
Elöljáróban

A nagybetûs Pedagógus filmes „karakteré-
nek” vizsgálata meglehetõsen tágas, interdisz-
ciplináris kutatási téma. Nem egyszerûen film-
esztétikai, filmtörténeti vagy éppen pedagógia-
elméleti kérdések egyidejû érintését felvetõ fel-
adat. Szélesebb értelemben a film „társadalom-
történetének”, társadalmi szerepvállalásának
vizsgálata volna ez; a társadalomtudomány, a
pedagógia és a filmes ábrázolás korrelációiban
vagy inkább „háromszögelésében” kell tájéko-
zódni, nyitottan a társadalmi elvárások, az okta-
táspolitika, szociálpolitika változó trendjeire,
ezek viszonyára, de a filmet „szerzõ politikájá-
ra” is (Truffaut).2 Bizonyára szélesebb érdeklõ-
désre is számot tarthatnak e „szélesvásznú” ku-
tatási terület filmtudományi eredményei, te-
kintve a nevelés-oktatás intézményrendszeré-
nek, mûködésének meg-megújuló társadalmi
vitáját, a kérdésfelvetések szociokulturális di-
menzióit. Feltehetõen nem csak néhány specia-
lista ügye marad ez a tematika. Egy újabb
társadalmiasítható lehetõség a hazai filmtudo-
mány elõtt.3

A film forgatókönyve és az emlékezés 
„szertartáskönyve”

Gong, kezdõdik az elõadás, illetve a Néptaní-
tók címû dokumentumfilm,4 amit Sára Sándor
rendezett 1981-ben. „Idõs, megilletõdött férfiak 2024/10

A hatalomtól sokat
szenvedett, de nagyon
is pozitív pedagóguska-
raktereket ismerhetünk
meg a filmbõl, akik 
az elnyomó, büntetõ
pedagógus szerepe 
helyett a gyerekeket
megértõ, támogató, el-
kötelezett oktatóként
jelennek meg.
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TANÍTÓK NÉPE
Sára Sándor Néptanítók címû filmjének 
(vizuális antropológiai) vizsgálata

„A késõ Kádár-korszak epikus dokumentumfilmjei, a Gulyás
testvérek, Sára Sándor munkái például alkalmasak lennének
egy etnográfiai szempontú elemzésre is.” (HELTAI GYÖNGYI)1



zarándokolnak el a temetõbe, hogy mielõtt emlékezetük vásznára idéznék a köz-
pályán töltött fél évszázad eseményeit, fiúi hálával hajtsanak fejet néhai osztály-
fõnökük […] sírjánál.”5 Tulajdonképpen ezzel a jelenettel indul a nyolcvanas
évek magyar történelmi dokumentumfilmjeinek sora, ahogy ezt a késõbbiekben
kifejtem. Koszorúzással, megemlékezéssel, vallásantropológiai szóhasználattal
élve, a halottkultusz egy rítusával. A szereplõk „társulatát” totálban látjuk érkez-
ni, a temetõ feszületei közt halljuk a megemlékezõ beszédet, és az összekulcsolt
kezekrõl, néma arcokról készült közelképek tanúskodnak arról, hogy belsõ
imádság is zajlik. A Pécsi Püspöki Tanítóképzõ 1930-ban végzett évfolyama a
székesegyházba is betér 1980-ban. A „Boldogasszony Anyánk…” dallamfoszlá-
nyát halljuk. 

Ha a nyolcvanas évek hosszú dokumentumfilmjeit epikusnak nevezzük, ak-
kor a Néptanítók expozícióját „invokációnak”, fohászkodásnak, az istenség segít-
ségül hívásának is tarthatjuk. Aztán látjuk a személyes találkozások, üdvözlések
örömteli pillanatainak szituatív felvételeit is. Kurucz Sándor operatõr kamerája
követi az eseményeket, kiemel, variózik, zoomol, háttérben elmegy egy fekete
ruhás pap. Kézfogások, szóváltások, majd következik az „újrajátszott” osztályfõ-
nöki óra névsorolvasásának rítusa (enumeráció), amely szintén megemlékezés
az osztályfõnök után az osztály többi halottjáról is. Assmann szerint az emléke-
zet õsformája a halottkultusz.6

Az osztályfõnöki órán az osztályfõnök-helyettes szerepét mintegy Sára kame-
rája veszi át, és a félig játékos „feleltetés” kérdése komolyra fordul: ki miért válasz-
totta a pedagógusi pályát, és hogyan sikerült helytállnia azon az elmúlt ötven év-
ben. Mintha az „osztálymise” keretei között „meggyónnának” a közösség tagjai. 

Sára az osztálytalálkozó után személyesen is felkeresi a néptanítókat, azokat
is, akik nem tudtak eljönni a találkozóra, mivel többek között szeretne többet
megtudni a néptanítók ’56-os szerepvállalásáról (1980-ban!), ami felett mintegy
átsiklottak az osztálytalálkozó nyilvános beszámolói.7 A néptanítókkal készült,
„beszélõ fejes” interjúkról, melyekben az interjúalanyok az elmúlt ötven évben
felgyûlt emlékeikrõl számolnak be, a késõbbiekben bõvebben is szó esik. Elöljá-
róban annyit, hogy a néptanítókkal készült interjúk nem „csak” a megélt törté-
nelmet tükrözik, hanem a pedagógusi hivatásról is számot adnak.

Az interjúk után egy aranydiploma-átadó ünnepséggel folytatódik a film,
mely üres rítusaival az interjúkban megjelenõ személyes vallomások ellenpont-
ját képezi. A kommunista ünnepség szeriális montázsában két himnuszt is hal-
lunk egymásra szerkesztve, „hamisan” szólva, de hamisnak hatnak a pártfunk-
cionáriusok szónoklatai, frázisai is. A szótlan néptanítóarcok közeli képei itt
nem a belsõ ima vizuális reprezentációi, mint a film elején. Pörös Gézát idézve:
„amikor az aranydiplomákat osztják ki a film szereplõinek, az eddig tudatosan
háttérben maradt rendezõ harsány kifejezési eszközökhöz folyamodva, megsem-
misítõ gúnnyal ábrázolja a hivatalos ünneplés üres rítusait. Kínosan ugyanarra
a mondókára jár a verkli mindenütt. A szónokok pufogó mondatai kibékíthetet-
len ellentétben vannak a vásznon látható emberek talán legfontosabb titkával: 
a helyzeteket teljes személyiséggel birtokba vevõ, azt tulajdon erkölcsi minõsé-
gével hitelesítõ magatartással.”8

A hamis szólamok után tiszta orgonaszó csendül fel. A keretes filmszerkezet-
nek megfelelõen a majdnem kétórás film végén az egyik szereplõ, kántortanító 
a templomi orgonát szólaltatja meg. A filmet egy kifejezetten egyházias referen-
ciakészlet keretezi tehát. 4
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Az egész filmnek nincs egy kiemelt fõszereplõje, forgatókönyvét az elbeszélt,
egyéni sorsokból kirajzolódó közös narratíva alakítja. A film végén, a már közös-
ségként elbeszélt, „elõadott” történelem után zendül fel egy egyházi népének, 
a „Magyarország királynéja…”. A montázsszerkezet hangsúlyos elemei a zenei
illusztrációk és korabeli vizuális kultúra lenyomataiként is felfogható inzertek,
fotók.9 A kockaház melletti feszülettel, a régi osztályképekrõl sosem hiányzó pa-
pokkal, Pécs templomtornyaival megképzõdõ „klerikális” vizualitás kiegészül
például olyan etnográfiai adalékokkal, mint a különbözõ népviseleteket bemu-
tató fotók, a kalotaszegi lakodalmat vizualizáló képek sora, melyek az egyik nép-
tanító, népmûvelõ néprajzi gyûjtésébõl származnak. 

Szakrális és néprajzi vizuális elemekben már az 1962-ben készült Sára-film-
etûd, a Cigányok is bõvelkedik. Ilyen szempontból a Néptanítók Sára dokumen-
tarista életmûvében a korai 60-as Sára-filmetûdök és a késõbbi, 1980-tól induló
történelmi dokumentumfilmek átmeneti formájaként is értékelhetõ. De amíg 
a Cigányok interjúi zömében csak a hangsávban szervezõdnek össze, ebben a
filmben az egyenes hang dominál, a közelképeken bemutatott arcok, „fejek” itt
kezdenek el beszélni. Ezért a Néptanítók már a nyolcvanas évek „beszélõ fejes”
filmjeinek csoportjába tartozik.

Pedagógusi hitvallások, pedagógusszerepek 

Ha az ún. antropológiai dokumentumfilm kérdésfelvetései, illetve a filmek
antropológiai elemzése felõl tájékozódunk a filmekben megjelenõ pedagógusok,
illetve ábrázolásaik témakörében, akkor például David MacDougall vizuális antro-
pológiája segíthet elindulni. MacDougall a The Corporeal Image címû könyvében
gondolatébresztõen vizsgálja „a gyermekkor filmjeit”, megjelölve a „school-
films” kutatási területét, valamiféle pedagógiai filmantropológiát mûvelve film-
példáinak során át.10 Ízelítõül most annyit, hogy a neorealizmus gyermekarcai-
nak megidézése után a francia új hullám MacDougall könyvében mintegy „az
osztályterembõl indul” Truffaut Négyszáz csapás címû filmjének önéletrajzi ih-
letésû expozíciójával. A „papa mozijával” szembenálló modern filmtörténeti
korstílusban, a francia új hullámban itt válik a „tanárpapa” negatív karakterré,
aki irodalomtanárként sem fedezi fel a fõhõs srác, Antoine költõi tehetségét, sem
a falra firkált versében, sem Balzac-dolgozatában. Ez az antipedagógus lesz tu-
lajdonképpen minden baj forrása. Az iskolának mint a goffmani értelemben vett
totális intézménynek ellenálló „anti-iskolafilmek” ellenkulturális példáit
hosszan lehetne sorolni.11

Ha most egy gyors „zoomolással” ismét az elemzett filmre fókuszálunk, ak-
kor a Néptanítók szereplõi az említett tendencia ellenképét mutatják. A hatalom-
tól sokat szenvedett, de nagyon is pozitív pedagóguskaraktereket ismerhetünk
meg a filmbõl, akik az elnyomó, büntetõ pedagógus szerepe helyett a gyerekeket
megértõ, támogató, elkötelezett oktatóként jelennek meg. Egyikük így számol be
alapállásukról: „Az iskolában becsületességre, tisztességre, vallásosságra, mun-
kára, de fõképp a nép, a haza, a gyerekek szeretetére neveltek.”

A filmes pedagóguskarakterek vizsgálatát összehasonlításképpen érdemes
ugyanakkor a Sára-életmûre kiterjeszteni. Sára Sándor filmjeiben a Néptanítók
hõsies, pozitív karakterein kívül még két további alakzatot tudunk elkülöníteni
a „puha diktatúra” által felrajzolt erõtérben. A Cigányok (1962) címû lírai doku-
mentumfilmjérõl, a BBS dokumentarizmusát elõkészítõ, azt megnyitó, ebbõl a
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szempontból a késõbbi Krónikához hasonlóan „faltörõ” mûnek tekinthetõ alko-
tásáról szólva, „a hiányzó pedagógus” figuráját idézném most ide, melyrõl egy
korábbi tanulmányomban írtam.12 A Cigányok iskolai szekvenciájából feltûnõen
hiányzik a tanító figurája. Az államszocialista propaganda többek közt éppen 
a pedagógust ruházza fel a rendszerben „felzárkóztató”, asszimilációs társadal-
mi szereppel. De a Cigányok korántsem lett egy „hurrá-optimista”, propagan-
disztikus alkotás a romák felzárkózásáról és az államszocialista oktatási rend-
szer sikerérõl. Sára a pedagógus hiányzó alakja révén ennek ellenképét alkotja
meg a Cigányokban, az asszimilációs, paternalista oktatáspolitikai szándék ele-
ve elhibázottságára mutat rá. 

A „hiány” filmpoétikai megjelenítése (Cigányok), illetve a Néptanítók hõsies,
pozitív karakterei után nem hiányzik a negatív tanárkarakter sem Sára filmjei-
bõl. A Tüske a köröm alatt címû, 1988-as játékfilmjében õ a „tanár úr”, aki az ’56
utáni megtorlás sajátos végrehajtójaként tûnik fel a fõszereplõ által elbeszélt tör-
ténetben.13 A még büntethetetlen fiatalkorú „pesti srácokat” vidéki nevelõinté-
zetbe szállítják, ahol a tanár úr módszereinek köszönhetõen megnyomorodnak
a büntetve „neveltek”, egyikük öngyilkos lesz. A tanár úr a film jelen idejében a
„libás” pártemberek hortobágyi feketegazdaságának fekete volgás intézõje.14

Visszatérve a Néptanítók pozitív pedagógusképére, ezt a már-már idealizált
képet tükrözik Pörös Géza szavai is a néptanító karakterérõl: „a nemzet napszá-
mosa […] ezer szállal kötõdik a falvak népéhez. Maga is benne él a közösségben.
A történelem földlökései övéivel együtt dobálják.” Pörös Géza ezen mondata a
film utolsó képére vonatkoztatható, ahol egy ember az útszéli feszülettõl nem
messze álló teherautóra dobálja az egyik néptanító, Svarda Béla által eladott
nyulakat. Bár a film tanúsága szerint a történelem ide-oda dobálja a néptanító-
kat is, õk nem pusztán kiszolgáltatott elszenvedõi e „földlökéseknek”, hanem a
helyi közösségek termékeny, aktív szervezõi. Pörös Géza jellemzését folytatva:
„színkört és kórust vezetnek, falumúzeum szervezésébe fognak, parancsnokai a
tûzoltóegyletnek, a vasárnapi misén kántorok, és ha a helyzet úgy hozza, a papi
teendõket is ellátják a temetésen. Egy hiányos világ mindeneseként intézmé-
nyek sorát testesítik meg, bármiféle központi elõírás nélkül, nemegyszer éppen
a paragrafusokat kijátszva. Kezdeményezõ lényként […] figyelik környezetük
[…] szívverését, a legtágabb értelemben vett kultúra mûvelésének teremtõ szen-
vedélye imponáló terepismerettel párosul.”15

A háború elõtti idõket képviselõ, egyházi neveltetést kapott, klerikális, „reak-
ciós” néptanítók társadalmi csoportját a korabeli szocialista hatalom gyanakvás-
sal szemléli. Ezzel együtt – több-kevesebb sikerrel – igyekszik felhasználni a ta-
nítókat saját céljaira, hiszen szüksége van a helyi társadalomban kialakult, erõs
bizalmi tõkéjükre. Belekényszeríti õket az indoktrináló szerepébe, a mozgalmi
dalok népszerûsítésébe, a kollektivizálás propagálásába.16 Az egyik néptanító,
Lengyeltóti János például, aki a Krónikában is szerepel, ’52 táján a központi di-
rektívának megfelelõen kénytelen dolgozatot íratni „a padlássöprés egynémely
hasznáról”, de legjobb magyaros diákja üresen adja be a füzetét, amit a tanító hi-
vatalos pozíciójából kilépve, mélységesen megért (szemben Truffaut korábban
felidézett irodalomtanárával), hiszen a hatalmi elvárás „csúfot akart ûzni diákja
tapasztalataiból.”17 A tanító Petõfi forradalmi lelkületéhez hasonlítja diákja ösztö-
nös osztálytermi lázadását. A néptanítók tehát egy kényszerszereppel küzdenek.
Annyira és úgy valósítják meg azt, amennyire és ahogy elkerülhetetlen, valame-
lyest ellenállva, hogy „népüknek” a lehetõ legkevesebbet ártsanak. A filmben a6
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falu társadalma a téeszesítés társadalmi drámáját is így, a néptanítók közvetíté-
sével, a saját sorai között, valahogy „megoldja”, mert muszáj.

Ezzel kapcsolatban, egyfajta szociológiai terminusként, a néptanítók „közve-
títõ státuszára” hívja föl Pörös Géza a figyelmet.18 A hatalom és a nép közötti, le-
nini „transzmissziós szíj” viszont fõként a kommunista diktatúrában nagyon
megszorulhat, szét is szakadhat. A visszaemlékezõ arcokról inkább a kármentés
szándéka olvasható le, miközben mondataik találékonyan „politikailag korrek-
tek”. A hatalommal való kapcsolódásukra inkább a felfelé történõ kommuniká-
ciós kísérletek (kudarcai) jellemzõek. „Falukrónikát, tanulmányokat írnak, pö-
rölnek a léleknyomorító világgal. Szellemiségük a kor radikális értelmiségi moz-
galmaiban gyökerezik. A népi írók lelkiismeret-ébresztõ munkáin nevelkedõ
Fónay Tibor úgy emlékezik vissza a béresek és a cselédek nyomorára, hogy sza-
vai óhatatlanul is a honi szociográfia elsõ aranykorának szociális indulatát idé-
zik.”19 A világgal való („harmadik utas”) perlekedés a szociokulturálisan érzéket-
len hatalom rendszerével való szembenállást tükrözi. A már idézett Lengyeltóti
Jánost, aki színkört is vezetett, propagandadarabok elõadására akarják rávenni,
de õ a falu közmûvelõdési és saját népmûvelési szándékát szem elõtt tartva a 
János vitézt viszi színre.20 Késõbb el akarják mozdítani állásából, ha erõvel nem
megy, akkor csábítással. Jobb állást ajánlanak neki máshol, de õ nem hagyja el
„népét”. Ha koldulnia kell is a faluban, azt tudja, hogy annak társadalma, „né-
pe” nem hagyja éhen halni.21

A film tanúsága szerint a néptanítók az ’56-os forradalom mellé álltak.
Svarda Béla története emelkedik ki ebbõl a szempontból a filmbõl. A részlet rit-
mikailag is különáll, lelassul itt a „kollektív montázs”, és egy olyan portré szü-
letik, amely, úgy gondolom, nem illeszkedik a késõbbi, sematikus „áldozati
narratívát” mûködtetõ ’56-os dokumentumfilmek sorába. Persze meghurcolták,
„amikor rend lett, ugye”, „kicsit megdádázták” a karhatalmisták – így, a humor
eszközével meséli el a tanárságtól eltiltott, klerikális néptanító a történetét, mi-
közben egy belsõ derû sugárzik arcán. Ez az „ugye” kiszólás arra a közös tudás-
ra utal, hogy mit is jelent a „rend” itt. Svarda személyiségének integritása egy
pillanatra sem kérdõjelezõdik meg, sõt mondatainak kreativitásában bontakozik
ki. „Népi” bölcsessége „megadja a császárnak, ami a császáré, Istennek, ami az
Istené”. Mivel mindig igazat mondott, nem tudják a kihallgatók sem megfogni
keresztkérdéseikkel. Egy „kicsit” elítélik, felfüggesztik, de védõügyvédje a tár-
gyalások után azt mondja, hogy ha párttag lenne, kitüntetnék azért, amit tett, 
hiszen biztosította a rendet a településen a forradalom idején. Ami a történet
mélyén visszhangzik, az, hogy ’56 nem „a rend megzavarása, felforgatása” volt,
mint a hivatalos retorikában. A „rend” kettõs, illetve éppen hogy egységes szó-
használata csal mosolyt a forradalmár arcára. 

Stõhr Lóránt az áldozati narratívát hangsúlyozza általánosan a korszak doku-
mentumfilmjeivel kapcsolatosan. „A griersoni dokumentumfilm egyik legfõbb
öröksége a témaválasztás és a megközelítésmód tekintetében az úgynevezett 
áldozat-dokumentumfilm, amely a bemutatni kívánt társadalmi réteget, illetve
annak képviselõit […] áldozatként ábrázolják.”22 Pörös Géza értékelése viszont
inkább az aktív áldozatvállalás felé mutat: „teszik, amit kell”. Jómagam is a nép-
tanítók (és népük) áldozatvállalását emelném ki, ami nem teljesen azonos a do-
kumentumfilmes korpusszal kapcsolatban szakírók által sokat emlegetett áldozati
narratívával. Ez utóbbi passzív szerepre kárhoztatja hõseit, míg a néptanítók, mint
láthattuk, nagyon is aktív részesei, formálói a falu társadalmának.
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Az emlékezet helye

A személyes (nemzedéki, csoportos) mikrotörténelem artikulációja különösen
fontos a történelmi múlt bizonyos eseményeit letakaró, erõszakosan tabusítani,
átértelmezni (vagy „végképp eltörölni”) akaró hatalmi diskurzus „hivatalos tör-
ténelemképének” mûködtetése idején. Sárközy szerint is roppant fontos anyag
nyerhetõ az oral history módszerével, amikor nem áll rendelkezésre más törté-
nelmi forrás. 

Sárközy Réka úgy véli, a nyolcvanas évek történelmi dokumentumfilmjei
elõsegítik a tabusított eseményekrõl való kollektív emlékezést, így maguk is
„emlékezeti helyek”, ugyanúgy, mint ahogy a sír is, melynek képével a Néptaní-
tók kezdõdik.23 Nora kifejti, hogy az „emlékezet helyei”, az emlékmûvek, archí-
vumok (hozzátennénk, dokumentumfilmek) akkor jönnek létre, „amikor […]
nincs valódi közege az emlékezésnek”.24 Ilyenkor az „általunk […] be nem lakott
emlékezetbõl” megmenekítjük annak bizonyos maradványait.25 Assmann szerint
a tapasztalatra és szájhagyományra épülõ, eleven emlékezet, a kommunikatív
emlékezet „kulturális emlékezetté” való átalakulása a rituális, ceremoniális em-
lékezet kreatív átmeneti fázisán keresztül vezet.26 Az egész filmet tehát formai,
„mnemotechnikai” szempontból párhuzamba állíthatjuk az assmanni értelem-
ben vett kulturális emlékezet fogalmával, amely a kollektív emlékezet egy „sar-
kalatos alakzatát” rögzíti, utat nyit a tárgyiasult, formalizált emlékezetnek, po-
tenciálisan identitásképzõ erõvel bír, nekiszögezve a kortársaknak és az utókor-
nak a „Mit nem szabad elfelejtenünk?” kérdését, felhívását. A kulturális emléke-
zet „az ünnepélyesség mindennapokon túli jegyeit mutatja: valamiképpen ’az
életnagyságot meghaladóan’, átlépi a köznapok látóhatárát, és nem a mindenna-
pi, hanem a ceremoniális kommunikáció tárgya” lesz.27

Az emlékezeti helyek megalapítása, felavatása is, mondhatnánk, „szertartás-
függõ”, érvényessége hagyományosan igényli a szakrális dimenziót, a felszente-
lést, ahogy a dokumentumfilm is megörökíti a néptanítók közösségét, egy
szociokulturális csoport önértelmezésének, identitásának filmes kifejezésévé
válva. Formailag a Néptanítókat (a griersoni értelemben vett) hagyományos,
„klasszikus” dokumentumfilmnek tartják.28 Úgy vélem mégis, hogy valami újat
létre is hoz: a közös történelmet megélt beszédes arcokat a film szerkezete sors-
közösséggé, osztálytablóvá formálja.29 A megalkotott dokumentumfilm így lesz
„monumentumfilm”.

Az „arc mozija” 

Rátérve a Néptanítók keletkezéstörténetére, egy érdekes ellentmondásra lehe-
tünk figyelmesek a magyar filmtörténet dimenziójában. Sárközy Réka, a törté-
nelmi dokumentumfilm kimagasló kutatója írja, hogy „a Krónika nélkül nem
születhetett volna meg Sára többi nagy ívû történelmi dokumentumfilmje, a
Néptanítók” (stb.).30 Csakhogy a Krónika – a 2. magyar hadsereg a Donnál címû
dokumentumfilmsorozat egy évvel késõbb állt össze, mint a Néptanítók. Igaz,
hogy maga Sára úgy fogalmaz, hogy a Néptanítók a Krónika „mellékterméke”,
annak „farvizén született”, a Don-kanyari harcok katasztrófájának kutatása köz-
ben talált rá a témára (az egyik szereplõje, Lengyeltóti János hívja el az osztály-
találkozóra), és éppen volt kéznél felszerelés, operatõr, nyersanyag is.31 Tehát
Sárközynek ilyen értelemben, az évszámoktól eltekintve igaza van. Ugyanakkor8
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felmerülhet a kérdés, hogy filmnyelvi megoldások tekintetében hogyan viszonyul
a két film egymáshoz. Lehet-e a Néptanítókat a késõbb elkészülõ, grandiózus Kró-
nika „elõtanulmányaként” is értékelni?32 Sárközy szerint a Krónika a „kályha”, a
nyolcvanas évek meghatározó történelmi dokumentumfilmes irányzata innen in-
dul el. Tulajdonképpen Sára életmûvének legnagyobb vállalkozása és a magyar
történelmi dokumentumfilm egészének origója, eredetmítosza. Ezért is fontos
filmtörténeti értelemben a két film viszonyának kérdését felvetni.

Sárközy szerint a Krónika újdonságát csakis a témája, történelmi tartalma, 
a hatalom által tabusított „fehér foltok” feltárása jelenti. Szerinte a Krónikában
filmszerû „újszerûséget az interjúkban a nézõk számára addig ismeretlen szemé-
lyesség hozhatott”,33 pedig ez a személyesség már a Néptanítóknál megjelenik.
Ugyanakkor nem foglalkozik „az arc mozijának” filmelméleti kérdéseivel.34

A Néptanítókat nem tárgyalják Sárközy filmtörténeti munkái, azok „króniká-
ja” 1982-tõl indul. Épp azért, mert nem a történelem egy fehér foltját, hanem 
a társadalom egy láthatatlan csoportját tárja fel, a maga történelmi tapasztalata-
ival. Zalán Vince szerint „a Néptanítóknak csak valamiféle idõbeli elõrehaladá-
sa van, tulajdonképpeni történése, eseménye nincs”.35 Sára viszont azt válaszol-
ta erre, hogy az anyagot a szereplõk közös történetei strukturálták: világválság,
világháború, padláslesöprések, ötvenhat, Kádár-rendszer, azaz hogy miként éli
meg egy társadalmi csoport ötven év magyar történelmét. 

Zalán Vince értelmezésében a filmszociográfia kategóriája felé tolódik az al-
kotás, mert szerinte ezzel a módszerrel akár az esztergályosokról is készülhetett
volna film. Ugyanakkor Sára úgy válaszol, hogy csak arról készít filmet, amihez
személyesen kötõdik. „Én még palatáblán kezdtem az ábécét, osztatlan iskolá-
ban, és azt tapasztaltam, hogy ezek a tanítók tényleg tanítottak, és tartásuk is
volt.”36 Az antropológiai filmkészítés hagyományához közel állva, itt kezdõdik
tehát Sára személyes involvációja, „tereptapasztalata”, mely szükséges egy hite-
les, érzékeny dokumentumfilmhez, hogy a találkozásban megfogalmazódhasson
a másik „megélt”, belsõ, „émikus” perspektívája.

Azt a biográfiai „adalékot”, hogy Sára miért is kezdi el ezt a „beszélõ fejes”
dokumentumfilm-formát mûködtetni, itt csak röviden tárgyalom. A legegysze-
rûbb, legolcsóbb filmformát akarja megvalósítani: a kamera elõtt egy ember be-
szél.37 Ugyanakkor ez nem feltétlenül jelenti azt, hogy a beszédes arcok közel-
képének formanyelvi szempontból semmi újdonsága nincs az egyébként állan-
dóan kísérletezõ, stiláris sokszínûségérõl híres (ars poeticájában mégis egységes)
életmûben, illetve annak roppant jelentõs dokumentumfilmes korpuszában. 
A Krónika elõtt Sára szeretett volna a madéfalvi veszedelemrõl egy nagyköltség-
vetésû történelmi játékfilmet forgatni, de a döntéshozók nem támogatták azt. En-
nek nem gazdasági okai voltak, hanem „a cenzorok megtanultak a sorok között
olvasni”, hiszen a tervezett történelmi film ’56-os „áthallásokkal” került volna 
a filmvászonra, ahogy a rendezõ késõbb nyilatkozik róla.38 Nagyjátékfilm helyett
a legpuritánabb dokumentumfilmezést választotta – igaz, a Néptanítóknak is van
egy ’56-os fókusza. 

A beszélõ fejek „állandó jelzõjérõl” még annyit, hogy kezdeti pejoratív tartal-
ma már régen felszámolódott a filmtudományi szakirodalomban is. Összefogla-
lóan ez azzal magyarázható, hogy a nyolcvanas években felértékelõdött az „oral
history”, a közelmúlthoz kapcsolódó biografikus emlékezés történeti-antropoló-
giai és dokumentumfilmes kutatása.39 Tóth Péter Pált idézném, aki a „beszélõ 
fejek” filmformájának legfrissebb kortárs rehabilitációját végzi el a Gulyás test-
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vérekrõl írt könyvében: „ezt a tényanyagot emberek hordozzák, s képesek közöl-
ni, emberek képesek vele szembesülni, s azzal szembesíteni. Történettel, megélt
sorssal, arccal bíró emberek. A dráma is az arcokon játszódhat csak le a film […]
hiteles képeivel. Az igaz film belül pereg. Nincs az a beállítás, amely felvehetné
a versenyt a belsõ képpel, amelyet a külsõ, a film által létrehozott csupán meg-
idézni képes. Ez a filmmûvészet igazsága, s ez a ’beszélõ fejek’ igazsága is.”40

A „megidézõ” (evokatív) antropológiai dokumentumfilmrõl több nyugati
szerzõ is értekezik. Crawford szerint ez a típus a „fly in the I eljárással kötõdik
össze, amely figyelmen kívül hagyja a klasszikus etnográfiai film szabályait,
szinkronhangot használ, nincs a mindent tudó, „isteni hangon” megszólaló, ma-
gyarázó narrátor, nem kerüli a közelképet, stb. „Nem más ez, mint a nyugati
szem énjének kritikája”.41 Amikor az arc uralja a vásznat, lehetõség nyílik a ha-
talom tekintetének kritikájára. Esetünkben „a nyugati szem énjének” kritikája a
korabeli magyar politikai rendszer hatalmi tekintetének kritikájaként fogható
fel. Ez a „tekintet” nem hajlandó tekintetbe venni a néptanítókat, az ’56-os ese-
ményeket, a Gulagot stb., melyekre Sára kamerája egyaránt ráirányul.

Az arc Lévinas szerint uralhatatlan vagy csak etikátlanul uralható a „találko-
zásban”.42 Pörös Géza a Krónika kapcsán a találkozásról mint léteseményrõl Józef
Tischnert idézi, miszerint: „amikor bekövetkezik, kiderül, hogy az egymással ta-
lálkozó személyek egész múltja ezt a találkozást készítette elõ.”43

A Néptanítókról szóló interjúban Zalán Vince ezt mondja Sárának: „Játék-
filmjeidre jellemzõek a bonyolult, szép, mondhatni eizensteini igényességû és
mélységû képek. Viszont a dokumentumfilmjeidet nézve, az egyszerû
képkivágatban ülõ és beszélõ emberekkel mintha valamiféle önmegtartóztatást
gyakorolnál, és úgymond a másik véglet irányába mozdulnál el…”44 Sára szerint
„ez egyáltalán nincs így. Valójában rendkívül nehéz és jelentõs feladat egy arcot
a környezetébõl kiemelni, […] egy-egy portrét jól megcsinálni, nincs annál ne-
hezebb.”45 Ez a nehéz kompozíciós feladat tulajdonképpen az arc szolgálata és
nem uralása. Kamerája elsõsorban nem információt gyûjt, hanem az arcot szol-
gálja, tiszteli meg mintegy „rituálisan” pontos képkompozícióival.46 „A megszer-
kesztett látvány hozzátartozik az emberhez, az emberi lényekhez.”47 A kép tehát
nem uralja az arcokat, hanem fordítva, az arcok uralják a képet. Az interjúkat ké-
szítõ Sára sem uralja, zavarja meg a vallomásokat, az oral history arcjátékban is
kibontakozó „performanciáját” interjúkérdéseivel. Az oral history nemcsak tör-
téneti forrásanyag, ahogy Sárközy utalt rá, hanem performancia. Az oral history
módszertani kutatása ezt már feltárta az antropológiában.48 Ez a „gyónástípusú
performativitás” véleményem szerint fontos hatáseleme a filmnek, ahogy az 
a Krónikának vagy annak egy másik, rövidebb változatának, a Pergõtûznek is.49

A Zalán Vincének adott interjúban Sára ezt meséli: „Nem kellett kivágnom 
a kérdéseimet, egész egyszerûen nem volt kérdés. A kamerának ugyanis van egy
olyan hatása, hogy úgy ül elõtte az ember, mintha gyóntatószékbe ülne be.”50 

De végül is ki a bûnös ebben a Sára által emlegetett gyónásban? Leginkább a ha-
talom által traumatizált ember gyógyításának pszichológiájáról olvashatunk 
a szakirodalomban. A kollektív történelmi trauma „kibeszélését” hangsúlyozza
Sárközy Réka is a Krónikával kapcsolatosan.51 A kimondás gyógyító erejében, 
a méltóság visszaszerzésében, a hallgatási kényszerfogadalom feloldásának
megkönnyebbülésében nem kételkedhetünk a Pergõtüzet látva. Sára azt mesél-
te, hogy egy kicsit pszichológussá is kellett válnia.52 Gyõri Zsolt is a kollektív
traumafeldolgozást, a szégyentõl való szabadulást húzza alá, egyfajta „szo-10
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ciálpszichoanalitikus” filmelméletet mûködtetve.53 Ez a modell azonban a Nép-
tanítókra nem feltétlenül vonatkoztatható, és a Krónika vonatkozásában is in-
kább metaforaként aposztrofálható.

Úgy gondolom, hogy Sára aktív meghallgatásának módszere se nem a teoló-
giai értelemben vett gyóntatás, hiszen a néptanítók (végképp) nem bûnösök, se
nem pszichoanalitikus terápia (nem betegek). „Arra kértem õket, hogy ne érté-
keljék a velük történteket, csak mondják el, hogy mi történt.”54 Ez a módszer
leginkább az etnográfus/antropológus oral history kutatójának „meghallga-
tásmûvészete”.55 Ezzel szoros párhuzamba állítható az ún. „lelkipásztori be-
szélgetés” leírása Szentmártoni Mihálytól. Az „aktív odafigyelés technikája”, 
a visszatükrözés módszere, ami Szentmártoni szerint „nem olyan módon (törté-
nik), mint a pszichoanalízis ’interpretációja’, vagyis a visszatükrözõ tanácsadó
nem alkot semmiféle feltevést […] a probléma kialakulásáról, […] nem tár fel tit-
kolt vágyakat. Nem tesz mást, csak egyszerûen visszajelzi a beszélgetõtársnak
azt, hogy érti, mirõl beszél. […] figyelme teljesen rá irányul, vele érzõ segítõ-
társ.”56 Sára filmjében az egységesülõ, a „kibeszélésben” gyógyuló, az elnyomó
hatalomtól függetlenedõ közösségi identitás születik meg. Ez lenne a Sára-féle
gyónásfilmben megtörténõ „feloldozás”.

Eltávolodtunk a Néptanítók pedagógusi karaktereitõl, de úgy vélem, hogy a
Sára dokumentumfilmes módszerét érintõ kérdésfelvetésnek is van pedagógiai
hozadéka. Az aktív figyelemre tanító Sára a néptanítók egyike. A kamerával ta-
nítók népéhez tartozik.
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(Pályamunkások, Vízkereszt) újdonsága Sára szerint az ötvenes évek sematizmusának tagadása
volt. „Mintegy az elõzõ korszak film- és valóságszemléletének tagadásaként valami elkezdõdött.”
(Tóth Klára – Pörös Géza: Beszélgetések Sára Sándorral. In: Durst György és tsai (szerk.): Beszél-
getések a dokumentumfilmrõl. Népmûvelési Propaganda Iroda, Bp., 1980. 22–31.) A Cigányok te-
matikája is új volt a hazai dokumentumfilm történetében. Szekfü András nevezi faltörõ filmnek
a Krónikát. (Szekfü András: Paradigmák a magyar dokumentumfilmben 1935-tõl napjainkig. In:
Szász László (szerk.): Paradigmák a mûvészetben. Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2014.
251–268.) Ennek a kifejezésnek az újdonsága abban áll, hogy nem a bevett történelmi tabukat
megdöntõ, „tabudöntögetõ” jelzõt élteti, hanem a politikai rendszer falaira céloz. Sára nemcsak
elmegy azokig a bizonyos „falakig” (lásd Kovács András Falak címû filmje), hanem át is üti azo-
kat, így segíti a rendszerváltás „adventjét”.
13. Az ’56-os forradalom visszatérõ motívuma Sára életmûvének (lásd Horváth Miklós: Mint
„cseppben” a tenger – 1956 Sára Sándor filmmûvészetében. In: Pintér Judit (szerk.): Pro patria –
Sára 80. Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2014. 433–451.) A Néptanítók is hangsúlyosan érin-
ti ezt a kádárista „tabut”. Hozzá kell tenni, hogy a Tüske a köröm alatt történetében nemcsak a
tanár alakja negatív, hanem az egész történet végkicsengése is, miszerint a megtorlás napjainkig
tart. Még a pártemberek törvénysértéseit dokumentáló fotók sem menekülnek meg itt, mint
ahogy a Feldobott kõ végén.
14. A film egyébként egy készülésének idõpontjában kortársnak mondható, megtörtént „anomá-
liát” dolgoz fel, azt, ahogy a 80-as években a magas rangú pártfunkcionáriusok libamájfeketézése
tönkretette a Hortobágy természeti örökségét. Ez a fajta kortárs reflexió nemcsak nagyon ritka a
magyar film „társadalom-történetében”, de azt is jelzi, hogy Sára társadalmi érzékenységére ala-
pozva a történelmi dokumentumfilmjeit is érdemes az akkori aktuális jelenre vonatkoztatottan
értelmezni.
15. Pörös 2014. 340.
16. Ahogy a filmben elmesélik, a néptanítók a mozgalmi dalokat a kocsmában magyar nótákkal
keverve tanították. Gondolom, kellett hozzá „kísérõ”, mint ahogy a hatalom emberei kísérik a
filmbéli elbeszélések szerint a néptanítókat a parasztportákra, fenyegetõen mögöttük állva, hogy
„segítsenek” nekik a téeszesítés elõnyeinek ecsetelésében.
17. Pörös 2014. 341.
18. Pörös 2014. 240. A néptanítók „közvetítõ” funkcióját, az általuk képviselt kulturális integrá-
ciót horizontálisan is ki lehet tapintani a film tanúsága szerint. A különbözõ nemzetiségek, svá-
bok, szerbek, horvátok, magyarok közötti kulturális kommunikáció szolgálatának több „iskola-
példájáról” is hallhatunk tõlük. Ezt a tevékenységüket a Volksbund, majd a ki- és betelepítések
zilálják szét.
19. Uõ 2014. 340.
20. Õ fontos szereplõje a Krónikának, Pergõtûznek is. E filmeknek közös jeleneteik is vannak,
például az, amikor a feláldozott 2. magyar hadseregrõl könnyes szemmel jelenti ki, rituálisan ta-
golt, szünetekkel hangsúlyozott performatív beszédaktusában (közben Kurucz kamerája ráköze-
lít arcára), hogy „nem vagyunk méltatlanok anyáink csókjára!” Különösen is a filmnek erre a12
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pontjára utalva jelenti ki Ágh Attila (a korabeli diskurzusba illeszkedõ) filmkritikája a Néptaní-
tókról, hogy az a könnyes szemû „hamis tudat” drámája. (Ágh Attila: Mit ér a néptanító, ha ma-
gyar? Filmvilág 1981. 10 sz. 8–10. 8. A továbbiakban Ágh 1981.)
21. A személyesség égisze alatt nem állom meg, hogy ne említsem meg, hogy anyai nagyapám,
Némethy Elemér is Pozsonyban végzett „néptanító”, kántortanító volt, aki miután megtagadta a
szlovák eskütételt, a Felvidékrõl Hajdúhadházra került a polgári iskolába. Pedagógiai életpályá-
ja a családtörténet egyik „filmbe illõ” jelenetében úgy tört meg, hogy a tanári szobában felakasz-
tott ballonkabátja zsebébõl kilógott a katolikus Új Ember újság, ami állásának elvesztésével járó
„provokációnak” számított. Méhészkedésbõl és vasúti talpfák faragásából tudott hozzájárulni ez-
után a család fenntartásához, de a falu társadalma, nagyapám „népe” is támogatta megbecsült
tanítóját, kántorát, annak ellenére is, hogy a „tanács” megszégyenítõ szándékkal kiplakátolta arc-
képét a településen. Története rímel a Sára filmjében hallható életútinterjúkkal.
22. Lásd pl. Stõhr Lóránt: Személyesség, jelenlét, narrativitás. Paradigmaváltás a kortárs magyar
dokumentumfilmben. Gondolat Kiadó, Bp., 2019. 18. A néptanítók társadalmi szerepével kap-
csolatosan Ágh Attila szintén egyfajta áldozati narratívát fogalmaz meg korabeli filmkritikájá-
ban, de szerinte õk saját maguk „hamis tudatának”, az elmúlt „keresztény Magyarország” bevé-
sõdött reflexeinek az áldozatai (Ágh 1981).  
23. Sárközy Réka: Kinek a történelme? Emlékezet, politika, dokumentumfilm. Országos Széché-
nyi Könyvtár – Gondolat Kiadó, Bp., 2018. 245. (A továbbiakban Sárközy 2018.)
24. Pierre Nora: Emlékezet és történelem között. A helyek problematikája. Aetas 1999. 3. sz.
142–157. 146.
25. Uo. 149.
26. Assmann 1999. 53.
27. Uo. 53.
28. Szabó György szerint 1981-ben Sára Sándor „a klasszikus dokumentumfilmet keresi fel. S e
mûfajban, bárminemû játékfilmes elemet mellõzve, mondhatjuk úgy is: klasszikus eszköztárral,
egy olyan munkát hoz létre, mely (Néptanítók címmel) leginkább történelmi esszének nevezhe-
tõ.” (Szabó György: Mai magyar filmtükör. Kossuth Könyvkiadó, Bp., 1985. 167.) Stõhr Lóránt ír-
ja, hogy „a hetvenes évek szociológiai és a nyolcvanas évek történelmi dokumentumfilmes isko-
lája egyaránt az áldozatok oldalán állva, a jelen és a múlt sérelmeinek felmutatására […] tett kí-
sérletet. […] A rendszerváltás utáni magyar dokumentumfilm technikáiban, megközelítésmód-
jában és témaválasztásában is folytatta az elõzõ évtizedek hagyományait, és követte a griersoni
programot.” (Stõhr 2019. 74.)
29. Hasonló értelmezési keretet vázol fel Murai András a Krónika c. filmsorozat kapcsán, mikor
a monológokból megszületõ közös múltról értekezik (Murai András: Monológokból közös múlt.
Az emlékezet struktúrája Sára Sándor Krónika címû filmjében. In: Pintér Judit (szerk.): Pro pat-
ria – Sára 80. Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2014. 345–353.)
30. Sárközy 2018. 24. Kérdés, hogy ha Sárközy a „nagyívû történelmi dokumentumfilmek” köz-
zé sorolja a Néptanítókat, akkor miért nem foglalkozik azzal monográfiájában.
31. Zalán 2016. 249. Sára Sándor roppant kiterjedt terepmunkát, „terepszemlét” végez filmké-
szítés elõtt, amirõl úgy nyilatkozik, hogy azt a (kényszerbõl) néprajzi filmeket készítõ mesteré-
tõl, Szõts Istvántól tanulta meg. Hozzátenném, így lehet készen állva, „csõre töltve” antropoló-
giai dokumentumfilmezést is mûvelni. Sára terepmunkáit részleteiben fel lehetne tárni már a 
Cigányoktól kezdve. A Krónika filmes kutatása a Néptanítók megelõzõ terepkutatásának tekint-
hetõ, hiszen a doni katasztrófa áldozatainak karakteres társadalmi csoportjáról van szó. (Uo.) 
A film mellett kiadásra került egy füzet is. (Gervai András (szerk.): Néptanítók. Mafilm – Objek-
tív Stúdió – Mokép, Bp., 1981.) A film „dokumentációjában” precízen adatolt filmográfiát, rész-
leteket (szövegkönyvet) olvashatunk a forgatókönyvbõl, megtudhatjuk, hogy az interjúkat az ala-
nyok saját környezetében vették fel. Olvashatunk a népoktatás történetérõl a Ratio Educationis-tól
„a kommunista ember személyiségének kialakításáig”, láthatunk óraterveket (’46-ban még van
hit- és erkölcstan). Németh László a közös mûveltség kialakításáról értekezik, az alapmûveltség
szintjének emelésérõl, de olvashatunk Sára Sándor filmmûvészetérõl is. Adalékokat találunk
például Fónay Tibor pedagógiai szakíró portréjához, és szó esik többek közt „a tanítói javadal-
mazás néprajzi érdekességû feltárásáról”, a „bolettá”-ról, a néptanítók adóbefizetésre használha-
tó jegyeirõl, vagy éppen „a káderezés procedúráiról” is. Az itt közölt szemelvények a Néptanítók
Lapjából, a rendeletek, tantárgyleírások széles konnotációs teret vonnak a film köré. A kiadvány
borítóján az osztály tablóképe áll. Adalékként idetartozik, hogy az antropológiai film mint tudomá-
nyos prezentációs forma történetében alakul ki az ún. „körülírt film” igénye, ahol az írott szöveg
médiuma kiegészíti a filmet és a kettõ együtt képez akadémiai publikációt. (Lásd pl. Jean Rouch:
A néprajzi film. In: Szilágyi Gábor (szerk.): A népszerû tudományos film. Filmmûvészeti Könyvtár,
Bp., 1981. 207–263.) Ritkán valósult meg ez az elgondolás, de Sáráék megoldása nagyon hasonló.
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32. Sárközy 2018. 10.
33. Uo. 32.
34. Lásd Margitházi Beja: Az arc mozija. Közelkép és filmstílus. Koinónia, Kvár, 2008. (A továb-
biakban Margitházi 2008.) Ez a filmkép-monográfia történeti vetületén túl tanulságosan veti fel
például Balázs Béla, Deleuze, Lévinas „arckép”-fogalmainak viszonyát.
35. Zalán 2016. 252.
36. Uo. 249.
37. Lásd „Költõ” a kamera mögött. Sára Sándorral beszélget Fazekas Valéria. Kairosz Kiadó, Bp.,
2007. 43.
38. Uo. 248.
39. Gyáni Gábor: Emlékezés, emlékezet és a történelem elbeszélése. Napvilág Kiadó, Bp., 2000. 143.
40. Tóth Péter Pál: A Gulyás testvérek. Pálya és kép. Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2017.
148–149. Sokan, maga Sára és vele kapcsolatosan többen is emlegették ezt az ún. „belsõ mozit”.
A „filmmûvészet igazsága” kifejezés eszünkbe juttathatja a cinéma vérité máig problematikus
dokumentumfilm-elméleti és stílustörténeti kategóriáját, ami a francia vizuális antropológus,
Jean Rouch nevéhez kötõdik. Véleményem szerint Rouch „részvételi filmezésének”, résztvevõ
megfigyelésének vizuális antropológiai technikája abban kulminál, hogy az afrikai rítusok kuta-
tása összekapcsolódik a filmkészítés rituális felfogásával. Ezt a ciné-trance elméletében fejti ki.
(Pl. Jean Rouch: Ethnography and African Culture. In: Brink, Joram (ed.).: Building Bridges. The
Cinema of Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York, 2007. 97–107. 107). Sára és Rouch
egymásra vonatkoztathatóságát érintem a Cigányok-elemzésemben is (Szabó 2021). Sára elítéli
a cinéma véritét, mert azt õ is abban a szerintem helytelen, mégis „bevett” technicista, stiláris
értelmezésben használja a terminust, mint ahogy az általános (fõként hazai) dokumentumfilm-
történeti monográfiák. A fogalom vizuális antropológiai dimenziója a dokumentumfilm-elmélet
magyar filmtudományosságát gazdagíthatná.  
41. Idézi Heltai 2002. 98. Bill Nichols ennek a megidézõ, a gyarmatosító tekintetet dekonstruáló
etnográfiai filmtípusnak az értékelésében egyenesen azt állítja, hogy „mindenekelõtt a szemé-
lyes, ’gyónás-jellegû’ filmek arányát kell növelni.” (Idézi Heltai 2002. 110.)
42. Emmanuel Lévinas: Teljesség és Végtelen. (Ford. Tarnay László) Jelenkor, Pécs, 1999. Az Arc-
cal való lévinasi találkozás (’leiturgia’) olyan etikát teremthet, amely megelõzi az Ugyanaz onto-
lógiáját. Michael Renov dokumentumfilm-teoretikus szerint ez feje tetejére állítja Balázs Béla fel-
fogását a „látható”, maradéktalanul megfigyelhetõ (uralható) emberrõl. (A neves tudóssal szemé-
lyesen volt szerencsém beszélgetni egy budapesti elõadása után – CEU Summer University
2013: Documentary Cinema in the Digital Century). Deleuze szerint minden közelkép arc. Érzé-
keny, reflexív intenzitás, „erõközpont”. (Idézi Margitházi 2008. 259.) Míg Balázsnál leírható,
„tárgyiasítható” a személy, addig Deleuze-nél eltûnik. Lévinas Arca viszont birtokolja saját sze-
mélyes titokzatosságát.  
43. Pörös Géza: Nehézsorsúak. Sára Sándor dokumentumfilmjeirõl. In: Pintér Judit (szerk.): Sá-
ra Sándor (1933– 2019). Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2020. 67–98. 73.
44. Zalán 2016. 255. Az önmegtartóztatás valóban jellemzi Sára interjútechnikáját valamelyest.
Nem hallhatók a kérdései, maga a rendezõ soha nem jelenik meg a vásznon (mint Rouch). Ahogy
a gyóntatópapot sem látjuk, és inkább õ hallgat meg minket. A gyóntatószék nem szószék, nem
a prédikáció helye.
45. Uo.  
46. Amikor csak információt gyûjt, akkor tényleg csak a „formálisan” értett cinéma vérité mûkö-
dik, mint a Nehéz emberekben, ahol maga a riporter (Kovács András) is megjelenik, mintegy
hangsúlyozva, hogy folyik a kutatás, szembesítés. Az tényleg nyomozás, faggatózás, ahogy Ágh
Attila is (szerintem tévesen) a Néptanítókat a „könyörtelenül” nyomozó riporter Sára alakjához
köti. „A film egyben talán ’nyomozás’ is, az öreg néptanítók ülnek a ’beszélõn’.” (Ágh 1981. 8)
47. Csala Károly: A megszerkesztett látvány. In: Gervai András (szerk.): Néptanítók. Mafilm – Ob-
jektív Stúdió – Mokép, Bp., 1981. 61–65. 65.
48. Lajos Veronika: Etnográfia és oral history. Erdélyi Múzeum 2014. 1. sz. 100–114. 106.
49. A Pergõtûz végén a gyászoló parasztasszonyok tanúságtétele szakrális dimenziót kap, nem-
csak a népi vallásosság halottlátóinak emlegetésével, de a túlvilágon való találkozás drámai 
reményével is. E zárókép „balladai hangulata” (Sárközy Réka kifejezésével) etnográfiailag kap-
csolható a Sodrásban címû film halottkeresésének népi-vallásos epizódjához. Az utolsó fénykép
egy katona arcáról akár egy sírkövön is állhatna. Ezzel a technikai kép rituális szerepének lehe-
tõségét is állítja szerintem az emlékezeti hely felállításának (film)rítusával párhuzamosan. 
A Krónika kamerarítusa (a nyilvánosság médiarítusa) magára vállalja azt, amit a hatalomnak kel-
lett volna megtennie. Az, hogy a posztmodern dokumentumfilm (Stõhr) és a 2000-es évek törté-
nelmi dokumentumfilmjei már túlléptek ezen a formán, nem csak azt jelenti, hogy a rendszer-14
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váltás után már nem érdekli az embereket a történelem fehér foltjainak feltárása (Sárközy), ha-
nem arról is szó lehet, hogy lezajlott a rítus, áll az emlékmû. Aki akar, elzarándokolhat a filmek-
hez (megnézheti õket). Tulajdonképpen Sára a Krónikával a kádári hatalom gyónási lehetõségét
teremtette meg.
50. Zalán 2016. 254.
51. „Annak érdekében, hogy megértsük jelenünket, és változtassunk azon a társadalmi közegen,
amelyben a traumatikus esemény megtörtént, meg kell értenünk és ki kell beszélnünk a múltat.”
(Sárközy 2018. 16.)
52. Sára Sándor: Krónika a Don-kanyarról. In: Zsugán István: Szubjektív magyar filmtörténet
1964–1994. Osiris–Századvég Kiadó, Bp., 1994. 514.
53. Gyõri Zsolt: Traumák, áldozatok és túlélõk. A Krónika emlékezetpolitikai olvasata. In: Pintér
Judit (szerk.): Pro patria – Sára 80. Magyar Mûvészeti Akadémia, Bp., 2014. 353–365.
54. Zalán 2016. 254.
55. Luis Carlos Sotelo-Castro – Toni Shapiro-Phim: Listening as common ground: oral history
performance for transitional justice. Research in Drama Education: The Journal of Applied
Theatre and Performance, 2013. No. 1, 1–18.
56. Szentmártoni Mihály: Lelkipásztori pszichológia. Szent István Társulat, Bp., 1999. 43–44. Ezt
a párhuzamot tovább lehetne tételezni/elemezni az oral history antropológiai megközelítése és
Szentmártoni pasztorális pszichológiája között, a lelkipásztori beszélgetés koreográfiáját, anató-
miáját, „rítusait” tekintve.
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