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Absztrakt

A tanulmany az ukrajnai habori 2022-es eszkalacigja utan keletkezett, Magyarorszagon
forgalomba hozott, a haborut tematizal6 kreativ dokumentumfilmek révid 6sszehasonlito
elemzését végzi el. Az elemzés azt vizsgalja, hogy a halézati hirgyartas és hiraramlas milyen
kozvetett és kozvetlen hatassal bir a dokumentumfilmekre, és milyen esetleges funkcio-
eltolédasokat okoz a dokumentumfilm-készités korabbi gyakorlataihoz képest. A tanulmany tébb
olyan 6sszefiiggést is kiemel, amelyekben ez az eltol6das tetten érheté. Ilyen eltolédasnak szamit
bizonyos szerkesztési gyakorlatok elényben részesitése (parhuzamos torténetmondas;
interjuszituaciok és mobiltelefonos felvételek, valamint eltéré képalkotasi gyakorlatok valtogatasa),
arovid, k6zosségi médiaban terjed6 videok rekontextualizacidja, a felvételek expressziv €s
vallomasos jellegének hangsulyossa valasa. Ennek az eltolédasnak vannak kevésbé latvanyos,
viszont ugyanannyira meghatarozoé vonatkozasai. Ezek kozil a tanulmany két sarkalatos pontot
emel ki: az egyik a filmes kozlés altalanos beszédpozicidja €s a nézé megszolitasa; a masik pedig a
filmes kommunikacié etikai aspektusa. A tanulmany probal arra is ramutatni, hogyan
Lkoznyelviesiilnek” bizonyos problémafelvetési médozatok, és milyen annak ellentarto kisérletek

szulettek.
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Dokumentumfilm a halozati kultaraban

Az ukrajnai haboru irant érdekl6d6k a haborurdl szerzett informacioik jelentés, nem egyszer
dont6 részét nem a nyomtatott vagy online sajtobdl, televizids csatornak adasaibol, hanem
civileknek a vilaghalon megosztott telefonos felvételeibdl, katonak vagy civilek online
bejelentkezéseibdl, katonai bloggerek bejegyzéseibdl, tovabbosztott dronfelvételekbdl, adatgydjtSk
fényképekkel megerdsitett adatrogzitéseibdl, (zart) Telegram-csatornak hirfolyamaibol, a
hadvisel6 felek Twitter-bejegyzéseibdl stb. gytjtik 6ssze. Az ukrajnai haboru egyik meghatarozo,
altalanosan osztott tapasztalata, hogy a felhasznalotol felhasznaloig tartd, nem centralizalt
informacio6-eléallitas és hiraramlas milyen nagymértékben atrendezte azt, ahogy eseményekrdl,

osszefuggésekrdl tudomast lehet szerezni és azokhoz kapcsolédni.

Ez a halézati hiraramlas és képfelhasznalas a civil és a katonai szféra k6zotti hatart is soha nem
latott moédon rendezte at. Az ukrajnai haboru erés kovetkezménye annak a tapasztalatnak a
hétkéznapiva valasa, hogy a mobiltelefonos felvételek foldrajzi meghatarozasatol az

szant dronok katonai alkalmazasatdl a nyilvanos adatbazisokig (példaul az erd6tizek
megfigyelését célzo, miholdas rendszerekig) gyakorlatilag barmilyen, civil felhasznalasa vizualis
adatrogzité technologia kis kreativitassal informacioforrassa és fegyverré alakithatd. Tovabba,
hogy a halézati informaciéaramlas fenntartasa, szabalyozasa, esetenként korlatozasa a hadviselé

felek rovid tavu, taktikai és hosszua tavu, stratégiai céljait tekintve is vitalis fontossagu.

A felhasznal6tol felhasznaléig tartd, halozati informaciéaramlas nem tette f6loslegessé, vagy nem
vette at a hagyomanyos médiumok, a sajto és a televizié funkcioit, viszont kétségtelentil
atalakitotta azokat. A sajto €s a televizio tovabbra is fenntartja hagyomanyos szerepét és funkciéit
(informaciorogzités, elemzés, tudositas, értékelés stb.), tovabba kiterjeszti a felhasznal6tol
felhasznaloig terjed6 hirmorzsak egyikének vagy masikanak az elérési korét (pl. egy bejegyzésbdl,
telefonos képbdl, par masodperces videorészletbdl stb. nemzetkozi hir lesz), kontextusba helyez,
cimkéz olyan vizualis vagy egyéb informacidkat, amelyek a hirfogyasztok elsépré tobbsége
szamara legalabbis nem kézenfekvGek. A sajto €s a televizid informacios elosztopontként és
visszhangkamraként mikodik, tovabba ellatja a hagyomanyos médiumok sziiré funkciéjat. Vagyis

»Zajsziréként” funkcionalnak (most pillanatnyilag tekintsiink el att6l, hogy adott esetben miként



torzithatjak a hiteles tajékoztatast), azaz profiljuk és etikai meggy6z6déseik szerint kiilonbséget

tesznek relevans és helyes, valamint irrelevans és téves informacié kozott.

Ugyanakkor nyilvanvalé, hogy a hal6zati informacios csatornak el6allitasi €s terjesztési gyakorlatai
lényegesen modositottak a hagyomanyos médiumok szerepkorét és gyakorlatait. Egyrészt
atalakitottak (és rendkiviili médon korlatoztak) hagyomanyos kapuérfunkcidjukat. Noha lényegik
szerint a sajto és a televizio kevesektSl sokakhoz tarté informaciéaramlast tesznek lehet6vé, az
online feluleteik forumokka is valnak, amelyek sok esetben k6zo6sségi informaciogyijtési és
megosztasi pontként szolgalnak: az adott cikk, riport stb. kontextualizalasi gyakorlatat ellenérzik,
kiegészitik, akar felil is biraljak. Jelen szoveg szerzdje is gyakran inkabb a férumhozzaszoélasokért
nyit meg cikkeket, mivel azokbdl egész egyszerlien sokkal tobb informacié kinyerhetd, mint egy
gyakran csak tovabbosztott, mas helytitt is elérhet6 cikkb6él. Magyaran, a sokaktol sokakhoz
halézati gyakorlatokra raépiil a kevesekt6l sokakhoz kommunikacios folyamat. Ez utébbi a maga
rendjén ugyanugy a sokaktél sokakhoz kommunikaciés gyakorlat egyik csomoépontjava valik, és —
a magyar felileteken mindenképpen — ez nagyon sok fesziltséget is okoz, pl. a moderalast illetéen

(ti. hogy hol és mi mondhato, ki és hogyan terjeszkedik til a jogosultsagan).

Masrészt a halézati kommunikacié koraban radikalisan megnétt az informacié személytél valod
fliggésének érzékelése. A hirek meghamisitasatol valé félelem nem kizarélag azon aggalyunkbol
ered, hogy hamis, eltorzitott vagy részrehajlé informacio jut el hozzank, amely 6sszezavar,
megtéveszt vagy félrevezet. Hanem annak a minden korabbinal élesebb érzékelésével is 6sszefiigg,
hogy minden informaci6 személyfiiggs. Abban az értelemben is, hogy az informaciot tobbnyire
egy személy allitja el6, valamint abban is, hogy egy informacié aszerint ér el valakit, hogy valaki
egy informaciés haléba milyen csatlakozasi pontokon 1ép be. Vagyis hogy mindenki az informacié
el6allitasi, azaz bemeneti, valamint kimeneti pontjait tekintve is egy helyet foglal el, amely
meghatarozza az informaciéaramlashoz, az értékeléshez, a megértéshez val6 viszonyat.
Altalanositva, megfigyel6ként mindenkinek kontingens a viszonya az események, jelen esetben a
haboru érzékeléséhez. Ez a kontingencia nem meghaladhato, és gyakorlati kovetkezményei
vannak. Ez a ,kontingens viszony” nem jelent egyet a véletlenszertséggel, legalabbis abban az
értelemben nem, hogy ,szabadon valaszthat6”, viszont kétségtelenill esetleges és legféképpen nem

univerzalis vagy totalis, vagy atfogo.

Ez a megnovekedett kontingenciatudat, amely ilyen vagy olyan formaban a modernitas
alapélménye, a halézati kultara koraban 6sszekapcsolodik egyrészt a személyre szabott
informaciékhoz valé ambivalens viszonnyal (pl. a véleménybuborékokkal kapcsolatos moralis
panikkal). Ugyancsak a kontingenciatudat kovetkezménye, hogy az informaciok érvényességét is
er6sebben kotjik a lokalizalhat6 forrashoz (ki mondta, honnan tudjuk, ki fényképezte stb.). Minél
részlegesebb, toredékesebb, atomizaltabb egy informaciémorzsa, annal tobbet nyom a latban a

forras lokalizalasa, annal kihegyezettebb a figyelmiink az aktualis forrasra valé visszavezetésre.

Ebbdl is kovetkezik, hogy a halézati kultaraban tilhangsilyozotta valik az egyéni belépési pontok

jelentésége az informacio-aramlas halozataiba, abban az értelemben, hogy az események



észlelését és megértését erdteljesen az individualis vagy lokalis belépési pontokhoz koétik. Ezzel
szemben az észlelés kollektiv jellege (mint nem megegyez6, viszont hasonlé és egy iranyba mutaté
észleletek Osszetartozasa) alulhangsilyozott: mintha a vilagroél szerzett legtobb informacionk és
tudasunk individualis mérlegelést igényelne, és 1ényegileg fuggene az egyéni kreativitast igénylo
értelmezé hozzajarulasunktol. A felvételek eseményeket rogzitenek, feltarnak és dokumentalnak,
események bekovetkezését tanusitjak, ugyanakkor a felvételek félre is vezethetnek, ha rosszul
cimkézziik 6ket. De még ha a cimkézés nem is cstiszott félre, akkor is gyanakodhatunk a mutatas
szandékat illetéen (példaul, hogy ki mit hangsulyoz azzal, hogy valamit megoszt — mig mas
tartalmu felvételeket kevésbé lelkesen oszt meg). Mivel a sokaktdl sokakhoz kommunikacios
gyakorlatban mindenki potencialis informacioforras, ezért a kollektiv észlelés nyilvanvalosagat

elhomalyosithatja a megosztas egyéni inditékainak értelmezésre, magyarazatra szorul6 aspektusa.

A halézati kultara és a kozosségi média mint els6dleges informaciéforras nemcsak a hagyomanyos
médiumok szerepének részleges eltolodasat eredményezte, hanem természetesen a
dokumentumfilmekét is. Ez utobbirdl lesz itt valamivel részletesebben sz6. A dokumentumfilmek
esetében ez a funkcio-eltolodas talan latvanyosabb, mint az irott és online sajtd, valamint a radio
és televizio esetében. A k6zosségi média mozgékony karaktere (amely a gyorsasagaért és az
aktualis informaciok kizaroélagos els6bbségéért cserébe éppen a hosszu tavu feledékenységgel
fizet) azt hozza még jobban felszinre, hogy a dokumentumfilmek a hosszabb idétavokat és az
atfogo osszefuggéseket vizsgaljak, valamint hogy leginkabb a hosszu tavi, k6zosségi emlékezethez

van koézuk.

A dokumentumfilmnek kevésbé az a f6 funkcidja, hogy elsédleges informaciéforrasként
szolgaljon. Tegylk hozza, hogy ez a funkcié még a 30-as, 40-es években is, azaz a televizio
megjelenése el6tt sem meritette ki a dokumentumfilm fogalmat. A mozifilmek elétt vetitett
dokumentumfilmeknek természetesen volt altalanos informacioko6zl6 funkciéjuk, de még ebben
az idészakban sem az volt a kizardlagos szerepiik, hogy hirforrasként szolgaljanak, joval inkabb az
atfogas, az egybelatas szinoptikus és a magyarazat, kifejtés és lelkesités retorikai funkciéi. Ha
csupan a spanyol polgarhabora vagy a masodik vilaghabora emblematikus dokumentumfilmjeire
gondolunk, valamennyi esetben a jol felépitett retorikai szerkezet tlinik fel bennik, ahogy a
torténeti magyarazatok és a helyzetképek valtakoztatasaval felvazolnak egy altalanos horizontot,
mely egyfajta altalanos alanyként vonatkozik a nézgjére. Nem a napi tudositas volt az ekkor
keletkezett dokumentumfilmek elsédleges célja, hanem els6sorban a hosszd tavi emlékezet

referenciapontjainak kijelélése.

A hosszu tava emlékezet meghatarozo (vizualisan is emlékezetes) pontjainak kijel6lése és ezek
robusztus diszkurziv szerkezetekbe rendezése mellett fontos az is, ahogy ezek a filmek a nézéjuket
megszolitjak. A spanyol polgarhaborurdl készilt egyik dokumentumfilm, a Spanyolorszdg 1936
(Espafia 1936. Luis Buniuel, 1937) gy fogalmaz a nyit6 inzertjében 6nnén szerepérél, hogy ,,célja
nem volt mas, mint hogy a Torténelmet szolgalja”. A korabeli néz6t ez a dokumentumfilm agy
szolitja meg, mint aki az 6sszeszerkesztett felvételeken a Torténelmet szemléli, és amelynek 6

maga is egyfajta ,Kollektivsingular” formaban az alanya. Kiilénosen a tematikus torténelmi



csatornak dokumentumfilm-sorozataival 6sszehasonlitva tlinik fel, hogy miben valtozott meg,
vagy legalabbis moédosult az, ahogy az események rogzitett képein keresztiill a dokumentumfilmek
a nézoéiket torténelmi 6sszefliggésekbe beavatjak. A killdnbség annyi, hogy a kortars televizios
csatornak dokumentumfilmjei (példaként emlithet6k a History Chanel masodik vilaghaborus
filmjei) a nézGjiiket alapvetGen nem a Torténelem alanyanak tekintik, hanem elsGsorban kivancsi
felfedezonek, akinek a film segit felfedezni részleteket, és elképzelni azt, hogy valami hogyan €s
miért tortént meg — a Torténelem szemlélgjét (mint annak altalanos alanyat) atlényegitik egy
vizualis térténelmi kalandpark fogyasztéjava. Az elsésorban televizids tartalomként gyartott
haborus dokumentumfilmekhez képest viszont az ukrajnai haborut tematizalé kortars
dokumentumfilmek sokkal valtozatosabb néz6szerepet kinalnak fel. Ezeket a szerepeket
valamennyi esetben meghatarozza, hogy az egyes filmek hogyan viszonyulnak a halézati

hiraramlas altal kiemelt és felkapott vizualis anyagokhoz.

A kortars halézati kultira tovabbi kovetkezménye (noha ez a folyamat mar korabban elkezd6dott),
hogy a dokumentumfilm az an. hagyomanyos Ujsagirassal kotott erds szovetséget, €s ugy tlinik,
egyre inkabb annak egyfajta platformjava is valt. Kéztudott, hogy gazdasagi értelemben milyen
nehéz helyzetbe hoztak a hagyomanyos sajtét az online hiroldalak és hiraggregatorok. A
kolcsonzés, tovabbosztas egyrészt gazdasagilag nem teszi kifizet6d6vé a nagy energia- és
id6befektetést, komoly kutatomunkat igényl6é oknyomozé riportokat, masrészt — a piaci
hirdetések rendszerének atalakulasa kovetkeztében, melynek a nagy keres6oldalak a nyertesei — az
online térbe kényszerul6 sajto, a nyomtatott sajtoval ellentétben kényszerlien is a gyors és
folyamatosan frissiilé hirfolyamok rendszere felé tolodik el. Igy a dokumentumfilm ebbe a
felnyil6 piaci résbe nyomul be, gyakran Ggy, hogy dokumentumfilmesek ujsagirokkal k6zosen

vallalnak fel hosszabb idé6t és részletes kutatomunkat igénylé oknyomozdst.

Egy tovabbi funkci6, ami a dokumentumfilmben feler6s6dott (és modosult) a halézati kultara
koraban, az, amit 6sszefoglaléan etikai funkcionak lehet nevezni. Ennek a funkciénak az el6térbe
kerulése a kortars dokumentumfilm azon jellemvonasaval fugg 6ssze, hogy el6térbe allitja az
egyéni (6n)érzékelés és atélés kérdését. Mig korabban mindez egyértelmuiien és magatol
értet6déGen a jatékfilm szamara volt fenntartva, a korai 90-es évektdl kezd6dden a
dokumentumfilmet egyre inkabb elkezdte foglalkoztatni a privat tapasztalatok, valamint a nem
magatdl értédben altalanosithato élethelyzetek, egyéni és tarsadalmi viszonyok feltarasa. Itt
érdemes, legalabb modszertani értelemben, killénbséget tenni a fentebb emlitett elmozdulas két
aspektusa kozott. Egyrészt a jatékfilmes abrazolasmod és az egyéni érzékelés mimézisére iranyult
a fentebbi felvetés, masrészt a személyes és altalanos, a privat és tarsadalmi dialektikajara, vagy
masként fogalmazva, arra, hogyan gondolja altalanositani, 6ssztarsadalmi 6sszefliggésekre
kivetiteni (vagy sem) a dokumentumfilm a felvételeken konkrétan megjelend, akar esetlegesnek
tino, egyszeri fenoméneket. Ez két kulon kérdés, é€s annak ellenére, hogy gyakran 6sszefonédnak,
vagy Ossze is mossak 6ket, érdemes 6ket kiilon kezelni, annal is inkabb, mert 6sszekapcsolodasuk
nem automatikus. Az elsé (a kortars dokumentumfilmben egyre erételjesebb hangsuily esik az

egyéni érzékelésre és atélésre) ugyanis f6leg technikai és csak masodsorban kulturalis kérdés, mig



a masodik (ti. hogy miként gondolja a dokumentumfilm altalanositani a képeken lathaté

vilagdarabkakat) elsérendien kulturalis és csak masodsorban technikai kérdés.

Ami az elsét illeti, leginkabb abban érhet6 tetten a halozati kultara hatasa a dokumentumfilm
nyelvére, hogy egyrészt egyre hangsulyosabba valik a privat felvétel expressziv funkcidja, vagyis
hogy a személyrol készilt felvétel 6sszekapcsolodik a készité aktualis helyzetével mint annak
onképével, 1l tovabba, hogy a felvételkészités leginkabb az dSnmegfigyelés gyakorlatiba agyazodik.
A vizualis 6nmegfigyelés és monitorizalas potencialisan allandé lehetsége és ennek
vallomasossaga, ami szorosan 0sszefiigg a halézati megosztas gyakorlataval, mintegy magatol
értet6dové teszi, hogy a dokumentumfilm ,jézansagahoz” ill6ként érziink olyan jatékfilmes
megoldasokat, amelyek a szubjektiv érzékelés szinrevitelét, az indirekt vagy attételes (metaforikus)
kozlést, a feltételes kozlést, a figyelem haptikus jellegének kiemelését, valamint a képzeleti aktusok
vizualizaciéjat szolgaljak. A dokumentumfilm ilyen ,mutaciéjaban” donté szerepet jatszott a
képalkotasi eszk6zok gyorsulé miniatiirizalodasa, mobilizacidja és az eszk6zok testhez illesztése

(viselése — mint példaul a sisakkamerak esetében).

A dokumentumfilm lehetséges funkcidéinak fentebb jelzett, masik médosulasa nem abbol
kovetkezik, hogy ,az észlelési normank videografikussa valt” (ahogy D.N. Rodowick fogalmaz [21),
hanem ez egy kulturalis folyamat kévetkezménye, amelynek els6 formai mar az 50-es években is
felfedezhetdk, példaul Jean Rouch antropolégiai filmjeiben. Ez legatfogébban talan a kisebbségi
filmkészités kérdéseként fogalmazhaté meg: kinek a nevében, kinek a hangjan, ki szamara készul a
dokumentumfilm. A kisebbségi film azzal az alapvetd kérdéssel kezd6dik, hogy a tarsadalom
valamilyen értelemben vett kisebbségi csoportjarol készult felvétel révén az adott kisebbség
hogyan és mennyiben képes sajat tapasztalatat artikulalni — de kisebbségiként, azaz nem a tobbségi
hitek és meggy6z6dések, elvarasok és itéletek, hanem a sajat helyzetrdl kialakitott sajat
magyarazati modellek vonatkozasaban. Ez déntéen nem tartalmi jellegi kérdés (noha lényegi
viszonyokat, a részvételt és a megitélést érintd kérdés. A kisebbségi film a szinre vitt tapasztalati
horizontot nem egy altalanosnak vélt/gondolt tobbségi tapasztalati horizontra és fogalmi keretre
probalja leforditani, hanem annak sajatossagat és 6nallé érvényét hangsilyozza. Emiatt fokozott
etikai reflexiora kényszerill, amennyiben sziikségszeriien az altalanositas nyomasaval és az
altalanossag kényszerit6 erejével szembesil, gy is, hogy mi biztositja a sajat kozlés érvényét és

megoszthatosagat.

Megjegyzendd, hogy a kisebbségi filmkészités gyakorlata akkor valt a mainstream
dokumentumfilm alapvet6 problémajava, amikor az osztalytagolodas tarsadalmi valésaga
homalyossa valt, és elveszitette magyarazo értékét, és a hagyomanyos osztalyok és osztalyérdekek
képviselete anakronisztikussa valt. A 90-es évek elején Almasi Tamas még feszult
dokumentumfilmet forgathatott az 6zdi kohaszat leépiilésérél, mig mara vilagszinten fehér
holl6va valtak az olyan dokumentumfilmek, amelyek nem életméd- és élménykozosségekként,
hanem atfogé értelemben vett tarsadalmi k6zosségekként ragadjak meg a targyukat. Noha a

habora nagyon is képes szinte tapinthatéva tenni az olyan atfogo k6zosségi formak tapasztalatat,



mint amilyen a nemzet, az ukrajnai haborarél készult dokumentumfilmek nem feltétlentil kell
hogy visszatérjenek egy olyan beszédmodhoz, amely a kozonségét a torténelem altalanos
alanyaként szolitja meg. S6t, mivel az ukrajnai haborurol készilt dokumentumfilmek dénté
tobbsége nemzetk6zi publikumot sz6lit meg, alapvetéen nem is tér vissza ahhoz, hanem
éppenséggel a kisebbségi filmhez hasonléan a valoszinitlenul egyszerinek a fokuszba allitasat

preferalja.

Etikainak nevezem a kortars dokumentumfilmnek azt a két aspektusat, hogy az egyéni
(6n)érzékelés és atélés kérdését allitja el6térbe, valamint hogy az egyszeri helyzetekhez atfogo
erny6fogalmak helyett az egyéni helyzetre adott sajat magyarazati modellek vonatkozasaban
viszonyul. [8] Atté] fuggetleniil, hogy az egyéni fékusz hogyan viszonyul, hogyan fordithaté le és at
a kozosség kozosségi tapasztalatara, vagyis hogy mennyiben tdmasztja ala vagy siklatja ki a
verseng6 politikai diskurzusok egyikét vagy masikat (azt, ahogy az ukrajnai haboru okairdl,
szikségszertiségeir6l és egyaltalan a politikai és tarsadalmi igazsagossagrol dltalaban
gondolkodunk), a tovabbiakban elemzett filmekben szinte minden esetben az atélés és az egyéni
fokusz a hangsulyos. Vagyis nem a tarsadalmi totalitas, hanem a tarsas létezés elemi formaja a
kiindulépont, ami, kétségtelentil, minden 1étezé tapasztalati valésaganak és egyben igazsaganak és
racionalitasanak a megel6legezésébdl és igenlésébdl kell hogy kiinduljon, figgetlenil attél, hogy a
magunk rendjén hogyan gondolkodunk a konfliktus egészérdl, lehetséges kimenetelérdl, a

politikai és jogi értelemben viselt felelGsségrol.

A fentieket 6sszefoglalva megallapithatd, hogy a hal6zati kultira hatasara a (kreativ)
dokumentumfilm formai, problémafelvetési modjai részlegesen megvaltoznak. A
dokumentumfilm tovabbra is dontéen a hosszu tava emlékezet referenciapontjainak kijelélésében
és a diszkurziv emlékezeten végzett munkaban érdekelt. Viszont egyrészt erds szovetséget kotott
Ujsagiras gazdasagi hatterének erodalédasa a digitalis kornyezetben. Masrészt a kortars
dokumentumfilm alapjellegzetessége az egyéni tapasztalatok és az egyéni érzékelési modok iranti
fokozott érdekl6dés, ami leginkabb a halézati kultiraban kialakulé képhasznalati gyakorlatokkal
magyarazhato, amelyek az 6nmegfigyelés, az azonnali visszacsatolas és a vallomasossag
gyakorlatait hoztak létre. Ennek a valtozasnak a masik jellemvonasa, hogy a kortars
dokumentumfilmben egyre nagyobb teret nyernek a jatékos, sokszor kifejezetten a fikciés filmbol
ismert megoldasok. Ennek els6dleges oka nem a halézati kultara gyakorlataiban, hanem altalaban
a digitalis képek természetében rejlik, vagyis abban, amit Rodowick az észlelés videografikus
normajanak mond. Az egyéni érzékelés fokuszba kertulése gyakran 6sszekapcsolodik a ,kisebbségi
film” hosszi hagyomanyaval, amely — antropologiai filmként, szociologiai vizsgalatként, szexualis,
etnikai kisebbségek ,,performativ” filmjeként — kisebbségi csoportok sajat tapasztalatait nem egy
normativ, vagy legalabbis normativnak gondolt magyarazati modell 6sszefiiggésében, hanem a
helyzetekre adott sajat magyarazati modell fel6l kozeliti meg. Ez utébbi bekeriilését a

mainstreambe azzal véltem magyarazni, hogy egyrészt anakronisztikussa valt az a beszédmad,



amely tarsadalmi osztalyokban gondolkodva a k6zosség egészéhez egy tarsadalmi osztaly
képviseletében beszél; masrészt pedig a halozati kultara altal kondicionalt kontingenciatudattal,
vagyis annak erételjes érzékelésével, hogy az eseményekhez valé hozzaféréstinket donté moédon
meghatarozza, hogy egy informaciés haléba milyen pontokon léplink be, és ebbdl kovetkezéen
sziilkségszerlien esetleges, de semmiképpen sem atfogd képet alkothatunk eseményekrdl. Mindez
ahhoz vezet, hogy a kortars dokumentumfilmben fokozottan el6térbe keriil az etikai reflexio, amit
a kovetkezokben leginkabb a filmi kozlés azon aspektusa feldl vizsgalok, ahogy a nézét elhelyezik.
Ez amiatt is killénosen hangsulyos, hogy a szlikebb vizsgalat haboris dokumentumfilmekre
iranyul, és a haboru altalaban az olyan atfogo és totalizalé kategoriak meger6s6dését tamogatja,

mint amilyen a t6rzs, a birodalom, a nemzet.

Dokumentumfilmek az ukrajnai haborirol a magyar piacon

Jelen vizsgalat dokumentumfilmek egy egészen szlik csoportjara iranyul, nevezetesen azokra az
ukrajnai haborihoz kapcsolodé dokumentumfilmekre, amelyek a habort 2022. februar 24-t61
kezd6d6 eszkalacioja utan késziltek, és Magyarorszagon is forgalmazasba keriltek. A vizsgalaton
kivul esnek a 2014 és 2022 kozotti (hibrid) habora idoszakaroél és idoszakaban készult
dokumentumfilmek. Magyar nyelven is készultek ebbdl a korszakbol dokumentumfilmek, ezek
kozott kiemelten emlitend6 Csuja Imre Kilenc honap haboridja (2019) (errél a dokumentumfilmrél

szillettek izgalmas és mérvadé tanulmanyok [4)),

Szintén kivul esnek a vizsgalaton azok a haboruas 6vezetben készult riportfilmek, amelyeket a HVG
és a Telex publikalt, és amelyek haborus tudésitasok. Ezek minden szempontbdl rendkiviil fontos
és értékes anyagok, amelyek beszamolnak az Gjsagiréknak a haborus 6évezetben szerzett
tapasztalatairdl, a haborus eseményekr6l, az ott €16k torténeteirdl és vélekedéseirdl — egyszoval
paratlanul mély és sokrétli bepillantast nyujtanak a habora 6rvényébe. Ami miatt mégsem
tekinthet6k ezek szoros értelemben véve dokumentumfilmnek, az alapvetéen miifaji kérdés.
Tudniillik a riportfilmek az aktualis tajékoztatast szolgaljak (mig amit dokumentumfilmként
szoktunk aposztrofalni, azok — mint emlitettem — inkabb a hossz tava emlékezettel, és ebbdl
kovetkezben inkabb az attekint6, 6sszefoglalé bemutatassal kapcsolatosak). Tovabba amit
dokumentumfilmként érzékeliink, az kozelebb all a jatékfilmhez, mint a hirad6zashoz, az el6bbi
sajatos, mutans valtozatai. Abban az értelemben, hogy ugyan nem fikciés kozlések, viszont
megformalasukat tekintve birnak valamilyen miialkotas jelleggel, valamilyen specifikus

szemponttal, hangvétellel, amely nem masodlagos az informacioés tartalomhoz képest.

Ami a magyar piacon a dokumentumfilmek forgalomba hozasat illeti, a kozszolgalati csatornak
nem birnak semmiféle (egységes gyartasi és) forgalmazasi politikaval, vagyis teljesen esetleges,
hogy tamogatnak-e és milyen szempontok szerint, forgalmaznak-e, és ha igen, akkor mikor és
milyen dokumentumfilmet. Mivel az MTVA teljesen kiesik, igy maradnak a fiiggetlen
dokumentumfilm-fesztivalok, valamint f6leg a nagy streaming-szolgaltatok és idénként

kereskedelmi csatornak, amelyek helyet biztositanak a dokumentumfilmeknek. Magyarorszagon



alapvet6en két nagyobb dokumentumfilm-fesztival van, a BIDF (a Budapesti Dokumentumfilm
Fesztival) és a Verzid, amelyeknek van kialakult szervezési gyakorlata, és amelyek jelentésebb
kozonséget képesek elérni, és nagyobb vidéki varosokban is vetitik kinalatuk egy részét. E két
fesztival filmjei online is kélcsonoézhetdk, igy az eseti elérés mellett hosszabb tavu figyelmet is
képesek generalni az altaluk kivalogatott filmeknek. Ezen kiviil még az HBO tamogat (kis szamu)
magyar nyelvi dokumentumfilmet (jellemzdéen évi egyet), valamint killén hangsulyt fektet a
dokumentumfilmekre a kinalataban. A vizsgalando korpuszhoz tartozik még az RTL+

videotaraban hozzaférhet6vé tett egyik dokumentumfilm is.

A dokumentumfilmek elkészitése jellemzGen tobb évet vesz fel (persze, ez akar extrém hosszi id6
is lehet, példaul a hosszu tava megfigyelésen alapulé dokumentumfilmek akar évtizedekig
foroghatnak). Természetesen a vagas és minden egyéb utomunka id6- és munkaigénye legalabb
annyira koézrejatszik az elkésziilés akar hossza évekre valo kitolodasaban). Mar csak azért sem
szillethetett sok dokumentumfilm az ukrajnai habora intenziv szakaszaroél, mivel jelentSs részik
még fizikailag sem készllhetett el; de ebben legalabb annyira kézrejatszhat az is, hogy még tual
kozel vagyunk hozza (és a végét sem latni), igy hianyzik a térténeti tavolsag, ami legtobb esetben

sziukséges az ilyen tipusi munkak 6sszeallitasahoz.

A 2022-es Verzio fesztivalon tobb film is foglalkozott valamilyen formaban az ukrajnai
konfliktussal (példaul a Dozsgy tévé esetét bemutaté dokumentumfilm, a F@ck This Job.Vera
Kricsevszkaja, 2021); kifejezetten a 2022-es eszkalacioval a Mariupolis 2, amely dokumentumfilm
litvan rendezGjét, Mantas Kvedaraviciust a forgatas idején mego6lték. A 2023-as Verzio fesztival
még hatravan (ezt a tanulmanyt 2023 marciusaban irom), igy a vizsgalt korpusz gerincét a BIDF-
en vetitett filmek adjak. Ez harom filmet jelent: Jevgenyij Afinyevszkij ukran rendez6 Szabadsdg
tiz alatt (Freedom on Fire: Ukraine’s fight for Freedom, 2022) cim, Oscarra jelolt
dokumentumfilmjét; szintén ukran rendez6, Maksim Litvinov készitette a Mariupol — harcban a
reménnyel (Mariupol. Unlost Hope, 2022), valamint egy orosz rendezd, Andrej Losak a Megszakads
kotelekek (Broken Ties, 2022) cimi filmet. E harom filmen kiviil az HBO-n elérheté a Mariupol:
emberi torténetek (Mariupol: The People’s Story, 2022) cimi film, az RTL+-on Alexandra Jousset és
Ksenia Bolchakova altal készitett A Wagner-csopori: Putyin titkos hadserege (Wagner, 'armée de
l'ombre de Poutine, 2022). (Ez utébbi ugyan koézvetlenill nem az ukrajnai haborurél szél, hanem a
Wagner ,maganhadseregrél”, amely jelentSs szerepet jatszott és jatszik az ukrajnai haboruban.) A
Netflixen elérhet6 dokumentumfilmek kozil az egyik (Citizens at War: A Year in Ukraine) dontGen
a majdani eseményekrél szol, igy kiesik a vizsgalatbol, a masikat (My Next Guest with David
Letterman and Volodimir Zelensky. Michael Steed, 2022) réviden emlitem. Ugyancsak emlitendé
(részben a Letterman interjuval/filmmel val6é hasonlésaga miatt, részben, mert a magyar sajtéban
is érdemi visszhangja volt) Sean Penn Berlinalén debutalod, Superpower (2022) cimi
dokumentumfilmje. Legvégul elemzem Szergej Loznyica Cannes-ban, 2022 majusaban debutalo
filmjét, A pusztitds természetrajzdat (The Natural History of Destruction), amely Magyarorszagon

szintén nem kerult forgalmazasba, viszont szintén volt magyarorszagi sajtovisszhangja (és csak



kozvetetten, attételesen kapcsolddik az aktualis haborthoz).

(A habori mint tévé-show)

A felsorolt filmek kozil legel6szor a Netflixen elérheté David Letterman-filmet emlitem, talan
mert ez a leginkabb hibrid darab a korabban felsoroltak k6zo6tt. A film dokumentumfilmként
jelenik meg a Netflix kinalataban, noha igazabdl inkabb tlnik egy televiziés show-musornak,
amelynek a forgatasi koralményei, tekintettel a haborus viszonyok rendkiviliségére, szintén a
show részét képezik. Letterman, a vilaghir amerikai televiziés miisorvezet6 és stand-upos
ellatogat Kijevbe, ahol egy hasznalatban levé metroéaluljaréban vesznek fel egy interjut az ukrajnai
haborunak arcot adé ukran elnokkel, korabbi komikus filmszinésszel. A filmben mellékszalként
helyet kapnak Letterman kotetlen beszélgetései egy ukran stand-upossal és az ukran vasut
vezetbjével. A filmet egy masodik, immar online interju zarja az elndkkel. A film elbeszélését
Letterman ukrajnai utja keretezi, aki megkap6 szerénységgel, 6szinte kivancsisaggal és empatiaval
viszonyul a kérnyezetéhez. Az interjuban Zelenszkij kifejezetten tigyesen valtogatja komikus és
allamférfiai perszonajat; tobbek k6zott a humor szerepérdl beszélgetnek, mikézben vilagosan és
nagyon konzekvensen szem el6tt tartjak, hogy a show alapvetéen az amerikai tévénézoket célozza,
akik figyelmének a fenntartasa és akiknek a szolidaritasa kardinalis fontossagu, hogy Ukrajna
onvédelmi képessége kitartson. Sean Penn Superpower cim, fentebb emlitett miivéhez hasonléan
a My Next Guest is az amerikai médiaszemélyiséget allitja a kozéppontba, aki sz6 szerint kilép a
komfortzonajabol, hogy talalkozzon egy karizmatikus vezetével, és e talalkozas fokuszan keresztiil

a haborus viszonyok tolmacsava valhasson.

My next Guest with David Letterman and Volodimir Zelensky (Michael Steed, 2022)

Igazabol mindkét filmben vannak kifejezetten tanulsagos és érdekes mozzanatok és adalékok,
killénosen Zelenszkij személyével kapcsolatosan. Viszont a leginkabb izgalmas ezekben a
filmekben maga a tranzakcid, amit a filmek végrehajtanak: a dramai fokozas (Superpower) vagy a

humoros beszélgetések €s szituaciok elétérbe allitasa (My next Guest) egyértelmi fokuszt kinalnak
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egy komplex helyzet megértéséhez; ez bizonyos értelemben vonzé ajanlat: a néz6é mindig tudja,
mire szamithat egy Letterman-showban. Az igy generalt figyelem mindig a fékuszba allitott
nyugati személyt gazdagitja, aki kisajatitja és latvanyossagga valtoztatja a haboru reprezentaciojat.
Zelenszkij a leglehetetlenebb pillanatban is (mint a Sean Penn filmben) alaveti magat ennek a
(minden elismerd és méltaté megjegyzés €s gesztus ellenére is) féloldalas médiagépezetnek,
ugyanakkor nagyon okosan ki is hasznalja ezeket a pillanatokat a nagyobb médiaelérésre, hogy
egy vilagos és egyértelmi képet sugarozzon, ami végil is elsésorban nem az 6
médiaszemélyiségérol, hanem az orszaga védelmi képességeinek a fenntartasarol szol. A
Letterman-film (és még egyértelmibben Sean Penn filmje) legf6képpen a tomegmeédia
mukodését példazza, amelynek tobbek kozott a film maga is a szerepldje. A Letterman-film
jozanabbul, a Sean Penn film sokszor hamiskas patosszal, de mindkét film leginkabb a rogzités
eseményét (a Zelenszkij-interjukat) dokumentalja, igy nehéz is lenne az esetiikben szétvalasztani a
reprezentacio (a film) és a reprezentalt (a haboru) sikjat. Talcan kinalkozik, hogy Baudrillard
szellemében értelmezzik ezeket a filmeket, vagyis hogy szimulakrumoknak tekintsiik 6ket, ahol
ok és okozat, haboru és reprezentacio felcserélédik, vagy egybeesik, vagy szétszalazhatatlanul

Osszefonodik.

Tény, hogy minden haboru egyben a reprezentacio sikjan is zajlik. Az els6 vilaghaborutol
kezdédéen a hadseregek kiilon erre dedikalt egységeket tartottak fenn, és kétségtelen, hogy az
ukrajnai haboru Uj fejezetet nyitott ebben a térténetben (kiilénodsen a vizualizacios technikak és a
kozosségi média tekintetében). Nem szeretném tulhangsulyozni ezeknek a filmeknek az ez iranya
olvashatosagat, mert akkor kevésbé lenne szembeszoké a kolcsonos kihasznalasnak ez a valoban
Ujfajta moédozata, ahogy Zelenszkij nagyon is tudatosan kihasznalja ezeket a kinalkoz6
médiajelenlét-pillanatokat, amelyek a maguk rendjén 6t hasznaljak ki. (Zelenszkij a Letterman
filmben a Letterman-interjit egy sorban emliti a felesége kongresszusi beszédével, amibdl az
interjuba felvételeket is bevagnak.) Végul is, éppen arrol van sz6, hogy a médiazaj, barmilyen
visszatetsz6 is helyenként tulzott exhibicionizmusa vagy patosza, valédi hatast okoz, és messze
talmutat aktualis reprezentacios értékén, vagyis sokkal jelentésebb a performativ hatasa, amelyet
general, mint reprezentacios értéke. Letterman filmjének informacios értéke csekély; viszont
valoban dokumentumértéki, amennyiben a figyelem rairanyitasanak és fenntartasanak a
dokumentuma. A film ratelepszik a haborura, amelybdl sziikségszerien latvanyossagot csinal,
ugyanakkor az igy generalt figyelemnek kézvetlen hatasa van a haboruara — ezt a hatast nem

abrazolja, hanem okozza.

(A habora mint informaciolabirintus)

Ha a Letterman- (és Sean Penn-)film leginkabb olyan pillanatokat dokumental, amelyek a film
kedvéért sziiletnek (angolul ezt pro-filmic event-nek nevezik: amikor példaul a latvanyossagot,

egy nemzeti paradét, egy kiralyi menyegzét a legjobb felvétel elkészitésére rendezik meg), a



kovetkezbében targyalandoé film ennek a szoges ellentettje.

Az Alexandra Jousset és Ksenia Bolchakova altal rendezett A Wagner-csoport: Putyin titkos hadserege
(2022) rendkivil stird és informativ dokumentumfilm, az oknyomozas példaszeri megvaldsulasa.
A film korabbi kutatasokat szemléz, bemutatja a forrasait, megszolaltat egy volt Wagner-zsoldost,
aki el6szor vallalta névvel a tevékenységét, megszolaltat anonim moédon nyilatkozé Wagner-
katonat. Interjut készit a Wagner utdn nyomozdé orosz Ujsagirok egyikének a szileivel, akiket a
wagneresek a Kozép-Afrikai Koztarsasagban megoltek, interjut k6zol elesett wagneresek sziileivel,
akik sérelmezik, hogy fiukat nem tekintik az orosz hadsereg tagjainak. Infografikakat k6zol a
Prigozsinék altal miikodtetett céghalokrol, amelyek a védett banyakbdl szerzett jovedelmet
hivatottak az orszagbdl kicsatornazni. Adatbazisokat mutat be; elemzi a Wagnerhez kapcsolodé

dezinformacios halézatokat, miholdképeket mutat be stb.

A film alapjaul szolgalé egybegyijtott hatalmas informaciomennyiségre a film inkabb csak
ramutat. A célja, hogy atfogo képet adjon ennek a csak névleg katonai maganvallalatnak a
miikodésérdl, gazdasagi, politikai beagyazottsagarol, céljairdl és viszonyarol az orosz allamhoz. A
film nagy hangsulyt fektet arra, hogy egy standard 0jsagiréi etikanak megfeleléen ellenérizze az
adatait, bemutassa a forrasait, adott esetben, hogy ki finanszirozta egyik vagy masik kutatast. A
film megjelenésének pillanataban (Franciaorszagban par nappal az eszkalaci6 elétt,
Magyarorszagon késébb kerilt vetitésre) Uj és relevans informaciokat is k6zolt, mara (részben a

részletezett formaban, de kézismertté valt.

Ami a film nyelvét illeti, harom dolgot emelnék ki. Egyrészt, hogy a feldolgozott
informaciémennyiség ellenére voltaképpen szellGs a film, azaz nagy szerepet kapnak benne az
interjuszituaciok, és nagy hangsuly esik az egyéni motivaciok, élethelyzetek, magatartasmintak
feltarasara (ki miért vallalja ezt a munkat, a wagneresek szillei hogyan élik meg a gyaszt, a Kozép-
Afrikai Koéztarsasagban egy né hogyan kezeli a traumat, hogy megerdszakoltak, hogyan itélik meg

a wagneresek az extrém kegyetlenségeket bemutat6 toborzé videodkat stb.).

A masodik, amit kiemelnék, az a film kaleidoszkopszerilisége és szintézisjellege. A sok orszagban és
kontinensen rogzitett képek, az adatvizualizacios technikak, a szemlézett adatbazisok, a
miuholdfelvételek stb. heterogenitasa fel sem tlinik a nézének, mert amit a film be akar mutatni, az
a big picture (ami nevével ellentétben nem képi, hanem logikai-kognitiv természetd), tudniillik,
hogy hogyan miikoédik ez a névtelenségbe burkol6z6 és maganvallalkozasnak alcazott gyakorlat
mint Oroszorszag nagyhatalmi ambiciéit kiszolgalé gyarmatosité tevékenység. A filmben hasznalt
vizualizaci6s gyakorlatok egy komplex és részletes érvelés részei, ezért amikor a film zarlataban
Hodorkovszkij, egy ellenzéki volt oligarcha par mondatban 6sszegzi a putyini Nyugat-ellenesség
természetét, az nem egy Uj gondolat, hanem olyan kovetkeztetés, amelynek jogossagat a nézé

tisztje az egybeallitott bizonyitékok és argumentumok alapjan megitélni.

A harmadik a film jézan figyelme arra, hogy a képekhez kapcsolédé kommentar potencialisan

félrevezeto lehet. A film vége felé, amikor részletesen bemutatjak a wagneres alakulatok



beszivargasat a kozép-afrikai térségbe, az altaluk végzett tisztogatasokat €s a helyi k6zosség
megfélemlitését, interjut készitenek egy nével, akinek a biztonsaga megvédése érdekében nem
mutatjak az arcat, és aki tanuként elmondja az esetét. Ezt kovet6en arrdl beszél a film, hogy a
Wagner dezinformacios rendszere hogyan probalta meg hitelteleniteni a helyben végzett Gjsagiroi
munkat, példaul nevesitettek és arccal mutattak egy nét, aki szerint vele készitettek interjit, de 6t
lefizették, és ezért mondta, amit mondott. A filmkészit6k megerdsitik, hogy a bemutatott nével
soha nem talalkoztak. Viszont miiholdképekkel azonositanak eseményeket és helyszineket, ahol

atrocitasok torténtek, és tobb csatornan és eljarassal hitelesitik allitasaik igazsagat.

Magyaran, a film nagyban épit az egyéni tantiskodasok emocionalis hitelesité erejére, azt a nézéi
azonosulas belépési pontjanak tekinti, de egy standard Gjsagiréi gyakorlatnak megfelel6en
tudataban van annak, hogy a felvételek félrecimkézhetSk, vagy manipulativ kontextusba
helyezhetSk. Ez ellen, ha az informativ aspektuson van a hangsuly, leginkabb gy lehet védekezni,
ha minél t6bb médon valészerisitik (logikai értelemben is, tovabbi gyakorlati példak
el6sorolasaval, a kiilonféle hitelesitési moédok parhuzamos alkalmazasaval stb.) azt, amit

hitelesként mutatnak be.

(A habort mint immerziv pillanat és a gyaszfeldolgozas targya)

A Mariupol ostromarol késziilt dokumentumfilmek a vizsgalt korpusz jelent6s szeletét teszik ki.
Azt, hogy e nagyvaros sokaig elhuz6do ostromarol és elfoglalasarol jelent6s szamban késziiltek
dokumentumfilmek (amelyek Magyarorszagon is elérhetdk), feltehetéen nemcsak az magyarazza,
hogy a keleti és déli fronton elhuzo6do €s jelenleg is tarté haborus cselekményekkel szemben a
haborunak ez a mozzanata lezarult. Hanem hogy Mariupol kértlzarasa és lerombolasa a habora
els6 napjaitol kezdve, a sokszazezres lakossag elképeszté szenvedése, az Azov-ezred elkeseredett
ellenallasa az azovsztali vasmuvek teriiletén a habori emblematikus epizédjainak szamitanak (és a
bucsai tomeggyilkossag mellett killéndsen nagy nemzetkozi figyelmet kaptak). Mariupol
ostromakor killonosen nagyszamu felvétel, bejegyzés, videonaplo, é16 bejelentkezés stb. sziiletett,
az ostrom to6bb mozzanata (a mariupoli szinhaz lebombazasa, mikézben sok szaz civil keresett az
épuletben menedéket, a sziilészeti klinika elleni tamadas soran készilt felvételek) az egész haboru

leginkabb elborzaszté ,,emlékhelyeivé” valtak.

Az HBO-n futé Mariupol: emberi térténetek és a BIDF-en vetitett Mariupol — harcban a reménnyel
filmek a bemutatas valasztott perspektivajat tekintve is nagyon hasonlitanak egymasra. Mindkét
film egyéni tapasztalatok és csaladi tragédiak perspektivajabol mondja el Mariupol torténetét,
ahogy a haboru kitérésének els6, dermeszt6 pillanataitol kezd6déen civilek megtapasztaljak az
allandé fenyegetettséget és életveszélyt, és legvégul az ellen6rz6 pontokon keresztil kijutnak a

varosbol.



Mariupol: emberi torténetek
(Mariupol: The People’s Story, 2022)

Mindkét film civilek (elsGsorban nék) visszaemlékezéseire épiil, akikkel a dokumentumfilmesek
interjukat készitenek ott, ahova menekultek (Dania, Németorszag, Hollandia, Kijev stb.). A kiemelt
szereplSk (misorvezetd, Gjsagird, orvos, tanar, mivész stb.) beszélnek a haboru elétti életiikrdl, a
varoshoz fliz6d6 kapcsolatukrol, elmesélik, hogyan szorultak ki otthonaikbol, élték at a tamadasok
borzalmait, vesztették el a szeretteiket, adott esetben sériilltek meg, és aktualis életiikr6l mesélnek,

valamint hogyan probalnak meg egyutt élni ezekkel a fajdalmas emlékekkel.

A két Mariupol-filmben az egyéni interjukat és torténeteket egy kvazi metaforikus latvany (a varos
megfestésének aktusa vagy a varosra vetett makettszerl pillantas — a varosképet modellalo
dronfelvételek) keretezik. Ezeknek a film soran ismétl6dé képsoroknak altalanosité funkciéja van,
a telefonos felvételek és az elbesz€lt személyes torténetek, helyzetek egyfajta kotGanyagaként
szolgalnak. A politikai diskurzus legfeljebb a felvételek margéjan jelenik meg, mint a putyini
retorika cinizmusara tett keseri megjegyzések — az egyértelmi hangsuly az egyéni sorsokon és a

menekulésiik utan az atélt traumatizalé helyzetekkel val6 szembesiilésen van.

A filmek az ostrom alatt irt naplokbol idéznek, a kiemelt szereplék és masok altal készitett
felvételeket mutatnak, és mindkét filmben vannak vagy a varosrél az ostrom el6tt €s utan készult
dronfelvételek (Emberi torténetek), vagy a varosrol készilé festmény, amely — az ostrom
elérehaladtaval — atfestésre kertl, a varos aktualis kinézetét mutatva (Szemben a reménnyel). A
parhuzamosan mesélt egyéni torténetek igy a varos torténetévé alakulnak. A visszatekint6
beszédhelyzet és elbeszélés megfeleltetheté az egyéni interjuszituacidknak és a digitalis
utéomunkaval készult dronfelvételeknek, valamint a festménykészités animacios részleteinek, mig
az ostrom idején az 6véhelyeken, az aknabecsapddasokkor, a holttestekkel teleszort utakon, a
szinhaz pincehelyiségeiben, az Azovsztalban stb. készult, gyakran elmos6do, ugralé

mobiltelefonos felvételek jelen idejl elbeszélésnek szamitanak.

E filmek erés hatasa ezen az ingadozason alapul, ahogy a mobiltelefonos felvételek jelenlét-hatasat
a beszamolok tanuskodasai és a film altal felkinalt vizualis keret (ahogy a filmezett vasznat
folyamatosan atfestik, a varos eliiszkosodik; valamint a dronfelvételek altal felkinalt
madarperspektiva) egyberantjak, egyberendezik. Ami a film anyagaul szolgalé egyik képtipusbol
hianyzik (a beszéd altali tanusitas és a szinoptikus latvany kinalta diszkurzivitas egyfel6l, masfeldl

az ,aktualisan benne vagyok” megrendité tapasztalata), azt a masik kipotolja.

Mindkét filmben hangsuilyos szerepet jatszanak azok a felvételek és beszamolok, amelyek a

szinhazban menedéket keres6k tragédijjat, valamint a sziilészet épliletét ért tamadast tanusitjak,
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valamint azok a naplébejegyzések, felvételek, amelyekbdl sokan tajékozodtak a mariupoli
eseményekrdl. Igy mindkét film végiilis hasonlé eljarassal megteremt egy robusztus diszkurziv
keretet, ahogy a mariupoli események értelmezhetdk, gy hogy folyamatosan fenntartja a
valasztott értelmez6i keretet, ti. hogy kifejezetten a civil tilélék perspektivajabol meséli el

Mariupol ostromat.

Egy pillanatra zaréjelezve a filmekben elbeszélt megrendité torténeteket, tényleg latvanyos, hogy
mennyire magatol értetédéen simulnak bele az interjuk vallomasos helyzetébe a mobiltelefonos
felvételek, még akkor is, ha az adott felvételt nem az a szerepld készitette, akinek az aktualisan
mesélt torténete utan egy ilyen felvételt bevagnak. FeltehetGen azért, mert mivel parhuzamos
torténeteket mesélnek, nemcsak az egyik vagy masik torténetszalra, hanem a koztiik levé
parhuzamossagokra is figyelink. A dokumentumfilmeknek ez az elbesz€lGi strukturaja azért képes
felerésiteni a telefonos felvételek immerzivitasat, mivel lehet6vé teszi a nézgje szamara, hogy
egyben lassa, egy nagyobb ,kép” részeként, nevezetesen az artatlan elszenveddék csaladi

torténeteinek Gsszességében érzékelje ezeket a mozzanatos részleteket.

A két Mariupol-filmmel ellentétben Afinyevszkij filmjében, a Szabadsdg tiz alatt-ban nem a civil, a
torténelmi események egyszerd elszenvedGinek a perspektiviaja dominal. A film a fizikai talélésért,
a politikai 6nrendelkezés szabadsagaért és az orosz propaganda hazugsagai ellen foly6 6nvédelmi
haborurdl beszél, a korabb emlitett filmekhez képest sokkal egyértelmiibb és hangsilyosabb
politikai 6sszefiiggésekben. Afinyevszkij filmje az ukrajnai haboru elsé honapjait foglalja 6ssze, és
egységes és robusztus értelmezdi keretet teremt meg, amely diszkurziv értelemben is mondhatéva

teszi, magyarazza az eseményeket.

A film egy rovid elGjatékkal kezd6dik (stand-uposok 1épnek fel egy 6vohelyen), majd ezt kovetéen
révid animacios rész kovetkezik, amely kivonatolja Ukrajna torténetét a kozépkori kijevi Rusztél
egészen Ukrajna figgetlenségének 1991-es kikialtasaig. Ez utan a révid felvezet utan kovetkezik
az egyik f6szerepl6vel, Natalija Nagorna Gjsagironével készilt interji par masodperces részlete,
majd egybdl a 2022. februar 24-i 1égitamadasokrol készult mobiltelefonos felvételek az orszag
kiilénb6z6 helyszinein. A film idérendben mutatja be a haborus eseményeket, abban a formaban,
hogy Ukrajna animalt térképével jeloli az orosz csapatok elérenyomulasat €s a 1égicsapasok,
rakétatamadasok helyét, és valtakoztatja a mobiltelefonos felvételeket, az egyes helyszineken
készult riportokat, az orosz hircsatornakon megjelené hiradas-részleteket és néhany kiemelt
szerepl6vel készilt interjukat. A film nagyon valtozatos helyzeteket idéz fel. Onkéntesek, katonak,
ujsagirok, menekultek, ukranok és a Szovjetuniéban, a mai Oroszorszag teriiletén sziletett,
magukat ukrannak vallok, kétkezi munkasok és értelmiségiek, 6regek és gyerekek stb. szélalnak

meg, a legvaltozatosabb helyzetekben és helyszineken.

A bevagott felvételek kozott sok olyan szerepel, amelyeknek nagyon nagy nemzetkozi visszhangja
volt, igy példaul az orosz propaganda altal kipécézett, Bucsaban készilt video az Uttesten szanaszét
fekv6 halottakrol. Tobb olyan részlete és szerepldje is van a filmnek, amelyek/akik mas filmekben

is el6fordulnak, igy példaul a dronos felvétel Mariupolrdl, vagy példaul az Azovsztalban



menedéket keresé fiatal anya a babajaval, Hanna Zajceva, akinek a férje 6nkéntesként csatlakozott
az Azov-ezredhez, és aki az azovsztali ostrom egyik arca lett a tomegmeédiaban. A filmben az egyik
szereplé meg is fogalmazza, hogy ez a habor a mobiltelefonok kamerai el6tt zajlik. Ez a tény
abbdl a szempontbdl sem érdektelen, hogy a film egyik jelent6s szala éppen a hivatalos orosz
propaganda szélamainak szembesitésére épill a lakoéhazak, civil infrastruktira és a menekul6k
autoi elleni valogatas nélkuli tamadasokrol készilt felvételekkel, a Bucsaban a halottakat
0sszegyljté onkéntessel készult interjuval, valamint azzal az eltokéltséggel, ahogy a felvételek
szerepl6i az ,orosz béke” latvanyos megnyilvanulasaival szemben kiallnak. A film idénként eltér
az idérendi bemutatastol, igy példaul korabbi eseményeket is bemutat, amelyek tagabb
értelemben az ukrajnai habora el6zményeihez tartoznak, mint példaul a Krim megszallasat élesen
elutasit6 orosz ellenzéki politikus, Borisz Nyemcov meggyilkolasarol a Kreml kézelében sziletett

hiradés bejatszasok.

A Szabadsdg tiiz alatt-ban, leszamitva az egészen rovid torténelmi kitekintést, a narrator jelei csak
masodlagos jelzésekre korlatozédnak. Ennek ellenére a film egy jol felépitett védébeszéd, amely a
civil aldozatok, az alulrél szervez6do, kozosségi dsszefogas és k6zosségi tapasztalat, a riporterek
kiemelkedéen fontos munkajanak védelmében beszél, és a hazug orosz propaganda ellen iranyul.
Az, hogy a film képes hatarozottan érvelni az ukran ellenallas igazsagossaga mellett, annak
ellenére, hogy legalabbis a film nagy részében nincsenek kiils6, narrativ beavatkozasok, csak
részben kovetkezik abbol, hogy a narratori magyarazat szerepét helyenként atveszik a
dokumentumfilm szerepléi, akik 6sszefiggéseket mutatnak be, hangot adnak véleményiiknek,
helyenként magyarazni prébaljak az orosz fels6 vezetdk és kozrendd katonak dontéseit és
magatartasmintait. Legalabb ennyire fontos, hogy Afinyevszkij filmje erésen hagyatkozik azokra
az elhiresult felvételekre, amelyek a sajtoban és a kozosségi médiaban keringtek, és amelyek
torténetének idénként utanajar (mint példaul a bucsai videénak), azok bizonyité erejét megerdsiti.
Ezek fontos részletek, mivel ismétlédéstik miatt (akar a tomegmédiabol, akar mashonnan,
mondjuk Mariupol mint Eurépa kulturalis f6varosa promaociés anyagabol kertilnek at) az

yjrafelismerés, a diszkurziv elrendezettség €s a megerdsités hatasaval birnak.

Ehhez hasonléan a haborus események kozvetitésekor a sajté altal kiemelt arcokat szolaltat meg,
és legvégil kilonbo6z6 regiszterekben erdsiti meg a tapasztalatok egybehangzoésagat. (Példaul
megrendit6 a kiskamaszlany — aki életveszélyes sérulésekkel élt tul egy tamadast — korhazi
beszamoloja. Erre rimelnek a film végén a kocsiban utazoé kissracok vidam és felajzott sztorijai,
akik altaluk jatszott jatékokra forditjak le hasonlé tapasztalataikat.) A film altal elvégzett munka
elsédlegesen az altalanositas, ahogy egybehangzoan 6sszeilleszt killonb6zé tipusu felvételeket és
riportokat, és ezt a kavalkadot egybehangzo, egy iranyba mutaté (és ebbdl kdvetkezéen lelkesits)

diszkurziv rendbe foglalja az ismétl6dések kihangositasa révén.

Hozzateszem, ahogy a korabban emlitett két Mariupol-filmet, tgy Afinyevszkij filmjét is a
(latvanybeli) egységesités (amelynek itt a film eleji animacio a jeldlGje) €s a mozgalmas
felvételsorozatok kett6ssége jellemzi. Az el6bbi mindharom film esetében 6sszekapcsolodik a
digitalis animaciéval, utébbi pedig a telefonos felvételekkel. A Szemben a reménnyel-t61 és Emberi

torténetek



t6] Afinyevszkij filmje leginkabb nyilt elkotelezettségében kialonbozik, valamint hogy politikai

fogalmakra is leforditja a Mariupol-filmek civil fokuszat.

A fent szemrevételezett harom film szoges ellentettje a torzéban maradt Mariupolis 2, a litvan
rendezd, Mantas Kvedaravicius dokumentumfilmje. Akkor valik csak igazan szembe6tl6vé, hogy
milyen mélyen és egységesen meghatarozza a fentebb vizsgalt filmek kozlésmodjat a halézati
informaciéaramlas mozaikokbol épitkezé gyors ritmusa, a kompilativ jelleg, a mar tudottra (azaz a
nemzetkozi sajto altal kiemelt hirekre, helyszinekre, felvételekre) valo visszacsatolas, a
parhuzamos torténetmesélés, a vizualisan kimunkalt és a digitalis eszkozokkel készult nyers
felvételek feszes tempoju valtogatasa, az interjuszituacioé és az ,elcsipett” helyzet kommentarszerd,
magyarazo értékl egymasra rimeltetése, ha szembeallitjuk egy olyan filmmel, amely a megfigyel6
dokumentumfilmek régi vagasubb nyelvét beszéli. A Mariupolis 2 nem azért régi vagasu, mert
selavultnak” szamit a k6zlésmodja, hanem mert nem a halézati kommunikacién szocializalt
nézokre szabott dokumentumfilmes kéznyelvet beszéli. A masik szembetiiné killénbség, ha
egymas mellé helyezziik a korabbi két Mariupol-filmet, tovabba a Szabadsdg tiz alatt-ot, valamint

Kvedaravicius filmjét, az az informativitashoz val6 viszony.

A Mariupolis 2 elsé latasra természetfilmnek tiinik, amely a kdrnyezet valtozasait rogziti
hosszadalmasan: inkabb a hajnali és szurkuleti haztet6ket, a tavolban emelkedé fustoszlopokat, a
lassan szeméthalmokka valtozé utcakat, a gépfegyverek, aknavetSk, rakétak, madarak és
haziallatok hangjait, egy relative jol koriilhatarolhaté teriilet allapotat, semmint az emberek
elmesélhetd torténeteit. Szoros értelemben véve torténete sincs a filmnek, csak filmezési
helyzetek vannak, amelyekbe beszivarognak beszélgetéstoredékek, kitalalhatok belSlik extrém
élethelyzetek — anélkil, hogy a film ezeket exponalna. Ebbél kévetkez6en a film jobbara statikus,
killénosebb mivészi kompozicios szandékot nem mutatd beallitasokbdl all, amelyek mintha a

vilag lélegzetére fillelnének, nem az emberi torténetekre.
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Mariupolis 2 (Mantas Kvedaravicius, 2022)

Mégis, megdobbent6 fesziltséggel telik meg a film, ahogy ezek az egymas utan, de nem
egymasbol kovetkezé felvételek ,vilagga” kezdenek 6sszeallni, és nagy vonalakban
kikovetkeztethetSk belSluk a felvételkészités torténetszert vonatkozasai. A hazaikbol elmenekiilt
emberek a helyi baptista templom alagsoraban keresnek menedéket; takaritjak az udvart; f6znek;
ismerik a galambokat; elmennek egy generatorért. Ahhoz, hogy hozzaférjenek, el6szor ki kell
szedjenek a fészerbdl két hullat; az alagsori teremben ebédelnek; az ellatmany fogytan, menniiik
kell; rovid interju egy kozeli haz tulajdonosaval; a film varatlanul véget ér, az utolsé inzertbdl

kideriil, Mantast megolték.

A film végi interjuszerl beszélgetést leszamitva a filmben csak egészen révid beszélgetéstoredékek
vannak, amelyek mintegy véletlenszerlen hallatszanak be az inkabb a kornyezetet r6gzité képbe.
Néhany felvételen keresztnevén szolitjak a rendezét, aki részt vesz az emberek atmeneti életében.
Az egyik jelenetben az éjszakai tetGket és pislakold fényeket veszi, amikor valaki a k6zelb6l halkan
rakérdez, hogy ,filmezel”? A ,haztet6ket”, annyira ,kellemetlen/feszélyez6” és ,szanni val6”,
valaszolja a rendezé. A statikus regisztralas kovetkezetes technikaja ez, ahogy mintegy ,zajként”
beszlir6dik a képbe a habora megfoghatatlan atmenetisége — mint az épitett emberi kérnyezet
szemétté valasa, az emberi kozosség szétfoszlasa (emlékezetes, ahogy monotonon seprik a
templomudvart, az egyuttmikodés praktikus formaiban alkalmazkodnak a helyzethez, mik6zben
lassan eltiinedeznek). A haborut ezek a beallitasok valami megfoghatatlan bizonytalansagként
~mutatjak” meg. Igazabol nem ,mutatjak”, nem is ,fejezik ki”, hanem az ,jelentkezik”, mivel nincs
neki 6nnoén jogan léte. A gépfegyverkattogas, a feleség elvesztése, a pillanat alatt kraterré alakult
haz, nos, azok vannak; a haborira mint olyanra viszont nem lehet ramutatni, legfentebb ahhoz
id6legesen alkalmazkodni. Ez a semmi, ami ebben a ,természetfilmben” ott settenkedik, csak

torésként jelentkezhet, mint a film varatlan megszakadasa, mint gyasz nélkili halal.

Az ilyen ugynevezett ,nyitott” szerkezetli megfigyel6 dokumentumfilmekre (amelyek
hagyomanyosan elutasitjak a céliranyos narrativ szerkezetet, és joval nagyobb teret adnak a néz6i

itéletnek) St6hr Lorant a Jacques Ranciére-t6l koélesonzott ,,ut6idé” fogalmat hasznalja.

Osszefoglalasa szerint

Ranciére az ut6id6 fogalmat az altala sajatsagosan definialt realizmussal tarsitja. A
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realizmus szerinte a tiszta anyagi események megteremtése, vagyis a szituaciok idében
kibontakoz6 és id6ben megélend6 fizikai természetd valésagossaga. Az utéidé azért a
realizmus sajatos ideje, mert az abrazolas és a befogadas stlypontja a (fizikailag jellemzett)

allapotokra kerul [...]. [9]

Az eredetileg Tarr Béla jatékfilmjeinek id6kezelését megnevezé fogalom, amelyet StShr kiterjeszt
a Budapesti Iskola megfigyel6 dokumentumfilmjeire, tobbé-kevésbé illik a Mariupolis 2-re is,
példaul abban, hogy itt is a ,kauzalis logika mentén szervez6dé elbeszélés” (uo.) elutasitasaval
talalkozunk; az idé mint tartam, vagyis mint ,fizikailag jellemzett allapot” valik hangsulyossa.
Azzal is kiegészithetnénk, hogy ennek az abrazolasi médnak mas a viszonya az informaciohoz:
nem az elkiilénitésen (szegmentacio) és elrendezésen, hanem a kontextualis viselkedésen van a

hangsuly (ezért képesek a kornyezet elemei adott esetben metaforikus viszonylatokat létrehozni).

Ami a Mariupolis 2 esetében viszont eltéré az utdidoé tarri idékoncepcidjahoz képest, az ezeknek a
felvételeknek a toredékessége: egy 1épcsdalj, egy udvarrészlet megfigyelése ugyanolyan fontos
(vagy jelentéktelen), mint a k6zos f6zésé vagy egy félig elkapott beszélgetésé. Roviden, hogy a
szituaciohoz kotott tartam itt elvesziti 6nallosagat, és megszakadasként, félbemaradasként
ritmustalanna valik, olyannyira, hogy nem is érzékeljiik a jelenetet (6sszefiiggs, egységes)
Jelenetként”. ,Annyira kellemetlen/feszélyez6”, mondja a rendezé. Ez a megfoghatatlan semmivé
valas, ami ,feszélyez — a rossz idébeli tapasztalataként — az, amit a film a maga monoton,

dekomponalt, kitartott beallitasaival kérljarni probal.

(A habora mint etikai viszony)

Andrej Losak filmje, a Megszakadt kitelekek sajatsagos helyet foglal el az ukrajnai haborus filmek
soraban. Egyrészt a témaja tekintetében, ugyanis a film nem koézvetlentl a haborus
cselekményekrdl szo6l, hanem olyan, dontéen orosz csaladokrol, amelyeket a habori megosztott
aszerint, hogy ki tamogatja, és ellenzi azt. Magyaran a haboru témaja itt tudati, magatartasbeli
kérdés, és a filmben felmerl6 kérdések nem eldontendé természetiiek, még ha vilagos is, hogy a
rendezének van markans allaspontja, hanem a miértek és a mikéntek az érdekesek, tudniillik,
hogy hogyan csap6dnak le katonai és politikai konfliktusok az emberek mikrokérnyezetében. A
film még a 2022-es eszkalaci6 korai idészakaban késziilt, az orosz ellenzékiekre nehezedé és
fokoz6d6 nyomas okan azéta a rendezé elmenekiilt Oroszorszaghél. Igy a film nem egy hosszabb
id6szakot mutat be, példaul azzal 6sszefiiggésben, hogy februar 24-t61 kezdédéen hogyan
némitottak el egyre keményebb eszkozokkel a haborauval egyet nem értéket Oroszorszagban,
hanem egy révidebb idészakban vizsgalja a haboru leszivargasat a hétkdznapi emberek vilagaba.
Emiatt maga a vizsgalt jelenség nemcsak haborus 6sszefliggésekre alkalmazhat6, hanem minden
olyan politikai megosztottsagra, amely egy békebeli tarsadalmat is jellemezhet. (Magyar
viszonylatokban ehhez hasonlé témat dolgoz fel Hajdu Eszter filmje, 4 fideszes zsido, a nemzeti érzés

nélkili anya és a medidcio, 2008.)



A film nem itélkezik szerepl6i f6lott, nem probalja szembesiteni 6ket ténybeli tévedéseikkel
(kivéve egy alkalommal, amikor a rendez6 nem kiigazit, hanem visszakérdez), nem fogalmaz meg
moralis itéletet, hanem valtogatva k6zo6l interjurészleteket szereplékkel, akik ktilon-kiiléon
elmesélik, hogyan érintették ket a haboru hirei, ez a megosztottsag hogyan jelentkezett
csaladjukban, hogyan élték ezt meg, mit gondolnak a dologgal kapcsolatban. Ezutan pedig
szembesitések kovetkeznek, amikor az ellentétes oldalakon all6 szereplék egyiitt vannak, és vagy
megvitatjak az allaspontjaikat, vagy csak hétk6éznapi, rutindolgokat végeznek egymas tarsasagaban.
Persze, vannak igazan tanulsagos jelenetek, példaul amikor a vak nagyapa az agyon fekszik, és
hallgatja a televiziét, bizonygatja, hogy az orosz katonak civileket biztosan nem bantanak, majd a
kovetkezd szavaval mar arrdl beszél, amikor bevonultak Csehszlovakiaba 68-ban, ral6ttek a
civilekre, mivel nem lehetett elére tudni, ki ellenséges; kozben karomkodik. A film nemcsak
Oroszorszagban €16 személyeket mutat be, hanem akik nyugaton, Németorszagban vagy
Angliaban élnek, és akik vagy egymassal, vagy otthon €16 rokonaikkal veszitik el politikai nézeteik
miatt a kapcsolatot. Ugyanigy nagyon sok olyan csalad van (erre a tobbi film is béségesen nyuijt
példat), akik a Szovjetunioban sziilettek, és a haboru el6tt nem orosznak vagy ukrannak vallottak
magukat, hanem mindkettének, vagy egyszeriien csak esetleges volt, hogy éppen a hatar melyik
oldalan élnek.

A haboru kirobbanasaval azonban ez lényegesen megvaltozott. A filmbdl, noha erre a szereplék
tételesen nem reflektalnak (a film pedig sem burkoltan, sem nyiltan nem magyaraz, értékel, vagy
hangsulyoz), vilagossa valik, hogy az orosz-ukran haboru kirobbanté oka déntéen nem etnikai
vagy nyelvi, hanem kulturalis-ideologiai természetd, és hogy valamennyi esetben és minden
félben egészen mas természetli indulatok dominalnak. A Putyin-parti érvel6k (azon tul, hogy a
civil aldozatoknak még a 1étét is tagadjak) a kollektiv Nyugat kizsakmanyolasa elleni védelem
szukségességérol, torténeti parhuzamokrol, a haza védelmérdl stb. beszélnek, vagyis egy nagy
narrativaba helyezik az eseményeket. Azok, akik oroszként szekunder szégyent éreznek a haboru
miatt, mindezt a habort nyilvanvalé tényei el6li elmenekiilésként, a személyes felelGsség aloli
kibujasként és a zsarnoksag mentegetéseként élik meg. Az Anglidban €16 pszicholégusné (aki
dobbenten szembesill azzal, hogy mig anyja korabban Putyin ellen szavazott szocialis kérdések
miatt, a haboru kérdésében viszont taimogatja az eln6koét) a putyinista tabor elkotelez6dését a

habora mellett az énpszicholégiara alapozé magyarazatra forditja le. (6]

A film politikai témaja rendkivil érdekes abbdl a szempontbdl, hogy éles képet ad az orosz
tarsadalom polarizalédasarol, az orosz propaganda miikodésérdl, a politikai hitrendszerek
interszubjektiv lecsapodasarol, és hogy a politikai hitek milyen élesen preformaljak a k6z6sségi
vélekedéseknek elviekben a legkevésbé kitett teriileteket is, mint amilyen a hétkéznapi rutin és a

szeretetviszonyok megélése.

A film szerintem legtanulsagosabb és legnehezebb részei azok, amikor az élesen eltéré
véleményeket oszt6 csaladtagok, anélkiil, hogy megvaltoztatnak nézeteiket (ami egyaltalan nem

bizonyos, hogy egyszert dontés figgvénye — legalabbis a film arrdl tanuskodik), egymast szeret6



emberekként talalkoznak, mint példaul az orvosi asszisztens Galyna talalkozasa az anyjaval. A
legtobb esetben nem keril sor ilyen talalkozasra, vagy a hazastarsak esetén vilagosan kimondjak,
hogy elhidegiltek egymastol, egyuittélésik a tarsbérletre korlatozodik. Igazabdl az emlitett jelenet

sem latvanyos, és szinte kimertl a szivélyes udvozlésben.

Ha mindeddig a dokumentumfilm kérdésérdl egyrészt informacios tartalma, masrészt abbdl a
szempontbdl volt sz6, hogy lehet6vé tett egyfajta ralatast a haboru egészére, és egyben biztositott
egyfajta immerzivitast, ezek a jelenetek mondhatni kil6gnak ebbél a sorbél. Az a probléma velik,
hogy inkabb csak formalis zarlatot kinalnak a felvazolt konfliktushoz. Illetve ha mar nem latszik a
megoldas lehet6sége (a kapcsolatok megszakitasan vagy a kozosségbe valo visszakoltdzésen kivil,
mint amire az egyik, Nyugaton munkat vallalé férj utal), a film nem kinalja fel a szubjektiv érzelmi
megerositést. (Példaul a pszichologusné optimizmusat, hogy képes lesz anyjat mas belatasra birni,
a film nem erGsiti meg. A pszicholégusné pontosan megfogalmazza, hogy az anyja hangoztatott
hitei nem kitettek a val6sagprobanak és axiomaszerlek; emiatt reménye, hogy anyjat képes lesz
ravezetni vélelmei tarthatatlansagara, vagyképnek tlinik.) A tobbi filmmel ellentétben A megszakadt
kapcsolatok nem kinal semmilyen érvényes megoldast a feltart konfliktusra, még a nézéi viszony

szintjén sem.

Ezt fel lehet roéni a film hibgjaként, de ugyanuigy lehet innepelni is, mint amely felmutatja a
kozosségi itéletek és meggy6zEdések interszubjektiv természetét, mikodését és hatalyat, de nem
éri be azzal, hogy errdl informaljon, és azzal kapcsolatosan allast foglaljon. A kérdése inkabb ugy
merul fel, hogy mit lehet akkor kezdeni, ha nem birunk valakivel egyetérteni, mert
ellentmondasba keriilnénk moralis késztetéseinkkel, de nem is birunk lemondani a masikkal
vallalt k6z6sségrol. Ez a masik massaganak egyik gyakorlati forditasa, ami minden hétk6znapisaga
ellenére mégiscsak zavarba ejt6, és végul is a haboru lényegi kérdéséhez tartozik, tekintve hogy ez
utobbi mindig az elhatarolassal, a hatarok kimozditasaval (kitolasaval) és megerésitésével fugg

ossze.

A film egyik legijesztébb mondata, amikor az anya lefasisztazza a fiat (aki nem hajlandé Gjfent
belépni az orosz hadseregbe). Arulé csak az lehet, mondja Esterhazy az apja kapcsan a Javitott
kiaddsban, aki kozel all hozzank; [7! csak az tud minket kiadni, aki nem idegen, hanem hozzank
kozelallo. Az anya poénnak szant megfogalmazasa a sajat csaladi k6zosségen beltl azonositja az
ellenséget. A film néhany jelenete pontosan mutat ra, hogy az ellenségtél valo félelem, ami a
haborus agresszio kiolddja, egytitt jar a belsé ellenségtél valo félelemmel, igy a haborut kiterjeszti
6nmagara. A haboruknak ezzel a sajat kozosségre iranyulo, sotét oldalaval Losak filmje annyiban
foglalkozik, amennyiben a csaladon beliili érzelmi kapcsolédas (vagy nem-kapcsolddas) szintjére

vetithetd.

Losak filmjének ez az epizédja nem teszi fliggévé a képviselt vagy inkabb megtestesitett attitidbol
valo kilépéstdl (a filmben szereplé valamennyi személy, amikor a haborarél esik sz6, mindig

moralis lényként nyilvanul meg), sem pedig a belattatas vagy megegyezés kognitiv-hermeneutikai



folyamatatol az egymasra talalas sikerét. Galyna anyja azt hangoztatja, hogy 6 els6sorban anya, és
az fontosabb, mint hogy a lanya mir6l mit gondol. Ez feltétlen parancs, ugyanakkor csak
eltekinteni lehet, nem megfeledkezni a sajat moralis inditékokrol és annak imaginarius
vonatkozasaitol. Ez egy altalanos helyzet, és nem csak az ukrajnai haboru arnyékaban, hanem
gyakorlatilag minden emberi k6z6sségben standard szituacionak szamit. A film nem oldja meg,
csak szemrevételezi és gyakorlati példait sorolja el6 az ilyen tipusu konfliktusoknak. Viszont
vilagossa teszi, hogy legalabbis az interperszonalis viszonyokra vetitve az identifikacios
mintazatok alapjaul szolgalé imaginarius azonosulasok konfliktusanak deeszkalaci6ja szorosan
osszefiigg azok gyakorlati relativalasaval, az identitas szimbolikus kodolasanak egyéni

felfuggesztésével, 81 ami az etikai viszony tulajdonképpeni helye.

(A haboru és az archiv tekintet)

Utolsoként Szergej Loznyica filmjét, 4 pusztitds természettirténetét (The Natural History of
Destruction, 2022) szeretném érinteni, amely mar cimével is Winnfried Georg Sebald Légi habori
és irodalom cimi nagy siker(i, magyarul is olvashato irasara reflektal; a film cime megegyezik a
Sebald-koényv alcimével. Loznyica filmje killonb6z6 filmarchivumokbol kiasott, felajitott,
helyenként kiszinezett, ,felhangositott” (elképeszté hangutomunkaval kidolgozott) archiv
felvételekbo6l 6sszeallitott film, amely a masodik vilaghaborua egyik fontos epizédjara, a német
nagyvarosok ellen iranyul6 szényegbombazasokra fokuszal. A pusztitds természettorténete

vilaghaborus eseményeket mond el Gjra, és azok diszkurziv emlékezetének revizigjat végzi el.

A film elkészitése teljesen fiiggetlen a jelenbeli ukrajnai haborutél; a 2022 februarjaban
elkezd6dott eszkalacio ugyan varatlan aktualitast adott a filmnek, ahogy arra Loznyica is
hivatkozik az interjuiban, de kézvetlen kapcsolat nincs a film témaja és az ukrajnai habora koézétt,
igy targyalasa ebben a keretben indokolatlannak tlinhet. Kézvetett nyilvan annal t6bb, kiiléndsen
annak fényében, hogy az orosz fél a haboru hivatalos céljaként Ukrajna ,nacitlanitasat” nevezte
meg, tovabba, hogy a jelenbeli habori kommunikacidjaban a fasiszta ideologia elleni szovjet és
szovetséges harc kozponti jelentdségl hivatkozassa valt, mint ami az ellenségkép egységes és
egészleges kiterjesztésében €s a sajat oldal moralis megszilarditasaban jatszik meghatarozo
szerepet. A pusztitds természetrajza kerili a kozvetlen aktualizalas elsietett formait, és csak reflexios
formaként teszi lehet6vé, hogy az aktualis haborura vonatkoztassuk, viszont mar a film cime is
arra utal, hogy amit ,természettorténetként” feltar, az nagyon is vonatkoztathaté azokra az

eseményekre, amelyekrdl a tébbi film kozvetleniil beszél. [9]

Amit a film csinal, az egyfajta kozbeavatkozas vagy kozbeszolas azt illetéen, ahogy a torténelmi
dokumentumfilmek altalaban a masodik vilaghaborurél fogalmaznak — Loznyica filmje nem az
informacioko6zlés vagy a tényallitasok szintjén hoz Gjat, vagy vitatja a vilaghaborus
dokumentumfilmek abrazolasait, hanem a bemutatas nézépontjanak a szintjén. Revizionizmusa
nem arra vonatkozik, hogy revidealja a fasiszta Németorszag ideologiajat, és a fasizmus politikajat

mentegeti, hanem hogy atélhet6vé teszi a civil infrastruktura valogatas nélkuli pusztitasanak



aldozatul esettek szenvedését, és a habort bemutatasat kiszabaditja a totalis és totalizalo
kategoriak, a szikségszerd oldalvalasztas és az ,igazsagos habord” moralis kényszerei alol.
Loznyica filmjében a habort nem igazsagos, az azt megvivok nem hésok, hanem egy rendkiviil
bonyolult technikai felépitményben és logisztikai rendszerben miikédnek kozre, amely a termelés
logik3ajaval legitimalja az ellenség szenvedését. A film a haboru emlékét nem(csak) abban az
értelemben modositja, hogy a nagykozonség altal nem latott felvételekkel egésziti ki a réla valo

tudasunkat, hanem hogy egy kialakult reprezentacios gyakorlaton valtoztat.

A film el6szor is azzal tintet, hogy nincs benne narrativ kommentar. Noha nagyon killénb6z6
helyeken készilt (K6ln, Hamburg, Berlin, London stb.) és nagyon kiillénb6z6 tipusu felvételeket
kapcsol egybe (pl. kép- és hangfelvételeket a masodik vilaghabori olyan meghatarozoé alakjairoél,
mint Churchill vagy Montgomery és német varosokban késziilt hétkéznapi utcai jeleneteket,
gyarakban, katonai bazisokon, bombazokbdl és koncerteken késziilt felvételeket stb.), hianyoznak
azok a nondiegetikus narratori magyarazatok, amelyek kontextualizaljak, lokalizaljak,
magyarazzak a latottakat. Kébnnyen lehet, hogy a film készitGin és torténészeken kiviil nemigen
volt €s lesz olyan nézdje a filmnek, aki nagy pontossaggal meg tudna mondani, hogy mikor és
pontosan hol, kinek és milyen céllal készilt egyik vagy masik felvétel, vagy hogy a felvételeken
lathat6 egyik vagy masik technolégiai folyamat pontosan milyen célt szolgalt. Emiatt
sziilkségszertien sériil is az egyes felvételek informativ értéke. A film atlagos nézgjének nem lesz
részletes ralatasa az eseményekre, vagy masként fogalmazva, a film nem kinal fel egy olyan kiils6

poziciét a szamara, amely megvédené 6t a képekbe valo belépés elsédleges fizikai sokkjatol.

Ami szintén szembeallitja a masodik vilaghaborus térténelmi dokumentumfilmekkel Loznyica
filmjét, az a filmnek a mifajhoz képest merében szokatlan dramaturgijja. A film olyan statikus
felvételekkel indit, amelyek siman elférnének valamilyen, a német filmbdl ismeretes Heimat-
filmben, tovabba olyan felvételekkel, amelyek illenének a 20-as, 30-as években készilt
varosfilmekbe, mint amilyen a Nizzdrdl jut eszembe (A propos de Nice. Jean Vigo, 1930), Berlin, egy
nagyvdros szimfonidja (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt. Walter Ruttmann, 1927), Ember a
Selvevogéppel (Cselovek sz kinoapparatom. Dziga Vertov, 1929). Libakkal vonulé fia; mozdulatlan
utcaképek; korz6z6 emberek; tincmulatsag; felvételek rendezvényekrd6l. A haborus
Németorszagban készult hétkoznapi felvételekbdl éppen a habort nyilvanvalé jelei hianyoznak.
Nem jelenik meg tovabba a német filmes propagandaanyagok szimbolikaja és megkomponalt
tomegei, amelyek a nemzetiszocializmus barmilyen filmes feldolgozasaban a kortars vizualis
emlékezet szamara referenciapontnak szamitanak, ahogy a fasiszta jelképek is a varosi terekben
csak a képek periféridjan szerepelnek. A varosfilmekre jellemzé vizualis kompozicids elvek viszont
annal nagyobb szerepet kapnak, nemcsak a film felvezet6 jeleneteiben, hanem végig a film soran.
Az ismétl6dé motivumokat és mozgasiranyokat valtogatd, egymassal szembeallité vagas révén
(nem didaktikusan ugyan, de érezhet6en sokat tanult a film a szovjet montazsiskola vizualis
balettjébdl) a film elején egy szinte békeidSbeli Németorszag képe bontakozik ki. Ezeket a vizualis

szériakat Utkozteti a film a légitamadasoknak a gépekbdl filmezett szinte sziirrealis éjszakai



képeivel. Majd a csarnokokban foly6 gépkészités kovetkezik, a bombak betoltésének fazisai, a
géppuskaallvanyok, kamerak, toltények el6készitései, miszerfalak, az anyagfaradas mérései, a
gépek beinditasainak fazisai. A habort mint roppant logisztikai feladat és ipari termelési folyamat
jelenik meg, amelyet idénként ellenpontoznak komolyzenei el6adasok, radidébeszédek. Aztan
megint légitamadasok sorai, ahol nemcsak német, hanem londoni képek is megjelennek,
valtakozva a lerombolt varosokrol készilt 1égi felvételekkel. Végill mentési munkakat és menekilé

civileket, aldozatokat mutaté képsorokat latunk, és a pusztitas Gjabb és Gjabb elésorolasat.
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A pusztitds természetrajza (The Natural History of Destruction. Szergej Loznyica, 2022)

A film mintegy az archiv felvételek érzékelésének a szintjén valtoztatja meg azt a rogziilt
forgatokonyvet, amely szerint a masodik vilaghaborus Németorszag szerepe egységesen
azonosithat6 lenne az elkovetSk perspektivajaval. A film nem kovetel ki egy forditott szereposztast
sem, ahol még a katonai szempontbdl sem egészen indokolhaté szényegbombazasok
hangsulyozasa a szovetséges er6k gonosztettét lenne hivatott bizonyitani. A film éppen ez ellen, a
gy6ztesek jubilalo és a vesztesek revizionista nézépontjanak elfogadasa ellen hat. Ahogy az ellen is
dolgozik a film, hogy a haborut diszkurzivaljuk, vagyis hogy a haborut 6sszemossuk a részt vevé
felekrol, érdekeltségekrol, okokrol, lezajlasrol, helyszinekrdl, eseményekrdl, fegyvernemekrol,

veszteségekrol, stb. szerezhet6 és rendszerezhet6 informaciés folyamattal.

Loznyica filmje azt éri el, hogy felszamolja a masodik vilaghaboruban a hatorszag ellen viselt
totalis haboru vizualis normalizaciéjat. A vilaghaborus televiziés dokumentumfilm-sorozatok
éppen azzal tartjak fent a ,civil veszteségek” elfogadhatosagat és a 2. vilaghaboru heroikus
abrazolasi modjat (ezzel egyttt a totalis habort magatol értet6doségét), hogy ,szamokba fojtjak”,
sajnalatosnak, de nem megengedhetetlennek mutatjak be a pusztitas e ,természeti”, azaz
indusztrialis logikajat. Loznyica ezzel az abrazolasi méddal szegil szembe, és a felvételek
elsédleges dobbenetét csalogatja el6. A film az archivumokbdl kigyjtott képeket szériakba (vagy
tematikus csoportokba) szervezi, és ezeket a szériakat formai viszonyok alapjan valtogatja. Ezaltal
egyrészt eltlinik a csoportositas barat-ellenség logikaja (egy tajékozatlanabb nézé sokszor még
abban sem lehet teljességgel bizonyos, hogy egy brit vagy egy német gyar szerel6csarnokat latja-e),
masrészt el6tlinik a haboru iszonytaté ipari logikaja, amely termelési és logisztikai kérdésekként

fogalmazza meg a haborus pusztitas lényegét.

A film archiv tekintete a bemutatott képek sajatos preparalasaban nyilvanul meg. Loznyica
filmjében is megfigyelhet6 az, ahogy a digitalis kultira eléretorése soran az archiv anyagok
egyfajta ,visszafiatalitasnak” vannak alavetve, vagyis a kortars médiumok kinalta érzékelési
standardokhoz probaljak kozeliteni az atdolgozas soran a rogzitett hangot és képet. Ez a fekete-
fehér és szines felvételek id6szakos valtogatasaban, a felvételek képmindségének feljavitasaban és
kiilénosen a hangperspektiva erételjes kidolgozasaban ragadhaté meg. Viszont Loznyica filmje
élesen szembe is allithato a Second World War in Colour (1999) tipusi dokumentumfilmekkel,

amelyek esetében a szinezés Ugy szolgalja a néz6 jelenlétélményét, hogy a feldolgozott anyag
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torténeti eltavolodottsagat pusztan akadalynak tekinti.

A pusztitds természettorténete nézbjében ezzel szemben visszamarad valamilyen névtelen szorongas;
nemcsak amiatt, mert az aktualisnak érzékelt képekbe valé onfeledt belefeledkezés el6feltételét
nem teremti meg a jol informalt narracio, hanem azért is, mert a képeknek ez a digitalis jelenbe
hozasa ellenére a film a haboru ,lathatésagat” nagyon is problémasként és paradoxonszeriként
kezeli. Mintha a film a lathatosag eltéré rezsimjeit ttkoztetné (a Heimat- és varosfilmektdl a
propaganda vagy katonai célbdl felvett anyagokig — ez nyilvan az egybeallitott forrasanyagok
heterogenitasabol is kovetkezik), amelyekbdl a pusztitas természettorténetét el kell csalogatni a
képek titkoztetésével. A film egy kilon rétege azzal foglalkozik, hogy a szakitoszilardsag
megfigyelésétdl a kijelz6k leolvasasaig a habora hogyan jelenik meg egy csupan technikailag
elérhet6 vizualis mezéként. Az éjszakai bombazas villodzo fényei és a langtengerré olvadé varosok
ennek a kozvetlen emberi érzékelés szamara hozzaférhetetlen mezének a sziirrealis epifaniai. A
csak technikailag elérhet6 vizualis mez6 kozvetett képei, a logisztikai folyamatok ritmizalt képei, a
beiktatott beszédek (pl. a Montgomery-el6adas) ebben a kontextusban jelentéssé valo utalasai, a
lerombolt varosokrdl és lakoikrol készult felvételek kozotti kapesolatok nem az érzékelés szintjén
szabalyozott néz6i azonosulast, az ,egyuttlatast” tamogatja, hanem az ezekkel a képekkel valo
szembesllést. A masik mint ellenség szenvedését gy kell atélniink, mint ami megrenditi a
csoportidentitas kollektiv gytjt6fogalmait, amelyek kevésbé leir6, hanem elsésorban legitimalo,

igazolo funkciéval birnak — ahogy mara a ,naci” fogalommal all a helyzet.

Loznyica filmjének kiilénallésagat az a szinte avantgard lendilet biztositja, ahogy eltériti a kortars
képalkotas technikai igényét, hogy ,minél valésabb” [10] audiovizualis ingereket termeljen, annak
érdekében, hogy a haboru egyfajta gondolati képét hivja el6. Az ,archiv tekintet” ennek a
gondolati képnek lesz a megfelel§je. Ezeknek a megdrzott és kipreparalt felvételeknek az ilyen
tipusu, szinte avantgard expozicidja azt sajtolja ki beldliik, ami azok egyikében sincs benne, azaz
ezeknek a helyeknek és embereknek az 6sszekapcsolédasat az anyaghaborik embertelen,
személytelen és bizonyos értelemben lathatatlan folyamataival. Az archivumon végzett munka, a
képeknek ez a technikai értelemben vett jelenbe hozasa, feljavitasa, nem azt a célt szolgalja, hogy
ugy érezzuk, ,ott vagyunk”, ami egyszerre vonatkozik technikai standardok altal meghatarozott
észlelési normak valésagossag-tapasztalatara és egyben a latott személyekkel, de még inkabb a
felvételkészités helyével valo imaginarius azonosulasra. Epp ellenkezdleg, a film nem a személyes
atélhetGséget, hanem a természettorténeti perspektivat hangsiulyozza: ami a személyeket nem
személyként, hanem technoldgiai folyamatként koti 6ssze, és ami ebben a filmben egyet jelent a
pusztitas ipari folyamataival. Marton Laszl6 a Holokauszt-regényében ezt a bemutatasi gyakorlat
altal kikényszeritett szempontvaltast egy szépirodalmi kontextusban ugy fogalmazza meg, mint az

egyttlatas helyett vallalt szembenézés gyakorlatat. [11]

Végigtekintve a szemlézett filmeken, az mindenképpen megfigyelhet6, hogy eltéré témaik,
hangvételiik, mifajuk ellenére néhany fontos pontban osztoznak. Az egyik, hogy valamennyi
vizsgalt film kerili, hogy egy altalanos alanyi poziciobdl (egy ,,mi” nevében) fogalmazzon. Csak a

legritkabb esetben (a tényfeltaré dokumentumfilm esetében) van explicit narracié, mas esetekben



az értelmezés, magyarazat szerepét leginkabb a szerepl6i megszoélalasok valtjak ki. Talan a két
Mariupolis film, a Szemben a reménnyel és az Emberi torténetek azok, amelyek a kortars kreativ
dokumentumfilm nemzetk6zi kéznyelvét a legpontosabban beszélik. Mindkettére jellemzé, hogy
benniik szigortian a haborut elszenvedék civil perspektivaja érvényesiil mint parhuzamosan
bemutatott, egymast kolcsonosen értelmezé torténetszalak. Szintén kiemelend6, milyen nagy
szerepet jatszik ezekben a filmekben a szerepl6k interjuszituacioban rogzitett tantiskodasai és a
mobiltelefonos felvételek feszes tempodju valtogatasa, aminek erds érzelmi hatasa van. Szintén
kiemelendd, hogy szinte valamennyi esetben ezeknek a filmeknek az informativitasa nem pusztan
informaciokozlést jelent, hanem szerepléi tantiskodasok kontextualizalasat, megerGsitését. Szinte
valamennyi film tekintettel van az ukrajnai haborinak a médiafeliiletek altal kiemelt vizualis
sliriisddési pontjaira. Viszont a szemlézés soran az is kirajzolodik, hogy azért nagy kilénbségek is
vannak a filmek k6z6tt abban, ahogy a civil és egyéni perspektivat altalanosithaténak gondoljak.
Ez éles és nyitott kérdésként leginkabb a Mariupolis 2 és — noha az a film szorosan nem tartozik a
vizsgalt korpuszhoz — A pusztitds természettorténetében jelentkezik. Nem véletlen, hogy ezek a
filmek tlinnek a leginkabb kisérletinek a vizsgaltak k6zil. Egészen mas moédon ugyan, de mindkét
film a haboru kérdését elvalasztja az ,igazsagossag” kérdésétdl. A Mariupolis 2 az, amelyik a
legonfejlibb moédon a dokumentumfilm egy korabban kialakult fogalmazasmodjan szélal meg, és
noha témajat tekintve ez is a haboruban szenved§ civilek hétkéznapjait mutatja be, nem kinal fel
olyan identifikaciés mintakat, mint a korabban emlitettek. Talan ebbdl is kovetkezik elborzaszto és
kisérteties hatasa. A pusztitds természettorténete egy irodalmi muivet kovet, és archiv anyagokboél
dolgozik, és noha az anyagok technikai kezelésében nagyon is kéveti ezeknek az anyagoknak az
aktualis észlelési normakhoz kozelitését, szintén kiilénutas megoldast valaszt az anyag

elrendezésében.

Mivel az ukrajnai haborara nem lehet semmilyen torténeti ralatasunk, ezért ezek a filmek
voltaképpen kettSs feladatot latnak el. Egyrészt 6sszegyUjtenek tantiskodasokat, felvételeket, hogy
kialakitsanak valamilyen nagyobb vagy atfogébb keretet, ahogy ez az egész szoérnytiség beszédre
foghat6. Masrészt, és a tanulmany masodik felében bemutatott filmek erre voltak példak,
alternativ utvonalakat is megfogalmaznak azzal kapcsolatosan, hogyan lehet a haboru altal

megszilarditott oppoziciok logikajara rakérdezni.
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