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SANDOR KATALIN

NEM EGESZEN PRIVAT

Intermedialitas és teatralitas Hajdu Szabolcs
Ernellaék Farkaséknal cimii filmjeében

... ugy érti ujra a csalad,
az otthon, az intimitas
mibenlétét, mint

a személyes

¢€s a tarsadalmi, a privat
€s a nyilvanos kozott
folyton alakulo,
elorelathatatlan,
egyszerre bensoseges €s
idegen valosagot.

W Az wjabb filmes intermedialitids-kutatdsok-
ban egyre hangstlyosabba vélik a ,formalista
intermedialis elemzés” ,narcisztikus gyakorla-
taitél”* valé elmozduléds tendencidja és az esz-
tétikai kérdéseknek tarsadalmi-politikai prob-
lémakkal, kulturélis jelenségekkel valé osszekap-
csolasa. Ennek jegyében Lucia Nagib Jacques
Ranciere disszenzus fogalma fel6l gondolja Gjra
az intermedialitds (és a ,nem tiszta mozi”, az
,impure cinema”) kérdését. Ugy véli, hogy az
intermedialis mozi ,a politikai vizsgélatdnak
termékeny talaja” lehet, ugyanis a kiilonféle
médiumok elegyitése (illetve a tiszta miifaji ka-
tegoridk elbizonytalanitdsa) a filmben ,felfiig-
gesztheti a reprezentdciés narrativdk pedagégi-
ai jellegét egy »disszenzus, egy dilemma beve-
zetése 4altal”, ami ahelyett, ,hogy egyértelmi
leckét adna, megsokszorozza a referens jelen-
téseit”.? Nagib szerint az intermedialis (,nem
tiszta”) mozi nem egyszer(en reprezentalja, ha-
nem ,Gjrakeretezi” a val6st, ,,4j viszonyokat hoz
létre a valésag és a latszat, az individuum és a
kozosség kozott, polemikus médon megsokszo-
rozva a filmes médium lehetéségeit, mikozben
sajat hatérait és a reprezentdcié hatalmat is
megkérddjelezi”.?

A kortars magyar film paradigmajan belul*
Hajdu Szabolcs filmjeinek egyik szembet{ing
jellemzdje a mozgokép intermedialis kiterjesz-
tése a tabl6- vagy festményszerti kompoziciok,
a performativ mivészetek, a teatralitas (és ese-
tenként a magikus realizmus) felé. Mindez nem-



egyszer a filmes realizmus konvenciéival keveredik akar egyazon filmen beliil.’
Hajdu filmjeinek médiumkozisége nem pusztan a filmes stilizdcié vagy onrefle-
xi6 eszkozeként értelmezhetd: olyan, szociokulturalisan beagyazott kérdések
szinrevitelével (Nagib felfogasa szerint ,Gjrakeretezésével”) fiigg 6ssze, mint a
kulturélis és nyelvi identitaslehetGségek, a transzkulturalis érintkezések, a sajat
és az idegen, a szubjektivitds és a test, a testpolitikdk és a hatalmi mechanizmu-
sok viszonya. A Bibliothéque Pascalban (2010) példaul a korporealitas, az etni-
kai, kulturalis és genderszemponta méassag, illetve a kelet- és nyugat-eur6paisag
problematikus voltdnak kérdése a romdn-magyar identitdstt Mona narrativajaba
agyazodik. A prostituéltként egy liverpooli elit bordélyba széllitott, majd onnan
visszatér6 és gyermekét visszaszerezni proébalé ndé traumatorténetét
intermedialis filmes diskurzus viszi szinre él6képszeri beéllitdsokkal és teatra-
lisan komponalt jelenetekkel, amelyek a méssag létrehozasanak és (ideoldgiai)
kisajatitdsdnak hatalmi mechanizmusait és medialis stratégidit is meg-
mutatjak.® A Fehér tenyérben (2006) a test, a sport és a maszkulinitas problé-
maéja, a testpolitikdk és hatalmi viszonyok 6sszefliggései, illetve az allamszo-
cializmus emlékezete és a posztszocialista jelen kérdései egy profi tornasz
élettorténetébe’ dgyazddnak, amelyet kelet-eur6pai miltja, majd az Gan. nyugati
vilaggal kapcsolatos idegenségtapasztalata alakit. A sport mint spektakulum és
a cirkusz mint szinh4z intermedidlis szinrevitele a filmben ezeket az identitas-,
test- és emlékezetpolitikai kérdéseket ,keretezi Gjra” tgy, hogy elkerili a Kelet
és a Nyugat, a mult és a jelen reflektalatlan, didaktikus szembeallitasat.

Hajdu miiveinek médiumkozisége gyakran a filmnek a teatralitas, az el6ad6-
miivészetek konvencio6i vagy a szinrevitel hétkoznapibb gyakorlatai felé valé el-
mozduldsaként mutatkozik meg. Loiselle és Maron szerint a filmes teatralitas
kulonféle valtozatai (példaul a szinhdzi vagy barmilyen més térben szinre vitt
elGadas, a szinpadi konvenciék filmes idézése, az intradiegetikus torténetmon-
dés, a mise en abyme szerkezetek) gyakran a mozgdékép artefaktum jellegét, a
kozvetités aktusat allitjak elGtérbe — megkérdGjelezve a film un. valésageffek-
tusat.® A teatralis éppen idézetszer(isége és iterabilitdsa, ismételhetGsége folytdn
aladdshatja az 6nazonossag és a jelenlét illazi6jat.° Hajdu filmjeiben a teatralités-
nak és a performativitdsnak nem csupén az a szerepe, hogy a film megalkotott-
ségdara, kozvetitettségére iranyitsa a figyelmet, hanem — ahogy Varga Balazs
kiemeli — az is, hogy az identitéds szinrevitelének kiilonféle aktusait tegye latha-
téva. A filmek szerepldi gyakran miivészek, sportoldk, szinészek vagy olyan ka-
rakterek, akik az alkotds a performativ mivészetek, a szinhaz, a mozi, a cirkusz,
a sport vildgdhoz kot6dnek, a diegetikus terek pedig sokszor szinpadda vagy
szinpadszertivé valnak.” A 2016-os Ernelladék Farkasékndl is kapcsolédik ehhez
a tendencidhoz: a film az ugyancsak Ernelldék Farkasékndl cimi, Hajdu Sza-
bolcs altal irt és rendezett szinhézi el6adast alkotja Gijra a kamaradarab és a film
koztesében.

A kamaradarabot 2015-ben a Maladype szinhédz préba- és jatszéterében, a
Maladype Bézisban mutattak be, és 2019. 4prilis 19-én volt a 100. lakasszinha-
zi el6adédsa.” A darab olyan, kelet-eurépai kontextusban igencsak aktuélisnak
(esetenként meg éppenhogy tabunak) szamit6 kérdéseket vet fel, mint tarsadal-
mi, anyagi krizishelyzet, emigraci6 és (kényszerd) hazatérés, életkozépi valsag,
a sziiléség ambivalens tapasztalata, a sajat gyerek, sajat tars egyszerre ismerGs
és idegen kozelsége, egzisztencialis bizonytalansag, az intimitas lehetGségei
vagy ellehetetlentilése. Herczog Noémi szerint Hajdu el6adasa 4j (nemegyszer
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onironikus) perspektivat kinél a polgéri szinhéaz klasszikus témajahoz, a csalad-
hoz gy, hogy mind a csaladi idill uténi reflektdlatlan nosztalgia, mind a csalad
intézményét radikalisan elutasité kritika csapdajat elkertili.

A hozzéavetéleg huszonnégy oOra alatt jatsz6dé kamaradarabban a tagas pol-
géri lakést bérl6 Farkashoz és Eszterhez,” illetve 6téves fiukhoz, Brinéhoz az
éjszaka kozepén varatlanul megérkezik Eszter névére, Ernella, férjével, Albert-
tel és lanyukkal, Lauraval. A csaldd Skocidbdl tér vissza egyévnyi sikertelen
munkavéllalasi, kitelepedési kisérlet utan — pénzteleniil, lakéds nélkiil és val-
sdgba jutott hdzasédggal. Fojtott fesziiltségek, jelenlegi és multbeli konfliktusok
kertilnek felszinre a két csaldd kényszerd egyiittléte sordn. A darab a gyerekek
altal el6adott rovid szindarabbal és a vacsora el6készileteivel ér véget, amely-
re Eszter és Ernella mindvégig hidnyzé, am a csaladi viszonyokat hidnyéaban is
alakit6 apjat varjak.

Hajdu kamaradarabja a szinrevitel mikrorealista konvencidi és a felttin6bb
stilizacié kozott egyensulyoz. A jelenetek és a dialégusok jelentds része a min-
dennapisag regiszterén beliil marad mind a szinészi jaték, mind a visszafogott
diszletezés altal. Egyes jelenetek stilizaltsdgat viszont fokozza a marionett-
motivum (a gyerek az apjat mint marionettet mozgatja), illetve az a koncepcio,
hogy az 6téves Branét és a tizéves Laurat felnG6tt szinészek alakitjdk. Emiatt a
gyerekek alakjat inkabb eljatszott, stilizalt szerepként érzékeljiik, ez pedig fel-
erdsitheti a darab altal tematizalt szill6-gyerek viszonyra vonatkozé idegenség-
tapasztalatot. A kozOs étkezés lassitott pantomimjelenetté stilizdldsa extra-
diegetikus zenével a hétkoznapi cselekvést teatralis, eljatszhaté és akar mechani-
kusan is ismételhet6 csaladi ritudléként mutatja meg. Az eladas végén viszont az
asztalterités jelenete ezeket a csaladi ritusokat (példdul a kozos vacsorat) kitoltés-
re var6 ures helyként, lehetGségként is elgondolhat6va teszi. Eszter, mikozben
nyugodt mozdulatokkal tanyérokat, szalvétidkat rendez az asztalon, mintha az
egyuttlét lehetGségének (és nem bizonyossaganak) teritene meg.

Az Ernellaék Farkasékndl fuggetlen lakéasszinhazi el6adasként nem kotédik
készinhézi feltételekhez vagy intézményes struktirdkhoz. Hordozhatésaga foly-
tan sokféle helyszinhez képes adaptalédni: jatszottdk a Maladype Bazis 50 féré-
helyes terében, de a Magvet6 Caféban vagy a KuglerArt lakasgaléria koztes teré-
ben is, amely kiulonféle térfunkcidkat és térhasznélati médokat elegyit valahol a
nyilvanos galéria és a maganlakas intimitasa kozott. Ezek a terek a szinpad és
nézGtér elvalasztottsagat fenntarté szinhézi térélmény helyett a testi kozelség
és intimitastapasztalat feltételeit teremtik meg. A nézdk a torténéseknek valé ki-
tettségiiket tapasztalhatjadk meg, amely kimozdithatja a tavolr6l szemlélés biz-
tonsagat, a kivilallas komfortérzetét.

A 2016-ban bemutatott és Karlovy Varyban Kristalyglébusszal dijazott
Ernelldék Farkasékndl cimd film a 2015-6s kamaradarabot adaptélja alacsony
koltségvetést fluggetlen produkcioként.” A forgatési helyszin a rendezd és fele-
sége lakésa, a film szereplGgardajanak felét pedig négytagt csaladjuk teszi ki:
rajtuk kival két gyerekik is jatszik a filmben. A filmbél igy kimarad a gyereket
felnétt szinésszel jatszaté rendezdi koncepcié és az ebbdl adédé feltlinébb
stilizacié. A kamera egyszer sem hagyja el a lakas terét: tobb nézépontbdl, gyak-
ran szubjektiv vagy félszubjektiv beallitasbdl filmez, vagy — némiképp emlékez-
tetve Cristi Puiu Sieranevaddjanak latogatéként ,,viselked$” kamerajara — latha-
tatlan megfigyel6ként teremti meg az ambivalens csalddi intimitas és idegenség
mozg6képi atmoszférajat. A filmet Pethé Agnes Cristi Puiu 2016-o0s Sieraneva-



ddjdhoz hasonlitja, amely bizonyos értelemben a valésagshow és a helyspe-
cifikus szinhédz k6zé helyezédik. (Ez utébbiban a szinmtveknek példdul magan-
lakédsok adnak otthont, a szinészek és a nézGk igy ugyanazon a téren osztoznak.)
Hajdu filmjében (akarcsak Puiundl) a ,, miivészet besziiremlik a val6sag percep-
ci6jaba”, és forditva, ez pedig ,a mozinak egyrészt a szinhdzzal, masrészt a
mindennapisdggal val6 kontaminaci6jat”® eredményezheti. A film kamarada-
rabszertisége, szinhazzal valé ,kontamindcidja” érzékelhetd, am a kameramoz-
gés, a beallitdsok, a nézének felkinalt (olykor varatlan) latészogek filmszertivé
teszik a terek és viszonyrendszerek percepcidjat.

A filmben a teatralitas, illetve a szinre vitt, , bekeretezett” cselekvések a min-
dennapisag részévé valnak, hétkoznapiként ,stilizalédnak”. Farkasék fia, Brané
és Ernelldék lanya, Laura el6adnak egy szindarabot a sziileiknek, amelyhez
funkcio6iktdl eloldott hétkoznapi targyakat hasznalnak dtmeneti szinhazi kel-
lékként: a faggonyt folyoként, a zold térdzoknit kigyoként gondoljak tjra.
A narraciéval kisért el6addsban az allatokkal utazé kisfia torténete a vandorlas,
helykeresés, majd a letelepedés mozzanata koré szervezédik. Mise en abyme jel-
lege folytin az el6adas egyrészt a gyerekek megnevezhetetlen hidnytapasz-
talatdnak' médiuméva, mésrészt a Skdciabdl hazatérd csaldd kudarctorténeté-
nek forditott narrativdjava valhat.

A gyerekek elGadésa ,ujrakeretezi” a lakds terét és a benne taldlhat6 targya-
kat: a lakés szinpadda, illetve nézétérré valik. Igy az el6adéas akar maganak az
alacsony koltségvetést filmnek a produkcids folyamatéra valé utalds is lehet:
Hajdu filmje hasonléképpen a privat teret és a mindennapisag talalt targyait
konfiguralja Gjra forgatasi helyszinné és egyben a film diegetikus terévé. Ugyan-
akkor a torténetbe adgyaz6do el6adas a film 4altal adaptalt kamaradarabnak ma-
géan a filmen is nyomot hagyé medialitasira és hordozhaté, ,,6sszecsomagolha-
t6” jellegére is ramutathat, ami nem csupédn az alternativ szinhézi helyszinek,
hanem a kiillonb6zé médiumok kozotti 4tjardsokat is lehet6vé teszi.

A film diegetikus vilagan beliil a szindarab a nézét és a nézés aktusat is szin-
re viszi: a sziil6k, akik velencei szuvenirmaszkokat viselnek nézgi szerepiik el-
jatszasakor, nemcsak az elGadast figyelik, hanem a masik nézét is a nézés aktu-
saban. Igy maga a film nézéje is ,érintetté” valik a tekintetek megfigyelésének
viszonyrendszerében. A film a mindennapokbdl ismerds nézdéi attittidoket, szo-
kasokat mutat meg: Ernella férje, Albert fot6t készit a gyerekek eladasarol, meg-
osztja kozosségimédia-profiljan, majd megnézi a lajkokat; a lajkolék a filmben
szerepld szinészek, illetve a stab tovabbi tagjai: Torok-Illyés Orsolya, Hajdu Luj-
za, Muhi Zséfia. Ez a gegszerd metaleptikus? csavar beleforditja a filmen ,kivia-
li” (extradiegetikus) dimenzi6t a film fiktiv vildgaba.

Ugyancsak a teatralitas kérdése fel6l értelmezhets az a jelenet, amelyben a
film szerepldi akaratlanul is egy felolvasés kozonségévé valnak. Farkas és Albert
azon vitatkoznak, hogy mit mondott az utébbi egy évvel kordbban, amikor el-
dontotték, hogy Skécidba koltoznek. Farkas azért, hogy igazat bizonyitsa, elGve-
szi a jegyzeteit: kidertl, hogy az egész akkori jelenetet pontosan és forgato-
konyvszeriien rogzitette. Felolvassa, Gjrajatssza a dialégusokat, és igy a hétkoz-
napi beszélgetést egyfajta felolvasészinhédzza véltoztatja, amelyben a multbeli
esemény idézhetd és a jelenben wjrakontextualizalhaté torténésként kozvetits-
dik. Az esemény forgatékonyvszeri feljegyzése (amely megismétlédik egy ké-
s6bbi jelenetben is), illetve a lakés falain lathat6 filmes plakatok implicit médon
az el6adémiivészethez és/vagy a mozihoz kapcsoljdk Farkas professzionilis
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identitasat. Ez nem feltétleniil valamilyen autobiografikus kontextust von be az
értelmezésbe, hanem inkabb a Hajdu-filmek azon tendencidjahoz kapcsolodik,
amely a reprezentacié és az identitas/szubjektivitds lehetdségét valamilyen md-
vészeti vagy hétkoznapi alkotasfolyamathoz, tdgabb értelemben pedig a teatrali-
tas és performativitas kérdéséhez kapcsolja.*®

A felolvasas fesziilt jelenetében a teatralitds nem csupéan a malt (és végsé so-
ron a film) kozvetitett, Gjrajatszhaté jellegére mutat rd, hanem a maszkulin iden-
titdst konfrontativ szinreviteleként is értelmezhet6vé teszi. A jelenet az értelmi-
ségi férfi identitaskrizisét mutatja meg (6n)ironikus médon: férj- és apaszerepé-
nek valsdgba jutasaval a férfi szubjektivitdsa egy masik férfi szubjektum elhall-
gattatdsa, diszkreditdlasa altal prébal megerdsitést nyerni. A diszkreditalt fél
(Albert) a sajat hiteltelenitését ,,végz6” felolvasds passziv publikuméva valik.
Am mindekozben éppen az valik lathatéva, hogy Farkas az amugy jelentéktelen
sigazsag” kideritésének manidkus eréltetésével sajat (maszkulinitasat is érintd)
krizisallapotat igyekszik elfedni.

A felolvasast a kamera t6bb nézépontb6l mutatja. Ezek egyike a kislany szub-
jektivje, amely egy pohar torzité felilletén keresztiil mutatja a jelenetet mint vi-
zuélis eseményt. A filmben a bels§ ajtok, uvegfeluletek, ablakkeretek vagy tiik-
rok kozvetitd, keretezb kozegként Gjra felosztjak a lakas terét, és a nézéi tekinte-
tet ennek szintér-, illetve képszertiségére iranyitjak. Az intimitas nyelvi és testi
tapasztalatdnak filmes szinrevitelét olykor éppen ez a tukrozé-reflektiv, a tekin-
tet (jelentésképzd, keretezd) szerepét hangsilyozé kozeg teszi egyszerre bensé-
ségessé és kozvetitetté. Ilyen példaul a tabunak szamité apai féltékenység és kri-
zisallapot beismerése utdn Eszter és Farkas ,testkozelibb” beszélgetése a fiird6-
szoba titkrozd — a szerepléket képpé, a jelenetet teatralissa keretezd — intim teré-
ben. A filmben az intimitas 1étrejottét kulturalis és medialis feltételek is alakit-
jak. A sziilé és a gyerek atmeneti egytittlétét az egyik jelenetben a kozos olvasas
és a konyv médiuma teszi lehet6vé. Mikozben az olvasas testi kozelséget teremt
apa és fia kozott, az emberi testrdl szol6 illusztralt konyv és az apai magyarazat
a test mint gépezet, mint ,,evégép” (kulturélis) metaforajat kozvetiti. (A konyv
kivéalasztasakor a film finom iréniaval és csupédn utaldsszertien jelzi, hogy egyes
gyermekkonyvek, példdul a Bogyd és Babdca egyfajta kulturalis trend folytén is
felkeriilhetnek a polcra, és alakithatjak a gyerek preferenciait).

A (mivész)lakas eklektikussaga, a foték, a filmplakétok (to6bbek kozott Fellini
La straddja), a népmiivészeti targyak vagy a (csaladi 6rokségként emlegetett, de
egyben kulturélis hagyomanyt is kozvetits) kalotaszegi lada jelenléte altal a pri-
vat tér az 6sszegyjtott személyes és csaladi mult intermedialis archivuméva va-
lik. A lakas falan lathat6 a Macerds tigyek (2001) cim filmre utal6 fot6, a Déli-
bdbnak, Hajdu 2014-es filmjének a plakatja lefelé forditva, illetve kordbbi film-
jének, a Tamardnak (2004) egy majdnem életnagysagi posztere. Bar a plakatok
héttérben marad6 metaleptikus jelzések, mégis a privat tér tjrakeretezésének és
fikcionalizalasdnak el nem rejtett nyomaiként értheték. Annak a némiképp po-
litikai gesztusnak a nyomaiként, amely az alacsony koltségvetést fiiggetlen film
produkcidjanak anyagi és térbeli korlatait konceptualis, poétikai lehetGséggé
valtoztatja. Hajdu filmjében a térbeli metalepszis a privat térnek a fikcionalizalt
filmes térbe, illetve a tér intimitdsdnak a lathat6sdagba valé 4tbillenéseként nyil-
vanul meg. A metalepszis altal a valés és a fiktiv, a tarsadalmi val6sag és a film
viszonya nem torésként, hanem atjarasként, kontaminécioként® vélik elgondol-



hatéva, olyan viszonyként, amelyben az ontolégiailag killonboz6 vilagok alakit-
hatjak egymas percepciéjat.

Licia Nagib szerint az intermedialis mozi nem egyszertien reprezentalja, ha-
nem ujrakonfiguralja, ,,Gjrakeretezi” a valdst, Gj viszonyokat hoz létre ,,a valésag
és a latszat, az individuum és a kozosség kozott”.** Hajdu filmjében a teatralités-
nak és a mindennapisagnak az egymasba val6 atfordulasai, illetve a valésnak a
filmmel val6 metaleptikus viszonya tjraértelmezi és reflektéltta teszi az intimi-
tas mibenlétét, illetve a privat és a nyilvanos kozotti viszonyt. Bar a személyes
és csalddi krizishelyzeteket a film sz6 szerint az otthon falai kozo6tt viszi szinre
(és igy mindossze egy kozéposztalybeli csalad egy napjaba enged bepillantani),
a tarsadalmi egyenlétlenségek a csalad mikrokozosségén belill is érzékelhet6vé
valnak, mint ahogy az is, hogy a ,,privatnak” hitt valsagok szociélisan, gazdasa-
gilag, politikailag is beagyazottak. A film az idegenség kérdését a ,,sajaton” beliil
tematizalja: az egyszerre sajat és mas gyerek, a tars, illetve a sajat (csaladi) sze-
rep idegenségeként. Hajdu mindenféle didaxist elkeriilve tigy érti Gjra a csalad,
az otthon, az intimitds mibenlétét mint a személyes és a tarsadalmi, a privat és
a nyilvanos kozott folyton alakulé, elérelathatatlan, egyszerre benséséges és ide-
gen valdsagot.

Ugy tlinik, az otthon, az intimitds, a csalddi szerepek inkabb kérdésként,
mint valaszként fogalmazédnak meg, hasonléan Szildgyi Zséfia 2018-as Egy nap
cim filmjéhez, amely néi néz6pontbdl beszéli el a csaladi ,,egynapok”, minden-
napok, illetve szerepek fesziiltségét és a bensGségesség dtmenetileg (mégiscsak)
létrejové tapasztalatat.

Az Ernellaék Farkasékndl privéat térben, allami finanszirozdst intézményes
struktarakon kiviil késziilt el. A (részleges) intézményen kiviiliség és a privat tér
hasznéalatanak koncepciéja eltéré médon ugyan, de a film ut6életét és alternativ
forgalmazasat is alakitotta: 2016-os bemutatéja utan a filmnek szamos lakésve-
titése volt, amelyeken a rendezd és a szereplGk egy része is részt vett. A film és
stabja privat terekbe latogatott el, és a vetitések kozonségével egylitt megteremt-
hette a filmnézés kozos — nem egészen privat — intimitasanak lehetGségét.
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