
Bevezetés. A „valós” kihívása

A kommunista rendszer bukása óta a volt ke-
leti blokk országai jelentõs társadalmi, kulturá-
lis átalakuláson mentek keresztül, miközben az
elõzõ rendszer jellegét számos tekintetben meg-
õrizték, amelynek eredményeképpen leginkább
a „posztkommunista állapot”,1 valamint a „kapi-
talista realizmus”2 fogalmaival leírható átmene-
ti formák alakultak ki. Az utóbbi évtizedekben
ezen országok geokulturális tájképét a rendszer-
váltás eufóriáját követõen eluralkodó, a gazda-
sági helyzetbõl, a személyközi és intézményes
viszonyok jellegébõl, a globális expanzió és a
lokális tradíciók közti feszültségekbõl fakadó
rossz közérzet formálta, és mindez olyan össze-
férhetetlenségekhez vezetett, amelyek „kortárs
valóság” címen való ábrázolása igencsak kihívá-
sok elé állította a Nyugat-Európa „Másikaként”
érzékelt régió jellegét, szellemiségét megragad-
ni próbáló mûvészeti törekvéseket. 

A kihívásra adott válaszként a kortárs kelet-
közép-európai filmkészítésben különbözõ rep-
rezentációs tendenciák körvonalazódnak. A ke-
let-európai létforma nagyfokú mûfaji, tematikus
és stilisztikai változatosságot mutató megjelení-
tési módjai a karneváli Balkán-kép, illetve a szi-
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Hajdu és Mungiu filmje
konvergál abban 
a tekintetben, hogy
relativizálja a „mágikus”
és a „valóság” fogalmait
egymás vonatkozásában,
mintegy azt tanúsítva,
hogy az adott
geokulturális
régió(k)ban a valóság
felülmúl bármiféle 
mágiát vagy fikciót.
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2016-0418 számú CNCS – UEFISCDI projekt keretében készült.
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kár, mikrorealista stílusú ábrázolásmód szélsõértékei között helyezkednek el. A
kelet-közép-európai film sajátos és egymáshoz kapcsolódó szegmenseiként jelen
tanulmány a mai magyar és román filmben megfigyelhetõ tendenciákra össz-
pontosít. A nyilvánvaló különbségeken túlmenõen, amelyek mentén a magyar,
illetve román filmrendezõk által jegyzett filmek különbözõ trendekbe sorolha-
tók, a román új hullám és a fiatal magyar film generációs hasonlóságára és sok-
rétû – stiláris, reprezentációs, narratív – kapcsolatára Virginás Andrea hívja fel
a figyelmet.3

Jelen tanulmány két reprezentációs módot tárgyal, amelyek a kortárs magyar,
illetve román filmben fellelhetõk: az elõbbiben a mágikus realizmus, az utóbbi-
ban az ún. minimalista realizmus azonosítható tendenciaként. Természetesen
alaptalan lenne e két reprezentációs módot különbözõ országok és nemzetek
filmgyártásához kötni, hiszen manapság egyre inkább a filmgyártás transznaci-
onális aspektusa érvényesül. Ennek ellenére egy lehetséges összevetés hipotézi-
seként megfogalmazható, hogy az új magyar film jellemzõ módon kínál olyan
filmes narratívákat, amelyekre vonatkoztatható a „mágikus realista” minõsítés, a
valóságnak valóságfölötti elemekkel való kombinálása, a nagyfokú stilizáció,
míg az új román film a szikárabb, mikrorealista ábrázolásmódhoz vonzódik in-
kább. Jelentõs kivételekkel mindkét oldalon4 mindkét reprezentációs tendencia
a leginkább az abszurd, groteszk és tragikomikus minõségeivel jellemezhetõ ke-
let-európai társadalmi-kulturális „realitás” kihívásaira adott lehetséges válasz-
ként, további kérdésekhez vezetõ kortárs filmes attitûdként fogalmazódik meg. 

Mágikus realizmus a fiatal magyar filmben 

A fiatal magyar filmben elsõsorban az ún. Budapesti Filmiskola rendezõinek
munkái között találkozunk a mágikus realizmus szellemében fogant filmalkotá-
sokkal, amelyekben a természetfölötti jelenségek az ábrázolt valós elemekkel szer-
ves, mondhatni „természetes” egységben, vagy ahogyan Fredric Jameson fogalmaz,
„eleve adott otthonosságban”5 vannak jelen. A hétköznapi és a rendkívüli eme
szimbiózisa általában pazar látványvilágokkal, invenciózus narratív fordulatokkal
társul, a kelet-európai színtér gyakran kevert etnikumú, hibrid zónaként jelenik
meg, ahol egyszerre van jelen a banális és a fantasztikus, a lokális és a globális, 
a kalandos eseménysor és az eseménytelen, szürke realitás. Ezekben a filmekben
a mágikus realizmus megjelenhet mûfajt alakító modalitásként, például Hajdu
Szabolcs filmjeiben (Tamara, 2003; Bibliothèque Pascal, 2010), vagy bizonyos mû-
fajokhoz tartozó filmek vizuális retorikáját meghatározó-átszínezõ minõségként,
mint például Groó Diána Vespa (2009) címû road movie-jában. A csodavárás, a
meseszerû hangulat, amely néhány kortárs filmben fellelhetõ, mint például Ujj
Mészáros Károly Liza, a rókatündér címû 2015-ös filmjében, a vizuális stilizáció,
absztrakció és allegorikus reprezentáció magyar filmtörténetben jelen lévõ hagyo-
mányára vezethetõ vissza; ebben a vonulatban Enyedi Ildikó legendákkal, mese-
szerû elemekkel és szürreális elemekkel átitatott filmjei (Bûvös vadász, 1994; 
Simon Mágus, 1999; Testrõl és lélekrõl, 2017) sajátos árnyalatot képviselnek. Ezek-
ben a példákban a kortárs magyar filmnek a legendás, a csodás elem, a történet-
mesélés alternatív módozatai iránti nyitottságát fedezhetjük fel, a valós és a miti-
kus dimenzió, az otthonosság és az idegenség köztes terében.  

A mágikus realizmusban, amely a 20. század irodalmának meghatározó, a
kortárs prózában is markánsan jelen lévõ irányzata, az irodalomelmélet talán
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legvitatottabb terminusát üdvözölhetjük. A „mágikus” és „realista” fogalmak
egymás mellé helyezése oximoronszerû, látszólag két szemben álló jelentés fe-
szül egymásnak, abban az értelemben viszont, ahogyan Alejo Carpentier erede-
tileg használta a real maravilloso terminust, a mágikus a realitás inherens minõ-
sége abból fakad, hogy a valóság önmagában mágikus. Bényei Tamás a mágikus
realizmust nem mûfajnak vagy mûnemnek, hanem írásmódnak tekinti, amely-
nek jellemzõje a narratív kód, valamint a figuratív logika szintjén megjelenõ, 
azaz „kettõs zsúfoltság”. Bényei szerint, amit „mágikusnak”, illetve „valósnak”
érzékelünk, az tulajdonképpen a narratíva által megteremtett hatás. A mágikus
performatív, szubverzív és transzgresszív jellegét emeli ki, és a mágikus realiz-
mus figuratív modalitását a következõ jellemzõkre bontja: a fantasztikus és a
hétköznapi „ontológiai demokráciája”; határok szubverziója; a mágikus kauzali-
tás mint retorikai trópus; a történetmesélés mint a mágikus realizmus alapelve;
a nevek és a genealógia fontossága; hibriditás és karnevalizáció; és végül a túl-
zás poétikája, amely a mágikus realista narratíva minden szintjét áthatja.6

A mágikus realizmus körül kibontakozó elméleti diskurzus a filmelméletre is
hatást gyakorolt. Fredric Jameson a mágikus realizmust a poszmodern narratív
logikájának lehetséges alternatívájaként tételezi, filmben megjelenõ jegyeit pe-
dig a történelem, a szín és a narratíva fogalmaihoz köti: olyan filmekben azono-
sítja ezt a reprezentációs módot, amelyek a közelmúlt eseményeihez kapcsolód-
nak, a színt ezen filmek perceptuális heterogenitására vonatkoztatja, a narratívát
pedig másodrendûnek véli a film által nyújtott vizuális tapasztalathoz képest.7

Aga Skrodzka a kelet-közép-európai filmben megjelenõ mágikus realista tenden-
ciát transznacionális jelenségnek tartja, meglátása szerint a gyakran provinciális-
ként és elmaradottként jellemzett kelet-közép-európai állapot megjelenítésének
kimondottan kedvez ezen antirealista, alternatív és szubverzív reprezentációs
mód. A csehszlovák új hullámban gyökerezõ, jelentõs elõzményekkel a háta mö-
gött a kortárs kelet-európai filmben gyakran találkozunk a mágikus realizmusra
jellemzõ hibriditással, akár az etnikai kevertség, az identitásminták vagy a tér-
formáció szintjén, amely a karneváli ábrázolásmód és a groteszk stilizáció esz-
közeivel egészül ki. Ezek a filmek gyakran játszódnak vidéki vagy kisvárosi kör-
nyezetben, és állítanak középpontba olyan figurákat, akik számára a valóság
mágiával való keverése egy lehetséges stratégiát biztosít a történelem folyamata-
ival való megküzdésben. A kelet-közép-európai régióhoz társított mágikus rea-
lizmus posztkoloniális vonatkozásban is értelmezhetõ, mind idõben, a szovjet
ideológiai kolonizáció alól való felszabadulás értelmében, mind pedig térben,
Európa saját periféiáinak kolonizációja vonatkozásában.8

Minimalista realizmus az új román filmben 

A kelet-európai realitáshoz való viszonyulásnak egy másik domináns repre-
zentációs módja azonosítható az új román filmben. Érdekes módon a csehszlo-
vák új hullám karneváli stílusa, kelet-európai abszurditások iránti érzékenysége
és – talán mindenekfölött – fekete humora mind a mágikus realizmus, mind pe-
dig a kortárs román filmre jellemzõ szikár mikrorealista nyelvezet közös gyöke-
rének tekinthetõ. A mágikus realizmussal ellentétben az új román film realista
diskurzusa nagyban támaszkodik a megfigyelõ dokumentarizmus fikciós filmek-
ben alkalmazott eszközkészletére.
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Az olasz neorealizmust tartják a 2000-es években a román filmesek új gene-
rációja által bevezetett realista diskurzus filmtörténeti modelljének – ezen filmes
beszédmód alapjait Cristi Puiu rakja le Zseton és beton (Marfa ºi banii, 2001) cí-
mû elsõ filmjében –, azonban e kortárs beszédmód megjelenése nyilvánvalóan
nem szûkíthetõ le erre a diakronikus vonatkozásra. Radu Toderici szerint a kor-
társ román film az 1990-es évek társadalmi orientációjú európai új realizmusá-
nak tágabb kontextusába illeszthetõ, amelynek fókuszába a környezetüket
emblematikusan reprezentáló periferikus figurák helyezõdnek, és amelynek je-
lentõs tendenciája a kilencvenes évek közepétõl a cinéma vérité diskurzusát új-
raélesztõ Dogma ’95.9

Cristi Puiu kézikamerája, amely egy megfigyelõ pozícióban lévõ „szereplõ-
ként” van jelen az események sorában, igencsak közel áll az európai filmkészí-
tés új realizmusának szellemiségéhez. A Cristi Puiu által elindított filmes be-
szédmód formai szempontból heterogén jellegû, és több irányba fejlõdik tovább
még egyetlen filmrendezõ produkcióján belül is, de homogén abban a tekintet-
ben, hogy a rendezõ távolságtartóan viszonyul a témájához, „emiatt az új filmek
gyakran elhatárolják magukat az etikai vagy politikai szférától; nem véletlen,
hogy az új román mozin belül a fõ ellentét soha nem a téma, hanem sokkal in-
kább a stílus körül forgott”.10

Nem minden filmrendezõ ismeri el bármilyen filmes iskolába való besoro-
lását,11 aminthogy nincs terminológiai konszenzus a kritikai diskurzusban sem a
realizmus, mikrorealizmus, verizmus és dokumentarizmus stílustendenciáit ér-
vényesítõ új román filmmel kapcsolatban. Doru Pop áttekinti az új román mozi
terminológiai variációit („új hullám”, „poszt-új hullám”, „új új hullám”), és az
alábbi közös stiláris jellemzõit azonosítja: dokumentarista stílus; a hosszú beál-
lítások elõnyben való részesítése; realisztikus terekben zajló cselekmény; tér és
idõ egysége; közvetlen, direkt témakezelés; valószerû történetek; decentralizált
cselekmények; az ún. „negyedik fal” megtörése; feszültség a realista igény és a
teátrális reprezentáció között; vallásos, gyakori ikonográfiai utalások ortodox
ikonokra és a mûvészettörténet kanonikus alkotásaira profanizált kontextusban,
kimozdított jelentésvonatkozásban.12

Az új román filmmel kapcsolatban gyakran találkozunk a „minimalista rea-
lizmus” megjelöléssel, mind tematikus (mikrorealista megközelítések, korláto-
zottan társadalmi allegorizálás; „életszeletek” a közelmúltból és a sok tekintet-
ben a múlt rendszer levegõjét árasztó posztkommunista átmeneti idõszakból; ka-
maradráma-jellegû családi drámák, személyközi konfliktusok, gyakran banális,
tragikomikus szituációk, amelyek fõszereplõi kisszerû figurák, antihõsök), mind
pedig stiláris vonatkozásban (idõ és tér minimalista kezelése; nondiegetikus ze-
ne hiánya; minimalista díszletezés, mise-en-scène és jellemformálás; visszafo-
gott színészi játék; rögzített, frontális kamerapozíció alkalmazása; valós idõt 
érzékeltetõ hosszú beállítások; dokumentarizmusra emlékeztetõ stílus). A kor-
társ román filmrõl szóló könyvében Dominique Nasta Cristi Puiut, Corneliu
Porumboiut és Radu Munteant emeli ki a minimalista realizmus három legfon-
tosabb képviselõjeként.13 A minimalizmus elsõdlegesen ezen filmrendezõk film-
készítési gyakorlatában elõnyben részesített, visszafogott kifejezésmódra vonat-
kozik, filmjeik azonban egyáltalán nem nevezhetõk minimalistának az elért ha-
tás szempontjából, mi több, a terminus egyetlen jelentésvonatkozásában sem,
amint azt Andrei Gorzo megállapítja még Dominique Nasta kötetének megjele-

35

2019/6



nése elõtt, polemikusan érvelve a minimalizmus vagy a realizmus általánosító
fogalmainak felületes használata ellen az új román film kapcsán.14

A tabló alakzata mint a mágikus és minimalista realizmus 
érintkezési felülete   

A fentiekben e két reprezentációs módozatot – amelyek közül az elõbbit a sti-
láris többlet, az utóbbit inkább a stiláris visszafogottság jellemzi – a kelet-euró-
pai létmód és valóságviszonyok filmes megközelítésének alternatíváiként mutat-
tuk be. A továbbiakban jelen tanulmány amellett érvel, hogy bár más-más uta-
kat bejáró filmes beszédmódokról van szó, közöttük számos átjárás teremthetõ,
nemcsak tematikusan (traumatörténetek, hatalmi relációk mentén kirajzolódó
viszonyok), hanem éppen a látszólag nagyon különbözõ stílusuk tekintetében is.
Ez utóbbi vonatkozásban az új magyar filmre jellemzõ mágikus realizmus és a
kortárs román filmet jellemzõ minimalista realizmus közötti kapcsolat a képal-
kotási módban, mégpedig a tableau vivant hagyományát továbbgondoló élõkép-
szerû kompozíciókban fedezhetõ fel.       

Pethõ Ágnes a kortárs kelet-közép-európai filmben elõforduló élõképek
(tableaux vivants) és tablószerû beállítások nagyfokú változatosságára hívja fel a
figyelmet. Ezek önálló képekként a kontemplatív befogadásmódot mozgósítják,
megakasztják a mozgóképek áramlását, így az érzéki forma és az elvont jelentés,
a mozgókép és az állókép feszültségébõl keletkezõ mediális köztesség helyeivé
válnak.15 A mágikus realizmus és a minimalista realizmus közös stílusjegyeként
azonosított tabló (tableau) használatának módozatait a vizsgált paradigmákat
képviselõ két filmmel, Hajdu Szabolcs Bibliothèque Pascal (2010) és Cristian
Mungiu Dombokon túl (Dupã dealuri, 2012) címû filmjével szeretném illusztrál-
ni. A két film valamelyest tematikusan is összekapcsolható: nyugtalanító,
traumatikus tapasztalatokat hordozó, Kelet és Nyugat között sodródó, a bordély-
ház, illetve a kolostor intézményének kiszolgáltatott nõi sorsokat jelenítenek
meg, mindkét filmben a nõi test hatalmi relációknak rendelõdik alá. Bizonyos
értelemben a mágikus elem is közös, bár ellenkezõ elõjellel: Hajdu Szabolcs
filmjében a Mona elbeszélésébe beleszõtt valóságfeletti elem a fõhõsnõnek a tra-
umával való megküzdési stratégiájaként a megmenekülést szolgálja, míg
Cristian Mungiu filmjében a kolostorban, illetve a kórházban uralkodó mentali-
tás, mágikus, irracionális gondolkodás okolható közvetlenül a fõhõsnõ haláláért.  

Hajdu Szabolcs: Bibliothèque Pascal (2010)

A magyar kritikai recepció szerint Hajdu Szabolcs mágikus realista elbeszé-
lésmódja a Bibliothèque Pascalban teljesedik ki. A film tulajdonképpen ellen-
pontozza a kerettörténet szikár realizmusát a beágyazott elbeszélés mágikus re-
alizmusával, a végén pedig játékosan egymásba oldja és relativizálja ezt az ellen-
tétet. A történet a gyámhatósági hivatalban kezdõdik, ahol a fõszereplõnek,
Mona Saparunak számot kell adnia külföldi munkavállalásának körülményei-
rõl, hogy kislányát visszakaphassa. Mona elmeséli a Viorellel, a kislány apjával
való találkozását, aki azzal a mágikus tulajdonsággal rendelkezik, hogy álmai 
kivetülnek, más számára is láthatóvá válnak. A rendõrség lelövi a Monát túszul
ejtõ, üldözött Viorelt, lányuk, Viorica örökli a csodás képességet. Hogy lányát
felnevelhesse, Mona nyugaton keres munkát, és az embercsempészetnek esik ál-36
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dozatul, eladják prostituáltként. Így kerül a liverpooli Bibliothèque Pascal nevû
luxusbordélyba, miközben a nagynénje itthon pénzért mutogatja a gyerek cso-
dás képességét. A Desdemona szerepében halálos veszedelembe kerülõ Monát 
a gyerek álmából elõmasírozó rezesbanda menti ki a bordélyházból. A gyámhi-
vatalnok elõször nem tud mit kezdeni a csodás történetettel, majd egy hihetõ
verziót rögzít a jegyzõkönyvbe, így Mona visszakapja a kislányát. A zárójelenet
elsõ benyomásra meghitt otthoni környezetben ábrázolja az anya és lánya
együttlététét, amelyrõl azonban kiderül, hogy a családi idill csupán eljátszott
szimulákrum egy IKEA típusú áruházban.

A film a társadalmi valóság (a lányát egyedül nevelõ anya sorsa, kényszerû
migráció, prostitúció), valamint az erre ráépülõ csodás elemek mozaikjaiból rak
ki egy ironikus színezetû, kelet-európai megváltástörténetet. A filmelbeszélés-
ben központi szerepet játszó csodás elem, az álmok látható kivetülése játékosan
építi a történetet, és gazdag, stilizált látványvilágot kölcsönöz a filmnek, a mági-
kus realizmus „kettõs zsúfoltságát” eredményezve. Ahogyan a mágikus realista
prózában, itt is kiemelt szerepet kap a történetmesélés aktusa: a Mona által 
a gyámhivatalnoknak elmesélt történet távolról Az ezeregy éjszaka meséinek
alapszituációját visszhangozza. További mágikus realista elemként azonosítható
a nevek meghatározó szerepe (Monát mintha a neve predestinálná Desdemona
szerepének eljátszására a luxusbordélyban; a csodás képesség a névvel együtt –
Viorel, Viorica – ruházódik át apáról a lányára). A film a kiszolgáltatott helyzet-
ben megnyilvánuló mágikus aktus transzgresszív és szubverzív jellegét mint 
a valóságnak való ellenállás sajátos formáját viszi színre. A hibridizáció több
szinten is megjelenik: a kevert nyelvhasználatban, a szereplõk vegyes etnikai
hovatartozásában (Mona félig magyar, félig román, „jumi-juma”, fele-fele, ahogy
õ mondja), a sokrétû kulturális vonatkozásban (a film lepukkant kelet-európai
helyszíneket és nyugati luxusszíntereket állít kontrasztba), a mûfaji kevertség-
ben (a La Manche csatornán keresztül vonattal szállított nõi transzport a rab-
szolganarratívák hagyományát idézi fel, Mona kalandjaiban pedig a road movie
kliséire ismerhetünk rá), végül, de nem utolsósorban pedig az intermediális kap-
csolatokban, a társmûvészeteknek a tabló alakzatában való együttes jelenlétében.

A forma tekintetében a mágikus realizmus heterogenitása a tabló reprezen-
tációs heterogenitásában nyilvánul meg. A tablószerû beállítás a stilizáció esz-
köze, a diegézis menetébõl kiragadja, megakasztja a tekintetet, és sûrûséget,
vizuális, haptikus telítettséget kölcsönöz a látottaknak. Míg a mágikus realiz-
mus narratív értelemben transzgresszív, átjárást biztosítva a „valós” és a „má-
gikus” szféra között, a tabló mediális értelemben az; a festészeti, színházi, iro-
dalmi referenciákat egyesítõ mivoltában a filmkép eltérõ perceptuális minõsé-
gét, mediális köztességét eredményezi. Hajdu Szabolcs filmje bõvelkedik a tab-
lószerû beállításokban. A film kiemelt „mágikus” momentuma a Mona
Viorellel való találkozásának jelenete, amelyben Mona számára láthatóvá vá-
lik Viorel álma, pazar színpompában tündöklenek a képek, a falak képlé-
kennyé válnak, az anyagok felfeslenek, a rögzített mintázatok megmozdulnak,
cseppfolyóssá válnak, és Mona kalotaszegi népviseletben, Viorel pedig spa-
nyol toreróként ül szemben egymással. A valóság és az álom határát átlépõ,
stilizált, ornamentális képsor a gazdag díszítésû, aranyozott ortodox ikonokra
emlékeztetheti a nézõt (1–3. kép). A bordélyházi jelenetek szintén tablószerû
beállításokba rendezõdnek, a tableau vivant pornográf teatralitásának hagyo-
mányához kapcsolódva: a könyvtárként megnevezett luxusbordélyban a pros-
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tituáltak kanonikus irodalmi figurákat – Szent Johanna, Pinokkió, Lolita,
Dorian Gray, Desdemona – alakítanak, a szerepbe beöltözött figurákat mester-
kélt pózokba merevítõ statikus beállítások a test eltárgyiasítását, kisajátítását
viszik színre (4–5. kép). A film zárójelenete, amelyben Mona kislányával „csa-

ládot játszik” egy elõször valóságként
érzékelt, majd a kamera által egy
IKEA típusú áruház berendezett hely-
színeként leleplezett mûvi környezet-
ben, ugyancsak tablószerû képsorba
szervezõdik (6. kép). A szimulákrum-
effektust, játék (fikció) és valóság
metaleptikus felcserélhetõségét, egy-
mást relativizáló jellegét pedig tovább
fokozza a filmrendezõ alakjának fel-
tûnése a képen.   

Cristian Mungiu: Dombokon túl (Dupã dealuri, 2012)

Az új román film szellemiségével összhangban Cristian Mungiu olyan törté-
neteket dolgoz fel filmjeiben, amelyek mélyen a társadalmi és geokulturális rea-
litásban gyökereznek. Dombokon túl (Dupã dealuri, 2012) címû filmjének inspi-
rációjául a tanacui kolostorban végbemenõ, egy apáca halálával végzõdõ ördög-38
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1–3. kép. A megelevenedõ, ornamentális álom-
kép. Hajdu Szabolcs: Bibliothèque Pascal (2010)

4–5. kép. Bordélyházi szerepek tablószerû beállításokban. Hajdu Szabolcs: Bibliothèque Pascal (2010)

6. kép. Az otthon szimulákruma. Hajdu Szabolcs:
Bibliothèque Pascal (2010)



ûzés szolgált. A történtek nagy médiavisszhangot keltettek 2005-ben, az Európai
Unióba való belépés elõestéjén, amikor fény derült arra, hogy a társadalmi, gaz-
dasági, kulturális felzárkózás imperatívuszával szembenézõ ország még mindig
a középkori mentalitás örökségével küszködik. Az események dokumentálásá-
nak igényével született Tatiana Niculescu Bran Gyónás Tanacuban (Spovedanie
la Tanacu, 2006) címû könyve, és késõbb, 2012-ben Cristian Mungiu filmje újra
felnyitotta a témát a közvélemény számára. A film a fikcionalizálás eszközeivel
él, megváltoztatja a neveket (a valós események áldozata, Irina Maricica Cornici
a filmben Alina néven jelenik meg, gyerekkori barátnõje, Paraschiva pedig
Voichiþaként szerepel), a történtek színhelyét pedig nem lokalizálja annál pon-
tosabban, mint amit a cím jelez, a „dombokon túl”, vagyis bárhol Románia tér-
képén, amelynek szellemiségét és társadalmi-intézményes berendezkedését mi-
nõsítik az ábrázolt események. A történet egyszerûnek mondható: Alina, az ár-
va lány hazatér Németországból, ahol dolgozott, hogy meglátogassa egykori ba-
rátnõjét, Voichiþát, aki apáca egy ortodox kolostorban, hogy meggyõzze, tartson
vele külföldre. Kiderül, hogy Voichiþa egykori odaadó barátságának helyét átvet-
te a mély vallásosság, nem tudja rászánni magát, hogy elhagyja a kolostort, így
Alina vele marad, és próbál beilleszkedni a kolostori életbe. A teljes meghason-
lást a gyónás momentuma jelenti; Alinának szembe kell néznie mindazzal, ami
az ortodox egyház szemében bûnnek minõsül. Ekkor jelentkeznek rajta a krízis
tünetei, amelyekkel a kórház nem tud mit kezdeni, így visszakerül a kolostorba,
ahol nem találja a helyét, visszamegy nevelõszüleihez, ott azonban azzal szem-
besül, hogy helyét már másvalaki vette át, úgy dönt tehát, hogy visszamegy a ko-
lostorba, miközben egyre inkább elhatalmasodik rajta az érzés, hogy már sehol
nincs számára hely. Bár elvégzi a gyónást, krízisei visszatérnek, a kolostorban a
harang kötelével és a kutya láncával megkötik, miközben a pópa elvégzi rajta az
ördögûzés praktikáját. Napokig étel és ital nélkül hagyva nem bírja ki a „kúrát”,
és a kolostor közössége arra ébred, hogy gyilkosságot követett el. 

A Dombokon túl továbbviszi a Mungiu korábbi filmjeiben érvényesülõ látás- és
ábrázolásmódot. A hosszú beállítások, klausztrofób hatást keltõ zárt terek, a rögzí-
tett frontális kamera használata felerõsíti az Alinához kapcsolódó eseménysor csap-
dajellegét és a kolostorban zajló élet középkori levegõjét. Az események a kolostor-
beli közösséget, élén a pópa „apafigurájával”, ki-
mozdítják a megszokott keretekbõl, és saját
korlátaival szembesítik. Mindazonáltal a film
nem gyakorol közvetlen kritikát, ezt az új román
filmre jellemzõ módon a nézõre bízza. Bár a tra-
gédiáért egyénileg senki sem okolható, úgy tûnik,
a fõszereplõ az egész társadalmi apparátus áldo-
zata, és egyéni felelõtlenségek felhalmozódása
vezet a halálához.

Mungiu filmje szintén bõvelkedik tablósze-
rû beállításokban. Talán nem túlzás azt állíta-
ni, hogy gyakorlatilag a film egésze tablószerû
beállításokból építkezik, amelyek az orthodox
ikonok ikonográfiai jellegzetességeit elevení-
tik fel, fõként Andrej Rubljov Szenthárom-
ság (Troica, 1411 vagy 1425–1427) címû ikon-
ját idézõ háromalakos kompozíciókban (7. kép).
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7. kép. Andrej Rubljov: Szentháromság
(Troica) (1411 vagy 1425–1427)



Mungiu háromalakos képszerkesztése nyilvánvalóan nem az ikon szakrális 
dimenzióját erõsíti; ellenkezõleg, az ikonszerû ábrázolásmód profán kontextu-
sokhoz kapcsolódik, kiemelve az adott helyzet groteszk-ironikus dimenzióját
(8–10. kép). Az orvos feje fölött a kórházi szobájában oltárképszerû kompozí-

ció függ, amely egy ortodox ikonból, egy tájképbõl és egy Mona Lisa-repro-
dukcióból tevõdik össze. A groteszk hatást felerõsíti a másik két figura jelen-
léte a képen: a fehérbe öltözött orvos a kamerával szemben, a feketébe öltö-
zött, két nõalak pedig, Alina segítõi, Voichiþa és a fõapáca a kamerának hátat

fordítva helyezkednek el, az ortodox
egyházat, valamint a egészségügyi
rendszert kifigurázó, sajátos „szent-
háromságot” alkotva (11. kép). Szin-
tén az ortodox ikonográfiával kapcso-
latba hozható vacsorajelenetekkel is
találkozunk Mungiu filmjében: a zsú-
foltság benyomását keltõ, sokalakos
kompozíciók Szimon Usakov 17. szá-
zadi orosz ikonfestõ Az utolsó vacsora
címû híres ikonját idézhetik fel a né-
zõben (12. kép). Különösen hatásos az
a képsor, amelyben a pópa az asztal fõ
helyén, de a kamerának háttal ül, két
oldalán az apácákkal, miközben Alina
a képkereten kívül helyezkedik el, je-
lezve a patriarchális közösség szimbo-
likus kiközösítõ gesztusát (13–14. kép).
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8–10. kép. Tablószerû kompozíciók, profán iko-
nográfia. Cristian Mungiu: Dombokon túl (Dupã
dealuri, 2012)

11. kép. Profán triptichon. Cristian Mungiu: 
Dombokon túl (Dupã dealuri, 2012)

12. kép. Szimon Usakov: Az utolsó vacsora (1685)

13–14. kép. Az utolsó vacsora parafrázisai tablószerû beállításokban. Cristian Mungiu: Dombokon túl
(Dupã dealuri, 2012)



Konklúzió

Bár eltérõ kontextusokban létrejött és eltérõ kulturális közegeket közvetítõ
filmakotásokról van szó, Hajdu és Mungiu filmje mégis konvergál abban a te-
kintetben, hogy relativizálja a „mágikus” és a „valóság” fogalmait egymás vo-
natkozásában, mintegy azt tanúsítva, hogy az adott geokulturális régió(k)ban 
a valóság felülmúl bármiféle mágiát vagy fikciót. Végül pedig jelen tanulmány
arra kívánta felhívni a figyelmet, hogy a tablószerû beállítások felõl nézve 
a szóban forgó kétféle reprezentációs mód, a stiláris többletre törekvõ mágikus
realizmus, illetve a visszafogott minimalista realizmus nem egymás ellentéte-
ként, hanem sokkal inkább ugyanazon „valóság”, ugyanazon elbeszélhetetlen
„traumakultúra” reprezentációjának egymást szervesen kiegészítõ alternatívá-
iként értelmezhetõk.   
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