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Egymas tiikrében

Glauké ,kett6s halala” Pasolini
Medea cim( filmjében

Karpati Bernadett

,Hogy a borzalomtol megszabadulj,
temesd bele magad.”
Jean Genet!

zandékaimbol semmit el nem mondsz neki, / ha jot akarsz urnédnek, és n6-

nek sziiletté]”? — e szavakkal kiildi el Euripidés dramajaban Médeia a Dajkat
09 lasonért, amikor végzetes tervének megvaldsitasara, bosszujara elszanja ma-
gat. Ennek parafrazisa elhangzik Pier Paolo Pasolini 1969-es, Medea cimi filmjében
is: ,,Szeretsz engem, és te is n6 vagy”.’ Mindez a Dajka egylittmiikodését a szolgalat-
készségen ¢€s hiiségen til hangsulyosan a ndiség kozds tapasztalatara, a néi empatiara
alapozza, még akkor is, ha el6bbi esetben a hatalmi viszonyok is artikulalédnak, utdb-
biban pedig inkabb az affekcidk keriilnek el6térbe. A sorok egyszersmind Médeia sé-
relmét és helyzetét is szélesebb kontextusba helyezik: Euripidés dramaja esetében jel-
zik, hogy ez nemcsak a barbar masik tavoli, idegen problémaja, melyhez semmilyen
modon nem lehet koziink, hanem a gordg (nbi) nézének is szembe kell néznie vele,*
aki akar azonosulhat, egyiittérzést is tantisithat — akarcsak a tobbi szereplé vagy maga
a tragédiaszerz6,’ s persze a mindenkori befogado. Noha a tragédiaban Médeia is
tobbszor nyiltan kifejezi, hogy vagyik a halalra, mert csak az jelentene szamara kiutat,
végiil nem 6nkezével vet véget életének, ahogyan a tragédiak néi szerepléi altalaban.®
Ehelyett — inkabb a hérésokra, a gyermekgyilkossag parhuzama miatt kiilonosen Hé-
raklésre emlékeztetd — aktiv, kezdeményezd, radikalisan cselekvd attitidot veszi {61, s
tettét az athéni szinhaz kontextusaban ez (is) teszi kiilonosen provokativva.’

Pasolini filmjét illetéen is mar tobben ramutattak, hogy a rendezd — korabbi alko-
tasaihoz képest kiilondsen feltinden — szdmos ponton a nd, leginkabb persze maga
Meédeia nézépontjat érvényesiti, és a néi fészerepld nem pusztan a tekintet targyaként
jelenik meg.? Kiilondsen jol megfigyelhetd ez a Hellasba hajozas jelenetében, ahol az
argonautakat végig Médeia arcanak kozelképével valtakozva latjuk, jelezve, hogy az
6 perspektivaja érvényesiil,’ vagy akkor, amikor Médeia végignéz Iason testén egyfitt-
1étiik utan.!® A fekvé férfitesten végigvezetett tekintetét két lasst svenkben latjuk: az
elsd az arccal kezdddik és az alhasnal végzddik, a masodik pedig a combbal kezdo-
dik és a labaknal ér véget. A kettd kozott Médeia arcat latjuk premier planban, amely
tovabbviszi tekintetét arra a testrészre is, amelyet a néz6 nem lat — szemmozgasa
Osszekoti a két svenket. A kameranak e balrdl jobbra torténd, horizontalis mozgasa
felidézi a kozvetlentl elétte mutatott vizi tajkép bemutatasat, illetve analdg a kolchisi
tajon végigvezetett svenkekkel is.!! Médeia tekintete parhuzamos azzal is, ahogyan a
film elején bemutatott termékenységi ritus aldozatara, az aranygyapjura vagy a kol-
chisi tajra nézett, illetve ahogyan a film végén a szintén mintegy aldozatként megolt
gyermekeire tekint.!> A férfitesten valo végigtekintés igy a szakralissal vald (4jboli)
kapcsolatfelvételt jelzi, s a szerelmi aktus is mint ritus performalodik.!* Hiszen gon-
doljunk bele: Médeia mitosza a hazajat és csaladjat nemcsak elhagyd, de elaruld né
torténete, aki — miutdn varazstudomanyaval segitett [asonnak megszerezni az arany-
gyapjut — mint idegen, barbar asszony érkezik a ,,civilizalt” gorogokhoz. Kolchisban
a kiraly, Aiétés lanya s Hekaté istennd papnéje volt'* — szerepét és identitasat ezek az
Osszefiiggések konstrualtak, igy a jelenet plasztikusan abrazolja, hogy mindezek (ha-
zéja, pozicidja és a szakralitassal vald kapcsolatanak) elvesztése utdan Médeia lasont
jeldlte ki uj spiritualis k6zéppontjaként.!s



Az emlitett jelenetekben megfigyelheté szubjektiv, azaz
nézdépontra utaldé kamerabeallitassal a kamera néi nézOpontot
vesz f0l, s a nézé mintegy rakényszeriil, hogy Médeia szemén
keresztiil tekintsen a filmbéli képekre,'® s ez maris tobbletje-
lentéssel bir, ha végiggondoljuk, mit testesitett meg Pasolini
szamara a kolchisi papnd. Médeia, ellentmondéasossaga ré-
vén, az atmenetiség szubverziv figurdja: egyszerre barbar és
gordg; anya és gyerekgyilkos; olyan tudas hordozdja, amely
a racionalitds, a /ogos elvei szerint nehezen megmagyarazha-
td, maskor viszont épp a racié jegyében érvel retorikusan la-
son ellen.!” A koltd-rendezd a mitosz azon vonasait emeli ki,
melyekkel egy vilagalapjat vesztett identitas torténete valik
elmondhatova — ez az identitds pedig hangsulyosan a minden-
kori masiké: a kulturdlis, politikai, marginalizalt masiké. Ez
az Osszefliggés természetesen a gérog—barbar oppozicidban is
a hegemon hellén kultura és a fenndllo hatalmi diskurzus, a tar-
sadalmi konstrukcidk érvényére kérdez ra. Minthogy a barbar
alakja elvalaszthatatlan a gorog k6zosség onértelmezésétol,'® a
Meédeia altal képviselt, problematikus értékeket hordozé bar-
barral szemben a gorogok feltinhetnek pozitiv szinben, vagy
maguk is kérdéses értékek hordozoéiként. Ritodk Zsigmond
szerint Euripidés megformalasadban az lason képviselte gorog
¢és a Médeia képviselte barbar vilag ellentmondasa feloldhatat-
lannak tlinik, hiszen el6bbi Médeiabol éppen a barbar féktelen-
séget hivja eld. Viszont a gorogok értékvilaga is kérdésessé va-
lik — két részleges érték fesziil tehat egymasnak, jelezve, hogy
egyik oldalon sincsenek egyértelmiien pozitiv értékek.'

Az erbsen baloldali Pasolini szamara a Médeia alakjaban
inherensen jelenlévd idegenség 11j, hangsulyosan 20. szazadi
perspektivabol megérthetd — s elsd pillantasra némileg didakti-
kusnak hat6 — vonasokkal egésziil ki: Médeia és Iason ellentéte
az 6si, ciklikus idejli, szakralis, mindegyre eltiind archaikus és
a teleologikus, linedris iddszemléletli, progressziv, technokra-
ta, profan nyugati vilag ellentéteként jelenik meg.?® Ugyanak-
kor ez az ,,archaikus vilag” a filmben erdsen esztétizalt: néhany
mas elemmel is vegyiilve jellemzden Afrika és a Kozel-Kelet,
vagyis a harmadik vildg mozaikdarabjaibol all 6ssze, igy meta-
forikusan azonosul is azzal.?! A kosztiimdk andaltiziai és mexi-
koi motivumok keveredését mutatjak, a zenék és hangszerek a
japan, az arab, a bolgar ¢és a tibeti hangzasvilagot idézik, a film
kolchisi jeleneteit Kappadokiaban és Sziriaban forgattak.??
Ezzel szemben a gordg (vagyis a nyugati) vilagot képviseld
Korinthos bels¢ terei Olaszorszagba, a pisai Piazza dei Mira-
coliba, mig a palotan kiviili részek Sziridba, Aleppo 6varosaba
helyezddtek.” Mindezek a jellegzetes és felismerheté — s Pa-
solini filmmiivészetének mas darabjaiban is jelen 1év6* — va-
l6sagreferenciak kétségtelentil legalabb kettds idobe helyezik a
narrativat, s egyszersmind radikélisan aktualizaljak is a mitikus
torténetet, ugyanakkor keveredésiik a tulontul egyértelmti ana-
logiakat, egyszerti megfeleltetéseket sem engedik, hiszen egy
sajatos, imaginarius vilagot alkotnak meg.” A térben-idében
tavoli kulturdk beemelése a film képi vilagaba tiintetd gesz-
tus az értékvesztés, a kulturalis kitiresedés, az elidegenedés el-
len, amennyiben fel akarja hivni a figyelmet arra a jelenségre,
amelyet Pasolini sajat ¢életében, a maga boérén tapasztalt, s igy
kétségkiviil némileg elfogultan is szemlélt: altalanossdgban az
autentikus kulturdk, esetében a vidéki olasz paraszti kultara el-
tlinésére.?® A Medea mint film ennek a veszteségtapasztalatnak
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a térben ¢és id6ben kiterjesztett mitikus-allegorikus megfogal-
mazasaként is érthetd, s egy letlint-letting vildgok téredékébol
Osszeallitott sajatos univerzum megalkotasaval kisérli meg az
Osiség, a szakralitds, a ritualitds felmutatasat. Ugyanakkor ezt
nem rekonstruktiv, a vélt-valos torténeti hitelességre torekvo
abrazolasmoddal és eszkozokkel teszi; az emlitett valosagef-
fektusok — a terek, a zenék, a jelmezek és a diszletek — révén
a mitosz posztkolonidlis konnotaciokat is kap, igy ebben a be-
allitasban Médeiat a film értelmezési hagyomanya sokszor a
mindenkori posztkolonidlis mdsiknak is tekinti.?” Ez alapjan
tehat a narrativ hangstlyok és a kameratechnika, a 1attas-lat-
tatds megoldasai révén a Médeia nézépontjaval vald azonosu-
las nemcsak a mitikus mult tdvolaba helyezett barbar nével,
hanem egyszerre a posztkolonialis masikkal, a mindenkori és
jelenval6 kulturalis-politikai idegenséggel valé azonosulast is
jelenti.

A legnagyobb kérdés Pasolini filmjében is, mint Euripidés
Ota voltaképpen az Osszes Médeia-adaptacioban,®® a kovet-
kezd: mi, néz6k mennyiben tudunk kovetkezmények nélkiil
azonosulni egy gyermekgyilkos anyaval? Hogyan értékelhet-
jiik, értelmezhetjiik Médeia gyilkossagait? Profan értelemben
vett gyilkossagok ezek egyaltalan, vagy olyan ritudlis aktusok,
amelyek egy masféle — hangstilyosan nem racionalis, hanem
mitikus-szakralis — rendbe illeszthetéek? S kinek a nézdpont-
jabdl érvényes vagy akar igazolhato egyik vagy masik valasz-
kisérlet, magyarazat? Ezeket a rendkiviil felforgatd kérdéseket
a testvér- s még inkabb persze a gyermekgyilkossag dsszefiig-
gésében szokas foltenni, ahogyan ezt Pasolini filmjének sza-
mos értelmezéje is megtette.?” frasomban ezeket magam is at-
tekintem, d&m azért, hogy egy masik, a film egészét tekintve is
dontd jelentdségli eseménysorra futtassam ki vizsgalddasom.
Amit ugyanis most a figyelem fokuszaba szeretnék allitani, az
Glauké, lason korinthosi menyasszonyéanak szerepe és ,,kettds
halala”, amelynek jellemzden kevesebb figyelmet szentelnek,
vagy csak roviden emlegetik — ez alol Udité kivétel példaul
Csantavéri Julia mar idézett tanulmanya, amelyben a szerzo,
bar figyelme kdzéppontjaban foképp lason és Médeia all, rovi-
den értelmezi Kredn és Glauké szerepét is.’® Holott a jelenet-
sor nemesak a mitikus torténet dramaturgiai alakulasa, illetve
a film euripidési hypotextushoz valé viszonyuldsa, hanem a
jellegzetes Pasolini-féle vizudlis-narrativ megoldasok szem-
pontjabol sem érdektelen. Az irdsom elején idézett euripidési
sorok filmbéli parafrazisa a tragédidhoz hasonléan ugyancsak
folhivja a figyelmet a néi — egyszerre nok részérdl és nok irant
tanusitott — empatidra, sét, az emocionalis felerdsités kovet-
keztében a ndk kozotti szimpatiara. Meglatasom szerint az
alabb elemzendd duplikalt — ndi és nézoéi — empatia, a masikkal
vald azonosulds és annak tragikus kimenetele szintén kiemelt
fontossagu.

A mintegy kétords filmben harom olyan jelenetsort latunk,
amelyben emberélet vétetik el: az elsé a kolchisi termékeny-
ségi ritus keretében bemutatott emberaldozat, a masodik Ap-
syrtos halala,® a harmadik pedig a gyermekgyilkossag.?? Az
els6 Pasolini invencidja, mig a masik kettd jol ismert a mitosz-
bol.>* Pasolini az euripidési elézményszoveget kettésen kezeli,
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Tanulmanyok

1-4. kép. Médeia Kolchisban, az aranygyapju elé jarulas elotti tisztitoszertartason

a két véglet kozott ingazik: olykor pontosan atemel szoveg-
részleteket, s tulajdonképpen szorosan koveti is a mitikus tor-
ténetet, mas pontokon azonban szabadon ¢l a bévités vagy épp
az ellipszis alakzataival >* A néz6 tudasara épit, aktivizalja azt,
hiszen sok helyiitt csak a mitosz, illetve az euripidési szoveg
ismeretében kovethetd és értelmezhetd egy-egy enigmatikus
képsor. Mintha az Euripidés nyoman kanonizalddott mitikus
matéria egyfajta lathatatlan jelenlétté valna,> s csak egy-egy
pontosan atemelt sor felismerésekor, kihallasakor bukik fel-
szinre. Az egyik legfeltlinébb modositas, hogy az euripidési
torténet idejét jelentdsen kiterjeszti: mig a drama kezdépontjan
Korinthosban vagyunk, amikor Médeia és lason kozott mar
valsagos a helyzet, vagyis kdzvetleniil a végsé konfliktus eldtt,
s az el6zményeket a prologusban a Dajka szavai idézik fol,*
addig a filmbéli sziizs¢ lason gyermekkoratol kezddédik, akit
Cheirdn tanit és nevel {6l egy lagunaban. Pasolini tehat a Dajka
altal emlékezetbe idézett eseményeket is a film diegézisének
részEéve teszi: a képsorok végigkovetik lason felndvekedését,
chisbdl valo omindzus és véres tavozast is — mindezek a film
els6 felet toltik ki. Vagyis a filmben nem a nyelv siirit, idéz
fel vagy utal az eseményekre, hanem ezeket a képiség mutatja
meg, lattatja a vizualis médium eszkozeivel. Maga az esemény,
a cselekvés valik tehat beszédessé, és atveszi a kimondott sz6
helyét.’” A narracié kitagitasanak ugyanakkor az is dont6 je-
lent6ségi lizenete, hogy mar a film els6 felében vilagossa va-
lik: itt nem Médeia az abszolut f6szerepld, hanem ezaltal lason
is — hatterével, multjaval, spiritualis fejlédésével — nagyobb je-
lentdségre tesz szert.3

Az Tason feln6tté valasarol — s egyszersmind a szimboli-
kus rendbe valo belépésérél — sz6016 részt kovetéen® az idilli-
kus laginabol egy hirtelen vagassal Kolchisba érkeziink, ahol
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a taj szembetlinben mas: mig amott a f6 tajelem a viz, a lap
¢és a novények, addig itt egy szaraz, sziklas, érezhetéen per-
zseld nap siitotte vidék tarul a szemiink elé. A Nap és a fold
— utdbbi a mitikus gondolkodasban altaldban is a ndiség je-
1616je — egyértelmiien Médeia vilagahoz kapcsolodnak, s ide
tartozik még a tliz és a vér is.* Latvanyos a kiilonbség a film
els6 részében bemutatott két szekvencidban az idd jellegét,
az iddkezelést tekintve is: lason — a slirités eszkdzével abra-
zolva*! — gyermekbdl feln6tté valik a jelenetsor alatt, Cheirén
pedig jovenddbeli kiildetésérdl okitja ki, a lagunabéli esemé-
nyeket tehat progressziv, jovoorientalt idofelfogas jellemzi és
strukturalja. Ezzel szemben a Médeia altal bemutatott aldozat
lassu, kitartott mozdulatokbodl allo, szinte valos ideji (real-
time) eseménysor, ezért jelenvalonak hat, mintha egy 6rok,
gnosztikus jelen id6ben zajlana. Célja a fold termékenységé-
nek, évi termésének biztositasa (az aldozat vérét kollektive a
névényekre hintik, leveleikbe dorzsolik, fak torzsére kenik),
vagyis a ciklikus id6felfogas jegyében torténik — ezt az a mo-
tivum is megerdsiti, hogy a szertartas végén Médeia egy ke-
rékhez hasonld, kor alaka ritualis targyat forgat meg.* De ta-
lan nem is ez a legfobb kiilonbség, hanem hogy mig a lagina
vilagat a Szo, a logos uralta, addig Kolchisban sokaig senki
sem sz6lal meg® — ¢ mar-mar szent csondet (s nem hallga-
tast!)* végiil Médeia szavai torik meg: ,,Adj életet a magnak,
¢és sziiless Ujja a maggal”. Ritualis funkciojan és tartalman
tal mindez azért is jelentségteljes, mert ez az els6 filmbéli
megszolalasa, s kiemelt helyzetét még inkabb fokozza a tény,
hogy Médeia a film soran dontéen hallgat, mig a tragédidban
retorikusan érvel, szocsatakat viv — a képiséggel, latassal-lat-
vannyal val6 viszonya a film egészében meghatarozo. Ez a
parhuzam, a latas és a latomasok kiemelt szerepe ismét a ndi
foszerepld ¢és a koltd-rendezé kozotti hasonlosagot erdsiti,



egyfajta metaforikus talalkozasi pont a né és a koltd kozott,*
melyre még irdsom késébbi pontjan visszatérek.

Meédeia a film elején rogton mint méltosagteljes vallasi ve-
zetd, papnd jelenik meg — ezt diszdltozete és stlyos €kszerei,
fejdisze mintegy ikonogréfiailag is jelzik —, am a kenddzetle-
nil, realisztikusan bemutatott ritudlis gyilkossag egyértelmtivé
teszi, hogy a kolchisi dsk6zdsségben mas normak uralkodnak:
a nézot erre a brutalis képsorok lattan kivaltott dobbenet éb-
reszti ra meglehetdsen hisbavdgodan és radikalisan. Joggal fol-
meriil kérdés, hogy milyen szerepe van ennek az invencio-
nak, miért vezette be Pasolini e viszonylag hosszu, mintegy
tizendt perces jelenetsort. Erre leginkdbb az a valasz adhato,
hogy azért, hogy mar a film elsé felében vildgosan, egyértelmii
vizualis elemekkel iitkdztessen két vilagot, episztémét*® — tézis
¢és antitézis fesziil egymasnak, amelyek a kdvetkezd ellentét-
parokkal irhatok le: férfi vs. nd, sz6 vs. gesztus/latvany/kép,
linearitas vs. ciklikussag, individualitas vs. kollektivitas. Ez a
film makroszinten is meghatarozo, az egész miivet atfogd, glo-
balis kettdssége. Végig megfigyelhetd e kettds narrativ strukta-
ra, de nemcsak a kettdsség, hanem a kettézések is jellemzdek:
a film egészében sok-sok kisebb duplazas szerepel?’ — Glauké
halalanak bemutatésa is ezek kdz¢é tartozik, amely meglatasom
szerint egyszersmind az eldbb felvazolt merev dichotomiat is
arnyalja, finoman jatékba hozza.

A masik két gyilkossag szoros kapcsolatban all a kolchisi em-
beraldozattal — a filmben szdmos vizualis hasonldsag huzza ala
ezek Osszetartozasat. Apsyrtos brutalis haldla abban idézi meg
a termékenységi ritust, hogy mindkét esetben szép, fiatal férfi
veszti az életét, akinek haldla utan testrészeit szétszorjak — am
az elsd esetben ez egy meghatarozott szakralis keretben, mint
a kolchisi kozosség kollektiv ritudlis tette torténik, a masodik
esetben viszont mar nagyon is profan és opportunista indokok
motivaljak: Médeia célja 1ildozdik lelassitasa. A gyermekek
megolése is parhuzamba allithaté a film elején bemutatott aldo-
zattal:*® bar a konkrét eseményt ebben az esetben nem latjuk,
az anya mindkét fiat leflirdeti, s a hosszan kitartott, elnyujtott,
szertartdsos mozdulatok mint ritualis el6késziiletek el6zik meg a
fatalis tettet.* Ezt Médeia viselete is alatimasztja: a Korinthos-
ban lezajlott szimbolikus atdltdztetéskor raadott szines, vildgos
ruhazatat lecserélve ismét sotét 6ltdozetben van, mint Kolchisban
— vagyis mintha nem is anyaként, hanem papndként celebralna
aldozati szertartasat. Amikor idésebb gyermekét is megfiirdette,
altatas kozben az arcat profilbdl latjuk — a kamera a filmben valo
legelsé megjelenésekor, a szentélyben lasonnal valé elsd talal-
kozasakor és egyesiiléstikkor is mindig takarasban, csak fél arcat
mutatta fényben vagy profilbol lattatta.’* Miutan lefektette agya-
ikba gyermekeit, a fél arcara vizualisan rimel6 félholdra tekint ki
az ablakon. A kovetkezd képkockékon az immaron ugyancsak
elszenderiilt neveldt és a pardzslo tiizet latjuk — az dlom és a
tiiz képe proleptikus szerepili, amennyiben az 6rok dlomnak te-
kinthet6 halal és a film zarasaképp tdmasztott tlizvész eldjelei.
Majd egy vagast kovetden a felkeld napot latjuk, amint sugarai a
tengervizrdl verddnek vissza, a gyermekek pedig alsobb szogbdl
filmezve lathatok, olyan beéllitasban, mintha mar nem is agyon,
hanem ravatalon fekiidnének. Haldluk tényét csak a fiatalabb fiti
szaja sz¢élén futd véresik és egy korabbi képkockan felvilland tér
jelzi metonimikusan.™!

A kiilonbségekkel egylitt is tehat e harom esemény struktu-
ralisan hasonl6 — Médeia mindhdrom esetben agens (akar tény-
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leges, akar szimbolikus végrehajtoként), a gyilkos eszkdz va-
lamilyen vagé- vagy szirdeszkdz: a termékenységi ritus soran
egy tomahawkra/fokosra emlékeztetd targy, Apsyrtos megolé-
sekor egy stilizalt, sarlo és szablya kozotti gorbe penge, mely-
nek alakja a holdéra hasonlit, a gyermekgyilkossagkor pedig
egy ,.hétkdznapi” tér. A zene szerepe az egész film soran fon-
tos, egyrészt a mar emlitett kulturalis patchwork miatt, mas-
részt pedig komoly narrativ kohézids szerepe van: nemcsak a
vizualis elemek reminiszcenciai, hanem ugyanannak a zenei
témanak (a japan kantalasnak és a csengék-dudak hangjanak)
a megjelenése is dsszekapcsolja e jelenetsorokat, az auditiv ta-
pasztalatban is érzékeltetve egylivé tartozasukat.>

Az imént ismertetett, strukturalisan osszetartozo ritualis gyil-
kossagoktdl eltér Glauké haldla, hiszen esetében az is kérdéses,
hogy egyaltalan mi torténik valdjaban, s hogy gyilkossagrol
vagy Ongyilkossagrol beszélhetiink-e, mivel az eseménysort
kétszer latjuk egymas utan, némi valtozassal. El6szor az Eu-
ripidés- és Seneca-tragédia vonatkozo részét kontaminald ese-
ménysor zajlik le: Glauké kontése meggyullad, és apjaval,
Krednnal egyiitt tizhalalt halnak. Méasodszor azonban minden-
féle mitikus-magikus elemet mell6z a torténés: Glauké, miutan
feloltotte Médeia ajandékba kiildott diszoltozetét, dnként vet
véget ¢letének — leugrik a varfokrél, majd utana apja is. Azon-
ban épp a zene ebben az esetben is erds 0sszekotd kapocs: az
elsd jelenetsorban az ,.el6késziiletek™ alatt — vagyis mig Tason
a palotaba megy gyermekeivel, atadjak az ajandékot, Glaukét
szolgaloi feldltoztetik — ismét az egyszolamu japan kantalast
halljuk. A ruha langra lobbanasat és Glauké halaltusajat ugyan-
azok a vészjoslo taktusok kisérik, mint a kolchisi termékeny-
ségi ritust, vagy azokat a képkockakat, amelyeken Apsyrtos
foldi maradvanyait visszaviszik Kolchisba, s ezt anyja és a
tobbi ,,bennsziilott” asszony veldtrazo sikollyal fogadja. A ma-
sodik jelenetsor alatt pedig ujra irani témak csendiilnek f6l. Ez
a megoldas a Glauké-szekvencidkat is a tobbi ritualis gyilkos-
sadghoz koti, azonban sajatos megjelenitése, a filmben betoltott
kiilonos szerepe meglatasom szerint a mi egészének értelme-
z¢€sét is arnyalhatja.

Amint emlitettem, Pasolini filmjének jelentds szemléleti
valtasa, hogy bar a film elsé megkdzelitésben némileg didakti-
kusnak ttinéen épiti fel lason és Médeia, s még inkabb az alta-
luk képviselt vilagnézetek ellentétét, a gorog hos ezzel egytitt
is meghatarozd szerepld: szerepe, mondhatni, ugyanolyan
fontos, mint Médeiaé, mivel csak egymas tiikrében mutatha-
tok fol és érthetdk meg igazan. A rendezd szamara kapcsola-
tuk tobb szimbolikus szinten mikddik: elészor is mint a mar
emlitett archaikus-vallasos és a modern-szekularis nézépont
konfrontacidja. Azonban ezen til alakjuknak és viszonyuknak
pszicholdgiai aspektusa is van, amely leginkabb egyértelmtien
Tason korinthosi legénybucsuja el6tti latomasaban domboro-
dik ki — ekkor hirtelen megjelenik eldtte egykori neveldje, a
Kentaur, am kettds alakban, kentaurként és emberként egy-
arant.? E két alakban a mitikus és a raciondlis helyezddik
ismét egymds mellé, amit az elhangzd parbeszéd is vilagos-
sé& tesz — Cheiron elmondja, hogy mindkét alakban ott ¢l még
Tasonban: ,,.Dehogy, kettdt ismertél [ti. Kentaurt]: egy szentet
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[sacro], amikor gyermek voltal, és egy megszentségtelenitettet
[sconsacrato], amikor felndttkorba értél. De a szent megmarad
megszentségtelenitett alakja mellett is. Itt allunk hat egymas
mellett!”” Azonban a ,,szent” Kentaur nem tud mar beszélni Ia-
sonhoz, mert ,,a miénktdl eltérd logika vezérli”. Vagyis ugyan-
ugy elveszitette a kozvetités lehetdségét, kontaktusképességét,
ahogyan az aranygyapju elveszitette jelentését lason szamadra.
A raciondlis Kentaur azonban, mintegy tolmacsként, mind-
kettejiik nevében beszél, s a kdvetkezdkkel szembesiti [asont:
,,minden szamitasodtol és elgondolasodtdl fiiggetlentil — valo-
jaban szereted Médeiat. [...] Es szanod is, megérted. .. lelki
Osszeomlasat [catastrofe spirituale].” Tasoén azonban nem érti,
mire j6 tudnia mindezt, vagy egyaltalan miért mondja el neki
egykori neveldje, s a kapott valasz csupan ennyi: ,,Semmire.
Ez a valosag™* — erre viszontvalaszként, a jelenet végén kezé-
vel eltakarja a szemét. Ez a gesztus emlékezetiinkbe idézheti
az Oidipus kiralyt, amelyben a cimszerepld is minduntalan igy
reagdl a hallottakra — s épp, ahogy ott, ugy itt is a valosagtdl,
az igazsag megismerésétdl valo elzarkdzas mozdulata ez. De
Meédeia is hasonlé mozdulattal felel a kdvetkezd jelenetsorban
a korinthosi kirdlyi udvarban latottakra: [ason a film nyitoképe
alatt felcsendiilo, tradicionalis irani zenéhez hasonl6 dallamok-
ra, iinnepld ifjakkal 6vezve, tapsolva kdrtancot jar — mint fon-
tebb is jeleztem, legénybucsuja lehet ez. Médeia konnyes sze-
meit szuperkdzeli képsikban latjuk, majd kenddjével eltakarja
az arcat és a szemét, és tavozik — ezutan kovetkezik bosszuja.>

A Kentaur e kettés megjelenését Pasolini — ahogyan a szak-
ralis és a profan ellentétparjat — nem egymast kizar6 jelenlét-
nek, hanem juxtapoziciénak, egymas mellé allitisnak nevezi,*’
melynek szimbolikus értelme, hogy a poétikus-mitikus Ken-
taur, még ha lelkének mélyében, a gyermekkor emlékeibe zar-
va, s immaron némasagra itélve is, még mindig [aséonban él. Ez
korrelal azzal, amit Eliade allit Jung nyomén — eszerint a mo-
dern tarsadalomban minden egyén ,,4jrajatssza” a primitiv és
mitikusbdl a civilizalt és racionalis vilagnézetbe vald fejlodést,
amikor gyermekbdl felndtté valik, ugyanakkor minden modern
ember magaban hordja — még ha rejtve és mélyen elnyomva
is — e mitikus vilagnézetet.’® Eliade leirasaban a mitikus-szim-
bolikus gondolkodds az ember legalapvetdbb sajatja, kordbbi,
mint a nyelv és a kdvetkeztetd gondolkodas, s — mint mondja
—nemcsak a gyermekeket, a koltket és az elmebetegeket jel-
lemzi, hanem mindenkiben megvan. A tudattalan koltdibb, fi-
lozéfiaibb, mitikusabb — a modern ember tudattalanjaban is ott
¢lnek a mitologiak, a szimbolumok soha nem tiinnek el a pszi-
chébdl, s a ,,legrealistabb” ember is képekkel €1, ,,mert a Ké-
pek hatalma ¢és kiildetése éppen abban all, hogy megmutassa
mindazt, ami a fogalmi gondolkodasnak ellenall”,*® s feltarja a
valdsag legmélyebb rétegeit, amelyek a megismerés mas esz-
kozeivel aligha megkozelithet6ek.®! A Kentaur altal timasztott
és ki is mondott érzelmek és indulatok, valamint Médeia eluta-
sitdsdval igy lason valdjaban dnmagéanak, sajat pszichéjének
egy szubsztancialis részét is elutasitja.®

Hasonl6 juxtapozicionak tekinthetd a Glauké haldlat tema-
tizalo két jelenetsor is, amely éppen e Kentaurral val6 talal-
kozas utan veszi kezdetét. De mi mindennek az egymas mellé
helyezésérdl van itt sz6, s mirdl arulkodnak mindezek? E kér-
désre elsddleges valaszként az adhatd, hogy alom és valdsag
dichotomidja jelenik meg: ezt az interpretacidt a jelenetsort
bevezetd esemény alapozza meg. Miutan ugyanis a tragédid-
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hoz hasonléan Médeia egy szolgdlo biztatasara raszanja magat,
hogy éljen varazserejével és bosszut alljon,* szobajaba vonul-
va erdtlentil 6sszerogy — éppen ugy, mint amikor lasont el6szor
megpillantotta.®* A fentebb emlitett, vizualisan Médeiahoz ko-
t6d6 motivumok koziil a Nap e ponton tér vissza ujra: ahogy
a nd ezt kdvetden kinéz az ablakon, az égbolton a vordses-na-
rancsos szinben izz6 égitestet 1atja.®> Médeia kozmikus Nappal
vald kapcsolata sem mentes a mitikus vonatkozéasoktol: nem-
csak Hekaté istenndhoz kotddik ritudlisan, hanem a mitologia
szerint isteni szarmazasu is, hiszen nagyapja Hélios.®® E he-
lyiitt a nyitojelenet fontossagat is hangsulyoznunk kell: a film
legelsd képkockai ugyanis szintén a Napot mutatjak szembdl,
nagytotalban, amint sugarai a sivatagos tdjon teriilnek szét —
a nézo rogton a film elsd pillanatdban arra kényszeriil, hogy
belenézzen. Ugyanakkor a mintegy harom percig kitartott kép
azt is tudtunkra adja, hogy Pasolini az egész torténetet e pers-
pektivaban kivanja elhelyezni.” Ehhez kisértetiesen hasonld
latvanykép tarul tehat Médeia szemei elé foldre roskadasakor
— megpillantja azt az 6selemet, kozmikus 1étez6t, amelyhez
nemcsak szimbolikusan, de szarmazasat tekintve is tartozik,
s amely fenséges, egyszerre lenylig6zo ¢és fenyegetd képével
mindjart a film legelején letaglozta a nézdt is. A nyitdképben
lathato napsugarak voroses szinének jelentésébe mintegy uto-
lag beleirodnak a késobbi fatalis események, hiszen itt, Glauké
¢és Kreon haléla eldtt, majd aztan — mint fontebb emlitettem — a
gyermekek megdlésekor is megjelenik, igy a vér voros szinét
is megidézheti.®® Médeia foldre rogyasabol a filmnézo arra ko-
vetkeztethet, hogy az azt kdvetd jelenetsor az 6 belsd, alombéli
latomasaként értendd. Ezt a forgatokonyvvazlat is megerdsiti,
amely a cimekben kovetkezetesen Médeia dlmainak nevezi a
vonatkozo jeleneteket.®® Az égitest képét mutatva egy férfihang
szolal meg, vagyis a megszemélyesitett Nap, Hélios megszo-
litja Médeiat (,,Nem ismersz meg?”), melyre az, folocsudva,
igenld valaszt ad. Az innen indul6 jelenetsor alatt Médeia ki-
merevitett, Napra meredd képe olykor — hol élesebben, hol
homalyosabban — ramontirozo6dik a latottakra, jelezve, hogy a
képsoroknak 6 maga is szemléldje, akarcsak mi, néz6k. Mind-
ezek utan Médeia méltdsagteljes monologban ismerteti tervét,
mellette szolgai vonulnak oda-vissza a korinthosi teremben,
mintegy a Kar szerepét betoltve.”

A filmben Glaukét eldszor akkor pillantjuk meg, amikor la-
son ¢s a gyermekek Médeia ajandékat viszik el neki — elébb
Kreont latjuk termében, majd a vendégek jottére Glauké is apja
mellé 1&p, kissé féloldalasan, fejét is oldalra forditva, amely,
bar nem tulzottan egyértelmi, de finom vizualis parhuzam Mé¢-
deia mar emlitett, gyakori féloldalas beallitasaval. Mint isme-
retes, mind Euripidés, mind Seneca dramajaban Médeia tervé-
nek része, hogy az ifji menyasszonyt vardzslattal, mérgekkel
atitatott peplosszal és aranyflizérrel pusztitja el, melyek Hélios
ajandékai voltak.”! Azonban magat a halalesetet nem kozvetle-
nill latja a néz6 a szinpadon (legyen az tényleges vagy az ol-
vasas soran a képzeletben konstrualt szinpad), hanem a Hirndk
elmondasabol ismerjiilk meg Glauké/Creusa és Kreon/Creo
szornyli halalat.”? Pasolini megjelenitésében sajatos és meg-
rendité megoldas, hogy az ajandékba kiildott ruha nem mas,
mint Médeia papi diszruhdja, amelyet a kolchisi jelenetek ri-
tusainal viselt — azt 6lti magara a fiatal kiralylany.”> Miutan
Tasontol és a gyermekektdl atvette az ajandékot,’* szobajaba
vonulva szolgai feloltoztetik, igen hasonléan ahhoz, ahogy



5-8. kép. lason, illetve Médeia egymasra rimel6 gesztusa: a szem eltakarasa

Médeiat a film elsé felében, Kolchisban. Az itt lathato lassu,
szertartasos Oltdztetési jelenet ugyanakkor visszautal a kolchi-
si ifju ritualis elokészitésére is — igaz, ott nem oltoztetik, ha-
nem festékkel kenik be a testét —, amelyet, mint mondtam, az
azonos zene is egyértelmiisit. De Médeia korinthosi atoltozési
jelenete is esziinkbe juthat mint inverz: ott a sdtét papndéi disz-
oltozet keriil le rdla, sulyos, organikus anyagokbol késziilt ék-
szereit is a foldre vetik, itt pedig ezeket adjak Glaukéra. Mikor
a kiralylany teljes diszben all, egy tiikorben szemléli magat:
tobbszor valtakozik tiikorképe és premier planban mutatott,
riadtnak tetszd arca. A tiikor Euripidésnél is megjelenik, de
jelentds kiilonbség, hogy ott Glauké ,.¢lettelen képére édesen
kacag” (1162), s az dltdzetben boldogan jar-kel a palota ter-
meiben (1163-1166). Ezutan a Hirndk az események szornyti
részének elbeszélésére tér ra (1167-1221) — a filmben is ezt
kovetden Glauké hirtelen fejéhez kap és fajdalmasan felordit, s
mivel a réztiikor fellilete nem tokéletes ¢lességben veri vissza
képét, s a latvany némiképp homalyos, tigy tlinik, mintha egy
pillanatra Médeia tiikr6z6dne benne. Ez az — érzésem szerint
szandékosan lebegtetett — vizualis fogas finoman, mégis bra-
viarosan jeleniti meg a két né azonosulasat, egymas tiikkrében
valé megjelenését. Ezt a kdvetkezd jelenetek csak még inkabb
meger6sitik: a két tragédiabol is ismerjiik, hogy a ruha langra
kap,” s a filmben Glauké a terembdl kirohanva végiil a var-
fokon hal meg utana rohano apjaval egyiitt elevenen elégve.
Mesteri, ismét a két ndalakot egymasba tiikr6z6 parhuzam,
hogy korabban Médeiat egy szinte tokéletesen megegyezd
helyzetben lattuk: a kolchisi ritus utan, amikor az argonautak
mar kozelednek, Médeia — mintha ezt megérezné — hirtelen fol-
riad almabol, megparancsolja szolgaldinak, hogy oltdztessék
fol, mert a templomba akar menni (ez a fontebb emlitett, kol-
chisi dltoztetési jelenet), s miutan papi diszeit rdadtak, lancra

verik a kezeit. A szent helyhez érve Médeia arcat — a foldre
teritett, langra gyujtott szaraz névényeket szemléli — ugyanugy
premier planban mutatja a kamera, mint Glaukéét, s a tekinte-
tilkben tiikr6z6d6 aggodalom is hasonld. Mikor a tlizcsovak
erdre kapnak, Médeia ugyancsak az arcahoz kap, fekete palast-
javal eltakarja azt, felordit, majd a langok k6z¢ rohan. Mindez
érthetd az emberaldozat miatti vezeklésnek vagy a szent helyre
valod belépés eldtti tisztitdszertartasnak egyarant. Mig Médeia
a ritus keretében szimbolikusan megtisztul a tizt6l, s végiil sé-
riilés nélkiil atjut, mieldtt a sziklakon folkapaszkodva a szent
targy, az aranygyapju szine el¢ jarulna, addig Glaukét keserves
ivoltése utan felemészti a tiiz. Mivel Médeia e tlizszertartasa
utan kovetkeznek az lasonnal valé talalkozas, az aranygyapju
ellopasanak, végiil Apsyrtos megdlésének jelenetei, nem tilzas
azt mondanunk, hogy a jelenetsor abban is parhuzamos Glau-
ke tlizhalalaval, hogy ugyantgy tovabbi tragikus eseményeket
jelez eldre. A film zarlata ujra felidézi e képet, mikor Médeia
gyermekgyilkossaga utan egész korinthosi rezidenciajukat
langba boritja — ez ismét mitoszracionalizald gesztus, hiszen
Pasolini a sarkanyfogatot, mely Euripidés és Seneca valtozata-
ban is meghatarozé elem, egészében kihagyja. Az utolsé kép-
kockakon a langok koziil lasonhoz kiabaldo Médeia kifejezet-
ten elényteleniil filmezett arcanak kozelképét latjuk — a filmet
zard mondata: ,,Minden elvégeztetett”, pontosabban: Niente ¢
piu possibile, ormai, vagyis: ,,Semmi sem lehetséges immar”.
Mivel tehat mitikus elmenekiilését nem latjuk, a jelenet nyitva
hagyja, hogy onmagaval is végez-e (valamiféle ujabb, immar
végleges tisztitoszertartasként)’® — ha ezt az értelmezést elfo-
gadjuk, ez ujabb parhuzam a két néi figura kozott.

A hasonlésagok nemcsak a film vizualis megoldasaiban jol
kivehetéek, hanem a forgatokonyvvazlatban leirt, Pasolini al-
tal sugalmazott parhuzamokban is. Bar Euripidés is hangsu-
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9-12. kép. Médeia és Glauké atoltoztetése

lyozza, hogy Glauké személyében egy fiatal leanyrdl van szo
(pl. ,,apatok ifju hitvesét”, 970), Pasolini e mozzanatnak kiilon
figyelmet szentel. gy jellemzi a karaktert egy palotabéli belsé
jelenet leirasakor:

Egy leany, nagyon fiatal, még szinte kislany (neki is — mint
az elébb Médeianak), szeme csupa konny. Szolgalok veszik
kortil; sohajtozva, tehetetleniil nézik, nincs mersziik félbe-
szakitani ezt a fajdalmas meditdciot, amelyben a lany el-
meriilt, stb. Ez a meditacio leginkabb valamiféle tetszhalott
dllapothoz hasonlit... S a leany arcarol valami ési fajdalom
olvashato le, amely a gyermekkorban gyokerezik, annak bii-
neiben, félelmeiben, stb... Glauké megmaradt kislanynak:
ez a lelki baj nem engedte felndni, nem tudott megkemé-
nyedni Ggy, ahogyan a vilag megkdvetelte volna, emiatt 1at-
hatéan orokke lelkiismeret-furdalassal kiizd.

Pasolini 2010 — Ldatomdasok a Médeidhoz, 371
(kiemelések télem — K. B.)

Az itt idézett jelenet a filmben csak Médeia alma, Glauké ,,elsé
halala” utan kovetkezik. A vazlatban nem szerepel, de a vasz-
non fontos részlet, hogy mindekdzben a kirdlylany a tiikdrben
nézegeti magat, mintegy sajat identitasa utan kutatva — ugyan-
abban a tiikorben, amelyben magat a papi diszoltdzetben is
vizsgalta Médeia latomasaban. E , tetszhalott allapotot™, apati-
at és szorongast latva latogat el Kreon Médeidhoz, hogy szam-
tizze. Az itt leirtak és a filmbéli jelenetek alapjan Glauké egy
olyan Iétallapotot testesit meg, amely gyermek 1évén még kap-
csolatot tart a mitikus-spiritudlis vilaggal, &m a hegemon kul-
tara ¢élén all (ott kell allnia), amelyben hatarhelyzeti poziciot
tolt be, mivel atyja fennhatdsaga alatt allo fiatal leanyként va-
lojaban mégsem fiiggetlen, cselekvoképes individuum. Mint-
ha Médeia jelenléte a benne mint gyermekben még meglévo
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primitiv és a ritualitasra fogékony részt kavarna fol (melyrdl
fontebb Tason kapcsan mar beszéltem), s a talalkozas e rejtett
mindséggel megrenditd és végzetes tapasztalat lesz szamara.
Mar tobbszor utaltam arra, hogy milyen gyakran mutatja a ka-
mera a Médeiat megformalo Maria Callas igézd, sotét szemeit,
melyekrdl a forgatokonyvvazlat is megemlékezik. A mar emli-
tett kikotési jelenetrél — mikor is Médeia a szarazfold felé me-
nekiil — a kovetkezoket olvashatjuk: ,,Médeia tekintete megtor-
panasra készteti [lasont]. Micsoda tekintet! Vad erd és félelem
egyszerre van jelen benne.””” Iason ekkor vezeti be ¢l8szor a
satraba, s az asszony szertehullott identitdsa a szexualitas szak-
ralis élményében all 6ssze Ujra, kozéppontban a férfival, ahogy
azt korabban megallapitottuk. De nézziik, miképpen vizionalta
ezt a kolt6-rendez6: ,,Médeia fenséges, szinte természetfolotti
kisugarzasa egyszerre odalesz: sz6fogadd, engedelmes, csak-
ugyan, akar egy kislany. Hagyja, hogy lason a satrak felé von-
szolja.”’® Vagyis Médeia a szerelmi szenvedély hatséra visel-
kedik onfelado kislanyként, atadja magat lasonnak — testi-lelki
értelemben egyarant —, hasonloan Glaukéhoz, aki azonban — ha
persze komolyan vessziik és a filmre érvényes interpretacionak
tekintjiik Pasolini leirasat — az infantilizmus szorongo, melan-
kolikus tipusat testesiti meg. De ha el is vonatkoztatunk a ren-
dez¢ altal kijelolt értelmezéstol, akkor is azt mondhatjuk, hogy
noha a Glaukét megformalé Margareth Clémenti korat tekintve
nem gyermek, tekintetével, mimikajaval mégis kivaldan ala-
kitja azt a bizonytalan, szorongd, érzékeny hdsndt, melyet Pa-
solini megalmodott.

A Medea egyik legmerészebb és egyben leginkabb zavarba
ejté modositasa az, hogy csak a tragédiaeseményeket szceni-
rozé els6é Glauké-szekvencia, Médeia vizidja utan jon el Kre-
on, hogy szamiizze varosallamabol az idegen asszonyt — ezzel
felborul tehat az idébeli s vele egyiitt az ok-okozati viszony
is. Médeia ugyanis nem Kreon dontésének és parancsanak is-



meretében kezd bosszujaba, hanem eldszor végignézi Glauké
¢és Kreon sajat maga altal okozott tlizhaldlat, ezutan jon el hoz-
za Kredn, hogy szamiizze, s csak ezt kdvetden veszi kezdetét
a masodik, halalukat joval prozaibban megjelenitd esemény-
sor.”” Kreén a tragédiaban a kovetkez6é indokokra hivatkozva
szamiizi a barbar nét: félti téle leanyat; Médeia bolcs, varazs-
tudomdnya van; valamint sértett, tombol a rajta esett sérelem
miatt. Lassuk, mit mond ezzel szemben a filmben:

Félek téled — nyiltan megmondom —, lednyom sorsaért ag-
godom. [...] Es halld az igazat: nem irdntad valo gytiloletem
rettent, nem is barbar lényed keltette gyanu: hogy idegen
faj jegyeit viseled magadon... Hanem attdl félek, leanyomra
hozhatsz bajt: biinosnek érzi magat veled szemben, megérti
fajdalmad, s ezért maga is fajdalmat érez, s ez elrabolja lel-
ki békejet. Eskiivdje nem boldogsag, hanem gyasz forrdsa
szamara. Hogy artatlanul ne gy6tord 6t jelenléteddel, ezért
tzlek el konyorteleniil orszagombol.

Pasolini 2010 — 4 ,, Médeia” végleges dialogusai, 417
(kiemelések télem — K. B.)

Vagyis Kreon itt nem elsdsorban a varazslond idegen, fenye-
getd praktikaitol félti leanyat, nem az ad aggodalmara okot,
hogy Médeiatol artd szandékot feltételez, hanem lednya men-
talis allapota, ttlzott affekcidi, szorongasa és a barbar nével
val6 egytittérzése.®® Kredn mindezt egy magaslatrol, Médeiara
lenézve mondja el, ezzel is jelezve hatalmi helyzetét — beszé-
diik utan, lakrészébe visszatérve az asszony ismét dsszeesik.
Felébredésével indul el a masodik Glauké-szekvencia: Médeia
ugyantgy hivatja lasont, mint az eldbb, akivel — miutan békiild
parbeszédiik lezajlott — még utoljara szerelemben egyesiilnek.
Ennek végén az irasom elején hivatkozott, Tason testén valod
végigtekintés forditottja torténik: Médeia most 1abatol felso-
teste felé haladva tekint végig az immaron ruhakba burkolt,
alvo férfin. Iason hivatdsa is mas szinben tiinik igy fel: mig
az elsoé esetben Médeia szamité modon viselkedik, hiszen ter-
ve végrehajtasanak érdekében ajanl békét és besz¢él nyajasan,
itt mar reménytelen, elrendelt sorsanak ismeretében tesz igy.
Ezutan ugyantgy a palotaba kiildi 6ket az ajandékaval — s a
Glauké elsé halalakor be-bevilland képfoszlanyok (viragkotd
emberek, dinnyét majszolo kisfiuk stb.) most nyernek értelmet:
az eskiivdi késziilédés momentumait lattuk — igy mintha a néz6
is alombol felébredve fejtené meg azokat, vagy mintha egy
déja vu érzés kivaltd okdra jonne ra. A masodik szekvenciat
figyelve azonnal feltiing, hogy sokkal gyorsabban zajlanak az
események, példaul az ajandék atvétele utan a kiralylany sietve
szalad be a szobajaba, mely kettdsen érthetd: mint jolesd, gyer-
meki lelkesedés — mely a késObbi események fényében baljos,
a ,,vihar el6tti csendnek” felel meg —, vagy mint nyugtalan,
sietds izgatottsag. Ezutdn a termében gondterhelten iilé Kre-
ont latjuk, a kovetkezd pillanatban pedig visszakapcsolodunk
Glaukéhoz, akire mar fol is adtak a diszoltozetet, s magat nézi
a tiikdrben, konnyes szemmel. Ekkor azonban, ,,méasodik hala-
lakor” nem a tiz emészti fel, hanem a palotabdl kirohanva le-
veti magat a varfalrol. Még mieldtt leugrik, atyjara néz, arcukat
felvaltva mutatja a kamera egészen kozelrdl, s végiil mindket-
ten — el6bb a lany, majd apja — a mélybe vetik magukat. Ilyen
értelemben tehat Glaukét nem Médeia 6li meg, 6 csupan, mint
kimagaslé pszicholdgiai érzékkel rendelkezd, érz6 nd, megérzi
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annak szenvedését. Glauké tragikus halalat bizonyos értelem-
ben a fent emlitett, hegemon kultara élén elfoglalt hatalmi po-
zicidja ellenére érzett empatiaja és azonosulasa okozza.

Annak ellenére, hogy fontebb 4dlom és valosag dichotdémi-
ajarol beszéltem, mely akarva-akaratlanul is hierarchikus vi-
szonyt sugall (ti. hogy egyik vagy masik valtozat az ,,igazabb”,
,»mélyebb” stb.),3! sziikkséges némileg finomitani ezen az alli-
tason: mivel a két jelenetsor egymas mellé allitasa egyenran-
gu, mellérendeld Osszefiiggést feltételez, nem zarhato ki az
az értelmezés sem, hogy ugyanannak az eseménysornak egy
képi-szimbolikus és egy prozai-raciondlis megélését és megje-
lenitését latjuk, melyek egyiitt, éppen egymas mellett képesek
megszolaltatni a torténteket. Egyik sem igazabb a masiknal,
csupan mas kifejezdeszkozokkel, mas episztemoldgiai eszkoz-
tarat mozgositva szolalnak meg — éppen, ahogyan Médeia és
Tason, valamint az altaluk képviselt, ellentétbe allitott vilagkép
és beszédmod.®? A Glauké ,,elsd halalat” tematizalo jelenetsor-
ban tehat az Euripidés- és Seneca-tragédia kontaminalt esemé-
nyei jelennek meg, igy a masodik szekvencia mellé allitva a
tragédidkat mint a legfontosabb hypotextusokat képviseli. Az
antik tragédidkban és a filmben megalkotott torténetvarians
parhuzamba allitdsaval igy a két jelenetsor a mivek kozot-
ti adaptacios viszonyt is metonimikusan jeldli és szinre viszi.
Pasolini nem torekszik arra, hogy az antik tragédiak mitikus
narrativdjanak helyébe lépjen, sot felismerhetéen megérzi az
euripidési szoveg egyediségét, amelyet nem akar kisajatitani,
inkabb Osszjatékot és parbeszédet kezdeményez.®

A két Glauké-szekvencia egylittesen a filmben a myse en
abyme, vagyis a kicsinyit6 tiikor szerepét is betolti, mivel aho-
gyan a film is két viladgot iitkoztet, ugy benniik is elészor egy
mitikus, majd egy racionalizalt torténetet latunk. Ezen tilme-
nben a film elsdé ¢és masodik fele, melyeket nagyjabol a Hel-
lasba valo kikotés valaszt szét, altalanosan nézve két filmezé-
si stilust jelenit meg. Az elsé szintén mitikusnak-poétikusnak
nevezhetd, amennyiben sok, tjon végigvezetett svenk, kézi-
kamera-hasznalat és parbeszédhianyok jellemzik. A masodik,
foképp ha a kétségkiviil furcsa Glauké-jelenetsorokon kiviili
részeket nézziik, ehhez képest klasszikusabb, tobb konven-
cionalis filmes eszkozzel él, mint a dialégusok, s dltalaban is
dinamikusabb, folyamatosabb és narrativikusabb.** Hasonld
figyelhetd meg kicsiben a Glauké-szekvencidkban is: az elsé
egy poétikus-mitikus, a masodik — még ha gyorsabb mozgéasok
¢és torténések, illetve stiritések jellemzik is — egy racionalizalt
vizualis narrativa. Mint jeleztem, a Kentaur Pasolini filmbé-
li képviseldjének tekinthetd, aki egyrészt az lason és Médeia,
masrészt a szakralis és a deszakralizalt kozotti kozvetitd sze-
repet is betolti. A kettds Glauké-torténetben a kétféle valtozat
egymas mellé allitdsaval mintha Pasolini maga is ilyesfajta, a
Kentaurhoz hasonld tolmacsként 1épne fol, mikor is az elsd,
mitikus-szimbolikus valtozatot a masodik torténetben raciona-
lizalt valtozatra ,,forditja”, mintegy hidat verve e két eltérd be-
szédmod kozé. Igy filmadaptacio 1évén nemcesak intermedialis,
vagyis dramabol mozgoképre torténd forditasrol beszélhetiink,
hanem a szimbolikus-képi kifejezésmod — amelyet fentebb Eli-
ade nyoman a nyelvi gondolkodast megel6zd, primer kozlés-
formanak neveztem — racionalizalt valtozatra ,,forditasarol” is.
csak Tason, hanem a masik ndi karakter, Glauké hangsulyo-
sabb szerepében is all: 6 sem pusztan a korinthosi hatalom ¢és
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13-16. kép. Glauké Médeia papi diszébe 6ltdzve a tilkdrben nézi magat, majd tiizhalalt hal. Az utolsé képre, melyen a palota eldtt rohand,
langolo Glauké lathato, az eseményeket szemléld Médeia képe is ramontirozodik.

presztizs ,,velejardja” vagy — hogy egy filmes parhuzammal is
¢ljlink — a vagy targya, mint Lars von Trier azonos cimii adap-
azt mondhatjuk, nemcsak az lason—Médeia—Kentaur harom-
szog kulcsszerepli, az lason—Médeia—Glauké is legalabb any-
nyira, s ¢ harmas egymashoz val6 viszonyulasaban nemcsak
a szenvedély, az egymasra utaltsag, a vagy és a csalodas, ha-
nem az egylittérzés, az empatia és az azonosulas mindségei is
meghatarozok.® Ilyen értelemben Pasolini, amint az a forga-
tokonyvvazlat idézett soraibdl is vilagosan lathato, a mitosz
egy racionalizalt-pszichologizalt olvasatat is adja. Mint emli-
tettem, lason a Kentaurral valo beszélgetés végén elzarkozik
attol, hogy a lelkében sejtelemként, tudattalan tartalomként
meglévd, Médeia iranti egylittérzéssel tudatosan foglalkozzon

Jegyzetek

1 Patti Smith Nénem (1967) cimii versének mottdja. A vers Tandori
Dezs6 forditasaban, Miiholdas rozsakert cimii kotetében olvasha-
t6. — A mitikus torténet szerepldinek nevét a tudoményos atiras
szerinti alakban hasznalom (Médeia, lason, Glauké stb.), annak
ellenére, hogy a filmben olaszosan irt-ejtett névvel szerepelnek
(Medea, Giasone, Glauce). A film cimére a személynévtél vald
konnyebb megkiilonboztetés végett eredeti alakjaban (Medea) hi-
vatkozom.

2 Az euripidési szoveghelyeket Kerényi Gracia forditasaban koz-
16m — e részletet némileg modositottam.

3 Afilm magyar szévegét Pasolini 2010 alapjan idézem; e helyiitt a
forditast pontositottam.

4  Természetesen a Médeidhoz vald viszonyulast bonyolitja, hogy
voltaképpen egyszerre barbar és gorég — izgalmassaga bizonya-
ra éppen ebben az ellentmondasossagaban all —, helyzete, visel-
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— bar megvan ré a hajlam, elfojtja. Glauké éppen a masik vég-
letet képviseli: tulzott empatiat és azonosulast tanuasit, amely
mar inkabb nevezheté a masikban vald feloldodasnak, amint
azt a Médeia diszruhdjaba vald atoltozés szimbolikus aktusa
¢és annak filmbéli parhuzamai jelzik. A kiralylany karakteré-
nek Pasolini-féle athangolasa ezzel egyiitt is finomit az irasom
els6 felében részletesen bemutatott iasoni és médeiai vilag és
latasmod ellentétén. Mintha a két szekvencia — és voltaképpen
az egész film — befogadasaban Pasolini a nézének kinalna fol
a koztes (idedlis?) poziciot: a masikkal, jelen esetben a bar-
bar nével vald produktiv azonosulas lehetdségét, s mintha az
a szintézis, amely a film vilagaban nem lehetséges (v0. a film
zaromondataval), a nézGben kivaltott hatasban és viszonyulas-
ban mégiscsak az volna.

s

Stevanovi¢ 2013, 213-214). Lada Stevanovi¢ szerint Euripidés
invencidja —a ,,Médeia mint gyermekgyilkos” motivum bevezeté-
se — is azt a célt szolgalja, hogy az athéni k6zonséget szembesitse
a hatalom és a masik problematikdjaval (Stevanovi¢ 2013, 215).
Ritook Zsigmond ugyancsak a karakter ellentmondasossagat eme-
tozik, amelyben a pozitiv és negativ értékek egyazon személyben
vannak jelen, egymassal allando fesziiltségben allva (Ritook 2009,
252-253).

5 ADajka és az 6 szavain keresztiil Euripidés Médeia felé tantisi-
tott egyiittérzéséhez lasd Pucci 1980, 21-58. Médeia a dramaban
megfigyelheté hétkdznapi ndi aspektusat hangsulyozva D. Toth
Judit ramutat, hogy hires, az els6 epeisodion elején elmondott
nyitobeszédében a kolchisi né sajat idegenségét hangsulyozza,



Onmagat mint idegent (xenos, 222) aposztrofalja. Ezt a szerzd a
karhoz, azaz a korinthosi nékhoz sz0l6 captatio benevolentiae-
ként értelmezi. Szinte mindjart ezutan az altalanos asszonyi sors-
16l 520616 sorok kdvetkeznek, amelyek a joindulat elnyerését a néi
sorsk6zosség megteremtésével is erdsiteni kivanjak: ,,Az Gsszes
gyunk” stb. (230-231; D. Téth 2017, 14-15). E mondatok perfor-
mativ moédon Médeia kifejezetten ndi identitasat alkotjak meg (vo.
Tschiedel 2004, 102).

6 Ehhez lasd Loraux 1987.

Vo. Stevanovic 2013, 216.

8 S6t, Colleen Marie Ryan szerint Médeia az els6 olyan néi f6sze-
repld, aki Pasolini sajat egzisztencialis konfliktusat jeleniti meg:
egy olyan zart, marginalizalt vilagot képvisel, amely fokozatosan
elveszti autenticitasat és feloldodik a modern fogyasztoi életben
(Ryan 1999, 194; errdl lasd még lentebb). A n6hdz mint a férfi-
tekintet (male gaze) targyahoz alapvet6 irodalom: Mulvey 2002.

9 Részletes értelmezését 1asd Ryan 1999, 197-198.

10 A filmbéli harom egyiittlétbdl ez a masodik; részletesebb értelme-
z¢sét lasd Ryan 1999, 198-199; Ryan-Scheutz, 2007, 70; Syrimis
2012, 514-515; Németh 2018, 217-218.

11 Syrimis 2012, 514.

12 Ryan 1999, 202.

13 Ryan 1999, 195, 199. Eliade, akinek munkassaga Pasolini egyik
legfontosabb ihlet6je volt, szintén kifejti, hogy mig a modern tu-
dat szamara a kiilonféle fiziologiai sziikségletek (evés, szexualitas
stb.) a szerves élet részét képezik — még akkor is, ha tabuk dvezik,
pl. illendd evés —, addig a primitiv ember szdmara az ilyen aktusok
szakramentumok is, vagyis szent események (Eliade 1987, 10).

14 Médeia és Hekaté istennd kapcsolatat Apollonios Rhodios Argo-
nautika cimi hellenisztikus eposza is tematizalja tobb szoveghe-
lyen: Médeia Hekaté templomaban beszélt el6szor lasonnal (4rg.
II1. 1025), vette ki mellpantjabdl a kendcsot €s nyujtotta at neki,
hogy megeddze magat a bikak tiize ellen (4rg. 1II. 1013). Lasd
Kerényi 1977, 357.

15 Ryan 1999, 194; Ryan-Scheutz 2007, 70; Shapiro 2013, 110; Né-
meth 2018, 217-218. Ezt az interpretaciot Pasolini a Ldtomdsok
a Médeidhoz ciml forgatokonyvvazlataban is egyértelmiien ki-
jeloli: ,,Médeia megbiivolten, belefeledkezve nézi [lasont]. Igazi,
teljes szerelmi aktus, stb. Ebben a pillanatban lason férfiassaga
diadalmaskodik. Most mar Médeia sem tehetetlen, eltévedt allat: a
szerelemben egyszerre (humanizalédva) megtalalja az elveszitett
vallasi tartalom potlékat; a szexualis élményben ismét megleli a
szakralitast, amely 6t a valosaghoz fiizi. Igy a vilag, a jov6, a jo, a
dolgok jelentése hirtelen dsszeall el6tte.” Pasolini 2010, 368-369.

16 Syrimis 2012, 518.

17 Aracionalis megfontolds és elhatarozas, valamint az érzelmi
megindultsag viszonya Médeia monologjaban tematizalodik is:
,»Tudom, hogy szornyii biin, amit merészelek, / de elmémnél /bu-
leuma] hatalmasabb a szenvedély [thymos], / az emberek legtobb
bajanak f6 oka” (Eurip. Méd. 1078-1080). E modfelett vitatott
rész értelmezéséhez lasd Rehm 1994, 147-148. Azonban az 1080.
sor ilyesmit is jelenthet: ,,de az indulat terveim vezére”, s ebben az
értelemben a bulemata a gyermekgyilkossagra mint elhatarozasra
utalhat; ehhez lasd Stanton 1987. Médeia Ovidius Metamorpho-
sesében szereplé monoldgja értelmezésében is fontos szerepet
kapnak a hasonlé antitézisek: Bomer a ratio és furor parosat a
mens — cupido, culpa/crimen — pietas/pudor és a verum — amor
ellentétparjaival kapcsolja 6ssze (Bomer 1976, 199; idézi Krupp
2017, 70).

18 A kérdést szélesebb kontextusban lasd Hall 1989.

19 Ritook 2009, 252-253.

20 E szembeallitast Pasolini tobbszor is szorgalmazza: lasont egy
interjuban ,,érzelmektdl mentes technokratanak™ nevezi (Duflot
1970, 111; hivatkozik ra Shapiro 2013, 102). Utal arra is, hogy a
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22
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szembenallas feloldhatatlan: ,,Nem vagyok hegelianus: nyilvan-
valéan van egy tézis, a szakralis, és egy antitézis, a profan, de
nincsen szintézis, csak juxtapozicio” (Willemen 1977, 68; idézi
Kvistad 2010, 229).

Kolchis és az ottani tarsadalom reprezentacidja ugyanakkor értel-
mezhet6 ironikusan is, mint a ,,primitiv és archaikus vilag” nyuga-
ti képzelet altal megalkotott sematikus, sztereotip képe (vo. Kvis-
tad 2010, 227-228).

MacKinnon 1986, 147—-148. Pasolini Afrikahoz kiilondsen von-
zodott, szamos versét inspiralta — e vonzalombol sziiletett az Ap-
punti per un’Orestiade Africana (Afrikai Oresteia, 1970) cimi
film is, amely az Oresteia modern, afrikai vizidja (Greene 1990,
127-128). Pasolini harmadik vilaghoz vald viszonyat részletesen
elemzi Puskas 2015, 170-174.

Schwartz 1992, 555; Shapiro 2013, 112, 80. jegyzet.

24 Vo. példaul az Edipo re (Oidipus kiraly, 1967) cimi filmmel,
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amely a Mededhoz sok-sok szalon kotddik, mar csak azért is, mert
az emlitett Afirikai Oresteiaval egyiitt e harom film alkotja Pasoli-
ni gorog tragédiaktol ihletett tridszat (vo. Shapiro 2013, 95). Ryan
szerint, noha a Medea els6 ranézésre a legkevésbé sem tiinik 6n-
¢letrajzi ihletéstinek, valojaban az Oidipus kirallyal egyiitt Paso-
lini leginkabb autobiografikus filmjének tekinthet6. Az USA-ba
emigralt, gorog eredetii csaladbol szarmazo operaénekesnd, Maria
Callas alakitotta Médeia torténetében a rendezd a korabbi miivei-
ben is tobbszor koriiljart problematikat mutatja be: sajat szemé-
lyes mitoszat, egy zart, marginalizalt univerzum (a vidéki olasz
paraszti tarsadalom, még pontosabban Friuli tartomany, Pasolini
sziil6helye foldmiveldi kozosségének) fokozatos beolvadasat a
modern fogyasztdi vilagba. A mitoszon keresztiil igy Pasolini han-
got adott panaszanak egy olyan vilag eltiinése miatt, amelyben a
,,mas” szakralis volt, mi tobb: kulturalis értéket hordozott (Ryan
1999, 194).

Maga Pasolini is kiemeli, hogy — a dokumentarista hatast kelt6 fil-
mezési stilus és dbrazolasmod ellenére — a filmben megjelend bar-
bar kultara hangstlyosan konstrualt: térténelmen kiviil all. ,,Film-
jeimben a barbarsag mindig szimbolikus: az emberiség idedlis
pillanatat reprezentalja” (Pasolini 1974, 24; hivatkozik ra Greene
1990, 129). E ,keleties” szcéna ugyanakkor az antik vilagot, az
antikvitast is mint masikat, mint idegent mutatja fel, amelynek
tiikrében sajat magunkat, illetve az antikvitashoz vald viszo-
nyulasunkat is szemlélni tudjuk (e gondolatért koszonet Tamas
Abelnek).

V6. Csantavéri 2017, 182: ,,Pasolini szamara az okori gorogség
tarsadalmi folyamatai, kiilondsen abban a formajukban, ahogyan a
nagy tragédiaszerz6k miiveiben megjelennek, az atmenet dramajat
mutatjak be: egy barbar, szenvedélyek és bosszallo, vérszomjas
istenek uralta, de ugyanakkor a természettel eredendé harmonia-
ban ¢16 archaikus kozosségi 1étbdl a torvények altal szabalyozott
varosallami civilizacio felé. Ami Pasolinit leginkabb érdekelte, az
ennek az atmenetnek a fesziiltsége és tragédidja. Az az ellentét,
amely az 6si, a létezés transzcendens alapjaihoz ritualisan kapcso-
16d6 ember, illetve a modern tarsadalom érdekvezérelt, a vilagot
pragmatikusan szabalyozd, hétkdznapi rendje kozott huzodik.”

A 20. szazadi Médeia-recepcio politizald tendenciait mutatja be
Ivar Kvistad: az Euripidés-tragédiaban eleve feszegetett nemi
kérdéseket szamos feminista adaptacioé erdsitette fel (igy Franca
Rame, Diana Wakoski, Tony Harrison, Christa Wolf vagy Cherrie
Moraga feldolgozasa; ehhez lasd még Van Zyl Smit 2002), ugyan-
akkor egy masik iranyvonal Médeidra nemcsak gender-, hanem
kulturalis értelemben vett masikra is tekint, és a torténet Gjramon-
dasaval a (poszt)kolonialis vilagrol is kivan beszélni. Ilyen példaul
Wesley Enoch Black Medea cimi szinpadi darabja (2005), amely
az euripidési sziizsén keresztiil az ausztraliai bennsziilottek jelen
helyzetérdl is szol (Kvistad 2010, 224; a ,,fekete Médeiakrol” lasd
még Van Zyl Smit 2014). Kvistad egyébként Médeia és lason sze-
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relmét sem pusztdn személyes szenvedélynek tekinti, hanem mint
a kolonizalé kulturalis és szimbolikus csaberejének metaforikus
megnyilvanulasat (228-229), valamint — masokkal sszhangban
(pl. Bondanella 1983; Greene 1990; Stevanovi¢ 2013) — a gyer-
mekgyilkossagot is a kolonialis hatalom elleni lazadasnak és bosz-
szinak, ilyen értelemben tehat indokolt valasznak véli (Kvistad
2010, 230-233). Shapiro ezekkel a megkdzelitésekkel vitatkozik,
mert bar alapvetésiikkel egyetért, tulsagosan kizardlagosnak te-
kinti benniik a politikai szempontot: szerinte Médeia abrazolasa
joval arnyaltabb és problematikusabb (Shapiro 2013, 96) — erre
még késobb visszatérek. Azt mindenesetre fontos leszdgezni,
hogy film politikai, dichotomidkra épit6 olvasatat maga Pasolini
is tamogatja, erésiti nyilatkozataival, sajat — meglehetdsen hataro-
zott — interpretacidjaval (lasd pl. Duflot 1970, 111-112).

28 Csak a szamunkra leginkabb relevans tanulmanyok koziil idézve:
a 20. szazadi szinhazi és filmes feldolgozasok szambavételét s ro-
vid elemzését lasd Foley 1999—2000; tovabbi antik mitoldgiai tor-
ténetbdl inspirdlddott filmek — igy a Medea mellett példaul az em-
litett Edipo Re, valamint Michael Cacoyannis Iphigeneia (1977)
cimi filmjének — értelmezését 1lasd MacKinnon 1995.

29 Lasd pl. Shapiro 2013, 96.

30 Csantavéri 2017. Roviden foglalkozik vele még: Stevanovi¢ 2013,
216-217.

31 Ennek a modern feldolgozasokban betdltott kulcsfontossagl sze-
repe mellett érvel Shah 2014. Ertelmezését lasd még Viano 1993,
236-249; Catania 2000, 171-172.

32 Médeiat és lasont ugyancsak haromszor latjuk szexualis egytittlét-
ben — e parhuzam 6sszekapcsolja a gyilkossadgokat és a szexualis
aktusokat mint ritualis cselekvéseket.

33 Aszakirodalom szerint a gyermekgyilkossdg mozzanatat, mint
fontebb mar emlitettem, valdsziniileg Euripidés vezette be — a
korabbi valtozatok kozott szerepelt példaul, hogy Médeia nem
szandékosan vette el gyermekei életét, illetve hogy a korinthosiak
6lték meg oket (a kérdésrél részletesen lasd McDermott 1989, 10—
14; vo. D. Téth 2017, 12—13). Fontos megjegyezni egy jelentds
valtoztatast Pasolini részérdl is: lasén nem all bosszat Peliason,
hiszen mire visszatér, addigra az i6lkosi tron és az aranygyapju
mar értéktelenek, jelentés nélkiilieck szamara (Csantavéri 2017,
187—188). Ugyanakkor megejtd jelenet, hogy amikor Médeia 6cs-
csével egyiitt ellopja az aranygyapjut, lason végigsimitja a ma-
gikus targyat, szeme is hosszabban nyugszik rajta, majd folnéz a
kocsin allé nére, s mintha mondani is akarna valamit: Ggy tiinik,
tekintetében és arcanak rezdiilésében egyszerre tiikr6z6dik csabi-
tas és fajdalom, mintha mar itt megsejtené a fent jelzett kitirese-
dést és torténetiik késobbi tragikus alakuldsat. S erre nem is kell
sokat ,,varni” — néhany perc mulva kovetkezik be Apsyrtos meg-
olése.

34 Maurizio Viano szerint a Medea csak lazan kotodik Euripidés és
Seneca tragédiaihoz (Viano 1993, 240). Azonban Saviour Catania
a térhasznalat ¢és a szinpadi én (skene-self) megképzdodésének be-
mutatasakor amellett érvel, hogy nagyon is tudatosan megidézi a
gorog tragédiakat (Catania 2000). Noha Pasolini explicite Euripi-
dést nevezi meg elsédleges forrasaként, a film senecai athallasai is
vitathatatlanok (pl. Apsyrtos megdlésének jelenetében), melyeket
sorra venni €s behatdan vizsgalni ez alkalommal nincs moédom, de
érint6legesen még szot ejtek rola Glauké halalanak elemzésekor.
A kérdéshez lasd pl. Gervais 1973, 109; idézi Catania 2000, 171.

35 Greene 1990, 158.

36 Mindezeket Médeia maga is, a drama késébbi pontjan, Tasénnal
vivott szoparbaja alatt tovabb arnyalja, kiegésziti. V6. Csantavéri
2017, 185.

37 Csantavéri 2017, 185.

38 Csantavéri 2017, 185. Shapiro tanulméanya — a fentebb emlitett,
oppoziciokra épitd értelmezésekkel ellentétben — sem latja a di-
chotomiat merevnek, illetve egyik vagy masik szempontot kiza-
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rolagosnak: leszogezi, a film Médeia és lason ellentéte helyett
inkabb Médeia, lason és a Kentaur, Cheiron haromszogében ér-
telmezhet6. Utobbi figurat masokkal egyiitt (pl. Greene 1990,
159-160; Csantavéri 2017, 186) Pasolini filmbéli megfeleldjének,
amolyan rezondrnek latja, amire minden alapja megvan, hiszen a
rendez tobb interjiban maga is a Kentaurt nevezte meg kulcs-
szereploként, akiben a két ellentétes vilag harmonikus egyiittélé-
sének, szintézisének igérete is testet 6lt. VO. Shapiro 2013, 116.

39 Errdl s a Kentaur elsore enigmatikusan hangzo tanitasarol, ,.filozo-
fiai leckéirdl” 1asd Greene 1990, 159—-160; Shapiro 2013, 97-107;
Stevanovi¢ 2013, 221-223; Csantavéri 2017, 185-186; Németh
2018, 219-221.

40 A fold talan leghangstilyosabb szerepét a hajozas utani kikotés je-
lenetében kapja. Ekkor hangzik el Médeia egyik legfontosabb s
leginkabb megindité monoldgja — amint foldet érnek, hosszu fel-
vételen latjuk, ahogy kétségbeesetten a szarazfold belseje felé ro-
han: ,,Ez a hely elsiillyed, mert nincs alapja! Jaj! [...] O, jaj! Sz6lj
hozzam, Fo6ld, hadd halljam hangod! Elfelejtettem a hangod!”
(Pasolini 2010, 410.) Bolyongd, korkdrds mozgasa kontrasztban
all Iason és az argonautak linearis, egyik pontbol a masikba tartd
utazasaval. V6. Ryan 1999, 198.

41 A felnévekedést match-cut technikéval jeleniti meg a film: a gyer-
mek [ason képe utan vagas kovetkezik, s némileg tavolabb a Ken-
taurt latjuk, feltételezhetéen elébbi nézépontjabol. A kovetkezok
hangzanak el: ,,S ha véletleniil nincs ott [ti. az Isten, akirdl az el6b-
biekben besz¢lt, aki, barhova is pillantson az 6t koriilvevd termé-
szetben, ott rejtézik — K. B.], otthagyta szent jelenlétének nyomat
a csondben vagy a fii illatdban vagy a hiis édesvizben... O, igen,
minden szent, de a szentség egyben atok is. Az Istenek, akik sze-
retnek, ugyanakkor gyillnek is.” Majd a kovetkez6 vagas utan a
viskoban a feln6tt, immaron ruhakba 61t6zott lasont 1atjuk, amint a
foldon i, vele szemben pedig — az ugyancsak megvaltozott, mert
egészében emberi kiilsejii — Kentaur all, s folytatja tanitasait. E
részben mutatkozik meg leginkabb explicite, hogy Pasolini er6-
teljesen Frazer és Eliade vallastorténeti munkaibdl inspiralddott,
azokra épit — ezt szdmos tanulmanyszerz6 kimutatta és vizsgalta.
Frazerhez lasd MacKinnon 1986, 147; Schwartz 1992, 558; Fusil-
lo 2012, 20; Kvistad 2010, 227. Eliadéhoz lasd Bondanella 1983,
277; Greene 1990, 127, 167; Schwartz 1992, 595; Ryan 1999,
203, 23. jegyzet; Kvistad 2010, 236, 39. jegyzet; Shapiro 2013,
97; 99-102; 107. Ugyanakkor a ,,szent jelenlét” kapcsan nem tul-
z4s a Rudolf Otto-i ,,numin6zus” jelenségére sem asszocialni.

42 E gesztust Stevanovi¢ is kiemeli (2013, 223).

43 Csantavéri 2018, 189.

44 ,Nem néma azonban ez a vilag, csakhogy a mondandojat nem a
szavak, hanem a latvany valdséaga, az Osi sziklak titokzatos korvo-
nalai, a névények formaja, az allatok jelenléte, az arcok rezdiilése,
a pillantdsok, a természet hangjai kozvetitik. Végiil pedig maga a
cselekvés, az tinnepélyes emelkedettséggel végrehajtott véres ri-
tus.” Csantavéri 2017, 189.

45 Fusini 1991, 394.

46 A kifejezést Foucault nyoman hasznalom, aki szerint az episztémé
egy torténeti a priori kategoéria, a vilagrol valo tudast meghatarozo
szabalyrendszer. ,,Egy adott korszakban ez az a priori jeldli ki a
tapasztalasban egy lehetséges tudas mezejét, hatdrozza meg a ben-
ne megjelend targyak létmodjat, fegyverezi {61 a hétkdznapi te-
kintetet elméleti hatalommal, hatarozza meg azokat a feltételeket,
amelyek mellett igaznak elismert diskurzus tarthaté a dolgokrol.”
(Foucault 2000, 185.)

47 llyenek: az emberaldozat kettds aktusa, a kettds ajandékozasi je-
lenet, Glauké kétszer megtorténd halala, Médeia két részbdl allo
gyermekgyilkossaga, illetve a Kentaur kétféle megjelenése (elo-
szOr ténylegesen kentaur, vagyis félig ember, félig 16, majd teljesen
emberi alakuva valik), melyek Ryan értelmezésében mind-mind a
Pasolini altal tapasztalt és kritizalt — s fontebb mar emlitett — hasa-
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dast, szétvalasztast jelzik: a kulturalis autenticités eltiinését a neo-
kapitalista Olaszorszagban. A szerz6 ugyanakkor folhivja a figyel-
met, hogy ezek a tematikus duplazasok ellentmondasos olvasatot
hivnak életre: ennek betetézése a film befejezése ¢s Médeia utolsd
megszolalasa (,,Minden elvégeztetett”), melynek egyarant adhato
»pesszimista” és ,,optimista” értelmezés (Ryan 1999, 193).

Vo. Greene 1990, 166.

Ezt Pasolini egyértelmiivé teszi a forgatokdnyvvazlatban is:
A gyermekek szobajaban Médeia, mintha mozdulatai fiiggetlened-
tek volna t6le, mint akin urra lesz valami irracionalis gyongédség,
amelyben ugyanakkor van valami baljosan sétét, mint egy tancban
vagy varazslasban, lefekvéshez késziti fiait” (Pasolini 2010, 399 —
kiemelés t6lem, K. B.). Illetve: ,,A fiat lefektetni késziil6 anya moz-
dulatainak konnyti nesze szinte vallasos titkot sugall: a hétkoznapi
vallasossag titkat, amikor valamilyen Isten, még ha rettenetes is,
megaldja az eltelt napot. Az anya most lassu, szertartdasos mozdu-
latokkal raadja nagyobbik fiara a fehér gyolcs haloruhat [...]” (Pa-
solini 2010, 400 — kiemelés télem, K. B.). Az eseménysort Naomi
Greene ,,ritka lirikus pillanatnak” nevezi. Greene 1990, 162.

Ryan 1999, 197; Csantavéri 2017, 190. A forgatokonyvvazlat egy
kiszolasa is kiemeli a szexualis egyiittléttel valo analogiat: ,,Most
Médeia folemeli kisebbik gyermekét, és leiil vele egy alacsony,
hosszu tdmlaju nyugszékbe: a gyermek teste végignyulik az 6vén,
éppen ugy, mint egy férfitest a szerelmi 6lelésben” (Pasolini 2010,
399). Majd a nagyobbik gyermeket ugyanigy, ,,miképpen a kiseb-
bik fiuval tette, 61ébe veszi, lelil vele a massziv, hosszi hattamlaja
nyugszékbe, végigfekteti magan, s a gyermek teste ugy nyulik el
az Ovén, artatlanul, szeretetteljesen, mint egy férfi¢ a szerelmi 6le-
Iésben” (Pasolini 2010, 400).

V6. Kerrigan 1996, 110; Catania 2000, 173. Nem sokkal ezutan
Meédeia felgyujtja a hazat — vagyis azt Catania szerint igy nagy-
apja, Hélios tiizes oltarava valtoztatja (Catania 2000, 173). A for-
gatokonyvvazlat szerint a jelenetsort Pasolini joval explicitebb
valtozatban is elképzelte: ,,A fiti visszahajtja fejét anyja vallara, és
végre behunyja szemét. Elalszik. Médeia a késért nyul, melynek
pengéje a szék mellett villan, és a gyermek hataba dofi. A fiu teste
fektében megrandul, szeme kifordul, majd feje visszahull az any-
ja vallara, ugy, mint az elébb. Médeia ekkor folemeli gyermeke
testét, letorli rola a vért, és odafekteti 6cese mellé, a fitcska szaja
sarkabol vércesik indul el” (Pasolini 2010, 400).

A zene Pasolini rendezésében alapvetd fontossagi kifejezéeszkoz:
ahelyett, hogy konvencionalis médon hasznalna (ezt 6 ,,horizonta-
lisnak” nevezi), vagyis ugy, hogy a zene mintegy megtamogatja,
illusztralja a képeket, inkabb ellentétezé (ahogy 6 mondja, ,,ver-
tikalis”) eljarasként alkalmazza, hogy a képek jelentését alakitsa,
jatékba hozza. Lasd Greene 1990, 43.

Shapiro 2013, 111-112.

Itt érdemes f6lidézni, amit Eliade a premodern tarsadalmak, az ar-
chaikus ember valosagfelfogasardl ir: eszerint a valosag égi arche-
tipusok utanzasanak fiiggvénye. Az emberi cselekedetek (legye-
nek ritusok vagy jelentéségteljes profan cselekedetek) Gseredeti
cselekvések ujrateremtései vagy mitikus példak megismétlései,
azaz szandékos ismétlések, amelyeket in illo tempore nyilatkoz-
tattak ki és szenteltek meg az istenek, a hdsok vagy az 6sok. Egyes
dolgok a vilag kozepének jelképrendszere folytan valnak valosa-
gossa (pl. templomok) — a kdzéppont szimbolikaja a Mededban
is fontos (ehhez lasd pl. Németh 2018, 216-218). Eliade 1998,
15-19.

A jelenetsor szovegét 1asd Pasolini 2010, 411-412.

A filmben még egy ponton megjelenik e gesztus: Apsyrtos marad-
vanyainak Osszeszedésekor, mialatt dhrupad zene sz6l, a menet
vezetdje — feltételezhetden apjuk, Aiétés — zarja el tekintetét a lat-
vanytol hasonloképp, érdekes modon nem az elsd, sokkolo pillan-
taskor, ahogyan azt varhatnank, hanem a jelenet vége felé, mint a
fent emlitett esetekben.

Eovmas tikrél

57 Duflot 1970, 112.

58 Eliade 1997, 14, 19; Jung 1993, 45-48.

59 Eliade 1997, 19.

60 Eliade 1997, 24.

61 Lasd Eliade 1997, 14.

62 Shapiro 2013, 114.

63 A parbeszéd zarasaul mondott szavai azt sugalljak, hogy ekkor

Meédeia mintegy Ujra magara ismer, magara talal: ,,Ugyanaz ma-
radtam, aki voltam. Idegen tudomanyokkal teli edény.” (Pasolini
2010, 413.)

64 V6. Csantavéri 2017, 190.
65 A forgatokonyvvazlat tantisaga szerint Pasolini e jelenetsorban a

foldnek is hangsulyosabb szerepet szant volna, s nyiltan megidé-
z8dott volna a kolchisi emberaldozat is: Médeia eldszor korintho-
si haza szobajaban és, majd elsé latomasaban visszatér Kolchis-
ba, ahol — folytatva e ,kétségbeesett, konok” asast — egy véres
emberaldozatba cséppen. Hidba as minden erejével, a gddor nem
mélyiil, s mikor az aldozatot végrehajto két férfi végzett, Médeia
Osszeszedi a maradvanyokat, majd folytatja az asast: ,,egyre csak
assa a draga, Osi, engedelmes foldet, s kozben nézi a napot, nézi
a holdat”. Ezutan ismét korinthosi hdzaban van, ahol megint 4sni
kezd, de ,,as0ja tehetetlentiil koppan a kemény kdpadlon”. Meg-
jelennek gyermekei, akik kivancsian, s mint Iason szokott, kissé
kajanul néznek ra, érdeklédnek, hogy mit csinal. A Napisten csak
ezutan jelenik meg; amit innen olvashatunk, az valosult meg vé-
giil — bar valtozasokkal, redukalt valtozatban — a filmben. Pasolini
latomasaiban” e részben az euripidési szoveg sokkal hangsulyo-
sabb szerephez jutott volna, s6t, Médeia 6gorog nyelven, felira-
tozva mondta volna el az ,,0, Zeus, Zeus lanya, Diké, s Hélios
tiize” kezdetli monologjat (764—810). A kdvetkezo jelenetben, a
korabbi meddd asassal ellentétben, mar a termékeny fold jelenik
meg, ezzel is jelezve, hogy Médeia elhatarozasa és 6onmagahoz
— mondhatjuk: gyokereihez — vald visszatérése immar végleges:
,»Egy ember magot hint a foldre, s a mag kisvartatva kicsirazik,
fiatal ndvénny¢ fejlédik: mondjuk, zsenge buzaszalla” (a vonatko-
76 részt lasd Pasolini 2010, 378-385).

66 Csantavéri 2017, 185. Kerényi szerint Apsyrtos feldarabolasa és
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tagjainak a tengerbe vetése is aldozati ritus, amely Hélios 0jjaszii-
letését szolgalja, aki az Okeanos s6tétjébdl timad j életre minden
reggel (Kerényi 2003, 26-30). Csantavéri Jalia értelmezésében —
mivel a filmben a tagok nem a tengerbe, hanem sivatagos, termé-
ketlen f6ldre esnek — a ritus torz formaban valosul meg, mely azt
jelzi: Médeia elveszitette kapcsolatat az istenséggel. Csantavéri
2017, 190.

V6. Csantavéri 2017, 184—185.

Murri is ,,vérvords naprol” (il sole rosso sangue) beszél (Murri
1994, 123; idézi Catania 2000, 173), mely ennek értelmében tobb
puszta szokott sz6fordulatnal.

Pasolini 2010, 378-393.

E ponton a magyar forditas ,.hiitlen”, amennyiben tulsagosan ,,h(1”
a parhuzamos euripidési részhez, ugyanis a monolog igy kezdo-
dik: ,,0, Zeus, Zeus lanya, Diké, s Hélios tiize!” (Pasolini 2010,
413). Az eredeti, olasz nyelvli szoveg azonban joval altalanosabb:
Médeia egy néven nem nevezett istenséget, az istennek kedves
Igazsagot ¢s a Nap fényét szolitja meg. Ez jobban illeszkedik Pa-
solini azon szandékahoz, hogy a sziiken vett gdrog kontextusbol
kilépjen, s kiszélesitse a torténet hatoerejét, valamint az alombéli
beszédek homalyos-sejtelmes mibenlétét is érzékletesebben visz-
szaadja.

Euripidésnél finom sz6vési peplos és arany koszor (Aemtov te
mémAoV kat TAOKOV xovonAatov, Méd. 786; Hélios ajandéka:
955-956). Senecanal hasonloképp egy palast (palla), egy arany
nyaklanc (auro textili monile fulgens) és egy arany hajfiizér, me-
lyet dragakovek diszitenek (quodque gemmarum nitor / distinguit
aurum, quo solent cingi comae) — mindezek itt is a megszemélye-
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sitett nap, Sol ajandékai (Sen. Med. 570-576). Utobbi leirdsaban
hangsutlyosabb Médeia boszorkanyos volta, varazsereje.

72 Igaz, Euripidés hirndke hosszabban és részletgazdagabban, mint-
egy szaz soron at beszéli el a torténteket (1136—-1230), Senecanal
mindez b tiz sor csupan (879-890).

73 ,,Amikor Glauké magara 6lti Médeia sotét, fépapndi 6ltdnyét, s
ezzel mintegy belebujik az asszony valamikori vilagaba, minden
eddiginél erésebben szembesiil a szakralis kinzo és Médeia ta-
vozéasaval véglegesiilni latszo hianyaval. A helyébe 1ép0 iiresség
egyben sajat jelenlétét is kérdésessé teszi.” Csantavéri 2017, 192.

74 A gyermekek a Kolchisban felaldozott ifjuhoz hasonldan koszortit
viselnek a fejiikon, igy e finom utalas alapjan mondhatjuk, Médeia
nemcsak a korinthosi kirdlylany és apja, hanem — még ha joval
enigmatikusabban is — a kisfiuk halalat is megsejti.

75 Euripidésnél felkavard a leiras részletessége és pontossaga: mie-
16tt a ruha langra kap, Glaukénak a mérgekt6l habzik a széja, bore
elfehéredik, keservesen jajgat; a peplos husaba is mar, s halaltu-
sdjaban a felismerhetetlenségig roncsolddik a teste, olyannyira,
hogy csak apja ismeri fel (1173—1203). Seneca, mint fontebb em-
litettem, mindezeknek nem adja részletes leirasat — nala csak tiiz
szerepel, azt viszont csodas események Ovezik, mivel még viz-
zel sem tudjak eloltani, st az is csak szitja a langokat —, sokkal
nagyobb figyelmet fordit Médeia sotét, magikus eldkésziileteire
(670-844).

76 V6. Catania 2000, 174.

77 Pasolini 2010, 368.
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