izra-
eli filmgyartas is, amely a maga sordn erételjesen alapoz az egykori kelet-eurépai
zsid6 diaszpéra kulturélis elemeire, haszonnal vizsgélhaté a jelzett keretben, hisz
— amint Ella Shoat fogalmaz mértékadé izraeli filmtorténetében — ,Izrael hivata-
los elsé vilagbéli orientécidja ellenére mint a masodik vildghdboras idgszak utdn
létrejov6 nemzet, amely a felszabadulési harcok terméke (barmi is ezen harcok
kovetkezménye masok szdméra), bizonyos strukturalis analégidkat kinal egyéb
létrejové harmadik vilagbeli nemzetekkel. Az izraeli mozi helyzete olyan orsza-
gokéval hasonlithaté 6ssze, mint Algéria, nem csak a semmibdl valé mozis infra-
struktira létrehozasanak kihivasai tekintetében [és itt Shoat az 1948-as dllamala-
pitast kovetd idGszakra utal], valamint a hazai piacnak a kilfoldi befolyas aléli
kivonasa vonatkozasdban, hanem a hasonlésag a filmek torténeti evolaciéjanak
egészében is megmutatkozik, amely egy »mitikus«, idealizdl6 nemzetépit6 mozi-
tél mozdul el egy valtozatosabb, »normalisabb« ipar felé”,"* amely stabilan hozza
az évi tiz jatékfilmes termést.” Nemcsak Izrael nyoman tehét, hanem a kis nem-
zeti mozis voltbdl is kovetkezden a szitkségszerdi hianyossagok felvéllalasdban
létrejové ,(alapfoki) intermedidlis miivészetkoziségi 1étallapot” maga is Gssze-
kothet6 a mér emlitett harmadik mozi idedljaval, amelyet Solanas és Getino gy
jellemeznek, hogy ,a forradalmi filmkészité” hozza létre, aki ,a producer, a csa-
patmunka, az eszk6zok, a részletek radikalisan Gj vizi6javal bir”, mindet képes 6
maga is haszndlni, 6nellat6;* és az elsd, illetve a masodik mozi kiszamithato el-
jardsaihoz képest ,a forradalmi [harmadik] mozi elképzelhetetlen a gyakorlat,
a keresés és a kisérletezés alland6 és mddszeres praxisa nélkiil”.”

A dominaltsagi kollektiv torténelmi tapasztalat és a kis szamokkal leirhaté
jellemz6k nemcsak a magasfoka t6késitést és szervezédést igényld filmipari hi-
anyossagokra kinalnak tehat — hipotézisem értelmében — magyarazatot, hanem
azon filmdiegézis-képzé médszerre is, amely a filmképtdl kilonbozé mivészeti
agakat a maguk ,esszencialis” jellemzdi révén, mintegy péreségiikben mutatja



meg, nem fedve Gket el a filmdiegézis kinalta, ,atlatsz6” elbeszélésmaéd adta le-
het6ségekkel. Ugyanakkor a kortars kelet-eurépai filmekben itt vizsgalt
sintermedidlis miivészetkoziségi létallapot” nem valik teljessé, éretté az
intermedialitas kanonizalt definici6inak értelmében, inkabb annak protofézisat,
az afelé val6 torekvést azonosithatjuk be ezekben a példakban, és erre utaltam
az ,alapfoka” jelz6vel az el6z6ekben. Ginette Verstraete szerint ,,az intermedia-
litds akkor fordul eld, amikor killonb6z6 — és egyediségiikben elismert — miivé-
szeti dgak és médiumok interreldcidja létezik egy targyban, de a kozottuk 1évé
interakcié olyan, hogy atalakitjak egymast, és kovetkezésképp egy Gj miivészeti
forma, avagy mediaci6(s forma) jon létre. Ez esetben a csere megvaltoztatja az
egyes médiumokat, és perdonté kérdéseket vet fel mindannyiuk ontolégidja
tekintetében.””®* A maga sordn Yvonne Spielmann tgy fogalmaz, hogy ,,a vizua-
lis kultdran beliili intermédia/intermedialitds a legadekvétabban onreflexids
modok éaltal fejezhetd ki”,”” mig Lars Ellestrom azt emeli ki a jelenség vonatko-
zasdban — Werner Wolfot, valamint Christina Ljuneberget idézve —, hogy ,,a mé-
diumok kozti hatadrokat konvenciék hozzék létre, és ezen hatarok atlépése
performativ jelleggel bir”.** Ahogyan latni fogjuk, az elemzett filmjelenetekben
mind a hangsilyosan performativ, akar teatralis, mind a kifejezetten 6nreflexiv
jelleg megképzdédik az énekes-tdncos inzertek sordn az elemzett kelet-eurépai
rokonsaggal biré alkotdsok kontextusaban. Eziltal pedig nemcsak a filmkép
intermedialis jellege valik egyértelmiivé, hanem az egyes miivészeti 4gak kendg-
zetlen egymasmelletisége is a reprezentacié explicit targyava lesz, anélkiil azon-
ban, hogy ezek alapvetfen atalakitanak egymast. Abban a szférdban helyezhe-
ték el ezek a jelenségek, amelyet az intermedialis filmelemzésrdl irott konyviik-
ben Anne Gjelsvik és Jorgen Bruhn ,,a medialitds mint motivum”-nak neveznek
el, azt allitva, hogy ,.a medialitasokat [...] egy olyan [Bordwell és Thompson ér-
telmében vett] motivumként vizsgaljak, amely szimultan médon hoz létre jelen-
téseket tobb szinten”, mint példaul a filmvilagon beliil ismétlédé targyak, szinek
vagy hangok.*

Zene ¢s tanc filmben: a vizsgalati anyag adekvatsaga

B Ahogyan azt a bevezet6ben is emlitettem, a zenés-tancos jelenetek filmképbe
és filmdiegézisbe illesztése az egyik legmegfelel6bb példaanyagot képes szolgal-
tatni f6 hipotézislancolatom kézenfekvd, egyszert illusztraldsara. Ez a lehetéség
természetesen a zenés film, hollywoodi definiciéban a musical mint mtifaj ko-
vetelményei és gyartasi jellegzetességei 4ltal motivalt. A zenés film erdteljesen
fligg a mozgékony, érzékeny kameraktdl, amelyekkel a komplex képi és hangi vi-
szonyrendszereket vételezni és rogziteni lehet, tovabba a profilmikus vilag ki-
alakitdsanak is vannak olyan helyszin-, diszlet- és jelmezkovetelményei, ame-
lyek a tanc- és az énekjelenetekben csticsosodnak ki (l4sd Barry Langford myifaj-
elméletében a miifaj torténetileg is jellemzett leirasat).” Langford tgy fogalmaz,
hogy ,a westerntdl vagy a gengszterfilmtdl eltéréen a zenés miifajnak, musical-
nek nem kell sem tarsadalmi realizmushoz igazodnia, sem torténelmi hiteles-
séghez, s6t még a performativ naturalizmushoz sem (bar alkalomadtén igazod-
hat barmelyikhez). A musical, zenés film egy hermetikusan lezéart mifaji vilagot
hoz létre, amelynek sajatos konvenciéi és valészertiségi elvarasai vannak; ezek-
nek az a feladata, hogy lehetévé tegyék és pozicionaljik azokat a zenei jelenete-
ket és performanszokat, amelyek a format meghatarozzék.”** Egy nagyon alapos
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elemz6 munkéban, amely arra fékuszal, hogy a klasszikus hollywoodi musica-
lek narrativajaba hogyan integraljak a zenés szamokat, Per Krogh Hansen gy fo-
galmaz, hogy ,a filmmusical 6roktél fogva a filmkészitési technikék tesztterepe
volt, technikai, operatdri, koreografiai értelemben egyardnt”.” Az énekes-tdncos
betétek nemcsak az eldaddk és alkotok (zeneszerzdk, hangszeresek, énekesek,
koreogréafusok és tdncosok) mivészi képességeit teszik probéra, de a rogzitd és
posztproduckiés technikai apparatusét is, amelynek igencsak korszertinek kell
lennie ahhoz, hogy a létrehozott latvanyossag ne hasson divatjamultnak, hia-
nyosnak, kevéssé stilusosnak. A tény tehat, hogy a zenés film miifaja, a zene és
a tanc filmdiegézisen beliil valé megjelenitése olyan el6feltételektdl fiigg, mint
a tarsadalmi és empirikus valdszerliség mell6zése, az ezzel Osszefiiggd
szofisztikalt technolégiai eszkézpark és a bonyolult produkcids tervezési elvara-
sok, valamint a magas koltségvetési kovetelmény mind okai annak, hogy a ko-
vetkezdkben ilyen jelenetek elemzésével folytatom.

Az altalam szem el6tt tartott kelet-eurépai szellemiségi, kis nemzeti mozis
kornyezetekben — beleértve a mindossze gazdasagilag és kollektiv identitasszer-
vezddés szempontjabdl idetartozé lengyelt és a foldrajzilag tavolabbi izraelit —
mindezen feltételek egytittes teljesiilése kiemelt, azaz politikailag fontos s kovet-
kezésképp ideolodgiailag elkotelezett alkotasok esetében allhatott Gssze, gyakor-
latilag barmikor a masodik vilaghdbora 6ta eltelt idészakban. Az anyagi és em-
beri eréforrasoknak a filmipari mtikodés szempontjabol egyenlétlen eloszlasq,
kiszamithatatlan stirtisodése a kis nemzeti mozis kornyezetekben gyakorta cen-
zurdlis ellendrzésnek is kitett, s a zenés-tancos filmek urbanusan szofisztikalt
miifaji miikodésének nem kedvez tovabba a teljes kelet-eurépai régié erételjes
rurélis kultardja bedgyazottsaga sem.

Mimelt ének, groteszk tanc: példak az alapfoku intermedialis
mivészetkozottiségre

B Magasmiivészetileg megkérdGjelezhet6 dalok mimelése, rontott ritmusq,
rossz akcentust, pontatlan vagy er6teljesen ironikus, akér karaokejellegt perfor-
malésa s kovetkezésképp atkédolésa figyelhet6 meg mindenik elemzett részlet-
ben. Ezek a latvanyossagok gyenge, avagy amatér el6adéi, tancosi készségekkel,
a rogzité audiovizudlis apparatus alapszintd, mar-mar kezdetlegességet
konnotélé mikodésével (fix, kitartott kameraallds, docogls atmenetek, éles va-
géasok) tarsulnak. Végezetiil mind a performancia rontott, mimelt volta, mind
a filmes apparatus korlatolt miikodési lehetGségeinek reflexiv szitualasa is meg-
figyelhet§ valahany jelenetben.

Goda Krisztina 2005-0s dramedyjében, a Csak szex és mds semmi utolsé je-
lenetében a szerelmes dramaturg, Zs6fi utcai szerenddot ad a szeretett férfinek,
a macsé szinpadi sztdrnak. Zsofi egy taxival érkezik a belvarosi utcdba, amely-
nek hangszoréit maximumra csavarva kezd el elgszor tatogni, majd hallhat6an
hamisan, gyengén egyiitt énekelni Cserhéti Zsuzsaval, a neves popénekessel és
1979-es, Boldogsdg, gyere haza cimi slagerével. Egy zeneileg képzetlen fiktiv
karaktert ebben a jelenetben egy zeneileg képzetlen, musicalszinészi babérokra
semmikor sem t6rg szinésznd (Schell Judit) alakit, tehat a hollywoodinak nevez-
het6 mechanizmus, amelynek soran a technikai apparétus esetleges hianyossa-
gait az el6adok/perfomerek képességeivel pétoljak, nem 1ép miikodésbe. Helyet-
te viszont egy olyan latvanyossagteremtd procedira hasznaltatik, amelynek so-



ran a felhangz6 dal transztextualisnak nevezhetd népszertiségét hasznéljak fel
arra, hogy a latvanyossagot létrehozhassék, az el6adé (ez esetben a dramaturg
karaktere, valamint a szinésznd maga) és az audiovizualis apparatus eszkozte-
lenségét, akar hianyossagait is felvalallva, a dalt jol ismerd kis nemzeti kézos-
ség, a magyar popzenét hallgaték kollektiv emlékezetére apelldlva ezaltal.

Katarina Sulajova szintén 2005-6s Two Syllables Behind cimi dramedyjében
is hasonléan valészert keretezésével” taldlkozunk az énekes-tancos betétnek.
Zuska egy szépreményi fiatal szinésznd, aki a torténet jelenében mindossze
szinkronizédlasi munkékbdl él (innen a film cime is: Két szdtaggal lemaradva),
mikoézben igyekszik magat és Gitjat meglelni. Egy délutan arra jon ki a szinkron-
stadiobdl, hogy tilosban parkolé autéjat épp elszallitani igyekeznek a koztera-
let-fenntarték, akik a maguk soran felismerik a fiatal nében gyerekkoruk tévé-
sztarjat, Mara Skhvaréat, és kovetelni kezdik, hogy adja el nekik maig hires ,,g6-
lyatdncat”, mert akkor talan elengedik neki a buntetését. Zuska nyilvan nem
oril, de kénytelen-kelletlen elkezdi ismételni az infantilis mozdulatokat, miko6z-
ben a filmkép nemcsak a (hidnyzé) szinészi képességeket helyezi el6térbe, ha-
nem megidézi az egykori tévéképet is, amelyeken a gyerek Zuska tévéképernyd
altal medialt eladdsmaédjat csodédlhatjuk meg, éles vagassal levélasztva a film-
diegézis vilagatol. Zuska fejlédni képtelenségét metaforizalja ez a zenés-tancos
jelenet, mikozben a kozati munkasok rontott danolaszassal, fiity6léssel kisérik
a performanszot, amely azt jelzi, ahogyan a fiatal (szinész)n6 nem tud tovéabb-
lépni életének és pélydjanak egy kordbbi szakaszabdl, hasonlatosan ahhoz a
megakadashoz, amely nem engedi Zséfit se elmenni a kinalkozé romanclehetd-
ség mellett Goda Krisztina filmjében. Mara eredeti, gyerekesen kedves dala és
tancszerd lépései ugyanolyan kohézids erével birhatnak a szlovék kis nemzeti
kozosség szamara kollektiv emlékezeti folyamati vonatkozasban, mint Cserhati
Zsuzsa jol ismert slagere — ezéltal pedig a fiktiv karakterek szdméra minden bi-
zonnyal kellemetlen el6ad6i megprébaltatasok, a rossz éneklés és tinc momen-
tumai mégiscsak latvanyossagga lesznek, amelyek képesek arra, hogy a filmké-
pet és a teatralis, valamint tévéképes vonatkozasokat alapfokd intermediélis
hélézatként, avagy a Gjeslvik és Bruhn értelmében vett ,medialitds mint moti-
vumként” hozzak létre.”

A roman Paul Negoescu 2012-es A Month in Thailand cim{ romantikus ko-
ahol hirtelen nemcsak stabil baratngjével szakit, hanem partikon keresztiil Gizni
kezdi egykori nagy szerelmét, Nadiat is. A film végsé partijelentében a 2012-es
év aktudlis romdan tengerparti sldgere, D] Minus Neptun cimi sldgere hangzik fel
(amugy ez a neve az egyik roman tengerparti tidiilGtelepnek is), amely Jennifer
Rush 1984-es diszkdslagere, a Power of Love remixe. Ez az 1984-es diszkdslager
sok romaniai X generacids elsé kézos bulislagerélménye, s ilyenként ugyanazon
kollektiv emlékezeti folyamatot indithatja el, mint a magyar, avagy a szlovak
filmpélda mimelt zenei betétdala. A jelenetet, amelyben a melankolikus Radu
leszamol eddigi roméncaival, erre a dalra koreografélja a rendezé, és taldan meg
sem lep6dunk azon, hogy egy amatdr tdncperformanszot latunk, bevallottan iro-
nikus moédon el6adva, egy t6bbszorosen is mivi, az autentikus fogalmatél na-
gyon eltavolitott zenei aléfestésre, mikozben a fiktiv karakter negativ helyzetbe-
li szorultsagat metaforizaljak ezek a zenés-tdncos betétek. A roman film eseté-
ben a filmezés mddja is rderdsit a fenti jelentéshéléra, hisz fix kameréllasbél,
mintegy festményszertien kilapitva mutatja meg a kis tarsasdg korében
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performanszat eladé Radut: kovetkezésképp a diegetikus latvany aktuédlis nézé-
jének ugyanigy nincs lehetGsége belefeledkezni a megképzett audiovizualis vi-
lagba, mint ahogyan a fiktiv karakter is kinosan tudatdban van alacsony szintd
el6adéi képességeinek, korlatozott tdncosvoltinak s mindezen tdlmutaté cse-
kély hésmivoltanak is.

Samuel Maoz 2017-es Foxtrot cimi filmjében hasonl6 megoldéssal talalko-
zunk az el@szor halottnak hitt izraeli kiskatona csapdahelyzetének emlékezetes
zenés-tancos leképezési jelenetében. A cimadé dallamra eltdncolt, torzitott,
breakdance-elemekkel és puskatussal el6adott performanszot harom fix kame-
raallasbdl latjuk. ElGszor a semmibe vezetd pusztabeli ut mentén felallitott ma-
ganyos soromp6 taloldaldn wldogéls két kiskatonat keretezi ez a mozdulatlan
kamera, mikozben Jonathan feldll, és bemutatja a foxtrot alaplépéseit. A kovet-
kezd beallitasban elindul a zenei aldfestés, a kamera szoget vilt, az Gt kozepé-
r6l, kozelebbi pozicidbdl filmezi a jelzett médon tancolni kezdd Jonathant, mi-
kozben a sorompén el6zéleg athaladé teve tavolodik a kép enyészpontjaban. Az,
hogy Jonathannak sem a klasszikus tdnctudéas, sem a foxtrottal metaforizalt kul-
tara nem autentikus sajétja, a harmadik fix kameraallasban valik egyértelmiivé,
amikor az elsd bedllitas tagabb keretezése latni engedi a leparkolt kisbuszt a ra-
festett pin-up girllel egyetemben, aki a tovabbra is groteszk médon vonagld,
a sajatjavéa valni nem tudé zenei és mozgasvilag szoritdsdban verg6dd Jonathan
fiktiv parjava lesz.

Az utolsé jelenet pedig Pawel Pawlikowski Cold War cimd, 2018-as filmjének
azon része, amikor a sokszoros egyéni és politikai druldson atesett par néi tagja,
Zula 1964-ben egy kommunista tidiil6paradicsomban latino dalt énekel mexikéi
oltozetet visel zenekara tarsasdgaban. A fim cimében is megnevezett helyzet
szivfacsarban felszines szekvencidban fogalmazédik meg, s bar itt Zula maga
énekli a latino dalt, autentikus lengyel népdalénekesi és tancosi, valamint
crossover dzsesszelGaddi korabbi teljesitménye fényében a rontottsidg, a mivi-
ség, a korlatolt eszkoztelenség felvéllalt esetével allunk itt is szemben. S aho-
gyan az Osszes idézett jelenetben a zenével kisért tancosi-énekesi-el6adoi
performansz — muivisége, rontottsaga, groteszk és ironikus volta altal — itt is meg-
képzi a szinpadi teatralitds és a filmkép intermedialis hatarvidékét, ahol a peri-
ferikus kis nemzeti mozis hagyoméanyok eszkoztelensége felvillanhat.

A felvillantott jelenetekben a miivészetek és médiumok kozotti l1étallapot
szempontjabol a széban forgé medialis hagyoméanyok mindegyikének ontol6gi-
ai helyzete és mibenléte kérddjel ald keriil, ehhez viszont alapveten sziikséges
a szilikosség, az eszkoztelenség és az atlatszé elbeszélésmod lehetetlenségének
az explicit felvallalasa, amit az is mutat, hogy az amigy nem zenés filmekbe
iktatnak be sokszor egy vagy néhény zenés-tancos jelenetet. A kezdetekben fel-
vazolt hipotézisem értelmében a médiumok és a mivészetek kozottiség — ez
esetben a zenés-tancos-teatralis, valamint filmelbeszélés és filmkép kozottiség —
hatarvidékének ily médon groteszk és ironikus létrehozéasa egy olyan poétikai
sajatossag, amely a kortars — foldrajzi és kulturalis értelemben értett — kelet-eu-
ropai filmkéanon politikai, gazdaséagi, filmipari jellemzdihez egyardnt visszave-
zethetd. A kelet-eurépaiként beazonosithat6 kortars film egyik jellegzetes vona-
sa tehat a mlivészeti dgak (ez esetben: tanc, ének, teatralitds) autonémnak latszé
felvéllaldsa a filmes elbeszélés vilagan beliil, mégpedig azért, mert mindezek
zokkenémentes elfedésére a gyartasi feltételek sem (feltétlentil) adottak a kis
nemzeti mozis kérnyezetekben, de szembemenne az atlatszé filmes elbeszélés-



mod hasznélata a kelet-eurdpai régié azon kulturélis sajatossagaval is, amely a
soknyelviiség kozvetithetetlenségével szemben a tdnc, a mimelt ének, a teatrali-
tas jellemzgit és minGségeit hasznalja jelentésképzési céllal. Az, hogy mindezen
poétikai jellemzbk egyben a kelet-eurépai kultarkorhoz tarsitott bahtyini karne-
vali, avagy kiossevi onkolonizédciés identitds megképzéséhez vezetnek el, to-
vabbgondolasra érdemes, amint az is, hogy a igy létrejové intermediélis
miivészetkoziség inkabb alapfokinak, mintsem érett intermedialis poétikanak
nevezhetd. Ez a jellemz6 viszont alkalmas lehet arra is, hogy a globalis szcénén
is beazonosithat6va tegye ezt a regionélis filmkéanont, 6sszekapcsolva akar a
bahtyini karnevali, akar a kiossevi dnkoloniziciés gesztussal, amelyet Kelet-Eu-
ropara oly jellemzdnek tartanak.
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