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SZABO ELEMER

MEGFELELO KOZELSEG

Jean Rouch Az driilet urai cimii etnografiai
filmjének ertelmezése

...a valosaggal szemben
kialakitott provokativ
viszony a Rouch-féle
cinéma vérité
alapmotivuma...

Bevezetés

M Jelen tanulmany a modern etnogréafiai filme-
zés torténetének legendés francia alkotdjaval,
Jean Rouchsal és az 6 egyik kozponti jelentGségii
alkotasaval, Az driilet urai cimd, Afrikédban forga-
tott dokumentumfilmjével foglalkozik. Tanulma-
nyomban elGszor roviden szélok a rendezérdl,
filmjeir6l, elméleti és modszertani Gjitdsairdl, a
francia etnografus-filmrendezdének az etnografiai
filmtorténetben betoltott szerepérdl. Ezt kovets-
en ratérek Az driilet urai cim film szoros elem-
zésére, mely egyértelmtien kultuszfilm’ mind a
mozgokép, mind az antropolégia szamara —
ahogy azt Marc Piault afrikanista antropol6gus
és filmkészitd allitotta.’ Elemzésem igyekszik fel-
hasznédlni a vonatkozé etnografiai, posztkolo-
nialis, filmelméleti, esztétikai megkozelitéseket
egyarant. A filmrél sziiletett, manapsag ,,main-
streamnek” szdmité posztkoloniélis olvasatok
értelmezése utan, revidedlva a klasszikus etnog-
rafia eredményeit és eszkoztarat, megvizsgalom,
hogy mit allit Az driilet uraiban bemutatott valla-
si jelenségrdl az irott etnografia. A film etnogra-
fiai korilirdsa izgalmas adalékokkal fog szolgal-
ni, melyek segitségével értelmezésem a rendez6i
poétika megrajzoldsan tal arra is ra fog mutatni,
hogy a film szokvéanyos poszt- és antikoloniélis
olvasatainak melyek a korlatai.

A francia Jean Rouch (1917, Parizs — 2004,
Niger) a fekete és a modernizal6d6é Afrika et-
nografusa, az afrikai mozi attérégje. Rouch ren-
dez6i palyédja az etnogréfiai film torténetében



alapvet6 fontossaggal bir. Az 6 filmtorténeti szerepe példazza leginkabb azt az
interdiszciplinaritast, amely az etnogréfiai filmet 6vezi. Rouch ugyanis egyszer-
re fontos szerzdje a kulturalis antropolégidnak (vizualis antropolégianak), az et-
nografiai filmtorténetnek, és egyszerre el6kel6 helyen jegyzett filmrendezdgje a
francia Gj hullam filmtorténeti korstilusanak, ezéltal az egyetemes filmmiivészet
torténetének. Rouch 6roksége ennek fényében inter- és multidiszciplinaris kere-
tek kozott kozelithet6 meg: életmiivét a dokumentumfilm-torténet, a
(film)mtivészettorténet és az etnogréafia egyarant vizsgalja, akdrcsak a media
studies, a postcolonial studies és az afrikanisztika.

Az eurédpai filmesztétika Rouch nevéhez koéti a cinéma vérité filmstilus ‘fel-
talalasat’, amelyet elsGdlegesen technikai és stilaris alapon kozelitenek meg: ru-
galmas, improvizativ kamerakezeléssel, stirti ‘feed-back’-kel és interjatechnika-
val jellemzik. Ugyanakkor Rouch szdmara a cinéma vérité nem (csak) egy stilus:
benne a rendezé sajatos ars poeticdjara ismerhetiink ra, aki tgy tekint a ‘film-
igazsag’-ra, mint amely nem csupan tiikrozi a val6sagot, hanem egy 1j tarsadal-
mi val6sagot képes létrehozni. Més széval a film egyszerre reprezentédl valami
valGsdgosat, és egyszerre at is alakitja a valésagot. James Clifford, a posztmodern
antropolégia képviselGje szerint Rouch kameréja egyfajta katalizatorként meiko-
dik: megproébal a filmen kivili valésagra hatni, annak érdekében, hogy Gj ming-
ségek, tartalmak jelenjenek meg, a szereplék egy onreflexiés folyamatban djfajta
tudésra, attitidokre tegyenek szert.* A cinéma vérité szemléletét és modszere-
it érdemes e ponton a posztmodern antropolégidval parhuzamba allitani.
A parhuzam alapja az a posztmodern reflexid, melynek értelmében ,az antropo-
l6gus nemcsak gydijti, hanem ottlétével teremti is az adatokat a kultardk kozotti
talalkozas soran, [...] folyamatosan hozza létre és mdédositja a massag és a sajat
meghatarozésait. [...] Az antropolégus szemlélete része az interpretacionak.”
Rouch egy alkalommal igy fogalmaz: ,Megtanultam a Dogonoknaél, hogy a torté-
netek fészereplGje nem Isten, aki a rendet képviseli, hanem Isten ellensége, a Sa-
padt Roéka, a rendetlenség démona. Ezért filmkészités kézben hajlamos vagyok
a terepet, amit filmezek, val6ban Isten miivének, kameram jelenlétét pedig tir-
hetetlen rendetlenségnek tekinteni. Ez a ttirhetetlen rendetlenség valik kreativ
mozzanatta.... kamera jelenlétében olyan dolgok térténhetnek meg, amelyek nél-
kille sohasem.” Rouch hisz a fantdzia és a jaték kreativ energiaiban, transz-
formativ erejében, és ezt az energiat, er6t igyekszik belecsatornazni a filmjeibe
agy, hogy a kamera a valésdgban rejlé lehet6ségek felszabaditasanak eszkozévé
valjék. Ez a valdsdggal szemben kialakitott provokativ viszony a Rouch-féle
cinéma verité alapmotivuma. Rouch etnografiai filmes életmiivének e sajatos
vonésa komoly kihivéast jelent a néprajztudomény szamara, hiszen a klasszikus
etnografia néz6pontjabdl ugyancsak megkérddjelezheté annak létjogosultséga,
ahogyan Rouch a kamerajaval beleavatkozik a lokélis kultiraba, provokalja, fag-
gatja, s6t atalakitja azt jelenlétével.®

Rouch idénként szinte ,mitizédlja” a kamerat, meglatasa szerint példaul a kame-
raja egy transzba esés lefilmezésekor maga is katalizalja a transzot. ,,Ugy is hivja
ezeket a szitudcidkat, hogy film-transz (ciné-transe): a kamera nemcsak rogziti a
megszallott allapotat, hanem jelenlétével és mozgéasaval ki is véltja, fokozza azt.
A film alanyaival val6 egyitt mozgas Rouch moédszerének alapeleme.”® Film-
transz elméletében a kamera keresdjét egy olyan saménisztikus eszkoznek tekinti,
amelynek segitségével 6 is transzba esik, mikozben valamely afrikai istenségrél és
transzba esett afrikaiakrdl készit portréfilmet.”
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Rouch tovébbi védjegye a feed-back technika, az a reflexiv filmforma, mikor
a film elkészulte utdn a film szerepldi visszanézik és értékelik a filmet, rdadéasul
a filmre vonatkozé olvasataik belekeriilnek a filmbe.? Ez a filmforma, melyet tu-
lajdonképpen Rouch honosit meg a filmtorténelemben, jelzi azt a szdndékat,
hogy a szerzdséget megossza filmes és filmezett kozott, annak a felismerésnek a
fényében, hogy az éppen szerepld kultira képviselGinek a filmmel kapcsolatban
jogaik is vannak. Ez a reflexiv filmforma az elGitéletes megkozelitések kisziiré-
sének egyik lehetdsége is — mivel a szerepldk filmre vonatkozo olvasatait a film-
be komponalja, igy filmjeinek sokszor nincs ,,végs6” olvasata. Rouch az antropo-
logiai filmre tgy tekint, mint egy olyan reprezentdciés eszkozre, amelyet, mas
eréforrasokhoz hasonléan, a méltanyossag és igazsdgossag elve mentén szintén
meg kell osztani a méasikkal, akit megjelenit. Etnografiai munkéjanak vezénysza-
va a ‘shared anthropology’, a bemutatott ,,méasik” kultira képviselGivel megosz-
tott antropolégia.’

Terjedelmes életmtive tobb mint szaz filmbdl 4ll. Rouch filmjeit a stilusje-
gyek alapjan altalaban az alabbi kategériakba soroljak: a ,tiszta” etnogréfiai film,
a fikciét és a dokumentarista jelleget 6tv6zd, Gn. etnofikcié, illetve az abszurd
szurrealizmusba hajlé tiszta fikci6." E kategériak mérvaddak Rouch filmformai-
nak, stilaris kiillonbségeinek leirdsaban, ugyanakkor nincsenek tekintettel arra
az egységes rendezG6i vonalvezetésre, amelyre felftizhet6k az emlitett, egymastol
elkiilonitve kezelt filmformék. Val6jdban Rouch filmes mdédszerei, kevert mtifa-
ji motivumai at- meg atjarjak a darabokat, egymast is kontextualizéljak. Magam
egy geopolitikailag tagolt, a korabeli gyarmati rendszer eréviszonyai altal atha-
tott térbe helyezném el ezeket a kategoriakat, amelyek 6sszekapcsolhatok, ha te-
kintetbe vessziik a filmnyelvnek a szociokulturélis kontextushoz alkalmazkodé
megvalasztasat. Az életmi a geopolitikai centrum és periféria kozott feszil, Pa-
rizs és az afrikai dogonok f6ldje kozott: mig Rouch taldn legismertebb filmje, az
Egy nyar krénikdja a centrumban, a ,parizsi torzsrél” készilt, addig szamos
filmje vezet a tavoli Szdheli-ovezet kietlen fennsikjaira. Az driilet urai cim film
az emlitett geopolitikai térben valahol kozépen helyezkedik el, a gyarmati nagy-
varos vonatkozéasaban all, elemzése ezért is sugarozhat ki mindkét irdnyba (Pa-
rizs, Afrika) az életmiivon belil.

Az oriilet urai — cselekmény, dramaturgia, narracio

B A film a nigeri songhai népcsoport korében kialakult szekta, a hauka
megszallottsdg-kultuszaval foglalkozik. Cselekménye Accraban jatszédik,
Aranypart (mai Ghana) koloniéalis f6varosaban, illetve a varos hataran kiviil, an-
nak kornyékén. A film 1955-ben késziilt, az orszag Angliatél valé fiiggetlenné
valasanak elGestéjén. A film szerepldi szezondlis migrans munkavallalék, akik
mintegy 1000 km-t migréltak a francia Nigerb6l, a Szaheli-6vezet sivatagos terii-
letérdl déli iranyba, atlépve a francia—angol fennhat6sag hatérat, hogy a gazda-
ségilag dinamikusan fejl6d6 partvidéki nagyvarosokban megélhetést keresse-
nek. Ok nem méasok, mint a Rouch altal oly sokat kutatott songhaiok, akik mun-
kamigracioja és hitvildga Rouch etnografiai kutatdsainak és filmjeinek egyik
kozponti témakorét jelenti.”

A film bevezet6 szekvencidja Accra zajos utcédit mutatja be, ahol marginalis
urbéanus foglalkozasokat (iz§ afrikaiakat latunk, ivegmosoékat, dokkmunkasokat,
szunyogirtokat, csempészeket. Az utcdn felvonulnak keresztény valldsi k6zos-



ségként ‘Jézus ndvérei’, de magasabb tarifaért ,testiiletileg” tiintetd accrai pros-
tituéltakat is lathatunk. Majd a film f&szerepldi kivalnak e szines ztirzavarbdl, e
gyors vagasokkal érzékeltetett kavalkadbdl, hogy egy furgonnal elutazzanak a
varosbdl egy titkos szertartds, a haukaritus helyszinére. A haukapap, a kultuszt
vezet( vallasi specialista kaka6farmjéara tartanak.

Itt elGszor ritudlisan beavatnak egy jeloltet a szektdba, majd a pap allataldo-
zatokat mutat be néhédny vezekld ,blinbocsdnatara”. Ezutan a ritus megszallott-
ségi fejezete kovetkezik, melynek soran a hauka szellemei megszallnak egyes
beavatott résztvevéket. Az eur6pai néz6k szamara provokativ fordulatként e
szellemek a gyarmati hatalom klasszikus figurdit ,testesitik meg”, a kolonialis
tarsadalmi berendezkedés jellemz§ karaktereiként lépnek szinre. A transzba
esett paradézo ,megszéllottak” ilyen médon példdul a katonai és adminisztrativ
elit tagjainak szerepében talaljak magukat, a generalist, a f6hadnagyot, a kormény-
z6t és a korményzoéi palota dreit ,jatsszak el”, a ,,gonosz polgarmestert”, avagy Ma-
dame Salmaét, aki egy francia tisztviseld fekete felesége volt eredetileg a 19. sza-
zad végén. De szellem képében megjelennek a technicizélt vilag képviseldi is, a
kamionsofér, a mozdonyvezetd, és a sort folytathatnank. A rituélé helyszine egy
tisztas, ahol kiillonb6z4 szakrélis objektumok taldlhatéak: egy oltér, egy kifestett
termeszvar, amely a kormanyzé palotajat szimbolizélja,” tovabbé a korményzo
bajuszos, napszemiiveges, kardot viseld, fabol késziilt kis szobra. A ritus sordn
szakralis kontextusba keriilnek olyan gyarmati fegyveres er6khoz kapcsolhaté
targyak, mint a sip, a puska, a parafa kalap, a piros véllszalag és az angol nem-
zeti lobog6, a Union Jack, amelyet egy szines, mintas drapéria helyettesit. A film
és a ritus csticspontjan levagnak, megf6znek és megesznek egy kutyat, isszak a
vérét, puszta kézzel nytlnak a forr6é kondérba a htuscafatokért.

A film végén a keretes szerkezetnek megfelelen ismét Accrdban vagyunk,
ahol a ritus masnapjan szemrevételezhetjiik a film szereplGit immar hétkéznapi
szerepeikben, arokdsas kozben, avagy a forgalmat iranyit6 rendérként. E szerep-
16k a hauka éltal mintegy a civilizdciés artalmakt6l megtisztulva, boldogan és
elégedetten térnek vissza a gyarmati f6varos hétkoznapjaiba. A szekta tagjainak
mosolygo, tiszta tekintetét latjuk.” Kézben halljuk Rouch narréciéjat, konklazi-
6jat: ,Ezek a boldog emberek gyégyirt talaltak mentalis problémaikra, megtalal-
tak annak modjat, hogyan kiizdjenek meg a mi ellenséges tarsadalmunkkal.”
A filmképen felttinik a helyi pszichiatria intézete, a ,Mental Hospital” épiile-
te, ami el6tt 4llva mosolyognak a szereplék, mivel tgymond nekik arra nincs
sziukségk.

A film szerkezetében tehéat felismerhet§ egy tudatosan hagyoményos narra-
tiv forma, a ‘kimenekiilés, gy6gyulds, visszatérés’ harmassaganak megfeleltethe-
t6 klasszikus expozicié, cstcspont és lezaras.”* Ugy vélem, Rouch tudatosan va-
lasztja ezt a szerkezetet filmjéhez, de nem pusztan a klasszikus dramaturgia
filmmuvészeti hagyomanya miatt, hiszen 6 a francia Gj hullam kimagaslé ren-
dezdbegyénisége is, amely koztudott, hogy leszdmol ‘a papa mozijanak’ klasszi-
kus formaéival. A hagyoményos formavalasztast inkdbb a nem hagyomanyos té-
mavalasztassal lehet 6sszefliggésbe hozni: Rouch a nem mindennapi tartalmi
mondandot klasszikus filmszerkezettel ellenstlyozza.”

A klasszikus filmformaét erdsiti a narracié is, magat a rendezé6t halljuk, mint
a hagyomanyos etnografiai filmek ‘mindentudé’ narréatoréat, aki folyamatosan ér-
telmezi szdmunkra a latottakat. Az driilet urai formailag tehat klasszikusnak lat-
szik, tematikailag ugyanakkor semmiképp sem a klasszikus etnografia intenciéi
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érvényestilnek benne, hiszen — ahogy a bevezet6 kommentar tudésitdsabdl kide-
rill — egy kulturélis innovacioval, az afrikai nagyvaros 1j, ,nagy kalandjaval” al-
lunk szemben, és nem egy tradici6 megorokitésével.”

Rouch a filmet szines celluloidra forgatta a haukapap kozvetlen felkérésére:
a filmezés otlete, szituacidja tehat a helyi kozosség irdnyabdl szervezédik. Meg-
jegyzendd, hogy az operatér-rendezé Rouch technikailag nem tudott egy percnél
tobbet rogziteni egy beallitasban. Technikai értelemben is egy ,,montéazsfilmrél”
van sz6 tehat, melynek hossza kevesebb mint 30 perc. A lehet6ségekhez képest
igy is rendkiviil tudatos szerkesztés sziiletett.

A filmben hallhatjuk a szellemek megidézésében szerepet jatsz6é dallamokat,
és egy pillanatra lathatjuk is az egyharos hangszert a zenész kezében. Ez a moz-
zanat felidézi Rouch film-transz elméletét. Rouch a megszallottséagi ritusokat be-
mutat6 filmjei kapcsan 6nmagat a szertartas zenészéhez hasonlitja, Ggy, hogy az
6 ,hangszere” a kamera, és az is generalja az el6adast.” Rouch nem pusztin
megfigyel, hanem a kameraval részt vesz a ritusban, a felvételek stilusa bér-
tér is legalabb akkora transzba esik a keres6n keresztiil, mint az afrikai zenész,
allitja Rouch."” Ezekben a filmekben Rouch hosszabb beallitisokban mutatja a
zenélést, az egyhtros hangszeres jatékot is. Jelen esetben errél azért nincsen sz6,
mert a rendezd tudatosan més témat és filmformat valaszt. Itt nem a transz fo-
lyamata az elsédleges téma; azt mas filmjeiben precizen bemutatja annak min-
den fazisdban (kortanc, végtagok rdangésa, felakadt szem, habzo sz4j). Itt a szer-
tartds tartalmi szelekcién megy at, a tudatos végas és a ,,cstcsra jaratott” szer-
kesztés biztositja a kulturalis taldlkozas ,extazisat” Rouch szdmaéra, melyet sajat
narraciéjanak vokalis kédja is kifejezésre juttat.

A keretes szerkezetbe feszil6 ritus dramaturgiai ivét egy éles parhuzamos va-
gés szakitja meg talanyosan, melyet most hosszabban elemzek, és amely kiemelt
jelent@séggel bir a film tarsadalmi recepciéjanak kontextusaban is. A rendezd
a ritus bemutatdsanak folyamataba egy érdekes képsort vag be, az értelmezést
befolyasol6 parhuzamot teremtve. Amikor a ritus helyszinén a szertartds veze-
t6je a korméanyzo6 szobranak fején széttor egy tojast, felhangzik a narrator ,kol-
t6i kérdése”: miért pont tojas? Rouch nemcsak megvalaszolja ezt a kérdést,
narralva a latnivalékat, hanem meg is mutatja a lehetséges valaszt az Accra ut-
cain jatsz6do felvételek segitségével. Egy éles vagast kovetGen katonai paradét,
diszszemlét latunk a févarosban, és magat a kormanyz6t tollforgés sisakjaval.
Ezt a strucctollas fejdiszt imitalja a tojas hasznalata a narrdcié szerint. Ez az
asszocidcié nem nélkiilozi a sziirredlis esztétika humorat. E ,,mimetikus asszoci-
aci6” szerves része a szertartasrendnek, a szobor 14bdnél 1é6vé manyag lovacs-
kahoz hasonléan, amely szintén katonai felszerelés mimetikus leképz6dését
képviseli. A katonai felvonuldst bemutaté képsor totalképei, a korméanyzot ,le-
nézg”, felsé kameraallasbol fényképezett beallitdsok kapcsdn Sarah Cooper azt
emeli ki filmelemzésében, hogy ezek a formai megoldasok reflexiv médon a ren-
dezd sajat poziciéjat fejezik ki.” Eltavolodik a sajat kultaratol, és ,megfelels
kozelségbe” kertil a mésik kultirdhoz, mely ut6bbit a ritust rogzité valéban ko-
zeli, mondhatni ,bensdséges planok” megvélasztésa fejezi ki. Cathrine Russel
szerint ez a tojds—sisak parhuzam annyira ,csikorgbéan” szurrealis, hogy Rouch
itt a szlrrealizmust ajanlja eurépai nézdéinek a haukéval kapcsolatban.”

A bemutatott katonai szemlét is egyfajta ,ritudlénak” foghatjuk fel, mint
ahogy a film {6 témaja is egy masik rituélé. Ez esetben a vertovi szeridlis mon-



tazst fedezhetjiik fel a filmrészlettel kapcsolatosan. A ritudlék széridjan tal ezt
erdsitheti az erGszakszervezet képeinek és a ritus erdszakos jeleneteinek asszo-
ciativ kapcsolata is — mondhatni ,kultirdk szériai” jelennek meg egymas mellé
rendelve. A narrdcié ugyanakkor tigy kapcsolja vissza a ritushoz az elemzett epi-
z6dot, hogy mikozben a katonai felvonulas afrikai nézGit mutatja a kép, azt hall-
juk Rouchtél, hogy a témegben haukatdncosok figyelik modelljeiket. Ezek utdn
latjuk majd a modellek ,megelevenedését” a szertartason. Igy a nézé elfogadja a
felajanlott magyarazo, kauzalis folyamatvagéas koncepcidjat, eltekintve attél is,
hogy az epizéd durvan megbontja a szertartds menetét. A végss szerkezet kiala-
kitdsaban fontos szerepet jatszott a film els6 fogadtatésa is.

A film recepcidja

B Az 1955-ben még fenall6 gyarmati adminisztraci6 a filmet betiltotta, de az an-
gol kozigazgatas érveitdl eltérd okbdl tiltakoztak ellene a périzsi vetitésen afri-
kai értelmiségiek, francia tarsadalomtudoésok, koztitkk Rouch mentora is, Marcel
Griaule, Franciaorszag akkortajt vezet6 antropolégusa.” Az elmilt fél évszazad-
ban viszont érdekes médon a filmes szakma rehabilitalta a filmet, annak jelen-
tése és jelentdsége is modosult. S6t a szakma korein tal is ,kultuszfilmmé” valt,
sajat honlappal bir (www.maitres-fous.net). Olyan neves filoz6fusok, mint a
posztstrukturalista Deleuze a kétkotetes filmelméleti konyvében vagy a poszt-
modern Baudrillard A rossz transzparencidja cimd hires munkéjaban hivat-
koznak erre a filmre.” Deleuze a cinéma vérité eklatdns példajaként tekint
Az driilet uraira, amely ,Jerombolt minden igazsédg-modellt, hogy igazsag-alko-
téva, igazsdg-termeldvé valhasson: nem az igazsag filmje lesz, hanem a film
igazsaga”.”

Nem lényegtelen tovibba jelen tanulméany szempontjabél az sem, hogy az
antikolonialis mozgalom egyik hivatkozasi pontja, szellemi bastyaja lett, mint a
gyarmati elnyomas kivélé filmes reprezentdciéja Afrikdban. Ma mar az afrikai
egyetemek oktatdsi anyaga.*

Részletesen visszatérve a film kozvetlen fogadtatdsara, a film elsé nyilvanos
vetitése Parizsban hatalmas botranyt kavart, Rouch kollégdi a Musée de
L’Homme-ban a nyersanyag megsemmisitését kovetelték, elsGsorban arra hivat-
kozva, hogy a film a kutyaevd, primitiv feketék rassziszta képzetét erGsiti. S6t
Roucht magat is rasszistanak tituléltak.® Az angol gyarmati adminisztracié be-
tiltotta a film vetitését Aranyparton azon az alapon, hogy Aranypart kormény-
z6jét, az angol korona helytart6jat, a kirdlyné reprezentansat, kozvetve Anglia
kiralyngjét aldzza meg szimbolikusan, illetve az egész gyarmati rendszert
kigtinyolja/karikirozza.”® A kritika szerint a hauka szekta a filmben bemutatott
jelenetben a kormanyzé személyét tobbek kozott az 6t abrazolé szobor fején
széttort tojassal gyaldzza meg szimbolikusan, teszi nevetség targyava. Maguk
a haukatagok tagadtdk a ritus barmiféle politikai célzatossagat, avagy paro-
disztikus felhangjat.” A film mindenesetre szdmos tarsadalmi kor, afrikai értel-
miségiek, allatvédék heves tiltakozasat valtotta ki. A film e korai fogadtatdsanak
recepcidtorténetében érdekes az, hogy a vita keriilni latszott a filmes reprezen-
taci6 kérdéseit, és zomében a bemutatott jelenséggel volt kapcsolatos.

A film utéélete ezzel szemben igen sikeres. Jelentds szdmu pszicholdgiai,
szociolégiai, posztkolonidlis tanulmany hivatkozik a filmre emlités szintjén, a
kulturédlis idegenség, iitkozés, ‘inkommenzurabilitds’ altalanosan elfogadott
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filmrecepcio6jat erdgsitve. Jean Baudrillard példdul A rossz transzparencidjdban
a kibékithetetlen radikalis méssédg leirasdban idézi fel Rouch filmjét. ,Minden
mas kultdra vendégszeretd, elképeszt6 felszivo képességgel. [...] Mig mi a ma-
siknak az elejtése és kovetése kozott ingadozunk, a ragadozas és az eszmei elis-
merés kozott, a tobbi kultdra megdrzi annak lehetGségét, hogy sajat jatékszaba-
lyaba illesztve hasznositsa azt, ami mashonnan, akar a mi nyugati vildgunkbdl
érkezik. [...] Es anélkiil hasznositjak, hogy veszély fenyegetné kédjukat vagy az
alapvet6 berendezkedésiiket. Pontosan azért, mert nem valami egyetemes tor-
vény illazidja élteti Gket, nem valtak olyan esendékké, amilyenek mi vagyunk,
orokosen arra intve, hogy magunkévé tegyiik a torvényt, legyiink énmagunk tet-
teink, hajlamaink és 6romeink forrdsai.”* A primitiv kultirdk Baudrillard sze-
rint nem veszédnek olyan célkitizéssel, mint 6nmagukkal azonosnak maradni,
»hiszen minden a Mésikté6l ered”. Rouch szerepléi Baudrillard olvasataban ,,el-
nyugatiasodott primitivek: mind kannibél, s gyilkos vendégszeretettel fogadja
azokat az értékeket, amelyeket soha nem fog a magaénak vallani”.*® Ennek a ven-
dégszeretetnek a formaja szerinte nem megbékiilés, hanem kihivas, ahol az em-
litett ,kannibalforma: integral, elnyel, utdnoz, folfal”.*

Maga Rouch igen sokat tett a kritizalt filmje rehabilitaci6jaért. Ez a stratégia
kitapinthaté a botrdnyos parizsi vetités utan szuletett filmes narraciéban, mely
utélag lett a film képei ald szerkesztve. Ebben a narraciéban Rouch azt tudato-
sitja a néz6ében, hogy ha barmi sokkolé6t, megdobbent6t 1at, az nem maés, mint a
songhaioknak a mi ,mechanikus civilizaciénkra” adott reflexiéja, kompen-
zacidja.* Rouch a filmvégi kommentérban a kovetkezé konkliziét vonja le, idé-
zem: ,,Ezek a boldog emberek gyégyirt talaltak mentélis probléméaikra, megtalal-
tak annak modjat, hogyan kiizdjenek meg a mi ellenséges tarsadalmunkkal.”
A filmbéli narrdciéban a hangsuly ugyanakkor elsGsorban a ,mechanikus”,
technicizalt varosi civilizacié és a csendes szavannak falvainak torzsi tarsadal-
ma kozotti ellentéten van, a haukaritus gy tételez6dik mint a varosbdl valé ki-
menekiiléssel egybekotott terdpia a mechanikus vilag artalmaira. Erdekes meg-
figyelni, hogyan tol6dik el Rouchnél az évek soran az interpretacié hangsulya a
gyarmatositottak és gyarmatositok k6zotti oppozici6 irdnyaba. Rouch az afrikai
modern nagyvaros altal okozott személyes mentalis problémakezelés feldl el-
mozdul a gyarmati rendszer elleni csoportterdpia magyarazata felé. Henley koz-
li Rouch évtizedekkel késébb sziiletett kommentarjait, amelyekben Rouch egyre
inkabb gy kozeliti meg a filmben megjelenitett haukaritust mint maganak a
gyarmati rendszernek az 6ntudatlan, implicit forradalmi kritikajat.*

A posztkolonidlis tanulményok filmrecepciéja a maga sordn felfedezte és
zaszlajara tlizte ezt a filmet, lévén, hogy alapvetének és figyelemre mélténak tar-
totta a benne feltételezett elnyomaésellenes gesztust. Az driilet urai tigy vonult be
ezaltal a posztkolonialis indittat4dst filmtorténetbe, mint az antikoloniélis par6-
dia, mimikri klasszikus mintapéldanya.* A posztkolonialis mimikristadiumok
szerint ugyanakkor a mimikri meg is erdsitheti a hatalmi viszonyokat. Vannak
olyan posztkolonidlis olvasatok, amelyek a haukakultusznak nem a parodisz-
tikus jellegét emelik ki, hanem — szintén a gyarmatosit6—gyarmatositott politikai
oppozicién belul maradva — Ggy értelmezik a ritust mint a belsévé tett tisztelet
kifejez6dését a fehér, gyarmati hegemoén hatalom felé. A hegeménia interiorizalt
tiszteletének tézise Frantz Fanon Fekete bdr — fehér maszkok cimi nagy hatasa
tanulménykotete nyoman sziiletett, amely a ,,belsé gyarmatositasr6l”, a gyarma-
tositott psziché problémairdl ir. A filmben el6fordulé mimikri mozzanata mind-



két értelmezésben a nyugati nézé bilintudatdnak forrdsava vélik. Homi K.
Bhabha mimikrielméletének fényében a filmhez fizétt posztkoloniélis olvasa-
tok felvetik annak ambivalenciajat, problematikéjat is, hogy a hauka mint mi-
mikri inkabb megerdsiti a fennallé tarsadalmi hierarchiat, semmint kiutat mu-
tatna belGle, mely altal az implicit forradalmi toltet valik kérdésessé. Bhabha
agy véli, hogy még a parodisztikus mimikri is inkdbb normékra nevel, mintsem
megkérddjelezné azokat.”

Ezen a ponton természetesen kapcsolhat6é a hauka értelmezése ahhoz a tor-
téneti antropoldgiai irdnyzathoz, amely a karneval, a ,feje tetejére allitott vilag”
eurépai jelenségével foglalkozik, szintén megkérddjelezve a ,,dolgok rendje” ide-
iglenes visszéjara forditdsdnak radikalitdsat, a karneval ténylegesen felforgaté
jellegét.” Vagy, hogy kozelebbi példat emlitstink, a Kozép-Afrikaban ugyaneb-
ben a korszakban kutat6é Victor Turner szimbolikus antropolégusnak a stétusz-
megfordité ritusokrol sz616 leirdsai is hasonlé helyzetet mutatnak be, a tarsadal-
mi szerepek ideiglenes, ritualis kicserél6dését, majd e szerepek részleges vissza-
rendez6dését, s6t megerGsitését, példaul a ,tréfabaratsag” kozosségi, kommuni-
kacioés intézményével. Turner tovdbbgondolta Arnold van Gennep beavatasi
ritusokrdl sz6l6 analitikus leirdsat: szamara a mindennapok struktirdinak meg-
kérddjelezése és finomitésa, e kett§ egyiittes fellépése, illetve maga a ,mi-
metikus fazis” volt fontos, a mindennapi normék tarsadalmilag folforgaté nor-
makkal val6 konfrontdciéja a ritudlisan megfordité cselekvéseken keresztiil.*
A kozép-afrikai ritusok Turner elemzésében dinamikus ,dramlatélmények”, me-
lyeken keresztiil a ,nyitottsag és a valtozas lehetGsége jut folszinre”,” melyek-
ben ugyanakkor nem f6ltétlentil a lazadésé, uitkozésé, a hatalmi jatszméké, ,kul-
turdlis osztalyharcé” az utolso6 sz6. Azt irja: ,,A valldsos képzetek és gyakorlatok
tobbet jelentenek a gazdasagi, politikai viszonyok groteszk titkr6z6désénél.”*

Sarah Cooper filmelemzése egyrészt megtartja, masrészt meghaladja a poszt-
koloniélis értelmezési keretet. Cooper szerint a rendezé ralat a gyarmatositottak
helyzetére, de nem vélik alanyaival kézosen egy ,néppé”, Rouch nem vélik fe-
ketévé (ahogy egy masik filmjének, az En, a négernek a cime sugalland), hanem
megtalalja (a 1évinasi etika kifejezésével élve) a ,,megfelel§ kozelséget” a Masik-
hoz. ,Rouch etnografidja egy nyugati, kozéposztalybeli, fehér férfi kamerajan ke-
resztiil rogzil, de ez az etnogréfia tekintetbe veszi alanyanak poziciéjat is.”*
Ugy tiinik, a rendez6 kreél egy trt, helyet, tavolsagot annak elismerésére, jelzé-
sére, amit nem tudunk megismerni. Ahogy maga Rouch fogalmaz: ,,nem szabad
mindent elmondani”.* Cooper szerint Rouch mindent megtesz filmes eszkozei-
vel a méasik kultara feltarasa érdekében, de kihivést is intéz azon felfogés ellen,
hogy a képek segitségével teljesen megismerhetd, azaz a sajat kultaréara redukal-
hat6 lenne a Masik, a lefilmezett alany visszavezetheté lenne a réla késziilt
filmképre.*

A haukatancosok ritusa ,.egyszerre prébal taljutni a kolonidlis helyzet bina-
ris struktirdjan és a rasszbéli kiillonbségeken”: a ritusban Afrika és a Nyugat
val6ban ,taldlkoznak”, de ez nem eredményezi sem azok Osszeolvadédsat, sem
azt, hogy az egyik eltiintetné, kiszoritand a masikat egy egyszerd mimézis
keretében.* Cooper cizellalt olvasatdban a mimézis és a parddia kozotti térbe he-
lyezi a ritust, és ehhez Bhabhat hivja segitségiil: mimézis és mimikri kozott
Bhabha szerint ott talalhaté a (kreativ) iras tere, amely margéra helyezi a torté-
nelmet, egy Gj valésdgot teremt — a cinéma vérité médjara, mondhatnank. Amit
Bhabha kreativ irasnak nevez, Cooper szerint explicit vizualis format 61t Rouch
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esztétikajaban. A dichotém gondolkodas ellen intézett kihivas lehet6ségét Coo-
per tehat abban latja, hogy a rendezd bizonyos mértékig kimozditja sajat hagyo-
méanyos etnogréafusi pozicidjat a kozéppontbdl, és ,,megfeleld kozelségbe” he-
lyezkedik a mésik kultdrdhoz.*® Hozzatehetnénk, hogy ,megfeleld tavolsagra”

mozdul el a sajat nyugati kultarajatol.

Rouch irott etnografiaja

B A posztkoloniédlis és a manapsédg ugyancsak mainstreamnek szamité filmfilo-
z6fiai olvasatokkal szemben érdemes visszalépni, és revidealva a klasszikus et-
nografia erényeit, eszkoztarat, megvizsgalni, hogy mit is mond a haukérdl az
irott etnografia. E kérdésben a legfontosabb hivatkozéasi forrdst magénak
tan méltan tekinthetd a teriilet egyik legnagyobb szaktekintélyének. Rouch dok-
tori tézise ugyanis a songhai vallasossagrél szol, melynek ismertetésében els6-
sorban egy mai szerzg, Paul Henley irdsara hagyatkozom.*

Henley megkiillonbozteti az etnografus szerzé Roucht és a dokumentumfil-
mes rendez6 Roucht.*® A szerzé Rouch ramutat, hogy a hauka egy tdgabb meg-
széallottsagi kultuszkor egyik véltozata, az an. holey-kultuszok tagja. A haukén
kiviil még ot masik megszallottsagi kultusz tartozik ide, melyek mindegyikében
kozos az, hogy a szellemekhez az etnikai méssag valamiféle ,transzpoziciéja”
kapcsolédik, a szellemvilag az egzotikus massdggal szorosan asszocidlodik.
E természetfolotti 1ényekhez tehat massagattribtitumok tarsulnak, amelyek atté-
telesen azokat a kiillonb6z6 népcsoportokat idézik meg, amelyekkel a songhaiok
a torténelmik sordn, annak kiilonboz6 fejezeteiben taldlkoztak. A holey-
szellemek panteonja ezen attribatumokon keresztiil megjeleniti a songhaiok ke-
leti és nyugati fekete szomszédait (hausszédk, gourmaiak), avagy az északra talal-
hat6 nem feketéket is, a tuaregek és a fulbék tarsadalmat.” Tovabbmenve, a
massagjegyek a természeti erék antropomorfizalt attribGtumaival is keverednek,
igy artikuldlva a radikalisan Mas, a transzcendentdlis méssag tapasztalatat.

Talan nem art hangsilyozni, hogy az etnikai vonatkozéast, ugyanakkor tilzé
és sokszor ijesztd, sokkolé attribitumok, mivel a radikélis massag megkonstru-
alasanak eszkozei, nem feleltethet6k meg egy az egyben a songhaiok empirikus
tapasztalatdnak. A hausszdk nem vérszivo transzvesztitdk a songhaiok szemé-
ben, ahogyan egyébként a hausszakhoz térsitott szellemek azok, hanem békés
kereskedelmi partnerek.” Ugyanigy a hauka gyarmati figurdi sem egy az egyben
leképezddései, fotokdpikus titkorképei a modelljeiknek. Ezt a szempontot érde-
mes figyelembe venni annal az olvasatnal, amely a gyarmati rendszer szereplé-
inek puszta parodisztikus miméziseként irja le a haukat.

A maésik probléma a hauka egyoldalt anti- és posztkoloniélis olvasataval az,
hogy a kultusz tovabb él, s6t viragzik a posztkolonidlis érdban olyannyira, hogy
a felszabaditott Niger egyik katonai diktatora, korményzoja a 80-as években ma-
ga is haukabeavatott lett. Rdadasul a panteon 1j és 4j figurdkkal gazdagodik,
amelyek mar egyéltaldn nem a gyarmati rendszert testesitik meg. Csak egy pél-
da: a 90-es években a népszert kung-fu filmek hatésara bekertil a szellemek pan-
teonjdba az Gn. kinai. Ezekrdl a kés6bbi fejleményekrél mar Paul Stoller szamol
be, nem Rouch.*

A holey-kultusz egyes szellemcsalddjainak mind megvan a maguk specialita-
sa a kiilonboz4 tipust gondok orvosldsanak tertletén, igy a haukaszellemeknek



is, akikkel kiilonosen hasznos konzultdlni boszorkdnysag elharitasa tigyében,
de karriertanacsadéasban, avagy a katonai szolgalat elkertllésének praktikaiban is
igen effektivek. A haukaszellemek tovabba funkcionalisak a termékenység el6-
idézése teriiletén is. Erre a filmben is vannak mellékesnek tting utalasok: az
egyik gyogyulédsért, megtisztuldsért esdekld vezekld arrél szdamol be, hogy két
hénapja impotens, amiéta megcsalta feleségét egy mésik férjes asszonnyal.
Az impotencia elGidézéséhez afrikai kontextusban egyébként a boszorkanysag
kapcsolédik. A film vége demonstralja a gy6gyulast, a boldogan mosolygd fele-
ség premierplanjaval és az azt aldtdmaszté narracidval. A haukakultusz és a ter-
mékenységi ritudlék osszefliggésének tiikrében 1j megvilagitasba kertl a tojas
mint klasszikus termékenységi szimbolum rituélis felajdnlasa a filmen beliil,
avagy a termeszvar szerepe, amely az etnografiai szakirodalom szerint szintén
termékenységi szimbélum.* A hazassagtorés bilinébdl fakadé impotenciat, me-
lyet a ritus el6tt bevall egy ,,vezekl4”, nehéz direkt médon a gyarmati helyzetre
vonatkoztatni. A tojastorés gesztusa a korményzo szobranak fején ennek alapjan
mar nem parddia, hanem sokkal inkdbb pozitiv konnotéciéval biré rituélis ajan-
dék lehet a korméanyz6 megidézett szellemének.*

A hauka egy masik felting sajatossdga a tobbi holey-kultuszhoz képest a
technicizalt vilag figurainak jelenléte: a film kapcsan emlitetteken tdl beépil a
haukapanteonba példaul a telefonszereld vagy a repiilépiléta alakja. Henley sze-
rint a songhaiok analég médon viszonyulnak a technika hatalméhoz és a termé-
szeti er6khoz: ahogy Dongd, a vihar istene ritudlis ajandékat kér a szarazsag
megszuntetéséért, hasonlé médon alkudozas és felajanlas torténik a hauka sordn
is, erkolcsos viselkedést igérnek az eurdpai technolégia erejéért cserébe, illetve
a technika erejének megidézésével remélhetik a boszorkdnységtél, terméketlen-
ségt6l valé megszabadulast.

A hauka tehat egy atfogébb kultuszkor szerves része, semmint a gyarmati
vilag &ltal generalt G4j valldsi forma. Egy olyan kultuszkorbe tartozik, amely
ugyanakkor valamiképpen mindig beépiti hitrendszerébe az idegenség tapaszta-
latat. A filmben bemutatott szertartas holey-kultuszként valé interpretaciéja ki-
zarja a parédiaértelmezést. A hauka gyarmati szellemeinek parddidja legalabb
olyan abszurd, mint hogyha azt mondanénk, hogy a songhaiok kigunyoljak, ka-
rikirozzak Dongét, a villam és a vihar istenét.”

A hauka tehat a holey atfogébb kategériajaba és torténeti kontextusaba illesz-
kedik, ahol Dong6 legalabb olyan agressziv, mint a haukaban szinre vitt ,,gyar-
matosit6 szellemek”. Ezt Rouch Dongérél sz6l6 megszallottsagfilmjei hiien ala-
tamasztjdk. Maga a holey kifejezés songhai nyelven Grulteket jelent, az ériilet és
a szellemvil4g szerves kapcsolatéara utal. Ez a kapcsolat leképezddik a film cimé-
ben is, amely ugyanakkor a kettGs értelmezés problémaéjat veti fel. Ezt a filmcim
magyar forditasdnak kérddjelei is demonstréljak. Kétféleképpen forditjak ugyan-
is az eredeti Les maitres fous-t: ,bolond gazddk”-nak és ,az driilet urai’-nak.
Az elsé6 forditas a gyarmati uralom képviseldi, a ,,gazdak” parodisztikus megité-
lésére utal, a masodik inkabb a szellemvilag és az driilet szimbolikus 6sszekap-
csol6dasara, melyre az etnogréafiai lefrasok mutatnak ra.

A holey-szellemek hidegek, mint a hullak, urtiléket esznek, sarral mosakod-
nak, vért isznak és transzvesztitdk.** Lényukhoz alapvetéen hozzatartozik a
transzgresszid, a tarsadalmi hatarok athagésa, a tabuk megsértése. Eppen e tabu-
sértés igazolja transzcendens mivoltukat, amennyiben nem e vildgi normak sze-
rint viselkednek. Az driilet uraiban felmeriilé legf6bb tabusértést a kutyaevés
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mozzanata képviseli. E momentumot a posztkolonialis olvasat tigy kozeliti meg,
hogy a kedvenc haziallat lemészérlasaval az eurépai gyarmatositékon esik szim-
bolikus sérelem, és a kutyaevés egyfajta hatalmi elégtételt ad a hauka
résztvevéinek.” Am, ha ismét tekintetbe vessziik az etnografiai szakirodalmat,
rabukkanhatunk benne a songhaiok azon idegenségképzetére, amely a délebbre
fekvd szomszédokhoz tarsitja a kutyaevés tabusérté szokasat.™

A kutyaevéssel kapcsolatosan a filmes Rouch hallhaté kommentérja etnogra-
fiai szempontbdl, az értelmezést tekintve meglehetGsen sziikszava ahhoz ké-
pest, hogy ,,dramai cstcspontrél” van szé. A narracié vokalis kédja ugyanakkor
szinte eksztatikussa emelkedik. Az etnografiai adatok tiikrében igazat kell ad-
nunk Henley-nek, aki a narraciét ,cselesen kétfenekiinek” nevezi.*® A narrator
Rouch a néz6 szdméra elfogadhat6 ,,dramai talzassal” elGszor azt éllitja, hogy a
~kutya nagyon er@s tabu, ezért ha megeszik, a szellemek ezzel azt demonstral-
jak, hogy erésebbek minden embernél, legyen az akar fekete, akéar fehér”. Ha ezt
komolyan vennénk, akkor megddlne az eurépai kultara parédidjanak kizéarodla-
gos elmélete, hiszen a kihivds nem csak a fehéreknek sz6l. (Ugyanakkor miért
kertilnek be a fehérek a mondatba?) Egy késébb adott interjuban Rouch maér az-
zal érvel, hogy a kutya a gyarmatositok héaziallata, és le6lése, elfogyasztasa ana-
l6g azzal a szimbolikus cselekedettel, amivel maskor disznét vagva tiltakoznak
az iszlam befolyas ellen. Rouch pontosan tudja, hogy a hauka egy ,,multikultu-
ralis jaték”, de finom cstisztatdsai a filmrendezésben meghagyjak azt hatalmi ja-
téknak, illetve akként konstruéljadk meg. Az ir6 Rouch ezzel szemben nem erre
teszi a hangsialyt a hauka vallasantropolégiai elemzésében. Az improvizativnak
ting filmes narraci6 egy precizen tudatos konstrukcio.

A kutyaevés kapcsan a hauka kérdésének egy izgalmas pontjahoz érkeztiink
el. A szellemek ugyanis kordntsem csak a fehér gyarmati kultarat jelenitik meg,
hiszen, mint lattuk, a déli népcsoportokrol kialakitott massagképzet is 6tvozé-
dik bennitik. Ez a hibrid jelleg ugyanakkor nem akcidentélis, hanem lényegi vo-
nésa a haukaszellemeknek. A songhaiokra kifejtett erdés iszlam befolyés hatasa-
ra a haukapanteonban megjelennek az iszlam vilag karakterei is, vagyis a gyar-
matositok konkrét politikai-technikai ereje hibridizal6dik az erésnek tartott isz-
l4m hatalommal, amint errél maga Rouch is beszamol.*® A hibriditas odaig foko-
z6dik, hogy a gyarmati berendezkedés figurai is felvesznek iszlam jegyeket, igy
a kormanyzoé szellemérdl a filmben is elhangzik az az érthetetlen megjegyzés,
hogy ,,a Voros-tenger partjar6l” szdrmazik, mas széval London helyett Mekka-
bol. A szellemek tulterjednek eredeti modelljeiken, ez a varidlt modell vagy
~modellalt varidci6” tobbféle massag hatalmat 6tvozi egybe, és azt tarja fel a kul-
tusz tagjai szdmara, hogyan is nézhet ki a radikélis, er6s Masik.

Mindezen etnogréfiai vizsgal6dasokbdl vilagossé valt, hogy a hauka elsGsor-
ban vallasi esemény és nem antikoloniélis politikai tizenet. Ez utébbit hangsa-
lyozé filmértelmezések Henley szerint 6sszecserélik a ritus céljat az eszkozeivel
— a haukakultusz tagjai a gyarmati rendszert mint politikai fenomént legfeljebb
egyfajta eszkoztarként hasznéljak fel vallasi céljaik elérésére.”’

Osszegzés

B Tanulmédnyomban a Rouch és mas etnografusok éltal leirt néprajzi adalékok
megvilagitottdk a filmre vett ritus pontosabb tédrsadalmi jelentését. Igy ,a két
Rouch” kalonbségével feltarhatéva valt a filmrendezd intencidja, filmpoétikaja-



nak jellege. Rouch filmjét és etnografiai szovegeit Gsszevetve tgy tiinik, hogy 27
a filmrendezd Rouch és az etnografus ir6 Rouch némileg masroél beszél. A film-
rendezé Rouch nem tér ki a haukakultusz hibrid vondsaira, nem kontextua-

lizélja azt a holey-kultuszok tagabb, torténeti keretében, hanem a gyarmati
uralom és a technicizalt vilag leképezédésének egy egyértelmiibb képét adja

a filmben. Ez a kép sokatmondd, megd6bbentd, egy Gj (film)valdsagot teremt,
felforgatva a megszokott viszonyrendszereket — hogy megidézziikk a cinéma

vérité e jelentéstobbletét is.

Habar egy etnografiai dokumentumfilmtél nem vérhaté el egy monogréfidhoz
mérhetd arnyalt és részletes informativitas, itt a rendezé6i koncepcié nem csupén
kényszertiségbdl, a film mint médium természete miatt sziikit. Nem is csupén
egyfajta esztétikai célzattal magyarazhat6 ,fikciés dokumentarizmus” miivészi
forméjaval 4llunk szemben. Ehelyett Rouch és filmje vonatkozasdban érdemes
ralatni a kulturalis taldlkozés etikai alapjan moderalé rendezdi poziciéra. A film
az etnogréfiai leirds tudoményos alldsfoglaldsahoz képest egy olyan tikrot 4llit,
amely onmagéba nézésre, a gyarmati viszonyokra valé reflektalasra sarkallja a
nyugati néz6t. A filmrendez6 Rouchnal hatdrozottan kitapinthat6 egy kreativ
szerzGi viszony a téméja irdnt. A haukakultusz kreativitdsahoz hasonlithaté a
rendezés elve, ahol Rouch célja etikai, eszkoze etnografiai. Ilyen kreativ moti-
vum az, ahogy a fanoni kolonizalt psziché mentélis zavaraira a rouchi filmes
narrativa megoldast kinél a hauka &ltal nyert megtisztulds és gyogyulds happy
endjével. A gydgyult szerepl6k mogott felttinik a pszichiatria épiilete, melynek
szolgéltatasaira hdseinknek nincs sziikségitk. A hagyomanyos dokumentumfilm
val6sagot leképezd, mimetikus jellege és a hauka sajatos rouchi interpretacioja,
az etnografiai adatok rendezdi szelekci6ja, mondhatnank alcazdsa, avagy mi-
mikrije inkdbb Rouch antikoloniélis torekvését titkrozi. Mimézis és mimikri ko-
zoOtt Bhabha szerint ott talalhaté a (kreativ) irds tere, amely margéra helyezi
a torténelmet, a befogadés terében egy Gj tarsadalmi valésagot teremt — a cinéma
vérité modjara, tehetnénk hozza.

Mint lathattuk, Az driilet urai esetében Rouch tudatosan felépit egy rendez6i
narrativat, amelyben a politikumot helyezi el6térbe a vallasi funkciéval szem-
ben. Létezik olyan megkozelités, amely Rouch ‘atopikus’ rendezéi poziciéjat
hangsilyozza, amennyiben nem helyezhetd el sem a gyarmatosit6, sem a gyar-
matositott pozici6jaba.®® Ezzel szemben tigy vélem, hogy Rouch igenis elfoglal
egy konkrét pontot a térben, allast foglal az etikai és a geopolitikai térben egy-
arant, és ezéltal kijeloli sajat (minket tovabbi kutakodasokra inspiralé) helyét
a filmtorténetben és etnogréfiaban is. Meghagyja, megkonstrudlja a ,jatékteret”
az En és a Masik kozott, amit a lévinasi etika a ‘megfelels kozelség’ fogalmaban
hataroz meg. Rouch ebbe a ‘megfeleld kozelségbe’ vonz be mindenkit, a kozos
valtozas, kozeledés reményében.

M JEGYZETEK

1. Idézi Paul Henley: Spirit Possession, Power, and the Absent Presence of Islam: Re-viewing Les

maitres fous. The Journal of the Royal Anthropological Institute 2006. Vol. 12, No. 4. 731-761.

731. (A tovabbiakban Henley 2006.)

2. James Clifford: The Predicament of Culture: Twentieth Century Ethnography, Literature, Art.

Harvard University Press, Cambridge, MA, 1988. 77.

3. Heltai Gyongyi: Néhdny jellemzd tendencia a kortdrs vizudlis antropolégiai gondolkoddsban.

In: Firedi Zoltdn — Gergely Istvan — Komldsi Orsolya (szerk.): Dialektus Fesztival filmkatalégus )]I(

89-112. 93. 2023/11



JAK

2023/11

28

4. 1dézi Kovacs Andras Balint: Az etnogrdfus filmrendezd. Filmvilag 1985. 7. sz. 38-43. 40. (A to-
vébbiakban Kovécs 1985.)

5. Taldn a filmezett kozosség életébe val6 beavatkozasnak a legszélsGségesebb példaja Rouch un.
Sigui-projektje. Rouch e legnagyobb szabast néprajzi vallalkozasa egy olyan filmsorozat, mely a
nyugat-afrikai dogonokrol késziilt, és amelynek elsg darabja 1951-ben, utolsé része pedig 1981-
ben késziilt. A sorozat gerincét annak a ritudlis {innepségsorozatnak a rogzitése jelenti, amelyre
csak minden hatvan évben keril sor, és amelynek id6tartama tobb év. Ennek a dogonok eredet-
mitoszit megelevenitd ritusnak a lefilmezése ,,6nmagédban is jelentds tény, de ha meggondoljuk,
hogy maga a ritus arra épiil, hogy senki sem l4that kett6nél tobb Szigit (ez az iinnep neve), ak-
kor ez a természetes tabu most megtorik, hiszen igy mar maguk a Dogonok is tobbszor végignéz-
hetik tinnepségiiket. Arrél nem is beszélve, hogy Rouch lefilmezte a beavatasi barlangot is, aho-
vé csak a kevés szdmu beavatott 1éphet be, igy lathatova tette azt is, amit rituélis okokb6l senki
sem lathat. Csak 2029-ben fog kideriilni, milyen véltozasokat okozott Jean Rouch kamerdja a
dogonok 6si szertartdsdban.” (Kovacs 1985. 43.) Mikor Rouch filmes beavatkozasa a dogon kul-
taradba a leting, tradicionalis kulttrakat dokumentalni hivatott, ,,megmentd néprajz” részérdl
kritikat valtott ki, a rendezd gy valaszolt, hogy nem kell annyira félteni a dogonokat, ,ki fog-
nak taldlni egy 4j kozmoldgiat”. Az driilet urait ugyanakkor nem érheti a kiviilrél torténd beavat-
kozés vadja, hiszen, mint latni fogjuk, kifejezetten a kozosség kérésére, annak céljai érdekében
forgatja ,megfigyels” filmjét.

6. Kovéacs 1985. 41.

7. Jean Rouch: Ethnography and African Culture. In: Joram Brink (ed.).: Building Bridges. The
Cinema of Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York, 2007. 97-107. 107.

8. Egyébként Rouch a ,médiumai” esetében 6vatos tapintattal jart el, ugyanis nem alkalmazta a
feed-back modszert a megszéllottsdgfilmeknél, miutédn el6fordult az, hogy a moziban az énma-
gukat visszanézd szereplSk transzallapotba keriiltek, a kontrollélt ritusok keretén kiviil. (Rouch
2007. 103.)

9. B6vebben lasd Paul Henley: The Adventure of the Real: Jean Rouch and the Craft of
Ethnographic Cinema. University of Chicago Press, Chicago & London, 2009. 310-337.

10. Kovacs 1985. 40. Az els6 kategoridba szoktak sorolni példdaul Rouch afrikai megszallottsag-
ritusokat bemutaté filmjeit. E szamottevd tematikus korpuszba illeszkedik tébbek kozott Az drii-
let urai is. Ugyanakkor vannak, akik az elemzett filmmel kapcsolatosan inkébb a sziirrealista
esztétika stilusjegyeit emelik ki (lasd Cooper 2006. 18). A mésodik kategdriara a leghiresebb pél-
dak az En, a néger és a Jagudr cim filmek. A harmadik kategéria kapcsan Kovéacs Andrés Balint
igazabdl csak egy munkéat emlit: a Parizsrol Godard-ral és a francia Gj hullam mas képviseléivel
kozosen rendezett sorozat egyik rovidfilmjét, Az Eszaki pdlyaudvart, de ide sorolhatnank a
Cocorico, Mr Poulet-t is, illetve azokat a filmeket, ahol az abszurd sziirrealizmus érvényesiil
a cselekményszovésben és a filmnyelvben. Mint késébb latni fogjuk, a 30-as évek Périzsanak
sziirrealizmusa nagy hatéssal volt Rouch életmtvére.

11. Ugyancsak a songhai munkavallalok migraciéjaval foglalkozik Rouch Jagudr cimd filmje is.
A jaguar ebben a filmben nem az allatra, hanem az autémarkéra utal mint a befutottsag szimbé-
lumara. A film cselekménye szerint harom nigériai falusi fit elindul Ghdnaba szerencsét prébél-
ni, mindhdrom kiill6nbozé keresGtevékenységbe fog, és amikor Gjra bekoszont az es@s évszak, el-
hatéarozzak, hogy visszatérnek a falujukba. Osszegyijtott vagyonukat az utolsé fillérig ajandé-
kokra koltik, és visszatérvén mindent elajandékoznak. Ujra régi foglalkozasukat tizik (az egyik
foldmives, a masik pésztor, a harmadik haldsz). A Jagudr izgalmasan szemlélteti, hogyan nove-
li a tarsadalmi statuszt, és miként valik tarsadalmi t6kévé a migracio ,kalandja” a szavannai fa-
lujukba hazatérg f6hésok szamara. ,,A film azt a kultarakeveredést abrazolja, ami az Gsi torzsi és
a modern urbanus kultira kozott végbemegy a mai Afrikdban.” (Kovécs 1985. 41.) Mig a Jagudr
fészerepldi a szavanna — nagyvéaros — szavanna mozgast valésitjdk meg, Az driilet uraiban ez a
véndorlas kicsiben és megforditva képezddik le (nagyvéros — varosszéli szavanna — nagyvaros).
12. A termeszvar sajatos humorral a gyarmati dllamapparatus hivatali életének nytizsgését
idézi meg.

13. Néhany parhuzamos vagas kontrasztba allitja ket az egy nappal kordbbi, a ritus alatt transz-
ba esett, habz6 szaja, onkiviiletbe révilt ,arcaikkal”. Ez a flash-back a film keretes szerkezeté-
nek formai megoldéasai kozé tartozik, hiszen mar a bevezet§ gyors szekvencidban is latunk egy
rovid snittet a kés6bbi ritusbdl. Ez az eléreugras (flash-forward) egy habzé szdju megszallottat
mutat par masodpercig. Felmertilhet az a kérdés, hogy vajon vertovi szeridlis montazst vagy
eizensteini dialektikus montazst latunk-e a film elején. Az els esetben a hauka csupén a szines
afrikai kavalkad egyik érdekes szinfoltja az eurépai nézg szaméra, a masodikban viszont a kolo-
nialis nagyvaros civilizatorikus artalmaira adott ellenreakcié. A film dramaturgiaja és a narracié
a mésodikat erdsiti meg. Eszerint a csendes szavannédk lakéi mintegy belekényszeriilnek a kul-



tuszba, hogy ellensiilyozzak a kolonialis nagyvéros ,,mechanikus civilizaciéjanak” artalmait. A
megszallott személy arcanak éjszakai premier pldnja asszociativ viszonyba kertil, és formailag
ellentétes a védros utcdin nappal paradézé tomegjelenetek totalképeivel. A film lezdrasanak kép-
sorai is ugyanezt tizenik.

14. A szerkezeten a beavatasi ritusok klasszikus stddiumai is titkr6z6dnek: izolacio, probatétel,
reintegrdcié. Arnold van Gennep szerint a ritudlis eljardssor hdrom mozgéselembdl all. Az ala-
nyok eldszor elkiiloniilnek a mindennapi cselekvésfolyamtél és egy ‘kiiszob’-allapoton keresztiil
atlépnek az idg és a tér mindennapi fogalmaitdl eltéavolitott, ritualis vilagba. Majd sor kertl az
elkiilonitést elgidézd valsdg mimetikus eljatszasara, amikor is a ritus szerepléi a mindennapi
élet struktardit egyszerre kérdgjelezik és erdsitik meg, tovabb finomitva azokat, majd pedig
visszatérnek a mindennapi életvilagba. (Idézi Victor Turner: A ritudlis folyamat. Struktira és
antistruktira. Osiris, Bp., 2002. 13. — a tovdbbiakban Turner 2022.) Van Gennep elméletét Victor
Turner antropolégus fejleszti majd tovabb afrikai terepmunkdi soran.

15. A francia 4j hullam kimagaslé képviselGje, Godard, aki Périzsban, a ,centrumban” rendezi a
filmjeit, és Roucht egyszer mesterének nevezi — lasd William Rothman: Introduction. In: William
Rothman (ed.): Three Documentary Filmmakers: Errol Morris, Ross McElwee, Jean Rouch. State
University of New York, Albany, 2009. 1-11. 8. —, a hasonl6 szandéku ,,dekonstrukci6t” méasként,
a szerkezet formai oldalérél végzi el. Elhirestiilt tézise, hogy ,minden filmnek van eleje, kozepe
és vége, csak nem biztos, hogy ebben a sorrendben.” (Idézi Kelecsényi Léaszlé: Vezetékneve:
Godard. Filmvilag 2014. 12 sz. 43-45. 43.)

16. Rouch az Gj tarsadalmi jelenségeket bemutaté ,néprajzi” filmjeivel tulajdonképpen az etnog-
rafiai filmet Gjitja meg, vagy ,,menti meg” a modern mozi szdmara.

17. Michael Chanan: Rouch, Music, Trance. In: Joram Brink (ed.).: Building Bridges. The Cinema
of Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York, 2007. 87-95. 93.

18. Jean Rouch: On the Vicissitudes of the Self: The Possessed Dancer, the Magician, the Sorcerer, the
Filmmaker, and the Ethnographer. Studies in Visual Communication 1978. Vol. 5, No. 1. 2-8. 7.
19. Sarah Cooper: Knowing Images: Jean Rouch’s Ethnography. In: UG: Selfless Cinema? Ethics
and French Documentary. Legenda, Oxford, 2006. Ujrakézlés itt: http://www.maitres-
fous.net/Cooper.html (Utolsé letoltés: 2023. 05. 15.) (A tovabbiakban Cooper 2006.)

20. Idézi Cooper 2006.

21. Henley 2006. 733.

22. Gilles Deleuze: Az idd-kép. Film 2. Palatinus, Bp., 2008 (A tovadbbiakban Deleuze 2008), illet-
ve Jean Baudrillard: A rossz transzparencidja. Ballasi—-BAE Tart6shulldim-Intermedia, Bp., 1997
(A tovébbiakban Baudrillard 1997).

23. Deleuze 2008. 181.

24. Henley 2006. 734.

25. Henley 2006. 733. Ezzel szemben Deleuze szerint ,senki nem tett annyit, mint 6, azért, hogy
elmenekiiljon a Nyugat és énmaga eldl, hogy szakitson a néprajzi filmmel, és azt mondja: En, a
néger.” (Deleuze 2008. 268.) Deleuze itt a néprajzi filmen egy kiviilallo, a hatalmi pozicidjaval
visszaéld, a kamerdval ,kolonizal6” megfigyeld filmformat ért.

26. Elisabeth Cowie: Ways of Seeing: Documentary Film and the Surreal of Reality. In: Joram
Brink (ed.).: Building Bridges. The Cinema of Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York,
2007. 201-218. 210.

27. Henley 2006. 748.

28. Baudrillard 1997. 121.

29. Uo. 122.

30. Uo. 123.

31. Steven Ungar: Whose Voice, Whose Film? In: Joram Brink (ed.).: Building Bridges. The Cinema
of Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York, 2007. 111-123. 113.

32. Henley 2006. 737.

33. Bévebben lasd Cooper 2006.

34. Idézi Cooper 2006.

35. Lasd Norbert Schindler: Karnevdl, egvhdz és forditott vilag. A 16. szdzadi nevetéskultiira
funkcidjdrél. In: Seb6k Marcell (szerk.): Torténeti antropoldgia. Replika, Bp., 2000. 183-215. 183.
36. Turner 2002.

37. Uo. 14.

38. Uo. 22.

39. Cooper 2006.

40. Rouch 2007. 102.

41. Ezt az alulmaradast, a ,megszallas”, birtoklas elbukdsat Cooper parhuzamba éllitja ,.a bukéds
etnografiajaval”, ,az etnogréafia bukésaval” ugy, hogy megidézi Sara Ahmed eszmefuttatésat ar-

”»

29

JAK

2023/11



JAK

2023/11

r6l, hogyan tanulja meg az etnogréafus, hogy nem tudhat meg mindent, és mi az, amit nem tud-
hat meg (Cooper 2006).

42. Uo.

43. Uo.

44. Henley 2006.

45. Uo. 737.

46. Uo. 749-750.

47. Uo. 752.

48. Uo. 743.

49. Uo. 753-754.

50. A szobor labanal lathat6 lovacska nem egy lovas katona megjelenitése, hanem az etnografi-
ai leirdsok alapjén a ,médiumot”, a megszallottat szimbolizalja, akire mint l6ra a szellem ,rail”
és ,,meglovagolja” 6t.

51. Két megjegyzés kivankozik ide, melyek szintén a gyarmatositék kozvetlen parddidja ellen
sz6lnak. Egyrészt a megjelend szellemek kore meghaladja a gyarmati kozjogi méltésdgok cso-
portjat, ti. alacsony katonai és tarsadalmi rangu, presztizst szerepldk is megjelennek. De a fehér
eurdpaiak korén is tallép a megjelenitett panteon, hiszen a mozdonyvezetd, a sofér nem val6szi-
n, hogy fehér az afrikai tarsadalomban. A technika megjelenésével még az emberi dimenzi6 is
sziliknek bizonyul a szellemmodellek tekintetében. A gyarmatositéknak valé tizengetés célzatos-
sdga ellen hat, hogy a résztvevgk kozott a rendezdn kiviil nincs fehér ember. A szertartas pedig
nem egy ,,jatékfilm” kedvéért folyik, hanem forditva, a film késziil a szekta ,,missziés” céljabol.
52. Az egyes szellemekhez kiilonb6z6 melédidk, illatok, jelmezek tarsulnak, de ezen til mind-
nek megvan a sajat mozgéaskultardja is. J6 példat lehet erre hozni a Dong6rol késziilt ,,portréfilm-
bél”: a haukatdncos felnéz az égre, és morogni kezd, mivel a vihar istenének megjelenésekor do-
rog az ég.

53. Cowie 2007. 211.

54. Henley 2006. 755.

55. Uo.

56. Rouch 2007. 104.

57. Henley 2006. 756.

58. Reda Bensmaia: A Cinema of Cruelty. In: Joram Brink (ed.).: Building Bridges. The Cinema of
Jean Rouch. Wallflower Press, London & New York, 2007. 73-85. 81.






