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Emberarca holokauszt? Az identifikaci6 aporiai Jan
Kadar és Elmar Klos UZet a korzon (Obchod na korze) cimu

filmjében

Absztrakt

A szlovak Jan Kadar és a cseh Elmar Klos altal kézésen rendezett Uzlet a korzén (Obchod na korze,
1965) az els6 alkotas, amely a kelet- és kozép-eurdpai térségbdl Oscar-dijat kapott. A tanulmany
szerint a filmben a k6zép-eurdpai identitasproblémak szamos eleme kristalyosodik ki, és ezt a
szoveg harom megkozelités szerint vizsgalja. E16sz0r a (transz)nacionalis film fogalmanak
alkalmazhato6sagat teszteli. Ezt kovetéen a Csehszlovakiaban készitett un. ,holokausztfilmek”
kiterjedt hagyomanyat térképezi fel, és ennek 6sszefiiggésében arra keresi a valaszt, hogy a film
milyen esztétikai torekvésekkel haladta meg sajat koranak konvencionalis abrazolasi modjait.
Végezetll pedig a ,Svejkeskedés” ethosza és Hannah Arendt ,a gonosz banalitasa” fogalmanak
tiukrében az aldozat és a blinds kozotti viszony szubverzidjanak, illetve a holokauszt

reprezentalhat6saganak problémait tartja szem elott.
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Etnikai tisztogatas — Gjrajatszva

Allitélag, amikor Jan Kadar az 1956-o0s 6szi ,sajnalatos események” idején a magyar hatart késziilt
atlépni, neve lattan a vamtisztek igy sohajtottak fel: ,Ha mar Kadar Janos is menekil, akkor itt
valami nagyon nagy baj van” (Kovacs 2005). Ez az ironikus anekdota, mely egy szlovak
rendezének félreértésb6l magyar személyazonossagot tulajdonit, mintha allegorizalna azokat a
Ko6zép-Eurdpa multietnikus jellegébdl adodo identitasproblémakat, a kulturalis 6rokségek
szétszalazasanak nehézségét és a bizonytalan hovatartozasbol fakadé kérdéseket, amelyek mind az
Uzlet a korzén (Obchod na korze, 1965) cselekményében, mind a film 1998 utani
recepciotorténetében tetten érhet6k. Nehezen megvalaszolhat6 ugyanis a kérdés, melyik nemzet
arathatja le a babért, melyet a film az Oscar-dijnak készonhetéen — a ,barati orszagok” koziil

egyébként els6ként — 1965-ben szerzett.

A film a zsid6 gyokerekkel rendelkez6, Kadar Janos néven Budapesten szilletett, de Rozsnyén
nevelkedett szlovak Jan Kadar és a cseh Elmar Klos k6z6s rendezésében késziilt. Kadar egyébként
elsé filmjét, az 1949-es Katikdt (Katka) kivéve, pragai ,emigracioja” utan valamennyi
Csehszlovakiaban forgatott filmjét Klos-szal egyitt rendezte. A térténet alapjaul szolgalé novellat
1964-ben iré, szintén zsido6 szarmazasu Ladislav Grosman gyermekkorat Szlovakiaban t6ltotte, de
a masodik vilaghaboru utan Pragaban telepedett le. A film Szlovakiaban jatszodik, a forgatas is egy
szlovak kisvarosban, Csontvary szilléhelyén, Kisszebenben zajlott le, (1 annak ellenére azonban,
hogy 1953-as tizembe helyezését6l kezdve a pozsonyi Koliban rendelkezésre allt a szlovak allami
studio, az utdmunkalatok a pragai Barrandov studidban késziltek. A legtobb szinész szlovak, maga
a film is szlovak nyelvil. Ugyanakkor a néi f6szereplét, a zsid6 6regasszonyt, Rozalia
Lautmannovat alakité Ida Kaminska odesszai szuletési, el6bb Varsoban, a haboru alatt a
Szovjetuniéban, majd ismét Varséban €16, 1967-t61 az USA-ban tartézkodo, aztan Izraelbe
emigralo, 1980-ban New Yorkban elhunyt lengyel zsido, aki a filmben voltaképpen lengyeliil és
jiddis nyelven beszél. Ezek az életutak tokéletesen illusztraljak azt, amit Milan Kundera K6zép-
Euréparol sz616 nevezetes esszéjében Franz Werfel hanyattatasai kapcsan megfogalmazott: ,Franz
Werfel életének elsé harmadat Pragaban toltotte, a masodikat Bécsben, a harmadikat

emigraciéban, el6szor Franciaorszagban, majd Amerikaban; ime egy tipikus ké6zép-eurépai



életrajz” (Kundera [1991]: 29). Egyttal azt is jelzik, amit a csehszlovak Gjhullam kapcsan
hangsulyozni szoktak, hogy a filmek gyakorta személyes tapasztalatokbél fakadnak, és kozvetlentil

kapcsolodnak a szerzok életéhez.

Mindezek alapjan nem egyszerl eldénteni, hogy ,cseh filmnek”, ,szlovak filmnek” vagy éppen
~csehszlovak filmnek” nevezhet6-e az Uzlet a korzon. A film nem egyenlé mértékben viseli magan
a két eltéré nemzetiségl rendez6 kéznyomat, mert amint Jan Kadar egyik visszaemlékezésében
elmondta, ,,Elmar Klos és én altalaban egyenlé partnerként dolgoztunk egyiitt, de ebben az
esetben szabad kezet adott nekem” (Kadar 1966). Csehszlovakia 1998. januar elsejei szétvalasa utan
aztan a cseh és a szlovak filmkritikusok k6zott természetesen megkezd6dott a kulturalis 6rokség
folotti marakodas. Erre a perpatvarra utal Andrew James Horton szellemes cimet visel6

tanulmanya: Just Who Owns the Shop? Identity and Nationality in Obchod na korze (Horton 2000).

A vita 1998-ban kezd6détt, amikor a cseh Cinema folyéirat az Uzlet a korzén-t ,,cseh filmnek”
titulalta, melyen egy szlovak olvasé felhaborodva Cesky nebo slovensky (Cseh vagy szlovdk) cimii
hozzaszoélasaban helyesebbnek talalta a ,,csehszlovak film” megnevezést, érvelését arra a
kézenfekvé tényre alapozva, hogy az Oscar-dijat Csehszlovakianak itélték oda (a vitat ismerteti:
Horton 2000). A Cinema magazin a szlovak olvas6 argumentaciéjat nem fogadta el, és bar tovabbra
is ,cseh filmnek” cimkézte a rendez6paros opusat, el6bb felallitott egy ,,cseh-szlovaknak” nevezett
kategoriat, amely alatt két 6nallé nemzet egyiuttmikodését értette, de ebbe a csoportba nem
tartotta beilleszthetének az Uzlet a korzén-t. A késébbiekben pedig a filmek egy masik taxonémiajat
is javasolta ,szlovak-cseh” elnevezéssel, amely szintén a két nemzet egytttes alkotomunkajat jeloli,
de amelyben a szlovak hozzajarulas nagyobb a cseh kdézremiikodésnél. Horton idézi a szlovak
filmtorténész Jozef Macko véleményét, aki az 1993-ban — tehat a féderacid szétvalasanak évében —
megjelent Slovenské hrany film (1946-1969) [A szlovak jatékfilm (1946-1969)] cimd kényvében a
filmet ,szlovaknak” aposztrofalja, azzal érvelve, Kadar volt a felelGs a forgatasért, a rendezésért,
mig Klos inkabb az utomunkalatokban, a vagasnal miikodott kozre — ezt egyébként megerositi

Kadar mar idézett visszaemlékezése.

Horton Macko nyoman az Uzlet a korzén parjaként hozza fel példanak a Kadar—Klos tandem masik,
A vagy neve Anada (Touha zvana Anada, 1969) cimu alkotasat, mely cseh nyelven késziilt egy —
allitasa szerint — szlovak szerzd, nevezetesen Ladislav Mnacko mivének adaptacidjaként, és
Horton szerint a nemzeti besorolas problémajat tovabb neheziti, hogy csehszlovak szinészek
mellett amerikai, jugoszlav és magyar szinészek is szerepelnek benne. Marmost a szlovak
szinészek (példaul Jozef Kroner, aki az Uzlet a korzén-ban a férfi f6szerepls, Téno Brtko alakjat
formalja meg) mellett valoéban jatszanak benne szerb (Radovan Markovic¢ — Jano§ szerepében),
amerikai (Paula Pritchett — Anada) és magyar (Darvas Ivan — Kristof Gr) szinészek is, de azt az
allitélagos szlovak szerzét Zilahy Lajosnak hivjak. A film ugyanis nem mas, mint az 1943-ban Olah
Gusztav altal egyszer mar vaszonra vitt, Zilahy Valamit visz a viz ciml regényébdl készilt magyar
film ,remake-je”, melyben a cseh-szlovak paros tars-forgatokonyviréja a magyar Gyongyossy
Imre volt. Andrew James Horton tévedése minden bizonnyal abbdl fakad, hogy a Kadar-Klos
rendezéparos 1963-ban készitett egy masik, az el6bbihez nagyon hasonlé cimi filmet, 4 haldl neve

Engelchen



t [Smrt si fika Engelchen (csehiil) / Smrt sa vola Engelchen (szlovakul)], mely valéban a szlovak

Ladislav Mnacko irasanak feldolgozasa.

A Cinema nevu folyodiratban lezajlott vita kapcsan Horton elmésen mutat ra arra, hogy a ,,cseh-
szlovak” és a ,szlovak-cseh” kategoriak megkonstrualasa a Csehszlovakia torténetében két izben
lezajlott Un. ,kotGjel-haborut” éleszti jja, amelyet Csehszlovakia/Cseh-Szlovakia elnevezésében az
egyenrangusag jelolésére egykor a szlovak oldalon szorgalmaztak (a kétéjel-haborikhoz lasd:
Kovac 2001: 198-201. és Hamberger 1997: 22-25., 152-153). Most viszont a kotGjel hasznalatat
ironikus médon a cseh fél kezdeményezi, amely korabban értelmetlennek talalta, és ezért
elutasitotta az ilyen ,aprosagokat”. A cseh filmkritika a kotdjel-hasznalat alkalmazasanak kapcsan
éppen azt az emancipaciot biztosité gyakorlatot volt kénytelen a sajat bérén megtapasztalni,
melyet korabban a szlovakok igyekeztek alkalmazni. Rdadasul, mint azt az 1938 utani és 1989 utani
két ,kotGjel-habori” torténetét feldolgozé Hamberger Judit az irasjel szemantikaja kapcsan
megjegyzi, az irasjelet ,a szlovakok kotéjelnek, a csehek pedig valasztojelnek nevezték”
(Hamberger 1997: 163), vagyis a féoderalizacié és az autonémia viszonya itt szimbolikusan
megfordul. Ugyanakkor a vita masik vetiilete, melyet a Cinema sajat felvetése kapcsan
reflektalatlanul hagyott, mintha a szlovakok altal cseh elnyomasként, paternalizmusként, a ,kisebb
testvér” f6lott érzett folényes gondoskodasként értelmezett modszert folytatna. A Cinema azon
allaspontja, mely a finanszirozast tekinti donté tényezének egy-egy alkotas hovatartozasanak
kérdésében, olyan tipikusan cseh filmeket is kiiktatna a nemzeti kultira kérébdl, mint példaul a

Carlo Ponti produceri tamogatasaval készult Tiz van, babam! (Hotfi ma, panenko, 1967). [2]

Mindezek felvetik azt a kérdést, hogy mit tekintsiink (transz)nacionalis filmnek csehszlovak
kontextusban. A folyéirat azon érvelése, miszerint a ,cseh-szlovak” és a ,;szlovak-cseh” filmek két
6nallé nemzet egyuttmuikodésének termékei, problémas, tekintettel arra, hogy nemcsak allami
szinten nem voltak figgetlenek €és egyenranguak, hanem még a nemzetek 6nall6 1étét is elvitattak.
A Masaryk, Benes és a szlovak Srobar triumviratusa altal 6sszekalapalt csehszlovakizmus allami
és a szlovak az egységes ,csehszlovak nemzet” két aga, ami aztan végelathatatlan vitat fialt az un.
»szlovak kérdésrol” (vo. Chmel 1996). A csehszlovak allamideologia 6sszefliggésében 1ényegében
eldonthetetlen, mit kell értenlink ,nemzeti film” és ,transznacionalis film” alatt, és ez tagabb
kontextusban érinti a ,cseh film” és a ,,szlovak film” viszonyat is. Horton szerint a Cinema
~gyakorlati” érveket sorakoztat fel érvelése soran, mig a szlovak Macko egy masik megkozelitést
alkalmaz, a szinészi alakitas, a stilus és az alapvet6 témak alapjan vizsgalja a filmet, és ennek
nyoman itéli az Uzlet a korzon-t szlovak filmnek. Ez ut6bbi érvelést Horton is méltanyolni latszik
azzal a kijelentésével, hogy a film ,szellemében szlovak”, de fenntartasait egy kérdéjel
odabiggyesztésével jelzi. Marmost ez a két érvelési mod a nemzeti film fogalmanak kétféle
felfogasaval rokonithat6, melyet intézményi (Horton szerint ,gyakorlati”) és kulturalis (Horton

szerint ,szellemi”) megkozelitésmodnak fordithatnank le.

A nemzeti film fogalma kapcsan Andrew Higson sok szempontbdl uttérének tartott

tanulmanyaban négy bevett osztalyozasi modot idéz fel. Az els6 a gazdasagi kritérium, mely a



hazai filmipar ké6zremiikodését tekinti dontének, vagyis az alkotok nemzetiségét és a filmgyartas
financialis oldalat preferalja. A masodik egy ,,sz6vegkézponti” megkozelités, amely a téma €és
altalaban a kulturalis ,paraméterek” fel6l kozeliti meg a nemzeti film fogalmat. A harmadik
csoportot a szerz6 fogyasztaskdzpontinak nevezi, amely a ko6zonség nemzetiségét helyezi
el6térbe. Végezetil a negyedik kategoria un. ,kritikakdézpontd”, mely a ,mivészfilmekre”
sziikithet6 le (Higson 1989: 36-37). Utobbi két kategoria szempontjai meglehetésen esetlegesek,
Higson filmes példai pedig déntéen britek és hollywoodiak. Ez aligha meglepd, hiszen Higson
tanulmanya éppen a brit nemzeti film antinémiai kapcsan, a nemzeti identitas elvesztéseként
tételezett problémat szem el6tt tartva a hollywoodi film hegemoéniajaval szembeni védekezés
lehet6ségeinek osszefiiggésében sziletett. Innen értheté meg, hogy miért emeli ki a termelés
mellett a fogyasztast is, azért, mert a brit k6zénség alapvetéen hollywoodi (vagy tagabban:
amerikai) filmeket néz. Higson — erésen tamaszkodva Benedict Anderson ,képzelt kozosség”
elméletére — utobb a nemzeti film koherenciajat megtorped6z6 transznacionalitas és a nemzeti
film bels6 diverzitasa fel6l revidealta korabbi allaspontjat, mindazonaltal megkozelitése tovabbra

is britcentrikus maradt (Higson 2005: 57-68).

A nemzeti film fogalmat hagyomanyosan kétféle megkozelités dominalja, az intézményi és a
kulturalis. Az intézményi felfogas a filmgyartast (finanszirozas, el6allitas, terjesztés, bemutatas)
tekinti meghatarozo kritériumnak, mig a kulturalis szempont az alapvet6 ismérveket a k6z6sség
beagyazottsagban véli felfedezni. Susan Hayward alapvetéen kulturalis szempontrendszert
alkalmaz, és hét kategoriat allit fel. A nemzeti kultiraba valé beagyazottsagot a narrativa, a mufaji
preferencia, az ikonografiai ismérvek, a szinészi alakitas tradicioi, a filmsztarok, a belsé
killonbségek (mit tekintenek kézpontinak és periférikusnak) jellemzéi, végezetil pedig a nemzet

mitologikus Ujjateremtésében jatszott szerep alapjan tartja vizsgalhatonak (Hayward 2001: 14—28).

A nemzeti film mindkét definicios lehet6ségének megvannak a maga ellentmondasai. Horton a
Cinema-vitaban nem figyelt fel arra, hogy Macko csak félig-meddig alkalmaz kulturalis
megkozelitést, mivel allitasat részben azzal tamasztja ala, hogy a filmnek csak az utémunkalatai
készultek a Barrandovban, ami az intézményi kritériumot latszik teljesiteni. Ugyanakkor szamos
szlovak filmkészité mar a hatvanas években Pragat preferalta a Koliba helyett, mint példaul Juraj
Herz, vagy a kilencvenes években az egyik legeredetibb szlovak filmrendezének tekintett Martin
Sulik — 6k intézményi kritériumok alapjan aligha lennének a szlovak film résztvevéi. A Cinema-
vitaban felhozott érv, mely az alkot6 nemzetiségére alapoz, tobbek k6z6tt abban is
megkérdgjelezhets, hogy nem ad magyarazatot azokra az esetekre, amikor egy cseh(szlovak)
alkot6 kiilf6ldén folytatja palyafutasat. Igy példaul rendez&jének nemzeti hovatartozasa ellenére
sem tekintjuk a Hairt vagy az Amadeust cseh alkotasnak. A masik oldalon pedig Zdenék Troska
Angyalarc (Andélska tvar, 2001) cimi filmje emlitheté példaként, amely aligha tagozodik be a
nemzeti film kulturalis definicidjaba, vagyis az ikonografiai tényezdk, a tipikus elemek (térténetek,
magatartasok, jelenetek, helyzetek) alkotta egyuttesbe. Noha a nemzeti film Hayward-féle

fogalmanak feltehetSleg éppen a nemzetre jellemz6 vizualis mintazatokat, narrativakat,



konfliktusokat stb. kellene jelentenie, am ez pusztan csak preskriptiven miikédtethetd, a
koherenciat tartja szem el6tt, ami utat nyitva a sztereotipizalas el6tt automatikusan kirekesztheti
az ebbe az elméleti konstrukciéba nem ill6 filmeket. A nemzeti film fogalma absztrakcio, belalrél
gyarmatosit, és mikdzben kifelé a kiillonbséget hangstulyozza, befelé pontosan ellenkezéleg, a
killonbség elnyomojaként viselkedik. A diverzitas, a transznacionalitas és a homogén
csoportidentitas konstrukcios volta (képzelt kozossége) okan Andrew Higson a nemzeti fogalma
helyére utobb a kilonbséget helyezi, egyenesen azt allitva, hogy ,,meg akartam kérdgjelezni a
nemzeti film fogalmanak hasznossagat” (Higson 2005: 66). Keresve sem talalni jobb példat a
6nmagaban transznacionalis, mint ahogyan az eurdpai Gjhullamos mozgalmak is transznacionalis

modon fejtették ki hatasukat mas ,nemzetinek” mondott filmmivészetekre.

Ironikus médon Csehszlovakia szétvalasa utan — intézményi és kulturalis értelemben egyarant —
tovabbra is gyakran szétbogozhatatlan a transznacionalis és a nemzeti film viszonya a cseh/szlovak
filmekben. Eldonthetetlen példaul, hogy a cseh vagy a szlovak filmkultiraba sorolhatok-e az olyan
miuvek, mint a szlovak Dusan Hanak cseh tamogatassal forgatott Papirfejek (Papierové hlavy, 1995)
cimi kvazi-dokumentumfilmje, mely Csehszlovakia elmult negyven évét dolgozza fel, és amely
igy kulturalis szempontbol mindkét orszag 6rokségéhez hozzatartozik. A ,szlovak filmek”
katalogusa az 1998 és 2006 kozott késziilt 46 film koézil mindossze kilencet nevez teljes egészében
szlovak produkciénak, és olyan filmeket is szlovaknak minésit, mint Ondrej Trojan Zelaryja (mely
a Cseh Koztarsasag nevében lett Oscar-jeldlt), Svankmajer Holdkér (Sileni, 2005) vagy Vaclav
Vorlicek Solymdsz Tamds (Sokoliar Tomas, 2000) cimi filmjei (Ulman-Smatliakova 2006: 3., 40.,
46., 24). A cseh oldalon pedig nemcsak a Holdkort tintetik fel cseh filmként, hanem példaul a cseh
Ivan Fila 4 tolvajok kirdlya (Kral Zlodéju / Krdl zlodejov, 2004) cimii ,szlovak” filmjét is (Cernik
2005: 80., 24—25). Mindebbdl kitlinik, hogy a cseh és a szlovak egyuttmiikodés intézményi szinten
korantsem ért véget Csehszlovakia megsziinésével. Nemes Gyula egyenesen azt allitja, hogy
»Csehszlovakia felbomlasaval, paradox moédon, élénkebb egyuttmikodés kezd6dott a két
filmgyartas k6zo6tt”, amihez hozzateszi, hogy a cseh filmeket ,Szlovakiaban is vetitik, ahol nemzeti
filmgyartas hianyaban a »hazai« mozit a cseh film képviseli” (Nemes 2002: 59). Megforditva az
allitast, a mondat félig kimondottan azt is tartalmazza, hogy a szlovakok (a kultira mas
teriileteihez hasonléan) a cizinec je nasinec 3! szellemében az allam kettévalasa ellenére nem (vagy

sem) tartjak a cseh filmeket kiilféldinek.

A cseh és a szlovak filmrendez6k kélecsonhatasanak szisztematikus feltérképezésére nyilvanvaléan
itt most nem nyilik méd, de e kiragadott példak is igazoljak, hogy egyes filmeket nem lehetséges
kizaroélagosan egyik vagy masik nemzeti film szamara lefoglalni. Az Uzlet a korzén a nemzeti film
intézményi és kulturalis megkozelitése fel6l nézve egyarant csehszlovak, nem pedig cseh vagy
szlovak, ugyanakkor pedig a transznacionalis film fogalmat is teljesiteni latszik. Mik6zben
Csehszlovakia ,képzelt kozossége” politikai fikcionak bizonyult, akézben a masaryki
solvasztotégely”, a csehszlovakizmus ideol6giaja ironikus moédon éppen a filmmuvészetben (€s

altalaban a kulturaban) latszik sikeresen valéra valni két nemzet szoros egyiittmiikddésével. Es



mikoézben a Cinema-vitaban a résztvevé felek szorgosan nyalaboljak 6ssze a szamukra kedvezének
tlinG érveket, nem figyelnek fel arra, hogy a szétszalazas elviselhetetlen nehézsége éppen a
kulturalis 6rokségek bonyolult 6sszefonddasabol, a tobbszoros identitasbol vagy a nemzet nem is
feltétlentil identifikal6 szerepébdl adodik. De azt sem érzékelik, hogy a vita egy masik szinten
ujrakezdi a filmben tematizalt, K6zép-Europa multietnikus és multikulturalis jellegébdl szarmazo
permanens etnikai tisztogatasokat, amelynek soran a torténelem minden agense a masik
asszimilalasara, kolonializalasara vagy éppen elpusztitasara tor, és ezt az ,arjasitas”, az
,Ubermensch”, a ,reszlovakizaci6”, a ,dekrétumok”, a ,hungarista birodalom”, a ,Lengyelorszag a
lengyeleké”, a ,dakoroman-elmélet” vagy éppen a ,Kosovo je Srbija” fedénevekkel alcazza. A film
recepcidja soran kialakult polémiaban a szlovak vagy a cseh névtél valé megtisztitas pusztan csak

méreteiben kulénbo6zik Kézép-Eurépa egynemisitésre tord szakadatlan buzgalmatol.

Ezért aztan nem artott hosszabban kitérni az Uzlet a korzén 6sszefiiggésében — mely vélhetéen
tobb volt, mint kapcsdan, de talan kevesebb, mint drigyén — a csehszlovak film ,birtokviszonyaira”. A
szlovak vagy a cseh név elhagyasanak igénye a rivalistol val6 ,megtisztitas” szublimalt formaja, és
ez a fajta vita éppen a film altal felvetett kérdéseket ismétli meg. Mint Horton megallapitja: ,A film
ilyen részletekbe mené felcimkézése eltéveszti a film 1ényegét, de egyszersmind — meglehetGsen
bizarr médon - illusztralja is azt” (Horton 2000). Kadar és Klos filmje ugyanis a holokauszt
keretében pontosan ennek a ,megtisztitasnak” a kérdését helyezi fokuszba, mikézben Bibé szerint
éppen a soknyelviség és a sokféle kultira homogenizalasara iranyulo sziintelen térekvésbdl
szarmazott a ,kelet-euré6pai kisallamok nyomorusaga”. Aki az Uzlet a korzén cim alkotast szét
akarja valasztani csehre vagy szlovakra, az pontosan a film altal felvetett témat nem érti meg: azt,
hogy ezek a szétvalasztottsagok vezettek Kozép-Eurdpa tragédiaihoz. Masfel6l ugyanakkor Kadar
és Klos egyuttmiukodése azt is bizonyitja, hogy az egytittélésre itéltetettség jelenti Kézép-Eurdpa
kovaszat. A elkilonités lehetetlensége egyszersmind azt is mutatja, hogy a csehszlovakizmus

fikciéja ironikus médon a kultiiraban bizonyult lehetségesnek.

A vilag atvesztoje és a ,holokausztfilmek” paradicsoma

Philip Rosen a nemzeti filmet lényegében intertextualis viszonyok haléjaként definialja: ,Vagyis az
intertextualis koherencia egy — kimondva-kimondatlanul a nemzetnek tulajdonitott — kulturalis
egységhez kapcsolodik” (Rosen 2001: 31). Annak vizsgalatahoz, hogy milyen ,kulturalis egységbe”
agyazodik be az Uzlet a korzon, fel kell térképezni a témaba vagé filmek korpuszat, hozzatéve, hogy

Csehszlovakia a ,holokausztfilmek” [4] paradicsoma.

Ennek a gazdagsagnak a feltételeit részint az teremtette meg, hogy Csehszlovakiaban, kivalt
Pragaban, éppen a két vilaghabort k6zo6tti idészakban (helyesebben az elsé Csehszlovak
Koztarsasag idején) érett be a zsid6 kulturanak a korabbi német orientaciotoél valo elszakadasa és az

irodalmi alkot6knak a cseh kultaraba torténé integralédasa (Katka még németil irt), ami aztan



utébb cseh vagy szlovak nyelvii irodalmi szovegeket biztositott a filmeseknek. [5] Ezt a folyamatot
egyfel6l a német megszallas, masfeldl a tisoi szlovak allam létrejotte akasztotta meg, utobbi
egyébként az els6k kozott adaptalta a zsidok diszkriminacidjat tartalmazoé niirnbergi toérvényeket
(Kovac 2001: 216—-220). Ebben a toérténelmi helyzetben 1939-ben tébben az emigraciot
valasztottak, mint az ir6 Viktor Fischl, Egon Hostovsky (hazatérésiik utan 1949-ben masodszor is,
el6ébbi Izraelbe, utébbi az USA-ba vandorolt ki), vagy FrantiSek és Jiri Langer, a filmesek kozul
pedig példaul az avantgard Alexandr Hackenschmied és a késébb holokauszt témaju filmet is
forgato Jiri Weiss. Masok, mint példaul Jiri Weil, bujkalni kényszeriltek, 6 a munkatabori behivé
el6l kilonbo6z6 lakasokban és korhazban rejt6zott el; de az egyik legbizarrabb példa a fiatal kolt6é,
Jiri Ortené, akit egy mentGautd gazolt el, és ,faji okokbol” megtagadtak téle az orvosi segitséget,
ami a halalat okozta. A zsid6 szarmazasu alkotok sorsanak harmadik csoportja a koncentracios
taborokhoz kapcsolodik: Hanus§ Bonn Mauthausenben halt meg 1941-ben, Karel Polacek
Auschwitzben 1944-ben, mig Ivan Klimanak, a Terezinbe deportalt Norbert Frydnek és az 6tvenes
évek végétdl a hallgatast megtors Arnost Lustignak sikertlt tilélnie a halaltaborokat. A
filmrendezdk, példaul Alfréd Radok, Jan Kadar vagy Juraj Herz késGbbi munkainak személyes
indittatasat ,részben” az adja, hogy vagy 6k maguk is, vagy csaladtagjaik megjartak az
internalétaborokat, utébbiakat el is pusztitottak, természetesen. Milo§ Forman ugyan nem
készitett holokauszt témaju filmet, de szileit az ellenallasban valé részvétel miatt Auschwitzban
kivégezték. Sajatos szint képvisel a taborok torténetében a csehorszagi Terezin, amely formalisan
zsid6 kozségként mikodott, és az életkorilmények jobbak voltak, mint mashol. A naci
propaganda afféle Patyomkin-faluként hivalkodott vele a Nemzetko6zi Voroskereszt el6tt, azt
hirdetve, hogy Hitler azt ,a zsidoknak adta”. Ezt a kifejezést alkalmazza a Kurt Gerron rendezte

A Fiihrer a zsidoknak ajandékozott egy varost (Der Fuhrer schenkt den Juden eine Stadt, 1944), melyet
a nacik készitettek a koncentraciés tabor miikodésérdl a paradicsomi allapotok illusztralasara,
hogy aztan a film szerepldi és maga a rendezé is végiil Auschwitzban részesuljenek ,kulonleges
elbanasban”. A gettévaros a zsido kultira és killonosen a gyermekirodalom kézpontjaként ,a
szabadsag kis koreit” élvezte, sajat irodalmi folyoéirattal rendelkezett, szinhazi el6adasokat
tartottak, itt volt Hans Krasa Brundibdr ciml gyermekoperajanak a bemutatdja is (b6vebben lasd:
Struskova 2009: 59-79). Ebbdl fakad, hogy a csehszlovak ,holokausztfilmeknek” gyakran

visszatéro témaja Terezin.
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Alfréd Radok: Tdvoli utazds

Mivel a kelet-eurdpai orszagok rendelkeztek az egyik legnagyobb zsid6 kozosségekkel (a
statisztikahoz 1d.: Prepuk 1997: 93., 141, 186), érthet6, hogy els6ként ezen nemzetek tulélsi
igyekeztek szembenézni az elkévetett borzalmakkal, noha a habora utani periédus az Gjabb
totalitarius rendszer (a sztalinizmus) bekodszontével kérészéletlinek bizonyult. Az egyetemes
filmtorténetet tekintve is a holokauszt egyik els6 jatékfilmes feldolgozasa a cseh Alfréd Radok
Tdvoli utazds (Daleka cesta, 1949) ciml mive, amely témaja mellett abban is atté6r6, hogy a
jatékfilmes és dokumentarista modszereket merészen 6tvozte. A lengyel Janda Jakubowska

A végallomas (Ostatni etap, 1948) cimi, Hanno Loewy altal a ,holokausztfilmek ésanyjanak” (Loewy
2002) titulalt filmje ugyan egy évvel korabban sziletett, de ez konvencionalis formanyelvével és
részben dokumentarista modszerével elsésorban referencialis olvasatot kinalt nézéjének. Ezzel
szemben a Tdvoli utazds filmként is innovativ, és alternativ modjat mutatja fel a késGbbi
sholokausztfilmeknek” (nem hésies, nem patetikus, nem szentimentalis és domesztikalt), mégis
meéltatlanul elfeledett. A filmre itt csak vazlatosan térek ki, mivel korabban mar széltam réla
(Hrnéir 2009). A zsido Hana és a keresztény Antonin hazassagat és csaladjaikat kovet6 film elsé
fele Pragaban jatszodik, masodik fele Terezinben, és ezeket a részeket valéban ott vették filmre
(bar Radok az un. Kis Erédbe, ahol apjat meggyilkoltak, nem lépett be). Radok specialis
montazstechnikat hasznal, filmrészleteket illeszt a filmjébe tobbek k6z6tt Leni Riefenstahl 4z
akarat diadala (Trumph des Willens, 1934) cim filmjébdl, és a propagandat a pusztitassal
ellenpontozza, sét a képet megallitja, lekicsinyiti, és térbeli montazst (Lev Manovich) alkalmaz. A
nagy torténelem és a cseh filmkultaraban gyakran alkalmazott kisember nézépontja igy egyszerre
van jelen a vasznon. A film a holokausztot horrorként és kafkai vilagként reprezentalja. Jiri Cieslar
a film erGs vizualis hatasait a német expresszionista filmmel veti 6ssze (ferde falak, fekete
sziluettek, off-screen hangok, szokatlan kameraszogek, zsufolt terek), és azt allitja, hogy miivét
Radok elemeli a konkrét traumatol, azt egyetemessé tagitja ki, és vizioként ragadja meg: ,a film a
holokausztot a bels6 borton metaforajaként alkalmazza, amely potencialisan mindannyiunkat

fenyeget”, és ,Radok Terezin-képe a belsé tapasztalat vizigja, amely el6l senki sem menekiilhet”
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(Cieslar 2005: 222., 223). Ez a nem realisztikus és horrorisztikus megkozelitésmod a Tdavoli utazdst
Orson Welles Az ora kérbejar (The Stranger, 1946) cim, tematikailag is hasonlé filmje mellé allitja,
raadasul Alfréd Radokot experimentalis formanyelve miatt mar a korabeli recepci6 is Orson
Wellessel, a térmélységet maximalisan kihasznalé operatért, Josef Strechat pedig Gregg Tolanddal
vetette Ossze. Jirl Cieslar szerint a film Radok eredeti szandékanak csak toredéke, mivel a Terezint
fogolyként atél6 Erik Kolarral k6zosen irt forgatokonyv a gonoszt nemcsak a nacikban
(masokban), hanem a csehekben (benniink) is meg akarta mutatni, mig a végleges valtozatban csak
kisszamu jelenet foglalkozik a cseh antiszemitizmussal. Az eredeti forgatokényvben Radok és
Kolar egymas mellé akarta helyezni azt a jelenetet is, melyben a német didkok nézik a zsid6
tanarok kivégzését Berlinben, azzal, amikor cseh diakok verekednek a zsidokkal szimpatizalo
emberekkel Pragaban. Cieslar ugy véli, ez a terv a cenzura haléjan akadt fénn, ahogyan a film
bemutatasa is rovidéletlinek bizonyult (Cieslar 2005: 222). A filmet ugyan még az 1948-as
kommunista allamcsiny el6tt forgattak le, de a kovetkez6 évi marciusi premier utan mar nem
engedték misorra tlizni a csehszlovak mozikban. A filmet hossza hallgatasra itélték, negyven év
utan csak 1991. majus 6-an a televizidban lathatta Gjra a csehszlovak kozoénség (Cieslar 2004: 45).
Igy az emlékezés filmje felejtésre lett itélve, és nem meglepd, hogy a nemzetiszocialista rendszer
bilneire emlékeztet6 filmet a sztalinista rendszer tiltotta be, igy énkéntelenil ramutatva a

Jtotalitarizmus k6z0s gyokereire”.

Ez a fajta csend nyitanya lett az 6tvenes évek hallgatasanak, igy a témat a desztalinizacio
id6északaban ujra fel kellett fedezni. Nemcsak a szocialista realizmus esztétikai idvtana nem
kedvezett a kotelez6 optimizmust elutasito filmeknek, hanem a holokauszt abrazolasa az éled6
antiszemitizmus miatt sem volt illendé. Ennek paradigmatikus példaja Rudolf Slansky-nak a
kafkai 4 perre emlékeztetd koncepcios pere, amelyben a vadlottak ,bevallottak”, hogy cionista és
amerikai Ggynokok is egyuttal. Ugyanakkor a masodik vilaghaborut témava emeld filmek
ideologiailag kikezdhetetlenek voltak, és ezeknek a miveknek a koponyegébdl bujt ki a hatvanas
évektdl a torténelmi 6nvizsgalatot kezdeményezé ,holokausztfilmek” 4j hullama. A masodik
vilaghaborus téma eleinte a szovjet felszabaditas dics6itését, a belsé és kiilsé ellenség
aknamunkajanak abrazolasat hivatott szolgalni, de a hruscsovi olvadas légkorében egyre inkabb a
felel6sség kérdésére és / vagy torténelmi alruhaban a jelen megfélemlité 1égkdrének kodolt
allegorijjaként a kortars viszonyok biralatara helyez6dott at a hangsuly. Ebbe a — haboru kapcsan
mar nem eszmei harcokat, hanem emberi dilemmakat felveté — ,revizionista” frakcioba sorolhato
Vojtéch Jasny Tuléltem a haldlom (Prezil jsem svou smrt, 1960) cimd filmje, amely a halaltabor és a
humanum viszonyat vizsgalja. Stanislav Barabas Enek a sziirkegalambrol (Pieseni o sivom holubovi,
1961) cimd munkaja a ,gyermekek torzitott valosagat igazabbnak mutatja, mint a térténelem Gn.
objektiv rekonstrualasa” (Macek 2005). A legjelentésebb azonban a Kadar—Klos tandem A halal
neve Engelchen ciml miive volt. A rendezéparos el6z6 filmje, a szocialis fesziiltségeket vizsgalo
Harom kivansag (TTi prani, 1958) mar a besztercebanyai kongresszuson kiverte a biztositékot, és a
parost két évre eltiltottak a rendezéstol. Kadar és Klos A halal neve Engelchennel tért vissza a
rendez6i palyara, amely — mint Veress J6zsef megallapitja — az 6rémmel és a borzalommal

foglalkoz6 jelenetek valtakozasaval szakit a partizanfilmek hagyomanyos sémaival (Veress 1969a:



548), és ez az ellenpontoz6 megoldas majd az Uzlet a korzén-ban 6roklédik tovabb. Ugyanakkor
Veress Jozsef allitasa mellett, aki elsésorban a nacik elleni partizanakciot, és igy a hdsiességet
hangsulyozza, a film erésen kidomboritja a felkel6k gyavasagat is, ami egy falu lakossaganak a
németek altal val6 lemészarlasahoz vezet. Azaz az Uzlet a korzén-hoz hasonléan deheroizalo
modon megrajzolt képben az ellenallas felel6sségének kérdését is firtatja. A targyat a Szlovak
Nemzeti Felkelés idejébol merité Mezitlabasok harangja (Zvony pre bosych, Stanislav Barabas, 1965)
cimi dolgozat, mely az ideologikusan megkonstrualt rossz és j6 szerepl6k helyére bonyolultabb
szerepeket allit, a martiromsag viszonylagossagat, valamint a partizanok és a németek egyuttes
kiszolgaltatottsagat reprezentalta, ilyenforman pedig Kadar és Klos szellemében az
ellentmondasokra mutatott ra (Macek 2005). Jifi Krejcik 1960-ban Jan Drda elbeszéléskotetéhez
nyult vissza inspiracioként a Magasabb elv (Vyssi princip) cimd filmjéhez, melynek szerepléi
érettségire készilé pardubicei didkok, akik tanarukat annak moralis prédikaciéi miatt ,Magasabb
Elvnek” becézik. Csakhogy mivel Reinhard Heydrich, a protektoratus helytartdjanak
meggyilkolasa utan vagyunk, az artatlan diakhumor veszélyessé valik, és néhany didkot le is
tartoztatnak. Krejcik a gyavasagot €s a heroizmus lehetéségeit firkészi, nem mentes azonban
minden iréniatél, hogy a didkoknak Senecabol, Nér6 nevelGjébdl kell vizsgazniuk, aki a csaszar
koncepcios pereinek lett aldozata, és igy a film sziizséje az egykori tanar és az istencsaszar

viszonyat irja Gjra.



A hatvanas évek ,holokausztfilmjei” lathatéan a ,haborus filmek” eml6in nevelkedtek, és a
témahoz a Tdvoli utazdst kovetd hosszu hallgatas utan els6ként Jiri Weiss nyul vissza a Romeo, Julia
drama eredeti antagonisztikus ellentétét a csaladok k6zotti konfliktusrodl a zsidé Hanka (Daniela
Smutna) és az ,arja” Pavel (Ivan Mistrik) szerelmi viszonyaban ,faji” szintre helyezi at, ami a naci
megszallas idején nem kevésbé antagonisztikus, természetesen. A lany terezini behivédja miatt
Pavel a padlason kénytelen rejtegetni kedvesét, de szerencsétlenségiikre — Krejcik filmjéhez
hasonléan — a Heydrich-gyilkossagot kovet6 idészakban jarunk, amikor is a nacik hazroél-hazra
jarva kutakodnak a merénylet elkovetdi utan. A lany ottléte a lakok elétt kitudodik, akik sajatborik
mentése érdekében az épiilet elhagyasara kotelezik Hankat, akit aztan a nyilt utcan anémetek
meggyilkolnak. Weiss filmje a Tdvoli utazdsbol a faji ,,6ssze nem illésb6l” eredé6melodramat, illetve
Radok filmjének személyességét 6rokiti at (a rendezd a naci megszallaskorzsidé szarmazasa miatt
Nagy-Britanniaba emigralt). A holokauszt késébbi csehszlovak filmesfeldolgozasait illetéen
precedenst teremt azzal, hogy a nemzetet metaforizalé haz (lasd ennekoroklédését Brynych és
Hrebejk filmjeinél) lakoinak erkoélcsi gyengeségét tiizi pellengérre, €s amoralis felel6sség kérdését
pszicholégiai modszerekkel feszegeti. Az Anna Frankra emlékeztetGtorténetben Hanka
folyamatosan a halal arnyékaban kénytelen élni, a lany szamara Pavel jelenti akiilvilaggal valo
egyetlen kapcsolatot, és nemcsak az idegenek, a lakok nem vallalnak szolidaritast abajba jutottal, a
fit éppen sajat anyja el6tt valik gyanussa. A haz lakoi tulélésre jatszanak, és ezzelWeiss filmje a
hétkéznapi emberek kommunista rendszerben tanusitott gyavasagat, bestugasra valéhajlandésagat

és végso soron a rendszerrel 6sszekacsinté magatartasat vizsgalja.

Peter Solan: A bokszolo és a haldl

Barabas, Kadar és Klos, valamint Weiss emlitett filmjeit a heroizmus moralis tanulmanyozasa koéti
Ossze Peter Solan A bokszolo és a haldl (Boxer a smrt, 1962) cim alkotasaval, amely viszont groteszk
megkozelitésével mar Juraj Herz ,holokausztfilmjét” elélegezi. A Vaclav Macek altal ,szituacios
dramaként” (Macek 2005) leirt film sztorija szerint a naci parancsnok, Kraft (Martin Krug) mint

sziletett 6kolvivo — passziodjat kielégitendS — a megsemmisité taborban a sovany emberek kozott
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nem talal boxpartnert, ezért elrendeli, hogy egy potencialis jeloltet, Jan Komineket (Stefan Kvietik)
hizlaljak fel a szoritobeli harcra. A szlovak rendezé ezt a bizarr alaphelyzetet azonban a
groteszkb6l konvencionalisabb konfliktussa csavarja vissza, provokativ kisérletét6l visszatancol,
noha Macek éppen a film abszurd vonasait dijazza. Az erdében jatsz6do utolsé jelenet a
kézikamera €s a szabadulas 6sszekapcsolasaval Az éjszaka gyémdntjaiban talal majd folytatasra, de
azzal szemben itt a szokott fogoly nem menekul. A film kikertli a merészebb megoldasokat,
példaul az abszurditasra kivalé lehetSséget kinalna az, amikor Kraft baratngje kinyitja az ablakot,
hogy szell6ztessen, és latni a hamvaszté kemencébdl arado fistot. Problémas tovabba, hogy a
foglyok nyugodtak, noha tudjak, mi var rajuk. Mindazonaltal az 1963 el6tt Csehszlovakiaban
készult ,holokausztfilmek” k6zos jellemzgje volt, hogy szamos vonatkozasban az 6tvenes évek
konvencionalis reprezentacios moédjai szerint kinaltak fel targyukat, de immar nem ideolégiai

harcokat, hanem egyéni sorsokat allitottak k6zéppontjukba.

Az 1963-as év ugyanakkor vizvalasztonak szamit a csehszlovak filmben, ugyanis ett6l az évtél
kezdve a rendezdk sokkal szabadabban alkothatnak, ha a cenzurat csak 1968-ban torlik is el. Az
SZKP 20. kongresszusa Hruscsov Sztalin-kritikaja miatt nevezetes, kevésbé all reflektorfényben,
de nem kevésbé jelentSs az 1961-ben tartott 22. kongresszus, amely immar nemcsak Sztalin,
hanem a sztalinizmus, vagyis egy egész rendszer biinosségét mondta ki. A sztalinista blinokkel
szembeni felulvizsgalattal és a perujrafelvétellel parhuzamosan a film is felvetette a felel6sség
kérdését, ahogyan azt a nemzeti énvizsgalatot kézéppontba allité Uzlet a korzén, valamint a
perujrafelvételt mar cimével is jelz6 A4 vddlott (Obzalovany, 1964) cimi Kadar-Klos filmek mellett
Brynych ,holokausztfilmjei” illusztraljak. Rendkiviili jelent6séggel birt az iré sziiletésének 80.
évforduldja alkalmabol tartott 1963-as liblicei Kafka-konferencia, mely a csokkend
antiszemitizmus jeleként és a szabadabb alkotoéi lehet6ség szimboélumaként hozzaférhet6vé tette
Kafka miveit, és ez az olvadas ujbol elfogadhat6va tette a filmben is a holokauszt témat. Kafka
katalizal6 szerepét nemcsak Pavel Juracek 1963-as Josef Kilidn (Postava k podpirani) cimi filmje
mutatja, amely cimével és tematikajaval (a hivatal Gtvesztgje) kozvetlentl idézi meg Josef K.
vilagat, hanem a holokausztroél sz616 miveknek az abszurd felé valo elhajlasa is jelzi. Ez
valamelyest torténetileg-stilisztikailag is kettévalasztja az évtized csehszlovak ,holokausztfilmjeit”,
mert amig 1963 el6tt az antifasiszta filmes tradicioval val6 kapcsolat és a pszicholdgiai realizmus
dominal, addig ezutan jelentSsebb szerepet kap az abszurd és a stilizalas. Az irodalomban Arnost
Lustig Primo Lévivel egy id6ben nyitotta fel Gjra a kérdést elsé két novellaskotetével (42 éjszaka és
a remény [Noc a nadéje; 1958]; Az éjszaka gyémanijai [Démanty noci; 1959]), a nem zsid6 szarmazasu
Ladislav Fuks pedig a Mundstock @r (Pan Theodor Mundstock; 1964) cimi regényével folytatta a

holokauszton aktualizalt kafkai abszurdot.



Jan Némec: Az éjszaka gyémantjai

Ugyancsak 1964-ban készilt az Gjhullamos rendezd, Jan Némec Lustig-adaptacioja, Az éjszaka
gyémadnijai, amely a prézairé masodik novellaskotetének A sétetsegnek nincs drnyéka (Tma nemd stin)
cim elbeszélésébdl fogant. A film a kéztudatba frissen bekerult Kafka abszurd viziéinak hatasat
mutatja, ezért is htizza ala Peter Hames, hogy a rendezé a novellat csak afféle sorvezetéul
hasznalja: ,Szemben mas, Lustig irasain alapul6 filmekkel, Némec hatarozottan szakit a
konvencionalis elbeszélésmoddal és a pszichologiai motivacioval. Nem egy torténet elmondasa
vagy a szereplok tetteinek megvilagitasa érdekli, hanem a lelkiallapotukkal valé szoros azonosulas
kialakitasa. Természetesen a novella is flashback struktarat alkalmaz, de az hagyomanyos médon
motivalt” (Hames 2001). Ezért Hames szerint inkabb a , pszicholégiai valosag keresésérdl” van szo,
noha a pszicholégiai inditékok (bemutatasanak) hianya jécskan kiilonbézik a pszichologiai
realizmus iskolajatol. Az éjszaka gyémadntjai a félelmet allitja a kozéppontba, ugyanakkor nem
rogzitett tér- és idGkeretben jatszodik, megritkitja a konkrét térténelmi helyzetre valé utalasokat,
igy Némec a félelmet id6n taliva, mindenutt jelenvalova teszi. Ez a stilizaltsag a filmet
altalanosabb parabolava tagitja ki, ami az 1963 utan Csehszlovakiaban késziilt
sholokausztfilmeknek” szinte k6z6s védjegye. A filmben két menekiils fiatalember érthetetlen
okokbdl vadaszat kiszemelt aldozatai lesznek, aztan ugyanilyen megfejthetetlen médon egyszer
csak faképnél hagyjak 6ket (az ildozés késGbb Az dnnepségrol és a vendégekrol [O slavnosti a hostech,
1966] cimd filmjében is szerepet jatszik). Az Uld6zés abszurditasait Némec az inditékok homalyban
hagyasa és a nyitott végl befejezés mellett azzal is fokozza, hogy a vadaszokat fogatlan
oregemberekként reprezentalja, akiknek hatalmi pozicidja éles ellentétben all megfaradt
fizikumukkal. Az tld6z6k nem nacik, hanem szimpla vadaszok, a film ezzel a groteszk elemmel is
azt sugallja, hogy a vadaszat embervadaszat. Az 6éregek olyanok, mintha a Hovirdgiinnepbol
(Slavnosti snézenek, Jifi Menzel, 1983) csoppentek volna ide, zabalasuk és sorivasuk ellentétben all
a két fit éhezésével és szomjazasaval. A Forman elvalaszthatatlan alkotétarsava valt Miroslav
Ondricek kézikameras technik3ja, mozgo kozelképei szinte elmossak a hatart a szerepl6 és a film

nézdje kozott, vagy ahogyan Hames fogalmaz, a nézét ,virtualisan a menekiilés harmadik
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résztvevgjévé” (Hames 2001) teszik. Ahogyan a mozgo kézikamera funkcidja is kettés (szubjektiv
kamera és a néz6 bevonasa), gy a jelenetekbe bevagott gyorsmontazsoknak is kétféle
rendeltetésiik van (multbeli emlékképek és a képzelet képei). Némec filmje alig tartalmaz
dialogusokat, az erételjes stilizacio és a képeken keresztil vald torténetmesélés az altala ,tiszta
filmnek” nevezett koncepcioba illeszkedik, melyrél egy interjiban a kovetkez6t nyilatkozta:
studatara ébredtem annak, hogy a film kiillénleges médium, és igy a tiszta filmnyelv
megtalalasarol volt sz6. Csak nagyon kevés filmrendezé volt, aki a torténetmesélés sajatos
médiumaként tekintett a filmre. Féképpen a francia rendezd, Robert Bresson hatott ram, akit
rendkivil nagyra tartok, valamint Alain Resnais, Luis Bufiuel, Ingmar Bergman és Federico Fellini.
Az 6 filmjeiket nem lehet torténetként elmesélni, a legfébb élvezet magukbdl a filmekbdl ered”
(Kosulicova 2001). Némec a filmet filmként fogja fel, a két fiatalember emlékfoszlanyai és
abrandképei nem fordithatok at mas médiumba, és ennyiben az 4z éjszaka gyémantjai egyrészt
Radok holokauszt-reprezentacigjara mutat vissza, masrészt Brynych filmjeivel allithato

rokonsagba.

Zbyneék Brynych: Transzport a paradicsombol

A kozépgeneraciohoz sorolt Zbynék Brynych még 1963 elétt készitette els6, Transzport a
paradicsombol (Transport z raje, 1962) cimi ,holokausztfilmjét”, amely Némec mozijahoz
hasonléan Arnost Lustig Noc a nadéje cimi novellasgyUjteményét adaptalja, és a forgatokonyvet is
kozosen irtak. A terezini gettévarosban jatszodo torténet a ,taborok boldogsagarol” szol, szokatlan
holokauszt-képet rajzol meg. A szabadsag illzi6janak fenntartasa érdekében a naci 6rok lehet6vé
teszik a zsidoknak, hogy szabadon maszkalhassanak a lagerben, tizletet folytassanak, tarsadalmi
életet éljenek, és igy Terezin a boldogok szigetének tlinik fel. Nem nehéz felfedezni az
intertextualis kapcsolatot Kurt Gerron naci propagandafilmjével. A groteszk szituaciét a cimbeli
alluzio is taplalja, hiszen a bibliai édenkert itt voltaképpen a koncentraciés tabort jeloli, és a
foglyok, amikor felszallnak a birkenaui vonatra, annak az abrandnak a rabjai, hogy egy masik
paradicsomi taborba szallitjak 6ket, noha itt a szimbolikus kapun nem a munka felszabadit6o

igérete all, hanem hogy hagyj fel minden reménnyel. A fekete humorra hajlamos film az illazié és
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valosag utkoztetését nemcesak a térténet szintjén reprezentalja, hanem a zsidok nézépontjanak
elvarast. A nyitéjelenetben példaul a kamera egy SS-zaszloés Mercedes autobol pasztazza az
uttestet, és amikor a kocsi a barakkoknal megall, és egy naci tabornok kiszall beléle, a foglyokat
latjuk sorban allni. Csakagy, mint a Terezinrél sz6l6 propaganda-felvételek, a Transzport a
paradicsombol is kivilrél édenkertnek mutatja a gettot, elhiteti a nézével, hogy a tabor nem az, ami.
Brynych, aki mas alkotasaban is aprolékos gonddal rajzolja meg a targyi vilagot, mar itt
fesziiltséget teremt azzal, hogy a kamera az automarka emblémajan keresztill mutatja az utat, és
igy a Mercedes-jelzés a célkereszt metaforajava valik, amely raadasul sokatmondoéan a gyilkos

pozicidjaba helyezi a nézét.

Zbynék Brynych: Az 6tddik lovas, a felelem

Noha a Transzport a paradicsombol 1963-ban Locarnéban fédijat nyert, nagyobb elismerés 6vezi
Brynych masodik holokauszt témaju filmjét, a Hana Bélohradska Szépség nélkiil, galler nélkil (Bez
krasy, bez limce, 1962) cimi novellajabol készilt Az dtédik lovas, a félelem ( ..a paty jezdec je Strach,
1964) cim dolgozatot. E16z6 filmjéhez hasonléan a cim itt is metaforikus, utalas az Apokalipszis
négy lovasara (Antikrisztus, habort, éhinség, halal), amely mellé 6t6diknek odaemeli a félelmet.
Praga naci megszallasa alatt Braun doktor (Miroslav Machacek) ,faji okokbol” nem gyakorolhatja
hivatasat, és igy egy zsinagogabdl kialakitott raktarban kénytelen katalogizalni a zsidoktol
konfiskalt vagyont. A tarsashazban, ahol az orvos lakik, egy fiatal par egy meglétt ellenalloval allit
be hozza, és arra kérik, tavolitsa el a golyot a sebesiilt testéb6l. Braun doktor vacillalas utan vallalja
a miutétet, és bar sikertl eltavolitania a goly6t, de a paciensnek ébredés utan iszonyatos fajdalmai
tamadnak, a jajveszékelés pedig felhivhatja a hatosagok figyelmét. Igy a zsidé orvos kimerészkedik
az utcara a szenvedést enyhité morfiumeért, amit sikertil is megszereznie, €s megmentenie az
ellenall6 életét, 6 maga azonban, miel6tt elfoghatnak, megmérgezi magat. Brynych tudatosan nyul
vissza Radok Tdvoli utazdsanak brutalis, horrorisztikus képi vilagahoz, de a konkrét térténelmi
kozeg absztrahalasaval, a rettegés és a szorongas altalanos 1étallapotta emelésével Kafkat is
visszhangozza. Ezzel szemben Galsai Pongrac vitatja a film és Kafka kapcsolatat, amellett
kardoskodva, hogy a térténetben ,nincs semmi jellegzetesen »kafkai«”, mert Kafka ,egy fiktiv [...]
személy szorongasos kozérzetét irta meg: félreérthetetlentil, de sohasem felismerhetéen vallva sajat

korarol”, mig Braun doktor ,egy teljes-nevi és torténelmileg hitelesitett sorsu személy” (Galsai
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1990: 20., 21). Ezzel szemben ugy gondolom, hogy az asszociativ értelmezési
mozgaslehetéségekkel éppen a reprezentacios mod jelenti a torténelmi referencia
rogzitetlenségét. Braun doktor szinte 6szovetségi megjelenése (sotét kalap, szakall, szemuveg,
fekete kabat, bot) afféle Mo6zes-alluzié is, aki a sebesilt ellenallot kivezeti a lakohaz egyiptomi
fogsagabdl. A nyitéjelenetben a raktar zsufoltsagat latva a néz6 nemcsak a helyszint illetGen
bizonytalan, hanem abban is, hogy a kép alomszert vagy valésagos. Braun doktor mofiumszerzési
akcidja soran megtett utcai Utja a mitikus alvilagi utazasokat idézi, majd odusszeuszi bolyongasa a
kocsmaban folytatodik, ahol a s6tét folyosok, kapualjak képe a mozgé arnyékokkal mar-mar
apokaliptikus. Az expresszionista és film noiros technikakkal megalkotott lidércnyomasos vizié
Braun professzor latomasainak tlinik, ami Kafka szorongasos vilagaval igenis parhuzamba
allithat6. Masfel6l az adott torténelmi kézeget Brynych azzal is elmosoédotta teszi, hogy
anakronizmusként hatvanas évekbeli utcaképeket latunk, a Gestapo pedig — akarcsak Az éjszaka
gyémdntjaiban — nem a hagyomanyos viseletben jelenik meg. A filmben tehat egyszerre van jelen a
naci mult és a jelenbeli ,eStebak” vildg, a csehszlovak kommunista titkosrenddrség (StB/StB), és ez
a kommunizmus félelemkelt6 légkorére utald kodolt politikai allegoria a korabeli csehszlovak
sholokausztfilmek” bevett fogasa volt. A lakohaz a Goriot apé modern valtozataként végsé soron a
tarsadalom metaforaja, ahol a lakék eltéré magatartastipusokat képviselnek a megalkuvastol a
bestigason at az ellenallasig. Az orvos segitségnyujtasa nemcsak ellenallasbol, hanem sajat
érdekébdl is fakad: ha nem meri vallalni a kockazatot, akkor nemcsak a sebesult életét, de a haz
felforgatasaval a sajat magaét is kockaztatja. Ez a csapdahelyzet az Uzlet a korzén konfliktusait
el6legezi, masfeldl viszont Klos-Kadar és Weiss filmjeivel szemben itt nem zsidot bujtatnak,
hanem zsid6 rejtegeti az ellenall6t. Brynych ,holokausztfilmjei” a thriller és a krimi miifaja felé is
kacsintanak (emigracidja utan az NSZK-ban a Derrick-sorozatot rendezte), amit aztan a sci-fi-vel
dtvozve az En, az igazsdg (Ja, spravedlnost, 1967) cimi filmjében kamatoztatott. Ennek a miinek a
protagonist3ja szintén egy cseh orvos, akit a nirnbergi per idején elrabolnak, hogy meggyogyitson
egy titkos beteget. Herman doktor rajon, hogy a paciens az éngyilkosnak hitt Adolf Hitler, és igy a

cim jézusi alluzidja (,En vagyok az Gt, az igazsag” — Jan, 14,6) killéndsen morbid.

A dramai és pszicholégiai megkozelitést kevésbé innovativ médon folytatja Antonin Moskalyk két
tévéfilmje, az Ima Katerina Horovitzovaért (Modlitba pro Katerinu Horovitzovou, 1965) és a Dita
Sazxovd (1967), mindkett6 egy-egy Arnost Lustig-irast vesz alapul. El6bbiben az SS-katonak
amerikai zsido6 kereskeddket ejtenek tuszul, és szabadsaguk fejében ,transzportacios koltséget”
kovetelnek t6liik, hogy vonattal a megvaltast jelentS hajora szallitsak Sket. A nacik lassan minden
vagyonukat kicsaljak t6lik, am a ,balsors” késlelteti szabadsagukat, és a hossza vonatut
J~rakomanyaval” egyutt végul a koncentracios taborban fejez6dik be. Katerina Horovitzova az, aki
rajon a csalasra, és amikor egy SS-tiszt arra kényszeriti, hogy el6tte vesse le ruhait, elveszi
fegyverét és lelovi, aminek kovetkeztében a nacik mindenkivel végeznek, természetesen. A film
végén a lirai ima felidézi a Dita Saxovd melankolikusabb stilusat, amely raadasul nem
koncentracios taborban jatszodik, hanem a holokauszt emlékének feldolgozhatatlansagat allitja

elénk. A traumara fokuszalo film narrativaja szerint Dita Saxova, a 18 éves zsido6 né, talélte a



halaltaborokat, képtelen a normalis életbe val6 visszailleszkedésre, és ongyilkossagba menekul.

Juraj Herz: A hullaégetd

A Csehszlovakiaban a hatvanas években készitett ,holokausztfilmek” széles korpusza
megteremtette azokat a beszédmodokat, vizualis kédokat, athallasokat, melyekbdl aztan a szlovak
szarmazasu ravensbriicki taléls, Juraj Herz A hullaégeté (Spalovac mrtvol, 1968) cimi filmje
kindhetett, és az eddigi tradiciokat 4j szintre emelhette. Herznek volt mar hasonlé tapasztalata,
mert segédrendezéként kozremikoédott a Transzport a paradicsombol (melyben jatszik is) és az
Uzlet a korzon cimii miivekben is. A Ladislav Fuks els6, azonos cimii regényébél rendezett 4
hullaégeté szamit legismertebb jatékfilmjének, melyet azonban 1969-ben ,,6rékre betiltottak”. A
torténet szerint Karl Kopfrkingl (Rudolf Hrusinsky) a krematérium tisztességes alkalmazottjanak
tinik, munkajat, a halottak hamvasztasat pedansan végzi. Spiritualis olvasmanyélményei alapjan
azonban a hamvaszté kemencét az emberi megtisztulas lehet6ségének latja, €s amikor a miincheni
egyezményt kovetSen a naci Willi Reinke a faji fels6bbrendiségroél értekezik neki, a
nemzetiszocialista ideolégia szolgalataba szeg6dik, és a jovialis iriember szoérnyeteggé valtozik. A
feleségét fiaval egyutt ritualisan felaldozza a krematérium oltaran, csaladirtova és tomeggyilkossa
valik. A fekete humorral b6séggel tomott groteszk film Zbynék Brynych filmjei nyoman a horror
mifaji tradiciéjat mozgositja. Herz a fészereplé abnormalitasat szuperkozeli felvételekkel,
motivikus ismétlédésekkel (fésii), expresszionista fény-arnyék jatékokkal reprezentalja, amit a
torzitott tér latvanyaként a halszem-optika tesz teljessé, amely Brynych szellemében azt sugallja,
mintha a kép a protagonista viziéinak kivetiilése lenne. Ezt tetézi a montazs absztrahalo szerepe,
mint a nevezetes nyitoképben az allatkertbeli tigris képeinek keresztezése a férj és feleség
kozelképével. A film nem csupan az 6rultség természetrajzat vazolja fel, hanem azt is illusztralja,
miként valnak derék emberek az ideologiai agymosas hatasara minden erkolcsi kétségtol mentes
gyilkossa, a kollaboraci6 és a genocidium témegbazisava. Ezzel pedig csakiagy, mint Weiss, Kadar
és Klos, Brynych, Némec, valamint tarsaik, burkoltan a kommunizmusrdl is itéletet mond,
melynek ideologiaja az egyuttmikodSk szamara a természetessé valo abszurd szabalyok
elfogadasaval lehet6vé teszi a tarsadalmi ranglétran valé emelkedést. A mar Brynych (és még
korabban Radok) miveiben is megtapasztalhaté horrorfilmes miifaji ismérvek az 1960-as évekbeli

sholokausztfilmek” k6zil talan Herz filmjében merészkednek a legmesszebbre, és a film egyuttal
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kiméletlentl reflektal a totalitarius rendszerben él6 hétk6znapi emberek onfelmentésére, az

egyéni felelGsség elkenésére is.

A hullaégeto zardakkordja volt a ,holokausztfilmek” hatvanas évekbeli rendkiviil gazdag
korszakanak, az Gjabb hallgatas legfébb okai az Izraellel val6 konfliktus és a szovjet invazio voltak.
A Soa témaja egyfeldl azért sem lett kivanatos, mert a keleti blokk mas orszagaihoz hasonléan a
hatnapos haborad miatt Csehszlovakia is megszakitotta diplomaciai kapcsolatait Izraellel 1967-ben.
Az ,anticionistanak” atkeresztelt antiszemita propaganda-hadjarat 6nkéntelentl felidézte a
Slansky-pert. A forgatékonyviréként is miikoédé Pavel Kohout és Jan Prochazka (paradox médon
Antonin Novotny partvezér baratja) is tiltakozott az Izrael-ellenes kampany miatt, Ladislav
Mnacko, a Kadar—Klos du6 forgatékoényviréja pedig Izraelbe emigralt, és megfosztottak
allampolgarsagatol (a dubceki éra alatt visszatért). Masfeldl pedig az ,emberarcua szocializmus” (
socialismus s lidskou tvdri) szalmalangjanak ellobbanasaval ismét évtizedekre elvadult a holokauszt
miuivek paradicsoma. Az 1968-as augusztusi bevonulast koveté 1j rezsim, amely énmagat
L~normalizacionak” eufemizalta, 1969-t6l Ggy tisztitotta meg a szubverziv muavektél a kultarat,
ahogyan Kopfrkingl ur tisztitotta meg krematériumaban az aldozatokat evilagi szenvedéseiktdl.
Szamos olyan ir6 és filmrendezé kényszerilt emigracidba, aki korabban a Soa témajaval
foglalkozott (Ladislav Grosman mellett Arnost Lustig, Ludvik Askenazy, Alfréd Radok, Jiri Weiss,
Vojtéch Jasny, Zbynék Brynych, Jan Kadar, Jan Némec vagy Karol Sidon, Jakubisko
forgatékonyvirdja, mai pragai férabbi). Eduard Goldstiicker irodalomtorténészt pedig, aki 1963-
ban Kafka rehabilitaciojanak egyik szorgalmazdja volt, az 6tvenes évek emberarcu stilusaban

cionizmussal vadoltak, és a Soa témajaval egyutt elhallgattattak.

Juraj Herz: A hullaégeto

Az 1969-t6l1 a barsonyos forradalomig tarté husz éves iddszak alatt Csehszlovakiaban mindossze
két és fél ,holokausztfilm” sziiletett. Fél, mert a Frank Beyer rendezte Hazudos Jakab (Jakob, der
Lugner, 1975) az NDK-val k6z6s koprodukcioban késziilt, és 1976-ban elsé és egyetlen német
demokratikus filmként lett Oscar-jeldlt. A f6szereplét, Jakob Heymet a cseh Vlastimil Brodsky
alakitja, aki a sziizsé szerint egy lengyel gettovarosban azt a hamis hirt terjeszti, hogy a

szovetségesek folyamatosan nyomulnak elére, és nincs messze a szabadsag. Ezzel reményeket
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ébreszt tarsaiban, am azok az életiikkel fizetnek bizakodasukért. [6] A nyolcvanas években Juraj
Herz Az ¢jszaka utolért engem (Zastihla mé noc, 1985) cimmel elkészitette masodik
sholokausztfilmjét”, amely egy kommunista Gjsagironé, Jozka Jabtirkova ravensbricki
gyotrédéseit meséli el (koédolt nyelven rajatszva Kafka baratngjének, Milena Jesenska sorsara), de
ezek a gyotrédések nemcsak a taborban atélt szenvedésekre vonatkoznak, hanem egész
meghurcoltatassal terhelt életére is. A filmet, mely 6sszehasonlithatatlanul konvencionalisabb,
mint A hullaégetd, eredetileg Jaromil Jires§ forgatta volna, de Herz 6néletrajzi indittatasbol — mint
ravensbricki talélé — megszerezte téle a megfilmesités jogait. De ezzel a szerzéi jogi kérdések csak
ideiglenesen kertltek le a napirendrél, mivel Steven Spielberg Schindler listdja (Schindler’s List,
1993) cim botranyosan naiv — mert feloldo — ,holokausztfilmjében” a nevezetes zuhanyzos

jelenetet gyakorlatilag Herzt6l lopta és forgatta ki.

Juraj Herz: Az északa utolért engem

Karel Kachyna a normalizacié id6szakaban készitette az Ota Pavel novellafiizérének groteszk
cimado irasabol sziletett 4 gyonyéri 6zek haldla (Smrt krasnych srnct, 1986), majd a barsonyos
forradalom utan a terezini motivumokat folytaté Az utolso pillango (Posledni motyl, 1990) cimd
filmet. A Soa témajahoz a rendszervaltas utani rendez6k mint megszakadt filmes tradiciéhoz
nyulhattak vissza, és ennek egyik legiinnepeltebb darabja Jan Hiebejk Elet mindendron (Musime si
pomahat, 2000 — az eredeti cim jelentése: Segitentink kell egymason) cimd filmje, mely
parbeszédet folytat a csehszlovak ,holokausztfilmek” hosszi hagyomanyaval, és az Uzlet a korzénra

is ironikusan rajatszik.

Ez az a szélesebb keret tehat, amelybe az Uzlet a korzén beilleszkedik, és lathaté, hogy a
Csehszlovakiaban késziilt holokauszt témaja filmek egymasra is reflektaltak. Amig 1963 el6tt a
meglévé miifajokat tagitottak ki, addig 1963 utan el6térbe kertilt a stilizalas Alfréd Radok altal
megalapozott hagyomanya. Hogy az Uzlet a korzén cim film miben hasonlé, és miben tér el

ezekt6l a miivektdl, annak vizsgalata kovetkezik most.

»,Nem a hatmilliot, csak egyet...”

A filmtorténetiras bevett gyakorlata, hogy a hatvanas évek csehszlovak filmjeinek
csoportositasanal elészeretettel hasznal nemzedéki felosztast, amely gyakorta mar 6nmagaban is
értékképzé szerepet sugall, és ebben a tekintetben félrevezet6 lehet. A masik oldalrél pedig féleg a
popularisabb ismertet6kben meglehetésen elterjedt tendencia, hogy barmilyen, a hatvanas
években szilletett ,jo” csehszlovak filmet az Gjhullam elnevezés ala sorolnak be, ami nem kevésbé
megtéveszt6. A filmtorténeti hagyomany harom nemzedéket kiilénboztet meg abbol a
szempontbol, hogy mikor kezdték a filmrendezdk palyafutasukat. Igy beszélhetiink id6sebb
generaciorol, akik még a masodik vilaghaboru el6tt indultak (ide tartozik példaul Otakar Vavra,
Martin Fric, Jiri Weiss, Jiri Krejcik), kozépnemzedékrdl, akik kozvetlenill a habora utan vagy az

otvenes években debiitaltak rendezéként (Zbynék Brynych, Jan Kadar, Vojtéch Jasny, Frantisek



Vlacil, Karel Kachyna, Ladislav Helge), és beszélhetiink a hatvanas évek elején indult fiatal
generaciordl. Amint azonban az el6z6 fejezetben préobaltam ravilagitani, az idésebb nemzedék
tagjai kozul példaul Weiss és Krejcik konvencionalis stilisztikai megoldasaik ellenére hozzajarultak
a sztalinista film ortodox szabalyainak lebontasahoz, a k6zépgeneraci6 életmiive pedig gyakran
ugyanugy a hatvanas években teljesedik ki, mint a fiatal nemzedéké, és igy ezek az életmiivek
egyrészt id6ében jorészt egymassal parhuzamosan futnak, masrészt a generaciok kozotti
hatarvonalak nem olyan élesek, mint ahogyan azt elnevezésiik sejtetni engedné. A
kozépnemzedék kozé tartozo rendezdk az 6tvenes évek haborus filmjeinek revizidjat hajtottak
végre, egy divatos miifaj keretein beliil lebontottak a sematizmusra épulé filmek uralkodé
normait. Peter Hames az Gjhullam fel6l kozelit a rendezéknek ehhez a csoportjahoz, amikor ,.elsé
hullamként” hivatkozik rajuk, és igy inkabb a kapcsol6dasi pontokat emeli ki, mintsem azt, ami
elvalasztja 6ket (Hames 2005: 8). Noha az Uzlet a korzén cimi filmet mar tapasztalt rendezdk
készitették, ez korantsem jelenti azt, hogy a kézépgeneracio és a fiatal nemzedék kozott éles
hatarvonal hazhaté. A kézépnemzedék tagjai gyakran dolgoztak egyttt a fiatalokkal, mint azt
példaul Alfréd Radok és Milos Forman egyuttmiikodése illusztralja, gy a szinhaz, mint a film
teriletén. Juraj Herz segédrendezéként miikodott kézre Zbynék Brynych Transzport a
paradicsombél, valamint Jan Kadar és Elmar Klos Uzlet a korzon és A vddlott cimi filmjeiben, az elsé
kettében jatszott is. Igy aztdn barmennyire eltéré vizualis stilust tudhat is magaénak A4 hullaégeté, a
LIégi” generacio nyitotta meg elétte az utat, raadasul Brynych intenziv képi megoldasai
kozvetlentl is tetten érheték benne. Herz egy interjuban nemcsak afféle mestereként beszél
Kadarrdl, hanem ugy is, mint aki a Gyéngyék a meélyben (Perlicky na dné, 1965) cimi filmantologiat
illetéen 6nallé palyafutasanak megkezdésére 6sztonozte 6t: ,,Akkor, amikor tarsrendezéként
éppen befejeztem a munkat Jan Kadar Uzlet a korzon cimii filmjével, forgatokdnyvet kezdtem
keresni sajat filmem szamara, mert Kadar tamogatta azt az elképzelésemet, hogy fiiggetlentl
dolgozzak” (Kosulicova 2002). Juraj Herz esete csupan egyetlen kiragadott példa — a francia

Ujhullammal szemben — a nemzedékek kozti szoros kapcsolat szemléltetésére.

A ,holokausztfilmek” a haborus film és kedvelt alkategériaja, a partizanfilm kitagitasaval és
beltlrél torténd lebontasaval jottek 1étre. A sematikus filmekben a f6hés optimista, aki félelmet
nem ismer, a kollektivizmust képviseli az egyén helyett — az Uzlet a korzén pontosan ezeknek
nyujtja az antitézisét. Ezek a héroszok éppolyan nem-emberi istenpoétlékok voltak, mint Sztalin
elvtars 1955-ben a Letnan felallitott megaloman szobra, melyet az ,emberarcisag” elsé 1épéseként
1962-ben dontottek le. A hatalom altal kikezdhetetlen haboras mifajt a rendezék ilyenforman
Jrevizionista” antifasiszta filmmé transzformaltak, és tobbnyire pszicholégiai realizmussal
o0tvozték, mely a korabbi pozitiv és negativ h6sok helyére bonyolultabb viszonyokat allitott. Kadar
és Klos filmje tehat elutasitja az 6tvenes évek haborus tematikajaban dogmava merevedd
szabalyokat, amelyek emberi sorsok helyett ideologiakat reprezentalnak, és patosszal telitett
filmjeikben eposzi h6soket teremtve, his-vér emberek helyett olyan prototipusokat kinalnak fel,
amelyeknek semmi koziik a nézé élettapasztalatahoz. Ehelyett az Uzlet a korzon az alkotok, a

szinészek alakitotta szerepek és az idealis néz6 kozotti viszonyt roévidebbre zarja, a filmhez valo



viszonyban fokozza a személyességet, amely Alfréd Radok vagy Jiri Weiss személyes
indittatasaihoz csatolhat6 vissza. A szoban forgé film esetében a témahoz val6 személyes
kapcsolodast jelzi, hogy mind Kadar, mind az 6zvegy Lautmannova asszonyt alakit6 Ida
Kaminska, akarcsak a novella szerzdje, Ladislav Grosman, valésagosan is atélte a deportalasokat,
vagyis a film altal megidézett atmoszférat. A személyes érintettségen tdl a film egyéni sorsokat
mutat be, nem pedig leegyszerUsitett és altalanositott tipusokat. Az Gjhullam pedig éppen ebben,
az emberek szabvanyokba kényszeritésének tagadasaban irja folil a korabbi esztétikai
kovetelményeket: a szocialista realizmus helyére az ,,emberarcu realizmust” (,realismus s lidskou
tvari”) allitja. Jan Kadar mar idézett, cimével (Nem a hatmilliot, hanem csak egyetlent) is sokatmondo
essz€jében azt allitja, hogy személyes sorsokon keresztiil jobban atélheté a zsidok katasztrofaja,
mert a szamok nem mondanak semmit (Kadar 1966). Ha van valami, és van, ami 6sszekoti az
Uzlet a korzon-t a hatvanas években palyajukat kezd6 rendezdkkel, akkor az az ,emberarca
filmmiuvészet” kétségteleniil nem kénnyen teoretizalhatd szemléletmodja, amely ugyanakkor a
nemzeti film kontextusaban ravilagit arra, hogy a szlovak kérnyezet ellenére a md haywardi
értelemben kulturalisan cseh film is egyszersmind. Amig Menzel szerint az Gjhullam olyan
filmeket hozott létre, ,amelyek kozelebb alltak a mi élettapasztalatainkhoz és a néz6k
élettapasztalatahoz” (idézi: Hegyi 1990: 9), addig Forman ,a dolgok feltletét a maga
természetességében” meghagyo6 emberségrol és arrdl beszél, hogy ,,a tudomany is inkabb a
mikrokozmosz felé forditotta figyelmét” (Forman 1990: 47). A sztalinista dehumanizalt 6rilletb6l a
filmgyartas Gjra visszatért ahhoz a hagyomanyhoz, amely mélyen beagyazodik a csehszlovak
filozoéfiai gondolkodasba és kulturtérténetbe, €s amely Jan Hus és Komensky nyoman kialakitotta
a csehek demokratizmusarol (Palacky), eredendé humanizmusaroél (Masaryk) és ,kis csehségérol”
(Patocka) sz616 — természetesen vastagon ideologikus — 6nképét, és Svejk nyomdokain

Tapicska/Hubicka forgalmistaig €s az ,emberarcu szocializmus” dubceki naivitasaig ivel.

Jan Kaddr — Elmar Klos: Uzlet a korzon

Ennek az (j emberszemléletnek a velejardja a tipusalkotas helyett a hétkéznapisag, barmennyire is

homalyos ennek a kifejezésnek a referenciaértéke. Az tigyefogyott, esetlen asztalos, Téno Brtko
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(Jozef Kroner) egyszer, rendkiviil kisigény figura, aki sdgoraval, Markus Kolkotsky-val
(FrantiSek Zvarzik), a Hlinka-garda helyi vezet6jével szemben elutasitja a szervezethez valé
csatlakozast, amit Markus felajanl neki. Abba a szerepbe is kelletlentl megy bele, hogy az 6reg
6zvegyasszony, Rozalia Lautmannova gombiizletének arjasitdja legyen. Képtelen ,tisztességesen”
elmagyarazni neki jovetele céljat, igy nem tudja beletuszkolni magat a neki felkinalt szerepbe, ami
annak az elutasitasnak a metaforajaként is értelmezhetd, amely az embereket 6nt6formakba,
sablonokba kényszeriti. Lusta papucsférjként a csaladban szinte felesége, Evelina Brtkova (Hana
Slivkova) jatssza el a maszkulin tarsadalmi szerepet, amikor parancsokat osztogat neki, és suirgeti,
hogy taldlja mar meg végre Lautmannova asszony vélhetéleg elrejtett — és szamukra a gazdasagi
jolétet jelentd — kincseit, amely kincsek persze iires dobozokban, hasznalt zakéban,
gombkészletekben artikulalodnak. A szerencsétlen Téno inkabb félrehuzodik, elvonul csaladi
hazanak udvaraba, jobban érdekli a kutyajaval, Esenccel val6 k6zos séta vagy egy butordarab
kijavitasanak lehet6sége, mintsem a kincsvadaszat, €s feleségével szembeni batornak mondhaté
ellenallasa is mindo6ssze a ritka, erélyes pillanataban elcsattané pofonok képében manifesztalodik.
Rozalia, Heinrich Lautmann 6zvegye szintén a hétkéznapisag effajta esztétikai konstrukciojat
képviseli, izletének elefantcsonttornyaba visszahuzodva gombjai és elhunyt férjének targyi
relikviai k6zott sajat izolalt, belsé vilagat €li, vilaganak hatarai szimbolikusan lezarulnak boltjanak
ajtajanal. A Forman altal emlitett mikrokozmosz abbdl all 6ssze, hogy hetet-havat 6sszehord
parbeszédnek nem nevezheté monologjaiban, teat szolgal fel Téonénak, a neki ajandékozott zakot
tisztogatja, megveti neki az agyat a pulton, libat vasarol a kisvaros féterén; a film tehat csupa
~masaryki apromunkabol” rakosgatja 6ssze sajat holokausztképét. Kortars kritikajaban B. Nagy
Laszl6 szintén az aprésagok altali épitkezésb6l kindvé univerzalis parabolat emeli ki. ,Ilyen
mélyen, szinte mikroszkopikus részletességgel még senki sem abrazolta a haborus kisvaros
kiilénos atmoszférajat, elzarkézott, 6nmagaba fordult, a vilag valtozasairél mit sem tudo, s tudni
nem is akaroé életét — e kopott varoska mégis jelképpé né: a torténelmi idén, helyi s politikai
tekinteteken messze tal: a kdzds »kelet-eurépai mizéria« sajatos telephelyévé..” — irja (B. Nagy
1966). A szlovakiai kisvaros jarokel6i pedig a sz6 szoros értelemben a lehet6 leghétk6znapibb
emberek, ugyanis 6ket kisszebeni statisztak alakitjak, és noha Kadar Formannal szemben nem a
cinéma vérité technikajat alkalmazza, ez a moédszer néveli a valoszerliség és az autentikussag

érzetét.

Az Uzlet a korzon tehat extrém feltételek, szélsGséges torténelmi szituicio kdzepette is az
emberszabasy, kissé bolondos, maganak val6 karaktereket keresi, és ennek a ,Svejki 1éleknek”
Hasektdl kezdve Skvorecky-n, Sotolan at Hrabalig és Ota Pavelig hosszi hagyomanya van. Ennek
az irodalmi 6rokségnek a plebejus latasmodjahoz kapcsolodik Kadar és Klos filmje, a torténelmet
alulrol, békaperspektivabol szemléli, és ez az Gjhullam szamos meghataroz6 filmjének tipikus
vonasa. Nem az egész vilagot kivanja befogni egyetlen nagytotalban, ellentétben a hésiességre
hajlamos, nagy formatumokat, mitologikus reprezentaciés moédokat kedvel6 lengyel és magyar
filmmel, amelyben a ,lengyel Wajda és a magyar Jancso6 egyarant kérlelhetetlen megtestesit6i
orszagaik tragikus sorsanak”, filmjeik pedig ,kifogyhatatlan jeremiadok” (Biré 1997a: 62). Ahelyett,

hogy az egész vilagot cipelnék at a talso6 partra, a csehszlovak filmek csak egy korsoé sort akarnak. A



film dialégusai természetesnek, oldottabbnak tlinnek, kézel allnak az élébeszédhez, szerepl6ik
pedig gyakran latszolag jelentéktelen aprosagokrol, trivialitasokrol fecsegnek. Az Uzlet a korzén a
parbeszédekben mell6zi a patoszt, Tono Brtko rithelli a profétasagot és a martiromsagot, és mégis
ugyanolyan antihésbél valik egyfajta aldozatta, mint a Szigordan ellendérzétt vonatok (Ostie
sledované vlaky, 1966) gyakornoka, Milos Grimasz/Hrma. A hésies és a deheroikus magatartas
kett6ségébdl sziiletik meg a film hanghordozasanak belsé dichotémiaja, a fenséges és a banalis, a

komoly és a komikus szimultan jelenléte.

Az Uzlet a korzon-ban a hétkdznapisag esztétikai konstrukcioja és az ebbél kdvetkezd minéségek —
az emberszabasa kisemberek, a mindennapi aprésagok, a teleologikus narrativa epizédokkal valo
oldasa, az él6beszédszerl dialogus, a plebejus torténelemszemlélet, az ellentétes stiluskategoriak és
magatartasmintak keverése, a szerzdi film és a k6zonségfilm egymassal valéo megbékitése — olyan
formanyelvi tulajdonsagokat képviselnek, amelyek a csehszlovak filmet diverzitasa ellenére is
Osszeabroncsoljak. Amint Jan Kadar egy interjuban nyilatkozta: ,..az egész csehszlovak
filmgyartasra jellemz6bbnek érzem az egység gondolatat. Barmilyen furcsan hangzik, éppen
mioéta egyre inkabb kialakul az egyes egyéniségek stilusa, annal természetesebb [...] a belsé

kohézié” (Bir6 1990: 30).

A neveto harmadik

Amig az elbeszélt torténet katasztrofaval (,tragédiaval”) végzédik, addig a torténet elbeszélése
komikus, a film két, egymassal latszolag ellentétes esztétikai kategoriat habarcsol 6ssze, ami a
csehszlovak filmnek az ,emberarct realizmus” melletti masik vizjele (és ez kulturalisan ismét csak
cseh filmmeé is teszi a miivet). A két szerepl6 tortiraja és halala a tragédia iranyaba mozditana el a
narrativat, de a tragédia klasszikus arisztotelianus elméletével szemben hianyzik bel6le a miifaj
nagy szenvedélyeket abrazolé mozzanata, a kival6 egyén sziikségszeri pusztulasanak alkotéeleme,
és a két féalak a harmadikbol, a néz6bdl nevetést valt ki, mikézben a sztori cseppet sem komikus.
A komikum ugyanakkor szelid humanizmussal parosul, amely igy A4 bokszolo és a haldl groteszk
szatirajaval szemben inkabb a Szigorian ellenérzitt vonatok és az Elet mindendron
humorfelfogasahoz kapcsolodik. Az egyetemes filmtorténetb6l pedig a komolyt és a komikust
vegyit6 ,holokausztfilmekkel”, példaul az Eroicaval (Andrzej Munk, 1957), Az élet széppel (La vita €
bella, Roberto Benigni; 1997) vagy Radu Mihaileanu Eletvonat (Train du Vie, 1998) cimii alkotasaval
allithat6 parhuzamba. Ezzel Kadar és Klos fémive sikeresen haladja meg a ,holokausztfilmek”

zomének érzelgdsségét és patoszra valo hajlamossagat.

A torténetnek egyarant f6szerepldje a zsidosag egyik lehetséges sorsat megjelenité — de nem
allegorizal6 — Lautmannova asszony, valamint az arjasitast végrehajté — pontosabban végre hajtani
nem tudo6 — Téno Brtko. A séma és a sematizmus szerint az Uizlet 4j tulajdonosanak a hohér, a
bilnos szerepfelfogasahoz kellene alkalmazkodnia, mig a varrétizlet zsidé tulajdonosanak az

aldozat szerepét kellene magara o6ltenie. A film azonban ezeket a gyari kategoriakat felforgatja, és a



szereptévesztések, a szerepek kozotti 6sszefonddasok rendkivil ellentmondasos viszonyat
generalja. Ebb6l a megfontolasbdl allithato, hogy a filmnek két protagonistaja van, a zsid6 asszony
tragikusnak tiiné sorsa mellett a szerencsétlen asztalos is a szenvedés részese, amely mindkettejitkk
pusztulasahoz vezet. Feliiletesen szemlélve egyiknek a zsid6 és az aldozat, a masiknak az arja és a
zsarnok nézépontjabol van ralatasa ugyanarra a torténelmi kataklizmara. Ténoénak szerepe szerint
a gonosz alakjat kellene megtestesitenie, ami a néz6t ohatatlanul eltavolitana a szereplével valo
azonosulas lehet6ségétdl, azonban nem sikertl a zsarnok szerepét eljatszania. A film a negativ alak
klasszikus sémajat illeten kijatssza a nézé elvarashorizontjat, és bar a botcsinalta asztalosnak
embertelenségbdl kellene példat mutatnia, emberségével irja f6lul sajat sztereotipiait. A csaladi
vacsora alkalmaval, amikor alnok sogora az arjasitas esélyével kecsegteti, Brtko visszahizodassal
valaszol, az iizletbe val6 belépése utan hatarozatlansaga, esetlensége vonja ki a negativ figura
szerepébdl, €s noha Lautmann nénit meglopni és tizletét eltulajdonitani parancsoltak oda, a film a

kezdeti szikar ,kereskedelmi kapcsolatot” meghitt csaladi viszonnya modositja.

Tono Gj pozicidjabol masképp latja a zsidok helyzetét, Kolkotsky madartavlati perspektivajaval és
ideologiai megkozelitésével szemben tapasztalati Giton szerzi meg az arjasitas folyamatanak
gyakorlati kovetkezményeirdl valo tudasat. A kétféle ismeretszerzési mod utkoztetése érhetS
tetten abban, amikor a Kolkotsky altal elmondottak nem illenek 6ssze a Brtko altal tapasztaltakkal,
mivel sajat elvarasaival szemben is a szivarozo, pénzéhes zsid6 szérnyeteg ideologiailag
megképzett helyén egy kedves, bohokas, 6nzetlen vénasszonyt talal. Rozalia nemhogy anyagi
javakban nem duskal, és Gizlete csédbe jutott, hanem Imrich Kuchar (Martin Holly) kézvetitésével
csak a zsido kozosség csoportszolidaritasa tartja el. Ebb6l a szempontbdl tobbszordsen is humoros
az a jelenet, amelyben Lautmannova megdorgalja Ténét, hogy ne hagyja nyitva az Gzlet ajtajat,
mert kiraboljak: a humor egyrészt a potencialis zsakmany hianyabél, masrészt pedig abbol ered,
hogy oidipuszi médon magat a rablot figyelmezteti. Brtkohoz hasonléan Lautmann-né sem képes
belakni a neki felkinalt szerepet, az Gizlet 4j tulajdonosaval szemben nem a dith vagy az ingeriltség
hangjan lép fel, éppen ellenkezébleg, szivélyesen fogadja. Ennek kapcsan teszi fel a kérdést Létay
Vera: ,Lehet-e valami lefegyverzébb és megszégyenitGbb, mint annak a gyanutlan josaga és
szelidsége, akivel éppen rosszat szandékozunk tenni?” (Létay 1990: 26). Ezért a konfliktus — ismét a
nézo elvarasaival szemben — nem is a tulajdonért folytatott harcbol adédik, athelyezédik egy
masik szintre. A komikum abbdl fakad, hogy Rozalia nem képes felfogni, hogy neki az aldozat
szerepét illene betdltenie, és Brtko hosszadalmas és sikertelen kisérlete, hogy elmagyarazza neki,
miként viselkedjék aldozathoz méltéan, Gnmagaban nevetést valt ki, masrészt a zsarnok
hatarozatlansaga és az aldozat 6nérzetessége — vagyis a sztereotipiak felcserélédése — is
humorforras. A film tehat a szerepekhez konvencionalisan hozzarendelt magatartasmintak
folyamatos dekonstrualasaval és egymasba jatszasaval olyan egyéni konfiguraciot alkot meg,

amely bizonytalansagban tartja az identitas kérdését.

A szereptévesztéseken tul a film a vigjatéki sablonkészletbdl meriti a félreértés elemét is, amelyrol

a mifaj klasszikus szabalyai szerint az alarcok lehullasa utan aztan kidertl, hogy pusztan tévedés



volt, és a vilag egyensulya helyreall. A két f6szerepld kozotti konfliktus hermeneutikai szinten a
jelentések koruli kiizdelemért folyik, nevezetesen azért, hogy Téno megértesse az idGs asszonnyal,
mi folyik korilotte. A kulonallé vilagok harca a parbeszéd lehetetlenségében, vagy — Létay Vera
paradox megfogalmazasaval élve — ,egymas meg nem értésének csodalatos parbeszédében” (Létay
1990: 25-26) ragadhat6 meg, de tekintettel arra, hogy mig a lengyel zsid6, Ida Kaminska
gyakorlatilag sajat nyelvén beszél, Josef Kroner pedig szlovakul, a vilagok elvalasztottsaga igy
nyelvi szinten is érvényre jut. A dialégusra valo képtelenség (vagy a képtelen dialogus) a jelentések
instabilitasabdl, a szavak elkiilonb6z6d6 interpretaciojabol fakad, és ez a kommunikacios deficit
okozta félreértés valik a komikum alapvet6 forrasava. Lautmann-né éregsége, nagyothallasa és
szenilitasa gyermeki artatlansagot, naivitast kdlcsénoz neki, nincs tudomasa a haborurol és a
zsidok helyzetérdl, igy ellentét feszill az 6 ,egyszeri élete” és a ,,vilag romlottsaga” kozott. A
bemutatkozaskor Lautmanné félrehallja Brtko nevét ,Krtkéra”, amely a cseh és a szlovak nyelvben
a vakond jelentésii krtek szot asszocialja, igy a két fészerepld vilaggal szembeni vaksagat jeloli. [7)
Toéno hiaba mutatja fel neki az arjasito levelet, a holgy félreérti a szituaciot, és Brtkot Kuchar
megjegyzése alapjan tavoli rokonanak képzeli, joindulata az asztalosban blintudatot kelt.
Hasonloképpen a vigjatéki félreértés teszi a helyzetet komikussa, amikor az asszony nem képes
megérteni, hogy tobbé nem tulajdonosa az uizletének, azt hiszi, Brtko segiteni akar a bolti teend6k
elvégzésében. A siiketek parbeszéde folyik, amikor az ,arjasitd” tanacstalansagaban leissza magat,
Lautmannova asszony pedig egyuttérzé médon megagyaz neki az Gzlet pultjan. Brtko
kétségbeesett kérdése (,Mondja meg, mit csinaljak magaval?”) moralis dilemmajabdl fakado
identitaszavarara reflektal, am Rozalia ezt a kijelentést az agy megvetése miatti halalkodasként
értelmezi (,O, fiam, ezért nem jar kdszoénet.”) — vagyis a két fészerepl6 eltéré nyelvi kodokat
hasznal. Réviden tehat, a komikus hangnem az 6ssze nem ill6 szerepekbdl, a szerepcserékbdl, a
szereptévesztésekbdl, a sztereotipiakon nyugvo nézéi elvarasok kijatszasabol, a vigjaték miifajabol

szarmazo félreértésekbdl és a két vilag kulonbségébdl fakadé kommunikacios deficitbdl all eld.

Jin Kaddr — Elmar Klos: Uzlet a korzon

A két vilag elvalasztottsagat a kezdetben eltéré szerepek, az eltérd kulturalis-nyelvi k6zosséghez

valo tartozas és a kommunikacios kudarc jeloli, de a vilagok latszélag athidalhatatlan ellentéte a
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film térbeli szerkezete révén is jelen van. Lautmann néni kizarélagos tere egy zart vilag, az
uzlethelyiség, illetve az azzal 6sszekapcsolt lakas, amely egyidejlileg valosagos gettd és belsé gettd
is, 6nmagaba val6 bezartsaganak metaforaja, és a kiilvilagtol gyokeresen eliité gondolkodasméddal
rendelkezik. A zart tér motivuma Kadar és Klos opuszat 6sszekoti a csehszlovak
sholokausztfilmek” tradiciéjaval, ,kulturalis egységével” (Philip Rosen). A Romed, Jilia és a sotétseg
cimi Weiss-filmben Hanka és a kiilvilag k6zo6tti kapcesolatot kizarélag parja jelenti, Az étddik lovas,
a félelemben a zsido6 orvos Kitorése a padlasszoba bortdonébdl az ellenszegiilés allegoriaja, az

Elet mindendron-ban pedig a zsidé David egy naci kollaborans altal siir(in latogatott lakasban hizza
meg magat. Az Uzlet a korzén-ban azonban a rejtegetés mintazata sem illeszkedik a konvenciékhoz,
ugyanis az id6s 6zvegyasszony nemcsak annak nincs tudataban, hogy bortonben él — és igy vajon a
bortén mélto-e a nevére —, hanem azt sem sejti, hogy 6t voltaképpen rejtegetik, és igyekeznek
megmenteni a deportalastol. A segitendébdl groteszk modon segité lesz, az asszony probalja
partfogasaba venni a férfit, a zaké odaajandékozasaval, ételkészitéssel vagy azzal, hogy az italt6l
elazott embernek megbocsatéan megveti az agyat. Igy a két f6szerepl6 kapcsolata az inhumanus
feltételek kozotti kolcsdonods segitségnyujtas humanizmusava alakul at, és erre az Elet mindendron

jatszik majd ra bizarr médon (melynek eredeti cseh cime azt jelenti: segitentink kell egymason).



Lautmannova néni zart terével szemben Téno Brtko a kiilvilagbol érkezik, az 6 tere egy masik
vilag, a két tér kozotti atjarhatosagot kettds értelemben Brtko személye teszi lehet6vé. Egyrészt
fizikailag, mert a férfi bejaratos az tizlethelyiség zart terébe és a korzo ,szabad vilagaba” is,
masrészt szimbolikusan, mert a két tér a két vilag kozotti dontésképtelenségét szimbolizalja. Brtko
hasadt karakterében egymast diametralisan kizaré valasztasi lehet6ségek tusakodnak, egyik
vilagban sem érzi otthon magat, egyik vilaghoz sem tartozik, ami a gyavasag és a batorsag, az
arjasitas és zsidomentés kozotti habozasaban, magatartasanak ambivalenciajaban o6lt testet. Vagyis
Brtko inkabb a két térkonstrukcio6 kdzétt lakozik. A két f6szerepl6 kozotti kommunikacios krizis
azonban lassan mégis képes lesz valamiféle dialogikus viszony kialakitasara. Téno belépése a zart
térbe egyfajta beavatasi aktus a zsido kulturaba és k6zosségbe, a ,,Masik” vilagaba, és félig-meddig
integralodik Lautmann néni szimbolikus terébe. A két vilag atjarhatosagat, a parbeszéd lehet6ségét
villantja fel a kolcsonds gazdasagi segitség tanacsa €s a testvéri segitségnyujtas. Tono segit levenni a
polc tetejérol a dobozokat (mikdzben éppen a zsido asszony vagyona utan kutat ebben a
zsenialisan tObbértelm, am kissé karikirozott jelenetben), kijavitja a butort stb. Lautmann néni
pedig levessel kinalja, neki ajandékozza férjének ruhajat, igy Brtko lassan az elhunyt férj helyére
1ép, a holgy vagyanak titokzatos targyava valik, amit a film azokkal a nondiegetikusalombetétekkel
er6sit fel, melyekben a két f6szerepl6 szazad eleji polgari ruhaban hazasparkéntkorzozik a varoska
féutcajan. Az esetlen asztalossal szemben Lautmannova asszony csakegyetlenegyszer 1épi at sajat
vilaganak térbeli hatarait, kimegy a korzora libat vasarolni képzeltférjének, Brtkonak, aki ezen
megrokoényodve éppen a masik vilagtol oltalmazva proébaljavisszaparancsolni 6t a nyilt utcarél az
uzletbe. Lautmann néni térbelileg nem, szimbolikusanazonban atlépi a hatart, amikor a kirakat
uvegén at megpillantja a deportalasra 6sszegyilt tomeget,és végre ,megérti” (*), mi folyik
korulotte, de ez a felismerés a komikus elvvel szemben nem avilag rendjének helyreallasahoz,

hanem kettés pusztulashoz vezet.

A pusztulast érdemes Arisztotelész dramaelméletével megvilagitani, hogy lathatéva valjon a
szerepek és a hangnemek klasszikus leosztasanak dsszeférhetetlensége. A f6szereplék halala
dekonstrualja a vigjaték konvenciéit, melyben a peripeteia, a félreértés leleplez6dése nem okoz
fajdalmat, és a nevetséges ,nem pusztulast okozo tévedés €s rutsag, mint példaul mindjart a
nevetséges alarc valami rut és torz, de fajdalom nélkili” (Arisztotelész 1997: 31. 49a35-37), igy a
komédia szerencsés véget ér. A komikum a megbocsatas esztétikai kategoriaja, amelynek a végén
az all, hogy minden tévedés, jaték volt, ,nem komoly” az egész, és jollehet az Uzlet a korzon a
Lautmann-né felismerésében megtestestlé varatlan fordulatig nagyrészt teljesiti a komikumnak
ezt a maximajat, a Soa azonban mintha némileg tébb lenne puszta félreértésnél. Masfeldl a
komédia arisztotelészi felfogasaban a nevetséges esztétikai kategorigja zommel kicsinyes emberi
tulajdonsagokat allit pellengérre, ezt azonban a ,silanyabbak utanzasaval” (Arisztotelész 1997: 31.
49a32) kapcsolja 6ssze, a két f6szerepl6é azonban nem ,silanyabb” a befogadénal, hanem
Lugyanolyan”, hétk6znapi kisember, ami a csehszlovak film altalanos billogja. A komikum mellett

sziikségszer(iség alapjan megy végbe, az Uzlet a korzén-ban viszont a halal egyaltalan nem



szikségszer(, raadasul miutan Lautmannovat elfelejtik felirni a deportaltak listajara, elkeriilhetné
megsemmisilését. De szerencsétlen moédon éppen Brtko gyilkolja meg 6t, a véletlen szerepe pedig
szintén ellentmond az arisztotelészi tragikumfelfogas szerinti sziikségszerliség elvének. A tragédia
a tragikus vétség jelenlétét tételezi, Lautmann néni azonban bilintelen biinoés, akit valakik
megragalmazhattak, noha semmilyen biint nem kovetett el. A film a tragikum bunsziikségletét és a
pusztulas sziikségszertiségét Tono esetében is kiforgatja, akinek ambivalens magatartasaban a
gyavasag képezhetné a hiibriszt, amely azonban nem feltétlenil irhaté le a blin formajaként, és a
kett6s halal paradox médon a megmentés batorsagabol (vagyis a gyavasag hiuibriszének
eltorlésébol) kovetkezik. A holokauszt esetében tehat a pusztulas nem illeszkedik a tragikum

koncepcidjaba, mivel a megsemmisitett emberek blinnélkuliek.

Hanno Loewy a holokauszt és a tragédia 0sszekapcsolasanak ezen diszkrepanciai alapjan Hannah
Arendt nyoman vezeti be a diszkurzusba a szatira fogalmat, azt allitva, hogy ,[k]ualénosen kelet-
europai filmrendezdk és szerzék — tobbségiukben zsidok, mint J[a]n Kadar, Zbyn[é]k Brynych,
Juraj Herz és Juraj Becker vagy legijabban Radu Mih[4a]ileanu — éltek a szatira eszkozeivel (bar ezt
néha félreértették és tragikomédiaként értelmezték)” (Loewy 2002). Igy értelmezte az Uzlet a
korzon-t attekinté dolgozataban Lubica Mistrikova, aki szerint ,a film altal alkalmazott
tragikomikus miifaj egyik alapveté jellegzetessége a komoly, s6t a tragikus és a komikus jelenetek
valtakozasa”, illetve ,a cselekmény komikusnak tlinik, ugyanakkor azonban minden egyes jelenet
potencialisan a tragikus véget taplalja” (Mistrikova 2004: 101). A tragikomikum két egymastol
eltéré minéséget abroncsol egybe, az elnevezés azonban azt sugallja, hogy a tragikus konfliktus
szerencsésen oldodik meg, Kadar és Klos filmjében ellenben a dolog forditva all, komikus médon
mesél, de tragédianak tiné szerencsétlenséggel végzdik. Ugyanakkor a komiko-tragédia terminus
is zsakutcaba vezet, mert a holokauszt az elpusztitottak hiibriszének hianyaban az arisztotelészi
felfogas szerint nem identifikalhato tragédiaként. Loewy roévid utalast tesz arra, hogy Hannah
Arendt azért talalta a szatirat a legmegfelel6bb eszkéznek a holokauszt elbeszéléséhez, mert ,nem
lett volna szabad megtdrténnie” (Loewy 2002). Loewy eltekint azonban attol, hogy részletesen
érveljen allitasa mellett, nem fejti ki, hogy a szatira a holokauszt reprezentacioja esetében milyen
kapcsolatban all a komikummal flizerezett csufolédassal, a haragos elutasitassal, vagy hogy mire
vonatkozik a szatira tamado jellege, kiilonos tekintettel arra, hogy a film a puszta karhoztatas
helyett, ha a helyzethez nem is, de a moralis dilemma kézéppontba allitasaval a patthelyzetbe
kerult h6sokhoz megértéen viszonyul. A szatiraként valo értelmezés Loewynél a ,nem lett volna
szabad” és a ,,szUkségszerd” killonbségébodl fakad, de nem szamol a szatira fogalmanak egyéb

implikaciéival.

Hanno Loewy Northrop Frye irodalomelmélete alapjan a ,holokausztfilmekre” kialakitott narrativ
tipologiaja a tragédia, a komédia €s a szatira archetipusai mellett negyedikként a romancot nevezi
meg. Frye taxonoémiajaban (Id. Frye 1998) a romanc alapelve a kiildetés, melyben a hés sikerrel
kiizd meg a gonosz sarkannyal, majd a térténet a happy end katarzisaval megnyugtaté moédon
zarul, és ennek a narrativ modellnek a legemblematikusabb filmje a Schindler listdja. Spielberg ugy

csinal Gzletet a holokausztbol, ahogyan a ,zsidokérdés” konjunkturajat lovagolja meg a csehorszagi



Oskar Schindler, akibdl a film egyfajta krisztusi figurat farag. A Schindler listaja megvalté sztorijaval
banalizalja a holokausztot, azt sugallja, a sors megvaltoztathato, iranyitasa a mi keziinkben van, igy
az egyszerre romantikus €s eposzi torténetben supermani képességekkel rendelkezé
gyartulajdonos héssé magasztosul, a Juraj Herzt6l elcsent zuhanyzoéjelenet pedig a deus ex machina
modern mutacidjaként 6lt testet, mikézben a krematérium kéményébdl felszall a ,megbocsatas
fiistje”. Erésen kérdéses, mennyiben lehetséges a romanc miifajaba beilleszteni az Uzlet a korzén-t,
amely nem a nagy ivil torténet eposzi tradicidjaba irodik bele, Tono Brtko nem kilonleges
képességekkel biro, vateszi tudattal athatott, 6nmagaval €s a vilaggal stabil viszonyban all6 hés,
hanem kisember, és mivel a gonosz sarkanyt, a holokausztot nem sikeril led6fni, a film a romanc

mifajaval ellentétes stratégiat alkalmaz.

Osszességében tehat, ahogyan Téno nem képes belakni egyik vilagot sem, tigy maga film sincs
otthon egyetlen egzakt esztétikai kategériaban sem, allanddan elszalasztja a megnevezhetdség
esélyét. A megnevezési kényszer szikkségképpen 6nté6formaba kényszerit, és pontosan ez az, amely
tavol all az Uzlet a korzon-tdl és szamos mas csehszlovak filmtél. Es mikozben a nézé, a nevetd
harmadik a pusztulashoz vezet6 narrativ etapokon folyamatosan mulat, Téno deheroikus
magatartasa is egymast kizaré alkotéelemeken nyugszik, gyavasagbol és batorsagbol van

Osszegyurva.

Tono mint Hitler

A holgy, aki tal keveset tudott

A cseh irodalom - és a k6z6s ,kulturalis egység” folytan részint a szlovak kultara —
koordinatarendszerében altalanos viszonyitasi pont a Svejk, és a regény egyfajta miifajképzé
szerepére a svejkovani bohémizmus is utal. Amig azonban a recepcié Hasek muvét kezdetben
szorakoztaté olvasmanyként olvasta, és a f6szerepl6 alakjat a szolgalelkiiség, az idiotizmus és a
naivitas fogalmaival irta le, a hatvanas években megkérddjelez6dott ennek az interpretacionak az
érvényessége, és a szatirikus értelmezés kertilt el6térbe. Svejk identitasproblémiait, a ,derék

katona” magatartasaban rejlé ambivalenciat j6l mutatja a filozéfus Karel Kosiknak a liblicei Kafka-
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konferencia évében, 1963-ban irott tanulmanya, amely elinditotta a Kdo je Svejk (Ki Svejk) néven
ismert vitat. Kosik Kafkaval és a groteszkkel vetette Ossze a regényt, az irodalomtorténész Vaclav
Cerny Alfred Jarry Ubii kirdly cim{ dramajaval 6sszehasonlitva az abszurd kontextusaban vizsgalta,
mig a politikai gondolkod6 Bohumil Dolezal az elnevezés finom médositasaval (Co je Svejk; Mi
Svejk) szélesebb vonatkoztatasi keretet adva a miinek a nemzeti énkép ikonjaként értelmezte (a
harom tanulmanyt 1d. Priban 2003: 103-122).

Berkes Tamas kiemeli azt a diszkurzust, amely folyamatosan biralja ,a cseh tarsadalom
pragmatikus beallitottsagat, »[S]vejkességét«, mely az erkolcsot allitdlag csak sajat érdekei szerint
alkalmazza”, és Cerny nyoman megallapitja, hogy ,a cseh miiveltség arnyékaban alland6an ott
leselkedik egy negativ cseh karaktervonas — a »csehaksag« (Cechdckovstvi) —, ami a szolgajellem
nemzeti valtozata: gyava, meghunyaszkodé, am egyben moho érvényesiilési vagy, alnok egoizmus
hajtja” (Berkes 2003: 17., 21). A két vilaghaboru kozott a §vejki magatartas e szolgalelkiséggel valo
azonositasa okan a regényt karosnak itélték, mint amely a masaryki allamszervezé harcok
dicséségével szemben rossz szinben tunteti fel a nemzetet, hasonléan ahhoz, mint amikor 1945
utan a szlovak nemzeti 6nkép a Szlovak Nemzeti Felkelést a szlovakiai holokauszt elfedésére
ellennarrativaként igyekezett kidomboritani. De tulajdonképpen kicsoda, vagy inkabb micsoda
Svejk: opportunista szolga vagy furfangos ellenall6? Mivel itt az argumentaci6 részletes kifejtésére
nincs mod, pusztan annyit jegyeznék meg, hogy bar Svejk ambivalens médon mindkettét
szimultan magaban rejti, utobbi értelmezést kevésbé szoktak kiemelni, amely szerint a derék
katona csak ldtszolag tudatlan, ldtszolag naiv, és csak ldtszolag megalkuvo azzal, hogy — a maga
modjan — mindig (tal)teljesiti a felettesei altal kiadott parancsokat. Nem azért ,zsenialis hilye”,
mert fogalma sincs a koriulotte zajlé események tétjérdl, hanem azért ,zsenidlis hilye”, mert naiv
szerepét tokéletesen eljatszva 1étének elviselhetetlen konnytiségét szinleli, és ezzel szegill szembe a
haboru abszurditasaval. Jelentéktelen aprosagai képezik tiltakozasanak taktikajat, ami a ,,masaryki
apromunka” (drobnd prdce) fogalmaval vethet6 egybe. Ezt a fogalmat a torténész-filozofus a
Monarchiatél val6 fokozatos elidegenedés modszereként irta le, miszerint a csehszlovak allam
megteremtésének vagyaban mindig a lehet legkevesebbet kell markolni, amely végezetill majd
szerves egésszé all 6ssze. Svejk hasonlé fortélyt alkalmaz, am ironikus médon mikézben a filozdfus
Masaryk nyomdokait kéveti, azonkdzben éppen a politikus Masaryk rendszere utasitotta el a Svejk
deheroikus ravaszsagat és ,apolitikus politikajat” (Masaryk kifejezése), és ebben all antihésies
magatartasanak hésiessége, ellenalloként valo értelmezése. Lathato, hogy Hasek (anti)hésének

Co je Svejk kérdése centripetalisan minduntalan 6sszekapcsolodik a Co jsou Cesi? (hivatalos, de nem
sz6 szerint forditasban: Mi a cseh?) patockai, a masaryki cseh kérdést (Ceskd otdzka) megodrokls
dilemmajaval, és ugyanezt a kérdést veti fel a Vlastimil Brodsky megformalta német tabornok a
Szigorian ellenérzétt vonatok cim filmben, amikor a Co jsou Cesi? (Mik a csehek?) 6nmaga altal feltett
kérdésére azt a valaszt adja, nevetd vadallatok (,,sméjici se bestie”), mikdézben Tapicska/Hubicka
forgalmista és Milo§ gyakornok ellenallasanak gytimoélcse éppen akkor érik be a felrobbané vonat

képsoraban.



Kadar és Klos filmje a gyavasag és az ellenszegiilés ellentmondasos viszonyanak kidolgozasaval, a
masaryki-haseki-svejki apromunkabdl valo épitkezésével szamos moédon merit a svejkovdni
hagyomanyabdl, amely végul 6sszeall egy képpé, és a holokauszt moralis dilemmainak és
reprezentaciéjanak dsszetett dbrazatat rajzolja meg. Svejk szimulans és valés szolgalelkiiségéhez
hasonléan Téno Brtko alakjaban is szimultan médon van jelen a megalkuvo és az ellenallé
ambivalens karaktervonasa, de Svejkkel szemben, aki folyamatos tigybuzgé cselekvésével (szintén
masaryki és patockai principium) irja szét az altala (nem-)szolgalt rendszert, Brtko sajatja a nem-
cselekvés, pontosabban a cselekvés impotencidja. A szlovak iré és gondolkodé, Juraj Spitzer a
holokauszt tapasztalatabol lesziirt reflexidja kapcsan bontja le a hés azon fogalmat, amely
rendkivili tetteken és a félelem legy6zésén alapul, azt allitva, hogy a pozitiv és a negativ
szerepmintak valtakozhatnak, és ezek a kategoriak egyuttal nézSpont figgvényei is. ,Raadasul
bonyodalmat okoz, hogy ugyanaz a szereplé a sz€élsGséges helyzetek lancszerd kapcsolataban
egyszer hésként, masszor gyavaként viselkedett, és a hésiesség magyarazatahoz vezet6 nehéz
utunk folosleges volt, vagy az a veszély fenyeget, hogy a hés és a hésiesség meghatarozasaval
kapcsolatos annyi faradozasunk utan ez a fogalom szertefoszlik és eltlinik” — vonja le a
kovetkeztetést (Spitzer 1994: 27). Téno karakterében az identifikalhatésag problémaja és a

deheroikus hésiesség széles cseh(szlovak) tradicidja végig jelen van.



Lautmann-né asszony Svejk egyik értelmezési hagyomanyaval ellentétben nem szinleli naivitasat,
»valojaban és képletesen is stiket”, és ,politikai siiketsége” (Zay 1966) miatt ténylegesen nem tudja,
milyen veszély 6lalkodik korulotte, az 6 jellemvonasa Brtko nem-cselekvésével szemben a nem-tudds.
Amint a filmben Kuchar mondja a fodrasznal, nem j6, ha mindent tudunk. Téno hiaba igyekszik
megosztani az asszonnyal sajat tudasat, Rozalia tovabbra is a kiillvilagtol elszigetelt alomvilagaban
éli életét, igy a tudas atadhatatlansaga a cselekvés lehetetlenségével kapcsolodik 6ssze, és halalanak
megrendité voltat ebbdl a nem-tudasbol eredd naivitasa, gyermeki artatlansaga erésiti fel. Amikor
azonban a néz6 allegéridjaként az ablakiivegen at a deportalasra varé embereket megpillantja,
végre felfogja, mi torténik, felkialt (,Pogrom!”), és a felismerés okozta fordulattal ugyszolvan a
tudas birtokosava valik. Csakhogy a holokauszt kapcsan éppen ennél a ,,végre felfogja’kijelentésnél
van a kutya elasva, az episztemoldgiai kétely megkérdGjelezi, hogy valéban a ,tudasbirtokosava”
valik-e. Az 6reg néni latszolag tal keveset tud, mert a pogrom sz6 nem képes leirni aholokausztot,
igy tovabbra is a nem-tudas allapotaban van. Lautmann-né nem tudja, hogy itt aholokausztrél van
$z0, a zsidok ellen elkovetett korabbi biintettek feldl értelmezi a latottakat, azsido emlékezetbdl
ismeri a ,hasonld” atrocitasokat, 6sszeméri mas tettekkel. Ezzel szemben aholokauszt-
értelmezések egyik alapproblémaja az, hogy 6sszemérhet6-e mas eseményekkel,mennyiben
lehetséges teleologikusan, torténelmi folyamatokba agyazva, azaz eseményszerlieninterpretalni.
Nem az a kérdés, hogy a pogrom és a holokauszt k6zotti hasonlésag fizikalisan 6sszemérhet6-e, a
kiillonbség az egyediségbdl, a hullak ipari méretli termelésébdl fakad, abbol,hogy Auschwitz egy
gyar, ahol nem autéalkatrészt vagy konzervet gyartanak futészalagon, hanemhalalt. Ennélfogva
rendelkezik a holokauszt sajat tulajdonnévvel, nem irhaté le masként, minténmagaval, és maga

sem jel6l mast, csakis Gnmagaval azonos, Gnmagara mutat.

Ezrahi szerint, ami az egyediséget fenyegeti, az ,az 6sszemérhetdség, ami minden metaforikus
cselekedet alapja, és minden olyan cselekedeté, amely a torténelem folyamatossagat alapozza
meg” (Ezrahi 2003: 17). A nyelv hasonlésagra épiil, a holokauszt neve azonban deportal6dik a
nyelvbdl, nem épiilhet hasonlésagra, igy lesz nem-tudas. Lautmann néni nem fudja néven
nevezni, a meglévd nyelvi készletbdl valogat, és a hasonlésagra alapozva a pogrom metaforajaval
irja le azt, ami koriilotte folyik. Igy atértelmezédik az a kijelentés, miszerint ,végre felfogja”,
tekintve, hogy aligha lehetséges a tudas birtoklasa és megértés akkor, amikor a felfoghatatlant
kellene felfognia, amikor olyan ,dologrol” van sz6, amely nem rendelkezik névvel. Ezaltal nem-
tudasa is mas fénytorésben latszodik, mert tudatlansaga nem a nyelviségbdl szarmazik, hanem
abbodl, hogy eleve nem rendelkezhet olyan perspektivaval, ahonnan belathatna hatmillié zsidé
halalat. Az 6 tudatlansaga olyan nem-tudas, amit senki nem birtokolhat, olyan ,fekete lyuk”
(Ezrahi), melyet sem 6, sem mas nem tolthet be; nem fogja fel, mert nem is foghatja fel, és itt
irrelevans, hogy naiv-e vagy sem. Lautmannova ugyan nem jut a deportaltak sorsara, Brtko
kezétdl esik el, ez azonban nem jelenti azt, hogy ne lenne a holokauszt ,,aldozata”, vagy hogy ne
lenne részese a holokausztnak, neki és Brtkonak a holokauszt az, amit atél, ez is Auschwitz. Ezrahi
Auschwitz fogalmanak metonimikus hasznalatat emliti, amikor azt allitja, hogy az ,Auschwitz

ihlette koltészettel kapcsolatos megallapitasok tobbsége egy szimbolikus féldrajzon alapul,



amelyben a tabor egyarant jelképezi a kdzpontot és a perifériat” (Ezrahi 2008: 16). Auschwitz
szimbolikus foldrajzaba ugyanugy beletartozik a szlovak kisvaros tere, ugyanigy a holokauszt
kozéppontja, mint Auschwitz, még akkor is, ha a két f6szereplé eleve képtelen felfogni, hogy 6k is
részesei ennek. Ahogyan a Sorstalansag Kéves Gyurija vagy a Job lazaddsa Lackoja sem tudja, mit €l
at, gy Lautmannova asszony sem, de ez a nem-tudas masféle nem-tudas, mint az a fajta
tudatlansag, amire Riefenstahlt6l kezdve az Auschwitzbe tarté6 marhavagonokat iranyito

forgalmistaig sokan hivatkoztak.

Ez a nem-tudas atvezet a holokauszt reprezentalhatésaganak kérdéséhez, illetve az abrazolas
lehetetlenségérol szolo interpretaciokhoz. A reprezentaciora valo torekvés beilleszti a holokausztot
a pusztulas tobbi példanyai k6zé, ezaltal banalizalja, 6sszemérhet6vé teszi mas eseményekkel azt,
aminek sajat elnevezése van. Masfeldl az ismétlés értelmében hoz létre re-prezentdciot, az
Ujramondas megkett6zés is, a holokauszt eljdtszdsa, ami ilyen moédon szintén viszonylagossa teszi a
holokausztot, és nem maganak a dolognak a jelenlétet, hanem a réla alkotott viziét re-prezentalja.
A reprezentacionak ezt a feloldhatatlan ellentmondasat kertili el példaul Claude Lanzmann Sod
(Shoah, 1985) cimi ,,dokumentumfilmje”, amely a ,holokausztfilmek” kitintetett darabjaként
értelmezédik, és amelynek a reprezentalhatosag lehetetlensége voltaképpen a targya. A film nem
abrazolja a holokausztot, hanem arcok és beszédek egymas mellé helyezésével, keresztezésével,
nyomokkal idézi meg, ezért Bir6 Yvette ,kép-telennek” és ,egy hiany jelenlétének” nevezi (Biré
1997b: 129), mig Simone de Beauvoir azt emeli ki, ,hogy tudja, hogyan kell széra birni, hogyan kell
néhany hanggal felidézni a valamikori helyszineket, és hogyan kell, pusztan egy-egy arccal, azt is
elmondani, ami val6jaban elmondhatatlan” (Beauvoir 1999: 5). Az elmondhatatlansag és a
reprezentalhatatlansag miatt hasznalom tanulmanyomban a ,holokausztfilm” megnevezésben az

idézdjeleket, jelezve a tavolsagtartast.

Uzlet a korzén? Kadar és Klos alkotasa nem probalkozik a ,borzalmak” dbrazolasaval, nem
csatlakozik ahhoz a Jakubowskaval kezd6d6 tradiciohoz, amelynek terei taborok, barakkok,
krematériumok, meghatarozoé patternjeit pedig a vonat, az Ut, a sar, a reflektorfény, az éjszaka
sokszogei adjak. Nem latunk csontsovany embereket, hullahegyeket, horrort, igy a film
kiilénbozik a ,holokausztfilmek” dominans reprezentaciés modjatol. A ,holokausztfilmek”
jelentds csoportja ugyanis magat a holokausztot igyekszik reprezentalni, az Uzlet a korzén viszont
azokhoz a ,holokausztfilmekhez” tartozik, melyek a Soat nem abrazoljak, hanem megidézik. Ez
nem jelenti azt, hogy az Uzlet a korzén ne lenne ,holokausztfilm”, de ezzel az alternativ modellel
elszakad azokt6l a mintazatoktol, melyek magdt a holokausztot kivanjak megjeleniteni, és igy
egyszersmind kikerili a holokausztot reprezentalni akaroé filmek széles csoportjanak problémajat
is. Mikozben pedig a fentiek értelmében humanus médon reprezental, nem humanizalja a
holokausztot, mint példaul a Schindler listdja, épp ellenkezéleg, az aldozat és a blinds

azonosithatosagat olyan apériak elé allitja, melyeknek nem art kiilon fejezetet szentelni.



A banalitas gonoszsaga

Az Uzlet a korzon-t a recepciotorténet gyakran az ,6szinte torténelmi énvizsgalat” (Létay 1990: 27)
filmjeként interpretalja, amely egyfel6l demitologizalja az 6tvenes évek partizanfilmjeinek a
szlovakok hésiességét reprezentalo filmjeit, masfel6l pedig azok dehumanizalt eljarasmoédjahoz
képest az ,emberarcasag” esztétikai konstrukcidjaval alternativat allit fel. Ez a torténelmi multtal
val6 szembenézés Kadar és Klos filmje esetében a kollektiv hés lecserélésével afelé a kérdés felé
mozdul el, hogy mennyiben felelSs a holokausztért a latszolag jelentéktelen kisember, a sodroédé
antihés, és ki tekinthetd egyaltalan az események résztvevGjének. Kérdés, hogy félelembdl, a
cselekvésre valo batorsag hianyabol vagy a hallgatasbol eredeztethet-e felelésség, és a személyes
felel6sség azonosithaté-e a binosség fogalmaval, vagy pedig a ,kéralmények aldozata” feloldozo
kifejezésével takarhato el a magatartas ellentmondasossaga. Ezek utan terheli-e személyes
felel6sség Tono Brtkot, kicsoda 6 valojaban, mi a neve: gyilkos vagy aldozat, gyava vagy ellenall6?
Ha Téno politikai tajékozatlansaga, vagyis az, hogy a kollaboralassal a gonosz részévé valik,
felel6sséget von maga utan, akkor Lautmannova asszony ,politikai stiketsége”, az aktualis
viszonyokbdl az dlomvilagba és az imahoz valé menekilése ugyanilyen moédon kivonja 6t szimpla

aldozati szerepébdl.

Tono kezdetben nincs tisztaban azzal, hogy az arjasitas eufemisztikus hivészava altal milyen
felel6sséget vallal a naci kollaboransok, a Hlinka-gardistak altal végrehajtott blindkben, de nem-
tudasa nem menti 6t fel az aldl, hogy a kollaboralasban maga is osztozik, azaz tettestarsnak
nevezhetd. Blindsségének ezt a képét azonban arnyalja, hogy lassan felel6sséget kezd érezni
Lautmannova asszony irant, aki magahoz szeliditette 6t, és 6rl6dik, hogy ebben a helyzetben
milyen magatartast tanuasitson. Téno egyarant a megfelelés vagyaval birkozik felesége, Evelina
iranyaba, aki szintelentl a vagyonszerzés kényszerével traktalja, €¢s Lautmann-né iranyaba is, aki
felé a megmentés vagya vezérli, és a nincstelen kifosztasanak feladata lelkiismeret-furdalasat hivja
el6. A két kotelezettség kolcsonodsen kizarja egymast, melyeket eltérd eléirasok kormanyoznak.
Heller Agnes a blindsség érzésérdl szolo filozofiai esszéjében Freud nyoman kiilénbséget tesz a
szégyen és a lelkiismeret fogalmai kozott, el6bbit kiillsé kényszernek tekintve, utébbit pedig belsé
parancsnak. A kiilsé tekintélyt6l valo félelem a filmben az Evelinanak (masoknak) valé megfelelési
kényszerbdl, mig a lelkiismeret-furdalas Téno bels6 értékrendjébdl (6nmagabol) fakad. Heller
utobbit Ggy definialja, hogy ,[almikor eltérés, disszonancia vagy ellentmondas van akaratunk és
valésagos viselkedésiink k6zott, olyan érzések tornek rank, amelyek gyakran kinzébbak és
fajdalmasabbak a szégyennél. Mivel a gyakorlati ész belsé tekintély, a lelkiismeret-furdalas nem
olyan adodssag, amellyel masoknak, hanem olyan, amellyel énmagunknak tartozunk” (Heller 1996:
48). Figyelembe véve Heller azon allitasat is, miszerint ,ha egy személynek nincs lelkiismerete,
akkor egyaltalan nem rendelkezik belsé tekintéllyel sem” (Heller 1996: 51), kijelenthetd, hogy

Toé6not inkabb a lelkiismeret-furdalas, mintsem a szégyenérzet mozgatja, és magat a belsé tekintély



alapjan gondolja felelésnek Lautmann-né sorsaért.

Jin Kaddr — Elmar Klos: Uzlet a korzon

Veress Jozsef egykoru véleménye szerint Tono alakjaban a ,passziv félrehtizédas” és az ,,4j rend”
kozotti ellentmondas viaskodik egymassal (Veress 1969b: 554), csakhogy Veress elmulasztja
észrevenni, hogy az asztalos nem vagyik arra, hogy az ,ij rend” részese legyen. Ennélfogva az
ellentét véleményem szerint nem ebben van, hanem abban, hogy a kettGs feladat
antagonisztikusan kioltja egymast, nincs menekvés abbol a csapdahelyzetbdl (Grosman eredetileg
A csapda cimet adta a novellanak), amelynek az asztalos a foglyava valt, 6 mindenképpen az
aldozat vagy a gyilkos bérébe bujik. Itt mar nem a megmenekulés a kérdés, hanem az, melyik
szerepl6 legyen az aldozat. Zay Laszlo egykor azt allitotta, hogy ha az asztalos ,mentes akar
maradni az 6sztonosen folismert blintdl, [...] ellene csak cselekvéssel lehet védekezni, passzivan
nem”, és ,sem félrehizédni, sem silkketen maradni nem lett volna szabad” (Zay 1966). Ezzel
szemben azt gondolom, hogy Téno cselekvésre valo képtelensége, tehetetlensége nem mer6
passzivitas, hanem a cselekvés abszurditasanak felismerése, szamvetés azzal, hogy a cselekvés
énmagaban nem elegendé a megmentéshez. Az Uzlet a korzén nem illitja, mint a kitt reményét
sugall6 Schindler listdja, hogy a jolelkliség elég. A megmentésre valo hajlandésagot nem pusztan
személyes valasztas zalogaként tinteti fel, mivel Téno sorsa nincs a sajat kezében, 6 egy kiuttalan
helyzet foglya, ahol nem elegendé az akarat diadala. Hezitalasa és sodrédasa igy atértelmezodik,
aminek metaforaja a panik miatti lerészegedés mint menekilési lehetGség, és ennek a menekulési
lehet6ségnek a hidbavaldsaga. Ez az 6nrombolas formajaként 6ngyilkossaganak szimptoémaja,
menekilés a hiabavalosag felismerésétdl, amit a film hosszua beallitasokkal mutat meg, ahol a
szubjektiv kameranak a lelkiismeretet szimbolizal6 tekintete van, amely nem engedi elbijni — a
helleri ,belsé tekintély” alapjan — elsGsorban 6nmaga el6l Brtkot. A valasztasi lehet6ségek egyike
sem valédi valasztas, mert vagy 6nmagat menti meg, és akkor az idés holgy pusztul el, vagy pedig
Lautmann-né megmentésének kisérletével kockara teszi sajat életét is. Ez a dilemma Az 6t6dik
lovas, a félelem cimi Brynych-filmmel all intertextualis viszonyban. Eppen a korabbi jelenetben
megvert és a Hlinka-gardistak altal ,fehér zsidonak” titulalt Imrich Kuchar példaja mutatja meg

szamara a cselekvés masaryki alapelvének reménytelenségét, mert ha rejtegetésen érik, akkor 6t
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mészaroljak le, ha viszont az asszonyt kiloki az utcara az tzletbél (ami aztan fel is mertl benne),
akkor a zsid6 né pusztul el — nem helyette, hanem vele egyltt. Azzal, hogy az utolsé pillanatban
nem az utcara taszitja ki Lautmannova asszonyt, hanem a raktarhelyiségben rejti el, Téno
viszonya az aktiv ellenallas, a cselekvés felé mozdul el, ami kivonja 6t gyava magatartasabdl, és ezt

hatvanyozza, hogy oltalmazasi kisérletét Kuchar sorsanak tudataban teszi.

A Tono cselekvoképtelenségét hianyolo egykori magyar kritikak ebbdl a szempontb6l
vonatkoztathatok lennének Lautmann nénire is, mivel 6, miutan ,végre felfogja” a holokausztot,
nem az utcara rohan ki, hogy megmentse zsidotarsait a deportalastél, hanem szobajaba zarkézva
az imadkozas eszképista taktikajat valasztja, vagyis Tonohoz hasonléan gyava. Ironikus, hogy
amikor a ,gyava” Téno a cselekvést valasztja, emberolése paradox moédon a megmentésbol
szarmazik. Az identifikalhatosag nehézségét mutatja, hogy a férfi gyilkos és aldozat egy
személyben, méghozza gyilkos mivoltaban aldozat, mert a nét a megmentés cselekedetével 61i meg.
Téno nem halalaval, hanem ironikus médon gyilkossagaval valik aldozatta, kovetkezésképpen az,
hogy gyilkos vagy aldozat, gyava vagy ellenallo, nem valaszthato6 szét, mert a szerepek
osszemosodnak, egyszerre mindketts érvényes. Az, hogy az id6s asszonyt elfelejtik felirni a listara,

és igy taléli a deportalast, éppugy a véletlen miive, mint ahogyan halala is véletlenségbdl adodik.

Az emberolés utan Tono Brtko szamara a tilélés jelenti a halalt, halala pedig emberi mivoltanak
tulélését, azaz hésiességét. Juraj Spitzer a hésfogalom dekonstrualasanak és kiterjesztésének
szentelt, mar idézett esszéjében a zsido6 tulélékrél irott szavai raillenek az ,arja” asztalosra is:
Lbuntudattol szenvednek azok, akik példaul tulélték a holocaustot”, a ,megmaradasért érzett
bintudat” pedig ,a meg nem valosult hésiességért fizetett és magaért a tulélésért is fizetett ado”
(Spitzer 1994: 55). Az Uzlet a korzon rajatszik Vittorio de Sica A sorompok lezarulnak (Umberto D, 1952)
cimi filmjére, amig azonban ott a kutya sikeresen menti meg gazdajat a halaltdl, itt az asztalost az
ongyilkossag, a ,tartozas lefizetése” el6tt elhagyja a kutyaja, Esenc. Mint mar széba kertlt, a film
végi hosszu szekvenciakban Toéno a gyilkossag utan egyedil marad az Gzletben, és a mozgd
kézikamera f6szerepl6vé 1ép el6, amely a csehszlovak filmtorténetben Alexandr Hackenschmied
Céltalan séta (Bezucelna prochazka. 1930) cimi filmjének duplikalt f6szerepléjéig nyulik vissza,
meneklés pedig 4z éjszaka gyémantjai cimi ,holokausztfilmmel” rokon. A felvevégép az Uzlet a
korzon ezen jelenetében olyan szubjektiv kamera, amely Brtko ,belsé tekintélyét” (Heller Agnes)
modellezi. A Lautmann-né életét kiolté férfit a kamera sziuntelen tldozi, lelkiismereteként
folyamatosan megtalalja tekintetével, el6le nem tud elbujni, és ez nem a ,Masik” tekintete, a
buntetéstdl valo félelemé, hanem duplikalt modon a sajatjaé, és szamara ez a sajat tekintet a
buntetés. Ezzel a film a lelkiismeretet a szégyenhez tapado képzetekkel jellemzi. Amig ugyanis
Heller Agnes a szégyent, nem pedig a lelkiismeretet azonositja ,masok tekinteteként”, ,Isten
szemeként”, itt a lelkiismeret kiils6vé, lathatova van téve, vagy masként fogalmazva: panoptikussa
tett belsé tekintet. A zardjelenetben a megismétl6d6 nondiegetikus alombetét nem kapcsolhaté a
mar halott Ténohoz és Rozaliahoz, azonositatlan forrasbél szarmazik, ami annak lehet az

allegoriaja, hogy a kettés halalnak nincsen konkrétan megnevezheté személyes felelése. De akkor



ki kovette el a blntettet?

Hannah Arendt az Eichmann Jeruzsalemben cimi konyvét a zsido6 tgyek osztalyat, igy a
deportalasokat iranyité Adolf Eichmann perben tanusitott magatartasanak szenteli, és erre alkotja
meg a gonosz banalitdsa kifejezést (Arendt 2000). A naci f6tiszt a birdsagi targyalas soran a blintudat
(pontosabban a Heller Agnes definialta értelemben: a lelkiismeret-furdalas) jele nélkiil tagadta
személyes felelGsségét a holokausztért, banalis médon arra hivatkozva, hogy parancsot teljesitett,
vagyis nem fogta fel cselekedetének sulyat, amit Arendt ,puszta gondolattalansagnak” nevez.
Ertelmezésében a banalitas éppen erre a bele nem gondolasra utal, amiben alapvetéen nem
6nmagaban a blincselekmény a lényeg, hanem az a szérnyuség, hogy a gonosz banalis médon
miikédik. Nem is az a gonosz benne, hogy blintetteket kovet el, hanem az, hogy ezt banalis médon
teszi. Az ,ilyen mértékli gondolattalansag nagyobb pusztitast vihet végbe, mint az 6sszes — talan az
emberrel veleszilletett — gonosz 6szton egyuttvéve: valdjaban ezt a leckét tanulhattuk meg
Jeruzsalemben” - irja (Arendt 2000: 315). Arendt szerint azok muikodtetik a rendszert, akik
Eichmannhoz hasonléan a parancs teljesitésére hivatkoznak, akik kotelességiiket teljesitve
engedelmeskednek, és nem gondolkoznak azon, hogy az jo-e vagy rossz. Ezért a leggonoszabb a
banalisan elkdvetett gonoszsag, mert ,puszta gondolattalansagb6l” fakad. Arendt erre a
gombahasonlatot alkalmazza, amely a b6ron feliletileg terjed, amihez hasonléan a gonosz
banalitasanak gondolati feliiletisége is a felszinen terjeszkedik, névekszik, jarvanyszertien hodit
teret, nyulik szét, hatol el6re, félelembdl, 6nérdekbdl, tudatlansaghbol, csabitasbol (vo. ehhez:
Heller 1999: 18-23). A gonosz banalitasanak érintése abban tapinthaté ki, hogy a rendszert nem is a
gonoszok mukodtetik, hanem a ,normalis emberek”, a rendszer a hétkdéznapi kisemberek
természetes cselekedeteinek részévé valik, akik szervezett, blirokratikus moédon, nem bosszubal,
hanem egy gépezet részeként rutinszeriien hajtjak végre a parancsokat. Eppen a biinnek ez a
rutinszerdsége, az apparatus pedans, hivatalnoki szolgalelkiisége az, ami nem-emberi, ahol tetten
érhet6 a gonosz banalitasa, amelyben a nem normalis a normalis, amelyben az abszurd is

lehetséges, s6t elvart.

Arendt ,gonosz banalitasa” fogalmanak szemsz6gébdl Téno Brtkonak nem az eseményekkel
sodrodo artatlan képe rajzolodik ki, hanem a holokauszt tevékeny résztvevGjeként tiinik eld, aki
felel6s a blinért, amelynek sajat maga is aldozatava valik. Az arjasitas elfogadasaval 6 maga is a
rendszer mikodtetSi kozé tartozik, nem all ellen a kisértésnek, kiszolgalja a gonoszt. Sajat maga
nem gonosz, hanem ,,normalis” ember, de mellébeszélése és szolgalelkiisége teljesiti az arendti
kritériumokat. Nem gyilkolasaval, hanem a nem normalis szabalyok elfogadasaval, az arjasitassal
valik a holokauszt gépezetének részévé, amely feliletileg nyajtozik tovabb, és a férfi artatlannak
tetsz6 banalitasai gonoszak. Miutan azonban feliiletiségét levetkbzve, sajat személyes tapasztalatai
és ,belso tekintélye” alapjan magatartasa megvaltozik, a zsid6 Uzletet elfoglal6 asztalos mégsem
illeszkedik a banalis gonoszok k6z€, mert az, aki banalisan gonosz, nincs tisztaban gonosz voltaval.
Hannah Arendt is kiillénbséget tesz a banalis gonosz és a blinds kategoriai k6zott, minthogy elébbi

szamara a ,puszta gondolattalansag” nem teszi lehetévé felel6sségének felismerését, mig utébbinal



lehetségesnek mutatkozik a blinérzés két formaja kozil valamelyik (vagy mindketts). A
palinkaivaszat, a szerepébe val6 be nem simulas, a feleségének adott pofon, a megmentési kisérlet
és csak ezek utan az emberolést kovet6 blinérzés jelzi, hogy Tonot lelkiismeret-furdalas gyotri, és
ez mar nem gonoszsag. A gonosz banalitasat sokkal inkabb az a gardista képviseli, aki az tizlet
kirakataban voltaképpen egyenruhajat igazitja meg, €s ezzel a banalis tettével, banalitasanak
gonoszsagaval allegorizalja a gonosz banalitasat, és nem tudja, hogy nem voltaképpen mit tesz. De
ugyanigy a gonosz banalitasa név ala sorolhat6 Brtko felesége, az opportunista Evelina, aki puszta
nyereségvagybol ildvozli a vagyon elkobzasat, és normalisnak veszi, hogy ez masok
szerencsétlensége aran megy végbe. Ide tartoznak tovabba azok az acsok, akik a varos f6terén
gondolattalanul eszkabaljak 6ssze a tis6i allam dics6ségét hirdetni hivatott babeli tornyot, a vagy, a
nagysag iranti sovargas, a hatalom fallikus szimboélumat. Ezt a megalomaniat és az uralom utani
vagyat ellenpontozzak a nondiegetikus dlomjelenetek, melyek a banalitas iranti vagy jel6loi.
Ezekben a kifehéritett, homalyos vilagitasu betétekben Téno és Lautmann-né szazad eleji
ruhaban, afféle boldog békeidében lathato, és a vagy csupan annyi, hogy az idés holgy
férjpotlékaval egyiitt korzézhasson a varos féutcajan. Am mivel a vagy hianyt jelél, ez a
képzeletbeli banalitas, alomkép egyfajta ellennarrativat is képez a térténet valos terével szemben, a

- 99

nem-emberi torony helyett az ,emberarci” torténelem vagyat.

Jan Kaddr — Elmar Klos: Uzlet a korzon

A film ravasz médon belek6dolja a nézé pozicidjat is a felel6sség szovevényes kérdéseibe,
kétszeres értelemben is. A totalis allam militans, univerzalitasra és radikalis centralizmusra tor,
ideologidja az er6szakmoralra épil, és nem ismeri el a kiviilallast. Carl Schmitt a totalitarius
allamot a barat €s ellenség viszonylataban értelmezi, mert folytonos izgalmi allapotaban és
haborura valé sziikségletében ,megsziinteti a harcolé és a nem-harcol6 személyek kozotti
kiilonbséget” (Schmitt 1998: 32). Ennélfogva nem létezik olyan, aki kiviil all az eseményeken, a
militans allam nem teszi lehet6vé a passzivitast, aminek Téno Brtko eleinte nincs tudataban. A

befogadé, aki latszolag kivil all az eseményeken, a film szerepl6inek passzivitasat testesiti meg,
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cselekvésének impotencigjaval a blinés cinkostarsava valik. Ahogyan végignézi, végigszemléli a
filmet, a néz6 azt a poziciot tolti ki, melyet Tono foglal el, amikor az ablakon keresztil
szemlélédik (mint a moziban), vagy allegorikusan a Hlinka-gardista helyére 1ép, aki a kirakatban
1évé tiukorben nézegeti magat (a tukor az 6nvizsgalat klasszikus metaforaja). Ahogyan a szereplék
nézése nem kivulallo, passziv tevékenység, gy a nézé nézésének aktusa is azt az értelmezést
sugallja, hogy a gonosz banalitasa jelenleg is itt 6lalkodik. Amint Lubica Mistrikova megallapitja:
»Brtko a tobbség részévé valik azzal, ahogyan az események alakulasat, a fasiszta szellem terjedését
nézi, és a megfigyelés ezen aktusa de facto a részvétel aktusava valik” (Mistrikova 2004: 100).
Masfeldl pedig az, hogy a nézé dertl a film banalitasain, a ,,puszta gondolattalansag”, a bele nem
gondolas kérdését veti fel, mert nem gondol bele, hogy ezek a banalitasok milyen sullyal
rendelkeznek. Ez a banalis jelleg egyfajta ,pillangéhatasként” mikoédik, olyan apromunkak
(Masaryk) latszolag jelentéktelen sorozata, amely aztan visszafordithatatlan folyamatokat indit el.
Es ebben a banalitisban gonosz a film, mert a befogadot a szerepl6k poziciéjaba kényszeriti, azaz
nem egy tavoli ,,6k”, hanem egy kéznél 1év6 ,mi” képezi a film targyat. Ezzel a mi a holokausztot
a mindenkori nézé szamara is jelen idejiivé teszi, és azt nyilvanitja ki, hogy a Soa nem zsid6 ugy.
Amig Lanzmann Sodja a s6tét zaroképeken egy soha véget nem éré marhavagon-szerelvény
zakatolasaval probalja a holokausztot folyamatos jelen idejiivé tenni, addig az Uzlet a korzon egy
sokkal rafinaltabb és megszégyenité6bb megoldast alkalmaz, ahol a szereplSk és a nézék moralis
felel6sségének egymasba jatszatasa ugyanolyan véget nem éré kérdést indukal, mint Auschwitz

befejezhetetlensége, a ,,végsé megoldas” hianya.

A végso megoldas helye

Jan Hrebejk: Elet mindendron

Jan Hiebejk Elet mindendron cim filmjének befejezése tudatosan rajatszik az Uzlet a korzon-ra, és
kiforditja azt. A torténet szerint Marie és Josef gyermektelen hazaspar, akik elbujtatjak a zsido
Davidot lakasukban, ahova visszatéré hivatlan vendég baratjuk, Horst, a naci kollaborans is. Horst
németeket telepitene Josefék lakasaba, ami azonnal fényt deritene a rejtegetésre, igy a hazaspar azt

hazudja, hogy Marie gyereket var, ezért sziikkségik van a nyugalomra. Igen am, de Josef magtalan,
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és err6l éppen a napokban kapott orvosi bizonyitékot. Hogy a fillentés okozta galibabol életiiket
megmentsék, ,segitenitk kell egymason”, és Marie Davidtol esik teherbe. A feleség éppen
sziléshez készilédik, amikor a szovjet csapatok megérkeznek Pragaba, és a szerepléknek
kolcsonos bloffokkel sikertl tisztazniuk egymast. A szereplék a hagyomanyos képlet szerint az
ellenség szerepét oltik magukra, itt viszont egymasra vannak utalva. Horstot, hogy a kollaboracio
vadja alol kimosdassak, Josef sziil6orvosnak hazudja, aki le is vezeti a sztilést, de ezaltal azt is
megtudja, hogy valéjaban egy zsid6 az apja a sziiletend6 gyermeknek. Cserébe Josefet a szovjetek
el6tt a zsidomentéssel igyekeznek a tobbiek kimenteni. Az Uzlet a korzén cimii filmmel ellentétben

senki nem hal meg, viszont emberi méltésagat kivétel nélkul mindenki elveszti.

Az Elet mindendron az aldozat és a blindsség, a kollaboralas és a hésiesség szerepeit valtogatja, sét
egyidejlleg reprezentalja, és ez a magatartasbeli kétértelmiiség folytatja Kadar és Klos fémuivének,
valamint a csehszlovak filmnek a hagyomanyat. Josef a film utolsé jelenetében torvénytelen
gyermekével korzozik a talélék kozott, és ebben a tekintetben valora valni latszik az Uzlet a korzon
alombetéte, ahogyan a labanal somfordalo kiskutya is mintha Kadar és Klos filmjébél érkezett
volna ide, miutan Téno eloldozta Esencet a porazrol. Az egymast kiolté és mégis egymasban
felold6do6 magatartasok kovetkezménye az identitas rogzithetetlensége, ahogyan a holokauszt

egyik alaptapasztalata is az, hogy semmi sem stabil.

Jegyzetek

L. A rendezéparos eredetileg Kadar gyermekkoranak szinhelyén, Rozsnyén szeretett volna filmezni, de a
varosvezetés ezt nem engedélyezte.

2. Lett is beléle a botrany, mivel az olasz producer nem volt megelégedve az elkésziilt filmmel,
visszakovetelte a pénzt, bortdonnel fenyeget6zo6tt, igy Jan Némecnek kellett kalandos Gton kicsempésznie a
filmet az orszagbol, hogy aztan végul Truffault-ék a terjesztési jogok megvasarlasaval lecsendesitsék a
cirkuszt.

3. A cizinec je nasinec a cseheknél vendég érkezésekor elhangzé mondas, sz6 szerint ,az idegen, a kiilfsldi [is]
belféldi / honfitars / a f6ldink”. Magyar analégiaja nagyjabol az ,érezd magad otthon” lehetne.

4. A tovabbiakban az elnevezés tradiciéjat kévetve ugyan a ,holokausztfilm” nevet hasznalom, de a Soa
kifejezést autentikusabbnak talalom, mert amig ez katasztréfat jelent, addig az elébbi vallasi konnotacioja
bizarr médon azt implikalja, hogy az ,,aldozat bemutatasanak” célja van, az istentisztelet része. Azt, hogy a
Lholokausztfilm” mifaji megnevezése kapcsan miért hasznalok idézgjeleket, késébb indoklom meg.

5. A csehszlovékiai zsidok kulturalis orientaciéja megvaltozasanak okaihoz lasd: Prepuk 1997: 160-162.

6. Peter Kassovitz 1999-ben — részben Magyarorszagon — Ujraforgatta a térténetet, melyben a Beyer-féle
valtozathoz hasonléan magyar szinészek is szerepet kapnak, a filmet azonban Roberto Benigni Az élet szép
(La vita € bella, 1997) cim filmjének 1998-as Oscar-dija hattérbe szoritotta.

7. A magyar szinkron ezt a nyelvjatékot a Brtko — biré kevésbé szinvonalas forditisaval kivanta visszaadni,
ami amellett, hogy Ténohoz az itélkezés €s a hivatalossag képzetét tarsitja, mell6zi a szlovak és a cseh
nyelv tovabbi asszociativ lehetGségeit a krotky (szelid, nyajas, artalmatlan) és a krdtky / krdatky (rovid, kicsi)
szavakon at a krtek (vakond) fénévig, amely a vaksag mellett a foldalattisagot és a felszin alatti munkat

(hatso6 szandékot) is magaban foglalja.
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® Tavoli utazds (Daleka cesta. Alfréd Radok, 1949)

* Transzport a paradicsombil (Transport z raje. Zbynék Brynych,1962)

* Uzlet a korzén (Obchod na korze. Jan Kadar — Elmar Klos, 1965)
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