
KASPAR HAUSER 
Egy  fesztivál légköre különös  fény-

töréseket  hozhat  létre.  Amikor  1975-
ben  Cannes-ban  bemutatták  Werner  
Herzog  filmjét,  a  Kaspar  Hausert  
(eredeti  címén:  „Mindenki  önmagáért  
és  Isten  mindenki  ellen"),  s  amikor  
megkapta  a  zsűri  különdíját  és  a  
Filmkritikusok  Szövetségének  
(FIPRESCI)  díját,  volt  kritikus,  aki  
ab  ovo  elutasította  a  művet,  mond-
ván,  hogy minden ízében  beletartozik  
abba  a  melodramatikus  vonulatba,  
amely  például  Antonioni  Foglalko-
zása:  riporteriétől  Losey  Romantikus  
angol  nőjén át Borowczyk  A  bűn  tör-
ténetéig  tart.  Nos,  az  említett  filme-
ket  azóta  a  magyar  mozik  is  vetítet-
ték,  s  a  kritikai  visszhang  nem  iga-
zolta,  hogy  a fent  említett  filmek  va-
lóban  „vonulatot"  alkotnának.  Most,  
hogy  a  Kaspar  Hauser  is  látható  —  
elkészülte  után  három  évvel  —,  ta-
lán  itt  az  idő,  hogy  felülvizsgáljuk  
azt  a  sommás  véleményt,  amit  Gyer-
tyán  Ervin  így  fogalmazott  meg:  
„Számomra  — és szocialista  kritikus-
társaim  számára  —  extrém  klinikai  
eset,  vitatható  hitelességgel  és  német  
tenyeres-talpassággal,  naturalizmus-
sal megrendezve, és  romantikus,  a  ci-
vilizálatlanságot  idillizáló  eszmei  ki-
csengéssel."  (Filmkultúra,  1975/4.)  

Kis  túlzással  perújrafelvételt  kell  
kérnünk  —  nem  azért,  hogy  a  Kas-
par  Hauser  esetében  is  nyilvánvaló  
pesszimista  premisszákat  üres  szo-
fisztikával  áthidaljuk,  hanem  hogy  
megértsük  és  ezen  át:  értünk  valóvá  
tegyük  azt  a  specifikus  üzenetsort,  
amelyet  Fleischman,  Schlöndorff,  
Kluge,  Fassbinder  és  mások  művei-
ből  olvashatunk  ki.  Furcsa  aritmiája  
ugyanis  kulturális  tájékozódásunk-
nak,  hogy  az  NSZK-beli  német  iro-
dalommal  „napra  kész"  a  dialógu-
sunk  (például  Peter  Handke  mint  
extravagáns  irodalmár  közismert),  
ám  ugyanez a  filmről  csak erős  meg-
szorításokkal  mondható  el.  (Handke  
mint  filmrendező:  Magyarországon  
teljesen  ismeretlen.)  Addig,  míg  az  
NSZK-beli  német  film:  furcsa és  rit-
ka  madár  honi  mozijainkban,  noha  
jól  tudjuk,  az  utóbbi  tíz  évben  „is-
kolává"  nőtte  ki  magát,  könnyen  es-

hetünk  abba  a  hibába,  hogy  egy-egy  
alkotására  rásütjük  az  „extremitás"  
bélyegét.  Elfeledkezve  arról,  amit  
olykor  egy  Sehleyer-ügy  vagy  egy  
mogadishui  kommandó-akció  világít  
meg  riasztó  fénnyel:  Európa szívében 
van  egy  ipari  nagyhatalom,  amely-
nek  hétköznapjai  a  leplezetlen  „ext-
remitás"  jegyében  zajlanak.  

A  néző  ezen  a ponton  azonban köz-
beszólhat,  s  megkérdezheti:  „Lehetsé-
ges,  hogy az  NSZK  mai  helyzete:  sú-
rolja  az  extremitást.  Sőt,  ha  fölidéz-
zük azt  a  diszkriminációt,  amely  pél-
dául  a  kommunistákat  sújtja  —  tud-
niillik,  hogy  egy  törvényesen  működő  
párt  tagjai  a  radikálisokról  szóló  tör-
vény  alapján  nem tölthetnek  be  köz-
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Jelenet  a  filmből  

hivatalt  —,  akkor  a  politikai  skizof-
rénia  szó  nem  túlságosan  súlyos.  De  
ha  így  van,  mi  köze mindehhez  Kas-
par  Hausernek,  e  tizenkilencedik  
századi  „természet  gyermekének?".  A 
kérdés  jogos,  csakhogy  ez  nem  csu-
pán  Werner  Herzognak  szól,  hanem  
például  Schlöndorff-nak  is,  aki  
Kleist  Kolhaas  Mihályát  vitte  film-
re,  vagy  Fassbindernek,  aki  Fontana  
Effi  Briestjét  filmesítette  meg . . .  
Nem  elszigetelt,  egyéni  extravagan-
ciáról  van  szó  tehát,  hanem  —  nyil-
vánvalóan  a  forgalmazás  lehetősé-
geitől  is  befolyásolva  —  arról  a  tu-
datos  törekvésről, amely  a  német „is-
kolát"  az  irodalommal  szoros  kap-
csolatba  hozza  (Werner  Herzog  film-

je  mögött,  ha  nem  is  szüzséként,  de  
ott  van  egy  „márkás"  név:  Jacob  
Wassermann).  Ám  az  irodalommal  
való  szoros  kapcsolat  csak  eszköz  a  
nyilvánvaló  cél:  az  eredetkutatás  ér-
dekében.  Fel  kell  figyelni  arra  az  
erős  történetiségre,  amelyet  ezek  a  
filmek  —  a  szándékos  anakronizmu-
sok,  az  élesített  modellizálások  elle-
nére  vagy éppen  ezek  segítségével  —  
sugallnak.  A  múlt  —  s  ehhez  a  vi-
lágirodalmi  rangú  tizenkilencedik  
századi  német  irodalom  világmagya-
rázatát  is  fölhasználják  —  a  jelen  
megértésének  egyik  kulcsa,  az  „is-
kola"  legszélsőségesebb  egyéniségeit  
is  „megregulázó"  objektivitásigény-
nek  támasztéka.  Arról  a  törekvésről  



van  tehát  szó,  amit  a  magyar  film-
gyártásban  Jancsó  Miklós  múlt  szá-
zadi  története,  a  Szegénylegények  je-
lentett,  amikor  is  a  jelentől  való  
visszahátrálás  valójában  távlatosabb,  
s  ezzel  együtt:  objektívabb  rálátást  
kínált  a  hatvanas  évek  jelen-
idejű  világára.  Talán  filológiailag  is  
bizonyítani  lehetne,  hogy  a  Szegény-
legények  fölemlítése  a  német  „isko-
lával"  kapcsolatban  több  mint  ér-
telmező  példa,  ám  iha  most  eltekin-
tünk  is  a  részletes  dokumentálástól:  
nyilvánvaló,  hogy  a téma  megválasz-
tásának  döntő  eleme  Werner  Herzog  
és  mások  esetében  a  kedvező  rálátás  
biztosítása  volt. Az  a képileg  is hang-
súlyozott,  dialógusban  is  megfogal-
mazott  „hogy",  ahonnan  a  napfény-
re  kijutott  Kaspar  Hauser  először  
pillantja  meg  a  világot,  majdani  
szenvedéseinek  színhelyét:  Nürnber-
get.  A  hegy,  amely  szimbólumként,  
álomként  többször is  visszatér  a  film  
gondosan  megtervezett,  szinte  mér-
nökien  pontos  szerkezetében.  

A  megszerkesztettség,  a  motívumok  
ismétlésének  és  megfordításának  ze-
nei  módszere  —  ez  a  néző  egyik  
alapélménye  a  film  megtekintésekor.  
A  kiszámítottság,  amely  az  esetleges  
mozzanatokat  egységgé  szervezi.  
Igen,  kiszámítottság,  amely  semmi-
képpen  sem  pedantéria,  hanem  cél-
tudatosság,  „aufklarista"  racionaliz-
mus  egy  olyan  történet  elmondása-
kor,  amely  önmagában  hordozza  a  
romantikus  dagály  vagy  szentimen-
talista  széplelkűség  kézenfekvő  köd-
kavarását  is.  Olyan  szerkezet,  amely  
a  legfelületesebb  rápillantásra  is  
nyilvánvalóvá  teszi,  hogy  mi  az, ami-
vel  a  rendező  nem  kíván  foglalkoz-
ni.  S  a  hiányok  sokatmondóak.  Leg-
elsőként  a  film  kinyilvánítja,  hogy  
érdeklődési  körén  kívül  esik  az,  amit  
a  szakirodalom  Kaspar  Hauser  rej-
télyének  nevez.  A  „szakirodalom"  
szó  nem  túlzás.  Az  1828  egyik  tava-
szi  vasárnapján  Nürnbergben  föl-
tűnt  „lelenc",  a  tizenhat  éves  be-
szélni,  járni  alig  tudó  fiú  sorsáról  
szóló  irodalom  könyvtárnyi.  Az  a  
jegyzőkönyv,  amelyet  a  filmben  egy  
undorító  és  félelmetes  hivatalnok  
vesz  föl:  valóban  létezik.  „Mintasze-
rű"  —  ahogy  bürokratánk  ígéri,  ám  
nem  tud  válaszolni  az  alábbi  kérdé-
sekre:  1. mi  Kaspar  Hauser  szárma-
zásának  titka,  2.  miért  tartották  ti-

zenhat  évig  —  a  napfénytől  elzárva  
—  pincében,  bilincsbe  verve,  3.  ki  
kísérelt  meg  ellene  kétízben  me-
rényletet,  4. kinek  állt  érdekében  ha-
lála.  Nos,  Werner  Herzog  nem  óhajt  
—  ha  eddig  nem  sikerült  hitelt  ér-
demlően  fölfedni  a  rejtélyt  —  egyik  
korábbi  verzió  mellé  állni,  vagy  újat  
kidolgozni.  A  tényeket  közli,  a  mez-
telen  tényeket,  s  lemond  arról,  hogy  
a  rejtélyt  „megoldja";  röviden,  el-
hárítja  magától  azt  a  lehetőséget,  
hogy  történetet  mondjon  el,  s  ezzel  
filmjét  —  határozott  döntéssel  —  ki-
vonja  a  „mozi"  világából.  Azt  már  
a  döntés  logikus  következményének  
tarthatjuk,  hogy  a  sztori  hiányában  
nem  kíván  foglalkozni  valamely  reá-
lis  lélekelemzéssel,  a  talált  „termé-
szet  gyermekének"  logikával  és  
pszichológiával  aprólékosan  kikövet-
keztethető  —  hihető  —  kisrealista  
állapotrajzával. 

Ezen  a  ponton  —  Lukács  György  
klasszikus  meghatározásával  élve  —  
„az  utak  elválnak".  Werner  Herzog  
hátat  fordít  a  „legkisebb  szellemi  ne-
vezőn"  meghatározott  nézőtömegnek,  
és  „avantgarde"  értelmiségi  filmet  
készít:  filozófiai  parabolát.  A  kriti-
kának,  gondolom,  kötelessége  elfo-
gadni  ezt  a  választást,  még  akkor  is,  
ha  eszményképei  között  esetleg  a  
filmművészet  más  lehetőségei  kap-
nak  kedvezményezett  helyet.  Köteles  
elfogadni,  nemcsak  azért,  mert  a  
műfaj  mint  olyan  létezik,  hanem  
mert  igazságos  ítéletet  csak  belülről,  
a  választás  konzekvenciáinak  gon-
dos  mérlegelésével  hozhat.  Röviden:  
mi  könyvelhető  el  a  „nyereség"  ro-
vatba,  miután  a  szerző  lemondott  a  
rppzis  hatáskeltés  —  a  témához  eset-
leg, illő  —  kézenfekvő  megoldásairól.  

Most  természetesen  nem  is  arról  
van  szó,  hogy  a  film  megoldásai  —  
beleértve  a  főszereplő  Bruno  S.  fil-
men  kívüli  sorsának  rendkívülisé-
gét:  a  két  évtizedes  elmegyógyinté-
zeti  kezelést  —  számomra  a  legcse-
kélyebb  mértékben  sem  látszanak  
„német  tenyeres-talpassággal"  elő-
adottaknak.  Nem  erről  van  szó:  hi-
szen  ennek  megítélése  jószerivel  a  
kritikus  egyéni  diszpozíciójának  kér-
dése.  Ami  a  lényeg:  a  parabola  tör-
téneti  magja  és  mai  vetülete  között  
van-e  olyan  termékeny,  gazdag  —  
objektív  és  szubjektív  —  kétértel-
műség,  ami  az  „esetet"  valóban  kira-



gadja  extremitásából.  Ha  végigtekin-
tünk  Kaspar  Hauser  filmbeli  sorsán,  
gondolom,  igennel  válaszolhatunk.  

Prelúdium:  a  pince,  ahol  tizenhat  
évet  töltött  el. Az  abszolút  zéró  hely-
zet.  Kaspar  Hauser  vegetativ  lény:  
nem  ember.  

Első  stáció:  belép  hozzá  az  Ember,  
sorsának,  balvégzetének  irányítója.  
Idomítási  gyakorlatokkal  néhány  szó  
elszajkózására,  az  írás  utánzására,  a  
két  lábon  járásra  tanítja.  Kaspar  
Hauser  ezek  után  nem  több  mint  az  
állatkerti  majom,  ügyes papagáj.  Még  
nem  ember.  

Második  stáció:  Kaspar  Hausert  
„megtalálják".  Nemcsak  életének,  
hanem  a  filmnek  is  döntő  pontja.  A  
második  stáció  ugyanis  arról  szól,  
hogy  az  ember-jelleg  felismerése,  
egyáltalán  az  emberi  lehetőség  iga-
zolása  csak  közösségben  —  tágabb  
értelemben:  csak  társadalomban  tör-
ténhet  meg.  Az  alaphelyzet  kitűnő  
lehetőség  arra,  hogy  Kaspar  Hauser  
önértékelését,  valamint  az  ebből  fa-
kadó  reaktív  módosulásokat  nem  fi-
gyelembe  véve  (ami  két  ember  kö-
zötti  kapcsolat  leírásában  lehetetlen),  
Werner  Herzog  csak arra  koncentrál-
jon,  amit  a  közösség  tart  „emberi  
jellegnek".  S  ekkor  tárul  fel  az  igazi  
mechanizmus,  ami  éppen  az  ellen  
hat,  hogy  ez  az  emberi  lehetőség  a  
maga  „természetes"  módján  kibo-
moljon.  Hogy  ki  Kaspar  Hauser:  ezt  
a  közösség  mint  jogi,  rendőri  „ese-
tet"  kívánja  megfejteni.  Rendkívül  
éles,  szinte  szatirikus  feldolgozásban  
tálalja  a  néző  elé  a  rendező  azt  a  
félelemmel  és  utálattal  vegyes  köz-
hangulatot,  amely  a  megmagyaráz-
hatatlan,  a  más  „jelenség"  láttán  tá-
mad  az  igaz  „bürgerliche"  környe-
zetben.  Kulcsmondat,  ami  ekkor  el-
hangzik:  „Nem  lehet  tudni..."  és  
börtönbe  zárják  a  „lelencet".  A  má-
sodik  stáció  egészen  a  film  egyik  
döntő  jelenetéig,  a  mutatványos  sá-
torig  tart.  Miután  kiderült  Kaspar  
Hauser  „ártalmatlansága",  mint  a  
világ  négy  csodáinak  egyikét  muto-
gatja  a  cirkuszigazgató.  A  négy  cso-
da :  a  törpe  király,  a  gyermek  
Mozart,  Hombrecito,  az  indián  és  
Kaspar  Hauser.  Mint  motívumok,  
Werner  Herzog  korábbi  filmjeire  
utalnak,  ám  itt  különösen  a  gyermek  
Mozart  „csodája"  kap  különös  hang-

súlyt.  Azé  a  gyermeké,  aki  Mozart  
zenéjétől  „megbolondulva"  csak  az  
üregeket,  csak  a  homályt  kutatja,  s  
ezzel  jelképesen  is  megerősíti  azt  a  
képekkel  sugallt  ellentmondást,  ami  
a  sötétség  és  világosság  között  vil-
lódzik  végig  a  filmen,  s  aminek  vég-
eredménye:  a  világosság  „visszavé-
tele"  attól  a  közösségtől,  amelynek  
racionalista  önhittsége  tettlegesen  
csap  át  sötét  misztikába.  

Ennek  a  fejlődési  szakasznak  fon-
tos motívuma  — ellenpontja  —  azon-
ban  az  az  együttérzés  is,  amelyet  
Kaspar  Hauser  például  a  börtönőr  
családjából,  de  különösen  a  gyerme-
kekből  kivált,  ő k  tanítják  Kaspar  
Hausert  beszélni,  enni,  ülni.  ő k  pó-
tolják  az  elrabolt  gyermekkort,  s  a  
parabola  igazságához  hűen:  megtö-
rik  azt  az  egyértelműen  elutasító  
közhangulatot,  azt  az  idegenkedést,  
amelyet  Kaspar  Hauser  feltűnése  
váltott  ki.  S  végeredményben  ez  az  
együttérzés  vezet  át  a  harmadik  stá-
cióhoz:  Kaspar  Hauserben  tudatoso-
dik  az  ember  mivolta,  egy  tudós  ta-
nár,  Daumer  mély  emberi  részvétből  
fakadó  segítsége  révén.  A  tanítvány  
azonban  „hálátlan".  Eddig  megtör-
téntek  vele  a  dolgok,  most  azonban  
kérdéseket  tesz  fel.  Ezeknek  a  kér-
déseknek  iránya  kétségkívül  tenden-
ciózus.  Kaspar  Hauser  szerint  a  bör-
tön  nagyobb  mint  a  világ,  az  ember  
embernek  farkasa,  álszent  és  ostoba.  
Az  „ember-Kaspar  Hauser"  kétség-
kívül  egysíkú  figura:  ideológiája  a  
praxisból  fakad,  s  minden  porciká-
jával  igazolja  a  rendező  tételét:  nem  
cselekedetei,  de  puszta  léte  tiltako-
zás  az  őt  körülvevő  társadalommal  
szemben.  A  film  egyébként  ebben  a  
stációban  némiképpen  egy  helyben  
topog.  Werner  Herzog  „katalogizál-
ja"  a  társadalmi  hipokrízis  kritikus  
pontjait:  a  vallást,  a  tudományt,  a  
nőkérdést,  a  társasági  életet  stb.  Ám  
mindezek  —  különösen  a  vallással  
kapcsolatban  —  többé-kevésbé  szel-
lemes  variációk  egy  viselkedésfor-
mára,  ám  gondolati  töltésük  sokszor  
az  önismétlés  fáradtságát  jelzik.  Nem  
véletlenül, ebben  a  részben  nagy  sze-
rep  jut  a  szépen  komponáló  opera-
tőrnek  (Jörg  Schmidt-Reitwein)  és  
érzelmes  zenének  (Albinoni  Adagió-
ja),  egyáltalán:  a  lírának,  ami  Wer-
ner  Herzogtól  egyébként  sem  idegen,  
csakhogy  itt  némileg  kötelező  pen-



zumként  érződik  a  jelenetek  „átpoé-
tizálásában". 

Nem  mintiha  ennék  a  költőiségnek  
nem  lenne  funkcióértéke.  Az  utolsó,  
a  negyedik stáció: a  leépülés,  a  halál  
titokzatos  futama.  Emberré  válásá-
nak  öt  gyors  éve  s  az.  a  remény,  
hogy  —  naplóját  írva  —  képes  lesz  
rendszerbe  foglalni  azt  a  tiltakozást,  
amit  megjelenése  involvált:  a  fenye-
getett  társadalom  részéről  a  végle-
tes  választ  .hívja  elő  —  a  gyilkolást.  
A  rendező  gunyoros  fintorral  a  né-
zőt  elviszi  addig  a  pontig,  hogy  most  
megtudja  a  rejtélyt...  ám  a  döntő  
mondatot  nem mondatja  ki.  Konzek-
vensen.  Mert  nem  az  az  érdekes,  ki  
volt  a  merénylő,  hanem  az,  hogy  
van  merénylő,  aki  a  normától  —  
egyértelműen:  az  adott  társadalmi  
normától  —  való  eltérést  röviden  
megtorolja. 

Ami  ez  után  van:  a  kóda.  A  gro-
teszk,  gyilkos  szatíra.  Három  orvosi  
maskara  —  a  jegyző  jelenlétében  —  
felboncolja  Kaspar  Hausert.  Boldo-
gan  szeletelik  föl  kioperált  agyvele-
jét:  „Nem  normális"  —  állapítják  

meg  kezüket  dörzsölve.  A  jegyző  
ujjong.  Ha  nem  normális  a  „tudo-
mány"  szerint,  akkor  minden  rend-
ben  van.  Akkor  Kaspar  Hauser  ide-
gesítő  figurája  ad  acta  tétetik.  „Meg  
van  magyarázva".  A  társadalom  fel-
lélegezhet,  boldogan  konstatálhatja:  
a  más  csak  „extrém  klinikai  eset"  
volt.  A  világrend  helyreállt..  

A  rendező  ezzel  a  kódával  azonban  
épp  az  ellenkezőjét  sugallja...  A  
más  —  a  „természetes"  —  a  normá-
lis. S az önelégültség: társadalmi  mé-
retű merénylet.  1828-ban?  Nos,  a tör-
ténelmi  jelmezek  nem  vakíthatják  el  
belső  látásunkat:  a  máról  van  szó,  
arról  a  máról,  amelyben  például  a  
legtekintélyesebb  NSZK-beli  közgaz-
dász,  Jürgen  Habermas  sem  érezheti  
magát  biztonságban  — személyes  biz-
tonságban!  —,  mivel  mást  mond  a  
politikai  terrorizmusról  mint  amit  
Bajorországszerte  szónokolnak:  „a  
megelőző  rendcsinálás  jelszava  alatt  
megszorítani  a demokratikus  jogokat:  
ez  a  paradoxon  a  fasizmusra  emlé-
keztet". 

MARX  JÓZSEF  

Bruno  s .  


