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Kovdcs Petra

SZERKESZTOI BEVEZETO
Titok — A film és pszichoanalizis hataran

2014 novemberében 6t6dik alkalommal keriilt megrendezésre a Magyar Pszichoanali-
tikus Filmkonferencia. A pszichoanalizist és filmtudomanyt 6tv6z6 tudomanyos esemény
a Pécsi Tudoményegyetem Pszicholégia Doktori Iskoldja, az Imagd Egyesiilet, a londoni
Imago International és a Panndnia Pszichiatriai Egyesiilet szervezésében val6sult meg. A
korabbi konferencidk altal megteremtett hagyomany folytatdsaként célunk ezuttal is az
volt, hogy olyan kreativ teret hozzunk létre, ahol a pszichoanalitikus és a kinemato-
grafikus tudas integralhato.

A konferencidn vetitett filmek, az eladdsok, mihelyek és kerekasztal beszélgetések a
titok témakorhoz kapesolddtak. Felhivasunkra a konferencia 4j és visszatér$ résztvevai
kiildték el el6adasaik anyagat tanulmany formajaban. Szerz8ink a klinikai pszicholégia, az
elméleti pszichoanalizis, a filmtudomany, az irodalom, a torténelem és a mivészetek olda-
larol kozelitenek a titok, a rejtélyes, a kisérteties jelenségéhez. A tanulméanyok részletesen
feltarjak a titok 1élektani dinamikajat, kollektiv és egyéni emlékekben megbivé gyokereit,
a multbeli elfojtasok és elfeledések kisérteties visszatérését, vagy egy ,titok-varidciora”
épiil6 irodalmi és filmes narrativik parhuzamait. A filmalkotas eszkozei és a befogadd
pszichéjében zajloé folyamatok altal a torténelmi milt és az egyéni élettorténetek rései
kiegésziilnek, az elmondhatatlan tartalmak é18 parbeszédekké alakulnak.

A titok jelenség kiillonb6zG vonatkozasai talan épp a pszicholdgia és a filmmdvészet
halmazaban vizsgilhat6k leginkabb. A klinikai teriileten dolgozé pszicholégus és pszicho-
analitikus a pdaciensek altal hozott titok-narrativikkal dolgozik. Feladata segitséget
nyGjtani abban, hogy a mélyben lappangé titkok relevans jelentéstartalma taldlkozzon a
titok hordozéjaval. A filmkészitG célja pedig, hogy a filmalkotds vizudlis és auditiv
eszkoztaraval agy meséljen el egy torténetet, ahogyan azt kordbban még senki sem tette.



»A titok részben elhallgatisra, részben kozlésre torekszik... akinek titka van, allandé
vagyat érez, hogy a titokt6l megszabaduljon. Ha nem sikeriil, neurotikus felépitmény
johet létre” — irja Herman Imre magyar pszichoanalitikus. Az elfojtott tartalmak a
tudattalanban és az dlmok szintjén titokként vannak jelen, ugyanakkor djra és djra
kimondésra torekednek. A titok elmondhatatlansiga révén pusztité hatissal bir a
személyiség mikodésére nézve. A titok megléte Osszekapcsolhatja generdcidk
tudattalanjait, és anélkiil, hogy tudatosulna, nemzedékek cipelik magukkal silyos
teherként. Abrahdm és Torok szerint a transzgeneraciés fantom rendeltetése definidlni azt
az drt, amit masok titkai hagytak benniink.

A titokban mindig benne van a hidny: van valami, ami nélkiil az élett6rténet nem
teljes, nem koherens és nem elbeszélhetd. Az identitds stabilitisihoz és a személyiség
egységességéhez hidat kell taldlni a titok képezte szakadékon. A rendezd képeket tesz
egymas mellé, a befogad6 feladata pedig, hogy a részek kozotti kapcesolatot megtalélja,
hogy a narrativ réseket kitoltse sajat emlékeivel és fantazidival. A film képkockai kit6ltik
a mult hézagait, mesélnek az élettorténet elfeledett vagy nem felidézhets epizddjairdl. A
filmmdvészetnek fontos szerepe lehet az identitds és emlékezet kapcsolatdnak
megértésében: a kép, a film mint ,emlékmécses” helyreallitja a folytonossigot a malt és
jelen kozott, athidalja a generacidk kozotti szakadékot, és kapcsolatot biztosit az Gsokkel.
A rendezd azt akarja megmutatni, ami rejtve van. Taldn épp arra var, hogy az egyensily
felbillenésének pillanatit 6rokitse meg. Célja, hogy a valésagot védtelenségében ragadja
meg, és olyan pillanatokat rogzitsen, amikor egy torténet, egy kép és egy, a befogadéban
munkélkodé tartalom taldlkozik, s valami egyedi, elmondhatatlan sziiletik.

A Titok cimd szam vialogatott tanulmdnyai a klasszikus befogadé-elméletektdl indulva
a filmek gyakorlati alkalmazdsin keresztiil a filmalkotdsok analitikus szempontd
elemzéséig hosszu utat jarnak be. Fecské-Pirisi Edina és Erdélyi Ildiké tanulmanydnak
alapja egy hossza évek sordn kidolgozott terdpids gyakorlat, melynek kézéppontjaban a
sajat filmélmény és a pszichodrima eszkozeivel torténd feldolgozas all. A tanulméany
részletes betekintést nydjt a nézGi befogadé-elméletekbe, igy tokéletesen Osszefoglalja
szamunkra azt a tudast, mely a nézg és a film kapcsolatardl szél.

Hédosy Annamaria Gj nézGpontot kindl a napjainkban egyre népszeriibb vampirfilmek
értelmezéséhez. Mig kordbban a vérszivas a szexualitds metafordjaként a szexualitasrél
sz016 diskurzus hidnyossigait pétolta, addig napjainkban a vampirfilmek fokusza az érett
felnGtt szexualitdasrél a kamaszkori titkok és elfojtdsok problematikdjara tevédik at. A
szerz$ olyan populéris filmeken demonstrilja ezeket a valtozasokat, mint az Alkonyat-
filmek, az Elveszett fitk, a Buffy, a vampirok réme, vagy a Vampirok foldje.



Somogyi Gyula irodalomtérténész irdsiban parhuzamos torténetek jelennek meg. A
szerz8 az Almosvilgy-legenda irodalmi és filmes narrativajat vizsgalja. Ertelmezésében
Almosvélgy egy olyan fiktiv tér, ahol a racionalis gondolkodas keretei fellazulnak, a
befogadé a horror vildgaban talilja magit, ahol rég szamizo6tt traumakkal taldlkozik. Régi
legendak valnak él6vé, melyek kisértetiese a Fej Nélkiili Lovas karaktere. A rejtélyes
torténet kivdlé példdja az irodalomban fellelhet§ szdmtalan olyan narrativinak,
melyeknek ma mér t6bb szintd értelmezése all rendelkezésre, legyen szé irodalmi vagy
filmmdvészeti alkotdsokrdl. Ez a parhuzamossig felveti bennem azt a kérdést, vajon
milyen titkok hordozéi ezek a torténetek, amiért Gjra és Gjra meg akarjuk fejteni Gket?

Turnacker Katalin tanulményaban hasonl6 jelenséggel taldlkozhatunk. A szerzd film-
torténeti metaforaként hasznalja a transzgenericiés atvitel fogalmat: elemzésének kozép-
pontjdban a kisértetiesen visszatér§ Fellini-életmd 4ll, amely t6bb filmrendezét is
megihletett. Sorrentino A nagy szépség cimd filmjében a térténelmi mult elevenedik meg, a
nézd Fellini Rém4janak utcijan taldlja magat, régi épiiletek és mialkotasok kozott. Azonban
nem csak a diszlet a régi, a film kdzponti problematikdja is az el6d mivészetére emlékeztet.

Faluhelyi Krisztidn tanulmdnya tdgabb perspektivat kinal: szocidlpszichol6giai elméletek
és torténelmi vonatkozdsok taldlkoznak elemzésében. A filminterpreticié anyagat Haneke
A fehér szalagja adja, melynek kapcsin képi és narrativ filmszintek keriilnek egymassal
szembe. A hidnyos képi sik kiegészitése a néz§ feladata: vajon a befogad6é meg tudja-e tolteni
tartalommal a narrativ réseket anélkiil, hogy a blinbakképzés csapdajiba esne?

Kirdly Hajnal a kortars magyar filmekbe szétt ,kimondhatatlan” tartalmakat vizsgilja,
melyhez Julia Kristeva melankélia-fogalmat hasznalja. Az elemzésben kiilonos szerepet
kapnak a Tarr-féle hossza bedllitisok, a mozdulatlansag lélektani dinamikdja, melyek a
szerzG értelmezésében a kimondhatatlan, elbeszélhetetlen tartalmak narrativai. A szerz§
arra probal vilaszt taldlni, miként dbrazolhat6 vizudlisan az 6nkifejezés képtelenségének
tartott melankélia.

Hortobagyi Agnes Svankmajer A gyonyér osszeeskiivdi cimd filmjében a sziirrealizmus
kelléktaraval a vagy cserealapt rendszerét mutatja be, melyben a szerepl6k személyiségét
helyettesité erotikus fétisek egy egymadssal megalkotott viszonyrendszerben kapnak
jelentést. A filmben a beszéd helyett a kommunikacié mas rétegei keriilnek elétérbe: a
szereplGk furcsa viselkedése elsGsorban a tekintetben manifesztalodik.

Jelen sziam tanulmdényai természetesen nem meritik ki a titkok és rejtélyes torténetek
tarhazat. Terveink szerint mind a konferenciasorozat, mind pedig az ahhoz kapcsolédé
tudomanyos kiadvanyok a jovében is varjak az érdeklGddket.
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TANULMANY

Fecské6-Pirisi Edina — Erdélyi 1ldiko

A FILMBE REJTETT TITOK
PSZICHODRAMATIKUS FELTARASA

Bevezetés

Tanulmdnyunkban filmes drdma mdédszeriinket mutatjuk be, melynek célja a nézgi film-
élmény pszichodramatikus feldolgozisa a filmnarrativum réseit kit6lt6 kozos fantazia-
munkara alapozva (Erdélyi, 2010). Filmes dramacsoportjainkban a filmnézést kovetGen a
pszichodrdma eszkoztardval megalkotjuk a nézék személyes filmképeit. Tapasztalataink
szerint a filmélmény pszichodramatikus feldolgozdsa egyrészt fejleszti a csoporttagok 6n-
ismeretét, masrészt elGsegiti a film kiilonb6zs jelentésrétegeinek felfejtését. Munkank
elméleti hatterét a nézS viszontattételi modellje adja (Fecskd, 2012), melyben a nézéi
élmény mint sajat filmélmény definidlédik: a nézé lelki tartalmainak filmre vetiilése és a film
tartalmainak nézdre vetiilése egyarant hangsilyozodik. ElGszor roviden ismertetjiik a
mobdszer keletkezéstorténetének specifikumait, elméleti hatterét, szakmai irdnyelveit, majd
esetrészleteket mutatunk be a Szédiilés (Hitchcock, 1958) cimd filmalkotashoz kapcsol6dé
pszichodrama jatékokbdl.

A Filmes Drama Muhely torténete

A Filmes Drama Miihelyt oktatasi és kutatasi céllal alapitottuk Dr. Erdélyi Ildiké vezetésé-
vel a KRE BTK Pszicholégiai Intézet Szocidlpszicholdgiai és Interkulturalis Tanszékén 2007-
ben.! Elsédleges tevékenységiink a pszichodrama oktatésa a pszicholégushallgaték képzésé-
ben. Lehetdséget kindlunk leendS pszicholégusok szdmara, hogy élményszinten

12007 és 2015 kozott a mihely tagjai voltak: Erdei Katalin, Erdélyi 11dik6, Fecsko-Pirisi Edina,
Hamvas Szilard, Hegedds Attila, Kaldy Zsolt, Kis Gabor, Méra Laszl6 Xavér, Retek Levente, Safrany
Eszter, Sipos Bea, Sujt6 Katalin, Szentivanyi Anna és T6th Anna.



megtapasztaljidk a pszichodrama csoport miikodését és megismerkedjenek a pszichodrama
mobdszerével. A filmes drima bevezetésével a személyes élményekre alapoz6dé csoport-
munka és az egyetemi oktatasi keret kozott fesziil ellentmondast igyekeztiink feloldani. A
sajatélménnyel dolgozd csoportos pszichoterdpids médszerek alkalmazdsianak alapfeltétele,
hogy a csoporttagok ne ismerjék egymast, a résztvevdk a csoport ,,mintha terében” taldlkoz-
zanak egymadssal, de csoporton kiviili, redlis kapcsolatok ne legyenek kozottiik. Ez a feltétel
az egyetemi oktatasi szituaciéban nem all rendelkezésre, hiszen a csoporttagok egyben
egyetemi évfolyamtarsak is, igy rendszeresen taldlkoznak és kapcsolédnak egymassal. A
kozvetlen Onismereti munka, a személyes élettorténeti események megosztisa és a sajat-
élményre alapoz6dé pszichodrdma-jaték igy nem megvalGsithatd. Ezért hoztuk létre a
kozvetett onismereti munkat, ahol nem sajatélménnyel, hanem sajat filmélménnyel dolgo-
zunk. A filmélményt egyszerre hatirozza meg a film tartalma és a nézd személyisége, ezért
a filmélménnyel val6 munkédban a személyes élmények a film torténéseinek hatterében, at-
tételesen jelennek meg, vagyis lehet8ség nyilik olyan kézvetett 6nismereti munka végzésére,
amely nem feltételezi a személyes élmények kozvetlen feltardsit és a csoporttagok élet-
torténeti eseményeinek direkt megosztasat.

Oktatési tevékenységiinkbe a sajat filmélményd csoportmunka mellé beépitettiik a
megfigyelés helyzetét is, igy lehetGségiink nyilt arra, hogy az egyes csoportalkalmakrél
készitett jegyzGkonyvekre alapozva kutatist végezziink a filmes drdma midkodésérdl. Egy-
részt feltartuk, hogy az egyetemi oktatds hogyan jarul hozzd a pszichol6égushallgaték
hivatas-személyiségének fejlesztéséhez, masrészt tanulmanyoztuk a filmbefogadas sordn
létrejové  projekcids, illetve introjekciés mechanizmusokat. Végiil kidolgoztunk egy
lélektanilag orientalt filmélmény-feldolgozasi médszert.

A filmes drama elméleti hattere
Befogadéi vilasz-elmélet (Holland, 1975, 2007)

A kovetkezékben bemutatjuk a filmes drama mdédszeriinket megalapoz6 mdvészetpszicho-
l6giai elméleteket. A gyakorlati munka sordn alkalmazott kiillonb6z8 elméleti modellek
ismertetését azért tartjuk fontosnak, mert a modszerfejlesztés soran fokozatosan valtozott,
hogy mely néz3-modell alapjan tudtuk a filmes drima csoportjainkban zajlé torténéseket a
legmegfelelébben értelmezni.

A filmes drdma mddszer megalkotdsakor Norman N. Holland befogadéi vilasz-elméle-
tébdl indultunk ki. Holland kiterjedt pszichoanalitikus irodalomelméleti munkassiagat ko-
vetGen 2007-ben megjelentette filmmel foglalkozé els§ konyvét Meeting Movies [Talalkozas



filmekkel] cimmel. A kotet bevezet§jében mostani filmes munk3jat egyértelmden elhelyezi
az altala kidolgozott befogaddi valasz-elmélet teriiletén, hangstlyozva, hogy legyen sz6 akar
filmekrdl, konyvekrdl vagy versekrdl, a nézg illetve az olvasé teljes énjével vesz részt a
befogadas folyamatiban: a ,filmek benniink torténnek” (Holland, 2007, 12.). A nézéi
tapasztalat leirdsinal Holland (2007) hangsilyozza, hogy a torténet a nézG pszichéjében
zajlik, a filmes szereplGkkel valé 6sszeolvaddson keresztiil a nézG és a film val6jaban eggyé
valik. A nézé teljes létezésével hozzakapcsolédik a filmhez, a legkordbbi gyermekkori
élményektdl kezdve egészen az aktudlis eseményekig elérhetGvé és el6hozhatéva valnak lelki
tartalmai, melyek aktivizal6dasukkal 1étrehozzak a személyes filmélményt.

A mdalkotassal valé személyes viszony kialakitdsanak részletes leirdsit Holland
eredetileg irodalmi mivek befogadasianak vizsgalatira alapozva dolgozta ki, majd késébb
ezt terjesztette ki a filmekre. Holland (1990) sajat elméletét a személyes részvétel
kozponti szerepére alapozva tranzaktiv megkozelitésnek nevezte el, melynek kilenc
alapelvét hatarozta meg (Holland, 1990, 247-255.):

1) ,a szovegekre adott vilaszreakciokat éppigy figyelembe kell vennie, mint a szovege-
ket magukat.”

2) ,ugyanazon szovegre adott vilaszok kiilonb6z8sége éppigy fontos, mint a szovegek
azonossaga.”

3) ,,Az, amit a befogad6 a szovegrdl (kiilondsen szabad asszocidcié esetén) mond, az a
befogadasnak oly mértékben fiiggvénye, hogy a vélasz legalabb részben kikovetkeztet-
hetd a véalaszadé allitasaibol”

4) ,Mivel ugyanazon széveg nagyon kiilonbozd allitasokat, asszocidcidkat és valaszokat
valt ki, a sz6veg magaban nem elegend§ az eltérések magyarazatara.”

5) ,Mivel a kdzosen vallott interpreticiés mddszerek és kritikai értékek nagyon kiilon-
boz6 allitasokat, asszocidcidkat és valaszokat valtanak ki, az interpreticiés modszerek
és kritikai értékek nem elégségesek az eltérések magyarazatara”

6) ,,A megfigyelést végz8 ember egy masik személy, kiilonb6z8 irodalmi szévegekrdl
sz016 allitdsaiban azonossagokat és kiillonbozdségeket fedezhet fel, melyek koziil az
azonossagok a személynek, a kiillonb6z8ségek pedig a szovegnek tulajdonitatok.”

7) ,A megfigyelést végz3 ember egy személy azonossidginak és kiilonbozdségének
jellemz& mintdjat identitasként, pontosabban egy allandé identitdstéma folytonos
varidcidjaként értelmezheti.”

8) ,,A megfigyelést végzG ember az identitds fliggvényében interpretilja: a) egy személy
kiilonb6z4 irodalmi mivekre adott valaszit; b) egy személy adott cselekvését [...] ¢)
egy masik megfigyelést végz8 ember interpretacidjat egy személy identitdasarol”

9) ,,Az irodalmar, aki nem mondja ki a mihoz fGz6d8 kapcsolatit, olyan informaciét



hagy el, amelyet az olvasé jogosan tarthat a mivel kapcsolatos élmény kozponti
elemének”

Holland (1975) befogadéi valasz-elméletének kidolgozasa soran a mivel valé személyes
viszony kialakitdsinak lefrasara létrehozta az tin. DEFT-modellt, melyben a mibefogadasi
folyamat négy szakaszat kiilonboztette meg:

(1) D — defense: a befogad6 a mid egyes sajatossidgaiban képes felfedezni a kdérnyezethez
valé alkalmazkodas és a kornyezettel szembeni védekezés (lasd: elharitis) lehetséges
modjait;

(2) E — expectations: a befogad6 a md azon részére vélaszol, amely megfelel személyes
elvarasainak;

(3) F — fantasy: a befogad6 6romteli fantdzidinak projektaldsa a mibe;

Es végiil (4) T — transformation: a befogadé fantazidinak atalakitdsa a md altal kdzvetitett
intellektudlis és erkolcsi jelentésekké.

Klasszikusnak szamité kutatdsai (Holland, 1973, 1975) sordn sajat irdalom szakos
didkjainak értelmezéseit elemezte abbdl a szempontbdl, hogy hogyan jon létre a befogadd
és a mialkotds egysége, s ezaltal hogyan bontakozik ki a befogadé sajit identitdstémadja a
mivek értelmezései soran. Az 4ltala készitett 6t esettanulmanyban (Sam, Saul, Shep,
Sebastian és Sandra) feltirta, hogy a befogadok a sajit individudlis stilusuknak
megfelelGen, vagyis személyiségmiikodésiikhoz illeszkedGen értelmezték a kiillonbozs
mdalkotdsokat (pl. vers, novella, film). Holland (1975) nyomdn a hazai muvészet-
pszicholégidban is sziilettek empirikus kutatdsok. Papp (2005) Jézsef Attila Fiist cimd
versének, Gyongyosiné Kiss és Németh (2008) Kosztoldnyi DezsG Az angyal, valamint
Markovits Rodion Az égerfa novelldinak esetében igazolta a mibefogadas tranzaktiv
folyamatat. A befogadéi valasz-elmélet tehdt magyarazatul szolgdl az egy-egy
mdalkotdshoz, filmhez kapcsol6d6 befogadéi élmények egyedi mintizatira és megerGsiti
a sajat filmélmény kozvetett onismereti munkaban val6 alkalmazasat.

Varratelmélet (Oudart, 2005)

Filmes drdma csoportjainkban megfigyeltiik, hogy a nézGi projekciok létrejottében
kitlintetett szerep jut a filmben megjelend hidnyoknak. A csoporttagok dramajatékaikban
nem az egyes filmjeleneteket ismételték meg, hanem a film hidnyzé képeit (torténéseit)
alkottdk meg dramatikusan. A hidny jelentGségének felismerését kovetGen médszeriinket
ebben az irdnyban fejlesztettiik tovabb, és a befogaddi vilasz-elmélet mellett munkankban
a filmtudomdnyi varratelméletet is alkalmazni kezdtiik. Az Oudart (2005) altal
kidolgozott varrat fogalom arra hivja fel a figyelmet, hogy a film lényegi eleme a hidny,



ugyanis a képsorozat mindig magaban foglalja a hidnyt is. A kép, mint abszolit jelentést
autoném egység egyben hidnyjelold is,> igy alapveten a kép hidnyabdl kell a képet
értelmezniink. A filmmezd3, mint a hidnyz6 jelolGje van jelen, vagyis a filmmezShoz
hozzatartozik a hidnyz6 mezdje, ami természeténél fogva képzeletvilagként jelenik meg.
A varrat pedig meghatarozza, hogy ,milyen viszony fizi [...] a filmes egységet a sajat
szubjektumaként (filmbeli vagy inkabb filmmdvészeti szubjektumaként) felismert és a
maga helyén fel is tiintetett néz6hoz.” (Oudart, 2005, 22.), tehat a hidny kovetkeztében
1étrejové varrat kijeloli a nézdének a sajat diskurzuslancidhoz valé viszonyat.

Mig Oudart Bresson filmjeit példaként hozva konkrét esetek kapcsan, a beéllitis—ellen-
beallitds valtakozasaira vonatkoztatva beszél a varratrél, addig Heath (2005) kiszélesiti a
hasznalatat, és az illazidteremtés eszkdzeként a film mikodésének 1ényegi sajatossagat talalja
meg benne. Dayan (2005) szintén azt hangstlyozza, hogy a varrat valjdban a nyelvhez
hasonlithatd, ugyanis a ,varrat rendszere [...] a fikci6 alapjaul szolgilé jelek hordozoja,
szitkségszerden kozvetit a [filmes] kédok és befogaddk kozott” (Dayan, 2005, 32.).

Screen-paradigma (Baudry, 1999, 2006; Metz, 1981; Mulvey, 2000)

A néz6 személyes részvételének és a filmes hidny filmbefogadasi folyamatban jatszott
jelentGségének korvonalazasat kovetSen djabb felismerésként azzal szembesiiltiink, hogy a
filmélmény létrejottében és a filmes dramacsoportok dinamikai torténéseinek alakuldsiban
kozvetlen szerep jut a film daltal hordozott tudatos illetve tudattalan tartalmaknak. A
dramajatékok megalkotisdban a csoporttagokra jellemz$ személyes, egyedi mintizatok
mellett megjelentek olyan ko6zos jegyek, amelyek az egyes adott filmekhez kapcsol6dd
valamennyi pszichodrdma csoportban azonosithaték voltak. Megfigyeltiik, hogy a nézé a
filmbefogadas sordn nem egyszertien sajat fantazidit projektalja a filmes hidnyokra, hanem
a film altal kozvetitett tartalmakat is atéli. A film nézdre gyakorolt erGteljes hatdsdnak
elméleti megalapozisa a filmtudomany screen-paradigméjihoz (pl. Baudry, 1999, 2006;
Metz, 1981; Mulvey, 2000) kapcsolodik, ezért filmes drama modszeriink fejlesztéseként
ennek az irdnyzatnak a felfedezéseit is alkalmazni kezdtiik a gyakorlati munkdnkban. A
screen-paradigma az althusseri marxizmusra, a saussure-i strukturalizmusra és a lacani
pszichoanalizisre alapozva dolgozta ki sajat nézé-modelljét.

Althusser (1996) ideoldgiai elméletébdl kiindulva az irdnyzat a mozit is besorolta az
ideolbgiai dllamapparatusok kozé, és ramutatott arra, hogy a mozi a nézéket ideoldgiailag
meghatirozott szubjektumokka alakitja 4t. Amikor az egyén felismeri magat nézGi szub-

2 A hianyt a képkeret jelzi, ugyanis a kép azon kiviil, amit megmutat, felhivja a figyelmet a kereten kiviili,
megmutatdsra nem keriil§ jelenségek létezésére is.



jektumként, akkor az ideoldgiai aldvetettség miatt val6jdban félreismeri magit. A nézé
Althusser szerint tévesen hatdrozza meg sajit 6nazonossigit (azzal véli megegyezGnek
magait, aminek a mozin keresztiil a tirsadalmi rend meghatirozta), igy létrejon sajat
dgencidjanak hamis illGzidja: mikézben azt gondolja, hogy az identitisképzése sajit
magénak a terméke, vak marad az ideol6gia mikodésére.

Saussure (1997) nyelvelméletére alapozva a strukturalista irdnyzat a filmet nyelvként
definidlta, és ebbdl kovetkezden azt feltételezte, hogy a filmnek is létezik egy olyan
mogottes struktirija, amely egyrészrél lehetGvé teszi a jelentést, masrészrél pedig
elGstrukturaltsdga révén létrehozza az ideoldgiailag predeterminlt nézéi poziciét (Aaron,
2007). A mélystruktira feltirasinak érdekében a filmtudésok — példaul Bellour (2001),
Kuntzel (1973), Heath (2005) — arra vallalkoztak, hogy a filmeket elemi egységekre
bontsik, és ezekbdl kiindulva leirjak szervezGdéseiket.

A screen-paradigma Lacan (1993) munkdssdgabdl a tiikor-stddium fogalmat vette at.
A tiikor-stddiumban kialakulé én-funkcié (imaginarius ego) lacani elképzelése t6bb
szempontbdl is speciilis jellemzd&kkel bir: egyrészt a tiikorbe nézés tapasztalatat a képpel
valé azonosulds folyamataként értelmezi; masrészt kozponti meghatirozo6java vilik az
illazié, hiszen a csecsemd olyan teljességélményt és uralmat szerezhet sajat teste folott,
amilyennel a valésdgban nem rendelkezik; harmadrészt pedig eredendGen megjelenik
benne az elidegenedés tapasztalata (6nmagéval, mint kiils6 képpel azonosul) (Lacan,
1993). A filmelmélet a tiikor-stidium fogalmdnak valamennyi Lacan 4ltal felismert
sajatossagat alkalmazza: segitségével leirhaténak véli a nézé filmképpel valé azonosulésit,
a nézének a filmben megjelend eseményekkel kapcsolatos teljességélményét és
uralomérzését (lehetdvé teszi az illaziét, hogy a nézé olyan tapasztalatokat szerezzen,
aminek a valésigban nem lehet részese) és hozzdjarul, hogy a néz6 az azonosulis
folyamatdban valéjaban a filmen keresztiil kozvetitett tdrsadalmi rend szubjektumava
valtozzon at.

Az ismertetett hirom elméleti kiindulépontnak megfeleléen a screen-paradigma
vezet§ teoretikusai (Baudry, 1999, 2006; Metz, 1981; Mulvey, 2000) kérvonalaztak egy
olyan nézdi szubjektumot, amely aldvetett a filmnek, illetve a film altal kozvetitett
ideolégiai tartalomnak. Véleményiik szerint a film kijelol egy nézdi poziciét, amivel a
valés nézd azonosul a film befogaddsa soran. Baudry (1999, 2006) a filmes apparatus
technikai sajatossigait vizsgilta meg, és a kamera, illetve a vetités filmes munka-
folyamatban betoltott szerepének feltdrdasa kozben az identifikdcié jelentSségét
hangsilyozta. Kiindul6pontja, hogy a filmes apparatus a mozgas felfiiggesztésével és a
vizualis funkcié dominancidjaval rekonstrudlja a lacani tiikorstidium létrejottéhez



sziikséges helyzetet. Ez pedig lehetévé teszi, hogy a moziban is 1étrej6jjon az én egységes
jelentést ad6 transzcendentalitidsa (hasonléan, ahogy a tiikorstidiumban imaginérius
egységbe rendezddik a feldarabolt test és megalkotédik az én, mint imaginarius funkcié
(Lacan, 1993). Baudry megkiilonbozteti az identifikicié két szintjét: az elsGdleges
identifik4ci6t a képhez kapcsolja, és magaval az dbrazolt latvannyal valé azonosulast érti
alatta; a masodlagos identifikdciét a latvanyt megalkoté és elrendezd szubjektumhoz
kapcsolja, és a latvany elrendezgjével valé azonosulast érti alatta. Baudry végkovetkez-
tetése, hogy ,a filmben munkédlkodé ideolégiai mikodés a kamera és a szubjektum
kapcsolatidban koncentrdl6dik” (Baudry, 1999, 6.), a technikai munkafolyamat és a
tikkroz6dés aktusa révén a mozi az uralkodd ideoldgia altal meghatirozott lelki
apparatussa valik.

Baudry-hoz (1999, 2006) hasonl6an Metz (1981) és Mulvey (2000) is az azonosulas
jelentGségét mutatja be a nézd lelki mikodésében, ugyanakkor a voyeurizmusnak és a
fetisizmusnak is kulcsfontossagt szerepet tulajdonitanak. Mulvey (2000) a képpel valé
azonosuldsban hangsilyozza az én atmeneti elvesztését, majd Gjbdli megtalalasat, amit
anal6gidba 4llit a lacani tiikérstidiumnak az énfunkcié kialakitdsidban betoltott
identifikicios jellegli szerepével. A ,nézG-vaszon viszony, mint latvanyi azonosulis”
(Metz, 1981, 11.) soran Metz szerint is tiikkorként értelmezhetd a film. Azonban szerinte,
mig az eredeti tiikor-stidiumban a gyermek a tiik6rben 6nmagat latja, mint egy masik
személyt és 6nmagaval, mint egy mdsik targgyal azonosul, addig a filmnézd sajat teste nem
tikkrozédik a vasznon, igy kozvetleniil nem azonosulhat 6nmagaval, mint tirggyal.
Helyette 6nmagaval, mint az észlelési folyamat transzcendentilis szubjektumaval
azonosul: ,az vagyok, aki mindent észlel” (Metz, 1981, 63.). Azonban amikor a nézg
onmagaval, mint tekintettel azonosul, akkor a kameraval (és az alkoté nézGpontjaval) is
identifikalodik, igy lényegében az én egy radikalisan becsapott transzcendentalis
szubjektumma valik, hiszen az azonosulds sordn az intézménytdl, a mozi berendezéstdl
elére kijelolt és meghatarozott helyet foglalja el. Metz a mindent észlel$ szubjektummal
val6 azonosuldst nevezte elsGdleges kinematografikus azonosuldsnak, emellett leirta a
masodlagos kinematografikus azonosulds fogalmat is, amelyen a szereplGkkel valé
azonosulast értette.

A screen-paradigma nézdé-modelljének filmes dramaban valé alkalmazdsakor mi is
elfogadtuk, hogy a nézé a film altal determindlt helyzetben van és igyekeztiink
azonositani a film nézdre gyakorolt erdteljes hatdsat, de az irdnyzat eredeti felfogasatol
eltéren a film ideolégiai tartalma helyett lélektani tartalminak tulajdonitottunk
meghatirozo szerepet.



Néz6i viszontdttétel modellje (Fecské, 2012)

A filmes dramacsoportok vezetése kdzben szerzett tapasztalataink megerGsitették mind a
screen-paradigma, mind a befogadéi valasz-elmélet nézG-modelljének az alkalmazhatésagat.
Megtigyeléseink alapjan a csoporttagok filmélményében egyarant érvényesiilt a nézék
egyedi jellemzdinek és a filmtartalomnak a hatésa, ezért egyre inkabb sziikségesnek éreztiik
egy olyan integral6 elmélet felhasznalasat, amelyben a nézG személyes részvétele és a film-
hatis egységes keretben valik értelmezhet6vé. Munkankhoz a megfelel§ elméleti alapot
Fecské (2012) nézGi viszontattétel modellje adta meg, amely alapjan a filmélmény, mint a
nézé filmre adott viszontattételi reakcidja azonosithaté. A viszontattétel a pszichoanalitikus
elméletben az analitikus olyan tudattalan reakcidjat jeloli, amelyet a paciens attételére ad,
vagyis azokat az érzéseket és gondolatokat jelenti, amelyeket az analitikus tudattalanul a
péciensre vetit, és amely egyuttal magiban foglalja a paciens analitikusra projektélt érzéseit
is (Geissmann, 2005). A film és nézé kapcsolatdnak a viszontattétel fogalméval t6rténé ma-
gyarazatakor tehat egyszerre hangsilyozédik a nézé lelki tartalmainak filmre vetiilése (mint
ahogy az analitikus sajat lelki tartalmai a paciensre vetiilnek), és a film tartalmainak a nézdre
vetiilése (hasonléan, ahogy az analitikus is magiban foglalja a paciens ra projektalt lelki
tartalmait). A nézd viszontittételi modellje alapjan tehat egységes elméleti keretben valik
értelmezhetGvé, hogy a befogadd személyiségmiikodésének specifikus aspektusit a filmre
projektilja, és egyuttal ezzel parhuzamosan a film valamely aspektusat pedig introjektalja.

A viszontattétel fogalminak a filmbefogadasi folyamatra valé alkalmazasakor — a
projektiv és introjektiv folyamatok mikodésének pontos leirdsa miatt — kiemelkedGen
hasznosnak bizonyul Grinberg (1979) viszontattételi modellje, aki a viszontattétel egységes
fogalmat két 6 komponensre bontja fel: megkiilonbo6zteti az an. ,,klasszikus viszontattételi”
(projektiv) folyamatokat és a projektiv viszontidentifikiciét® (introjektiv folyamatok). A
“klasszikus viszontattétel” a paciens altal kivaltott, de az analitikus sajat maltjabol eredd
neurotikus élménymaradvanyok feléledésébdl fakad6 érzelmek és gondolatok megélését
jelenti, mig az an. projektiv viszontidentifikici6 a viszontittétel azon aspektusa, amely
kizarolag a paciensrdl szol, az altala az analitikusba helyezett tudattalan tartalmak atélését
jelenti. A nézGben a ,,klasszikus viszontattétel” mikodéseként a film 4ltal kivaltott, de a nézé
sajat élettorténetéhez, személyiségmiikodéséhez kapcsol6dd érzelmek és gondolatok
jelennek meg, mig az an. projektiv viszontidentifikicié megnyilvanulasaként a film altal a
nézGbe helyezett tudattalan tartalmak atélése t6rténik. A filmes drama csoportjainkon a

3 Grinberg (1979) a paciens szempontjabdl tekintve projektiv viszontidentifikicionak nevezi a péciens
altal az analitikusba helyezett tudattalan tartalmak &4télését, ugyanezt a folyamatot az analitikus
szempontjabdl megkozelitve feltarul, hogy lényegében introjektiv identifikicié torténik.



nézGi viszontattétel mindkét aspektusaval foglalkozunk, a pszichodrama jatékokban a nézé
sajat multjabodl eredd és a film altal indukalt érzések és gondolatok is feldolgozasra keriilnek.

A filmes drama gyakorlata

Filmes drama csoportjainkon elGszor megtekintjiik a véalasztott filmalkotédst, majd ezt kove-
téen a csoporttagok filmélményét a pszichodrama modszerével dolgozzuk fel. A pszicho-
drama egy olyan akcidelvd, cselekvéskozpontd, tineti és feltiré jellegd csoport-
pszichoterdpids mddszer, amely a lelki tartalmak dramatikus megjelenitésén keresztiil, testi-
fizikai szintd atéléssel, verbélis és preverbdlis szintekkel valé egyidejd munkaval kognitiv és
emociondlis szinten tudatositja és dolgozza 4t az élményeket (Vikar, 2000).

A filmvalasztds a csoportvezetG dontése, G jeloli ki a csoport igényeihez leginkabb
illeszkedd filmalkotdsokat,* amelyben segitséget nytjthatnak az egyre nagyobb szimban
rendelkezésre 4ll6 pszichoanalitikus filmelemzések (példaul Kaplan, 1993, 1995; Gabbard,
2001; Hockley, 2001; Diamond, Wyre és Sabbadini, 2007; Balint, Fecské és Papp, 2008).
A filmnézés soran kitiintetett szerepe van a tudatos nézGi részvételnek, amelynek
legfontosabb eszkoze a szabadon lebegé figyelem, mindannak az észrevétele és bairminemd
feltilvizsgalat nélkiili elfogadasa, amit a filmnézés folyamatidban a néz3 megtapasztal (Wolz,
2004). A filmre és az arra adott sajat nézGi reakciora valé parhuzamos figyelem lehetGvé
teszi a nyitott, érzékeny, lélektani munkara el6hangolt részvételt.

A csoportalkalom elején, a filmnézést kovetd nyitékoérben minden csoporttag jelzi a
filmmel kapcsolatos els6dleges benyomasait, megosztja, hogy milyen élmény volt szamara
a film megtekintése (mi érintette meg, milyen érzések és gondolatok meriiltek fel benne).
Ezt koveti a dramatikus munkara val6 rdhangolddas, a ,,warming up” szakasz, amelyben
a filmhez kapcsol6dd, tobbnyire mozgdsos bemelegit jatékokkal kozelitiink a film-
élményhez (pl. a film emlékezetes helyeinek, targyainak, szerepl@inek a felidézése és
megjelenitése, filmelSzetes készitése). A bemelegits fazisban a csoport aktudlis fesziiltsé-
gében korvonalazédnak a filmhez kapcsol6dé problematikak, erre alapozva kovetkezik a
témavalasztds: a csoporttagok témajavaslatokat fogalmaznak meg, amelyek koziil tobbségi
dontéssel kivélasztjuk, hogy mivel foglalkozzunk az aktudlis alkalmon. (Egy alkalmon
altalaban 1-2 témat dolgozunk fel pszichodrdma-jaték formajiban).

4 A Filmes Drama Mdhelyiinkben péld4ul az alabbi filmalkotasokkal dolgoztunk: A mdsok élete (von
Donnersmarck, 2006), Bin-jip (Ki-Duk, 2004), Elj és boldogulj! (Mihaileanu, 2005), Eskiivé utdn (Bier,
2006), Mindent anydmrél (Almodévar, 1999), Oveket becsatolni (Ozpetek, 2014), Tudatlan tiindérek
(Ozpetek, 2001), Szédiilés (Hitchcock, 1958), Volver (Almodévar, 2006), Zongoralecke (Campion,
1993) stb.



Ezutdn kovetkezik a jatékfazis, amelyben a vilasztott témahozé protagonistava valik,
kivalasztja, hogy 6 melyik filmkarakter szerepét szeretné felvenni, és a csoportvezetd rende-
z31 és a csoporttagok ,,segéd-énként” valé kozremikodésével dramatikusan megjeleniti a
témat. A jatékalkotasi folyamatban a protagonista a film narrativ réseit a sajit fantdzidjaval
tolti ki (Erdélyi, 2010), amely sordn a csoportvezetd a jaték elmélyiilését és az intrapszichés
tartalmak feltarasat a kiillonb6z8 pszichodrama technikdkkal (pl. szerepcsere, belsé hang,
duplézas, tiikkrozés) segiti (Vikar, 2000).

Végiil az integraciés fazis keriil sorra, amelyben a csoporttagok visszajeleznek az 4ltaluk
jatszott kiillonb6zd szerepekrdl, szerepazonosuldsaikrol, személyes érintettségiikrél és az
altaluk felismert filmes motivumokrél. A filmes drama csoportban érzelmileg biztonsidgos
keretek kozott zajlik a sajat filmélménnyel valé6 munka, amely sordn azonositjuk és feldol-
gozzuk az egyéni élettorténethez kapcsol6do projektilt és a filmhez kapcsolédo introjektalt
tartalmakat. A feldolgozasi folyamatban mindkét tartalom tekintetében meghatirozé
jelentGségi, hogy a dramajaték az élménymegjelenitésen tal az élménykorrekciora is
lehetGséget biztosit.

A filmes dramacsoportban a nézGi viszontattétel dinamikéja a dramatikus jaték sorin
fokozatosan bontakozik ki. A nézé szdmdra a sajat, illetve a film Aaltal kozvetitett intra-
pszichikus folyamatok felfejtése megtorténhet a jatékban atélve (pl. szerepcsere segitsé-
gével), a jatékra ranézve (pl. tiikkrozés sordn) és a jatékot kovets verbélis értelmezésben
(Erdélyi és Merényi, 2004). A csoport hatdsmechanizmusa azon alapul, hogy a nézé -
tudattalanul — mindig hordoz egy filmhez val6é viszonyt/mindig viszonyul valahogyan a
filmhez, és a viszontattétel térbeli megjelenitése a nézd szdmara ,,atélést és attekintést, azaz
élményt és megértést nydjt” (Erdélyi és Merényi, 2004, 119.).

Filmes drdama a Szédulés cimii filmmel

A sajat filmélményt feldolgozé dramatikus munkahoz kapcsoléddan a filmes drdma csoport
Szédiilés-sel® (Hitchcock, 1958) foglalkoz6 alkalmanak két protagonista-jatékat mutatjuk
be. Az alkalom els§ protagonistdjit, a 23 éves pszicholégushallgaté Lindat, a Szédiilés

5 A filmes drdma bemutatdsihoz kapcsol6ddan tajékoztato jelleggel roviden ismertetjiik a film torténetét. A
film fGszereplGje Scottie, aki rend@rtarsanak tragikus balesetét kovetGen megbetegszik, és mar, mint pszi-
chés problémaval — szédiiléssel, vertigéval — kiizdd, visszavonult magdnnyomozé elvéllalja egykori iskola-
tarsanak, Gavin Elster feleségének a megfigyelését és védelmezését. Scottie a megbizatis teljesitése kozben
a feleség, Madeleine megszallottjava valik, rabul ejti a n§ szépsége és titokzatossiga, am szerelme a nd hir-
telen 6ngyilkossdga miatt nem tud kiteljesedni. Az Gjabb veszteség és gydsz még mélyebbre sodorja Scottie-
t a lelki betegségek orvényében, és melankolia diagnézissal kérhazba keriil. A betegségbdl val6 kivezetd
utat és az Ujrakezdés reményét az \ij szerelem, Judy feltdnése hozza meg szimadra. Judyrdl ezen a ponton



temetd jelenete érintette meg a legjobban: a film szimara legemlékezetesebb torténése az
volt, ahogy Madeleine a sirhoz megy és Scottie koveti 6t. Linda a jatékban Scottie szerepét
valasztotta magénak, és a temetd berendezésében egy fa, egy tt és Carlotta sirjanak megjele-
nitését tartotta fontosnak. Carlotta alakja kiilondsen jelentGségteljessé valt Linda szdmara, a
szereplGvalasztiskor egy véletlen tévesztésként (!) Carlottat, a halott nSt és Madeleine-t, az
é16 fGszerepléndt Gsszekeverte egymassal. A jaték sordn Linda azt jatszotta el, hogy Scottie
szerepében elbujik a biztonsigot ad6 fa mogé, ,,akire mindig lehet szdmitani”, és onnan
figyeli a két n§ kozott zajlo, dltala misztikusnak nevezett eseményeket. Scottie megbizatisa
— Linda eredeti megfogalmazasiban — az alabbi médon hangzott: ,,Kérlek, segits megoldani
a rejtélyt!” Linda alapkérdése a két né kozotti kapesolat mibenléte. Mindkettejiik irdnyaban
— latszélag egymastdl fiiggetleniil — ugyanazt a kiildetést fogalmazza meg: ,,Kideritem, hogy
ki vagy val6jaban, és miért csindlod ezt!” (Madeleine irdnydban) és ,,Akkor is ki fogom
(Carlotta irdnydban). Linda jatékaban a titok

»
!

deriteni, hogy ki vagy és miért csinilod ezt
kulcsa a halott és az €16 né kozotti vonzalom, ahogy — sajat szavaival kifejezve — ,,egy halott
szelleme magdhoz vonzhat egy nét”. Linda szimdra a filmbeli temetS egy olyan ritudlis
helyként volt azonosithaté, ahol a halott és az él6 eggyé vilik, a jaték dinamik4jiban a
»halott n§ hatalma az é16 f616tt” motivum vélt meghatarozéva.

Az alkalom mésodik protagonistdjat, a 24 éves pszicholégushallgaté Rékit, a filmben
az a jelenet foglalkoztatta, diihitette leginkdbb, amikor Scottie Madeleine-né formalja
Judy-t. Jatéka a széllodai szobaban jatszédott és az aldbbi parbeszéddel indult:

Scottie: Szia, dragam! Kifizettem a szamlat, vedd fel ezt a kosztiimét, a hajad tizd

fel, agy sokkal jobban tetszel nekem.

Judy: De mar megint arra a masikra akarsz hasonlittatni, de szeretném, ha Judy-ként

fogadnal el. En én akarok lenni.

Scottie: Vedd fel ezt a kosztiimét, a hajad tdzd fel, gy sokkal jobban tetszel nekem!

Judy: Na j6, ahogy szeretnéd. Tessék, felkontyoltam a hajam. Most tetszem?

Scottie: Igen.

Judy: J6, akkor menjiink vacsorazni!

Habér Réka a jatékot felvezetd interjuban kifejezetten azt fogalmazza meg, hogy diihiti Judy

a néz§ szamdra kideriil — de Scottie szdmdra tovdbbra is titok marad -, hogy val6jaban a korabbi
Madeleine-nel azonos. A néz8 megismeri az események hatterében mindeddig rejtve marad6 bintényt,
mely szerint val6jaban mindent Gavin Elster kegyetlen terve alakitott. Elster az 6rokség érdekében megolte
feleségét, az igazi Madeleine-t, s hogy haldlat ongyilkossignak édlcizza, felhasznélta Judy Madeleine-t
alakité kozremikodését. Kozben Scottie Gjabb megszéllottsiga - legfébb vagya, hogy Judyt az altala
megismert és sziamara halott Madeleine-né transzformalja — azonban ellehetetleniti a kapcsolatukat, és
Judyt kétségbeesésbe kergeti. Rdadasul egy véletlen folytan Scottie rdjon az igazsagra, leleplezi a bintényt
és Judy szerepjatszasit. A film végiilis Judy — korabbi eseményeket megidézd - tragikus haldlaval végzidik.



alarendelGdése, és § Judy-ként nem hagyna magat atalakittatni, az elsG jelenetben az eredeti
szandékai ellenére mégis engedelmeskedik Scottie akaratdnak. A kovetkezd jelenetben Réka
Judy szerepében Gjabb prébat tesz az atvaltozatisnak val6 ellenéllasra, és sajit egyénisége
megtartisira. A masodik jelenet témdja a ruhavasarlas, ahol ismét egymasnak fesziil Scottie
és Judy akarata. A Judy-t jatszé Réka a helyzetére jellemz3 ambivalencit az alabbi médon
fogalmazza meg: ,,Ugy érzem, aldozat vagyok, és ezt az elszakithatatlan kételéket [Scottie és
Madeleine kéz6tt] nem tudom megszakitani... Te mindig 6t fogod szeretni... En Judy
vagyok, szeretném, ha magamért tudnél szeretni... De vegyiik ezt, ha ettdl szeretni fogsz...
de akkor szeress!”A masodik jelenetben Judy ismételten alarendel&dik Scottie-nak. A jelenet
tiikorbdl valé Gjranézésekor Judy az alabbiakat mondja: ,,Mintha ldnccal hiznak, szegény
Judy szerelme teljesen reménytelen. Feldldozza magat, hogy szeressék, nem is magaért,
hanem mdésért.” A harmadik jelenetben Réka egy fantazilt vacsora-jelenetet visz szinre. A
vacsorakor Madeleine szellemét is megjeleniti, és itt mar nem kozvetlentil Scottie-val,
hanem Madeleine-nel konfrontilédik: ,,Kezdem kitérolni Scottie fejébdl. En testben vagyok
itt, § csak egy szellem.” Ezt kovetSen Judy fizikailag is eltdvolitja Madeleine-t, aki Réka
megfogalmazasiban ,,darabokra szétszérddik, és csévaban bemegy a sirba”. Judy ezutidn
visszatér Scottie-hoz, és zarasként a kovetkezGt mondja: LEn testesitem meg dlmaid ngjét,
senki nem allhat kozénk! Szeretlek, Scottie”. Réka eredeti szandékai szerint probal ellenallni
a Scottie-nak val6 aldrendel6désnek, erre kétszer is kisérletet tesz, de mindkétszer elbukik.
A harmadik jelenetben lesz csak képes viltoztatni a helyzetén, amikor felismeri, hogy nem
Scottie-val, hanem Madeleine-nel kell megkiizdenie.

A két jaték egyrészt megjelenitette a Szédiilés (Hitchcock, 1958) kozponti jelent&ségi
lélektani tartalmait, masrészt feldolgozta a protagonistik személyes élményeit. A film
tudatos és tudattalan élményvildgidnak feltardsidban a pszichoanalitikusan orientélt
filmelemz6k két tematikus motivum jelenlétét emelik ki. Az egyik a targyvesztés motivuma,
amely szinte valamennyi szerz$ értelmezésében megjelenik: a targyvesztés kozvetleniil
kiemelédik példdul Gabbard (1998), Zizek (2004), Palombo (1987) és Saito (1999)
irdsaiban, és kozvetetetten a beteljesiilt szerelem (idedljanak) elvesztésében nyilvanul meg
Spoto (1976, 1988), Wood (1977, 2002), Brown (1995) és Berman (2001) elemzésében. A
masik visszatéréen ismétl6dS tartalmi elem a szadizmus, amely a szerzék felénél
hangsilyozédik. Mulvey (2000) és Gabbard (1998) konkrétan is megnevezik, Brown (1995)
és Berman (2001) értelmezésében pedig a mindenhaté és megsemmisitG kontroll
formdjaban jelenitédik meg. A két fogalom kozotti Gsszefiiggésre Gabbard (1998) kiilon is
felhivja a figyelmet: a f&szerepld legfébb attribtumaként azonosithaté szadisztikus kontroll
hétterében a szeretett tirgy elveszthetGsége miatti szorongds azonosithaté. Az els§ jaték a
temetGi élményeken keresztiil értelmezhetd a targyvesztéshez kapcsol6dé lelki folyamatok



feldolgozasaként, a masodik jaték pedig Judy 4tvaltoztatdsanak szinrevitelével a szadisztikus
és omnipotens kontroll megnyilatkozisaként.

A jatékok ugyanakkor nem egyszerien megismételték a film 4ltal kozvetitett
tartalmakat, hanem a protagonistik egyéni érintettségéhez igazoddan at is alakitottik
azokat. Linda esetében a személyes fantdzidk az élG és a halott né szimbolikus egyesiilése
koriil bontakoztak ki és a fantomizacié (Erdélyi, 2004) dinamikdjat tiikrozték, Réka
esetében pedig az 4tvéltoztatdssal valé jaték sordan a férfi kontroll/néi alarendel6dés
konfliktusa mogott a két ng kozotti rivalizacids konfliktus alakult ki és a szerelmi haromszog
6dipdlis dinamikdja tirult fel. A dridmajitékok mindkét esetben korrektiv emocionilis
élményt is nydjtottak a protagonistik szdmdra. Linddnak lehetGsége nyilt a koridbban
fantomként kisérté csaladi Gssel valé szimbolikus taldlkozasra, Réka pedig képessé valt a
kordbban elStte rejtve maradé rivalitas-helyzet felismerésére és atdolgozdsira. A két
ismertetett jaték a filmes és személyes tartalmak 6tvozésével szemléletesen jeleniti meg a
nézGi viszontattétel sajatossigait, és megmutatja, hogy a ,pszichodrama-jaték, amikor a
film-réseken el6bukkané fantdzidkat teszi akciéba, Osszekottetést teremt a film-
narrativumok és a jatékosok tudattalanja kozott” (Erdélyi, 2010, 209.).

Befejezés

A filmes dramardl szerzett tapasztalataink megerdsitik, hogy a modszer alkalmas az
egyetemi oktatdsi keretek kozott zajlé sajatélményd csoport képzési paradoxonjanak
feloldasara. A filmes dramacsoportokban megvalésulhat a kozvetett Gnismereti munka,
amely soran lehet&ség nyilik a pszichodrama médszerrel valé élményszintd megismerkedés-
re a személyes élmények, élettorténeti események feltarasa nélkiil is. Nehézsége ugyanakkor
a médszernek, hogy a dramajitékban a protagonista személyes fantaziai a film torténésein
atszirve jelennek meg, igy bonyolultabba vélik a jaték dinamikdjanak kovetése és ezaltal
nehezedik a protagonista-jaték vezetése. A hagyomanyos pszichodramaval Gsszehasonlitva
tovabbi akadélyozé tényezSként meriilhet fel, hogy a csoportvezet§ filmélménye, a filmrdél
alkotott személyes fantazidi, projekcidi giatolhatjdk a protagonista nézGpontjaba valé
belehelyezkedést, a vele val6 egyiittérzést. Kiemelten fontos ezért, hogy a csoportvezetd
pontosan fejtse fel a protagonista sajat filmélményét, és képes legyen a filmnézére vetiil§
introjektiv tartalmainak és a nézd filmre projicidlt személyes tartalmainak azonositasara.
Amennyiben ezt sikeriil megvaldsitani, akkor a csoporttag filmre adott viszontattételi
reakcidja biztonsagos keretek kozott kifejezGdhet és Gjrastrukturdlédhat, a csoporttag 6n-
ismerete fejlédhet. Végiil a tapasztalatok alapjan megemlithets, hogy a filmes dridma
modszer jelentGsége tdlmutathat a pszicholégushallgaték egyetemi oktatdsiban betoltott
szerepén. A filmes drama tagabb kord felhasznalasat segitheti, hogy alkalmas a filmélmény



lélektani orientacioju feldolgozasara, és igy egy eddig hidnyzd, de pszicholégiai szempontbdl
felettébb kivanatos alternativajat nytjthatja a filmtorténeti illetve filmesztétikai orientaltsaga

filmkluboknak.

IRODALOM
ALTHUSSER, L. (1996). Ideoldgia és ideoldgiai dllamapparatusok. In: Kiss A. — Kovacs S. — Odorics
E. (szerk.), Testes konyv 1. Szeged: Ictus és JATE, 373-412.

BALINT K. — FECsKO E. — Papp O. (szerk.) (2008). A Vidszon és a Divdny taldlkozdsa. Multimédids
DVD-Rom. Budapest: Thalassa Alapitvany.

BAUDRY, J-L. (1999). Az apparatus. Metropolis, 3(2):10-23.

BAUDRY, J-L. (2006). A filmi apparatus ideoldgiai hatésai. Apertira, 2(1):0.n.
http://apertura.hu/2006/0sz/baudry (2015.11.12.)

BErMAN, E. (2001). Hitchcock’s Vertigo: the Collapse of a Rescue Fantasy. In: Gabbard, O. G.
(ed.), Psychoanalysis and Film (pp. 29-62). London — New York: Karnac.

BROWN, S. R. (1995). Vertigo As Orphic Tragic. In: Boyd, D. (ed.), Perspectiveson Alfred
Hitchcock (pp. 112-127). New York: G. K. Hall & Co.

Davan, D. (2005). A klasszikus filmmidvészet irdnyité kédja. Metropolis, 9(1):32—41.

DiaMOND, D. — WYRE, H. — SABBADINI, A. (2007). Psychoanalytic Visions of Cinema/Cinematic
Visions of Psychoanalysis (Special Issue). Psychoanalytic Inquiry, 27(4):367-543.

ERDELYI . (2004). Tér és tiikor. Budapest: Flaccus Kiadé.

ERDELYT I. — MERENYI M. (2004). Alkalmazott pszichoanalizis: dramatikus szupervizié. In: Juhdsz
A. (szerk.), A gyongéd analitikus és a kemény tudomdnyok (pp. 118-122). Budapest: Animula
Kiadé.

ERDELYI I. (2010). Mdgikus és hétkbznapi valésdg. Budapest: Oriold és tsai.

FECSKO E. (2012). Tiikor és dttétel. Doktori disszertdcié. Pécs: PTE BTK Pszicholdgiai Doktori Iskola.

GABBARD, O. G. (1998). Vertigo: Female Objectification, Male Desire and Object Loss. Psycho-
analytic Inquiry, 18(2):161-167.

GABBARD, O. G. (ed.) (2001). Psychoanalysis and Film. London — New York: Karnac.

GEISSMANN, C. (2005). Countertransference. In: Mijolla, De A. (ed.), International Dictionary of
Psychoanalysis. New York: Macmillan Reference.

GRINBERG, L. (1979). Countertransference and Projective Counteridentification. Contemporary
Psychoanalysis, 15:226-247.

GYONGYOSINE Kiss E. — NEMETH A. (2008). Az irodalmi mdalkotdsok befogadasdnak tranzaktiv
modellje. Elmélet és gyakorlat. In: Vincze O. és Bigazzi S. (szerk.), Elmény, torténet — A
torténetek élménye (pp. 217-226). Budapest: Uj Manditum Konyvkiadé.

HEATH, S. (2005). A varratr6l. Metropolis, 9(1):48-57.
HiTtcHCOCK, A. (1958). Szédiilés. (film) USA: Paramount Pictures.
HockLEY, L. (2001). Cinematic Projections. London: University of Luton Press.



HorrLaND, N. N. (1975). 5 ReadersReading. New Haven — London: Yale University Press.

Horranp, N. N. (1990). Tranzaktiv beszimol6 a tranzaktiv irodalomtudomanyrél. Helikon,
35(2-3):246-257.

HoLranD, N. N. (2007). Meeting Movies. Cranbury NJ: Associated University Presses.

LacaN, J. (1993). A tiikor-stidium mint az én funkcidjanak kialakitéja, ahogyan ezt a
pszichoanalitikus tapasztalat feltarja szimunkra. Thalassa, 4(2):5-11.

MEetz, C. (1981). A képzeletbeli jelentd. Filmtudomdnyi Szemle, 10(2):5-104.
MuLVEY, L. (2000). A vizuélis élvezet és az elbeszé1§ film. Metropolis, 4(4):12-23.
OUDART, J-P (2005). A varrat. Metropolis, 9(1):22-31.

PALOMBO, R. S. (1987). Hitchcock’s Vertigo: the Dream Functionin Film. In: Smith, H. Joseph
(ed.), Images in OurSouls: Cawell, Psychoanalysis and Cinema (pp. 44-63). Baltimore:
JohnsHopkins University Press.

Paprp O. (2005). A befogadasi tér valtozasai J6zsef Attila Fiist cimd versének az értelmezése soran.
Thalassa, 16(2-3):81-106.

SAITO, A. (1999). Hitchcock’s Trilogy: A Logic of Mise en Scéne. In: Bergstrom, J. (ed), Endless
Night (pp. 200-249). Berkeley and Los Angeles: University of California Press.

SpoTO, D. (1976). The Art of Alfred Hitchcock. New York: Hopkinson & Blake.
SPOTO, D. (1988). The Dark Side of Genius. London: Plexus.

VIKAR A. (2000). Pszichodrama. In: Szényi G. — Fiiredi J. (szerk.), A pszichoterdpia tankényve
(pp. 392-407). Budapest: Medicina.

WoLrz, B. (2004). E-Motion Picture Magic - A Movie Lover’s Guide to Healing and Transfor-
mation. Colorado:Glenbridge Publishing.

Woob, R. (1977). Hitchcock’s Films. South Brunswick: Barnes.
Woob, R. (2002). Hitchcock’s Films Revisited. New York: Columbia University Press.
Z17EK, S. (2004). A meg nem tévesztett tévedése. Thalassa, 15(3):17-40.

FILMJEGYZEK

ALMODOVAR, P (1999). Mindent anydmrél. (film) Spanyolorszag: El Deseo.
ALMODOVAR, P (2006). Volver. (film) Spanyolorszag: Canal+ Espaoa.

BIER, S. (2006). EskiivG utdn. (film) Dania: Zentropa Entertainments.

CAMPION, J. (193). Zongoralecke. (film) Uj-Zéland:Australian Film Commission.

DONNERSMARCK VON, F. H.(2006). A mdsok élete. (film) Németorszdg: Wiedermann& Berg
Filmproduktion.

Ki-Duk, K. (2004). Bin-jip. (film). Korea: Kim Ki-Duk Film

MIHAILEANU, R. (2005). Elj és boldogulj! (film). Franciaorszag: Elzévir Films.
OzpPETEK, F. (2014). Oveket becsatolni. (film) Olaszorszig: R&C Produzioni.
OzpPETEK, F. (2001). Tudatlan tindérek. (film) Olaszorszag: R&C Produzioni.



IMAGO Budapest 2015, 4(3): 21-50

TANULMANY

Hédosy Annamdria

VAMPIRKULTUSZ ES A FELNOTTE VALAS NEHEZSEGEI
A vérszivas szimbolikaja a kamaszkort tematizal6 filmekben

1. A vampir és a szexualitas az ezredfordulon

Kulturélis kozhely, hogy a vampirok legsajitosabb jellemzgje, a vérszivas és a szexudlis
aktus gyakran metaforikus viszonyban 4ll, és e mindségében szerepel az efféle témaja
mivekben a félelmek targyaként és az izgalom forrdsaként (Varga, 2013, 82; Farson,
1976, 189; Nakagawa 2009). Régebben legalabbis igy volt. Bram Stoker Drakuldjiban a
vérszivas, illetve tigabb értelemben, a vimpirok altal kivaltott borzadély és/vagy vonzerd
kovetkezetesen a szexualitdsnak a széveg vildgabél amigy feltinden hidnyzé szférajat
helyettesiti. A vimpiroknak a viktoridnus irodalomban valé démpingje sokat készonhet a
hipokrita moralitas és az elfojtott szexualitds kozti fesziiltségnek, a ndi szexualitastél valo
patriarchélis félelmeknek, illetve a feminista mozgalmaknak, amelyek j6 ideig csak
felerGsitették ezeket a félelmeket.

Ebben a kulturilis kontextusban a vampirok tevékenysége és a szexualitis nem
jelenhet meg egyszerre, egymast kizar6 viszonyban allnak, hiszen az elébbi mikodik az
utébbi kédjaként. Ezzel szemben a Stokert majd 100 évvel kévetd Coppola Drakuldjaban
(1992), ahogyan a 2006-o0s adapticiéban is, igencsak nagy helyet kap az explicit médon
abrazolt erotika. A testi vagyak szférijanak ezuttal is a vimpir a kdzéppontja, a vérszivas
és az élGhalott 1étezés egyéb kellékei azonban csak kiegészitik és drnyaljak a vampir(ok)
és az él6k kozotti szexudlis toltetd, gyakran testi kapcsolatta valo és vizudlisan is dbrazolt
vonzalmat. A vampirt motival6 és az 4ltala keltett vagy itt nem az artikuldlatlan
szexualitds helyett 4ll, hanem sokkal inkdbb annak transzgressziv (és még a felszabadult
80-as években sem normativ) aspektusait képviseli. Az efféle asszocidcidk kozt helyet kap



a homoszexualitds, a nimfomania, a hdzassagtorés, a promiszkuitis, a nemi betegség stb.
A véltozas retorikai szempontbdl Ggy is felfoghaté, mintha egy metafora hasonlatta valna,
amelynek érdekessége immdar nem egy ,rejtett” jelolt sejtetésében, hanem inkabb a
hasonlitott (a szexualitds) és a hasonlité (a vimpirizmus) kozti Osszefiiggés indokldsdiban
rejlik. Mindez azonban csak a kezdete annak a trendnek, amely a vimpirhoz kapcsol6dé
konnotaciok egészen mds irdnyu atértelmezédése felé mutat.

Az ezredfordulé utdni vampirkultusz egyik legfébb jellemzéjének a kiilsGleg és

belsGleg egyarint vonzé vampir diadalra jutdsa tidnik, aki nem pusztin kiilonleges
szépségével, de erkolcsi tartisival is hédit (Varga, 2013, 78-79; Bailie, 2011, 141;
Mukharjea 2011, 14; Torok, 2012). Vérszivasra irdnyulé késztetését gyakran
»humanista” megfontolasbdl allatokon vezeti le (dgymond ,,vegetaridnus”). Ez a motivum
a buja vampirszexualitisihoz hasonléan a 90-es évektdl jelen van — egyik elsG kultikus
megtestesit§je az Interjii a vimpirral (1994) melodramatikus Louis-ja Brad Pitt 4ltal életre
keltve. Eppen ezért kockédztathaté meg az az allitas, hogy a vampirok felemelkedése a
kultdra szexualizal6ddsaval parhuzamos; a vimpirok ugyanabban a folyamatban lesznek
wemberi” és rokonszenves figurdk, amelynek sordn a pornésztirok a hivatalos kultdra
részeivé véalnak és életmédmagazinok tiszteletremélt6” szexudlis tandcsadéiva
avanzsilnak (Attwood, 2009, xiv).
Vagyis mig a 19. szdzad végén a vampir még az emberi mivoltot leiré ,,humanista”
diszkurzusbol hidnyz6 szexualitast képviselte, az ezredfordulén ez a funkcidja oka-
fogyotta valt. Olykor egészen mas jellegdi problémik metafordjava valik — a
Daybreakersben (2009) példaul a vérszivds a természeti eréforrdsokon valé mohé élGs-
kodés metafordja. Maskor viszont, fGleg a kamaszokat vagy a sziil6-kamasz viszonyt
kozéppontba allité filmekben, olyan problémékat viligit meg, amelyek tovibbra is a
szexualitdssal kapcsolatosak ugyan, mégsem tartoznak a ,pornografikus” kultdra
fésodriaba, hiszen ,csak” egy A4tmeneti korszakra és a kamaszok mindenkori
»kisebbségére” jellemzdek.

Mig a 80-as évek midsodik felének egyik hozadéka a vampirizmus szexudlis
aspektusainak explicit megjelenitése, a liatens manifesztté vildsa és a vampirizmus
jelentéseinek ebbdl kovetkezs atértelmezddése, egy masik jellemzGje a vampirtémaju
tinédzserfilmek felbukkandsa (Bacon, 2011, 5). A témanak ez a korosztilyvaltdsa
feltehet8en Gsszefiiggésben all a szexualitdsnak a tinédzserkultiriban valé megjelenésével
ugy kulturalis termékek, mint az életstilus szintjén (Garcia et al., 2012, 162; Luker, 2001,
25-26). Egyrészt a fogamzasgitlok elterjedésével a szexualitds veszélytelenebbé és
lehetségessé vilt a biolégiailag termékeny, de hazassigra még nem érett korosztilyban is.
Az AIDS jarvany veszélye miatt a 80-as évek kozepétSl erés kampdnyt folytattak a



tinédzserek szexudlis felvildgositisa és védelme érdekében. A média egyre nagyobb
hat6korének koszonhetSen a szexualizalt képek és témdk akkor is elérték a fiatalokat, ha
a privat szfériban ettSl elvileg 6vni igyekeztek &ket (Beaver, 2001, 30-33). Az
ezredfordul6 szocioldgiai felmérései is azt jelezték, hogy ,a gyerekek szexuilis tudisa
joval nagyobb, mint egy generaciéval kordbban” (i.m., 33).

A kultdra dominéns tizenete szerint a vagy t6bbé nem titkolnivald, s a szexualitds nem
tabutéma, mint egy szdzaddal azel6tt. E felvildgosult” diskurzusnak a kamaszok is a
részesei, a tizenévesek immar nem mindsiilnek ,,artatlan” lényeknek, akik a naszéjszaka
beavatisi ritusidn keresztiil 1épnek 4t a felndtt szexudlis életbe. Ha a vampirfigura
csillogdsa a kultdra fésodraban a szexualitds kozépponti értékké valasat jelzi, akkor a
vampir megjelenése a tinédzserkultirdban logikusan a kamaszok életének
szexualizal6déasat jelezheti. Am szemben a felnéttekkel foglalkozé, felnéttekhez sz616
mivekben, a kifejezetten kamaszokat megcélz6, kamaszokat szerepeltet§ filmekben a
vampir — mint megprébidlom bizonyitani —, tovdbbra is &rzi alapvetSen szexuilis
szimbolik4jat. Vagy taldn helyesebb volna tgy fogalmazni, hogy ez a jelentésszféra a
felndttek filmjeibdl dtkeriilt a kamaszkort tematizal6é filmekbe — koszonhetSen annak,
hogy a kamaszkor dtmeneti korszakdban az elfojtds, a titok és a szégyen tovdbbra is
dominans probléma. Mindebben jelentGs szerepet jatszik az az ellentmondas, hogy mig ,,a
sziilGk azt szeretnék, hogy a gyermekeik ne éljenek szexualis életet, a tizenévesek viszont

folyamatosan azt az iizenetet kapjak, hogy a szex j6 moéka és a felnéttkorba valé atlépés
ritusa” (Roleff, 2001, 14).

A kovetkezSkben négy vampirtémaju filmet vizsgalok, amelyek koziil egy a 80-as évek
végérdl, egy a 90-es évek elejérdl vald, kett§ viszont az ezredfordulé utdn késziilt.
Mindegyik tinédzsert szerepeltet f6hdsként, akik a szexudlis beavatds kiiszobén allnak,
tandcstalanok és keresik ,,magukat” — amit a narrativak a f&szereplSknek a fiktiv vilagok
vampirfigurdihoz valé viszonyan keresztiil mutatnak be. Hipotézisem szerint a filmek
éppugy hivatottak jellegzetes kamaszkori problémakat feldolgozni és megkonnyiteni,
ahogyan Bettelheim (1988) szerint a mese elGsegiti a kisgyerek pszichoszexuilis
fejldését. A négy kiilonb6z8 idGszakban késziilt, és a fGszereplé nemét tekintve is
megoszl6 film olyan radikdlisan kiilonb6z8 moédokon akndzza ki a vampirfigura
jelentéspotencidljait, hogy trendeket igen nehéz volna beléliikk megallapitani. Az azonban
mindegyik filmre jellemzd, hogy ezek a jelentések a felnGtté valds és a gyerek/felnGtt
viszony aktudlis torténeti kontextusdba illeszkednek, és olyan — egyébként kordantsem
egyedi vagy kiillonés — problémdk megjelenitésére szolgdlnak, amelyeket a kamasz
szerepl6k maguk sorolnak az ,elmondhatatlan” vagy a ,,ciki” kategéridjaba.



2. Az Elveszett fitk avagy az Oedipus vampirverzidja

Az elveszett fitk fGszerepldje, a felnGttkor kiisz6bén dll6 Michael Emerson csalddjaval,
elvalt anyjaval és 12 év koriili 6cesével, Sammel a nyaral6helyként ismert Santa Carldba
koltozik, a fia nagyapjdhoz. Michael anyja a kézelmaltban valt el, munkakereséssel és 1j
parkapcsolat kialakitdsival van elfoglalva. A véarosrél hamarosan kideriil, hogy egy
vampirbanda uralja, akik hamarosan megkornyékezik Michaelt, hogy alljon kozéjiik.

Michael idegen a varosban (ahogyan késébb az Alkonyat Belldja Forksban), ami szok-
vanyos eszkoze annak, hogy geogrifiailag érzékeltesse azt az elveszettséget, amit identitas-
statuszanak bizonytalansiga okoz. Sem nem kisfid, sem nem férfi, ami nem erGsiti az
onbizalmat, f6leg, amikor latja, hogy a lany, aki tetszik neki, (litszélag) oddig van a kon-
certen meztelen és izmos felsGtesttel poffeszkedd hipermaszkulin sztartél. Michael a lanyt
kovetve csapddik a vampirbanddhoz, amely (latszélag) Michael-kora fitkbdl all, akik — vele
ellentétben — az identitdstudatukat illetGen egyaltalin nem tinnek ,elveszettnek”. Csak
tamadaskor valnak torzza és taszitéva, a mindennapi életben a kor j6képi és meng sracainak
tipikus reprezentinsai. Els§ pillantdsra a 80-as évek underground, indulataikat és tar-
sadalomellenes impulzusaikat gardzdasaggal — a tisztes jarokelSk zaklatisaval, provokala-
saval, fenyegetS felvonuldssal — levezetd fiataljainak altalanos képét kinaljak. A vérszivéd
képzete elGsz6r minden szempontbdl ennek a szubkulturalis befolydsnak az allegéridjaként
szolgal.

1. kép: A vampirok bandija Az elveszett firikban

Az ismerkedés tipikusan a kortirscsoport-képzés, a hasonléak kozé valé beilleszkedés
képzetét kelti, azt a folyamatot idézi, amelynek soran a fiatalok valamely a csaladtdl eltérd,
s6t, azzal gyakran szembendllé kozosség részeivé valnak. A lanyon kiviil Michael-t a
motorozas iranti szenvedély is vampirok kozé vonzza, ami maga is az ellendllds egyik
szokvanyos jele és szimbolikus jarmive. A vampirok barlangjidban Jim Morrison képe
diszeleg, s a diszletek az alternativ klubokéra emlékeztetnek; maga a hely val6jaban egy parti



sziklafokra épiilt el6kel hotel maradvanya, amely egy foldrengés sordn a beoml6 szikla ala
siillyedt — a vampirtanya ekképpen a sz6 szoros értelmében a tradiciondlis, ,hivatalos”
kultara alddsdsaként mikodik. A fidk vezetSje borral kindlja Michaelt, amelyrdl sejteni
lehet, hogy val6jaban vampirvér, s amelynek hatdsira Michael lassan elkezd vampirra
alakulni.

Az atalakulds vizudlis bemutatisa a korabeli ellenkultiraval szinte koételez6 médon
asszociélt drog hataséaval allitja parhuzamba a vérivast. Még mielStt rdjéonne a Michael altal
mutatott tiinetek ,,tulajdonképpeni” jelentésére, Sam azt hiszi, Michael belStte magat, s bar
feltételezése téves, kimondotta, s ekképp eltéveszthetetlenné teszi a vérszivas fenti konno-
taciéit. Amikor Michael a vampirokkal van, gyakran (a koncerteken latott fiisthatdshoz
hasonl6) koéd gomolyog koriilottiik, amelyben a vampirok szinte ,,lebegnek”; kedvenc id6-
toltésiik a veszélyes helyzetek kiprovokaldsa, amely szintén azt a képzetet kelti, hogy kabito-
szer hatdsa alatt dllnak, ahogyan ezt implikdlja a repiilés is, és az, hogy mindezt dlomszerd,
lasst felvételek mutatjdk. A drog asszocidciéjdnak bevonisa a vampirtorténetekbe nem
egyediilallo, s6t az ekkor eszkaldlodé AIDS-hisztéria miatt kifejezetten gyakori (Varga,
2009, 200; Yurguis, 2002, 3—4). Ugyanakkor ezéltal a vimpir-lét még erGsebben a tinédzser-
kori szubkulturalis létméddal asszocidlodik.

2. kép: Motorozas és vampir-szubkulttra Az elveszett firikban

Barrie hires Pdn Péter torténete tovabbi latens értelmezd szilat jelent a csaladi, és a
kortarscsoport kozotti ambivalens kapcsolat szempontjabdl. A Schumacher-film cime — Az
elveszett firik — latsz6lag csak a varosban oly gyakori plakatokra utal, amelyek a sz6 szoros
értelmében elveszett gyerekeket keresnek. Santa Carlaban feltehetéleg azért van olyan sok
efféle plakat, mert a gyerekek a vimpirok 4ldozatai lesznek, illetve vampirra vilnak — az
egyik tejesdobozon annak a 6 év koriili kisfianak a képét latjuk, aki Starhoz hasonl6éan a
vampirbandéval él, és Michaelhez hasonl6an a vimpirra valas jeleit mutatja. De egy maés
szempontbdl a cim a Pdn Péter torténetében szerepld Elveszett Fidkat is felidézi, akik



Sohaorszigban szintén nem oOregszenek, 6rokké fiatalok maradnak. Egy Michael nevd
szereplé egyébként a Pan Péterben is van (ott a Péter altal Sohaorszidgba csibitott
testvérek legkisebbikének ez a neve). A lebegésszerd motorit a Sohaorszidgba valé
repiilésre emlékeztet, és Barrie torténetét kiilondsen erdsen idézi az a jelenet, amikor
Michael az 6ccse ablaka elétt lebeg.

3. 4. és 5. kép: Michael Pan Péterként lebeg az 6ccse ablaka elGtt Az elveszett firikban



A Pdn Péterben a felnétté valas, és az azzal jaré veszteségek a csalidhoz és a mindennapi
élethez kotddnek, mig az ,,6rok gyermekség” a mese, az dlom, a képzelet viligaval asszo-
cialédik. Simon Bacon szerint a filmben vampirként dbrazolt ,elveszett fiak” 4brazolasa
szandékosan ezt gondolja tovabb, ezittal az 6rok gyermekkort és folyamatos szérakozast
igéré popkultira vonzerejét szembesiti a csalddéval, és ezen beliil is a kor azon tipikusan
»csonka” csalidmodelljével, amely szimos mas korabeli filmben megjelenik (Bacon, 2011,
2). A csaladi kozosség gyengeségét a fink kozti korkiilonbségbdl ad6dé kiilonbozd érdek-
16dés, és az anya 4ltal kijelolt hierarchikus szerepekhez valé kelletlen viszonyulas jelzi.
Michael nem szivesen tolti idejét az 6cesére vald feliigyelettel, Sam viszont nem gondolja,
hogy batyjanak atydskodni kellene felette. Mindez kiegésziil azzal, hogy az anya fantazialas-
nak véli a fiak gondjait, és nem is ér ra ezekre id6t forditani. A vampirvér altal kialakitott
wkortarsi” kapocs, és az eziltal jelzett k6z6s vagyak és érdeklédés igy mar-mar erésebbnek
bizonyul, mint a vérvonalbeliek Gsszetartozasa.

A {6 téma eszerint a kortarscsoport és a csalad értékeinek és szerepének a szembesitése
volna a tinédzserek életében. A kritikusok gyakran a Reagen-korszak azon igyekezetének
lenyomataként olvassik a filmet, mely a tradiciondlis csaldd szerepének visszaallitisara
iranyult (Butler, 2010, 182; NiFhlainn, 2009, 149). A veszély, amire a film figyelmeztet,
eszerint nem mas, mint hogy a valtoz6é nemi szerepek (a nék munkdaba allasa, a férfi
kozépponti csalddfenntart6 szerepének relativizdlédasa, a néi szexualitdsnak a kozépkora
nék jogai kozé valé betolakodéasa és a promiszkuitds irdnti tolerancia névekedése) olyan
diszfunkciondlis csalddot eredményezett, amely nem tudja kezelni a kamaszkorua gyerekek
frusztracioit:

»Ezekben a filmvildgokbdl hidnyzik a csaldd azon szerepe, hogy a felnétté valast szolgélja. E
filmek 6nmagukkal elfoglalt sziiléfigurai, akar elvaltak, akdr nem, nem adnak 4t hasznos
tudast és nem értik meg gyermekeik vagyait és gondjait, nem kindlnak megfelel6 modellt a
vilag kihivasaival val6 megbirk6zashoz és fGleg nem nydjtanak védelmet ez eldl a vilag elsl.”
(Gill, 2002, 19).

A vampirveszély a cselekmény szerint pontosan ezért ezen gyengeség tud elhatalma-
sodni. Mint kideriil, a vimpirok vezetGje valdjaban a helyi videotéka kozépkort és
disztingvalt driembernek tdnd tulajdonosa, Max, aki ,vampirfiaival” ekképp szintén
csonka csalddot alkot. Max azért udvarol az Emerson-fidk anyjanak maganak, hogy a két
tarsasagot egyesitve visszaallitsa a csaldd fényét. A kisebb fit, Sam kezdettdl gyanakszik
Maxra, és amikor a férfi Emersonékndl vacsorazik, a ,,vampirszakért3” gyerekek
megprobaljak kiugratni a nyulat a bokorbdl, fokhagymat csempésznek az ételébe és
»Véletlentil” leontik szenteltvizzel. Max mérges lesz, és kozli, ,,van sejtésem arrél, mi
folyik itt”. A varakozassal ellentétben azonban nem arra ,,tippel”, hogy a fitk vimpirnak



nézik, hanem arra, hogy Sam azt hiszi, hogy ,,az apja helyébe akar 1épni, vagy elvenni
téle az édesanyjat”.

Ahogyan Michael szdmara a vampirfiak altal képviselt életmdd a tagadas retorikai
alakzatan keresztiil asszocialddik a kabitészerezéssel, tgy a masik fit, Sam Max-szel szem-
beni ellenségessége szintén a tagadas révén sejteti a fGvampir figurdjanak jelentését:

»a vampir a serdild fia frusztricidjanak és/vagy szublimilt szexualitisinak a kiilsG
manifeszticidja; a vampir riigyezd férfiassiganak szornyszerdségét képviseli, amit nem tud
féken tartani, s igy kivetiti a kiilsé vilagba. (...) csak tgy néhet fel, és gy uralkodhat magan, ha
megoli, ami az 6dipalis apagyilkossag legkiilonb6z3bb példait eredményezi.” (Bacon, 2011, 8).

A vampir jelentésének ez a pszichologizidlédasa fokozatosan épiil £6l; Sam elsé éjszakdjan
a nagyapja hazéban anyja a ,szekrényszornnyel” viccel§dik, a fita pedig folyvast kitomott
allatokat kap a nagyapjatol, amit aztin éppen a szekrénybe zar. Az élGhalottak megjelené-
sét/megjelenitését a film ekképp az életre kel élettelen dolgok gyermeki fantizidjanak
tinédzserkori folytatédasaként mutatja be (v6. Antoni—-Kérchy, 2001, 92). A vampir
alakzata tehat reflektaltan projekcié, amelynek filmbeli varidciéi, a vampir mint az
odipalis érzések kivetiilése és a vampir mint az ellenkultira vonzerejének a kifejezGdése
szorosan Osszefligg, és ez az Osszefiiggés éppen a csaldd azon torténeti valtozdsinak a
kovetkezménye, amely a film feliitésében olyan hangsilyos.

A vampirbanda vonzereje, mint lattuk, a felelGsségvallalas és a felndtt értékek elutasita-
saban 4ll, ami egyfajta ,,0rok gyermekséget” konnotal. Az ,elveszett fitk” barlangja az anya-
méhvel, a gyermeki allapottal asszocidlodik, épptigy, mint a Pan Péter esetében; az alvé
vampirok hiléhelyéhez egy olyan alagit vezet a barlangbdl, ami leginkabb a sziilcsatorna-
hoz hasonlit. Az alvé vampirok megolésére tett kisérlet, amelynek jelenete a magzatviz
elfolydsat és a sziiletés borzalmat idézi, a tinédzserkori zavarral val6 leszimoldsra, s a
felnSttként val6 Gjjasziiletés félelmetes folyamatara utalhat. Valoban, a vampirfiik és a veliik
harcolé gyerekek szdma megegyezik, akarha az el6z6k az utébbiak metaforajaként funkcio-
nilndnak. E fantiziajelenet ily moédon azt sugallja, hogy a fitk 6nmagukat prébéljak
kiszabaditani abbdl a gyermeki dllapotbdl, amelyben megrekedtek, ez a szabadulas azonban
(t6bbségiik szamara még) korai. A hadjarat kudarcot vall, a felébredd David keze pedig
megég, ami a felndtt ,,vilag” veszélyeit jelzi.

Ugyanerre utal, hogy mint késébb rdjonnek, nem David a f6vampir, és igy az § megolése
még nem elég Michael szabaduldsihoz (a bizonytalan kamaszkorbdl) — ehhez Maxot kell
megolnie. A vimpirbanda vonzerejének és Max fenyegetésének a szimbolika szintjén nincs
koze egymdshoz, a végs§ konfliktust David és Michael viszonya kezdettSl elGkésziti.



Michael végiil is nem a gyermekkor 6romeinél valé6 megmaradds miatt, hanem elsGsorban
egy lanyt kovetve csatlakozik a csapathoz. Amikor motorozni indulnak, Michael el8sz6r
vonakodik: ,,sokkal kisebb a motorom”. David sokat sejtetGen valaszolja: ,,nem kell verse-
nyezned, Michael. Mert val6ban sokkal kisebb”. Ez a fallikus versengés keriil 4j szintre,
amikor fény deriil Max terveire Michael anyjaval kapcsolatban. A fig Star irdnti vonzalma,
és a lany elcsdbitdsa Davidtdl vildgos parhuzamban all a Max-szel valé konfliktusaval: ezt az
anal6giat az is hangstlyozza, hogy Star is folyamatosan anyaszerepben jelenik meg, folyama-
tosan a legkisebb vampirt 6vja, védi, dédelgeti.

Ahogyan a Pdn Péterben az Elveszett Fidk nem alternativ csalddot alapitanak, pusztin
papds-mamast jatszanak, azaz jovend§ valds szerepeiket probalgatjdk a barlangban, dgy
Michael és Star viszonya a filmben hasonléképp inkabb a felnéttség eljatszdsa, nem pedig
annak realizdldsa, amely csak a csalidon keresztiil valésulhat meg. A végs konfliktus a
hazban torténik, amely a barlanggal szemben nem az anyaméhet és a regressziét, hanem —
tradiciondlisan — a szubjektumot, a természettel szemben a kultarat képviseli. Az, hogy a
vampirmitolégidnak megfelelGen Michael akkor tud leszimolni a vampirral, amikor az
hivatlanul 1épi 4t a haz kiisz6bét, azt sugallja, hogy eljott a pont, amikor a sziil6i beavatkozas
a mar kialakult személyiség integritasit fenyegeti. A film nem konzervativ és nem is liberélis
— az ellenkultira mellett a konzervativ csalidmodell sem tinik idedlis kontextusnak a
tovabblépéshez. Az ,erds” apafigura Max személyében egyértelmden a fitt fenyegets
»gonosz” apa projekcidja, a végsG diadal viszont a laza nagyapanak koszonhetd. A szomszéd
Ozvegyasszonnyal randizgat6 vaginy 6regember figurdja, aki mindent tud, de semmibe nem
avatkozik bele, nem eréltet semmit, hanem hagyja, hogy a fiatalok a maguk médjin
kiizdjenek meg a problémaikkal, a megfelel§ pillanatban azonban megjelenik (némiképp
Yoda mestert felidézve), éppenséggel a liberilis csalad pozitivumait érzékelteti.

3. Buffy és a ,,girl power”

A Buffy, a vdmpirok réme torténetében a vérszivokkal valé oOsszeiitkbzés nem a
szexualitidsba valé beavatast jelenti — a 90-es évek mend tini ldnya lithatéan nem szorul
felvildgositdsra. Amivel Buffy a vampirok ,képében” szembesiil, az val6jadban az a
heteronormativ maszkulin hozz4illds, amellyel a figja is kezeli, amely lathat6an
normadlisnak mindsiil a mindennapi vildgdban. Buffy litszélag frivol és ,felszabadult”
vildgiban a ldnyok életének értelmét val6jaban (tovabbra is) a fitk szexudlis provokaldsa
és az igy provokalt vagyak kielégitésének és fenntartdsinak képessége adja. Mig a korabbi
ndi generaci6 életcélja a férjhez menés volt, a Buffy azt sugallja, hogy a fogamzasgitlé a
legtobb lany szimdra nem annyira a munka és a csalad kozti valasztas lehet&ségét kindlta,



ink4bb csak kordbbra tolta a ,,pasi” megszerzésére és megtartsara irdnyul6 munka meg-
kezdését. A vampirok a filmben vildgosan ennek a viszonynak a torzképét kinaljak, s Buffy
tanit6ja a vampirgyilkolads fantizidjanak leple alatt ennek a szituiciénak a — voltaképpen
feminista — kritikajat vérja el a lanytdl.

Mindezt a vér motivumanak motivalt Gj felhasznaldsa is kitnGen érzékelteti. A vér a
vampirmitosz egyik legsarkalatosabb pontja, amely itt egy olyan vonatkozéssal béviil, amely
a felnéttek problémait kozéppontba allité filmekben minimaélis jelentGséggel bir. Mig a
korabbi filmekben a vér elsGsorban az ,élet” és a szexualitidsban szerepet jatszé testnedvek
metafordjaként szerepel (és igy tobbek kozott a ,,szlizesség” elvesztésével asszocialodik), a
Buffyban a szexuilis érettséggel valé Osszefiiggése keriil elGtérbe. A menstruicié hagyo-
manyosan a termékenység jele, igy a vampirveszéllyel valé Gsszekapcsoldsa elsé pillantisra
azt sugallja, hogy a vampir ,fogdra val6” dldozat nem mds, mint a szexudlisan érett ng.
Merrick azonban kifejezetten hangstlyozza, hogy Buffy esetében nem csak arrél van sz,
hogy a menstruacié ,,csalétekként” szolgal a vampir felé, hanem arrél is, hogy a menstrua-
ci6hoz tarsulé ,,gorcs” egyszersmind jelzi a veszélyt Buffy felé is. A gorcs, a fijdalom egyfajta
szelekci6s mechanizmusként mikodik: akkor jelentkezik, ha a szexuilis jellegd kozeledéshez
erGszak tarsul, illetve mindazok a ndéket lealacsonyité, Sket puszta ,testnek” tekintd,
targyiasité attitddok jellemzik, amelyek az er@szakot lehet6vé, ha nem egyenesen
Htermészetessé” teszik. Ez utobbi hangsilyozasa és tudatositisa a narrativa egyik legfGbb
szervezG eleme.

6. kép: Buffy-t menstrudciés gorcsok figyelmeztetik a vampir-veszélyre



Az a kihivo és szexis nGiesség, amely kezdetben Buffyra jellemzd, birmennyire is Gjszerd
és fGleg szexudlisan felszabadult is Stoker kordhoz képest, valéjaban a hagyomanyos néi
szerep modern verzidja, amelyet tovdbbra is a passzivitds, a sajit viagyak helyett a mésik
vagyara valé vagy jellemez. A torténet elején Buffy latszélag nagy izgalommal varja, hogy
egyediil toltheti az estét a baratjaval. Am amikor cs6kol6zni kezdenek, Buffy-t lathatéan
jobban érdekli a film és a chips, mint a cs6k. Pusztin megfelel egy elvarasnak. A vimpir-
vadaszat azonban (amely ellen el8sz6r éppen azért lizad, mert az egy téle fiiggetlen
elvarasnak tdnik felé) lényének arra a részére apelldl, amely ellenill ennek a passziv
szerepnek. Buffy megvéltozasinak elsG jele, amikor a himsoviniszta alldroket meg-
személyesitG Benny felszélitja, hogy ,kapja be” a sliccéhez tartott virslit, amire Buffy a
virsli kettévagasaval reagal. A vampirvadasz emlékek elGtorése Buffyban kovetkezetesen a
szexista gesztusokra val6 érzékenységet valtanak ki, ami a lanyt egyre inkabb arra készteti,
hogy megtorolja az efféle viselkedést. Mig koribban Buffy-t nem zavarta, hogy fidgja
barétai a fenekét vizslatjak, egy erre vonatkozé megjegyzés késébb szinte ,akaratlanul”
arra készteti, hogy f6ldhoz vagja a fiat, mert ,,fogdossa”.

7. A és B kép: Buffy vimpirvadasz képességeit a szexizmus ellen hasznilja



A vampirokat csalogaté vér igy a Buffy menstruiciés szimbolik4jaban a szexudlis érettséggel
kapcsolédik ugyan Gssze, ami a lany részérdl nem (feltétleniil) jelent szexudlis készenlétet,
ugyanakkor ennek ellenére is célpontta teszi 6t az olyan férfiak szimadra, akik a nékben csak
vagytoltésre alkalmas tdrgyat latnak. Ennek megfeleléen a mentruiciés gorcs, amely Buffy-
t a vampirok jelenlétére figyelmezteti és vampirvadasz énje ,,ébresztG6rajaként” szolgal, a
szexizmus fenyegetését jelzi, amire a nGiség atgondoldsa és a ndi szerep atértelmezése a
valasz. A Buffy vildgos bildungsroman, de ez csak a torténet felszini struktdrajaban értelme-
zendd$ a vampirok éltal veszélyeztetett vilig megmentésének felvallaldsaként. A torténet
latens szintjén Buffy ,kiképzése” sokkal inkabb annak a megtanuldsa, hogyan valhat a fiak
jatékszerébdl egy egyenlGségen alapul6 kapcsolat résztvevijévé.

Kiildetéstudatanak erésodésével parhuzamosan Buffy komoly feminista 6nérzetre kezd
szert tenni, és még jatékos formdban sem tiri, hogy szexudlis targyként kezeljék. Buffy
agressziv felinduldsainak a sorozata azt késziti el§, hogy a vimpirvadéaszatban a szexuilis
targy visszavagasat lassuk (a film voltaképpen a hagyomanyos vampirfilmnek a 90-es
években oly divatos ,,rape-revenge” verzidja). Menstruéciés gorcsei ,,vészcsengSként” jelzik
Buffynak, ki kezeli 6t efféle tirgyként, amire a poziciok megforditisa a vilasza: 6 hatol be
a fallikus karéval az 6t megtamado testekbe, és & teszi targgya (holttestté) azokat.

Mindezt vizudlisan Buffy kiilsejének (elsGsorban ruhdzkodédsinak) a vildgos
megvaltozasa is kozvetiti, amely a szexudlis 6ndefinicié publikus kédjaként értelmezhetd,
s igy egyértelmien Buffy feminin identitisanak feministdvd alakuldsarél arulkodik. Buffy
kezdetben hangsilyosan ndies, testhez tapadd, kivagott és szexis, kihivé ruhdkat hord,
ami mikroszocidlis pozicidjaval tokéletes Gsszhangban van: mint a helyi cheerleaderek
vezetdje és a gimndzium mend, végz3s sportoldjanak baritndje 6 a ,,domindns néstény”,
de csak mint az ,,alfa him” ndje, egy statusz jel6lGje. Vampirvadassza valasa soran érdekls-
désének témai mellett 6ltozkddése is megvaltozik: egyre gyakrabban lathat6é bé nadrag-
ban, kockds ingben és bakancsban. Praktikus ruhadarabok a vampirvaddszathoz, mond-
hatnank, a széban forgd — ,,fids” — stilusb6l ugyanakkor pontosan a kordbban olyannyira
talhangsilyozott feminitds marad ki. Mindek6zben megismerkedik egy olyan fiaval, aki
tiszteli és igyekszik megérteni — egyszersmind azonban fény deriil vonzalmara a fGvampir,
Lotos irant is, aki (egyediili médon) éppoly delejes hatdssal van rd, mint ahogyan azt a
korabbi Drakuldk esetén mar megszoktuk, s ami itt nem a szexudlis vonzerdt, hanem a
tradiciondlis nemi szerepektdl valé elszakadas nehézségeit sugallja.

A torténet végén bekovetkezik a varhato szintézis. Buffy ugyan egy, a korabbi énjéhez
ill§ csipkés csoddban megy a balba, am mar nem tud beilleszkedni. Amikor megérkeznek
a vampirok a végs$ csatira, a felfordulis kozben ,,spontin médon” ruhdja is 4talakul:



szoknydja uszdlya ,,véletleniil” leszakad, amitdl az estélyi ,alter” miniruhava valik. Hozza
a barétjatol ,,koleson” kapott rockos bdrdzsekit kapja fel. Az qj stilus vegyiti a fidst a
csajossal, a szexit a szemtelennel, a kifinomultat a vagdnnyal. Val6jidban persze a kor egy
»mend” stilusirdnyzatinak megfelel6 Osszedllitasr6l van szé, amelyet 6nmagaban is
vildgosan a nemi identitds ideol6gidinak a valtozasa befolyasolt.
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8. kép: Buffy ruhdinak valtozasa vildgosan tiikr6zi nemi szerepfelfogisa véltozasat

Ez a ruha egy olyan 4j szexudlis 6ndefinicié jel6lGjeként mikodik, amely a ndiséget
immadr nem a férfiassig ellenparjaként, hanem a szerep-performancia két egyforman aktiv
yvariansaként” érti; az emancipdciét ugyanebben a folyamatban megkiilonbozteti a
maszkulinizaci6tdl, és szembeo6tld feminizmusat nem a férfiak elnyomdasanak vagyaként,
hanem a reduktiv és korldtoz6 nemi szerepektdl valé megszabadulds lehet&ségeként
mutatja be. Pontosan ezt hivatott érzékeltetni, hogy Buffy agresszivitisinak csak a
himsoviniszta megnyilvanuldsok és — az ezt reprezentilé — vampirok a céltablai.
Ugyanerre utalnak Buffy és a hozz4ill§ tars, Pike utols6 szavai is. Pike tidncolni hivja



Buffyt, és kis irénidval megkérdezi téle. ,,Ugye te akarsz vezetni?” ,Nem”, vilaszol Buffy,
mire Pike: ,En sem.” ,Es jol van ez igy” — vonja le a kovetkeztetést a lany.

A vampirtéma latvanyos megvaltoztatisa, a n§ atirdsa dldozatbdl vadassza tehat Buffy
6nnon szexudlis lényéhez valé hozzdallasinak a megvaltozéasit jelzi, amely immér nem a
beavatis, a szexudlis tudds megszerzésének, az artatlansag helyébe 1épé tapasztaldsnak a
torténete, ahogyan példaul Stoker Lucyja vagy akir Coppola Mindja esetében torténik
(amit nem tesz sziikségszervé, mégis jelez, hogy Buffy a torténet kezdetén szliz! és az is
marad). Az dldozat és a vadasz kiilonbsége ehelyett a szexualizélt néfigura és a szexudlis
értelemben emancipélt néfigura kozotti kiilonbséget érzékelteti (a kortars feminista
kritika egyik legfontosabb tézisét), ugyanakkor azt is vildgossa teszi, hogy mindez tavolrél
sem redukalhaté a ,,passziv” néi szerep és a ,aktiv” férfi-szerep megforditasara.

4. Az Alkonyat és a ,tiniveszély-korszak”

Az Alkonyat-sorozat minderre latszélag fittyet hany, amikor a vampirt Gj6lag a szexuadlis
vonzerd csimborassz6java teszi. A ,,haladas” els@ pillantasra abban 4ll, hogy ez a vonzerd —
a korszellemnek megfeleléen — immar nem gonosz eréként jelenik meg. Ennek ellenére a
tradicionalis vimpirszimbolikat szem el&tt tartva megfontolandé, hogy a filmben — konzer-
vativ médon — csak a ndszéjszakan keriil sor szexre, és erre is két és fél részt kell varni. A
gatlastalansiag lathaté gatjai magyarazatra szorulnak: mivel a narrativa Edward régimddi
szokdsainak tudja be a szex elhalaszt6dasat, gyakran az ir6né mormon valldsaval magyaraz-
zdk az Edward képében vonzé médon becsomagolt konzervativ ,ellenideol6giat”. Szintén
gyakori elképzelés, hogy a lanyok, akiket a narrativa elsGsorban megszdlit, ,,nemiiknél
fogva” jobban értékelik az érzelmeket, mint az érzékiséget. Kifinomultabb az a felvetés,
miszerint a vimpir ,,latens” szexudlis jelentésének torténeti okafogyotta valasa révén immar
a szuperego képviselGjévé avanzsilt (Varga, 2013, 85). A szexudlis gatlastalansignak a
filmben megszdlitott korcsoportot(!) illetGen illetd korlatozott érvényességét azonban a film
bizonyos jelenetei meglehet&sen viligosan kontextualizdljak, és teljesen masképp
értelmezik.

Az Alkonyatban nem tal sok beszélgetés zajlik a sziil6k és a f&szerepld kamaszlany
kozott, ezek azonban a legtobb esetben a lany kapcsolatait és intim viszonyait érintik. Az apa
tobbszor is megprobal Bella fitkkal valé kapcsolatai irdnt érdeklédni, amit Bella inkdbb

! Ez ugyan nem tematizal6dik, 4m bizonyos jelenetek Gsszevagdsa ezt sugallja (egy izgatottan virt, baratjaval
toltott este utdn Buffy egyediil ébred hoéfehér, csipkés dgyaban).



elharit, mint elutasit: ,Most tényleg fiakrél beszéljiink?” ,Na j6, ne...”. A vontatott
valaszok jelzik, hogy ,,maginiigyekrél” van szé, az apanak ugyanakkor joga van némi
betekintést nyerni ezekbe az iigyekbe. Nem sokkal késébb Bella anyja sejti meg lanya
kibontakoz6 romancat. Megprébal csajos csevejt folytatni ldnyaval a fitrdl, ugyanakkor
kilég a 1614b, érdeklddése mindenekfelett arra iranyul, milyen szintre jutott a szerelem: ,,Es
védekeztek?” Amikor a nagykorusiga felé kozelits Bella sziilei hdzassdganak kudarca feldl
érdeklédik az Edward 4ltal felvetett hazassig értelmét fontolgatva, apja azonnal azt hiszi,
hogy a kérdés mogott lanya nem kivant terhessége lappang, és koriilményesen prébal erre
rakérdezni. Bella szdmadra is vildgos a kérdezGskodés irdnya, és hogy elvigja a kinos
beszélgetés fonalat: kerek perec kozli: ,,Még sziiz vagyok”. Miutan elviharzik, apja elégedett

arccal mormolja: ,,Még sziiz... Egy cseppet jobban tetszik a fia.”

A sziil6-gyermek kozott folyé parbeszédek egyértelmden azt jelzik, hogy a csalad egy
sajatos normarendszeren keresztiil sziiri meg a szexualitassal kapcsolatos Gjkeletid képzeteket
és értékeket, aminek koszonheten a kamaszok ez iranyt érdekldése tovabbra sem olyan
problématlan és vallalhat6, mint ahogyan az el6bbiekbdl tiinhetne. Ugyanakkor a két nemet
érintd kiilonbozd elvarasok kovetkeztében a szexualitds mas és mas aspektusai szégyen-
letesek és/vagy ijesztGek fitk és lanyok esetében (Tolman, 2002, 4-5). Mint a Transformers
szintén tinédzsertémaja és sikeres filmjei kitdinGen érzékeltetik, a fiakkal szemben tovabbra
is joval engedékenyebbek a sziil6k, mint a lanyokkal. A fia f&szereplvel késziilt elsd rész
egyik jelenetében Sam sziilei ugy taldljak, hogy fiuk furcsin viselkedik, anyja arra célozgat,
hogy esetleg maszturbélt. A kinos kérdezGskodés ,,szerencsés” fordulatot vesz, amikor
elébukkan Sam lany osztélytarsa, akit a véletlen sodort a szobaba. A sziil6k azt hiszik, barat-
nérél és etyepetyérdl van sz6, és ragyognak a boldogsigtdl; az apa nem titkoltan gratuldl is
4gyéka sarjanak. Ugy tinik, hogy ha a férfiszexualitds az ellenkezd nemre irdnyul, egészsé-
gesnek és pozitivnak mindsiil, legyen barmilyen korai. A ldnyok helyzete egészen masként
van bemutatva.

Egyfel6l a néi vagy ebben az ezredfordulé utani vildigban nem hogy normalis, de
egyenesen elvaras; a valasztasi lehet&ségek és az 6nérvényesités olyan megkérddjelezhetetlen
értéknek tdnik, amely Stoker kordban elképzelhetetlen lett volna. Mindebben a mai
tizenéves lanyok élete radikalisan kiilonbozik viktoridnus kori elddjeiktSl. A masik oldalrél
viszont az 0j értékek lithatéan csak fenntartdssal vonatkoznak a széban forgd életkori
csoportra. A Transformers 4. részében egy pontosan Sam-kort lany képviseli az ifjasagot, s
a film elején apja kifejezetten megtiltja neki, hogy fitzzon, ameddig le nem érettségizik.
»Ugye tudod, hogy masoknal nincs ez a szabaly” — kérdi a lany. ,,Szabdly? Ne allits be

szigortinak, ez bolcsesség... TizenkettStSl tizenhétig tart a tini veszély korszak, és az én
dolgom, hogy ezt atvészeld.”



A ndéi szexualitas elvileg mar nem elitélt dolog. A kultira pornografizilédasa ellenére
— vagy éppen ezért — a tizenéves lanyok szexualitisdban ugyanakkor tovidbbra is szimos
Htiltott” elem van. Mint Tolman irja:

»ha egy fia eléri kamaszévei kozepét és nem mutat lathaté szexudlis érdekl&dést a lanyok
irdnt, kornyezete aggddni kezd férfiassagaval és szexudlis orienticidjival kapcsolatban. Ezzel
szemben, ha ldnyokr6l van sz6, tovabbra is csak a szerelem, a kapcsolat és a romanc
igényének kifejez8dését varjuk és tobbnyire ezt is batoritjuk. A szexudlis vagy feltételezése
lanyoknal gyakorlatilag nem 1étezd jelenség.” (Tolman, 2002, 5).

Mindez elég ahhoz, hogy a lanyokkal kapcsolatos narrativikban felelevenithesse a vampir
altal megtestesitett elfojtott szexualitas jelentéslehet&ségeit — az adott korcsoportra specifi-
kalt konnotaciokkal. A Rise cimd filmben példaul a rendkiviili erotikus vonzerével bird, am
kegyetlen vimpirbanda egészen mas hatissal van a felnétt, érett és emancipalt fGszerepld-
ndre, illetve a férfi-fGszereplé kamaszkora lanyara. Az elGbbi esetben a szexuilis aktussal
Osszekotott harapas nem a tiltott-vagyott szexualitds beteljesiilése, hanem a szadizmus és az
erGszak megnyilvanuldsa. Apuka féltett-6vott szizlanya esetében azonban ellenkezdleg,
ugyanez annak a szexudlis kiteljesedésnek a médja, amire a lany mindeddig hidba vagyott, s
amelynek éppen az apai védelem volt az akadalya. ,,Nem vagyok a szivecskéd” — mondja az
apjanak, aki kétségbeesve ismétli: ,,Az apad vagyok, szeretlek”. A ldny azonban elutasitja:
»Utdllak téged, gyilolok mindent, ami fontos neked. De mar nincs hatalmad felettem.
Szabad vagyok. ... Mast hibaztatsz, amikor igy beszélek, mert nem tudod elviselni, hogy ez
belSlem jon. Végre taldltam egy helyet, ahova tartozom. ... Bishop az apam, és a fivérem,
és a szeret6m. El sem tudod képzelni, miket csindl velem. Vele egész vagyok. De te... te
semmi se vagy nekem.” A vampirszerelem és a vampirrd vilds masképp ugyan, de az
Alkonyatban is a tizenéves lanyok vagyai és a rdjuk iranyul6 kils§ elvarasok kozti
fesziiltséget artikulalja.

Az Alkonyat vampirfigurdi pontosan azt a ,tini veszélyt” jelenitik meg, amelyrdl a
Transformers apafigurija beszél; Edward a szexualitds azon aspektusait testesiti meg, amely-
t6l a sziilk féltik a kamaszkoru lanyaikat. Hogy a szexudlis beavatés a tét, azt az Alkonyat
egy archetipikus jelenete tantsitja, amikor is Edward vampircsaladjanal vendégségben Bella
véletlentil elvagja az ujjat, s a legfiatalabb vampirfia 6nuralmat veszti a kicsurrané vér lattan.
Megfontolva a torténet és a kamaszkor szoros Osszekapcsolddasat, ezittal a szokdsosnal is
vildgosabb, hogy a vér Bella biol6giai érettségének jele, ami mintegy automatikusan kivaltja
a férfi(ak) ,,ragadozé6sztonét” nemcsak a sz6 szerinti, hanem metaforikus értelmében is.

A mesék gyakran élnek e motivummal; a Csipkerdzsika kiilonésen idecitalhaté [9.
kép]. A kirdlylanyt ért atok, hogy 15 éves kordban megszirja az ujjat, majd elalszik, Bruno



Bettelheim szerint pontosan azt a problematikat érzékelteti, amit az Alkonyat saga — a
szexualitisra vonatkozd, a biolégiai és lelki érettség kozott ,,ajanlatos” dnmegtartdztatas
korszakat (Bettelheim, 1988, 328).

9. kép: Bella Csipkerozsikaként megvagja az ujjat az Alkonyatban

A biolégiailag termékeny, dm pszichikailag még nem érett tizenéves lany és Edward
kozotti kapcesolat itt is elhalasztédik gy a szexet, mint a vampirra véltoztatast tekintve —
ami a hagyomdnyos vampirszimbolika értelmében amigy is ugyanaz. Bir a ndkkel
szembeni elvardsok nyilvanvaléan radikalisan masok a kozépkori eredetd és a 21. szdzadi
mesében, a tinédzserlanyoktdl elvart figyelem és fegyelem némi atfedést képez a két vilag
szexudlis erkolcsei kozott.

Ezek az elvardsok szemben allnak az amugy elismert vagyakkal és az onérvényesités
jogaval. Eszerint egy tinédzser ugyan élhet szexudlis életet, de vigyaznia kell (hogy teherbe
ne essen, vagy betegségeket ne kapjon el). Szabadon alakithat parkapcsolatot, de
vigyaznia kell, nehogy tdl komoly pszichés sériiléseket szerezzen (ha a szeretett fit vissza-
utasitja, megsérti vagy elhagyja). Az, hogy a torténetben a szeretett fid vdmpir, pontosan
ezeket a manapsag tipikusan tinédzserkori tiltdsoknak, korldtoknak az értelmét mutatja
meg.

Bar semmi sem szdl ellene, és senki nem tiltja explicit médon, Bella és Edward még-
sem bocsitkoznak testi kapcsolatba. A szexudlis aktus azért marad el, mert Edward fél,
hogy kart tesz a lanyban. Szészerinti értelemben arrél van sz6, hogy Edward esetleg nem
tudva uralkodni magin, megharapja és megoli, esetleg vampirrd teszi Bellat, vagy
egyszerien Oridsi testi ereje fizikai sériilést okoz. Szimbolikus értelemben azonban mindez



sokkal ink4bb azt jel6li, amitdl a sziil6k a szérvanyos parbeszédekben félnek, vagyis hogy
az Ovatlan szex olyan nemkivanatos kovetkezményekkel jar, mint a terhesség, a nemi
betegség vagy a pszichés sériilés. Amikor Edward egy idére elhagyja Bellat (a torténet
szerint azért, hogy megvédje az ellenségeitdl), Bella pedig depresszidba esik, és ongyilkos
probalkozasokkal rémisztgeti szeretteit, mindez a sziil6i félelmeket és figyelmeztetéseket
igazolja, ahogyan az is, hogy késébb, a naszitjan a lany par nap alatt allapotos lesz.

A vampirra val6 atalakulds vagya és megtagadasa kozotti vivodas és fesziiltség ugyan-
akkor a ndi szexualitissal kozvetetten Gsszekapcsol6dé problémak megtestesitésének is jo
moédja. Miutdn Edward 6rokéletd és 6rokké fiatal marad, Bella ugy érzi, hogy Edward meg-
tartasdhoz és a vele valé egyiittléthez neki is ilyen 1énnyé kell valnia, ami erésen felidézi az
ezredfordulé utani posztfeminizmussal kapcsolatban felvetett problémakat, azaz a szépség
és fiatalsdg megtartdsianak minden korabbinal erGteljesebb kovetelményét a nékkel szemben
(Evans et al, 2010, 118). Ez a probléma a ,.buffys” kockas ingekben maszkalé Bellat lat-
szOlag nem érinti, alapvet§ ,,mélabtja” azonban tobbek kozott annak a kovetkezményeként
is felfoghatd, hogy képtelen megfelelni a kortars szépségipar mindent atjar6 néképének
(Antoni—Kérchy, 2001, 102). Edward rendithetetlen szerelme ugyanakkor nem csupéan az
onbizalom ebbdl ad6dé hidnyanak (fiktiv) pétldsdra szolgal. A vampirkapcsolat kiting 4lca
a félelmek kozvetett megfogalmazdsihoz is. Edward Bella vampirrd véltoztatisit elvileg
azért utasitja el, mert ez a lany lelkének vesztét jelentené. Ezzel val6jaban egy olyan fitbarat
vagyat fejezi ki, aki nem osztja a nSkkel szembeni efféle koveteléseket — azaz, mint Antoni
Rita irja, Edward figur4jaban a ,,hegemé6n maszkulinitas kritikajat”, és nem a korabbi kon-
venciok Gjraérvényesitését kellene latnunk (Antoni—Kérchy, 2001, 101). Méskor Bella azt
veti fel, hogy Edward esetleg azért ragaszkodik ahhoz, hogy ember maradjon, mert a
vampirokkal szemben & él§ 1ény, ,,mert jobb a szagom, meleg a testem”. Ebben az esetben
éppen a vampirra valas képviseli az 6regedéssel kapcsolatos félelmeket: az 4rtatlansag, az
tideség elveszitését, a lanysag vonzerejének megszinését.

Tobben figyelmeztetik Bellat arra is, hogy szerelme vakka teszi azokra az életlehetdsé-
gekre, amelyek a szerelem esetleges muldsaval vagy csokkenésével tovabbi értékeket adhat-
nak az életének; anyja a tovabbtanulasi lehet8ségekrdl és az élet meglepetéseirdl beszél, a
gyerekekrdl és a viltozas tapasztalatirdl, amelyek egy éléhalottnak nem adatnak meg. Ily
médon a vampirsag mint ,,megrekedtség” az életlehetGségek azon beszikiilésétdl valé félel-
meket is képviseli, amelyek az emberi viligban éppen a tal korai hazassiagnak, a gyerek-
vallalasnak és a tanulasi lehetGségek elmulasztiasinak lehet a kovetkezménye. Mely ut6bbi
nagyon is fenyegetS egy olyan kultdraban, amely az élet kiteljesedését férfiak és nék szdmara
egyarant a tapasztalatok sokszindségében latja (fiiggetleniil attdl, hogy ez a nSk szamara
nehezebben megvalésithat6, mint a férfiak szimara).



Egy vampir tokéletes metafora mindennek a kimondatlan érzékeltetésére, amire azért
van sziikség, mert a sz6ban forgé korcsoport szimara ezek a problémak sem a sziilGk felé,
sem a kortdrsak felé nem (vagy nagyon nehezen) kommunikéalhaték. A sziil6k felé azért
nem, mert az errdl valé beszéd a sziil6i beavatkozast mint hatalmi igényt legitimalna, ami
ellentétes a fiiggetlenségre valé torekvés igényével. A kortarsak felé hasonléképpen azért
nem, mert az efféle értékek hangoztatisa ennek a sziilGi ,,hatalomnak” valé behédolést
jelez, azaz a ,,ldzad6” kortarscsoport szemében presztizsveszteséggel jar. Azzal, hogy Bella
aktiv vagyardl tobbszor is tanubizonysdgot tesz, tokéletesen megfelel a média 4ltal
sugédrzott nGképnek (Antoni—Kérchy, 2001, 100), mint Rosalind Gill irja:

»a posztfeminista kultira mai fiatal ndi szimdra bizonyos a szexudlis ismeretek, szexudlis
gyakorlat és szexudlis aktivitds bizonyos mértékben eldirdssd vélt — az ,erény” vagy
artatlansdg” kivanalmat a ,,szexisség technol6gidja” valtotta fel” (Gill, 2007, 72).

Ilyen értelemben az, hogy a fia a lany akarata ellenében gyakorol 6nuralmat és Grzi a lany
sziizességét, olyan projekcid, amely azért sziikséges, hogy egyfel6l megdrizze a lany aktiv
szexualitdsa irdanti elvarast, a masik oldalr6l ugyanakkor (ideiglenesen) megakadalyozza
ennek az elvaridsnak val6 megfelelést. A vampir korabbi dbrizolasaitol eltérGen a vampir
figurdja itt nem egy a vagyakkal szembeni pszichikai védekezési mechanizmus manifeszta-
cidja, hanem a tizenéves vagyak elleni védekezéssel szembeni védekez6 mechanizmus
retorikai figurija.

5. A Vampirok féldje és a kasztraciés komplexus

Mig a Buffy a ,girl power” koncepcidjaval felfegyverkezve a ndi emancipacio
érzékeltetésére hasznélta a harci kiképzés toposzat, a Vampirok foldje Gjra fiat tesz a
bildungsroman f&szereplsjévé. A cselekmény szerint az Egyesiilt Allamokban egy olyan
jarvany kezd pusztitani, amely az embereket vampirra valtoztatja, akik azutin egymast
6lik vagy fert6zik meg. A fGszerepld fit csaladjat is kiirtja egy vampir, a sric azonban egy
rejtélyes vampirvadész, ,,Mister” segitségével megmenekiil. A térténet ezutan road movie-
ba fordul: fészerepl&ink Gjabb és ujabb utitdrsakkal, vampir6lGs kalandokkal tarkitott
atjuk sordn végiil is eljutnak oda, ahova kezdettd] szerettek volna: az északi Uj Edenbe,
ahol nincs jarvany. A fia ,fejl6dését” tekintve a film a Karate Kélyok vampir-verziéjanak
tlnik, és a vérszivok megjelenitése sem az Gj ,,glamour” trendet koveti. Az élGhalottak itt
nem a szuperhGs tjabb alakvéltozatai, inkdbb zombiszerd, vérszomjas dm (tobbnyire)
ostoba vegetativ lények, akidrha a film az Utolsé ember a foldon (Salkow, 1964)
vampirkaraktereit és apokalipszis-vizi6jat igyekezett volna megidézni (bar a Buffyban is
hasonlé vampirkarakterekkel taldlkozhatunk).



Ez a nosztalgikus mualtidézés, a trendi vampirabrazolastdl valé radikalis eltérés mind-
azondltal t6bb mint individuélis rendezdi koncepcid, nem csak a kommercidlis nyomvonal
elutasitasanak a kovetkezménye. Koze lehet a fGszereplé neméhez is; az el6z6ek fényében a
vampirromanc val6ban néi miifajnak tdnik, amennyiben kifejezetten a kamaszkort lanyok
problémadira van kihegyezve. Ezzel szemben mit kindl a Stakeland? A harci kiképzés, az
Olésre val6 tanitds és a férfiassag Osszefliggése latsz6lag nem sok magyarazatot igényel. A
fallikus karé mesteri hasznalata, amelyet a fia Mistertdl elsajatit, a védekezés és az agresszié
levezetése mellett a szexudlis késztetések szublimacidjara is szolgal.

10. kép: Martin megtanulja, hogyan kell a kar6val a vampirok ellen harcolni

A vampirok szerepe és a csalad képzete kozotti Osszefiiggés a filmben azonban azt sugallja,
hogy ennél t6bbrdl van szo.

Mint a Transformers f6hGse esetén mar volt réla sz6, a fitd-szexualitdshoz val6 hozzaallas
ma is radikdlisan eltér a lidnyok szexualitisinak kezelésétSl. Latsz6lag nem az elfojtis,
hanem éppenséggel a teljesitménykényszer latszik a megterhel6nek: a sric még a sziilei
szemében is akkor ,sikeriilt”, ha szexi baritnGje van. Ezen tilmenden azonban a gatlas is
jelen van: az emlitett jelenetben az apa és a fia egyként zavarénak taldlja, hogy az anya a
maszturbaciot emlegeti. ,,Te maradj ki ebbsl” — mondja az apa; ,,Ez olyan apa-fia dolog” —
mondja a fig. Val6jaban tehit nem (csak) a fid szexudlis tevékenysége a problémads; az anya
ebbe val6 (diszkurziv) bevonédasa még problémasabb. A beszélgetés vilagosan koriilrajzolja
a fia és az anya latszélag felvilagosult viszonyaban rejlé ,traumatikus magot”, az anya
ndiségének, ndi szexualitdsanak tabusitott jellegét.

Mindez a Transformers 2-ben is visszatér, hogy kellGképpen hangsilyos legyen. A fit
egyetemre késziil, s a sziil6k ezt lathatéan az Gj mézeshetek bekoszonteként fogjak fel. Az



apa megpaskolja az anya fenekét: ,,Nyomas ifja holgy!” ,,Szeretem, ha ifji holgynek hivsz,
te vén kujon!” — enyeleg az anya. ,,Apa, apa, allj!” — sz6l kozbe elképedve és felhaborodva
a fia. ,,Latom, amit csindlsz, ez nem egy rap-videé... hatborzongaté mozdulat volt” — feddi
meg felmendjét. Tagadhatatlan, hogy szamos film épiti helyzetkomikumait a sziil6k szexuilis
életén megbotrankozé fiatalok reakcidira, elsGsorban az anya szexualitdsinak jelein meg-
dobbend fiik felhaborodasara. Sok esetben hangsilyos, hogy ez a reakcié atavisztikus és
nevetséges a ,modern” kort és a fiatalok elveit tekintve. A Testvérek cimd sorozat Borfeszti-
vdl cimd epizédjaban példaul a meleg élettarsi kapcsolatban él6 X éppen spermat késziil
adni egy béranya megtermékenyitéséhez, mikor meghallja a hirt, hogy (elvilt) édesanyja
fiirdészobdjaban egy idegen férfi tartézkodik. Ettél olyannyira lebénul, hogy sajat bevalldsa
szerint képtelen helyzetbe hozni magat a sperma produkalasihoz.

A modern elvek és a sziilGi szexualitistél valo elriadds kozti ellentmondas talin nem
olyan furcsa, ha meggondoljuk, hogy ez a primér elfojtas az identitas alapja; a fitk esetében
az anya aszexualitdsianak ,fikcidja” tartja fenn azt az incesztus-tabut, amely tirsadalomma
teszi a tarsadalmat, legyen az mas szempontbdl a legfelszabadultabb. Freud szerint a patri-
archilis kultiraban ez a tabu a szexudlis identitds kialakul4saval egyiitt a fitgyermek kaszt-
raci6s komplexusahoz kotédik, ami hozzajarul a hierarchikus nemi értékrendszer kialakuls-
sdhoz és megerGsodéséhez is. A kasztraciés szorongast Freud szerint a fallosz nélkiili, azaz
csonka, s ennélfogva torznak latott és fenyegetGként megélt néi test latvanya inspirdlja,
amely a kasztricié6 okozéjaként megélt fallikus apai figuraval val6é azonosuldsra serkent
(Freud, 1963, 212-213). A Stakeland narrativajat még csak kiilondsebben ,,szorosan” sem
kell olvasni, hogy ez a struktdra szembe6tls legyen.

A fit 4ldozatainak nagy része nd, akiknek a latvanyatdl a fia az elsG Osszecsapasok
sordn olyannyira elretten, hogy kis hijan megcsonkitott dldozat — azaz ,kasztrilt” — lesz
maga is. Segitséget és fallikus fegyvert az egyértelmien pétapai szerepet jatsz6 Mistertdl”
kap, akihez fokozatosan hasonl6va valik. A film a vimpirvadaszat fikci6javal nem pusztin
levezeti a tinédzser-szexualitast, illetve mintdt ad a koherens identitishoz az — itt sz6
szerintivé tett — védekezési mechanizmusok kifejlesztésével. A vampirokkal val6 Gssze-
csapasok vizudlis bemutatdsa és koreografaldsa azt a kasztraciés traumat jatssza le Gjra és
Gjra, amely ennek az identitds-politikdnak a motivaciéjat adja.

A veszélyes latvany elismerése és az apafigurdval valé azonosulds a nditsl vald
elhatdrolédast vonja maga utan, azaz a ,,nét” képvisel§ figura biindsként és alacsonyabb
renddként val6 tételezésével jar. A né ezen aspektusat a filmben a vimpir meglehetGsen
egyértelmden képviseli. Az, hogy a torténet a fia férfivd valasinak torténetét éppen a
szornyekkel val6 leszamolas képességének kialakuldsaként meséli el egy a modernitasatol
megfosztott, torténelmét, idSbeliségét vesztett vildgban, csak megerdsiti a kasztracios



szorongdas szerepét a fit 4ltal képviselt kamaszkori problémakban. Ez ugyanis meglepGen
hasonlé formadban jelentkezik az FEliade éaltal tanulmidnyozott bennsziilottek
szertartasaiban is:

»a férfi beavatasi szertartdsok bevallott célja nem mas, mint hogy a fitkat mind fizikai, mind
pszicholégiai értelemben elszakitsa az anyjuktdl, s az anydk (ndk) éltal képviselt ’profan’
vilagtol, hogy beléphessenek a csak férfiaknak fenntartott spiritudlis vildgba. A legtobb
esetben nagy hangsily keriil nemcsak az anydk fennhat6saga aldl valé kikeriilésre (s ezzel a
gyerekkortdl val6 elhatirolédasra), de az anydk (ritudlis) megtagaddsira, megaldzdsira is.
[...] Ha a fit szimbolikusan elszakadt az anyatél, akkor meghalt mint gyermek és férfiként
sziiletett Gjja. A ritusban kotelez8en megjelend ’szérnyeteg’ [...] maga a ndi vildg mitikus
képviselGje, amely a leend§ férfi elpusztitdsaval, felfaldsival és megemésztésével — vagyis a
gyermek hajdani ’bolcsGjeként’ szolgalé hasban valé 6rok fogva tartdsaval — fenyeget, amitdl
a férfinak el kell szakadnia, amit meg kell tagadnia. [...] Mindent egybevéve, a beavatési
szertartisokon kotelezd gyilkos szornyeteg nem mds, mint az a ndi/anyai hatalom, amit az
anya a gyermek felett gyakorol, s amelynek meg kell sztinnie ahhoz, hogy a gyermek felnétté,
vagyis a férfihatalom gyakorl6java vilhasson” (Hédosy, 2012).

Mindez Laura Mulvey, Barbara Creed és Carol Clover meglatisait is kénnyebben
detektalhat6va teszi a film altal alkalmazott fordulatokban. Mulvey a filmet altaldban is a
kasztracios komplexus Gjrajatszasaként gondolja el (Mulvey, 2002, 565). Creed és Clover
szerint a horror mifajaban kiil6nésen jellemzd, hogy a ,,néi” az ellenség; Clover elgon-
doldsiban a horror gyilkos figurdja az dldozatokat ndiségiik miatt ,,biinteti” a kasztracié
imitaciéjaval (Hutchings, 2014, 68; Pinedo, 1997, 74-75). Creed értelmezésében viszont
a horror szornyével valé szembeszallds nem pusztan a kasztracié/megcsonkitas és az ezzel
asszocialt alacsonyabb rendd ,,allati” 1éttSl val6 elhatarol6das megfelelGje. A ,,nGit6l” valé
félelem nem pusztin a nGvé valastdl, de a ndi hatalomtol valé rettegés is egyben. A
»sz0rny” legyGzése a civilizélt/apai és a ,,mindent elnyel§” anydhoz tartozé gyermeki vagy
primitiv vildgrend szétvalasztasat, és az utébbinak a kulturilis 1étezésbdl valo szamizését
reprezentdlja. Ezt az anyai hatalmat és annak ambivalencidjit eredend@en az abjekt
érzékelteti és a vagina dentata szimbolizdlja — a vampir szdja és fogai pedig beldthatéan
kiilondsen jol megtestesitik ezt a szimb6lumot (Creed, 1993, 22-23; Chaudhuri, 2006,
100-101).

A film eleje a probléma genezisével szembesit. A torténet a fid E/1 narracidjaval indit:
»olyasmiket lattam, amit nem kellett volna litnom”, mondja. Egyrészt viligos, hogy a
Hhitetlenkedés felfiiggesztésével”, ami a nézGtdl elvarhaté, mindezt a filmben lathaté
posztapokaliptikus szituicidra, és az ezzel jaré borzalmakra kellene vonatkoztassuk. A
késGbbiek, illetve a mar felvetett pszichoszexudlis interpretacié fényében azonban mindez
szoros Osszefiiggésben latszik allni azzal a jelenettel, ami a szexudlis fejlédéssel



kapcsolatos narrativikban — az igy értelmezett horrorfilmben kiillon6sen — az elsg szamu
tabuként vagy trauma-genezisként szokott megjelenni, nevezetesen az ,Gsjelenettel”, a
sziil6k kozotti szex latvanyaval (v6. Hutchings, 2014, 56-58). Az a kép, amely az ,,in
medias res” kezdet el6zményének bemutatdsira szolgél, a fit csalddjat mutatja, apjat,
anyjat és egy csecsemdt az anya karjdban. A csaldd éppen a vampirok el6li menekiilésre
késziil, amikor megtimadjik Sket. Csak a fid menekiil meg, aki a timadas idépontjaban
éppen nincs jelen. A mészarlas helyszinére visszatérve el@szor az anya véres testét latjuk,
majd a kamera a vimpirt mutatja, aki éppen a csecsemGvel végez.

11. kép: Martin késébb kiirtott csalddja a Stakelandben

Az elmondottak fényében adja magat az a lehetGség, hogy a ,,véres” anyai testben az anya
(szexudlis értelemben vett) bemocskolddasat lassuk, a gyilkos vampir figurdjidban pedig az
anya ezen aspektusidnak absztrakciéjit. A csecsemdgyilkossig az anyival szembeni
ellenérzésnek egy fontos, ugyanakkor kiilonésen kimondhatatlan és bevallhatatlan
aspektusat hangstlyozza: nevezetesen, hogy a fit sziméra a csecsemd val6jaban az ellene
elkovetett ,Aarulds” bizonyitéka: egyrészt az apa és az anya kozotti szexualitds jele,
masrészt az anyai szeretet egy ujabb targya, s igy ebben az értelemben is a fid helyének
bitorl6ja. A csecsemd haldla a torténetben ugyanakkor nem egyszerden képzeletbeli
bosszi. A baba a fit kivetitett 6nképe is egyszersmind, s igy hal4la az 6t ért trauma jellegét
sejteti, amely az anyai szeretet (vélt) megtagadasiban vagy visszavonasiban all, s amelyet
az életnek az életad6 altali kioltdsa, az anya vérével tiplalt gyermek vérével valé
taplalkozas, mintegy az élet/vér ,visszaszivasa” érzékeltet. A Coriolanusban Shakespeare
szdmdra a ,természetellenes” nGiség (,an unnatural dam”) legérzékletesebb szimbolikus
megnyilvanulasa, ha a n§ ,,megeszi a gyermekét” (,eat up her own”). [12. kép]



12. kép: A Stakeland elsé vampirja

Természetesen a filmben semmi sem jelzi, hogy mindennek barmi kéze is volna Martin
szexudlis érdekl6désének alakuldsihoz. A film az erre utal6 egyértelmd jeleket
mindannyiszor a vimpirnarrativa toposzaival helyettesiti, ugyanakkor meghagy bizonyos
arulkodé elemeket. A filmet végigkiséri egy szex-kartyapakli, amelyet Martin egy kiirtott
csaldd hazaban talal, s idénként titokban nézeget.

Martin anyjan és a kartyapakli elején lathaté nén kiviil ugyanakkor a filmben mas ndéi
szereplSk is vannak, akiknek a szerepe aldtimaszthatja az emlitett hipotézist. Mint Freud
kifejti, a kasztracios fenyegetésre valé masik lehetséges reakcié az anyai nemi szerv veszélyes
latvanyanak a letagaddsa, amely a fetisizmust eredményezi. A néz3 ez esetben a ,hidnyz6”
falloszt képzeletbeli fallikus targyakkal pétolja, fétissel helyettesiti. A ,,szent” vagy ,,tiszta”
nd hagyomdnyos képzete, amelyben a n§ mint szexudlisan érinthetetlen targy jelenik meg,
s ahol a ,,blinosséget” az ,erény” helyettesiti, pontosan ilyen képzet. A filmben két efféle
anyafigura van. Az egyik apdca, akit az erGszakolast6l mentenek meg a film fGszereplGi, a
masik fiatal, csodaszép és kedves lany, aki terhes, 4m magzatinak ,nincs” apja (vagy
legalabbis errdl egy sz6 sem esik). Igy hat kénnyen Sztiz Maria figuraja jut réla eszébe a
nézének — és természetesen maganak a fitinak az anyja, akit anno csak csecsemdvel a
karjdban lattunk. A film teljesen vildgossad teszi, hogy az aktudlisan hozzdjuk csatlakozé
nékkel és Misterrel Martin elveszett csalddjat prébélja Gjraalakitani. [13. kép]

Martin anyjahoz hasonléan azonban mindkét né ,,elbukik” végiil; a vimpirok (ezekben
az esetekben hangsilyosan férfiak) mindkettével végeznek. Ez a végzet mindkét esetben
nagyon attételesen ugyan, de a szexudlis esendGséggel és hidnnyal asszocidlodik: az apacat
elrabolja, és egy ideig dgyasianak hasznilja egy férfi, aki azutdn vampirra alakulva a terhes
lanyt is elrabolja és megoli (ahol a szimbolikus kasztriciét a vélhetd vetélést jelzd, vérzést
abrazol6 képek idézik tjélag).



13. kép: Martin ,,04j” csalddja

Az a hipotézis, hogy a vampirtimadasok val6jadban a hajdan oly tisztdnak latott
anyafigurdk szexudlis bemocskolédasat, kasztrilt voltit dramatizaljak, konzervativ
patriarchilis, sét kifejezetten ndgyidlolé kontextusba helyezi a narrativat. Legaldbbis a
torténet végéig, ahol az Gjra magira maradt Mister és Martin taldlkoznak egy Gjabb nével,
aki ezattal kifejezetten Martin-kortnak tdnik. Az 4rva fid és az 4rva lany, Peggy gyorsan
Osszebaratkoznak, és a kasztraciés komplexus ritudlisan megoldédni latszik: a fid immar
konnyedén — és egyszersmind viligosan egy udvarlasi ritudlé részeként — leszdmol az
utolsé vampirral, akivel Peggy még az iskoldban egyiitt jirt. A leszdmolds igy
szimbolikusan a férfiva valas metaforikus megfelelGje. Annal inkdbb, hogy Mister, latvan
mindezt, titokban elmegy, és a fitira hagyja emblematikus haldlfejes nyaklancat (fallikus
»10g6jat”): atadja a stafétabotot. Ebben a megolddsban nincs semmi meglepd, az
eddigieket figyelembe véve azonban érdekes, hogy Peggy, aki a fid mélt6 ,,parjaként”
jelenik meg a filmben, els@ pillantisra nem illik a ,,patriarchalis” sémdba, és ez a filmben
igencsak hangsilyos és tudatos fordulatnak tdnik.

Amikor el8szor taldlkoznak vele, mindkét férfi f&szerepl6t meglepi a lany
nyugodtsiga, magabiztossiga és ereje: nem csak szokatlan médon képes magat ijaval
megvédeni a vampiroktdl, de mindezt derds sztoicizmussal is kezeli. Peggy éppen tgy
hasonlit Martinhoz, ahogyan nyila a fia karéjdhoz — ilyen értelemben nem hogy nem
kasztralt, de kifejezetten fallikus figuraként jelenik meg, mintegy Buffy (djabb)
reinkarnicidjaként. [14. kép]



14. kép: A magabiztos, erds Peggy fjjal védi meg magat a Stakelandben

Ujragondolva a film egészét mindez nem er@szakos betoldés, nem valamiféle ergltetetten
»modern” befejezés, hanem olyasmi, amit a film kovetkezetesen elSkészit. Az elsG
potanya figura gyenge és idGs (ami a vampirizdcidéban testet 6lt6 abjektivizacié egy
finomabb formaja). A méasodik pétanya figura viszont mar fiatal, és a kamera szimara
lathatéan a fiaval valé szerelmi kapcsolatinak a gondolata sem elképzelhetetlen
(megismerkedésiik jelenetében a fia hosszan, szerelmesen nézi). E lany alarendelt volta, a
hiany kiegészitésére szorulo jellege azonban tovabbra is jelen van, amit ezittal a terhesség
jelez, s ami miatt a lany allandé segitséget igényel. Egy fontos jelenetben azonban mindezt
a szoknyédja derekarol 16g6 pisztoly ellensilyozza, nem pedig a férfiak timogatasa. Innen
mar csak egy 1épés az 6nall6é és magabiztos Peggy, akinek Martinnal valé 6sszetalalkozédsa
mintegy Pike és Buffy egymadsra taldlasdnak 21. szazadi tiikkorképe.

15-16 kép: Fallikus fegyverek a Vampirok foldjében — el6bb csak a férfiaknal, idGvel a néknél is



Erdekes médon a film az ,,erés n3” modern figurajat, amelyet lathatéan minden irénia
nélkiil kifejezetten pozitivan kezel és batorit, a ,,fetisizalt” né hagyomanyos ,,.képzeletbeli”
figurdjanak megszemélyesitéseként, aktiv performancidjaként fog fel. Ugy tdnik, az (j
parkapcsolati utépia azt veti fel, hogy a megfelelGen ,vaginy” és ,aktiv” lanyokkal
kialakithat6 parkapcsolat problématlanul valthatja fel azt a homoszociélis univerzumot,
amely a férfiak vildgat kordbban mereven elvélasztotta a ,kasztralt” nék vilagatdl. A lany
megjelenitése ugyanabba az irdnyba mutat, mint amit Kérchy Anna jelez Gaiman egy
regénye kapcsan, ahol ,,a démonizalt és idealizdlt anyasdg egymas mellé helyezése (...)
feminista kritikai potenciélt is hordozhat”: a konvencionalis ,aldvetett” vagy ,alavets”
(bekebelezd) figurdval szemben egy mindketttsl kiillonb6z3, Gj, autoném ndi
konfigurdciét mutat fel kielégit6 megoldasként, amely a ,ndéi maszkulinitds” nemi

szerepeket megkérddjelezd tipusdban latszik megtestesiilni (Antoni—Kérchy, 2001, 94).

Konklazid

Huxley a Szép #j vildgban érdekes viziot kozol a békés jovendd gyermekeinek szexuilis
nevelésérSl. Mivel Huxley szerint ez a vildg az érzéki vagyak tudatosan irdnyitott gyakor-
l4sara épiil, a gyerekeket mar kicsiny korban a jévahagyott szexudlis viselkedésre batoritjak
(aminek lehetGségét Huxley a gyermeki polimorf perverzitas freudi elgondoldsara épitette).
A pornografikus kultara kritikdja azt sugallja, hogy a latszélag felszabadult szexualitds egyre
ink4bb értelmezhetd olyan ,,fegyelmez§ eljarasként” vagy ,,testpolitikaként”, mint ahogyan
azt Huxley felvetette. Mindennek ellenére azonban a kamaszokat megsz6lit6 filmekbdl nem
Ggy tdnik, mintha az & vilagukban is valéra valt volna Huxley jéslata. Ugy ttinik, hogy ,a
szexudlis forradalom nem integralédott teljesen az emberek életébe, fGleg a tinédzserekébe
nem” (Luker, 2001, 22). S&t, a szexualitasnak az artatlansag vilagaba betorni akaré és egyre
inkdbb betorni képes fenyegetésként valo felfogdsa kovetkeztében a tabuk még erésdédnek is,
ami arra kényszeriti a korcsoportot megszdlitani akaré miveket, hogy az 6ket foglalkoztaté
szexudlis problémakat kédolt formaban fejezzék ki.

A vampir figurdja mar csak azért is kivaléan alkalmas erre a feladatra, mert mindezidaig
pontosan ezt a funkciét toltétte be. Manapsag viszont ez az aspektusa elhalvanyodott, és
sokkal inkdbb az er@szakkal val6 kapcsolata domindlja a kéztudatot (minek koszonhetGen a
vampirfilmeket a horrorfilmek k6zé soroljak be, amelyek erdszaktartalma ugyan korhaté-
rossa teszi a mufajt, de alacsonyabb korhatart tesz lehetévé, mintha explicit szexudlis jelene-
teket tartalmazé mdvekrdl volna sz6). A vérszivé-metafora igy eléggé ,,biztonsdgos” kéd-
ként hasznilhat6 a tovabbra sem publikus tinédzserproblémak boncolgatdsihoz. Ennek a
sajatos problémakornek megfeleléen a hangsily olykor (pl. Az elveszett firtkban vagy az



Alkonyatban) az atvaltozdson van, amely a szexualitisba val6 beavatis mellett az egyéb
kamaszkori testi valtozdsokat is megfelelGképpen érzékeltetheti, mig a vampir elleni harc
dltaldban a nemi értelemben vett Onbizalom ,vélt” pszichés gatjaival, tabuival val6
kiizdelmet szimbolizalja (Az elveszett fitik, a Buffy és a Vampirok foldje esetében is).

Mindez ugyanakkor egészen masképp alakul a fidknak és a lanyoknak sz616 torténetek-
ben, ami vildgosan a nemek szerint kiilonb6zd elvardsoknak koszénhetd, am nem feltétleniil
ezeknek megfelelGen alakul és ennek megfeleld megoldast sugall. A fitkat kézéppontba helye-
26 narrativak alapstruktirdja latszélag nem hoz sok tjat. Am ha meggondoljuk, hogy a
vampirok elleni harcot Az elveszett firik 1987-ben még a konvenciondlis apa-fit rivalizalas
tropusaként hasznélja, a 2008-as Vampirok foldje viszont a fii nSiség elleni (amugy szintén
konvenciondlis) kiizdelmévé irja 4t, akkor felmeriil a kérdés, hogy vajon nem a maszkulinista
kultaranak a feminista ,,tiz” ala keriilése miatti kisebbségi komplexusa all-e a hattérben.

A lanyok fGszereplésével készitett filmek a régebbi vampirtorténetekhez képest tjszerd
kérdéseket artikuldlnak — vélhetGen a néi szexualitidshoz valé viszony alapvet megvéltozasa
miatt. Ennek megfelelGen tematikusan is szokatlan elemekkel gazdagitjdk a mdfajt. A ndi
vérszivo figurdja egyidds a férfivimpiréval, és eredete az id6k homadlyaba vész. A ndi vam-
pirvaddsz figurdja viszont meglehetdsen késGi jelenség, s mint ilyen, vilagos példaja a femi-
nizmus térhéditasanak. Hasonléképp, a vampir-ember szerelmi viszony divatossa valdsa sem
pusztidn a ndk szexudlis vagyainak legitimalédasat jelzi, de azt is legaldbb igy érzékelteti,
hogy ez konnyen normativva vélhat: ,,a szexudlis 6nbizalom a fiatal nék szexudlis szubjek-
tivitdsanak altaldnosan elvart jellemzGje lett, ami annyit tesz, hogy allandé nyomads alatt
allnak, hogy ’el6adjik’ a magabiztos, szakértd heteroszexisség szerepét” (Gill, 2012, 737).

A konfliktusok megoldasa a narrativikban ugyanakkor a latszélag teljesen kiilonb6z3
szerepelvardsok homogenizal6dasat mutatja az dbrazolt és megszdlitott ifja generaci6 torek-
véseiben: Buffy és Pike, Bella és Edward, vagy Martin és Peggy viszonya az oppoziciok
felold6dasidhoz vezet. A péarokat végiil bioldgiailag kiillonb6z6 nemd, am jellemiikben és
viselkedésiikben hasonlé figurdk alkotjak. Mig a felnGttek elvarasai, és az ezekbdl ad6dé
problémak a kiilonb6z6 nemeknél radikalisan kiilonbozdek, a hdsok elé Aallitott
pszichoszexudlis idedl fidk és lanyok szdmara kozelit egymashoz. Az elveszett firik végén a
csalad nem 4ll vissza a konzervativ modellnek megfelelGen; a Buffy végén sem a lany, sem a
fit nem akar vezetni; az Alkonyatban mindkét fGszereplS ,,massd” valik, mig a Vdmpirok
foldjében a kamaszkor végét az igazan 6nall6 lany megtalalasa jelenti. A hangsily, ugy tinik,
minden esetben azon van, hogy a h@sok a szexudlis mintikat tekintve ,valami mast
csindlnak”, mint ami a megszokott. Ugy tdnik, a tini-vampirfilmekben egy 4j ,,21. szdzadi
csaladi dinamika” és egy Gj nemi szereposztas kezd teret héditani, amelyben ,,a szeretet egytitt
létezhet a fiiggetlenséggel” (Antoni—Kérchy, 2001, 95).
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TANULMANY

Somogyi Gyula

Tim BURTON ALMOSVOLGYENEK TITKAI

Sigmund Freud a kovetkez8ket irja A kisértetiesrSl sz616 esszéjében, amikor a sz6 német
jelentésmezdjének attekintése soran rabukkan Schelling definicidjara, amely a kisérteties
[unheimlich] fogalmat a titokkal hozza kapcsolatba: ,kisérteties mindaz, ami titok, tehat
rejtettnek kellett volna maradnia, mégis foltarult” (Freud, 1919, 251.). Ebben az értelem-
ben a pszichoanalizis maga is kisérteties tudomany lesz, hiszen olyan tartalmakat hoz
felszinre, amelyeket a tudat elfojtott, vagy kizart az elmébdl. Jelen irdsban is a titok és a
kisérteties kapcsolatit fogom vizsgalni Tim Burton Abmosvélgy cimd filmje (1999),
valamint a cselekmény vazat ad6 torténet, Washington Irving Az Almosvélgy legenddja
cimd novellgja (1820) alapjan.

Tézisem szerint Burton filmje egy goétikus-odipalis filmnarrativdba, egy (freudi-lacani)
alleg6riaba oltja be Irving ironikus-szatirikus elbeszélését. De mielStt ennek bGvebb kifejté-
sére ratérnék, érdemes néhany sz6t szélni az amerikai szerz6rdl és mivérdl is. Washington
Irving irodalomtorténeti jelentdségét altaldban abban szoktik megjel6lni, hogy & volt az elsé
amerikai szerz8, aki kordban nemzetko6zi ismertségre tett szert: humorral 4titatott midvei
jelentGsen hatottak Charles Dickens vagy Mark Twain munkdira. Irving a 19. szazad eleji
ir6- és koltGgeneracioval azon munkalkodott, hogy létrehozzon egy immar valéban ameri-
kainak mondhat6 irodalmat (Orszagh és Viragos, 1997, 44.; Viragos, 2003, 44.; Bollobas,
2005, 72.). Ennek az iréi munkénak egyik gyongyszeme Az Almosvilgy legenddja cimd el-
beszélés, amely megsziiletése 6ta az amerikai irodalom egyik klasszikusa lett, s szimos alka-
lommal Allitottak szinpadra, vitték filmvaszonra (Odell és Le Blanc, 2005, 111.; Page,
2006, 381.).

A legenda szerint a torténet Dietrich Knickerbocker, Irving komikus torténész-altereg6-
janak tollabdl szarmazik, s a 19. szdzad elején még hosszu torténelemmel kevéssé rendelkezd
Amerikinak egy olyan részére forditja a figyelmét, amely szorosan kapcsolédik az 6vilag-
hoz: a hollandus telepesek lakta Almosvélgyre. A legenda szerint ez egy elbdvolt-elatkozott
hely, amely felvonultatja a gétikus-fantasztikus irodalom jellegzetes vondasait (Bollobds,



20035, 73.): a lakosok babonésak, a szellemek pedig szinte mindennapi jelenségnek szamita-
nak. A hely legfontosabb kisértete a német folklérkincsbdl szarmazé fej nélkiili Lovas, ,egy
I6haton nyargal6 kisértet, melynek nincs feje. Egyesek szerint egy hesseni huszér szelleme,
kinek a fejét a forradalmi haboru valamelyik névtelen csatdjaban agytugoly6 tépte le” (Irving,
1820, 28.). Mindezek alapjan ennek az alaknak a legenddja nemcsak a folklérhoz, vagy a
gotikus hagyomanyhoz kétédik, hanem a torténelemhez is, hiszen allitélag a lovas részt vett,
és elesett az amerikai Fliggetlenségi Habortban (amely, mint tudjuk, a brit korona, azaz az
Apa Torvénye elleni habora volt). Zsoldosként a brit korona mellett harcol6 Lovas alakja-
ban tehit a torténelem és a politika viharai altal kevéssé érintett vidéken (Ruland és Bradbury,
1991, 102.) a kozelmult feldolgozatlan torténelmének kisérteties visszatérését is lathatjuk.

A torténet f6hése (antihGse?) egy horihorgas tanitd, Ichabod Crane, aki kiviilalloként —
betolakodéként (Bercovitch, 1995, 629.) — csoppen bele a hollandus kozosség életébe. A
humoros jellemzés szerint Crane étvagya az ételek, a legenddk és a gotikus torténetek terén
pératlan. Nagyétki f6hésiink szdjidban gyakorta Gsszefut a nyal a fiatal Katrina Van Tassel
bajainak és gazdagsaganak lattan is, s célul tdzi ki, hogy harcba szall a fiatal holgy kegyeiért.
Az elbeszélés azonban szentimentilis torténet helyett inkabb vigeposzra emlékeztet, annak
minden rekvizitumaval egyiitt, hiszen Ichabod szerelmi afférja azzal zarul, hogy vélhetGen
rivalisa, Brom Van Brunt (Csontos Brom) a fej nélkiili Lovas legend4jat kihasznalva elkergeti
a kornyékrdl. A lezaris azonban nyitva hagyja Crane tanit6 sorsit. Egyesek szerint a lovas
vitte el, masok szerint elmenekiilt, és tigyvéd vagy politikus lett, egy harmadik valtozatban
pedig még azéta is kisérti az iskola egyre romosabb épiiletét.

Talan l4thaté ebbdl a révid summazatbdl is, hogy a torténet tobb elbeszé16i modalitas-
bél tevédik Gssze: a torténetird preciz és autentikus sz6lamat folyamatosan ellenpontozza az
ironikus-szatirikus hangoltsag, amely pusztin sz6rakoztatni akar (Orszagh és Viragos, 1997,
42.; Bollobas, 2005, 72.). Emellett hangsilyosan idézi fel a 18. szdzad végén kialakul6 g6tikus
hagyomanyt, amelyet szintén végig parodizal — fenntartva ezzel a raciondlis és a fantasztikus
magyarazatok kozotti fesziiltséget. Azaz taldn mégsem: a torténetiré szempontjabdl a kisér-
tethist6ridk pusztan irracionalis, nevetséges babondkként tiinnek fel, s ezzel nem teljesiilnek
be azok az olvaséi elvardsok, amelyek gotikus torténetre lettek volna kivancsiak.

Burton 1999-es adapticidja a gotikus hagyomanyok mellett felvonultatja a Hammer-hor-
rorfilmek (Odell és Le Blanc, 2005, 15., 103-105.; Page, 2006, 396-398.), a slasherek vagy a
detektivtorténetek eszkoztarat a torténetének elmondasara, amelyek megoldésai és sztereotipiai
részben utat taldlnak a filmben is. A rendez3 monokrém effektusokkal valésitotta meg Almos-
vOlgy megjelenitését, amitSl olyan érzésiink timad, mintha egy fekete-fehér, német expresszi-
onista filmet néznénk (Odell és Le Blanc, 2005, 22., 108.). Emellett meggy6z6désem szerint
Burton forgatékonyve a pszichoanalitikus mesternarrativakat is beleoltja Irving torténetébe.



A tanit6bél detektivvé avanzsild, Johnny Depp altal jatszott Crane a Réci6, a J6zan Esz
vilagdban él, s a Helyszinel6k (CSI) szerepl6garddjahoz hasonléan mélyen hisz a 18-19.
szazad fordul6jan még nem létez8, vagy meglehetSsen gyerekcipSben jaré tudoményos nyo-
mozati médszerekben (Odell és Le Blanc, 2005, 111.). Igazdbdl a detektivtorténet klasszikus
formdja sem létezett még 1799-ben, amikor a film cselekménye jatszodik, hiszen a muifaj
megsziiletését Edgar Allan Poe 1840-es években megalkotott Dupin-elbeszéléseihez koti az
irodalomtorténet (Bényei, 2000, 25.). Crane tehat a Szimbolikus Rend képviselGje, azonban
anakronisztikus (tdlzottan haladé) eszméi és médszerei miatt szembekeriil az Apa Torvényé-
vel, hiszen New York igazsigszolgaltatisa még nem fogadja el ezeket a haladé helyszinelési
és nyomozati elveket. Engedetlensége miatt kiildik Almosvélgybe nyomozni egy gyilkossag-
sorozat miatt, amely a Szimbolikus Rendet mélyen megrendit§ par excellence btineset
(Bényei, 2000, 55.). Egy titkot (egy gyilkossagsorozatot) kell tehat a detektivnek felderite-
nie, azonban sajat élettorténete is titokként artikulalédik Crane nyomozé elétt is, amelyre
csak a kezén levs furcsa — az anya elvesztésének testi emlékezetét 6rzé — sebhelyek utalnak.
Hogy mind a binesetet, mind sajit életrajzanak traumadjat felderitse, Crane detektivnek
maga mogott kell hagynia a Racié vilagat, és alimeriilnie a fantasztikum, a misztikum és a
boszorkanysag transzgressziv vilagaba.

To6bb olyan narrativ szint van, amely tudattalan médon gizsba koti Crane elméjét, és
megakadalyozza a tisztan latasban. Ezektdl fokozatosan meg kell szabadulnia, hogy eljusson
az igy valédi megoldasdig. E narrativ szintek egymadsra borulé virdgszirmokként is érzékel-
hetSek akar, amelyeket Crane-nek fel kell bontania, hogy eljusson a torténet traumatikus
magjaig, amely Osszefligg sajat élettorténetével is.

Az elsd szintet a R4cié narrativija alkotja, ennek szimbdlumai a tudomanyos konyvek és
kellékek, melyeket Crane magaval visz. Ezeknek szellemében a nyomoz6 a torténtek mogott
raciondlis indokokat sejt: ,,A gyilkossdghoz nem kell sirbéli szellem. New Yorkban is van
gyilkossag lidércek és vampirok nélkiil is. [...] A gyilkos his-vér ember és én le fogom
leplezni” (Burton, 1999). Ezzel a hipotézissel kezd bele a detektiv a nyomozasba, azonban
hamarosan olyan ellentmondasokat tapasztal, amelyek tdlmutatnak a raciondlis magyaraza-
tokon. Erre akkor débben ra végképp, amikor maga is tandja lesz, ahogyan a Lovas lefejezi
Philips eloljarét.

Amikor Crane nyomoz6 el6szor beszél Almosvolgy vezetSivel, Steenwyck tiszteletes ezt
a tanicsot adja neki: ,,Mondjak, hozott kényveket és a tudomanyos nyomozis kellékeit. En
csak ezt az egy konyvet ajanlom olvasdsra” (Burton, 1999) — majd az asztalra dobja a Bibliat,
amelynek az el§zéklapjara torténetesen a Van Tassel nemzetség csaladfija van belerajzolva.
A tiszteletes boszorkdnysagot sejt a torténtek mogott, s a film ezaltal az egy évszdzaddal
kordbbra tehet§ salemi boszorkdnyperek emlékezetét idézi fel. Emiatt hamarosan hamis



nyugvépontra ér a torténet: a Christina Ricci altal alakitott Katrina boszorkanysag gyanu-
jaba keveredik. A detektiv persze téviton jar, ha a lanyt hurcolja az igazsigszolgaltatas elé,
és meg kell értenie annak igazsigat, amit épp maga fogalmazott meg kordbban: ,,Az igazsig
nem mindig a latszat” (Burton, 1999).

Annak érdekében, hogy feldolgozza sajat és a kozosség traumdjat, Crane-nek ala kell me-
riilnie, és meg kell tanulnia (Gjra) eligazodni a misztikus vildgban, amely elfogadja a boszor-
kanysag létezését, és mar kiilonbséget tud tenni ,,j6” és ,rossz” mégiahasznélat kozott.
Ebben segitségére van a konyv, amelyet Katrinatél kap ajandékba: ,Tartsa a szive folott,
biztos védelem a bajtél” (Burton, 1999). Ez a Vardzsigék és biibdjok konyve, amely a beleirt
nevek alapjan ndéi dgon 6roklédik a csaldidban — ebbdl a szempontbdl ez ellenpontja lesz a
Van Tassel-Biblidnak, amely az apai leszarmazast és az 6rokosodés patriarchélis rendszerét
tartja nyilvan.

Crane detektiv multjdnak titkdra akkor kezd fény deriilni, amikor képes lesz maga
mogott hagyni a kizdrdlagosan Raciondlis vilignézetét — ezt ugyanis fokozatosan megre-
peszti, majd Osszeztizza a fej nélkiili Lovassal val6 taldlkozés. Az elme révidzarlataval a test,
mint a Raciondlis diszkurzus masikja kezd el ,,beszélni”: Crane eljul, majd vizidk sorozata-
ban idézGdnek fel anyjaval kapcsolatos emlékei. A torténet elsG fazisa egy precdipdlis fan-
taziakép-emlékkép lesz, amely Csontos Brom, novelldban is szerepl§ gonosz tréfdja utin
idézadik fel a detektivben. Az anya és a gyermek viszonyat ezekben a képsorokban dualitas
és harmonia jellemzi, s ehhez az imaginarius teljességhez kapcsolddik az anyai boszorkany-
sag megnyilvanulasa és feltétel nélkiili elfogadasa is. A kert, a természet és az otthon képei
békés vildgot sugallnak. Am mar ebben a fizisban megjelenik az Apa elmosédott alakja az
ablakok mdogott, igy az Apa kiviilrdl jovs fenyegetésként jelenik meg elSttiink.

A szcenéri6 akkor folytatédik, amikor Crane nyomoz6 taldlkozik a Lovassal, és végképp
megbizonyosodik arrél, hogy természetfeletti erékkel van dolga. A vizié kezdetben ujra
felidézi az Anya és a Gyermek kortanciban az imaginarius teljességet, valamint a magia
természetességét. Hamarosan azonban a fantazia 6dipalis szinezetet 6lt: a Gyermek tanija
lesz az Gsjelenetnek, amelyben az Apa boszorkanyvadasz/inkvizitor képében jelenik meg,
felidézve nemcsak a salemi perekben részt vevé Cotton Mather tiszteletes alakjat, hanem
Bram Stoker Drakuldjanak boszorkanyvadaszat, Van Helsinget is. A hamuba irt magikus
jeleket a rajuk zuhané Biblia tori meg, s az Apa erdszakkal elhurcolja az Anyat az Otthonbdl,
megszakitva igy az Anya és a Gyermek diadikus kapcsolatit.

A traumatikus emlék végss jelenetei akkor keriilnek képernydre, amikor a f&szereplét
megsebesiti a Lovas, s a sériilés kovetkeztében seblaza van. VélhetSleg Katrina magikus
fézetének és terdpids hatdsanak is készonhetS a traumatikus gyermekkori emlék felidézése



a maga teljességében:

Katrina: Almodott.

Ichabod: Igen. Olyasmikrdl, amiket elfelejtettem. Es nem is szeretnék felidézni.

Katrina: Mesélje el az dlmat.

Ichabod: Anyam 4rtatlan volt. A természet gyermeke. Arra kiarhoztatva... hogy apadm
megolje. Hogy a lelkét megmentse... megolte 6t. Egy biblia-fekete zsarnok az igazsag 4larca
mogé rejtézve. (Burton, 1999)

A z4ar6 momentum tehdt a templom mogotti kinzokamraba vezet, amelynek borzalmait
mar kordbban lathattuk bevillanni a film sordn. Burton forgatékonyve szerint az Anya
vassziizben lelt erdszakos haléla traumaként zar6dik el Crane elméjében, s annak csak testi
nyoma elérhets: a kinzdeszkozokkel valo fajdalmas taldlkozds magyardzza ugyanis a
detektiv kezén levd sebhelyeket. Ez a zirdjelenet teremti meg az Apa és a Lovas kozotti
analégiat is, hiszen az egyik snitten az Apa kifelé indul a templombél, majd egy kovetkezs
beallitdsban mar fej nélkiili Lovasként sétal tovabb. Crane detektiv Gsszine a szubjektum
ddipalis univerzumba, a Szimbolikus Rendbe val6 belépést allegorizalja: a szubjektumnak
a traumatizal6 aktus miatt mind a Mdagia Gsi vildgat, mind a Hit menedékét maga mogott
kell hagynia, s egyetlen mentsvdra a Racié marad:

Ichabod: Hétévesen vesztettem el a hitemet.

Katrina: Miben hisz?

Ichabod: Eszben és értelemben. Okban és kovetkezményben. Nem kellett volna ide
jonndém, ahol... raciondlis elmémet igy megcéfolta a szellemvildg. (Burton, 1999)

Izgalmas megfigyelni, hogy az Almosvilgyben megjelend optikai illizién alapulé elmés kis
szerkezetek — amelyek Friedrich Kittler szerint mind a mozgéfilm elStorténetének egy-egy
fontos 4llomasat jelzik (Kittler, 2002, 68.; Crary, 1992, 128.) —, mint a taumatrép vagy a
blvos lampds, miként kapcsolédnak a boszorkdnysaghoz, illetve miként irédnak bele a
gotikus-6dipalis narrativdba. A film felénél beiktatott laterna magica a csalddhoz, a széra-
koztatishoz és a gyermeki félelmek eldzéséhez kapcsoldodik, és rémmesék jol ismert
alakjat vetiti ki a falra (boszorkany, sarkdny, macska, stb.), elGlegezve azt a fajta nézGi
élvezetet — a kivancsisaggal vegyes borzongast (Carrol, 1990, 159.) —, amely a thrillerek,
horrorfilmek és igy maganak az Almosvilgy nézdinek is kielégiilést nyudjt. Az optikai
eszkoz pedig a Lovas alakjdhoz is metonimikusan kapcsolédik, hiszen lehetséges, hogy
maga a Lovas is megtaldlhaté az eszk6z paldstjan, s roviddel a ldmpas szinrevitele utdn a
csalddot lemészarolja a rémalak.

A filmben els6ként az Anya kezében megjelend taumatrép egy kalitkat és egy madarat
montiroz egymasra, ami a gyermek Ichabod szimara akar magianak is hathat, azonban itt
mar egy tudomanyosan magyardzhat6 jelenségrdl van sz6: a szem sajatos fiziol6gidjanak



koszonhetSen a retindlis utéképek kovetkeztében tinik gy, hogy a madar a kalitkdban
van (Crary, 1992, 123.). Ichabod igy magyardzza el mindezt Katrindnak:

Ichabod: Akkor mutatok énnek valamit. Pinty az egyik oldalon. Ures kalitka a méasikon. Es
most... (Crane megforgatja a taumatrépot)

Katrina: Maga tud varédzsolni. Tanitson meg!

Ichabod: Ez nem varazslat. Ezt Ggy hivjuk: optika. Kiilonb6z8 képek, melyek eggyé lesznek
a forgatastdl. Ez igazi, de az igazsidg nem mindig a latszat. (Burton, 1999)

Ha némileg utdnanéziink a taumatrép és az optika torténetének, akkor azt lathatjuk, hogy
az 1799-ben jatsz6dé Abmosvélgyben némileg anakronisztikus a taumatrép megjelenitése,
hiszen Jonathan Crary szerint az eszkozt ,,elszor Londonban, 1825-ben népszerdsitette Dr.
John Paris [...], a jelenség tudomadnyos magyarazatot kapott, és egy népszerd szérakozasként
eladhat6 eszkozt is készitettek belSle” (Crary, 1992, 123-124.). A retindlis utoképek
felfedezése is — amelyre sziikség volt a taumatrép altal keltett esztétikai élvezet tudomanyos
magyardzatdhoz — elsGsorban Goethe Szintanihoz kotédik, amely 1810-ben jelent meg
(Goethe, 18105 Crary, 1992, 84-86.). Burton filmje tehit ugyantigy megelGlegezi ezeket a
tudomanyos felfedezéseket vagy az optikai médiumokon alapul6 szérakoztatis elterjedését,
mint ahogyan a klasszikus detektivtorténeteket vagy a tudomanyos nyomozati médszereket.
Raadasul ez a korszak sorsdontd a latas torténetében, hiszen a kartezidnus perspektivizmus
camera obscurat modelljének tekintS objektiv lataskoncepcié (Jay, 1988) helyett itt kezd
egyre fontosabbd véilni a ,megfigyel6 testi szubjektivitisa” (Crary, 1992, 85.). Az
Almosvilgy — szandékosan vagy sem — szintén bekapcsolédik az errdl sz616 diszkurzusba,
hiszen a korszakforduléhoz hasonléan a racionilis, objektiv, tudomanyos tekintet helyett a
szubjektiv latvanyok (vizidk és optikai illazidk), valamint a testbe irédott, kozvetleniil nem
hozzaférhetd tapasztalatok fontossagat hangsilyozza.

De visszatérve a kalitka és a madar motivumahoz: a film mindvégig a felszinen tartja ezt
a motivumpdrt. A szimb6lum egyrészt az Anyihoz kapcsolédik, két ok miatt is. ElGszor is
azért, mert az Anya arra hasznélja, hogy eltzze vele a gyermek félelmét, masodszor pedig az
egyik jelenetben madarként repiil6 Anya maga is hamarosan egy ,,kalitkiban” — azaz ink4bb
egy kinzéeszk6zben — leli halalat. Masrészt a motivum Katrindhoz is kapcsolodik. A film
elején az Almosvolgybe indulé Crane detektiv szélnek ereszti kalitkajabol az énekesmadarit,
egy kardindlispintyet. Késébb a lerombolt Archer-hdznal Katrina lit meg egy kardinalis-
pintyet, és igy kommentalja mindezt: ,,Kardinalis pinty. A kedvencem. Szeretnék egyet, de
nincs szivem bezarni” (Burton, 1999). Crane ezért mutatja meg neki az Anyjatdl 6rokolt
taumatropot, ahol a madar egyszerre szabad és fogoly. A detektiv ezutdn a filmben szinte
kényszeresen a taumatrépot — vagy akar: traumatrépot, hiszen a trauméahoz kapcsolddik az
optikai eszk6z — forgatja, amikor gondolkodik. Ez az eszk6z débbenti rd késGbb arra is, hogy



mekkora hibét kovetett volna el, ha nem tért volna vissza Almosvélgybe, miutan Katrina
gyandba keveredett. A film fel is skicceli Crane nyomozé Katrindhoz valé indulatéittételes
viszonyat, aki nagyon hasonlit anyjdhoz (mdgidval foglalkozik, furcsa jeleket rajzol a
hamuba, stb.), és azt is sugallja, hogy ha az igazsigszolgéltatis kezére adta volna a lanyt,
akkor szimbolikusan az inkvizitor- Apa alakjaval azonosult volna, aki elpusztitotta a detektiv
anyjat. Am 6 megtagadja ezt a poziciét a telepiilésre valé visszatérésével: az Apa btinének
puszta megismétlése helyett a dolgok mélyére akar latni.

A film nyitinya mar sok mindent elélegez a film végsd titkairdl. A kezdd képkockikon
késziil§ irat ugyanis egy végrendelet lesz, amely biztositja az apdk és fiak kozotti jogfolyto-
nossagot, létrehozza, és fenntartja tehat a patriarchalis kultirat. A pecsétviasz megjelenése
azonban mar sokkal kétértelmibb, hiszen a stird folyadék a vér képzetét is felidézi, s e
sejtetésnek megfelelGen a torténet (egyik) eredetszinének, az Apa (Van Garrett) lefejezésének
lehetiink szemtanti. A film fégonoszanak szandéka éppen ennek a jogfolytonossignak a
megszakitasa, és a vérvonal kiirtdsa; ezért is lesz nagyon fontos szimbdélum a csaladi Biblia
elzéklapjara rajzolt Van Tassel-csaladfa. ,,En csak ezt az egy konyvet ajanlom olvasdsra” —
mondja réla a tiszteletes, és valéban igaza van, 4am Crane nyomozénak nem a Szentirast,
hanem a csaladfat kellene tanulmanyoznia, hiszen a szemiink elétt lezajlé atrocitis-sorozat
valéjaban bosszi. Az ,,eredendd biin” itt val6ban az Apa biine, hiszen Van Garrett 6nkénye-
sen felmond egy éI§ szerzGdést, amely alapjan az apa nélkiil maradt Archer-csalad ellehetet-
leniil, hazukat és foldjeiket a Van Tassel-nemzetség veszi at.

Maga az elkovetd is az Apa Torvénye altal marginalizélt figura lesz, az Archer-familia
egyik lanya, aki azéta mar Van Tassel (masodik) felesége. A torténet szerint kislanyként
tantja lesz a Lovas haldlanak, ezutdn a gonosznak ajanlja lelkét a bossztért cserébe. Alakja
segitségével teremtSdik meg az a fajta ,,fekete magia”, amely az ellenpontjat adja az Anya
és Katrina 4ltal gyakorolt, harméniat sugarzd, a hagyomanyos ndéi szerepekhez kozel allo,
josdghoz és védelmezéshez kapcsol6d6 hagyomanynak. Ahogy a Malleus Maleficarumban,
az Almosvélgyben is a fekete mégia és boszorkanysag a zabolétlan, patriarchalis rend altal
uralhatatlan néi szexualitishoz kapcsolédik (Broedel, 2003, 179.): bosszdjanak a fej
nélkiili Lovas lesz az eszkoze, s az erdd mélyén levd fanak (a Holtak Fajanak) — amelybdl
a Lovas el6tor, s amelynek képi megjelenitése is egy nGi nemi szervre hasonlit.

Azonban latnunk kell azt is, hogy a zavart okozé elemet szintén a Szimbolikus Rend
hozta létre: a né vélhetGen nem fohaszkodott volna a sotétség fejedelméhez, ha Van Garrett
nem dont Ggy, hogy kiforgatja a csalidot minden vagyonabdl. Az Apa Torvényének onké-
nyessége hivja tehat életre a transzgressziv Masikjat, és a narrativa végsé soron ennek a
kasztral6 ndalaknak a megzabolazasira torekszik: arra, hogy leszdmoljon a Szimbolikus
Rendet megsérts elemmel. A fenyegetS néalakot végiil el is ragadja bosszjanak eszkoze, a



vilag rendje pedig ezek utan helyreall, még akkor is, ha a mar halott Van Garrettet senki nem
vonja felelGsségre azért, amit a multban tett. Legfeljebb annyi hozhat6 fel ellene, hogy nem
volt morélisan helyes, amit tett, 4m torvényes volt — egy olyan vilidgban, ahol a férfiak irjak
a Torvényt.

A film lezdrdsa szamomra némileg ambivalens: a gonosz boszorkany pusztuldsaval csak
az Anya hasonmidsa, a j6sdg és védelmezés principiumat megjelenits, javarészt passziv
Katrina marad életben, akivel Ichabod — miutén szembenézett Almosvolgy és sajat élettdrté-
netének démonaival — taldn képes harmonikus életformat kialakitani az 4j évszazadban, a
Viktoridnus kor hajnalinak New Yorkjaban. Nyilvan kérdés, hogy Katrina és boszorkanyos
ndisége milyen szerepet kaphat ebben a korban. Valészintleg a hagyomanyos néi szerepeket
megerdsité Haz Angyalanak szerepét. A film elején Crane detektiv elengedi a madarat, a vé-
gén pedig egy masikkal tér vissza: bizonyos értelemben tehat Katrina lesz az a madar, akire
razarulhat a kalitka, amennyiben 6rékése a horrorfilmes hagyomdny sztereotip ndi
szerepeinek.

Végeredményben most mar val6ban kijelenthet$ az, amit a bevezetében hipotézisként
elére bocsatottam: Burton Almosvélgye egy gétikus-6dipalis filmnarrativaba, egy (lacani)
pszichoanalitikus allegéridba oltja be Irving elbeszélését. Az optikai technolégidkat a
torténetmondas eszkozeként is segitségiil hivo film tehit maga is egy t(r)aumatrépként all
eléttiink: Irving torténete all a kor alakd lapocska egyik oldaldn, a pszichoanalizis mester-
narrativdja a masikon. Amikor a film forogni kezd, Burton ezt a két oldalt forgatja meg
eldttiink djra és Gjra, hogy a szemiink lattira olvadhasson Ossze a torténet két rétege.
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KiSERTETIES ES TRANSZGENERACIOS ATVITEL:
A NAGY SZEPSEG

A nagy hagyomany

A Fellini-életmd sok filmje és Paolo Sorrentino A nagy szépség (2013) cimd alkotisianak
kapcsolata szimos ponton kimutathatd, e tényt legszemléletesebben mégis Az édes élet
(1960) és a Sorrentino-film zaré képsora igazolja. Fellini filmjének végén az atdorbézolt
éjszaka utan a léha tarsasdg lemegy a tengerpartra, ahol megbamuljak a hatalmas valamit,
amit a haldszok kifogtak. Az egyetlen halfajra sem hasonlité, ismeretlen, fantomszerd 1ény
felbukkandsa megmagyarazhatatlan, a jelenet rendkiviiliségét élettelen szemének kozelképe
nyomatékositja, ami egyuttal 4tvezet a kovetkezd beidllitishoz. A csoporttél tavolabb
Marcello észreveszi Paolat, akivel akkor taldlkozik, amikor a néptelen tengerparti étterem-
ben regényirassal prébalkozik. A fiatal lany, aki szintén nem rémai, és Marcello szerint
olyan, mint egy angyalka a perugiai fresk6kon, valamit mond, amit a tenger morajldsa, a
beszédfoszlanyok, a tivolsidg miatt nem lehet tisztadn értetni. Marcello kozelképe tekinte-
tének iranyat, kifejezésmdédjat és mozdulatait koti Gssze a térben tavolabbi Paoldéval. A
kezdeti kommunikaciés zavar, az érthetetlenség végiill mégis tisztdzodni latszik: a lany
kérds-hivé mimikdjara a férfi lemondé gesztusa vélaszol. A kettejiik kozott zajlé metakom-
munikicié és a fantomszerd 1ény megjelenésének megel$z6 képsora eltavolit a f&szerepld
narrativajatol, tigabb Osszefiiggésbe helyezi a torténést. E kitagitds a mivészetre utal, neve-
zetesen Marcello alkotasvagyéra, kisérletére, hogy megirja mivét, amit blokkol vagy elfed
az édes élet pillanatnyisiga, izgalma, szenvedélye. Az irdsképtelenség allanddsult allapot,
amibdl a filmvégi szekvencia szerint sincs kiut.

A mentalis utazis egy sticidja ez, amelynek kovetkezd dllomdsat a passziv filmrendezd
f6hds bensGjében uralkodé kiosz jellemzi Fellini 8 és féljében, aminek egyik oka az, hogy
»[...] minden alkoté embert fenyeget a szakmai impotencia gondolata, a félelem att6l, hogy



egy napon elapad a forrds.” — nyilatkozza a rendezd (Chandler, 1998, 108.). Az alkot6
ember tehetségének, kreativitdsdnak elvesztésétSl valé félelme bizonytalansigot, zavart
eredményez, betegségbe valé menekiilést valt ki. A modern mivészet paradoxonja éppen az,
hogy ez a mentilis dllapot a vizualitds szabad dramlasat engedi érvényesiilni, azaz az dlom,
a fantazia, az emlékezés képei szerzdi onreprezenticidként és onreflexioként szovédnek gaz-
dag narrativ-szimbolikus-asszocidciés halézatba. Fellini a szdmdra egyre tudatosabba vilo
alkotasfolyamatban, amely bizonyos menekiilésként is értelmezhetd, tisztdzza a realista meg-
alapozottsign, kozvetlen jelképes oOsszefiiggéseket létrehozé 4dlomképeinek eredetét és
kiemelkedd szerepét.

Az olasz rendez8 tovabbi munkdaiban, kiilonosen a Fellini-Réma (1972) és a Fellini-
Casanova (1976) cimd filmekben keriilnek felszinre sokrétd vizudlis formdban a tudattalan
mentélis struktdrai, amely rendszertelen rendszerben a tradicionalis olasz kultdra, a mito-
l6gia, a mivészet képi kifejezései sorakoznak fel. Az alkoté 6nmitolégidja kisebb-nagyobb
elbeszélések, empirikus élettapasztalat, legendak, kulturalis-mivészeti emlékek toredékeibdl
all 6ssze, s 1étrejon a modernitas demitologizélt viliganak mitosza (Kovacs, 2005, 204.). E
jelenség egyik legszebb példija a romai freskdk eltiinése Fellini Rémdjdban. A torténelmi
mult értékei rejtett zartsigukbol a felszinre keriilnek, s e taldlkozdasuk a modern vildggal
eltdnésiiket eredményezi (metr6épités soran a munkdsok okori freskdkra bukkannak,
amelyek a felvevégép szeme lattira elhalvinyodnak). Az olasz nagymester felfogdsiban a
modern tirsadalom felszinén a szérakozas, az élvezet, a technoldgiai-technikai fejlettség
targyai, a ‘'modern barbarizmus’ latvinyossagai nytigozik le a fogyasztokat.

Az olasz filmtorténet egyik nagy hagyomanyaként 6vezi tisztelet Fellini életmiivét, amely
hatés kozvetlen vagy kozvetett médon maig foglalkoztatja a rendezéket.! A toérténelmi malt
értékei, eszméi, szellemisége a kulturilis tudattalan részeiként kiilonb6z3 korokban vissza-
visszatérnek, Gjabb és Gjabb format nyernek. A Fellini-6rokség ismételt felbukkandsat pél-
dazo Paolo Sorrentino-filmben megtaldlhat6 a nagy példakép osszes jelentés motivuma: a
gazdag polgarsag 1éhasaga, *édes élete’, a mivészet és a vallas szerepe, az alkot6 személyiség
valsdga, a kiilonféle néalakok, és nem utolsé sorban Réma hires épiiletei, utcdi, terei.
Sorrentino filmje azonban nem pusztin Gjrafogalmazza, adaptalja és aktualizilja az egykori
modern olasz tirsadalomrol, annak polgarairdl és muivészeirsl késziilt narrativat, hanem a
filmorokséget, tagabban az olasz kulturalis-mivészeti tradiciét, mint egyfajta kisért-kisér-
teties fantomot érzékeli és érzékelteti, amely id6rdl iddre visszatér, és a mivészetekben

I Filmtorténeti kutatasok alapjan Fellini életmtve egyediilallénak tekinthetd, kozvetlen kapcsolata a 20. szdzadi
olasz filmmel féként Giuseppe Tornatore munkdassigiban fedezhetd fel. Legjellemzébben a Cinema Paradiso
(1988) viszi tovabb Fellini narrativitdsat, mesélékedvét, a mozi irdnti szeretetét.



alakot 6lt. Tanulmadnyomban azt igyekszem aldtimasztani, hogy A nagy szépségben a fanto-
matikus kisérteties kétféle formdja, egy konkrét, kozvetleniil megjelenitett és egy indirekt,
ki nem mondott van jelen. Az egyik esetében a narrdciéban testet 6lt6 fantomatikus 1ény a
f6szerepl6 maga, Jep Gambardella, aki olyan teremtmény, akiben Fellini kiilonb6z3
filmjeiben 4gal6 alteregdja Olt testet, és aki egyittal a 21. szdzad képzGdménye is. A masik
esetében pedig a nagymester filmjei, kiilonésen Az édes élet, a 8 és fél, a Réma mint az olasz
mivészet kiemelkedd alkotasai lesznek olyan fantomszerd jelenségek, amelyek a narrativ
audiovizudlis felszin mogott lapulnak meg, nyiltan nem fedik fel magukat, viszont nélkiilik
nem képz&dhetne meg A nagy szépség metastruktirija.

A fantomatikus kisérteties

Freud az 1919-ben irott esszéjében foglalkozik ’das Unheimliche’; a kisérteties esztétikai
kérdésével, amely fogalom leirdsa, megragadasa a gyakorlatban hasznalatos tobbféle értelme
miatt maig nehézségbe tlitkozik. Az alkalmazdsok k6zos magjat kutatva allapitja meg Freud,
hogy ,,a ’kisérteties’ az ijesztének, borzongaténak az a fajtija, amely valami régdta ismert,
bensGséges dologra vezethet§ vissza.” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 66.). A pszichoana-
litikus a nyelvi elemzésen at az irodalmi példikig azokat a koriilményeket és moédozatokat
veszi szemiigyre, amelyekben az otthonos, a megszokott, az ismerGs, a tudott ijesztévé,
‘unheimlich’ lesz. A kisérteties az elfojtas folyamatdban alakul ki, amelynek soran a nem uj,
a nem ismeretlen idegenné valik. Ehhez kapcsol6dik a heimlich sz6 egyik jelentése: a titkos,
a rejtett, amit Freud Schelling meghatirozasaval tesz egyértelmivé: ,,Kisérteties mindaz, ami
titok, tehat rejtettnek kellett volna maradnia, mégis foltarult.” (Freud 1919; magy. kiad.
1998, 67.).

A német romantika gondolkodéinak, elbeszéldinek munkaiban szimos példat talalha-
tunk a kisérteties érzés, hangulat és hatismechanizmus érzékeltetésére. E.T.A. Hoffmann és
irétarsainak fantasztikus fabuldi a német filmtorténet expresszionista avantgardjanak alapjat
képezték, meséik nem csak a német nyelvteriileten és a hiszas években élveztek elsGbbséget,
hatdsuk, djrafogalmazasuk napjaink filmjeiben is megtaldlhat6.> Az elbeszélGi entitds és
pozicié valtogatdsa, a fesziiltség szabédlyozasinak médjai és az elbeszéléseket megérteni,
élvezni kivano6 befogadé bizonytalansigban tartdsa a filmi narracié fontos sajatossiga mind

2 A doppelg?ngerek szamos példaja koziil e helyiitt szerepeljen pér figyelemre érdemes mid a kozelmaltbol.
Amerikai produktumok kézott vdlogatva David Lynch két munkaja, az Utvesztében (1997) és a Mulholland
Drive (2001), valamint Christopher Nolan A t6kéletes triikkje (2006) emelhetS ki. A német gyértas legijabb
filmjei koziil pedig Leander HaufSmann parédidjira, a Hotel Luxra (2011) és Christian Petzold driméjira, a
Phoenix bérra (2014) figyelhetiink fel.



a klasszikus, mind a mivészfilmes elbeszélésmodot tekintve. Tanulmanyom filmjének eseté-
ben a kisérteties ugyan nem kozvetleniil a német romantika hagyomanyihoz kapcsolédik,
felfogasmodjatol, érzéseitSl, hangulatitél azonban nem 4ll tdvol. Az unheimlich érzése
f6ként a Fellini-alteregé miatt kapcsolhat6 a f&szerepld alakjdhoz, és ez egyben a "Doppel-
ganger’-jelleg 21. szdzadi megjelenése a filmben.

Freud felfogdsiban a hasonlé megismétlése a kisérteties érzés egyik forrisa. Filmek
esetében elsGsorban a térszervezés, mint a mozgoképi megjelenités egyik alapja fedi fel a
hasonlésagot. Felting médon és nagy gyakorisdggal jelennek meg Réma terei, utcéi, épiile-
tei Fellini mozgdképeiben és Sorrentino filmjében, amit nem a narrativ dramaturgia vélet-
lenje irdnyit. A nagy szépség tGszereplGjének szemlél6dG-megfigyelSi sétildsa, magatartasa, s
egyszersmind befelé irdnyuld tekintete az ismert helyszineken kisérteties érzést kelt. El-
bizonytalanit abban a tekintetben is, hogy a néz8§ szimara nem egyértelmd, az alak a filmi
val6sag *objektiv’ tereiben tartézkodik-e avagy mentilis dllapotanak helyszinein. Az alteregd
vagy masként fogalmazva, hasonmis térbeli meghatarozottsiga mellett idGbeli jellemzdje
lényeges, hiszen multjaban és jelenében tesz sétkat, s a film végén fiatalkorinak idilli szige-
tére ’tér vissza’. A narrici6 ezen ’lezdrdsa’ visszacsatol a film eleji motivumokhoz, az olasz
mult kébe vésett emlékeihez és az azokat csodalé japan turista haldldhoz. Mindez implikalja
a hasonmads eredetét, kialakulasat és elmulasat. Freud esszéjében Otto Rank alapjan kiemeli,
hogy a hasonmads ,,az én pusztulasa elleni bizonyiték” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.),
egyfajta tiltakozas a haldl ellen, elharitds a képzelet, a visszaemlékezés képiségén keresztiil.
Fesziiltség abbol az ellentmondasbdl szarmazik, hogy a hasonmais a ,halél kisérteties, él6
hirnokévé valik.” (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.). A nagy szépséget Fellini hagyomanya
alapjan a fantomatikus visszatérés figuracidja, terei és idGbeli mozgasai hatarozzak meg.

Abraham Miklés és Toérok Maria (1975; magy. kiad. 1998) pszichoanalitikusok Freud
nyomdokain haladva a transzgenericiés fantom jelenségét elemzik, s megjelenését a
megnevezhetetlen interperszondlis és transzgeneracids kovetkezményeként tartjadk szamon.
Titok ez, vagy inkdbb ki nem mondhat6, nem lattathat6, amely akaratlanul mégis
tovabbadhat6. Abrahdm és Torok kutatasukban arra is vélaszt kerestek, hogy ez a jelenség
vagy helyzet személyes élményen alapul-e, valés eseményeken, vagy lehetséges-e
kiterjesztése példaul a kultira, a mivészet teriiletére. Kifejtik, hogy a titkos lelki tartalmak
orokolhetsk, nem kotédnek kizardlag egyéni élettapasztalatokhoz, hanem masok
konfliktusaibol, rejtett tartalmaibdl eredhetnek. A transzgeneracids atvitel sordn formal6dé
lelki tartalom részeiben alland6an valtozik, mégis egységes képet mutat. A kulturilis
mivészeti szakaddasok — mint példaul Fellini esetében a tradiciondlis torténeti és a modern
barbar kozotti — érintik a kovetkezd generaciot, jelen esetben a filmkészitét. Az ’idegen-
fantom’ a kisért6 ’hazajar6’ az el6z6 nemzedék hangja, képei a madsik nemzedék



tudattalanjaban helyet kap, s a malkotasok formai-stilaris eszk6zeinek segitségével felszinre
keriil, elemzéssel feltarhat6va valik. Ekképpen tallépve a csaladi pszichol6gian a kulturilis
mintdk, az ideoldgidk gyoOkereinek vizsgdlata Gj perspektivat jelenthet. A fantomatikus
visszatérések egyén, csalad Osszefiiggésein tul, egész kozosségek, nemzetek szintjén felfedhe-
t6ek (Abraham és Torok, 1975; magy. kiad. 1998).3 Tanulmanyom tovabbi részében vegyiik
szemiigyre A nagy szépség fGszereplGjének kisérteties-fantomatikus voltat és a filmkulturalis
orokség atvitelét. Mivel e karakterisztikum-egyiittes elemzés-mddszertanilag nem tarhaté fel
elszigetelten, nem szakithat6 el a narracié sszefiiggéseitdl (téridé kontinuum, motivacio,
kauzilis viszonyok), ezért kiindulé Allitdsaim aldtdmasztdsa sem tagolddik részekre, azokra
egységes valaszt igyekszik adni.

A fantomatikus visszatérés harmassaga: figuracio, tér és idé

A f6szerepld és tarsasiganak jellemzése, a figuracié kialakitasa, tér-idGbeli kapcsolatainak
kifejtése egyértelmden azt timasztja ald, hogy A nagy szépség a Fellini-6rokség visszatérésé-
nek egy példdja. E harmassag: altereg6 vagy hasonmas, Roma helyszinei, milt és jelen Gssze-
fiiggéseire mar az expozicié elsé két jelenetében felfigyelhetiink. Az antik Réma mivészeti
értékei, neves épiiletei, szobrai elsGként kiviilrél, kiilsé nézGpontbdl, a turistak racsodalko-
z6-elragadtatott tekintetének tirgyaként keriil a viszonra. Az olasz torténelem biiszkeségei
a kulfoldiek jelenlétével puszta attrakciokka silanyulnak, idegenné vialnak. Az Aurelianus-
téle fal elStt 4gyut siitnek el; a Janiculus-domb emlékmivei koziil kiemelkedik a legismer-
tebb torténelmi alak, az olasz fiiggetlenségért és szabadsagért vivott harc hésének, Garibaldi-
nak lovasszobra, mikozben a Fontana dell'’Aqua Paola épiiletében korus éneke szérakoztatja
a bamészkoddkat. A koronat az ekképpen bemutatott egyiittesre Réma panordméja helyezi
fel, amely a japan turistdk fényképezSgépeinek objektivjén 4t lesz kisérteties, és fGként azért
is — amint az mar a tanulmany elején sz6ba keriilt — mert a haldlhoz kapcsolédik. A torté-
nelmi tér mellett a film masik kisérteties aspektusa az id6hoz kétédik, mely talan legszembe-
tinébben a mult jelenvalésigdban mutatkozik meg. Permanencidjidhoz elengedhetetlen

3 A transzgenericits elméletek bar nem ujkeletiek, a 21. szdzadban egyre kiterjedtebbé, nyomatékosabb4 valnak.
A transzgeneracios orokséget (mint példaul a holocaust traumdjét, a kitelepitést, a csalad nStagjanak megerdsza-
kolasét) a pszicoanalitikusok mint a sziil6k tudattalanjabol az utédokba keriil§ képz6dményt, titkot, fantomot
kutatjdk a pszichoterdpids gyakorlatban. Erdélyi Ildik6 (2015) a pszichodrdma formajat felhasznalva jut arra a
megéllapitasra, hogy a fantomatikus jelenségek az elfojtas vagy a hasitds kovetkezményei. A megkiizdési straté-
gidk elégtelensége miatt a feldolgozatlan titok mint *idegen’fejti ki mikodését. A terdpids gyakorlatban leirhaté-
va, elemezhetGvé valik a csalddon beliili transzgeneraciés 6rokség, amelynek feltardsa viszont a kultdra, a mivé-
szet teriiletén problémat jelent. A kulttra nagyrészt megfoghatatlan, inkabb tekinthet§ életmédnak, lelki hajlam-
nak, érzékenységnek, ezért transzgenericids tartalmainak feldolgozdsa nehézségbe litk6zik. Midvészeti példak
segitségével nyerhetiink valamiféle képet a nemzeteket érint§ titkokrél, fantomatikus-kisérteties jelenségekrdl.



észleleti szenzibilitas sziikségeltetik, amely az atélés 4ltali tapasztalatszerzéshez kapcsoldik.
A szépség folyamatos jelen idejd, erésen intenziv, emociondlis indittatdsa pszichikai élla-
potot eredményez.

A masodik jelenet az el6z6 audiovizualitisatol élesen eliitG, azzal erGs ellentétben all6
egyfajta ceztraval indul: Jep Gambardella 635. sziiletésnapjat tinnepli éjszaka a rémai gazdag
polgarsag. Az édes élet 21. szdzadi idézete ez a sikité né kozelképével, a vadul tancolok
planvaltasaival, hang-eklektikdjaval (technozene és mexiké6i dalok egyvelege szdl). Jep, a
fGészereplé bemutatasianak jelenete jellemzd kozegében dbrazolja 6t: luxustereiben, éjszaka,
irok, képzémivészek, szinészek, producerek, egykori arisztokratik tdrsasigiban. Mar
kiilseje (6ltozet, cigaretta, szemiiveg) is idézi Fellini altereg6jat, a Guidét alakité Marcello
Mastroiannit, amit a film a kévetkezd epizodikus leirdsokkal tovabb 4rnyal, jellemvonasai-
nak ecsetelésével elmélyit. A filmek fGalakjait Gsszekoti tobbek kozott alkotdsfolyamatuk
blokkja is: Az édes élet Gjsagirdja sosem irja meg regényét, a 8 és fél rendezGje nem képes
elkésziteni filmjét, és Jep negyven évvel ezelétt sikeres regényt jelentetett meg, Gjat viszont
képtelen irni, zsurnalizmusbdl €16 1éha életmivész valt belSle. Kétségkiviil Fellini 6rokségé-
nek 21. szizadi kisérteties visszatérésének lehetiink tanti, amely a ‘modern barbarizmus’
kovetkezményeinek hatisira gyokeresen atalakult kornyezetében reflektdlja a mivész és
mivészet helyzetét, viszonyait, szerepét. Sorrentino filmje tovabbi filmtorténeti idézetekkel
és onreflexidval szolgil. Jep képi bemutatisihoz — részleteiben lattatja: el8sz6r hatulrdl,
majd oldalrél és szembdl — Jean-Luc Godard médszerét hivja segitségiil. Az Eli az életét cimd
filmben a fG&szerepld, Nana fotografikus portréival indul a narracié, amelyet mas képi repro-
dukcidkkal, szovegekkel, nyelvvel 6tvoz egybe mozgdképi kollazzsd. A nagy szépség
szereplGjének mediélis reprezenticidja ezen eljardshoz kapcsolédik azzal a kiilonbséggel,
hogy reflexi6jat ironikus humorral adja el8. Az olasz filmtorténet kultikus rendezGjévé avan-
zsalo, fekete humorral operdl6 Marco Ferrerire (mint Sorrentino személetéhez koze all6ra)
és a fogyasztOi trivialitds alapjara, a showbizniszre torténd hivatkozas sem maradhat ki: a
Colosseum-diszletbdl (mint sziiletésnapi tortabol) lenge 6ltézetd kovér, 6regedd né bukkan
el6, mellén 65-6s szammal. Az ironikus groteszk bedllitas dltalanos értelemben vett hasonlat:
a tévés ex-showgirl a teljes fizikai-mentélis szétesés szélén all, amely megallapitas az egész
tarsasagra igaz. A jelenet tetGpontjan a fGszerepld személyére szabott jokivansag szélesebb
Osszefliggést nyer, a film ironikus médon egytttal Roma ’boldog sziiletésnapjaként’ nevezi
meg az eseményt. A tér-idG-figurdcié harmasa ekképpen tobbszintd onreflexids szovetben
tovabb erdsiti a fantomatikus visszatérést Fellini filmjein és filmtorténeti referencidkon
keresztiil a posztmodernitas utdni, ’poszt film’ éra olasz mozgdképén.

A narraci6 kibontakozdsiban a muilt és jelen ideje, a mivészettorténet egykori és a ma
luxus-terei, az emlékezés és a mindenkori tapasztalat, a megfigyelés képisége egybeolvad.



Jep fénylzs tetGlakasanak egyik oldala a Colosseumra néz, a masik egy apacakolostor
barokk kertjére, ahol szintén visszatéré motivumként gyermekek szaladgilnak, mintegy
direkt kapcsolatban a nappal idejével, az emlékképek és az altaluk létrehivott belsé adllapot-
tal. Mivel az egymast kovets képek tobbnyire nem jelzik a kiilonb6z8 narrativ-pszichol6giai
sikokat és atjarasokat, tovabb er&sodik az 'unheimlich’ érzése, a fantomatikus alak ambiva-
lens viszonya sajat magdhoz. Jep valésag és képzelet, valds érzet és vizié kozott oszcillal, ami
a visszatér$ kisgyerek képéhez kothetGen gyermekkorira vezethetd vissza. Bar a filmben
nosztalgikus érzelmeket, egyfajta visszavagyodast ébresztenek a jatszadozé kicsik a kertben,
az mégis tobb puszta hangulatnal, s dtvezet a talvilagi 1ényekkel valé foglalkozas kérdéséhez.

Sheldon Bach (1994; magy. kiad. 2012, 117.) irdsdban megéallapitja, hogy a szellemektdl,
szornyektdl valé félelmet integralni nem tud6 emberek egyfajta azonosulast érzenek azzal az
ellentmondassal, hogy ezek a 1ények valdsag és fantazia k6zott lebegnek. A pszichoanalitikus
ezen észrevételeit ugyan a nem egészséges lelki fejl6dés kapcsan teszi meg, nem nehéz
belatni, hogy ezaltal tigabban a személyiség tudatos-nem tudatos bizonytalansagat, félelmeit
jeloli meg. Ez az allapot kiilonosen jellemzd az olyan alkoté tevékenységet folytat6 egyének-
re, akik kreativitasuk, fantazidjuk kiapadhatatlan forrasara és erejére timaszkodnak. A nem-
emberi 1ények népes csoportja mar a korai némafilmtorténetben kidramlott a filmvaszonra,
és a horror mifaj sokféle szubzsanerét alakitotta ki. A vampirok, zombik, kisértetek, gole-
mek, babuk, hasonmésok és képzeletbeli tarsak Bach értelmezésében kompenzal6 elharitis
a szorongds, félelem ellen. Sorrentino filmjének szereplGje a fentiek értelmében Fellini
muvészalakjainak hasonmaésa, fantomatikus lény abban az értelemben is, hogy folyamatosan
mozog, sétil, utazik, éjszaka és nappal, Réma kiils§ helyszinein és enteridrjeiben, tapaszta-
lati és imaginarius vildga kozott. Atmulatott éjszakak utdn nappal maganyosan készal a még
alvé varosban, Roéma iires terein, s megannyi antik emlék kozott Gj megfigyelésekre, érzé-
sekre tesz szert: a Fontana di Giacomo della Porta vizében megmosakszik, meg-megall, nézi
a kovér apacit, a gyerekeket. Ezen elbeszélGi nyugalom érzése és a szépség szemlél6ds
fogyasztasa megszakad, amikor az egyik kislany hosszasan 6t, mint idegent, nem-ismerds
1ényt figyeli. A kiilsG fokalizacidval kiemelt bedllitds a nézének cimzett kiemelés, hiszen Jep
megfigyelését kovets és szubjektiv bels§ szemszogétdl is erdsen elkiiloniil objektiv
abrazolasrol van szé.

A nagy szépség fGszereplGije elegansan 6ltozott, a térténelmi Réma labirintusaban ottho-
nosan barangold, apré hétkoznapi élvezeteket konzumiél6 flaneur, aki Walter Benjamin
leirdsdnak és 21. szazadi atalakuldsanak egyarint megfelel. A készalé ,,szdmdra a viros
élesen kiilonvilik dialektikus pdlusaira: tajként nyilik meg elétte, és szobaként zarja koriil.”
— irja a filoz6fus (Benjamin 1972-1989; magy. kiad. 2001, 217.). A privét [ényét, élményeit
el6térbe helyez6 ember dologtalan magatartisa mar nem a munkamegosztas elleni tilta-



kozasbdl ad6dik, a marxista szemlélet mégsem veszett ki az olasz kultirabdl. A neorealista
film valésagfogalma, esztétikdja talajin bontakozott ki Fellini mivészete, és Pier Paolo
Pasolini elméleti-gyakorlati munkéssidga.* Eme ideoldgia visszatérése a film narriciéjaban
Jep mivészekbdl és dilettansokbdl 4ll6 tarsasdgianak olasz életformardl folytatott beszélge-
tése sordn konkrétan is megnevezésre keriil. Egymassal ttkoztetett allitdsok alkotjdk a
reflexiot, amely egyrészrél, mint a kollektivista kozépszerség tovabbélése a mdéban,
masrészrél, Flaubert munkassdgéara hivatkozva, mint annak cafolata csap ossze.

A flaneur jellemzéi a Sorrentino-filmben t6rténelmi megalapozottsiga mellett az évezred
utani véltozasok lenyomatait is magan viseli. Riporterként ugyan céllal utazik kiillonb6zé
helyszinekre és vesz részt tarsasigi Osszejoveteleken, mivészeti performance-okon, munks-
jat mintegy mellékesen végzi. Az események alkalmat nytdjtanak szimara, hogy torténeteket
meséljen el, valgjaban mégsem képes Gjabb mivet irni. Mint fantomikus lény mindkét tér-
ben, mindkét idében, 6roklott és empirikus, atélt narrativak kozott létezik. A kényszerd-
kisérteties barangolas allandésult allapota tdmaszt lerombolhatatlan akadalyt iréi
munkdssdginak folytatdsa el6tt. Az éjszakai Piazza Navonan és reggel, a Tiberisz foly6
partjan tett sétai alatt hallhaté bels6 monolégja magyarazatul és bizonyitékként egyarant
szolgéal. A 26 évesen Rémiéba érkezd ifju regénye sikerének koszonhetGen hamar elérte az
el6kels élet kirdlya’ cimet, és egyfajta hatalomra tett szert: barmit romba donthet vagy
létrehozhat, ha akarna. Annak az ifjinak a képzeleti alakja formal6dik, idéz&dik meg, aki a
Réma cimd filmben megérkezik dlmai varosiba. Autobiografikus direkt vonatkozasban is
érthets: egykoron Fellini érkezett meg sziil6varosabol, Riminibdl, hogy meghdditsa a
filmmuvészet széles kozonségét. Feltlinnek az immaron erdsen 4talakult Via Veneto, az olasz
rendezd kedvenc tartézkodasi helyei és marvanytablija.

MUvészetek és nOk varosa

A férfi fGszerepldk kisérteties hasonlésaga mellett éppoly szembetdng Fellini néalakjainak,
un. ’hiaremének’ megidézése, nékrdl alkotott szinte mitologikus torténeteinek mesélése.
Figuracidjuk tartalmi-formai jegyeiben az elit kulturdlis vonatkozas keveredik a trividlis,
alpari népi jelleggel, amit kiélezetten mivészeti tevékenységhez kapcsoltan l4tunk.
Sorrentino filmje mintegy leltart készit extrém 6nkifejezd jelenségekrdl, amelyek f&szerepldi
nék: egy mezitelen (vorosre festett fanszGrzetén sarlé és kalapécs) performance-mivész

* A nagy szépség Pasolini filmjeivel is kapcsolatot tart, gondoljunk az Elet-trilogia alkotdsaira, azok koziil f6ként
a Decameronra (1971). E mivel a Parco Savello, a narancsliget jelenete egyértelmd asszociiciét alakit ki: egy
apdca létran allva szedi a narancsot, a lombkorondbdl csak szoknyédjanak alja és 1dba kandikal ki, amely bizarr
jelenetet Jep pajzin élvezettel szemlél.



fejjel ront az 6kori varosfalnak; egy ir6 és tévés személyiség tizenegy regényével kérkedik;
egy kislany akcidfestészetével bivoli el a sznob gazdag polgarsagot, és képeinek horribilis
Osszegével tolti meg a csaladi kasszat. E felsorolds korantsem teljes, viszont alkalmas arra,
hogy a muivészet 21. szazadi helyzetének film szerinti felfogasit megismerjiik. ElGad4sok és
latvanyos események formdjaban jut el a kortars mivészet a gazdag, dilettans és szenzaciéra
éhes kozonséghez. Az alkotési folyamat nehézségeit jol ismerd Jep egyediili ellenzéként
ironikus stilusban viszonyul a latottakhoz: a szocialista szimb6lumokat mint 6ncéla kliséket
leleplezi; hazugsignak, dnbecsapdsnak tartja a gyereknevelés és csaladi boldogsag rovasara
végzett ir6i és tévés munkat; az elveszett gyermekkor, a kiszolgaltatds mértéke miatt a mi-
vész a kislannyal valé bandsmédot egyenesen elitéli. Alkoté hasonmads szerepében, meg-
figyel$ részvételével az eseményeken mégis olyan, mint aki tavolsigot tartva kiilsG nézs-
pontbdl vizsgilja az eseményeket, ezéltal nyomatékosit egyfajta szerzéi jelenlétet. Ironikus
reflexidja igazdn groteszkké akkor valik, amikor torpe lapszerkeszténgjével egyiitt kibeszélik
és megmosolyogjik a latottakat. A figuracié Fellini nGalakjait éleszti fel, ugyanakkor a ren-
dezés torzitasos technikdjira hivja fel a figyelmet.

A kortars mivészeti performance, akcié és hazug szemfényvesztés erételjes ellen-
pontja a Roma turistik el elzart, val6di mivészettorténeti értékeit bemutatd szekvencia:
a kulcsok Grzéje sorra nyitja ki a lezart ajtékat, amelyek mogott Jep és baritndje elStt
feltarul a ’nagy szépség’. A mozgd kamera tigy mutatja be a csoddkat, amint azt Az édes
életben lathattuk, ugyanakkor Alan Resnais Tavaly Marienbadban cimd filmjének kisérte-
ties-ismétlG részletezésére is asszocidlhatunk. Fellini azt vallja, hogy ,,a mivészet [...] az
volna, hogy honvégyat érezziink, j6llehet otthon vagyunk. Hogy ez sikeriiljon, az illazié-
hoz kell érteni.” (Kezich 2002; magy. kiad. 2006, 9.). A tokéletes triikk, a varazslatos fel-
tards a mozgoképi apparatus alkalmazasanak artisztikumabdl jon 1étre, az épitészeti terek
és az azokban taldlhat6 festmények, szobrok 6nall6 vizuilis egységet alkotnak. Az ottho-
nossagot sugirzé képsorok mégis kisérteties érzést keltenek, az emelkedett pillanatok
valamiféle borzongaté atmoszférat hordoznak, jéllehet az illazié bidvoletével operalnak.
A filmi voyeurség tjabb formét 6lt: a Piazza dei Cavalieri di Malta kapujan taldlhat6
kulcslyukon keresztiil élvezziik a vilaghirivé vilt latvanyt. Roma legszebb palotidiban
barangolhat a nézG a szereplékkel egyiitt a jelenbdl visszafelé az idGben, a belsé terek labi-
rintusdban. Az ’unheimlich’ tagadhatatlanul uralja az atmoszférat: hasonmasok tarsasa-
giban, az illaziés apparatus mikodése kovetkeztében, a nagyfoka bevonédas miatt a nézé
maga is kozel keriil az 6rok élet és a haland6sag ellentmondédsidhoz. A megyvilagitis médja
nagyban aldtimasztja a hatist: a Capitoliumi Miuzeumokban példaul imbolygd gyer-
tyafény rajzolja koriil a terek mélyébdl el6bukkané torténelmi és mitologikus figurdkat; a
szerepl6k arcit a fény alulrdl, éles arnyékot vetve emeli ki. Régi korok remekeinek



sordabdl kiemelkedik a Palazzo Barberiniben taldlhat6 Galleria Nazionale d’Arte Antica,
ahol Raffaello talin leghiresebb festménye, a La fornarina taldlhaté. A leplezetleniil
kitarulkozé szépség csodilata a filmben nem pusztin a ndi test és a szerelem dicsérete,
hanem szenvedélyes vallomastétel a mivészeti értékek halhatatlansiga, a ’szépséges 6rok
né’, Réma paratlansiga mellett. Eme életigenld emelkedettségre a kisérteties hasonmas
természetébdSl adédban sziikségszerien kovetkeznek a halal eseményei.

Holtak szigete

Sorrentino filmjének végén Jep Gjabb munkéjanak helyszinére haj6zik (a Costa Concordia
tragédidjardl készit riportot). Idében és térben visszaemlékezd utazast tesz, képzeletben
talalkozik fiatalkori énjével, a mar halott szerelmével, a tengerparti kérnyezettel. Mentalis
hajoéitja soran mindazokkal a problémaékkal keriil szembe, amelyeket igyekezett elkeriilni: a
halal, a tartalmas élet, a mivészet, a szépség kérdéseivel szembesiil. Bels6 monolégjaban
kisérletet tesz egyfajta tisztazésra, amit ifjukori szerelme haldlanak feldolgozasa indit el. E
helyiitt a narraci6 Gsszegzésnek, nagy szavakkal ars poeticanak, filozofikus bolcselkedésnek
tetszik.> Mégsem az, hiszen csak fecsegés, iires szavak, sokszor hallott, kiillé6nb6z3 formaba
ontott beszéd, nyelvi kifejezések, filozofikusnak mondott trivialitdsok Gsszessége (azaz bla-
bla-bla — Jep szavaival).

A narracids szoveget tekintve ez a beszéd felfoghat6 — noha tele ellentmondéssal — egy
0j kezdet, az irds elkezdésének igéreteként, ha eltekintenénk a vizudlis kifejezéstdl, kozelik
és szuperkozelik szekvencidjatdl. Jep Gambardella egészvasznat bet6ltd intenziv belsd életet
titkr6z8 arca mellé emlékeinek, egy paradicsomi szigeten toltott egykori élményeinek, fiatal-
kori masédnak és szerelmének képei keriilnek, mintegy egyértelmdsitve eredetét, gyokereinek
feltarasat. E vizudlis sort a Santa Scala di S. Giovanni meghatirozé szerepe, mint az egész
filmen végightiz6dé bibliai vonatkozdsu szimbolika nyeri el értelmezésbeli helyét. A Teréz
anya masaként asszocidlhat6 puritan életet €16, szegénységi fogadalmat mindenkor betart6
Maria névér a kereszténység fétemplomaként tisztelt S. Giovanni in Lateranéval szemben
talalhat6 *Szent 1épcsén’ térden cstiszva ismétli meg Jézus Pontius Pilatushoz vezetd utjat.
Visszatérés a kereszténység, s ezzel a kultira, a midvészet gyokereihez nemcsak a filmbeli
id&s apaca szdmadra lesz fontos, még ha Jep érzelmei és egykori fiatal szerelmének utolsé
képe nem is ezt latszik alitdmasztani. Kétség kiviil meghataroz6 6rokség ez, amely itt konk-

5 Szabad idézet Jep belsé monoldgjabol: Mindent betemet a fecsegés, a zaj, a csend [...] az érzés és a félelem. A
szépség rovid villansai. [...] a szdnalmas ziillés és a nyomorult emberiség. Mindent betemet a zavarodottsig,
hogy ezen a vildgon vagyunk, bla-bla-bla [...] Nem foglalkozom a més viliggal. Epp ezért ez legyen a regény
kezdete. [...] Elvégre ez csak egy triikk. Ez csak egy triikk.



rétan Fellini nyomdokain (is) halad, azt j6 6tven év tavlatibél komplexitasiban Gjraéli,
Gjrafogalmazza, akar tudattalanul felszinre hozva a modernizmus utdni ’poszt film’ kulturé-
lis-mdvészeti szakadasait.

A film strukturalis jellemzdit tekintve a korkoros elbeszélés példajat latjuk, hiszen ez
a belsé beszéd a film elején olvashaté ajanlas szerepét betolts idézethez kapcsolddik, azzal
zérja be a kort: ,,Az utazis hasznos dolog, megmozgatja a képzeletet. A t6bbi mind csak
csal6dds meg faradsdg. A mi utazdsunk teljesen képzeletbeli. Epp ebben van az ereje. Az
élettdl visz a halal felé. [...] ami a lényeg: mindenki utazhat igy, ha akar. Elég, ha lehunyja
a szemét. Ez van az élet masik oldalan.”(Céline, 1953; magy. kiad. 2003) Louis-Ferdinand
Céline regénye, az Utazds az éjszaka mélyére, amelynek elejérdl szirmazik a fenti szoveg,
radikalis pikareszk, a sotétség mélyére vezetS ‘nagy utazis’ Gjrairdsa a szegénységrdl, nyo-
morrél, szornydségrdl, az emberiség mélységes boldogtalansigarél. A cimbeli metafora
(az éjszaka mélye) egyszerd, 4altalinosan ismert, mint ahogy a vele szemben 4ll6
vildgossag-fogalom is, mégis a regényben felszinre hozott kizsidkmanyol4s, nyomortsag,
jogfosztottsag, kiszolgéltatottsig és fiiggbség Istentdl, politikai-gazdasidgi hatalmaktdl
nagyfokd komplexitdst mutat, és nem csak a modernitds tdgan vett koriilményeire
vonatkozik. Az egzisztencializmuson tdl a foldi létezés minden szintjét, metafizikai
értelemben is, atjarja. Mélységes pesszimizmusa a ldzadds, a tirsadalmi felemelkedés
reményétdl is megfoszt. A mivészetek és a néi test szépsége elsGsorban romlanddsiga,
pusztuldsa révén ragadhaté meg, ahogyan a nappali fény élvezetét az éjszaka mély
szakadékainak borzongasa valtja fel.

Freud haldl6szton fogalma és Baldzs Béla mivészetekre vonatkoztatott halalesztétikaja
az elmulas szépségét éppugy birtokolja, mint az élet minden szférdja. Jep is a szépséget
keresi, a reggeli fényben hazafelé tartva tjra és Gjra felfedezi, élvezi azt, viszont éjszaka, és
késGbb mar nappal is, az elmulassal taldlkozik. A nagy szépségben a test és a testiség szintén
fantomatikus és kisérteties, hatalma hatarhelyzetben jon elS, féként akkor, amikor a
haldlhoz kapcsolédik (Freud 1919; magy. kiad. 1998, 71.). Jep érzelmi kapcsolatainak
végpontja az elmilds: az ismerGs fiatalember 6ngyilkos lesz, haldlos beteg baratndje egyik
kozosen eltoltott éjszakdjuk utdn élettelentil fekszik az 4gyon, fiatalkori szerelmének
haldlhire végleg kizokkenti megszokott életritmusdbdl. Ez utébbi taldlkozas juttatja el
immaron a "holtak szigetére’.

¢ A test és lélek problémaja kiilonb6z6 tudomanyteriiletek vizsgalédasaiban és értelmezéseiben kap tobbféle
hangot, és nem ritkdn a természettudomadnyok, a human tudomanyok és a mtvészetek kozti fesziiltséget is
reprezentdlja. E probléma egy példija a kulturélis emlékezet kutatdsa, amely aspektusb6l A nagy szépség is
elemezhetG lenne.



Képkapcsolatok

Fellini 6roksége mellett a modernitds ontudatos Gjhullimos szerziségének hagyomanya is
felismerhet8 A nagy szépségben. A diszkontinuitést, széttéredezettséget hangsilyozd, a nar-
rativ kauzalis logikat lebonté elbeszélésmdd a személyiség és a vilag széttagoltsagat fejezi ki,
s domindns stilusa az Gsszefiiggd cselekmény ellen 1ép fel. Céline regényére torténd hivatko-
zas mar a film elején megnyitja az intertextudlis kapcsolatokat. A szerzdi dnreflexivitds mes-
tere, a fent mar hivatkozott Jean-Luc Godard, akinek Bolond Pierrot-ja esetében nem csak
a film f@szereplGjének neve egyezik meg a francia ir6éval (Ferdinand, amire a ngi f&szerepld
hivja fel a figyelmet), hanem a midben A bohéc banddja és az Utazds az éjszaka mélyére
szOvegeinek idézetei is szerepelnek. Sorrentino filmjére is érvényes az a megallapitds, amit
Bordwell ir Godard alkot4sairdl, nevezetesen, hogy azok szinte ,kindlkoznak az értelme-
zésre, de ellendllnak az elemzésnek, sGt olykor lehetetlenné teszik.” (Bordwell 1985; magy.
kiad. 1996, 319.). A nagy szépség esetében, paradox médon éppen a vizualitis dominanciija
latszik hatréltatni az analizist (az egyszeriség kedvéért a nondiegetikus klasszikus és
popzenei alkalmazast és jelentést kiiktatjuk, tudva azt, hogy jelentGsége nem elhanyagol-
haté).

A filmelbeszélés eleji-végi szovegei keretbe foglaljak az emberek, a varos, a mitargyak
képi szekvencidit, amelyek a modernitds 6rokségénél mélyebb, archetipikus gyokerdek. Az
Gsi képek nem pusztan ’naturalistdk’, hanem beléliik egy tiszta, viligos megformalis stilizalé
akarata vilaglik ki (Wuketits 1999; 2009). Kirajzolédik a szimbolikus prezenticiéra valé
hajlam, ami t6bb anndl, mint a valésdg realisztikus leképezésére val6 torekvés.
FelismerhetGk a korai képi formdk szabalyai, mint a szimmetria sémdja, amely szinte minden
kultdraban eléfordul. Altaldnositva a rend észlelésérdl, avagy a rend megteremtésének
torekvésérdl beszélhetiink, ami az emberi alapigények ko6zé tartozik, s Osszefiigg az
orientaci6 (térbeli és idGbeli eligazodas) megszilarduldsival, amelyre minden él6lénynek a
tulélése miatt sziiksége van. Tovabba azt is le kell szogezniink, hogy az Gsi képek felszinre
hozzak a befogadé viszonyat a latottakhoz.

Az archaikus képformalas szabdlyai mellett a 21. szdzadi filmben a képi vagy vizualis
fordulat ismérvei is megtaldlhatok. Minden kétséget kizar6an a képiségnek meghatirozé
jelentésége van az ember szociokulturilis evoliciéjaban, az egyéni, tarsadalmi, kulturélis
identitas kialakulasiban. S ez a mivészet alapja, a filmé, mint a kérnyezeti viszonyokra az
egyik leggyorsabban és leghatdsosabban reagil6 médiumé is, amely folyamatosan valtozé
képi reprezenticidjaval aktudlis problémaelemzévé valik. A vizualitas identitasképzésének
el6feltétele a képi alapu tradicié: az imitacid, a mimézis és azon tul az alapvet§ abrazolasi
rendszerek létrehozdsira iranyul6é absztrakcids képesség. Emiatt az embernél kordn



kifejlédott a bizonyos képformdk irdnti preferencia. Kiilonboz8képpen kedveliink
természeti, tdji, targyi, figurdlis megjelenitéseket, amely jelenség az evolicié pszichologiai
kapcsolodasanak gazdag tiarhazat nyitja ki. Sajat tapasztalatunkbol, élményeinkbdl tudjuk,
hogy bizonyos tdjak, fik, novények, a viz észlelése egyfajta megszokottsigot, biztonsigot
nyujt szimunkra, 4m egyuttal egyre erGsebbé vilik az aggodalmunk, hogy mindez mennyire
sériilékeny, és barmikor elveszithetjiik. A természet az ember szimira mar régéta nem
valamiféle paradicsomi kert, messze nem éden, hanem a folytatélagos rombolas és egyuttal
onrombolas feltartéztathatatlan folyamatainak szintere. Emiatt észlelésiinkkel — akar
képzeletiinkben - szivesen megteremtjiik a kornyezet ’ellenképét’, azaz igyeksziink
életteriinket, a természetet esztétikailag megmenteni. Képek megalkotasaval az ember nem
csak rekonstrudlja, reprezentilja, hanem konstrudlja, interpretdlja kornyezd vilagat,
onmagét. Bizonyos 4brizoldsi mintdk, médok, stilusok rogziilnek, amelyek segitenek a
vildgban val6 eligazodasban, kategoridk képzésében, cselekvési sémak elsajititasaban.

A természeti-tirsadalmi kornyezet befolydsa, egyfajta kutatdsa és a mivész
autobiografidja dsszefonddik bizonyos vizudlis alkotidsokon, festményeken és filmekben. A
nagy szépséget kutatd irét az Gsi, a modernitas és a poszt miivészet jellemzdi egyarant fogva
tartjadk. Nem tud elszakadni a kulturalis-mdvészeti tradicié eszméi, mivészléte és a mindig
0j, valtozatos, élményekben gazdag jelen dinamik4jatdl. Pszichoanalitikus szemszogbdl: Jep
magatartisa végsG soron a munka sziitkségessége ellen iranyul, megtagadja a ’valésigelvet’,
s nem szab gatat 6romszerzési-vagykielégitési hajlamainak. Ebbéli 1étezésének paradoxonjat
a filmkép vizualis szekvencidi leplezik le: mikozben az esztétikai, mentélis, moralis-normativ
értelemben vett szépséget igyekeznek megragadni és a néz8k szdmara egyértelmivé tenni,
addig annak ’csak’ reprezentalhatatlansigat, romlékonysagat, halalesztétikajat képesek érzé-
keltetni. Sorrentino filmjének végén hasonlé kovetkeztésre juthatunk, hiszen minden csak
triikk, ami alatt reflexive nem pusztin a technikai, optikai képiséget (fotd, film) érthetjiik,
hanem a lét minden szférjjat, beleértve a mivészeteket is.
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TANULMANY

Faluhelyi Krisztidn

A BUNULDOZES NARRATIV UTVESZTOI

A fasizmus geneal6giaja?

Michael Haneke filmje, A fehér szalag (Das weifle Band — Eine deutsche Kindergeschichte,
2009) egy észak-német falu 1913 nyarelGjétSl 1914 nyareldjéig tartd rejtélyes esemény-
sorat beszéli el. Az elbeszél6 rogton az események titokzatossdganak a hangsilyozasaval
kezdi a torténetet: ,Nem tudom, hogy az a torténet, amit Ondknek el akarok mesélni,
minden egyes részletében megfelel-e a val6sdgnak. Sok mindent csak hallomasbél ismerek
beléle, néhany dolgot annyi év utdn még ma sem tudok megfejteni, és szimtalan kérdésre
nincs valasz. Mégis azt hiszem, hogy el kell mesélnem azokat a kiillénos eseményeket,
melyek a falunkban torténtek, mert talin megvilagité erdvel birhatnak egyes folyama-
tokra nézve ebben az orsziagban.”

Az események rejtélyességének hangsilyozasa mellett nem kevésbé enigmatikus az el-
beszél§ azon utaldsa sem, miszerint ezen események megvildgité erejiek lehetnek az
orszag egyes folyamataira nézve. Hogy mely folyamatokra gondol, homalyban hagyja, 4m
ha az a kérdés, hogy a huszadik szdzadi német t6rténelem mely torténéseire utalnak csak
ugy, mint ,egyes folyamatokra”, akkor nagy val6sziniséggel feltételezhets, hogy a nem-
zetiszocializmus korszakdnak mésodik vilighdbortba és holokausztba torkollé fasizal6dé
folyamatairdl van sz6.

Mindez persze még kevés lenne ahhoz, hogy a kritika a fasizmus sziiletését l4ssa
kibontakozni a vdsznon. Rogton ott vannak azonban a gyerekek, akiket a film alcime (Egy
német gyerektorténet) is hangsilyoz. A torténetbeli gyerekek azon generaciéhoz tartoz-
nak, melybdl sokan két vilighdborut is megéltek, és amelybdl a huszadik szdzad legsilyo-
sabb bidntetteinek elkovetdi keriiltek ki. A torténet sordan mindvégig mindeniitt ott



vannak, hallgat6znak, leskel6dnek, titkoléznak, a bin arnyéka azonban kordantsem
csupan a szigord ko6zosségi normdak 4thigisa miatt vetiilhet rdjuk, hanem mert szimos
kegyetlenkedés is 6vezi Gket: Klara apja hullimos papagdjit koncolja fel, az intézG fiai a
folyéba dobjak Sigit, illetve, az intézd Gjsziilott gyermekének megbetegedése is, agy tdnik,
az § javukra irhat6, amennyiben 6k hagytik nyitva szdndékosan az ablakot. Sét, a tanité
végiil arra a kdvetkeztetésre jut, hogy koziik van a doktor balesetéhez, Sigi megveréséhez,
a pajta leégéséhez és Karli brutilis megkinzasihoz is.

ElsG pillantasra logikusnak tiinhet biin6z8k és gyilkosok szamlajara irni a fasizmust, a
pszicholégia azonban kordntsem benniik 14tja annak alapvet§ tarsadalmi bazisat. Az egyik
legkorabbi és a hatvanas évekre taldn a legnagyobb karriert befuté vélekedés egészen
Wilhelm Reichig nydlik vissza. Reich A fasizmus témegpszicholégidjdban (1933) a fasisz-
toid karakter tipusat a tekintélyelvd személyiségben fedezi fel, amit késébb t6bbek kozott
Erich Fromm és Theodor W. Adorno visz tovabb (Erds, 1982 [1993, 102-112.]). Jéllehet,
mara a szocialpszicholégia tartézkodik attdl, hogy a fasizmus tirsadalmi bazisit egyetlen
tipusra redukdlja, a demokratikus szabadsigjogokat korldtozé autoriter tirsadalmi és
politikai berendezkedés feltételezése ma is megtaldlhaté a fasizmus kiillonb6zé
geneal6gidiban.

Haneke azonban ezzel sem marad adds: a film egy késG feudalis protestans falu zart,
merev és rigorézus vildgat tarja fel, melyben totilis tekintélyelviség uralkodik mind a
nyilvdnos, mind pedig a privat szféridkban. Ez a legnyilvanval6bban a gyerekek és a fel-
néttek viszonyaban tiikrozédik, s nem kivétel ez aldl a sziil-gyermek kapcsolat sem.
Jollehet a sziil6khoz valé odafordulast és a veliik valé6 kommunikéciét nem ugyanazok az
etikettek szabdlyozzak a lelkész, a doktor, az intéz8 és a béres csalddjaban, a rideg és érzé-
ketlen viszonyok mindeniitt egyarant érvényesiilnek. Kiilon elemzést érdemelne a férfiak
és a ndk kozotti egyenlGtlenség, mely legmegalazébb és legdrasztikusabb forméiban a
doktor és a baba kapcsolatdban 6lt testet, de jelzés értékd, hogy a lelkész felesége a férjé-
hez kiildi legkisebb fiukat egy apré kérdés eldontése érdekében is, mondvan: ,,Az apanak
kell donteni.” S végiil meglehetdsen hierarchikus viszonyok figyelhet6k meg a falubeli
rangok és ,hivatalok” k6zott is: nemcsak a baré vagy a bar6né és a hazitanito, de a lelkész
és a tanité kozott is.

E durva autoriter viszonyok ko6zott mindennapos a megaldzds és a megszégyenités,
allandosul a fesziiltség, a szorongds és a frusztracid, illetve az ezek nyoméban jaré fojtott
vagy nyilt agresszié. A bizalmatlansdgot és félelmet sziil§ rejtélyes biniigyek pedig csak
tovabb fokozzdk ezeket. Nem véletlen tehat, hogy a falu — legel&szor az elbeszélés végén
elhangz6 — neve, Eichwald hallatin, mely 6nmagaban is kisértetiesen Eichmann és



Buchenwald asszocidcidit mozgoésitja, a kritika a fasizmus genealdgidjat latja megeleve-
nedni a vasznon.!

A film narraciéjanak idébeli bedgyazottsidgat tekintve azonban mar kordntsem olyan
egyértelmd e feltételezés. A 2009-ben bemutatott film térténete 1913-14-ben jatsz6dik, am
a torténet elbeszélGjének visszaemlékezése, tehit az elbeszélés aktusa évtizedekkel késGbbi.
Az irodalomban és a filmben szimos példa taldlhaté arra, hogy egy torténet elbeszélje egy
évtizedekkel kordbbi torténetet idéz fel, az azonban mar j6val ritkdbb, hogy a felidézés, a
visszaemlékezés ideje nem esik egybe a mu keletkezésének idejével. Még inkabb figyelemre
mélt6, hogy a narrativ bedgyazas kovetkeztében el§allé harom idé koziil kettd — a torténet
ideje és a m( keletkezésének ideje — egészen pontosan meghatirozhatd, mig a harmadikkal
— a visszaemlékezés idejével — kapcsolatban csak taldlgatni lehet. Marpedig a visszaemlékezés
idejének, szituicidjanak és kontextusinak pontos ismerete talin hozzdjirulhatna az
elbeszél§ azon utaldsdnak tisztazdsihoz, hogy mely folyamatokra nézve latja megvilagité
erejiinek az elbeszélését.

A visszaemlékezés idejének egyediili timpontja az elbeszélS hangja, azé az elbeszé16é, aki
a torténet idején harmincegy éves volt. Mennyi lehet a visszaemlékezés idején? Otvendt-
hatvan? Netdn hetven6t-nyolcvan? Pusztin a hang alapjan nem lehet pontosan meghata-
rozni, de ezzel az intervallummal szimolva a visszaemlékezés torténhet a harmincas évek
végén, a negyvenes években vagy akar az 6tvenes-hatvanas években is. Mely folyamatokra
nézve lehet tehdt megvilagité erejd az elbeszélés? A harmincas évek nacionalizdl6dé és
fasizal6do6 folyamataira, a masodik vilaghdboru és a holokauszt eseményeire vagy netin az
Otvenes évek Gjrakezdésére vonatkozdlag?

Feltételezve, hogy a visszaemlékezés idejét nem csak ,,véletleniil” hagyta homalyban
Haneke, arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy az elbeszélés olyan tapasztalatokkal kell,
hogy szolgaljon, melyek mind a harmincas, mind a negyvenes, mind pedig az 6tvenes évek
folyamataira nézve magyarazé erével birhatnak. Melyek azonban azok a folyamatok,

' A német kritika jellemz8en joval egyontettibben fedezi fel a filmbeli gyerekekben a nemzetiszocializmus
generaci6jat, még ha abban mar meg is oszlanak aztin a vélemények, hogy a fasizmus sziiletésére redukalhat6-
e pusztdn a film, lisd pl.: P Zander (2009). Die schmerzhafte Kinderstube der Nazi-Generation.
(http://www.welt.de/kultur/article4843004/Die-schmerzhafte-Kinderstube-der-Nazi-Generation.html  (2015.
november 14.); F. Gottler (2009). Im Dorf der Verdammten. (http://www.sueddeutsche.de/kultur/im-kino-das-
weisse-band-im-dorf-der-verdammten-1.28208) (2015. november 14.); C. Buf$ (2009). Oscar-Kandidat ,,Das
weifSe Band”: Monster im Dorf. (http://www.spiegel.de/kultur/kino/oscar-kandidat-das-weisse-band-monster-
im-dorf-a-654825.html (2015. november 14); P Kiimmel (2009). Von diesen Kindern stammen wir ab?
(http://www.zeit.de/2009/42/Das-weisse-Band) (2015. november 14.). Helyenként a magyar kritika figyelmét
sem kertiilik el a nemzetiszocializmussal és a fasizmussal kapcsolatos asszocidciok: Foldényi F. L. (2010). A 1élek
kulisszéi. Filmvildg, 2010/02:10-13.

(http://www.filmvilag.hu/xista_frame.php?cikk_id=10070) (2015. november 12.); Nagy G. (2010). Atkozottak
faluja. (http://www.revizoronline.com/hu/cikk/2067/michael-haneke-a-feher-szalag/) (2015. november 14.)



melyek a torténelmét *45-ben a ,,nullarél” kezdd Németorszagban a totélis diszkontinuitas
tapasztalata ellenére tovabbra is kirajzol6dnak?

A szubverzio stratégiaja

A kérdés tovabbi boncolgatasa elStt érdemes egy pillantast vetni a narracié egyéb jellemzGire
is, Haneke ugyanis nem egyszerden egy sziz évvel ezelGtti multbeli torténetet mesél el
klasszikus realista stilusban.

A Kklasszikus realista szoveg fogalmat Colin MacCabe vezette be a filmtudomanyba
(MacCabe, 1974), és a 19. szazadi realista regénybdl kiindulva a kévetkezéképp hatarozta
meg: a klasszikus realista szoveg kiilonbozd diskurzusokbdl all, melyek hierarchikus viszo-
nyokba rendez8dnek. A szerepl6k megszdlalasait koriilolels elbeszélés olyan metanyelvként
miikodik, mely kommentélja, magyardzza, kontextusba helyezi Gket, e szélamoknak tehat
nem adatik meg, hogy énmagukért beszéljenek. Mindeko6zben az elbeszélés elfedi, elrejti
onnon keletkezését, irds voltat, igyekszik lathatatlannd, transzparenssé valni, tehat agy tesz,
mintha koézvetleniil hordoznd a valésigot. MacCabe szerint a klasszikus realista szoveg
fogalma alkalmazhat6 a film teriiletén is, ahol is a szerepli megnyilvanuldsokat kontextua-
lizal6 metanyelv a kamera 4ltal mutatott kép lesz: ez hordozza kozvetleniil a valésagot, s
ennek kontextusaban észleljiik, értelmezziik, és értékeljiik a szereplGi szélamokat.? Mind-
ezek alapjan klasszikus szovegekként tekinthetiink a klasszikus hollywoodi film nagy ré-
szére. Jollehet, MacCabe-et tobben kritizaltak, hogy 6hatatlanul is leegyszerdsiti, és homo-
genizdlja mind a 19. szdzadi realista regényt, mind pedig a hollywoodi filmet (l4sd pl. Polan,
1978; Bordwell, 1985, 31-34.), a klasszikus realista szoveg modellként valé 1étjogosultsiaga
akkor is érvényes marad, ha e modellnek szdmos 19. szdzadi regény és szamos klasszikus
hollywoodi film nem felel meg pontosan.

Haneke filmje sok szempontbdl nem illeszkedik a klasszikus realista széveg modelljéhez,
ezzel szemben szamos tekintetben erdteljesen emlékeztet Roberto Rossellini Németorszdg,
nulla év (Germania anno zero, 1948) cimd filmjére, melyre MacCabe szerint a szubverzié
stratégidja jellemz8.? Rossellini filmjében a megjelenitett cselekmény nem képvisel magasabb
szintet a szereplSk szélamaihoz képest, azaz nem mikodik metanyelvként, tovabba szimos

2 E tanulmany keretei kozott nincs lehet8ség részletezni, de mindenképpen meg kell jegyezni — maga MacCabe
is emliti —, hogy a film esetében a képi, nyelvi és zenei kédok osszjatékdban jéval Gsszetettebben alakul a
metanyelv (azaz kordntsem kizarolag a kamera altal mutatott kép hatdrozza meg), tovabba, hogy a szerepl6i
sz6lamok osszetettebb mdédon viszonyulnak e metanyelvhez.

Bar MacCabe Rossellinihez valé viszonya meglehetdsen ambivalens, s végiil azt latszik sugallni, hogy filmjei
nem lépnek tdl a klasszikus realista sz6veg keretein, az 4ltala regisztralt kiilonbségek miatt a szubverzié
stratégidjat a klasszikus realista szovegtdl eltérd szovegként fogom kezelni.



széttartd, elvarratlan és megoldatlan szal taldlhat6 benne, melyek ugyancsak gatoljak, hogy
1étrej6jjon egy domindns metanyelv.

Haneke filmjében szintén korlatozottan érvényesiil a szoveg kiilonb6z8 diskurzusai-
nak hierarchidja: a homodiegetikus elbeszéls — jéllehet kitiintetett pozicidval bir, és széla-
ma joval erGteljesebben érvényesiil, és meghatirozébb a szereplék szélamainél —, eleve
nincs abban a helyzetben, hogy hozzijaruljon egy metanyelv kialakuldsihoz. A film képi
és auditiv sikja pedig (a filmben kizarélag diegetikus hangokat hallunk) szintén nem mi-
kodik domindns metanyelvként. Ugyancsak szimos elvarratlan és megoldatlan esemény és
mozzanat talilhat6 a filmben, tobbek kozott a tanité altal feszegetett legfGbb kérdések —
ki okozta a doktor balesetét, ki verte meg Sigit, ki gyujtotta fel a pajtat, és ki kinozta meg
Karlit? —, de az elbeszél§ film eleji rejtélyes utaldsa is, miszerint az elmesélt események
bizonyos folyamatok kulcsat jelenthetik.* S végiil nemcsak, hogy nem deriil ki, hogy ki
kovette el a blntetteket, de az események egy jelentds része nem is ezekkel kapcsolatos,
illetve nem is ezek felderitésére iranyul.

Mindez pedig azt jelenti, hogy a néz8 nem egy zart, befejezett és egész torténetet kap,
melynek eleje, kdzepe és vége van, melyben az események szigori ok-okozati viszonyok-
kal kapcsolédnak egymashoz, és kovetkeznek egymasbdl, s melyben végiil minden meg-
oldédik, és minden szal elvarrédik, hanem, hogy a nézének kell osszefiiggést taldlnia az
események kozott, kitdltenie a hidnyokat, és helyén kezelnie a tovabbra is homadlyos
pontokat.

4 A tanit6 és az elbeszél6 viszonyanak részletes vizsgalatara itt szintén nincs lehet8ség. Bar bizonyos értelemben
»egy és ugyanazon személyrsl” van szo, hiszen az elbeszél§ a tanité néhdny évtizeddel késGbbi énje, s
gondolkodisukat és habitusukat tekintve nem tapasztalhaté kozottiik jelentdsebb kiillonbség, szakadas vagy
ellentét, fontos megkiilonboztetni Sket. Mindkett6 maésként viszonyul az eseményekhez: a tanité
kozvetlenebbiil, az elbeszéld mar egyfajta tivolsigtartissal. Mindkettd a narrdcié mds szintjén helyezkedik el;
s bar a torténeten belill a tanito is csak egy a tobbi szerepld kozott, az elbeszélGvel val6 ,,azonossidga” miatt
a néz8 valbszintdleg kitiintetettebb figyelemmel kiséri, s nagyobb jelentséget tulajdonit véleményének,
tetteinek, gesztusainak és megjegyzéseinek. Mindkettd mas kédokon és médiumokon keresztiil jelenik meg:
a tanit6 vizudlisan is, az elbeszélének csak a hangjat halljuk. A tanité (nemcsak vizudlis jelenléte miatt) joval
hatarozottabban korvonalazott (pl. tudjuk hdny éves, mit csindl, mivel foglalkozik), az & aktudlis
élethelyzetébe kozvetlenebbiil belelatunk, stb. S bir gondolkodisuk és habitusuk kozott latszélag nem
tapasztalhat6 jelentGs kiilonbség, az egyes eseményekkel kapcsolatos véleményiik, allitdsaik és megjegyzéseik
kozott lehetnek olyan eltol6dasok, melyekre csak egy alaposabb elemzés vildgithatna ra. A tanit6 a torténet
végén pl. egyértelmien a gyerekeket vadolja a doktor balesetével, Sigi megverésével, a pajta felgyajtasaval és
Karli megverésével, mig az elbeszél§ — bar ugyancsak tesz utaldsokat erre a lehetGségre is —, a film végén egy
masik lehetGséget is felvet: ,Hirtelen még az is lehetségesnek tiint, hogy a doktor és a biba mint lehetséges
gyilkosok minden mads bintett okozdiként is széba jonnek.”



Blnok szoritasaban

Alaposabban szemiigyre véve az eseményeket az figyelhet§ meg, hogy legtobbjiik kozép-
pontjadban valamilyen bdn (Schuld) vagy bintett (Verbrechen), vagy éppen a blindsség kér-
dése all. Ez legelGszor is a mar emlitett eseményekkel — a doktor balesetével, Sigi megveré-
sével, a pajta leégésével és Karli megkinzasival — kapcsolatban a legnyilvianval6bb. A
torténet a doktor balesetével indul, az elbeszélS ezzel kapcsolatban haszndlja el&szor a bin
fogalmat, amikor megéllapitja, hogy a blinosség kérdése (Schuldfrage) megoldatlan maradt.
Két hénappal késébb fia, Sigi megverését jegyzi bintettként a bard. Felidézi tovabba ismét
a doktor balesetét, és arra hivja fel a kozosség figyelmét a templomban, hogy mindannyiuk
érdeke, hogy megtalaljak mindkét eset elkovetdit. Karli megkinzasat késGbb szintén e két
rejtélyes tiggyel emlegetik egy lapon, igy a torténet végén — a pajta felgytjtasival megtoldva
— e négy esettel kapcsolatban faggatja a tanité a gyerekeket, s ezek elkovetésével vadolja Gket
a lelkész eldtt.

E négy eseten kiviil azonban szimos més eseménnyel kapcsolatban is elhangzik a bin
vagy a biintett fogalma. Fia megverésén és a doktor balesetén kiviil kdposztai lekaszabol4sat
is sz6ba hozza a baré a templomban, igy ez a tett is egyértelmien biintettként konyvel5dik
el. A béres feleségének halalat mindenki balesetnek véli, 4m a béres fia szerint ebben is biinos
kell, hogy legyen valaki. Sigi megverése miatt Evat, a bar6ék frissen felfogadott dajkgjat és
a hazitanit6t hibaztatjak, amiért nem figyeltek eléggé a fidra, s hagytik eltdnni. A cimbeli
fehér szalagot, mely az artatlansagra (Unschuld) emlékeztet, akkor veszik el6 a dobozbdl, és
akkor emlitik ismét, amikor a gyerekek valamilyen biint kovetnek el: ilyen a késGi haza-
menetel és az iskolai hangoskodas. S végiil az elbeszél§ utolsé mondatai arrél szimolnak be,
hogy a doktor és a baba eltiinése utan a faluban terjengé pletykdk ket teszik felelGssé Karli
allapotaért és a doktor feleségének a halalaért, sét, nem zarjak ki azt sem, hogy a tébbi bin-
tettet is 6k kovették el.

A torténet sordn szamos bocsanatkérés is elhangzik, s ez a német nyelvben (sich ent-
schuldigen, Entschuldigung) etimolégiailag is utal a binnel val6é Gsszefiiggésére. Klaranak
rogton a torténet elején Martin udvariatlansdga miatt kell bocsdnatot kérnie a babatdl, a
hézitaniténak a bar6nétdl azért, mert nem jatszik elég jol, Klaranak és Martinnak sziileiktdl
azért, mert késén mentek haza, az intéz§ fidnak pedig azért, mert nem oriil eléggé éppen
megsziiletett Gcesének.

A kovetkezs eseteket mar nem kiséri a biin fogalma, de kiilonb6z6 okok miatt szintén a
biin arnyéka vetiil rajuk. A doktor balesete utin a drét eltdnése arra enged kovetkeztetni,
hogy valaki igyekezett eltiintetni a bintett nyomait. A hullimos papagdj lemészarlasa, a dok-
tor Annival szembeni szexudlis visszaélése és Sigi folyéba dobésa talan nem igényel tovabbi



magyarazatot. Néhany esetben a biintetés ténye utal arra, hogy valaki bint kovetett el:
Martint éjszakai maszturbaldsa miatt biinteti az apja, az intézd a fiat pedig azért, mert hazu-
dott. Ernat a nyomozdk azzal gyanusitjak, hogy elhallgat valamit Karli megkinzasaval kap-
csolatban. A lany nem el8szor titkol6zik: kordbban az intézG Gjsziil6tt fidnak megbetegedése
utan célozgatott kiilonos hangsillyal batyjai jelenlétében az eset gyands koriilményeire.

A puritan falu életét korantsem a kegyelem dertje aranyozza be, sokkal inkabb a kereszt
komor 4rnyéka kiséri az aratasi tinneptdl a konfirmdacidig, a nyilvanos szférat6l az otthon
legmélyéig. A hétkdznapokat mindentitt és minden pillanatban a bintudat itatja at. Tiinet-
értékd, hogy amikor a doktor szakitani akar Wagnernéval, a baba rogtén 6nmagat hibaz-
tatja, és azt kérdezi: ,,Mit vétettem ellened?” A blinokért biintetés jar, megbocsatas nincs. A
megkinzott Karlit a kovetkezd felirattal talaljdk meg: ,mert én, az Ur, a te Istened, féltdn
szeret$ Isten vagyok, a ki megbiintetem az atydk vétkét a fiakban, harmad és negyediziglen,
a kik engem gydlolnek.” (Kiv 20,5; MTorv 5,9). A baréné latleletében a falu egészét a rossz-
indulat, az irigység, az ostobasig és a brutalitds hatja at. A binok lajstromat végiil Ferenc
Ferdinand meggyilkoldsa korondzza meg a huszadik szizad biinbeesésének elGestéjén.

Haneke filmje tehat biin6k egész katal6gusat, tirhazat kinalja:

1. Martin tiszteletlensége a babaval szemben 17. ,Es bocsasd meg a mi vétkeinket...”

2. A doktor balesete 18. A doktor ldnyaval szembeni abtzusa

3. A hézitanité gyenge fuvolajitéka 19. A hulldmos papagdj lemészarlasa

4. A gyerekek késGi hazamenetele 20. Karli megkinzasa

5. A dro6t eltiinése 21. ,,... megbiintetem az atyik vétkét a fiakban...”
6. A béres feleségének a halila 22. Erna hallgatisa

7. Az intéz§ fidnak viselkedése 23. A gyerekek hallgatézisa

8. A kaposztis lekaszaboldsa 24. Sigi folyéba dobdasa

9. Sigi megverése 25. Az intéz§ fidnak hazudésa

10. Sigi szem eldl vesztése 26. A falu morilis éllapota (a bar6né vadja)

11. Martin maszturbal4sa 27. Ferenc Ferdinand meggyilkoldsa

12. Az ablak nyitva hagyisa 28. A gyerekek leskel6dése

13. A pajta leégése 29. A doktor szokése

14. A béres haldla 30. A doktor és a baba kapcsolata

15. A baba doktorral szembeni biine 31. A doktor és a béba sikertelen gyermekelhajtisa
16. Az iskolai hangoskodas 32. A doktor feleségének a halala

E minden bizonnyal kordntsem teljes listin kiillonb6z4 tipusa biindk (vagy azok kovetkez-
ményei) szerepelnek, melyek meglehetGsen sokféle szempontb6l szemlélhetSk. Vannak
koztiik jogi és morilis értelemben vett, szindékosan és szandékolatlanul elkdvetett binok is.
Némelyiknek ismert az elkovetGje, némelyikét teljes homély boritja. A biinok elkovetsi ko-
zott vannak gyerekek és felnGttek is. Némelyikre a k6zosség egésze biinként tekint, néme-
lyikre csak a kozosség egy része, sGt vannak koztiik olyanok is, melyeket talan senki nem te-



kintene annak. A blndk egy részérél mindenki tud, mas résziik azonban egyaltalan nem
kertil nyilvanossagra. E rovid leltirnak, mely szindékosan Borges Foucault altal is idézett
kinai enciklopédidjara emlékeztet (Borges, 1952, 279., illetve: Foucault, 1966, 9.), korant-
sem célja e blinok teljes és végleges rendszerezése. Egyrészt, mert a legkiilonb6zébb vallasi,
filozoéfiai, jogi vagy egyéb szempontil taxonémidkat és megkiilonboztetéseket végelathatat-
lanul lehetne folytatni, masrészt, mert Haneke filmjének a célja éppen az, hogy a néz8 maga
rendszerezze, véleményezze, és értékelje a film kinalta bidnlajstromot, még ha ez azzal a
veszéllyel fenyeget is, hogy Foucault afizids betegének a sorsira jut, aki a végtelenségig
valogatja, rakosgatja, és csoportositja a fonalgombolyagokat (Foucault, 1966, 12.).

A biinok mérlegelése és a réluk valé gondolkodas nehézsége azonban kordantsem csupan
abbdl adbdik, hogy a film nem kinal hozza értékelési rendszert, hanem, hogy az esetek nagy
része tObb szempontbdl meglehet&sen homalyos — a legtobb esetben pl. ismeretlen az elko-
vetS személye. Sok esetben azonban — ilyen tobbek kozott a béres feleségének a halila, a
pajta leégése, Karli fogyatékossiga és a doktor feleségének a haldla — az is kérdéses, hogy
ami tortént, az blincselekmény kovetkezménye-e egyaltalan?

A bUnuldozés atvesztoi

Az esetek feltarasihoz, a rejtélyek felderitéséhez és a homalyos pontok eloszlatisidhoz a
nézé a film szovegére van utalva, melynek narrativ szintjei (a szereplék szélamai, az
auditiv elbeszél§ diskurzusa és a film képi sikja) nem hierarchikusan, nem a klasszikus
realista sz6veg modelljének megfelelGen rendezédnek.

A bintett tényének megallapitasa és a tettes felismerése azokban az esetekben a legegy-
szer(ibb, melyekben a nézd tanija a tettnek, mint példaul a kdposztas tonkretétele vagy Sigi
folyoba dobésa esetében. A hullimos papagdj felkoncoldsanak kozvetleniil ugyan mar nem
tantja a nézd, de a kamera mutatja, amint Klara a dolgozészobaba lopakodik, eléveszi az
oll6t és a kalitkdba nytl a madarért, majd késGbb a kiteritett tetemet, mely az oll6 szarainak
szétnyitasa kovetkeztében mintha csak keresztre lenne feszitve. Mindezekbdl nagy valészi-
ndséggel kovetkezik, hogy a tett végrehajtdja is Klara volt. A kozosségi viselkedési és udva-
riassagi normdkat megszegS biinoket leszimitva azonban a néz3 t6bbnyire nem tangja a
biintettek elkovetésének — tobbek kozott ebbdl is kovetkezik, hogy a film képi sikja nem
valik dominins metanyelvvé, ami persze nem jelenti azt, hogy ne orientalnd, és ne befolya-
solnd a nézSt mindvégig a film folyaman.

A film képi sikja mellett kitiintetett jelent&sége van az elbeszélének is: & az, aki 6sszefiizi,
és folyamatosan kommentélja is az egymassal nem mindig szigoriian ok-okozati 6sszefiliggés-
ben all6, sokszor toredékes eseményeket, tehat nemcsak tajékoztatja, de jelentds mértékben



befolyasolja is a nézGt. A béres feleségének halalat példaul kezdettdl fogva egyértelmien bal-
esetnek tekinti, melynek kovetkeztében a legtobb nézé nagy valdszintséggel szintén igy
konyveli el az esetet, annak ellenére, hogy a béres legidGsebb fidnak ezzel kapcsolatos kéte-
lyei t6bb jelenetben is hangsilyosan megjelennek. Ugyancsak az elbeszél§ az, illetve ponto-
sabban a tanitd, aki a torténet végén Osszekoti a doktor balesetét, Sigi megverését, a pajta
leégését és Karli megkinzasit — ezen egymastdl egyébként teljesen fliggetlen eseteket —, s a
gyerekek felelGsségét firtatja azokkal kapcsolatban. (Igaz, a gyerekekre irdnyulé gyanihoz
egy-egy tovabbi szerepl§ is hozzajarul: Sigi eltlinése utin a hazitanit6 utal arra, hogy utoljira
a gyerekekkel l4tta a fiat, mig Karli megverésérdl Erna tdjékoztatja elGre a tanito.)

Béar a fentiekben volt mar réla sz6, hogy a képi sik nem vélik domindns metanyelvvé, s
ezzel nem kindl megoldast a torténet rejtélyes, homalyos, kérdéses és problematikus pontja-
ira, érdemes megfigyelni, hogy ezzel egyiitt a nézd teljes elbizonytalanitasira sem t6rekszik.
Jollehet, szimos mozzanatot elhallgat, homalyban hagy, és nem tisztaz, tobbnyire igyekszik
készségesen egyiittmiikodni az elbeszélGvel, s ez bizonyos szempontbdl jéval észrevehetet-
lenebb és veszélyesebb csapda is lehet a néz§ szamara, mint a klasszikus realista szoveg. Rog-
ton a torténet elején, amikor az elbeszél§ gyanidsnak talélja, hogy a gyerekek nem mennek
haza, hanem csoportba verddve a falu vége felé tartanak, a narraci6 képileg hosszan mutatja
Gket, majd késébb azt is, amikor megjelennek Anni ablaka alatt. Ugyancsak leleplezi Gket a
képi sik, amikor Erna kihallgatdsa kozben a terem elStt hallgatéznak, vagy amikor a baba
haza koriil Karli utdn leskel6dnek. Lathatjuk tovdbba azt is, amint az intéz3 gyerekei az
ablakbdl nézik a pajta leégését. A képi sik nemcsak az elbeszél§ gyerekekkel kapcsolatos
gyandit timasztja ald, hanem mads esetekben is igyekszik megerd@siteni: a beszakadt padlé és
a korhadt deszkdk megmutatisaval szintén a béres feleségének véletlen balesetét sugallja.

A narracié6 képi sikja tehat az elbesz€18 cinkosaként sejtet, céloz, és gyanusit, am bizonyi-
tékokkal nem mindig szolgdl. Ha a néz&ben nem tudatosul eléggé, hogy a képi siknak az
Osszes rejtélyes tigy esetében lehetGségében allna megmutatnia az eseményeket, mint ahogy
néhany esetben ezt meg is teszi, vagy akar cifolhatna is az elbeszél§ gyantit, dgy kénnyen
annak a veszélynek van kitéve, hogy az elbeszél§ igazolatlan gyanii befolyasoljak, hogy pre-
koncepcidk és elGitéletek alapjan itélkezzék, és hogy a blinbakkonstrualds csapddjaba essék.

Haneke filmje tehat a klasszikus realista sz6veg modelljétél eltivolodva olyan széveget
hoz létre, mely néhany rejtélyes és nyugtalanité eset megfejtésére készteti a nézét, am ehhez
nem szolgal elég informaciéval. A film befogadasinak tétje tehat, hogy mit kezd a nézé e
frusztralé helyzettel, miként tudja elkeriilni a blinbakképzés csapdajat.

A biinbakkeresés jelensége a torténet szintjén is megjelenik. Az elbeszéld, anélkiil, hogy
magat a fogalmat hasznalna, akkor utal ra elGszor, amikor a reforméacié napjardl szamol be,
és arrol beszél, hogy a doktor balesetének okozdit és Sigi megverdit még nem sikeriilt meg-



talalni, s hogy mindeddig csak kolcsonos gyanusitgatisok és vadaskodasok 6zone arasztotta
el a falut. A torténet végén szintén az elbeszé€l utal ra, hogy a doktor és a baba eltinése utin
kiilonboz6 pletykak kezdtek el terjedni a faluban, s hogy a doktort és a babat sokan illegalis
magzatelhajtas kisérletével és a doktor feleségének a meggyilkolasaval vadoljik, sGt, azt sem
tartjak kizartnak, hogy 6k kovették el a tobbi bintettet is. Nemcsak a biinbakkeresés mecha-
nizmusai miikédnek azonban a faluban. A bar6 beszéde éppen a biinbakkeresés veszélyeire
hivja fel a figyelmet a templomban, amikor kijelenti, hogy annak ellenére, hogy a béres fia
lekaszabolta a kdposztait, nem feltételezi, hogy § dllna Sigi megverésének a hétterében is. A
baré megfontolt és koriiltekintG szavai igy akdr a nézGi befogadas veszélyeire vonatkozd
reflexiv gesztusként is tekinthetdk.

Blnbakkeresés a német torténelemben

A binbakkeresés motivuma, mely nem csupdn a torténeten beliil tematizal6dik, hanem a
nézGi befogadas szintjén mint keriilendd stratégia jelenik meg, mindazonaltal tovabbra is
azt latszik megerdsiteni, hogy Haneke filmje a fasizmus sziiletését meséli el, hiszen egy
olyan folyamatrél van sz, mely mélyen 4thatotta a harmincas évek német tarsadalmat
(lasd pl. Kiss, 2013). De csak azt?

A malt feldolgozasinak folyamatait tekintve a mdsodik vildghdbori utin az
tapasztalhat6, hogy a multtal val6é szembenézés, az Gszinte 6nvizsgalat és a kollektiv felelGs-
ségvillalds sem a nyugati, sem pedig a keleti oldalon nem t6rtént meg (lasd Fulbrook, 1999,
kiilonosen: 77-116.). Aleida Assmann ezt azzal indokolja, hogy a szégyenkultiarabdl a bin-
kultdrdba valé dtmenet a masodik vilaghabora utidn egy hosszabb, s korantsem zokkend-
mentes folyamat volt, melyet raadasul a szégyenkulttra Gjraélesztési kisérletei is hatréaltattak,
s ebben a kozegben lehetetlen volt a bin problémajaval val6 szembesiilés (lasd Assmann és
Frevert, 1999, 88-96.).> Bar a biin mar nyilvanval6 volt, a tirsadalom még nem volt
felkésziilve az atmenetre. A keleti blokk igy nagyon gyorsan megteremtette az antifasiszta
ellenallas hamis mitoszat, mik6zben folyamatosan timadta, és fasizmussal vadolta a nyugati
oldalt. A Szovetségi Koztarsasag ezzel szemben ,,felmutatott néhany aldozati baranyt, bizo-

5 Assmann a Ruth Benedict 4ltal kidolgozott szégyenkultira és binkultira fogalmait (Benedict, 1946) Helmut
Lethenre hivatkozva dialektikusan fogja fel, azaz feltételezi az egyiknek a mésikba t6rténd dtmenetének a lehetd-
ségét — pl. egy tirsadalmi krizis esetén. Nem szigorti kultiratipolégiai szembedllitdsként, hanem heurisztikus
modellként tekint rdjuk, melyek lehet6vé teszik a torténeti szovegek implicit értékorientdlédasainak a feltirasat.
Assmann szerint a Vilmos korabeli militarizilt tirsadalom sok szempontbdl a szégyenkultiira jegyeit mutatja fel,
melynek messzemend kovetkezményei még a mdasodik vilighdbort utin is érzékelhetSk. Versailles-t mar
egyértelmden a szégyenkultira médjanak megfelelen dolgoztik fel, nemzeti szégyenként tekintve ra, mely a
becsiilet helyreallitdsanak és a visszavigasnak a dinamikajit mozgdsitotta, a szégyen és a becsiilet kategéridiban
val6 gondolkodés pedig egészen Niirnbergig kitartott, ami lehetetlenné tette a mult biinként valé felfogasat.



nyitva, hogy val6ban volt néhany biinés” (Fulbrook, 1999, 93.), dm mindez leginkdbb a
kollektiv amnesztia és 6nfelmentés folyamataihoz jarult hozza. A szembenézés helyett tehat
mindkét oldalon a biinbakkeresés mechanizmusai mikodtek.

A fehér szalagban mind tematikusan, mind pedig a nézGi befogadas szintjén — ez utébbin
mint keriilendd csapda — megjelend biinbakkeresés tehat kétségteleniil a fasizmus velejardja,
am jéval tal is nyulik rajta. Kordntsem allithaté természetesen, hogy mind a harmincas,
mind a negyvenes, mind pedig az 6tvenes években ugyanazon csoportokra iranyul, hogy
ugyanolyan a lefolyasa, hogy ugyanazok a stratégidk mikodtetik, s hogy ugyanazokat az igé-
nyeket és sziikségleteket elégiti ki, am mindvégig jelen van a német tarsadalomban.

A buUnbakkeresés kontextusa

Jéllehet a biinbak jelensége egyetemes, bizonyos idGszakokban joval hevesebb az irdnta
megnyilvanulé igény (Pataki, 1993, 59.). Eredete egészen az 6szovetségi zsid6 tarsadalomig
vezethetd vissza (Lev 16,20-22), de a modern binbak két szempontbdl alapvetGen kiill6nbo-
zik téle. Az 6szbvetségi biinbak eredetileg csak az embernek az istennel szemben elkévetett
(vallasi) biineitdl szabadit meg, a mésik emberrel szemben elkovetett (erkdlesi) bineitsl csak
akkor, ha a binbanatot megkovetés is kiegésziti. Az 6szovetségi biinbak tehat az emberek
egymadssal szemben elkovetett blineinek rendezésében nem jatszott szerepet (Magyar Zsidé
Lexikon, szerk. Ujvari Péter, 1929, 159.; Kiss, 2013, 63.). Masrészt az 6sz6vetségi bak a mo-
dern biinbakkal szemben még artatlan: ,,Az dldozat bemutat6i még tudtik, hogy a sajdt vét-
keiket kell atruhazniuk. Tudtik, hogy a hibatlan bak artatlan; nem vonhaté oksdgi kapcsolat-
ba az elkovetett blnnel.” (Pataki, 1993, 67.).

Assmann fenti megallapitdsa, hogy a szégyenkultirdban nem lehetséges a biin megval-
lasa, azt sugallja, hogy a szégyenkultira kiilonosen kedvez a biinbakkeresés mechanizmu-
sainak, s e feltevést kétségkiviil csabité lenne Haneke filmjén keresztiil is igazolni. A fehér
szalagban megjelend tarsadalom rdadédsul ugyanaz, még ha egy mas milién keresztiil korvo-
nalaz6dik is, mint a Fontane Effi Briestjében kirajzol6dé tirsadalom, melyet Assmann a szé-
gyenkultdrdval rokonit, s melybdl a harmincas-negyvenes évek német tarsadalmat is ere-
dezteti. Az Effi Briesthez hasonldan elsé pillantdsra Haneke filmje is szimos olyan részlettel
szolgal, melyek alapjan a benniik feltarul6 tarsadalmat szégyenkultiraként lehetne azonosi-
tani: a kozosség elsGbbsége az egyénnel szemben, a kozdosség tekintetében konstruil6do
egyéni identitds, a kozosségnek és a kozosségi normaknak val6 erds megfelelési kényszer, a
nagyfoka onfegyelem, az egyén kozosségnek vald kiszolgaltatottsiga, a kozosség itélkezése

az egyén felett, stb.



Assmann elképzelése ugyanakkor, a Vilmos korabeli, majd a két vilaighdbora koézotti né-
met tarsadalom szégyenkultdraként val6 azonositdsa, melyet Ruth Benedict a japan kultira
alapjan dolgozott ki, meglehet&sen problematikus. Mar 6nmagédban Benedict munkdja is
szamos vitat valtott ki, és meglehetGsen ambivalensen megitélt a tekintetben, hogy mennyire
sikeriilt megragadnia, és megértenie a japan tarsadalmat. Pszichol6gusok egy csoportja a mai
napig tgy véli, hogy a nyugati kultira fogalmai, gondolkodasi sémai és szemlélete fel6l nem
lehetséges az azsiai kollektivista tirsadalmak megértése (Indries, 2009). A szégyen és a biin-
tudat mikodését vizsgalé kutatdsok amellett érvelnek, hogy ezek az érzések egészen mas-
ként mikodnek a keleti és a nyugati tarsadalmakban is (Wong és Tsai, 2007). S végiil a
filozofia feldl olyan kritikak is sziilettek, melyek szerint a szégyen és a blintudat szembealli-
tasa abbdl a szempontbdl is problematikus, hogy nem ugyanazon genus proximumhoz tar-
toznak: ,,Az igazsig azonban az, hogy a szégyen és a biintudat kétségkiviil nem kapcsolhat6
ugyanazon genus proximumhoz. A blintudat vagy a szégyennek vagy a lelkiismeret-furdalas-
nak allandésuldsa; olyan erkolcsi tartozas tudata, amelyet vissza kell fizetni.” (Heller, 1985, 9.).

Még ha el is fogadjuk azonban Benedict modelljét, Assmann elképzelése sok szempont-
bél tovéabbra is problematikus marad, hiszen a szégyenkultiira modellje éppen a japan kulti-
ranak a nyugatiakkal (koztiik a némettel) valé szembedllitasabdl sziiletett. Benedict a maso-
dik vilaghabort alatt azt a megbizast kapta, hogy tanulméinyozza a japanok mentalitisat,
hogy ezéltal az amerikai hadsereg szimara kiszamithat6bba valjék Japan haborts viselke-
dése. Benedict kiindulépontja a japan kultiranak a nyugatiaktdl valé gyokeres eltérése volt.
Kutatdsai sordn szamos kiilonbséget regisztralt a japan és a nyugati kultarak kozott, tébbek
kozott azzal kapcsolatban is, hogy miben mds a német és a japan katondk gondolkodasa a
haborardl, a Fithrer/a csaszar szerepérdl, miként reagilnak masként a német és a japan hadi-
foglyok a fogsdgba esésre, stb. — a szégyenkultira modellje tehat a japan kultiranak részben
éppen a masodik vildghdboru korabeli német kultiratdl valé kiilonbségein alapul.

Mindez nem jelenti azt, hogy az Assmann altal felvazolt tirsadalmi jellemzSk — az egyén
kozosségnek valo alarendeltsége, kiszolgéltatottsiga és megfelelési kényszere, az ebbdl faka-
dé nagyfokd onfegyelem és normakovetés, a normdik esetleges athigdsinak megvallha-
tatlansdga, stb. — ne lettek volna megtaldlhaték a huszadik szdzad elsé felének német
tarsadalmaban, és hogy ne lennének kapcsolatba hozhaték a biinbakkeresés folyamataval.
Arrél van csupén sz6, hogy e jellemzék masként jelennek meg, masként mikodnek, mas a
hatasuk, és masként értékelendSk a nyugati kultirdk kontextusaiban, igy hasznosabbnak
tinhet a pszichoanalizis és a szocidlpszicholégia nyugati kultiran edz8dott elképzelései feldl
megkozeliteni Sket. Ezekhez fordulva — talin korintsem meglep§ — ugyancsak szoros

Osszefliggés latszik kirajzolodni a fenti jellemzdék és a blinbakképzés kozott.



Pataki Ferenc (1993) szerint a binbakképzés hatterében kiilonboz3 okok allhatnak,
melyek koziil az egyik a biintudattdl valé szabadulas késztetése. A biintudat a freudi pszicho-
analizisben a kiils§ tekintély, ennek interioralizdl6dasa utan pedig a felettes én korlatozo,
lemondasra késztetd elvarisaibdl ered, a tiltott irdnti vagy ugyanis a biin érzését ébreszti az
énben. Alfred Adler ezzel szemben ugy litja, hogy a biinbakkeresés mogott a meghidsult
életterv miatt érzett sikertelenség és kudarc all. Ami mindkett§ esetében k6zos: a frusztracio,
s az azzal jaré fesziiltség, szorongds és rossz kozérzet, melyek agresszihoz vezethetnek.
Freud elemzése (Freud, 1930, 384-394.) kiilonésen szemléletesen mutatja, hogy minél szi-
goribb lemondasokra készteti a kiilsG tekintély/felettes én az ént, az annél fokozottabb
ellenszenvvel viseltetik irdnta. Tekintve azonban, hogy ezen agressziénak az én nem adhat
szabad folyést, hogy ezen agresszio kielégitésérdl Gjra és Gjra le kell mondania, a felettes én
ezt Gjra és Gjra hatvanyozottan ellene forditja: ,,az agresszié6 minden olyan részét, melynek
a kielégitését mellGztiik, 4tveszi a felettes én és ennek az agresszidjit (az énnel szemben)
fokozza.” (Freud, 1930, 389.). Kurt Lewin kutatdsainak jelentGsége mindezek utdn abban
mutatkozik meg, hogy ,,a biinbakképzést szorosan egybekapcsolta a legtdgabban értelmezett
hatalom természetével, kozelebbrdl és pontosabban a hatalom, a vezetés — és altaldban a
tarsadalmi berendezkedés — tekintélyelvii, totalitdrius jellegével. [...] [Lewin] nem egysze-
rden az autokratikus hatalom tényére mutat ra, hanem a belGle ered§ éltalanos pszicholégiai
konstelldciora is: a tomeges frusztraciés élményre, a dontési és cselekvési korlatozottsag ger-
jesztette fesziiltségre, a személyes autondmia szakadatlan fenyegetettségére, az altaldnosult
rossz kozérzetre, amely a blnbakképzés dltaldnos hdttere és taptalaja. Mindez, legyen bar
sz6 nemzeti k6z6sségrdl vagy csaladrol, kiilonds és nyomaszté fesziiltségallapotot hoz létre
az érintettekben, amely diffuz elégedetlenséget sziil, rejtett vagy nyilt biintudatot tdmaszt, s
amelytSl — éppen kinzé volta miatt — az egyén minden eszkozzel szabadulni igyekszik.”
(Pataki, 1993, 70-71.).

Osszegezve tehat Haneke filmjében egy merev, puritdn, szigorian valldsos és szélsGsé-
gesen tekintélyelvidi észak-német falu kozossége rajzolodik ki, melynek fesziiltséggel,
frusztraciéval és szorongdssal teli kézegében rejtélyes és nyugtalanité bintettek tortén-
nek. A megoldhatatlannak bizonyulé esetek a nyomaszt6é kézegben 6hatatlanul is a bin-
bakképzés mechanizmusait mozgositjdk, 4m e mechanizmusok nem csak kizarélag és nem
elsGsorban a torténet szintjén, hanem sokkal inkdbb a nézdi befogadas szintjén jelennek
meg. Ez az a jelenség, melynek problémdja mind a torténet, mind az elbeszélés — torténjék
az barmikor —, mind pedig a film bemutatasa idején aktuilis, és amelyet Haneke a film
klasszikus realista stilustél valé elszakadasival és narrativ idébeliségével nem a malt
panoptikuméban helyez el, hanem aktualizdl a mindenkori néz§ szdmara.
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TANULMANY

Hortobdgyi Agnes

A PERVERZIO NYELVE JAN SVANKMAJER A GYONYOR
OSSZEESK(VOI CiMU FILMJEBEN

Jan Svankmajer a Pragai Sziirrealista Csoport tagja, a cseh Gj hullim nemzedékének kiemel-
ked§ alkotdja, vegyes technikaval létrehozott filmjei tobbek koézott a stop motion, fast
motion és pixilation technikdk segitségével érik el hatborzongaté, egyben komikus hata-
sukat. Jelen tanulmanyban a korpuszbdl kiragadva, A gyonyor dsszeeskiivéi cimd filmen
keresztiil szeretném bemutatni az emberi kapcsolatok Svankmajer filmjeire jellemzd imagi-
ndrius, perverz természetét, melyhez Christian Metz, Jacques Lacan és Friedrich Kittler
elméleti keretét hasznilom fel.

A beszéd hianya, a hiany mint beszéd

Az Alice (1988) és a Faust (1994) utdn A gyonyor osszeeskiivéi (1996) Svankmajer har-
madik nagyfilmje, a filmben az animdicié és az un. ,live-action” elemei keverednek, a
biabok és agyagfigurdk mellett tehdt szinészekkel is dolgozik a rendezd. A gyomyor
Osszeeskiivdi cimd filmb3l mindemellett hidnyzik az emberi beszéd és a jellemabrazolas, a
karakterekhez nem tartozik identitds, a szereplGket csupdn perverziéik cserealapii rendszere
koti Ossze. A beszéd hidnyzik a szerepl6k kommunikaci6jabdl, a szerepl6k a hidnyon
keresztiil 1épnek egymdssal kapcsolatba, azon keresztiil kommunikalnak.

A filmben a szereplSk kivonulnak a beszéd szimbolikus kdzegébdl, egymas kozotti kom-
munikdacibjukat csak a tekintet és az iras alkotja. A beszéd mindig tételez egy beszélGt (és egy
hallgatét), a beszéd egy aktus, ami jelentést generdl, és a beszélSt identitdssal ruhdzza fel. A
beszéd Jacques Derrida (1991) szerint kevésbé hatékony hordozdja a jelentésnek, mint az
ir4s, mivel annak fonocentrikus kézege hamisan egy jelenlévd eszmei centrumra, struktdrara
korlatozédik; az {ras megszabaditja a kifejezést az emberi hang stabilitdsatol.

A beszéd hidnya nem jelenti egyben a nyelv felszamolasat is. A gyényor dsszeeskiivdiben
megfigyelhetS egy bizonyos kombinatorika, ha tgy tetszik szintaxis, mely a nyelv mikodés-
modjira emlékeztet. A $vankmajeri szintaxisban a szereplék erotikus jatékai egymasra utal-



tak, a perverzi6 nyelvét 1étrehozé ,inceszt” rendszer egymads perverzi6ibdl kolcsonozve egé-
sziil ki. A postaskisasszony orraba felszippantott kenyérgolydkat késébb a hirad6sné pontyai
eszik meg, a pontyok a bemondénd labujjait szopogatjik, mikozben az Gjsdgarus a bemondo-
nd televiziés képmasaval keresi a gyonyort. Pivonka az Gjsagarusnal vasarolt szexlapokbdl
késziilt papirmasé madarfej mellett a szomszédasszony esernyGjét és ruhatarat hasznilja eroti-
kus kellékként, mikézben a szomszédasszony éppen Pivonka képmasaval Gzi szadisztikus ritu-
sait.

A film parhuzamos torténeteibdl a sade-i bin fajahoz! hasonl6 agrajz bontakozik ki,
melyet az aldbbi 4dbraval igyekeztem attekinthet6bbé tenni [1. dbral.

Pivonka A szomszédasszony

A szomszédasszonyrol
mintaz babut, akivel
szadista modjara banik

Pivonkérol mintazott babuval (izi
szado-mazochista jatékait

A postaskisasszony

e Viszi a levelet Pivonka
urnak, amit feltehetoleg
a szomszédasszony irt 4

A hiradésno szorfetisiszta férje

Majdnem eliiti a

Pivonkéba késobb
belebotlik az utcan
Kenyérgolyokat készit a
hiradésnd pontyainak

szomszédasszonyt
Pivonka elhajt az
autdjaval

O nyomoz a gyilkossag

utan

Ujsagérus
A hiradésn6
e Nala veszi Pivonka a
szexujsagot e A postaskisasszony
e A bemondénd hoz neki kenyérgolyot
hiraddjahoz készit e Az (jsagarus erotikus
»szexgépet” kelléke
o A szorfetisiszta
feleséoe
1. 4bra

I Roland Barthes (2001, 41.) Sade egy mondata kapcsan az inceszt csaladi kombinaciés rendszerrél mint a biin
hélézatanak csodalatos f4jardl beszél.



A leginkdbb komikusnak nevezhet§ perverzidk f6leg artalmatlan gyonyorokként eleve-
nednek meg szimunkra, leszimitva a Pivonka altal elkovetett gyilkossdgot, melyet kévetGen
a perverziok szintaxisinak — tovabbra is a szupplementum logikdja mentén torténd — atren-
dez6dését tapasztaljuk. A haldleset kapcsan a freudi homeosztizis térvényének engedel-
meskedd 6romelv felfiiggesztddik, a gyonyor mintegy tilmegy az 6romelven a lacani elvisel-
hetetlen jouissance irdnydba. A beszéd hidnya a nevek hidnyat is eredményezi, melynek
egyediil az aldirassal megjelolt tulajdonnevek szegiilnek ellen: a postaskisasszony éltal kihor-
dott tizenet és csomag atvételekor rovid idére megpillanthatjuk Pivonka és Anna (a hiradés-
né) nevét. A nevek hidnya a kolcsonos meghatirozottsagot erdsiti, a szerepléket csupan
egymdshoz val6 viszonyuk hél6zati rendszerében lehet meghatarozni.

A kombinatorika elvén mikodd kapcsolati hdlé hasonlatos a sade-i erotikus rendszer
(Barthes, 2001) mikoédésmobdjihoz, a szereplék és viszonyok kibontakozdsival a bin
csaladfgjat latjuk megelevenedni. Pozitira, mdvelet, figura, epizdd, jelenet és szednsz;
Sade-nal a teljességigény szabdlya, hogy minden miveletben a lehetd legtobb pozitarat
kell azonos id&ben létrehozni, egyetlen erogén zéna sem maradhat érintetlentil (Barthes,
2001). Roland Barthes szerint az egész sade-i szintaxis valéjaban nem mds, mint ennek a
totdlis figurdnak a hajszoldsa. A sade-i grammatikdban nincsenek (a rémtett kivételével)
fenntartott funkcidk. A jelenetben minden funkcié felcserélhetd, és fel is kell cserélni a
funkcidkat: mindenki egyszerre lehet aktiv és passziv, korbacsol6 és korbacsolt, széklet-
fal6 és székletiiritd. A sade-i logika és kombinatorika a lehet8ségek végtelen jatékaval az
abszoldt szabadsag paradoxonat feszegeti, azét a szabadsigét, mely csupin a Maisik
szabadsdginak korlatozasaval lehet abszolut, ezéltal a halal okozéja lesz (ahogy azt a
szomszédasszony halédlanal l4tjuk). Az abszolut szabadsig a Masik elnyomasat ered-
ményezi (Sorfa, 2006), azét, akinek az akarata kevésbé erGs.

A gyonyor Osszeeskiivdiben a hat szerepld éltal gyakorolt gyonyorok a kapitalizmus
altal elGallitott vagyrendszeren kiviil helyezkednek el: a pornograf magazinokbdl papir-
masé késziil, a rddidelektronikat az Gjsdgarus televizudlis maszturbatorra alakitja, a gumi
pénzszamlalo ujjakbdl taktilis izgat6 lesz (Sorfa, 2006). A film végére egyértelmdvé valik,
hogy a szereplGk perverzidinak csereszabatos rendszerében elmozduldsok t6rténnek, a
jelolék elmozdulé jatéka sordn a szereplSk 1) perverziok utidn néznek. Pivonkat, a
szalmababu fetisisztat ezittal rabul ejti a bemondoénd latvanya, a postaskisasszony titok-
ban szalmat gyir egy utcai szemetesbe és pontyokat néz egy kirakatban, az Gjsdgarus
Pivonkat és a szGrfetisisztat egyszerre megidézve tollakat ragaszt egy sodréfara, a felii-
gyelGt alakit6 férfi pedig a halott szomszédnd pliiss kontoséhez dorzsoli arcat. A szdrfeti-
siszta nyomoz6 kéjesen simogatja a fekete macskat a lakasban, kezében a Pivonka altal fel-
hasznilt fekete esernyS. Amikor Pivonka visszamegy a lakdsidba, ott taldlja a széket a gyer-



tydkkal és azt a lavort, melyben a szomszédnd az § képmadsit, vagyis a réla mintdzott
babut fojtogatta.

A perverzidk filmbeli elmozdulisa egyértelmivé teszi — ahogy Barthes (2001) is utal
rd —, hogy az erotikdban és a perverziéban nincsenek kimondottan ,erogén z6nak”, pon-
tosabban azok nem rogzitettek; Barthes (2001) szerint a folytonossdg hidnya az, ami
erotikus, az 6lt6zék szétnyilé helye, az elStiinés-eltlinés szinjatéka. Az izgalmat a feltarulas
jelenti, ami valami rejtetthez, titokzatoshoz vezet.

Fétis és tekintet

Freud (1997) a fetisizmusrél irva (mely Freud rendszerében szinte kizarélagosan
maszkulin perverzid) az anya testére projektalt kasztraciés szorongdssal magyarizza azt a
jelenséget, mely a genitalidt elmaszkolni, helyettesiteni igyekszik. Freud ugy véli, hogy az
anya hidnyz6 péniszére reagilva a fetisiszta a hidnyt szimbolikusan egy targgyal helyette-
siti. A perverziét tobb pszichoanalitikus irdnyultsigi filmelmélet-alkoté is regresszios
keretben értelmezi (pl. Metz 1982), és a filmnézésben lelt 6romet perverz, illuzorikus
gyonyorként irja le. Richard Ellen (2003) Goudal nyomaén kiemeli a mozi dlomszerdségét,
szimuldkrum jellegét, mely felkindlja a néz4 szdmara a val6sdg és a jelenlét illazidjat. A
mozi képzeletbeli, imaginarius természetét Christian Metz (1982) egyenesen a fétishez
hasonlitja, ezzel parhuzamosan a filmnézGt fetisisztanak nevezi. A mozgokép Metz (1982)
értelmezésében fétisként szolgal, mivel az a képzeletbelit val6sigosként engedi megta-
pasztalni a nézdével. A mozi képzeletbeli jel6lGje a szkopofilia teriiletéhez tartozik, a nézé
a nézdtér titokzatos sotétjébsl voyeur médjara tekint a vaszonra.? Metz nem véletleniil
hasonlitja a vasznat tiik6rhoz, hiszen ahogy Lacan tiikérstddium elméletében a szubjek-
tum illuzérikus médon identifikdl6dik 6nnon tiikkorképével, tgy a filmbeli reprezenticié
hamisan a nézének a — film vizudlis mezejét ural6 — kameraval t6rténd azonosulasit ered-
ményezi.>

2 Freud azt irja a Hdrom értekezésben (Freud, [1905], 1995, 33.), hogy ,a leggyakoribb ut a kéjes izgalom
felébresztésére az optikai”. Freud a tovabbiakban egyfajta implicit esztétikat hoz létre, amikor a vizudlis
ingerlést a fajfejlédés szolgalatdba allitja. Freud szerint a szép fogalma a nemi ingeriilet talajan gyokerezik,
eredetileg a nemileg ingerlGvel volt azonos, ennek megfeleléen Freud (1905) az erogén z6nak kozott megem-
liti a szemet. Freud (1905) utal a perverziok konstrualt jellegére is, kiemeli példdul, hogy a szdj nemi
szervként torténd alkalmazisa vagy a végbélnyilds nemi alkalmazdsa is az undorérzés hatdsira vilt perverz-
i6v4, az undor hatira azonban gyakran tisztin megillapodis kérdése (Id. hisztérids ng). Ahogy a szaporodas
funkcidja levélik a szexualitasrél, a kultdra konstrukciéi formaljdk a perverz viselkedést.

3 A kiilonésen az 50-es, 60-as évek hollywoodi filmjeit jellemz8 uralé férfitekintettel tobbek kozott Laura

Mulvey (1975) klasszikus tanulmdnya foglalkozik. Ezzel vitatkozva Gaylin Studler (1985) a vizudlis gyonyor
mazochisztikus, a képek altal a néz6t elnyomé természetérdl beszél.



A nézé tekintete birtokolja a latvanyt, ugyanakkor A gyonyor dsszeeskiivdi hangsilyos
jeleneteiben a szinészek nézdre irdnyitott, kimerevitett tekintete kimozditja a nézGtéren
6 ,,kukkol6t” magabiztossdgdbol. A film nézése sordan a kameraallasb6l adédéan a nézd
egy-egy perverz karakterrel azonosul, szembesiil sajit illuzérikus poziciéjanak instabili-
tasaval. Lacan (1998) szerint a tekintet az, ami meghatarozza az ént a lathaton beliil, ez
az eszkoz, amelynek révén az én fotografilva van. Az énre irdnyul6 tekintet tudatositja a
lathatésagot, a szemlélGt is targgya teszi. A Masik tekintete meghatirozza az én teljes
lathatésagat és a szubjektum fegyelmi ellendrzését is. A Masik tekintete format és dolo-
gisdgot ad a szubjektumnak, egy olyan stabilitast, amellyel az sosem rendelkezett, mely
altal az én felismeri sajat kdprazatszertségét.

A $vankmajeri életmiben koézponti helyet foglal el az illazié leleplezése, a val6sig-
sikok szembesitése.* A gyonyor dsszeeskiivdiben a televizualis maszturbatort megalkotd
Gjsdgarus a képernydn lithaté hiradés mdsorvezetével a televizié képernyGjén keresztiil
csokolézik, majd a hirad6st hirtelen levaltd, dradasrol sz616 jelenetsornal fuldokolva képi
ki a képernydn keresztiil bekortyolt vizet. Az Gjsdgarus altal megépitett masina a modern
technika altal felkinilt eszk6zok segitségével feldarabolja, kinagyitja és birtokba veszi a
bemondénd testét, Mulvey (2006) terminolégidjaval élve, szemléld nézébdl birtoklo
nézdvé valik.’

A latvany megtéveszt$, imagindrius volta nem szegi kedvét a film karaktereinek, a
szereplGket a megtévesztés, az illtzié perverz akardsa vonja bivkorébe. Lacanndl az én
felismerése, pontosabban félreismerése is egy olyan illdzién alapszik, melyet kezdetben a
tiilkor nyagjt a csecsem@nek. A tiikorben megpillantott képmds egy zart, optikailag
tokéletes identitdst vetit elénk. Az érzékelés csaldka vildga a tokorstddiumhoz hasonlé
logikara épiil, a tiikbrben megtapasztalt én egysége mint egész, valami mas (a tiikor) 4ltal
keletkezik: ,az imago, az énrdl alkotott képzet mindig elidegeniiltként jon létre és
teremtSdik Gjja. Az elidegeniiltség az én elidegenithetetlen dllapota.” (Farkas, 1994,
kiemelés az eredetiben). Az interakcié alapstruktirdja a végtelen, imaginarius tiikorjaték,
ahogy Pivonka és a szomszédasszony szado-mazochista reldcijdban is egymdas képmasai,
bébjai toltik be a képzelt masik szerepét.

* Az Oriiltség cimd filmben példaul babok szerepelnek babos nélkiil, de az illazick leleplezését eredményezi a
Svankmajer altal kedvelt stop motion technika is (Sorfa, 2006).

5 Mulvey (2006) a filmnézés technoldgia fejlédésének eredményeként dolgozza ki a birtoklé nézé fogalmat,
aki a VHS és a DVD korszaka 6ta a visszajitszas, megallitas, kikockazas stb. segitségével manipuldlni és szex-
udlis értelemben is birtokolni képes a latvanyt.



Elidegenedés, a film elidegenité hatasa

A gyomyor dsszeeskiivdiben az elidegenedést nem csupan a szexudlis fantazidkban hasznalt
képmasok, de a filmben szerepld erotikus gépek is kiemelik. A filmben a technikai médi-
umok a valés emberi kapcsolatok helyettesitSivé valnak, a szerepl8k kozvetleniil szinte
nem is, csupan médiumokon keresztiil érintkeznek egymassal. A gépek hagyoményosan a
Walter Benjamin-i értelemben vett aura, tehit az egyediség ’itt és most’-janak megfoszta-
saval hozhaték osszefiiggésbe, az eredetiség és valddisag fogalma a technikai sokszorositas
kovetkeztében nem értelmezhetd a gépekkel kapcsolatban. Benjamin szerint ,,a valddisdg
egész terlilete kivonja magat a technikai [...] reprodukélhatésig al6l” (Benjamin, 1936).
A reprodukcié az egyszeri el6forduldst a tomegessel helyettesiti, mely a tradicié meg-
rendiiléséhez, az emberiség valsigihoz vezet. Benjamin szerint a reprodukcié szervesen
Osszefiigg ,,napjaink tomegmozgalmaival, melyeknek legtekintélyesebb tigynoke a film”
(Benjamin, 1936), a reprodukcié, ahogyan azt a képes magazinok és filmhiraddk kinaljak,
nem rendelkezik az egyszeriség, tehit a személyesség vondsaival. Taldn nem véletlen, hogy
Pivonka és az Gjsdgarus is éppen ezeket a személytelennek vélt médiumokat hasznéljak fel
legszemélyesebb gyonyoreik megalkotdsidhoz. Pivonka szextjsigok fotéit végja
darabokra, majd a feldarabolt néi testek képeit kollazsszerden felragasztja egy gyongytyik
feje utdn megformazott maszkra. Az Gjsagarus sajat készitésd gépezet segitségével igyek-
szik — a filmhirad6k vagasai kozotti sziinetekben, a képernyén keresztiil — szexuilis kapc-
solatba lépni a hiradésndvel.®

Friedrich Kittler német médiatudés szerint a 1élek a kultartorténet soran a platéni
viasztdbla metaforajatdl (tabula rasa, amelybe a gorogok egy palavesszével karcoltak bele
a jegyzeteiket) a konyv metafordjan 4t eljutott addig a technikai fejl6déséig, hogy jaték-
film lett belSle. A technikai ,,médiumok éppen azért valnak azokka a kivételes model-
lekké, amelyek mint4jira az tgynevezett 6nértésiink megképz&dik, mert deklaralt céljuk,
hogy megtévesszék és becsapjak az onértést”. (Kittler, 2005, 26.). Ahhoz, hogy film-
élményben legyen résziink, nem szabad arra figyelniink, hogy a vasznon egy masodperc
alatt 24 kiilonall6 kép jelenik meg, 24 olyan kép, melyek feltehetSleg egészen kiillonboz6
felvételi helyzetekbdl szarmaznak (Kittler, 2005). Kittler ramutat, hogy a televizi6zasnal
is kell egy optimalis tavolsidg a doboz és a fotel kozott ahhoz, hogy a kép ne essen kép-
pontokra. Kittler agy véli: ,,a technikai médiumok éppen azért modelljei az Ggynevezett
embernek, mert az emberi érzékek stratégiai lehengerlésére fejlesztették ki Sket.” (Kittler,
2005, 26-27.). A filmnézésben lelt perverz, illuzérikus gyonyor hasonlatos a szubjektum
tilkorképpel valé azonosuldsihoz. A gyonyor sszeeskiivdiben az illazi6 és a szimulacié
elemei a filmnézés természetéhez hasonléan keverednek, mikozben egy perverz vizuilis
kombinatorika segitségével aldassak a néz8i szubjektum énazonossagat. Svankmajer a per-



vezidk és a szexualitds eltorzitott szintaxisin keresztiil épiti fel az én elidegeniilésének
lehetséges médozatait, mely altal a film az emberi kapcsolatokat helyettesitd szimbolikus
gyonyo6rok lezarhatatlan alakzatava valik.
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TANULMANY

Kirdly Hajnal

MEGMUTATNI A KIMONDHATATLANT; A MELANKOLIA
FIGURACIOI A KORTARS MAGYAR FILMEKBEN

A ,lassu mozi” esztétikaja

A jelen tanulmanyt az a felismerés ihlette, hogy a kortars magyar filmekben a cselekmény és
a dial6gus lasstisdga, minimalizmusa gyakran torkollik beteg, hal6dé vagy éppen halott
testek képeibe, amelyek kompozicidja, szinvildga, elkeretezése esetenként konkrét vagy
altalanos festészeti utaldsokat hordoz. E jelenség elméleti értelmezéséhez adekvat elméleti
keretet nyujtott folyamatban 1évé kutatisom, amelynek targya a filmes intermedialitas
figurativ lehet&ségeinek feltardsa, azaz annak megvilagitidsa, ahogyan két médium - ez
esetben a film és festészet — taldlkozadsa valamely wj, akar rejtett jelentéstartalom feltarul-
kozésat teszi lehetGvé. A filmek és képek természetébsl adéddan, az elemzés elengedhe-
tetlen részét képezte a lassi mozi trendjének illetve a filmekben idézett festmények Julia
Kristeva altali, pszichoanalitikus és szemiotikai megkozelitésének beépitése. Ez utdbbi,
dontd szerepet jatszott érvelésem megerGsitésében, amely szerint a fekvd, mozdulatlan
testek festSi elkeretezései a melankolia figuracioi az elemzett filmekben.

A kiilfoldi szakirodalom gyakran sorolja a kortars magyar filmeket az Ggynevezett ,,lasst
film” nemzetkozi trendjébe, amelynek Tarr Béla nagyon hossza bedllitdsai mar paradigma-
tikus példaiva valtak. A lassi mozi elméleti diszkurzusa, amelybe egyre toébben
bekapcsolédnak a féként blogokon, tematikus honlapokon folyé vitdk altal,! e filmek
jellegzetességét a kontemplativitidsban, a hosszi beallitisban, az eseménytelenségben, a stilus
és jaték minimalizmusdban, a ritualisztikus ismétl6désben latja. Azonban, noha kiemeli a kép
elsGbbségét a narraciéval szemben, mégis tigy vélem, hogy ez a diszkurzus nem elég arnyalt

1 Lasd példaul az Unspoken Cinema. Contemporary Contemplative Cinema bloghelyet http://unspokencin-
ema.blogspot.hu/, illetve Matthew Flanagan (2008) és Antony Fiant (2014) irasait.



annak a megitélésében, hogy az egyes alkotok esetében az egyedi, izolalt képek vizuilis
manierizmusa, festGi vagy fotografikus elkeretezése, intermedidlis utalasai, illetve figurativ
lehet&sége milyen szerepet jatszik a kulturalis, kozosségi és egyéni tartalmak megjelenitésé-
ben. Bir6 Yvette The Fullness of Minimalism (2006) cimd irasa keriil a legkdzelebb ennek
megyvilagitisdhoz, ugyanis ebben a szerzé a felszin mogott rejlé jelentések szerepét
hangstlyozza, a lassisignak azt az ajandékat, hogy a hétkoznapi és a banélis mogott valami
szubsztancidlis élményt tesz megtapasztalhatéva. E megkozelitésmod szerepét nem lehet
eléggé hangsilyozni a kortirs magyar mivészfilmek esetében, amelyekben a magyar
kritikusok rendszerint épp az aktudlis, szocidlis vagy politikai témak, események kozvetlen
abrazolasanak hianyét szoktak kifogasolni. Gelencsér Gabor megjegyzése a 2006-os Magyar
Filmhét gyGzteseirsl, miszerint e filmek a test képeirdl szélnak, tgy vélem érvényes az
ut6bbi évtized egész termésére (Gelencsér, 2006). Ezekben az ,iires”, ,elidegeniilt” test
legtobbszor egy feliilet, amelyre a narraciéban foglalt figurativ (metaforikus, metonimikus,
allegorikus) jelentések ravetithetGek. A talzott, a képi kompozicioban, megyvildgitasban,
szinhasznalatban, diegetikus vagy extradiegetikus zenében tetten érhetd, gyakran tdlzottan
esztétizalé tendencia Tarr Béla, Mundruczé Kornél, Fliegauf Benedek és Kocsis Agnes
filmjeiben tulajdonképpen egy tagabb elméleti keretben nyer jelentGséget, amely az egyes
képek figurativ jelentGségét hangsilyozza. Magyar viszonylatban ilyen tekintetben relevans
Bir6 Yvette Profdn mitolégidja (1990), amely mar az eredeti, angol véltozatban, 1981-ben a
filmek mindennapi mitolégia-képz3 potencidljat hangsulyozta, egy olyan vizudlis irdsméd
lehetGségét, amely a néz6tdl vizudlis olvasast kovetel meg. Ez az erdteljesen formalizald,
utaldsokra, metafordkra és szimbdélumokra épit6 irdnyvonal, minden szempontbdl
kiteljesedni latszik a kortdrs magyar filmekben a mitolégiai, bibliai, utépisztikus témak és
toposzok keresésében. Lisd példaul Mundruczé Kornél Johanna (200S), Delta (2010),
Febhér Isten (2014) vagy Fliegauf human klénozasrél sz616 Womb/Méh (2010) cimd filmjeit.
Megjegyzendd, hogy Mundruczé tandcsaddja és a Delta sz6vegkonyvirdja maga Bird Yvette,
ami miatt ez a film olyan, mintha az elméleti tézisek szemléltetése lenne, elére gyartott
szimbdélumokhoz, utaldsokhoz rendelt torténet és helyszin.

Hasonl6képpen mitikus dimenziét nyit meg Tarr A torinéi 6 (2012) cimd filmje, amely
a rendez$ szerint egy forditott teremtéstorténet (Levine és Meckler, 2012). Forditott
teremtéstorténet filmtorténeti szempontbdl is, hiszen benne a mozgdkép szemiink lattira
regresszal sajat multjaba, s tér vissza a festSi vagy fotografikus allokép allapotiba. Kovacs
Andrés Balint A kér bezdrul: Tarr Béla filmjei cimd Tarr monografidjaban (2013) meggy6-
z8en érvel amellett, hogy a narrativ korbejards hogyan viélik a csapdahelyzet figuracidjava
Tarr filmjeiben: ezek végére a szereplGk ugyanolyan vagy rosszabb helyzetben taldljak
magukat, mint a torténet elején. A torinéi 16 e csapdahelyzet legszélsGségesebb megjeleni-
tése, hiszen apa és lanya élet- és mozgastere a kiilviligban eluralkod6 mar-mar apokaliptikus



természeti viszonyok miatt, szinte kizarélag a sotét, sziikos haz terére korlatozddik. A
gesztusok, dialégusok minimalizmusit a Tarrt6l megszokott extradiegetikus zene pétolja,
illetve a testet elkeretezd, a csapdahelyzetet, végsé izolaciot kifejezd alloképek, sGt festdi
kompoziciok vélnak a kimondatlan, kimondhatatlan jelentések hordozéiva. A letargikus,
fekvd, gyakran kérhazi kornyezetben ,.elkeretezett” testek képei Mundruczé Delta, Fliegauf
Dealer (2004) és Kocsis Pdl Adrienn (2011) cimd filmjeiben is gyakoriak, egy olyan esztétikai
allasfoglalas példazataiként, amely a filmbeli mozdulatlansagot, a megszakitast a szimbolikus
kiemeléssel azonositja és a figuralis dbrazolasméddal hozza Gsszefliggésbe.

A (festdi) allokép és a kimondhatatlan

A torindi 16 t6bb bedllitdsa mutatja az apat olyan pézban, amely direkt médon Mantegna
A Halott Krisztus siratdsa (1480 koril) vagy Holbein Halott Krisztus a sirban (1520-22)
festményeit idézi [1-4. dbra].

1. abra
Tarr Béla: A torinéi 16

2. abra
Hans Holbein: Halott Krisztus a sirban (1520-22)



3. dbra
A torindi 16 — az apa Mantegna Halott Krisztusanak poziciéjadban

4. dbra
Andrea Mantegna: A halott Krisztus siratdsa (1480 koriil)

Az utalas, a Bir6 Yvette (1990) 4ltal is hangsilyozott poetikai szerepén til, a filmet egy
olyan elméleti diszkurzusba vonja be, amely az egyes, izolalt kép jelentését, jelentGségét
hangsilyozza, szemben a mozgdéképfolyammal és narriciéval. E megfejtendd filmképek
értelmezésére vezette be Thierry Kuntzel, Freud ,dlommunka” analégidjira, a
Hfilmmunka” fogalmat (dreamwork — filmwork) (Kuntzel, 1980, 1982), amely az emlitett



filmek hangulati, pszicholégiai tartalma miatt valhat relevans elemzési modellé. A hossza
beallitassal tarsul6 festdi utalds sztazist eredményez, amely szimos elméletir6 — példaul
Roland Barthes (1981), Pascal Bonitzer (1985), Raymond Bellour (2002), Laura Mulvey
(2006) — szerint sokkal inkdbb a film lényege, mint maga a mozgds, amely, akarcsak a
szinek vagy a hangsdv, csupan technikai adottsidg. A hisztérikusan porgs képek onfeledt
nézGjével szemben a lassi, az egyes képeket elkeretezd (Bonitzer ,décadrage”
terminusaval élve, 1985), Barthes punctum- fogalmaval leirhaté hatist kivalté mozi a
fetisiszta, a képeket a tekintetével kisajatité (Mulvey) és ugyanakkor (el)gondolkodé
(Bellour megfogalmazasiban ,,spectateur pensive”) nézGtipust teremt. Mulvey (2006) a
filmelbeszélés inherens haldlvagyat a nyugvépont, a lezarés felé valé rohandsban latja, és
ezt egyben a filmnek a sajit multjdba, a fotografikusba és a festSibe valé visszatérés
kényszereként is értelmezi. Valéban, a filmbeli statikussidg illGzija hasonlithaté a
festészetbeli, Lessing altal leirt ,termékeny pillanathoz”, azaz figurativ jelentéseket
tomorits, valami titkosat, rejtettet feltairé képességéhez. A filmbeli festdi, tabloszerd
beéllitisokat muvészettorténeti nézépontbdl elemzd kritikusok ez utébbi szemléletet
erGsitik meg azt hangsilyozva, hogy az ilyen utaldsok egyarant formaljak és gazdagitjak a
filmek jelentéseit: a festGi és a filmvaszon taldlkozasa a lathatatlant 1athat6éva teszi, inkdbb
elvon, mint hozzdad azéltal, hogy a lathatét érzelemmé, gondolattd, absztrakciova
konvertilja (Dalle Vacche, 1996, 12.). Susan Felleman (2012) a varatlanul megmozduld,
elatkozott portré irodalmi motivumat, mint a mimetikus illaziéra és az emberi
halandésagra valé utaldst, a filmben litja kiteljesedni, mig Belén Vidal (2012, 111.)
rdmutat arra, hogy a mozdulatlansig betorése a film idGbeliségébe az onreflexiot jelzi, a
film vizualis ,textarajara” hivja fel a figyelmet: a beallitas ilyen foliilirdsa a diszkurziv és
a figuralis dimenzidk kozti fesziiltséget emeli ki. A narriciobdl kiemelkedd, attdl
fiiggetlenedd alloképek, kompozicidk szerepe az, hogy lathat6va tegye, ami lathatatlan,
rejtett, titkos vagy kimondhatatlan. Valamit, amit nem lehet elmondani, eljatszani, csak
megmutatni. David Rodowick Reading the Figural cimd konyvében (2001) ez a figuralitas
jellemzdje, ahogy az is, hogy épp a médiumok jatékaban, az intermedialis villédzasban
ragadhat6 meg.

Tarr filmjében, akarcsak Mundruczé, Fliegauf vagy Kocsis Agnes aliabb elemzett
filmjeiben a halott Krisztusra valé fest6i utaldsok magat a haldlt és haldlvagyat teszik
lathat6va. Mint kimondhatatlan tartalmak, ezek az aszimbdliaként — azaz a jelentésképzés
és figuracio képtelenségeként — is értelmezett melankélia jellemzGi. Ahogy Julia Kristeva
fogalmaz, ,Ha mir nem vagyok képes forditani és metaforizlni, elhallgatok és
meghalok” (1989, 42.). Ekképp vilik a figuralis, azaz a festGi allokép a nem kifejezhetd,
a melankdlia és végsG soron a halal alakzativd. Tarr utolsé filmjében a szerepld



elszigetelése mindenféle — személyes vagy torténelmi — narrativatdl teljessé valik, a kor
bezarul. Holbein festménye épp errdl szol: rajta Krisztus teste furcsa méd elhagyatott,
mar nem része semmiféle torténelmi vagy bibliai narrativanak. Kristeva szerint ink4bb ez
az elszigeteltség, ami kompoziciés tényezéként jelenik meg, és kevésbé a ténusok
felelések a festmény melankolikus toltetéért. Tarr filmjében, akadrcsak Holbein
festményén, a szépség a ,veszteség bamulatos arcaként” (Kristeva, 1989, 100.) a
melankélia szublimicidja: a végtelen veszteségérzet esztétikai targyként, festGi képként
»kihelyezve” vélik elfogadhat6va és elviselhetGvé.

A melankdlia szépség altali, illetve a Nyugati festészetnek e két kiemelkedd darabjara,
illetve mds festészeti stilusokra torténG tobbé-kevésbé direkt referencia 4ltali
szublimaciéja azonosithaté Mundruczé Delta, Fliegauf Dealer és Kocsis Agnes Pdl
Adrienn cimd filmjeiben is [5-7. dbra].

6. dbra: ... a Deltdban



7. dbra: ... és a Johanndban

v

E jelenség egyik lehetséges magyarizata a nyugati vizudlis kultirdhoz és esztétikai trendek-
hez val6 felzarko6zas vagya. Megjegyzendd, hogy Holbein és Mantegna halott Krisztusaira
torténd utalds nem kizarélag magyar jelenség, megtalalhaté példaul az orosz Zvyagintsev A
visszatérés (Vozvrashcheniye, 2003) és Az eliizetés (Izgnanie, 2007) cimd filmjeiben is,
amelyekben egyarant értelmezhetd politikai allegériaként, vagy — amint Pethd Agnes
javasolja — a nagy mitikus narrativikhoz val6 visszatérés figuricidjaként (2015). Magyar
viszonylatban kulturdlis 6ndefiniciéként is felfoghat6ak ezek az idézetek, amennyiben
egyszerre illusztraljak a nyugati kereszténységhez val6 kotédést illetve a két meghatarozo —
olasz és német — civilizatorikus hatdst. Mégis magatol értet6dGen mertiil fel a kérdés: miért
épp ez a két festmény, a temérdek halott Krisztus festdi reprezentacioi koziil? Mi a kapcsolat
kozottik, 1évén, hogy negyven év eltéréssel, két kiilon orszigban, Olaszorsziagban és
Németalfoldon késziiltek? Es féként, kit szélitanak meg ezek a referencidk?

Amint azt mar mivészettorténészek és Kristeva is hangsilyozza a Holbein festményérdl
irt esszéjében (1989), mindkét md jellegzetessége a halott Krisztus szokatlan dbrazolasa,
Krisztus teste végességének, romlandésiaganak hangsilyozasaval. Mantegna festménye teszi
ezt azéltal, hogy a testet, egy optikai jaték segitségével rovidebbnek mutatja, torzitja,
Holbeinén pedig a szinek mutatjak hullaszertinek a testet. Emellett Mantegna festményén a
siratbasszonyok jelenléte, illetve Holbeinén a klausztroféb, szik sirkamra a halélt vissza-
fordithatatlannak lattatja, olyan mély banatot 4rasztva, amely azokat is megérinti, akik
egyébként nem ismerik a festményeket. A terjedd reformdci6 és reneszdnsz humanizmus
kontextusdban a két festmény szabalytalansidga Krisztus testének 4dbrazoldsiban paradig-
matikus valtozast hozott, és egyben a feltimadasba vetett hit megrendiilését is jelezte. Amint



arra Kristeva is ramutat, Holbein festménye a t6rténelmi-kulturilis torésen til személyes
krizist is szublimal a két vilagrend, VIII. Henrik katolikus Anglidja és a protestans sziil6f6ld
kozé rekedt mivész esetében (Kristeva, 1989, 105-138.). Tarr Béla esetében, ha elfogadjuk
Kovéacs Andrés Balint (2013) érvelését, miszerint visszavonuldsa mogott annak felismerése
all, hogy a hossza beallitds esztétikai lehetGségeit kimeritette, e festményekre val6 utalas
szintén, mint egy alkotdi krizis szublimécidja értelmezhetd. A fiatalabb rendezdk filmjeiben
a hal6dé, halott, beteg vagy ldbadozé testek obszesszidja, elkeretezése, akar e festményekre
valé utaldsként, a tdlz6é formalizmus jegyében szintén mimetikus valsagot tiikroz. A képek
maniros szépsége, a mitikus utaldsok és a figuraciéra valé torekvés, mind beleillik a melan-
kolikus mtvész Alberti altal leirt diagnézisba: szerinte az imiticié gyakorlatit valaszt6
mivészek elméjiiket olyannyira elvonatkoztatjak, eltavolitjak a természettdl, hogy abbdl
csak melankélia szirmazhat (Agamben, 1993, 25.). A Bir6 Yvette fentebb emlitett konyvé-
ben jellemzett, Jancsé és Tarr filmjei altal képviselt formalizmust hagyomanyként kovets
Mundruczé, Fliegauf és Kocsis azt a generaciot képviseli, amelyiket tizenévesként érte a
rendszervaltas, és a kezdeti optimizmust kovetSen valahogy milt és jovs, Kelet és Nyugat
kozé szorult. Amint Talasi Flora (2014) is kifejti, szimukra a szabadsdg tal hirtelen, tdl
zavaros értékrenddel érkezett, és inkdbb bizonyult korlatnak, mint lehet&ségnek.
Filmjeikben djra és gjra felbukkan a menni vagy maradni dilemmadja, amely mindig ez utébbi
opci6 javara ddl el, tehetetlen elszigetel6dést eredményezve. Mig Tarr Béla filmjében a
melankolia egyetemes életérzés (ezt maga Tarr is hangsilyozza az egyik interjiban, Levine
és Meckler, 2012), a fiatalabb nemzedék filmjeiben a melankdélia nemzedéki specifikumat
narrativ tényezSk lokalizaljak, legfGképpen a szereplék kora (gyakran a rendezék nemze-
dékét képviselik) identitaskrizise és a (ki)atkeresés visszatér$ torténete.

Azok szdmadra tehat, akik torténetesen felismerik a két festményt az utaldsokban, ezek
szembeszokd ismételgetése a poszt-kommunista reményvesztettség, melankolia figuracidjat
jelentheti, ami vizudlis koédként, a mozgis-mozdulatlansidg dialektikdja altal 1étrejové
intermedialis kapcsolatban leleplezi magat a filmes berendezést is. A két festmény tobbé-
kevésbé direkt referencidjan til a melankolia a testek elkeretezéseiben is tetten érhets, ami
a mozgasok, a dialégusok lasstisigival, monoténidjaval, kifejezéstelenségével egyiitt a
»tanult tehetetlenséget” is megjeleniti.

Tanult tehetetlenség

Mundruczé Johanna, Delta, Fliegauf Dealer és Csak a szél (2012) és Kocsis Friss levegd és
Pdl Adrienn cimd filmjeiben a cselekvések, a gesztusok, a torténetvezetés lassisiga, a
szereplGk letargidja és kifejezéstelen arca, tétovasiga, gyakori irdnyvesztettsége a
melankolikus ,tanult tehetetlenségét” modelldlja. A Martin Seligman altal leirt (1975),



Kristeva altal (1989, 42.) is emlitett jelenség lényege, hogy a melankolikus a kiizdelem és
menekiilés helyett visszahtuzodik és ,halottnak tetteti” magit. Ezekben a filmekben a
letargikus lasstisdg mindig a dialégusok hidnyaval vagy esetlen minimalizmusaval tarsul,
megerdsitve Kristevanak a melankolikusok verbdlis szimbolizaciés képtelenségére, beszédiik
toredékességére, monotonitasara vonatkozé megallapitasat (Kristeva, 1989, 33.). A Dealer
(2004) fGszereplGjének ttja melankolikus testek kozott vezet, sivar enteriGrok az dllomésai,
ahova 6romtelen kliensei, kiilonb6zd szerek fiiggsi szimizték magukat [8. dbra].

8. abra: Tetszhalott — kéabitoszerfiiggs lany a Dealerben

A fekvd, mozdulatlan, kvézi-élettelen testek soradt silyosan depresszids apjihoz tett
latogatasat kovetden 6 maga zdrja le, a melankolikus menekiilés-képtelenségét
klausztroféb terekkel szemléltetd esetek poetikus Osszegzéseként. Noha baratngjétsl
megtudjuk, lenne pénze arra, hogy akar kiilf6ldén mindent el6lrél kezdjen, mégis a végsG
visszavonulast, az ongyilkossdgot vilasztja, a kimondhatatlan veszteség (az anyaé, a
feltételezett kislanyaé) folotti fajdalmat csakis onfelszdmolassal (6nmaga elleni ,szelid”
agresszioval, kabitészer-tiladagolassal) tudja enyhiteni. A tanult tehetetlenséget példazza
Mundruczé Deltdjanak (2008) hazatérd fGszerepldje is: a Lajké Félix altal jatszott
szerepld torékeny, hallgatag, szinte feminin, szégyenlGs megjelenésével kihivja maga ellen
a falu férfi tagjainak agresszidjit, amire nem is prébal valaszolni, sem sz6ban, sem tettel.
A messianisztikus elemeket 6tvozd végkifejletben éppen visszavonuldsa, talzott



passzivitasa szolgaltatja ki a falubeliek haragjanak és vérszomjas agresszidjanak. A tanult
tehetetlenségnek egyfajta anakronisztikus josdggal valé parositisa itt Dosztojevszkij
melankolikusait is idézi: 6k is gyakran esnek mas melankolikusok dldozatiul, akik épp
elviselhetetlen vildgfijdalmuk enyhitéseképpen fordulnak agressziéval 6nmaguk vagy
tarsaik ellen (Kristeva, 1987, 16.).

A Dealer, a Delta, vagy akar a Pdl Adrienn vagy a Johanna melankolikus szerepli mindig

bl

alulmaradnak a dialégusokban, ,minden mindegy” alapon feladjik, visszavonulnak,
elhallgatnak, és ezt testiik, arckifejezésiik, térhasznalatuk is kifejezi, illetve a filmes elkerete-
zés, a szinek és fények altali figurdcié megerGsiti. A Dealerben az elkeretezés — a szerepldk
gyakran jelennek meg a keret széléhez lapulva — egyszerre fejezi ki a melankolikus 1étezés
liminalitasat, illetve egy mivészi, nem ,,mainstream”, az akci6 és narracié helyett a vizudlis

stilizaciét valaszt6 allaspontot is [9. 4bral.

9. dbra: Peremre szorulva — a liminalis élethelyzet dbrazolasa elkeretezéssel a Dealerben

Mundrucz6 Johanndjaban a névért szintén a keretek kiilonitik el a t6bbi testtSl és minden
evilagi tartalomtdl, illetve mutatjdk szentként vagy idézik Vermeer festményeinek
hangulatit [10. dbral.



10. abra

Mig e két filmben az elkeretezés az alakok izolacidjat szolgilja, a Pdl Adriennben a
fészereplS evészavara ugy jelenik meg, mint a nagy test kétségbeesett probalkozasa, hogy

elébb ,kitoltse a keretet” (azaz megfeleljen), majd azon ,talcsordulva” kit6rjon beldle
[11-12. 4bral.

11-12. dbra: A keretet kito1td és azon "tilcsorduld” test a P4l Adriennben

A keretek ilyen alkalmazasa, illetve a stilizilt, zoldes fények és szinek a Johanndban, vagy
épp azok hidnya, a fehér dominancidja a Pdl Adriennben, az tgynevezett hangulatesztétika
szempontjabdl relevans, amely Robert Sinnerbrink (2012) szerint a zene mellett a képek

kompoziciéjat is a film ugynevezett paranarrativ, kifejez§ dimenzidjanak tekinti: a



torténetbdl ,kikeretezett” festGi kompoziciok — példaul Vermeer-utalisok —, mint lattuk,
onmagukban hordozzdk a torténetben csak utaldsjellegd, egyetemes, filozéfiai, vallasos,
diszkurziv szintre emelt jelentéseket. A Dealer f&szereplGjének utolsé mondata (,,Nekem
mar nincsenek Otleteim”) olyan, akdr egy kisz6lds, amely vonatkoztathaté egy talzéan
manierista magyar kortdrs filmmudvészetre is, amely mar kimeritette esztétikai
kifejezGeszkozeinek lehetGségét (maga Fliegauf is utal erre az interjikban, amikor az aktudlis
eseményekhez kotdd4 filmeket tartja a magyar filmmuvészet jovGjének) (Fliegauf, 2012).

Szublimacié maskép(p)?

A klinikai kézegben bemutatott, beteg és halott testek morbiditdsa azonban eltérd vizudlis
nyelvezetet eredményez Mundruczé és Kocsis Agnes filmjeiben, ami természetesen felveti a
melankélia nGi és férfi szerz§ altali szublimaciéjanak dilemmajat. A Pdl Adriennben a moz-
dulatlan testek legtobbszor egyiitt jelennek meg a f6hdsndvel, leginkdbb az & passzivi-
tasanak, kifejezéstelenségének, tanult tehetetlenségének metaforaiként. A monitorfal, amit
naphosszat néz, valamint evészavara és talsilyos teste hasonld, szimptomatikus és
metaforikus funkciét toltenek be. Maga a monitorfal, amely a kortars feltigyelet-kultdra
meghatirozé alakzativa vélt Panoptikon valtozatanak tekinthet8, egyben a melankoélikus
névér pszicholdgiai profiljat is feltarja: mikdzben masok igényeire figyel, elvesziti Gnmagét,
sajat teste folotti kontrollt, amit az tigyelet alatti evéskényszere is titkr6z [13. dbral.

13. 4bra: Monitorfal-panoptikon a Pdl Adriennben



A ki nem mondott szomorusag figurativ megjelenitése azonban aldrendel8dik a torténetnek,
amelynek korbejaras-jellege 6nmagéhoz vezeti vissza az elidegenedett f&szereplét. Egy idds
péaciens neve gyerekkori bardtngje emlékét idézi fel a kifejezéstelen dpoléndben, felrdzza
letargiajabol, és arra osztonzi, hogy a baratngje keresésére induljon. Utjai sordn mas
osztalytarsakkal taldlkozik, akik érdekes médon inkdbb emlékeznek ra, mint baritndjére,
Pal Adriennre, aki ekképp egyfajta alteregdjava, rég elfeledett hajdani 6nmaganak
projekcidjava valik. Jarkalasai végiil egy masik idGs néi pacienshez vezetik el: az anya-
figurdhoz valé visszatérés az Onértés magasabb szintjével esik egybe tehat, és egyfajta
optimista findlét eredményez, egy 1j kezdet lehetGségét is igérve. A kezdeti elidegenedés és
melankdlia, amelynek figuriciéja a fehér szin és a steril kornyezet, az evészavar, a ngvér
talméretezett teste illetve a kommunikacié hidnya, visszafordithaténak tiinik: a film végén
Piroskat szines ruhaban, ,,civilben”, oldottabban beszélgetve latjuk.

Mundruczé Johanndjiaban ezzel szemben a melankédlia figurdciéja nem csupan a
narrativa fliggvénye, hanem tiszta vizuélis ,attrakcidoként” is 6néllésul, amelyet komor,
stilizalt szinvildggal viltakoz6 er@s fények, rontgenképek, illetve Mantegna és Holbein
festményeit idézé kompoziciok emelnek ki [14. 4bra].

14. 4bra: Mantegna festményét idéz6 kompozicié a Johanndban



A Johanndban mind a férfi, mind pedig a nGi melankélia — az orvos fetisisztikus rajongésa
és Johanna tanult tehetetlensége — a filmes appardtus metanarrativ diszkurzusidba
agyazddik, amely osztja az orvosi technolégidnak a ,.test kisajatitisara” (“to capture”)
vonatkoz6 torekvését (Foster, 1999). Ilyen értelemben valik Mundruczé filmje a filmes
sz6rakoztatds, a testre vonatkozé tudoményos-filmes érdeklédés, valamint a szabalyozas
és a kontroll Foucault-i fogalmainak diszkurzus-palimpszesztjévé. Ezek egymdsra
vonatkozdsa teremti meg figurélis nyelvezetet, amely, amint azt David N. Rodowick
(2001) is hangsulyozza, tipikusan a médiumok és technolégidk kozti intermediilis
kapcsolatban, a véltidsokban és dtmenetekben érhetd tetten.

A mivészi kifejezés latszolagos hasonlésiga ellenére — mint a jelenetek, a szinészi
jaték, a verbalizdci6 minimalizmusa, a hossza bedllitisok, a meghatirozhatatlan tér-idé
koordinatik — Kocsis és Mundruczé filmjének kiillonbsége a manierizmus fokdnak, a
figuracio és figuralis kozti eltérésnek tudhaté be. Kocsis filmjében a keresés narrativija az
onmegértéshez, a hidnyként megélt Anya-Targy megtaldlasihoz, interiorizicidjahoz
vezet$ ut figurdcidja is egyben, ahogyan a hal6do, beteg, felépiilG testek a melankélia
metafordi. Ezzel szemben Mundruczé filmjében, akarcsak Tarr, vagy Fliegauf legtobb
filmjében, kizart a cselekvés, a revelatorikus taldlkozasokat tartogaté utazas altali narrativ
»felszabadulds”: a hidny és veszteség mar kezdettdl fogva végleges, a ,feltimadas” vagy
Gjrakezdés igérete nélkil. A férfi szereplSk leggyakrabban mar a filmek elején
»El6halottak”, a film végére pedig ténylegesen meg is halnak (mint Mundruczé Delta vagy
Fliegauf Dealer cimd filmjeiben). Ennek fliggvényében vilik a hal6dé vagy halott,
mozdulatlan testek visszatérd, festdi, stilizalt, technikai képe a melankdlia szépség altali
szublimacidjanak kozponti eszk6zévé, a torténettSl fiiggetlen figurdlis megjelenités
alapjava. Mantegna Halott Krisztusanak obszcénba hajlé anatomikus vizidjara valé direkt
utalas a torténettdl fiiggetleniil is hat, a kimondhatatlan, a halal és elmalas kifejezéseként.
A melankdlia poétikdjanak eme eltérései igazolni latszanak Kristeva azon, kozvetve
megfogalmazott ,,itéletét”, miszerint mig az 4ltala targyalt melankolikus férfi midvészek
alkotésai nyelvvé, diszkurzussa szubliméljak haldlvagyukat, végtelen szomorusigukat, az
egyetlen néi szerzd, Marguerite Duras példdja alapjan a ndi alkotok erre képtelenek
(Kristeva, 1989, 27-141.). Kristevat tobben kritizaltdk mar amiatt (f6ként feminista
elméletirok), hogy a néi melankolikus aszimboliét, sz6- és jelentésvesztést a melankolikus
irdssal, a jelentések visszaszerzésével és a kifejezés képességével litkozteti, ami a férfi
mivészek sajitja (Doane és Hodges 1992, 75. és Su 2000, 185.). Kényvében arra mutat
rd ugyanis, hogy mig az altala elemzett férfi melankolikusok (Nerval, Dosztojevszki és
Holbein) képesek magukat eltdvolitani a veszteség targyat6l, az Anya-targytdl, illetve
képként izolalni, tehat szublimdlni, az egyetlen elemzésre keriil6 néi alkoté, Marguerite
Duras ezzel szemben interiorizilja ezt a hidnyt, képtelen azt kiils6vé tenni. Nyilvan ez az



Osszehasonlitds, féként egyetlen ndi szerz§ alkotdsa alapjan az esszencializmus és
redukcionizmus veszélyét is magaban rejti. Termékenyebbnek bizonyul annak tételezése,
hogy ink4bb a hangulat kifejezésének kétféle nyelvérdl beszélhetiink (Kristeva ,languages
of mood/a hangulat nyelvei” kifejezésével élve, 1989, 21.). Kocsis filmjében ugyanis a
szavak hidnya, a hallgatds maga is nyelvvé, az ellenillds nyelvévé valik. Amint egyébként
Ann Kaplan is kiemeli Duras filmjei kapcsan, ,,a hallgatds politikdja” egy olyan ndi
stratégia, ami hatékonyan szegiil szembe a férfiak destruktiv, mindent artikulald, elemzé
késztetésével, a krizisek szavak, elméletek és diszkurzusok nélkiili megoldasat igérve
(Kaplan, 2001, 95.).

A Pdl Adriennben a patriarchalis diszkurzust a férj telefonhivasai képviselik, f6ként a
telefonos {lizenete, amiben szakit Piroskdval. A férfi autoritds azonban koézombos
hallgatasba iitko6zik, és latjuk, amint Piroska nem mindig teljesiti hidnytalanul a testére
vonatkoz6 utasitisokat. A Johanndban, hasonléképpen, a névér egyedi, szétlan
gy6gymodja — érintéssel, szexszel gyogyit betegeket — a férfi orvosok elidegenits orvosi
tekintetével és verbalizaciés kényszerével szemben valik az ellenallas forméjava. Erdekes
egybeesésnek tartom, hogy mindkét film cimében a ndi név a ndt, a ndiséget, mint
»elvesztett targyat” képviseli. De mig a Pdl Adriennben ez a targy, mint a f6hds igazi énje,
identitdsa keriil elS, a Johanndban, noha kezdetben latsz6lag megkeriil a fiatal orvos
odaadé figyelmét kovetSen, ismét elvész, amint a patriarchdlis, autoriter, elGir6 és
szabdlyoz6 diszkurzus keriil elGtérbe, és ez a hidny csakis szublimécidval, fetisisztikus,
technikai vagy fest6i képpel pétolhaté.

Vizualis kulcsok

Osszefoglalasképpen arra a kérdésre térnék ki ismét, hogy mi a szerepiik a halott vagy
beteg/passziv testek festGi reprezenticidjanak a vizudlis kultdra tigabb kontextusiban,
illetve a jelentésképzésnek milyen mivészettorténeti diszkurzusdba sorolhaték be ezek.
Amint mar kifejtésre keriilt, a festSi vagy fotografikus 4ll6képek funkcidja a filmben a
kimondhatatlan, titkos tartalmak megjelenitése, mint a halal, a halalvagy, veszteségérzet
vagy olyan valldsos fogalmak, mint a csoda vagy a feltimadais. Ilyen értelemben ezek a
képek a torténet kulcsaiként, megfejtéseként, kédként is mikodnek, tehét sok tekintetben
hasonlithaték az anamorfézis vizudlis jelenségéhez, amely hagyomdanyosan egy optikai
eszkozként a festményen abrazoltak értelmezését Gsszpontositotta, illetve egyik tipusa, a
tiikor anamorfézis, a festmény torzitott vonalait felismerhetd formakként,
kontemplaciéra alkalmasként lattatta. A festészeti anamorfézis egyik paradigmatikus
példija Holbein A kévetek (1553) cimd festményén lathat6 [15-16. dbra]:



15-16. abra: Holbein A kévetek (1553) és az anamorfikus koponya

Az el6térben a kezdetben felismerhetetlen, deformalt tirgy egy bal fels§ nézGpontbdl
emberi koponyaként, egyfajta ,,memento moriként” vilik felismerhetGvé. Kiterjesztett
értelemben tehdt az anamorfézis a masképp nézést és ldtdst szorgalmazza, és ily médon
az anamorfézis a figurdlis par excellence megjelenése: egy olyan erd, amely kiragad a
torténetbdl, az immateridlis tartalmakra irdnyitva a figyelmet a latészog, a lathatésig, a
szinek, a formik vagy keretek megvéltoztatisival, médiumok ,egymdasba nyitdsival”.
Amint Daniel Collins (1992, 73.) megillapitja, az ilyen képek szemléléséhez egy
ekcentrikus nézd sziikségeltetik: nem feltétlentil ,,furcsa” értelemben, hanem egy olyan
néz3, aki hajlandé feladni egy kozponti megfigyel§ helyet annak reményében, hogy egy
Htengelyen kiviili” poziciobdl valami szokatlant pillanthat meg. Az anamorfézis olyan
tehdt — Barthes metafordjaval élve — akar egy szakadis a szoveten, amelyen keresztiil
valami titkosba, rejtettbe nyeriink betekintést (Collins, 1992, 186.). Ehhez a gondolat-
menethez kapcsol6dva Donald Kunze (2012) az anamorfdzist egy altalanos elvnek tekinti,
ami azt hangsilyozza, hogy a jelentések sokasaga kolcsonosen egymdsra vonatkoztathato,
titkroztethet§ egyazon medidlis kornyezetben, igy a jelenség szinte elvilaszthatatlan a
kulcs a megfejtés fenomenol6gidjatol.

Ezt a funkci6t példazza Fliegauf Benedek Dealer cimd filmjének egyik képe is: mar a
DVD viltozat elsG képkockdjan egy azonosithatatlan targy jelenik meg, amely a sci-fi
mufajat idézve akir egy filmtorténeti idGutazassal is kecsegtet, illetve azzal, hogy ha
megnyomjuk a lejatszds gombot, kdzelebb keriiliink a rejtély megfejtéséhez [17. abral.



LEJATSZAS BEALLITASOK JELENETEK

17. dbra: A Dealer DVD-viltozatanak rejtélyes meniiképe

De erre csak a film legutolsé jelenetében keriil sor, miutin a hést, egy fiatal kibitészer
kereskeddt, végigkisértiik egy nap torténésein. Utjdnak megalléin melankolikus testekkel,
drogfiiggSkkel és végiil depressziés apjaval taldlkozik. Megtudjuk, hogy anyja meghalt
egy balesetben, amikor 6 még kisgyerek volt (kiesett az ablakon); hidnydnak tanai
vagyunk egy végteleniil drdmai jelenetében: apa és fia néman 4ll a mélyedés elStt, amelyet
allitélag az anya teste {it6tt az aszfaltba. A film utolsé jelenete értelmezhetd tgy is, mint
a melankolikus vagya arra, hogy az elvesztett tirggyal, az anyaval egyesiiljon, az anyai
méh iires tiregét Gjra kitoltse: miutdn tdladagolja magat, egy szolarium 4gyba fekszik,
amelynek a napra utal6 neve egyben Nervalnak a melankélidra vonatkozé, ,,fekete nap”
metafordjat idézi (Kristeva, 1987), ugyanakkor klausztroféb voltival Holbein
festményére is utal, annak remény- és hitevesztettségére. Csak amikor a mozgis
megsziinik, illetve az esztétikai élmény szuggesztiv megjelenitéseként a kép fokozatosan
eltavolodik téliink, ismerjiik fel a film nyit6 hieroglifdjat. Ebben a torzitott képben, amely
Holbein Halott Krisztusira és A kévetek optikai leleményére egyszerre utal, nem csupan
a halott testet ismerjiik fel, hanem a legfébb titkot: magat a halalt, annak kimondhatatlan
magényat és melankoélijat.

A t6bbi, fentebb elemzett kortdrs film is, mint lattuk, egy, a rendszervaltast
tizenévesként megélt, valasztisok és lehetGségek kozé keriilt generdcié életérzését
reprezentdlja hasonléan szokatlan mdédon: nem a cselekmény, a dial6gusok vagy a
szereplSi expressziv jaték, hanem anamorfikus ,kulcsok” altal. A fest6i kompozicidk,



szokatlan elkeretezések, szinek és fények egy kiforrott ,hangulatesztétika” 6nallosult
formaiként szublimaljak a veszteségérzetet és a haldlvagyat, osszek6tve a belsét a kiilsGvel,
a tudattalant az esztétikai megjelenitéssel. Igazi manieristikként ezek a rendez8k nem
formaalkotok: inkdbb mar létez formak eltilzasaval, de-kontextualizacidjaval és
torzitdsaval tesznek lathat6va titkos, kimondhatatlan tartalmakat. Aktuélis politikai,
tarsadalmi események dbrizoldsa helyett, magat az egyedi képet valtoztatjak esztétikai
eseménnyé.

E tanulmédny megirdsit a Roman Nemzeti Nevelésiigyi Minisztérium CNCS — UEFISCDI,
PN-II-ID-PCE-2012-4-0573 szamu projektje timogatta.
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KRisZTIAN FALUHELYI: The narrative maze of guilt and sin

In my article I would like to point out that it is not merely the genealogy of fascism what
Michael Haneke’s film, The White Ribbon presents. Although, doubtlessly, the autocratic
society appearing in the film is the hotbed of fascism, the film goes beyond it, whereas the
motive of seeking scapegoat plays a central part in it. Scapegoat seeking appears both the-
matically and at the level of reception, and both levels lead the film to go beyond the mere-
ly historical representation of the birth of fascism. Effacing the moment of reminiscence and
emphasizing mechanisms of scapegoat seeking, the story can be edifying not just about the
National Socialist period, but about the New Beginning, too. Whereas scapegoat seeking
operating at the level of reception emphasizes this problem at the respective current time of
the viewer.

Key words: fascism, autocratic society, guilt, sense of guilt, shame, scapegoat seeeking, classic
realist narration, subversive narration

EDINA FECSKO-PIRrISI — ILDIKO ERDELYI: The Psychodramatic Exploration of the
Filmic Secret

Recent study presents the filmic drama method. The aim of the study is to present our Film
& Drama Workshop where we watch movies and then make the dramatic versions of imag-
inary scenes that rooted in the films. The theoretical background of our method is the coun-
tertransference model of the film viewer (Fecskd, 2012). The model defines the viewer
response as a personal film experience, which consists of the projection of the viewer’s fan-
tasies and the introjection of the filmic motives. First we intoduce the genesis and the pro-
fessional principles of the method, then we describes two psychodrama games based on
Hitchcock’s Vertigo.

Key words: psychodrama, personal film experience, countertransference model of the film
viewer, Film & Drama Workshop



AGNES HORTOBAGYI: The language of perversion in the movie of Jan Svankmajer
Conspirators of Pleasure

The characters in Czech new wave generation director Jan Svankmajer’s film Conspirators of
Pleasure are interconnected through a complex network of which they are not aware. With
their secret perversions and fetishes the characters’ pleasures are inseparable and yet alienat-
ed from each other. Their pleasures are in a supplementary relationship, all part of the same
chain. In the film’s decentered storyline personalities are replaced by erotic fetishes and the
narrative becomes meaningful through the relation system created by the characters’ every-
day rituals. Lack of language in this mixed media movie is offset by an erotic syntax and
exchange system, similar to the logic of language which resembles a Sadian tree of sins.
Uncovering illusions play a major role in Svankmajer’s works, Conspirators of Pleasure is no
exception as human relationships are replaced and alienated by technical mediums.

Key words: perversion, fetish, look, film, language, illusion, alienation

ANNAMARIA HODOSY: Vampire Cult and the Hardships of Growing Up. The
Symbolism of Bloodsucking in Teenage Vampire Films

Vampires has always been sexualized creatures — in 19th century novels bloodsucking is usu-
ally associated with sexual activity. However, today this function has become redundant due
to our oversexualized, “pornographic” culture where sexuality is far from beeing demonized
and is need not be euphemized. The “latent” sexual symbolism of vampirism did not disap-
pear alltogether though, since it reappears in teenage horror films due to the fact that sexu-
al repression, secrecy and shame are still dominant problems in this age group. There are four
films examined in this paper: The lost boys, Buffy, the vampire slayer, Twilight and Stakeland
that all link vampirism with liminal teenage sexuality, trying to express and solve the emerg-
ing problems with growing up in historically specific ways.

Key words: adolescence, Buffy, Lost boys, oedipal, Stakeland, sexuality, Twilight, vagina den-
tata, vampire

HajNAL KirALY: To Show the Unspeakable: Figurations of Melancholia in
Contemporary Hungarian Cinema

In the last decade the very long shot and rigurous framing became a persistent characteristic of
contemporary Hungarian cinema, opening, through photographic and painterly compositions,
new horizons for interpretation. Contemporary cinematic scholarship shows an increased inter-
est in the interpretation of the movement - stillness opposition in films, coming to the conclu-
sion that the painterly or photographic compositions are meant to express hidden significations



of the narrative, the unspeakable. In my essay I propose a study of painterly representations of
the mistery of death in contemporary Hungarian films that attempt the sublimation through
beauty of melancholia, also called “asymbolia” or the impossibility to signify. In my analyes |
argue that the images recalling Holbein’s or Mantegna’s Dead Christ in The Turin Horse,
Dealer, Delta, Johanna or Adrienn Pdl are figural representations of loss, death drive and melan-
cholic pseudo-death. Starting from Julia Kristeva’s book on the relationship between melan-
cholia and artistic expression, becomes possible the interpretation of these images in the con-
text of the figuration and the figural described by Deleuze and David N. Rodowick: as symbols
of narration or completely isolated from it, as the “others of signification”.

Key words: melancholia, painterly composition, sublimation, figuration, figural, Kristeva,
Holbein, Mantegna

GYULA SOMOGYI: Secrets in Tim Burton’s Sleepy Hollow

Tim Burton’s Sleepy Hollow inserts Washington Irving’s “The Legend of Sleepy Hollow” into
a gothic-oedipal film narrative. Initially detective Ichabod Crane’s worldview is thoroughly
influenced by rationality and logic, yet because of his “untimely” detective methods, he comes
into conflict with the Law of the Father for which he is banished into the gothic milieu of the
story. Once he arrives to Sleepy Hollow, his rational worldview comes gradually undone and
gives way to fantastic, gothic and traumatic experiences. Crane has tounfold many layers of
explanations to reach the traumatic core of the story; he has to discard rationality and religion
to be able to solve the case and to work through his childhood trauma at the same time.

Key words: Washington Irving, Tim Burton, irony, gothic, adaptation, detective story, Oedipal
narrative, preoedipal Mother, allegory, witchcraft, optics, thaumatrope

KATALIN TURNACKER: The uncanny and transgenerational transmission: The Great
Beauty

One of the greatest legacy of Italian film history is Federico Fellini’s oeuvre. It’s effects still
influence film directors directly or indirectly. The spirit of the historical past as part of the
cultural subconscious may return in an uncanny forma at a later time. The re-emerge of the
Fellini-legacy is exemplified by Paolo Sorrentino’s film in which all the significant questions
and motives of the great example can be found. This paper attempts to support the presence
of two different phantom-like phenomena in the movie The Great Beauty. One of them
manifests itself through the protagonist, while the other results from the transgenerational
transmission of Fellini’s films.

Key words: Film History, Fellini-legacy, ghost-like, uncanny, phantom, transgenerational
transmission, “The Great Beauty”
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