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TANULMANY
Faluhelyi Krisztidn

Az elidegenités hasznarol és kararol

Lars von Trier Doguville-jének (2003) és Manderlayének (2005) a cselekménye egy
brechti szinpad kulisszai kozott bontakozik ki. Az aldbbiakban arra a kérdésre keresem
a valaszt, hogy miként értelmezhetd e gesztus. Miel6tt azonban belevagnék a brechti
esztétika és az elidegenités Doguille- és Manderlay-beli mikodésének a fejtegetésébe,
roviden kitérek a brechti esztétika és a film kapcsolatara, a két film recepcidjara, illetve

arra, hogy miként értelmezem Gket.

A film és a brechti esztétika: azonosulas vs. elidegenités

Bertolt Brecht maga nagyfokd érdeklddést mutatott a film irdnt. Ennek ellenére a film-
készitéssel valé prébilkozasai néhany kivételtdl eltekintve rendre kudarcba fulladtak
(vagy legalabbis 6 maga kudarcként élte meg), s a filmmel kapcsolatos irdsai is csak
meglehet@sen sziik szeletét jelentik az életminek. Brecht filmes karrierje mindazonaltal
korantsem von Trierrel kezd&dik, a brechti esztétika mar a hetvenes években jelentds
filmi recepciéval rendelkezik: 1960-ban a Cabiers du cinéma egy, 1974-ben és 1975-ben
a Screen pedig két kiilon szimot szentel Brechtnek. MeglehetGsen szokatlan még ekkori-
ban, hogy egy filmes folyéirat egy teljes lapszdmot szentel egy alapvetSen mis teriiletrdl,
ez esetben a szinhéz teriiletérdl érkezd alkoténak vagy gondolkodénak.

A Cabiers du cinéma 1960. decemberi Brecht szimiat még nem kovetik komoly
teoretikus vitdk, de jelzés értékd a lap hatvanas évekbeli ideoldgiai eltol6dasara nézve,
tovabba fontos szerepe van Brecht nevének kéztudatba emelésében a film teriiletén (lasd
pl. Jean-Luc Godard munkéssagara valé hatasat). A Screen két szima viszont mar jelentGs
Brecht-recepciét indit dtjara a filmtudomany teriiletén, mely egészen a nyolcvanas évek
elejéig tart. A recepci6 legfébb dilemmaja az, hogy lehet-e alkalmazni (és ha igen, miként)
az elidegenités technikdjit, a brechti esztétikat, Brechtnek a lényegében a szinhaz
médiumaban gyoOkerezG szemléletét a filmkészités és a filmrdl valé gondolkodas
teriiletén. Ezen a ponton kénytelen szembesiilni a recepcié a pszichoanalitikus elméletek

és az apparatuselméletek tapasztalataival. Mig ugyanis a brechti esztétika egyfajta



tavolsagtarté megjelenitésre és befogaddsra torekszik, a nézének a cselekménytdl és a
szereplGktSl valé elidegenitését irja elS, addig a pszichoanalitikus elméletek és az
apparatuselméletek szerint a film esetében ez nem lehetséges, mert a mozi apparatusa
teljességgel maga ald gytri a néz6t. A pszichoanalitikus elméletek szerint a mozi apparatu-
sanak mikodése a tiikorstidium mintdjanak megfelelGen feltételezhetd. Jacques Lacan
szerint a mentdlisan fejlett, de testiségét, mozgdsit, motorikus funkciét tekintve fejletlen
csecsemd a tiikorstddium sordn tiikorképe segitségével azonosul onmagaval, és hozza
létre sajat identitdsat (Lacan, 1949). A mozi pszichoanalitikus elméletei szerint a mozi-
székben {il8, mozdulatlansigra karhoztatott, de mentélisan aktiv, tehét ,,szubmotoros és
szuper-észlelési allapotban” (Metz, 1975, 65.) 16v8 nézd helyzete hasonlé a tiikor-
stidiumban 1év4 csecsem@éhez, s6t mi t6bb, § is képekkel koti le magat, s e képek az &

esetében is hozzajarulnak identitdsa alakuldsihoz. Csakhogy:

»A nézd hidnyzik a viszonrdl, ellentétben a tiikorbenézs gyermekkel, nem
azonosulhat 6nmagaval mint targgyal [...] Ebben az értelemben a vdaszon nem tiikor.
[...] Val6 igaz, hogy a nézé akkor, amikor 6nmagaval mint tekintettel azonosul, nem
tehet egyebet, mint hogy azonosul a kameraval is, amely Geldtte nézte volt azt, amit
most 6 néz...” (Metz, 1975, 63-65.)

A pszichoanalitikus elméletek szerint tehdt a moziban 16 nézg a kameraval azonosul.
Akércsak Lacan, aki hangsilyozza, hogy a tiikorkép csak ,,csaléka kaprazat” (Lacan,
1949, 6), és a tiikkorstddiumhoz a félreismerés funkcidjit rendeli, a pszichoanalitikus
filmelméletek és az appardtuselméletek is hangsilyozzdk a moziélmény illuzérikus

voltat, s6t a mozi egész gépezetét az uralkodé ideoldgia elnyomé apparitusinak tartjak:

»A film az ideolégia tdmaszaként és eszkozeként specidlis funkciét teljesit, mely a
»szubjektumot« egy kozponti hely (legyen az egy isten vagy barmely mas potlék)
illuz6rikus koritilhataroldsa 4ltal alkotja meg. A filmmuvészet, olyan apparatusként,
mely egy meghatirozott (s az uralkod6 ideolégia fenntartdsihoz sziikséges)
ideolégiai hatas kifejtésére rendeltetett, megalkotja a szubjektum fantazmagoéridjat,
s igy kivételes hangsutllyal mikodik kozre az idealizmus fenntartidsidban. Valéjaban
elvéllalja azt a szerepet, melyet a Nyugat torténelme sordn mar sokféle mivészeti
formacié jatszott el.” (Baudry, 1970)

Brecht filmtudomanyi recepciéjanak a legfébb kérdése tehat az, hogy lehet-e alkal-
mazni a brechti esztétikat egy olyan médium esetében, melynek — Ggy tinik — alapvetd
velejaréja a nézdi azonosulds, és amely ennek kovetkeztében nemhogy a kritikai

tavolsigtartast nem teszi lehetGvé, de egyenesen az uralkodé ideoldgia kozvetitGie.

A vita sordn szamos teoretikus amellett érvel, hogy jéllehet a mozinéz3 6hatatlanul
is a kamera szemszogére korlatozott, s nem all lehetGségében mast latni, mint amit a

kamera mutat szimara, mindez még nem jelenti a vele valé azonosulast. Bizonyos



filmes eszk6zok és eljardsok alkalmazasa képes megakadélyozni az azonosulist, és lehe-
tévé tesz egyfajta tdvolsigtarté befogadast (1isd pl. Heath, 1974; Brewster, 1977;
Walsh, 1981). Az érvelés soran legtobbet hivatkozott rendezdk: Jean-Luc Godard,

Daniéle Huillet és Jean-Marie Straub, Rainer Werner Fassbinder és Dusan Makavejev.

A Doguille és a Manderlay recepcidja

Von Trier Dogville-je és Manderlaye mindazonaltal mar korantsem e kérdéseket latszik
feszegetni: egészen méasként adaptaljak a brechti esztétikat, mint az emlitett rendezdk, és
egészen masként is viszonyulnak hozza, illetve az elidegenités kérdéséhez. A Doguille sok
szempontbdl kapcsolédik von Trier korabbi filmjeihez, szdmos olyan motivumot, kérdés-
és problémafelvetést tartalmaz, melyek a rendez§ el6z6 filmjeiben is eléfordultak, igy a
fogadtatésa is szorosan kapcsolddik az életmd addigi recepcidjdhoz. A recepcié egésze
egyértelmien krisztusi figuraként azonositja Grace-t — miként kordbban az Eurépa
(Europa, 1991) f6hését, Leot, és az Aranysziv-trilégia hésndit, Besst, Karent és Selmat —,
s részletesen vagy utaldsszinten kitér a megvaltés és az dldozatvallalds problematikéjara is.
A film recepcidjianak egy jelentSs részét a feminista kritika teszi ki (lasd pl. Flemming,
2010; Mandolfo, 2010): Grace szdmos megprébiltatdson és megaldztatdson keresztiil-
mend, Onfeldldozé és a kozosség dldozatava vilo alakja — akarcsak kordbban az Arany-
sziv-trilégia hésndi — ezittal is nagymértékben mozgdsitja a feminista kritikat, és ezdttal
is erGsen megosztja; von Trier filmjeinek feminista értékelése persze alapvetGen mindig is
szélsGségesen megosztd volt.! A Doguille recepcidjanak fontos részét képezik a teoldgiai
megkozelitések (lasd pl. Orth, 2008; Rissing és Rissing, 2008; Zwick, 2008): jollehet a
kereszténység bizonyos kérdéseit, dogmadit vagy éppen intézményességét mar von Trier
korabbi filmjei is érintették — kiilonosen a Hulldmtorés —, a Doguille-t ezittal teljes egé-
szében atszovik a bibliai szimbélumok és utaldsok, és a torténet egésze a kereszténység
olyan alapkérdései koriil forog, mint az elfogadas/befogadas (t6bbek kozott az isteni sze-
reteté is), a megbocsatas, a megkegyelmezés, az irgalmazis és az itélkezés. S végiil, de nem

utolsésorban rendkiviil fontosak a film moriélfilozéfiai és politikai-filozéfiai meg-

! Mér a Hulldmtérés (1996) megosztotta a feminista recepciot Bess alakjaval kapcesolatban: Egye-
sek tgy vélték, hogy Bess tipikusan a né hagyomdanyos patriarchdlis sztereotipidinak a megteste-
sitGje: jO, tiszta, 4rtatlan, aldzatos, engedelmes, 6nfeldldozd, gyenge, sériilékeny, pszichésen labilis,
kommunikaciés nehézségekkel kiizd stb., s nem véletleniil vilik a torténet végén a patriarchalis tar-
sadalom 4ldozativd. Masok szerint Bess mindenkinél erdsebb, dldozatvallaldsa tudatos, s nem
elszenvedi, hanem felforgatja a patriarchdlis tirsadalmat (lasd Mandolfo, 2010). Hasonl6képp
megoszt6 volt az Aranysziv-trilégia tovabbi filmjeinek fogadtatasa is, de a Dogyville dldozatté vilo,
majd revansot vevs hésnGjének, Grace-nek a megitélése is er6sen megoszté. Mindezeken tal az sem
egyértelmd, illetve az is kérdésként meriilhet fel, hogy miként értelmezhets von Trier azon gesz-
tusa, hogy rendre ttlzdan sztereotip ndi figurdkat jelenit meg: a patriarchdlis reprezentacié Gjrater-
meléseként vagy annak kritikijaként?



kozelitései (lasd pl. Brandt, 2003; Fibiger, 2003; Atkinson, 2005), mely szempontokat

nem nélkiilozik egyébként a feminista és a teoldgiai megkozelitések sem.

A legfébb problémat alapvetGen mindhdrom megkozelités szamara Grace palfordu-
lasa, a krisztusi ginya levedlése, a kisvaros lakdinak lemészarlasa jelenti. Ez az, ami
zavarba ejté a feminista kritika szdmadra, hiszen a kozosség aldozativa valt né végiil
tobbszoros és mordalisan rendkiviil problematikus revansot vesz szenvedéseiért. Ez az,
amivel egyaltalin nem tudnak mit kezdeni a teol6giai megkozelitések, hiszen Grace tette
teljességgel Osszeegyeztethetetlen az wjszovetségi, de még az Gszovetségi morillal is:
»Grace és apja ezzel végleg elhagyja a biintetG-bossziall6 igazsigszolgaltatds paradigma-
jat, mely, még ha faradsdgosan is ugyan, de GsszeegyeztethetS lenne a bibliai Istennel, és
bibliai tekintetben az istenellenes er8k tabordba l1épnek at” (Zwick, 2008, 177)?; ,a film
vége teoldgiai szempontbdl csak ex negativo olvashatd, bizonyos értelemben 6sztonzés-
ként, hogy éppen ellenkezbleg gondolkodjunk” (Orth, 2008, 193). S végiil ez az, ami
leginkabb foglalkoztatja a morilfilozéfiai és a politikai-filozéfiai megkozelitéseket, illetve

a film egyéb értelmezéseit is.

A Manderlay recepcidjat tekintve a legfeltinébb — kiilondsen a Dogville terjedelmes
recepcidjaval szemben — az érdeklédés teljes hidnya. Hogy vajon ez a megszokott von
Trier-i motivumok hidnyanak — Grace itt mar nem krisztusi figura, s bir megal4ztatdsban
van még része bdven, de alapvetGen mar nem egy elnyomott, meggyotort, szenvedd né
—, a hasonl6 formanak vagy éppen a rendkiviil kényes témanak koszonhets-e, kérdéses.
A Manderlay a felviligosodas, a modernség és a modern demokracia olyan alapkérdéseit
feszegeti, mint a szabadsag, egyenl&ség, igazsigos tarsadalom, demokricia, alkotmany,
ndi egyenjogusag, felelGsségvillalas stb., s tobbféleképpen is értelmezhetd. LegelSszor is
a rassz kérdéseire vonatkozdan: Vincent Lloyd a t6rvény és a kegyelem, a metafizika és
az etika szétvalasztasat vall6 politikai teolégia kritikdjaként értelmezi a filmet, s az afrikai
amerikai pragmatizmust igyekszik szembesiteni e kritikdval (Lloyd, 2008). Misodszor a
modernség és a nyugati demokrécidk kritikdjaként: ez esetben a manderlayi k6zosség a
nyugati tarsadalmaknak feleltetheté meg. S végiil az elmult évek migricios valsiga egy
aktudlpolitikai olvasatot is kolcsonozhet a filmnek: eszerint a Manderlay a nyugati
vildgnak a harmadik vildgba t6rténd beavatkozasaként, a harmadik vilagban valé hataro-

zott jelenléteként és pusztitasaként értelmezhetd.

En a tovabbiakban a méasodik mellett szeretnék érvelni, igy a Doguville és a Manderlay
egyiittesen a nyugati kultdra két alappillérének, a kereszténységnek és a modern demok-
racidnak a kritik4jaként, a nyugati kultdra ,torténeteként” értelmezhets — jollehet, ez egy

meglehetdsen sajitos torténelemszemlélet. Visszatérve a Doguille problematikus

2 Az idegen nyelvd szévegek sz6 szerinti idézetei a sajat forditasaim.



kérdéséhez: Grace véres tette egy szerzénél nem Osszeegyeztethetetlen krisztusi mivolta-
val és a kereszténységgel, ez pedig Nietzsche kereszténység-kritikaja. Erdekes, hogy a
Doguille recepcidja sordn Nietzsche neve szinte alig-alig és csak utalds szintjén meriil fel
(lasd pl. Thomas, 2003; Pélik, 2003), holott a Dogville szimos mozzanatibdl és gesztusa-
bél — pl. Grace krisztusi alakjanak kett&sségébdl (kezdeti végtelen passzivitisabdl, majd
erGszakossigibol), aterotizaltsdgdbol, Tom papi figurdjab6l — Nietzsche (1888)
Antikrisztusa koszon vissza (Faluhelyi, 2014). A motivumokon tdl azonban mind a
Doguille, mind pedig a Manderlay torténete egy nietzschei hanyatlastorténetként rajzo-
16dik ki. Deleuze szerint Nietzsche szemléletében a torténelem folyamatos hanyatlasként
rajzolédik ki az élettel szemben fellépd negativ nihilizmus, majd az ezzel szembehelyez-
kedd reaktiv nihilizmus egymasra kovetkezésében?® (Deleuze, 1962, 231-295), s ez mind-
két filmben megfigyelhetS: a Dogville-ben fennkolt eszméivel Tom képviseli a negativ
nihilizmus er@it, s a lakék ellendlldsiaban jelenik meg a reaktiv nihilizmus — illetve végsd
soron Grace ,,gy6zedelmeskedése” is ide sorolhaté. A Manderlayben Asszonyunk Torvé-
nye képviseli az élet erdit, ezt donti meg Grace a gengszterek segitségével, § tehit a
negativ nihilizmus képviselGje, s a vele, illetve az G rendjével szembeni gesztusokban (pl.
Vilma étellopdsiban, Timothy pénzlopasdban) jelennek meg a reaktiv nihilizmus erdi,

melyek végiil sikeresen ald is dssdk Grace allamat (Lloyd, 2008).

A Dogville és a Manderlay igy egy nietzschei szemléletd hanyatlastorténetként
abrazolja a nyugati kulttra torténetét, a nyugati kultdra térténetével (és alapvetéseivel)
szembesiti a nézGt, mégpedig elidegenitve, tekintve, hogy a torténetek egy brechti
szinpad diszletei k6zott elevenednek meg.

A brechti esztétika jegyei a Doguville-ben és a Manderlayben

A Doguille és a Manderlay egy erGsen redukalt térben jatszédik: a padlé fekete (illetve
fehér), az épiiletek, a bokrok, a kutya stb. fehérrel (illetve feketével) vannak felfestve,
a diszlet mind6ssze néhany butordarabbdl all. Brecht szinpadépitkezésének — akarcsak
esztétikdja egészének — a legfGbb célja az illtzidkeltés és a teljes 4télés megakadalyo-
zasa, melynek érdekében jelzésszerd diszletben, rugalmas térben és mozgathaté diszlet-
elemekben gondolkodik. Mindezek tiikrében ugyanakkor kissé ellentmondasosnak

tdnhet az, amit az anyagokrdl és a diszletelemekrdl ir:

»Nem szabad er@szakot tenni rajtuk. Nem szabad elvarni télik, hogy
»atlényegiiljenek«. Hogy a karton azt az illaziét keltse, mintha védszon volna, a fa azt,

3 Deleuze meghatirozasa szerint a negativ nihilizmus az, amikor egy masik vildg idedjit, egy
fels6bbrendd értéket (Isten, lényeg, a j6, az igaz stb.) éllitunk szembe az élettel, illetve allitunk az
élet helyére, melynek kovetkeztében az élet latszatként jelenik meg, és leértékelddik. A reaktiv
nihilizmus pedig az, amikor ezen ideat, fels6bbrendd értéket tagadjuk. (Deleuze, 1962, 231-233.)
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mintha vas volna - és igy tovdbb. [...] A szinpadépit6nek nem szabad
megfeledkeznie arrél a vonzerdrél sem, amelyet maginak a jatéktérnek kell
gyakorolnia a kozonségre. A targyaknak lehet két oldaluk, amelyek koziil egyik a
kozonség felé, a masik a szinész felé fordul, de a szinész felé fordul6 oldalnak is
mivészileg kielégitG képet kell nyidjtania. A szinészt nem kell abba az illaziéba
ringatni, hogy a valddi vildgban tart6zkodik, de bizonyitani kell neki, hogy igazi
szinhdzban van. A j6 ardnyok, a szép anyag, a mélyértelmd berendezések és a jol
kidolgozott kellékek megfogjdk a szinészt. Nem kozombos, hogyan fest a maszk
beliilr§l, hogy mivészi termék-e vagy sem.” (Brecht, 1969, 244-245.)

Ha Brecht sz6vegét pusztin dnmagaban olvassuk, meglehetdsen nehezen képzelhetd el
az a diszlet, mely egyszerre minimalista és jelzésszerd, ugyanakkor jol kidolgozott és
igazi. Von Trier filmjeinek diszlete azonban pontosan hozza ezt a kettdsséget: a diszlet
egésze korantsem illazidkeltd, csak jelzésszerd, ugyanakkor az egyes diszletelemek — pl.

Tom irdasztala — nagyon is igaziak, s rendkiviil aprélékosan és finoman kidolgozottak.

Stephen Heath szerint az epikus szinhdz szinpadépitkezését tobbek kozott a kinai
festészet is inspirdlhatta, mégpedig azon jellemzdje, hogy feliilete szdmos felhasznalat-
lannak, kitoltetlennek, iiresnek ting helyet tartalmaz.* Heath szerint a kinai festészet,
illetve az epikus szinhdz szinpaddnak eme tiressége, kitoltetlensége meghagyja elemei —
s ezzel a befogad6 és az értelmezés — szabadsidgit, s nem kényszeriti ket egy szigord,

kotott rendbe vagy hierarchiaba:

»A kinaiak, mint ismeretes, nem alkalmazzik a perspektiva muvészetét, nem
szeretnek mindent egyetlen néz&pontbdl szemlélni. Képeiken tobbféle dolgot
sorakoztatnak egymas mellé, s ezek ugy oszlanak meg egyetlen lapon, mint egy és
ugyanazon varos lakéi a virosban, nem fiiggetleniil egymastél, de nem is olyan
fliggGségben, amely magat a létet fenyegeti. [...] A kinai kompoziciébol hidnyzik a
kényszer sziamunkra mér teljesen megszokott mozzanata. Ehhez a rendszerhez nem
sziikséges erdszak. A lapok sok szabadsigot tartalmaznak. A szem felfedezGiitra
indulhat. Az 4brazolt dolgok olyan elemek szerepét jatsszak, amelyek onall6an is
létezhetnek, de a képen elfogadott kapcsolat révén mégis egészet alkotnak, ha nem
is oszthatatlan egészet. Ezeket a tablakat szét lehet vigni anélkiil, hogy értelmet-
lenekké valjanak, de nem gy, hogy meg ne valtozzanak.” (Brecht, 1970, 193, idézi
Heath, 1974, 104-105.)

4, A kinai mdvészeknek sok helyiik is van papirjukon. A feliilet egyes részei felhasznalatlannak tin-
nek; marpedig ezek a részek nagy szerepet jatszanak a kompoziciéban: nagysiaguk és formajuk tek-
intetében éppoly gondosan megtervezetteknek tdnnek, mint a targyak korvonalai. Ezeken az iire-
sen hagyott helyeken a papir vagy a vidszon pontosan meghatirozott értékként jelentkezik. Az
alapfeliiletet nem tagadja meg egyszertien a mdvész azzal, hogy teljesen befedi. A tiikér melyben itt
valami tiikr6z6dik, mint tiikor tartja meg érvényét. Ez tobbek kozott azt is jelenti, hogy dicséretre
mélté moédon lemond a nézd teljes lefoglaldsardl, amennyiben annak illaziéjat nem dolgozza ki
végig.” (Brecht, 1970, 193, idézi Heath, 1974, 104-105.)



Brecht szinpadépitkezéssel kapcsolatos megjegyzései ugyancsak Heath feltételezéseit

igazoljak, Brecht ugyanis hatarozottan elutasitja a perspektivikus diszletet is.’

Brecht szinpadi elképzeléseit ugyanakkor kordntsem a Doguville és a Manderlay
igyekszik elGszor megvalGsitani a film teriiletén: mint Heath is utal ra, Godard Minden
rendben (Tout va bien, 1972) cimd filmje, mely a brechti esztétika filmi adaptalasival
foglalkoz6 kutatdsok leggyakrabban hivatkozott filmje, szintén erre torekedett, igy a
Doguville és a Manderlay egyik fontos el6képének tekinthetd.

Szintén a brechti esztétikara jellemzd a fejezetekre tagolds, a fejezetek torténéseinek
Osszefoglaldsa és a cimadas is, jéllehet, von Trier filmjeiben ezek inkdbb csak jelzésérté-
kdek. Brecht célja a fejezetekre tagolassal alapvetGen az, hogy a cselekmény ne egy zart,
egységes egész legyen, melynek eseményei ok-okozati 6sszefiiggésben dllnak egymassal és
egymasbdl bomlanak ki, hanem csak események laza egymasutdnja, melyben az egyes
események teljesen (vagy relative) onalloak és fliggetlenek egymastdl; ezen elképzelés
egyik legtokéletesebb megvalésulasa a Rettegés és inség a Harmadik Birodalomban. igy az
egyes események a tobbi eseménytdl és a cselekmény egészétdl fiiggetleniil, 5nmagukban
szemlélhetdk, s ez sokkal ink4bb lehetGvé teszi a hozzajuk valo tavolsigtarto viszonyulast,
illetve a réluk val6 kritikus gondolkodast. Von Trier filmjeiben ez nem igazdn val6sul
meg: a cselekmény tobbnyire azaltal halad el6re, hogy a szereplék reagilnak az adott
szitudciora, az egyes eseményekre és torténésekre, ami igy Gjabb eseményeket sziil, az

események tehat tobbnyire egymdsbdl kovetkeznek, s egymadssal dsszefiiggenek.

S végiil ugyancsak a brechti esztétikit idézi a heterodiegetikus, azaz a torténet
vildgan kiviili narritor, akinek az eseményekhez és a szerepl6khoz valé ironikus
hozzédédlldsa és ironikus kommentdrjai kiillonosen hozzdjarulnak a nézdének a
torténésektdl valo eltdvolitisdhoz (Biihler-Dietrich, 2008, 75).

A brechti esztétika értelmezési lehetdségei a Doguille-ben
és a Manderlayben

A Doguille és a Manderlay sajatos formdja ugyancsak nem keriilte el a recepci6 figyel-

mét, jOllehet az erre valé reflexi6k valamivel késGbbiek. (Rendkiviil érdekes, hogy a

3 Az a sz06, hogy szinpadkép, amit németiil az emlitett tipust diszletezésre hasznalnak, igen taldlo,
mert leleplezi az ilyen szinpadi épitmények minden hatranyét. Attél teljesen eltekintve, hogy a
nézGtéren csak néhany olyan iilGhely van, ahonnan nézve a kép teljes hatasiban érvényesiilhet, és
minden mas {il6helyrsl tobbé-kevésbé deformilédik, a képnek megkompondlt jitéktér sem a
plasztikussig, sem egy terep tulajdonsigaival nem rendelkezik, habar mindkettét el akarja magarél
hitetni. [...] a mi szinpadképtervezdink [...] fest6knek érzik magukat, és azt allitjdk, hogy van egy
‘vizi6juk’, aminek realizdldsit meg kell kisérelni...” (Brecht, 1969, 241-242.)



formai megkozelitések — Angelos Koutsourakisé kivételével — ugyancsak kizérélag a
Dogville-t tartjak szem elétt, s annak ellenére sem vesznek tudomast a Manderlayrdl,
hogy formailag szinte tokéletesen megegyezik a Dogville-lel.) A német recepci6 érdek-
16dése meglepd médon kordntsem annyira a brechti esztétika mikodésére és jelen-
téségére, mint inkdbb a szinhdz és a film médiumanak sajitos taldlkozasara, illetve
ennek problematizdldsdra irdnyul. Annette Biihler-Dietrich az intermedialitis
elméletei feldl kozeliti meg a Doguville-t, s azt vizsgélja, hogy milyen filmi eszk6zok
altal kozvetitddik a szinpadi koérnyezet, Volker Losch szinpadi adaptéciéja (Schauspiel
Stuttgart, bemutaté: 2005. oktéber 1.) kapcsan pedig azt, hogy miként mdkodik e
szinpadi diszletek kozott forgatott film ténylegesen is a szinpadra helyezve (Biihler-
Dietrich, 2008). Doris Kolesch szintén a szinhaz és a film médiumanak a taldlkozasara
fokuszal, tovabba azt a kérdést feszegeti, sikeriil-e elkeriilnie a filmnek az illazi6-
keltést (Kolesch, 2008). Mind Biihler-Dietrich, mind pedig Kolesch alapvetden a
Doguville filmi jellegét hangsilyozzak.

Lothar van Laak és Angelos Koutsourakis ugyanakkor mar a brechti esztétika szem-
sz0gébdl vizsgalja a film(ek)et. Van Laak érdeklédése alapvetGen nem kizardlag a
Doguville-re irdnyul, hanem az epikus médiumaira és medialitdsira a modernség torté-
nete folyaman, s ennek keretein beliil foglalkozik a filmmel, de nem csupan a Doguville-
lel, hanem a Hulldmtoréssel, a Tdancos a sotétben-nel (2000) és a Dogma 95 projekttel
is. Van Laak abban l4tja a Dogville jelentGségét, hogy von Trier Brecht epikus szinhdza-
nak kozvetitéséhez egy 1j, sajitos megoldast keres a film médiumdban, s ezt egy
intermediélisan formalt filmi elbeszélésben taldlja meg (van Laak, 2009, 327). Jéllehet
a Doguville és a Manderlay formai vildga valéban egyediilallé, van Laak szamos megalla-
pitasat bearnyékolja, hogy teljesen figyelmen kiviil hagyja a hatvanas és hetvenes évek
brechti esztétika jegyében fogant filmjeit (t6bbek kozott Godard, Huillet és Straub,
Fassbinder és Makavejev munkdssigit) és a hetvenes évek masodik felének Brecht-
recepcidjat a filmtudomanyban, aminek kovetkeztében olyan szempontokbdl is attérd
szerepet tulajdonit von Triernek a brechti esztétika filmi adapticidjat illetGen, melyek

esetében ez meglehetdsen kérdéses az emlitett kontextusok tiitkrében.

Koutsourakis szintén nem csupan a Dogville-t és a Manderlayt, hanem von Trier egész
életmiivét igyekszik a brechti esztétika jegyében felmutatni, nagyobb hangsilyt fektetve
az Eurépa-trilégidra, a Dogma 95 projektre, illetve a Dogville-re és a Manderlayre. Ez
utobbiak esetében alapvetSen a brechti esztétika jol ismert és sokat diszkutélt jellemzdit,
a kisérletezést, a torténet modellszerdségét, a negativ példa alkalmazdsit, a médium
kritikai funkcidjanak a kiaknazasit és a produktiv néz8 megteremtésére irdnyuld

torekvést hangsilyozza (Koutsourakis, 2013).



Koutsourakis mtve hosszabb kitérét is megérdemelne, a tovibbiakban azonban
mégis inkdbb a Doguville és a Manderlay egy olyan aspektusit emelném ki, mely az
dltalam ismert recepcié figyelmét mindeddig elkeriilte. Van Laaknak van egy figye-
lemre mélt6 kijelentése, miszerint a Dogville-ben ,a két médium osszekapcsolédasa
tobb is, és mas is, mint pusztin egy médiumnak egy madsik altali idézése. Ez pedig a
masik médium lehetségeinek a cselekményt elére vivs, cselekményt irdnyité integ-
ricidja a filmbe, anélkiil, hogy elmosnd az integrilt médium karakterét.” (van Laak,
2009, 325-326). E megéllapitds van Laak részérdl teljesen kifejtetlen marad a tovabbi-
akban, ugyanakkor tokéletesen illik az dltalam elgondoltak leirdsira. A Doguville és a
Manderlay esetében ugyanis kettds szinten mikodik az elidegenités. Az egyik szint a
nézG szintje, ez a nyilvanval6bb: Lars von Trier a szinpadias diszlettel, a narritorral és
egyéb filmi eszkozokkel elidegeniti a nézGt a filmek cselekményétSl. Az elidegenités
masik szintje a cselekményen beliil figyelhetd meg: itt Grace lesz az, aki elidegenitddik
Dogville és Manderlay lakoéitdl, illetve a Dogville-ben és a Manderlayben torténtektdl,
végsG soron tehat sajit torténetétdl.

Ha Dogpville-t ténylegesen is annak tekintjiik, ami, tehat egy szinpadnak, akkor alap-
vetGen annak lehetiink tanti a film soran, hogy miként valik Grace brechti nézévé:
miként szembesiil bizonyos eseményekkel (torténetesen a sajat bGrén keresztiil),
miként gondolkodik el réluk, és miként reagal rajuk. Ne siessiink azonban elére, hiszen
sem Grace nem sziiletett brechti nézének, sem pedig Dogville nem mikédott mindig
is brechti szinpadként. A torténet elején Dogville a latszat ellenére is egy tisztes, rendes
polgari illaziészinhdzként midkodik, melynek tizemeltetGje Tom. Tom rendszeresen
gytléseket tart, melyek soran sziirke, monoton, unalmas és egyhangu elGadasokkal
terheli a 1ithatéan érdektelen és dltaldban — feltételezhetGen — passziv k6zonséget. Ebbe
a szinhazba érkezik Grace, aki ,nem azért maradhat Dogville-ben, mert bajban van,
hanem mert Tom fel szeretné hasznilni azon tézisének szemléltetésére, hogy Dogville-
nek meg kell tanulnia az elfogadést.” (Biihler-Dietrich, 2008, 76) Grace nem has-vér
emberként, hanem szemléltet eszkozként, példaként, jel karakterére redukdlva ma-
radhat Dogyville-ben, aminek kovetkeztében ,,a k6zosség megengedi maganak, hogy
sajat kénye-kedve szerint hasznalja és értelmezze e jelet.” (Biihler-Dietrich, 2008, 76)

Grace tehat totalis passzivitasra itéltetik Tom illtziészinhazaban.

Grace brechti nézGvé vilasa a torténet végén kovetkezik be, mégpedig a brechti szin-
pad eszkozeinek midkodésbe lendiilésével. Apja érkezése utin a meggyotort, megkin-
zott és megalazott, krisztusi onfeldldozdsiban azonban mindvégig allhatatos Grace a
Cadillacben a kereszténység és a kegyelemtan nietzschei kritikajaval kénytelen szembe-

stilni, majd onnan kiszallva a kegyelem kérdését meghdnyni-vetni. Mint ahogy az j6



eldre sejthetd, a kereszténység és a kegyelemtan nem sok eséllyel indul Nietzsche ellen
egy brechti masinéridban.® A kovetkezs jelenet mindazondltal szimos apr6, mégis
rendkiviil jelent8s és figyelemre mélté6 mozzanatot rejt magdban. Legel&szor is, hogy
apja melldl kiszéllva Grace még egyértelmden a kegyelem partjan all: mikdzben apja
szavait mérlegeli, elérzékenyiilve és szeretettel tekint végig Dogville-en. Masodszor —
ami felett a recepcié nagy része atsiklik —, hogy a dontést Grace egyediil hozza meg,
magdhoz a dontéshozatalhoz Grace apjanak nincs kéze. S végiil, de nem utolsé sorban,

hogy mi segit e dontés meghozataldban.

A Cadillacbdl kiszéllva Grace, mint fentebb volt réla sz6, egyiittérzGen és jéindulattal
gondol Dogyville lakosaira, egészen addig, mig a felhék mogiil el nem bukkan a Hold.
Az egyébként az éj sotétjébe jotékony fényt lopé Hold ezittal azonban nem mads, mint
egy brechti reflektor, mely az epikus szinhdzban alapvetGen a nézé figyelmének az ébren
tartasat szolgalja. Brecht szerint a szinpad éles megvilagitasa megakadélyozza, hogy a
nézGk belesiippedjenek a kényelmes székekbe, s hogy dtadjak magukat az illaziénak: ,a
szinpad kiilonosen éles megyvildgitisa (mert higgadt j6zansagatol fosztja meg a nézét a
félhomalyos vilagitas [...]) és a fényforrasok lathaté elhelyezése” kiillonésen alkalmas e
célra (Brecht, 1969, 166). Grace a fény hatasara kezdi atgondolni a kegyelem dilemmajat,
s a fény hatasira kezdi egészen mas szinben latni a varost és lakoit. Ebben a pillanatban
valik brechti néz6vé, amennyiben a brechti nézGség lényegét a reflektdlasban, a

reagalasban, a véleménynyilvanitasban és a cselekvésben latjuk. Mint Brecht irja:

»INem elegendd a szinhaztdl csak ismereteket, a valésdg tanulsdgos tiikorképeit
kivanni. A mi szinhdzunknak fel kell ébresztenie a megismeréshez val6 kedvet, meg
kell szerveznie, hogy az emberek a valdsig megvéltoztatisiban szérakozdst
taldljanak. A mi k6zonségiinknek nem elég latnia a lelincolt Prométheusz megsza-
baditdsat, hanem véigyat kell kelteni benne, hogy & akarja megszabaditani.” (Brecht,
1969, 549.)

Grace nem pusztin nézi a vildg szenvedéseit, hanem igyekszik tenni is ellene, s ha e
szenvedés oka torténetesen Dogville, akkor igyekszik megszabaditani téle —
mondhatndnk nem kevés irénidval, vagy ahogy & fogalmaz a Cadillacbe visszaszillva:
»Erre szeretném hasznalni a hatalmat, ha nem banod. Kicsit szeretném jobba tenni ezt
a vildgot.” Grace brechti nézévé valasit mindazondltal nem lehet ennyivel elintézni,
hiszen Dogpville elpusztitdsa mordlisan alaposan bedrnyékolja a brechti nézé fogalmat;

a késébbiekben erre a kérdésre még visszatériink.

¢ E kijelentés elsére talin meglepd lehet, de mint ahogy Alain Badiou t6bbszér is hangsilyozza,
»Brecht sokszor kozelebb éllt Nietzschéhez, mint Marxhoz.” (Badiou, 2005, 86.) Badiou pedig
éppen a fentiekben is emlitett aktiv és passziv erék nietzschei ellentétét emliti pAirhuzamként.



Manderlaybe mar brechti nézéként érkezik Grace, s alapvetGen ekként is sz6littatik
meg: apjatdl megvan a hatalma a cselekvéshez, a keritésen beliilrdl, tehat a szinpadrdl
kisiet§ fekete né pedig arra kéri, hogy menjen be, tehit 1épjen a szinpadra, s nézze meg,

mi torténik ott, mondjon réla véleményt, itélkezzen és reagiljon.

Manderlay — jéllehet, a torténet elején még nem tudja a néz3, de mint a végén kidertil
— még inkabb szinhaz, mint Dogyville: a fehérek és a feketék valdjdban mar évek 6ta csak
eljatsszak a rabszolgasigot, évek Ota mesterségesen tartjdk fenn a rabszolgasig
intézményét, mivel a hirtelen véget éré habort utin Asszonyunk és William gy itélték
meg, hogy sem a feketék nem készek még az 1j vilagra, sem az 4j vilag rajuk. Manderlay
tehat a rabszolgasdg illuzérikus vilagat kindlja a modern demokracia veszélyeivel
szemben. Grace érkezéséig Manderlay illaziészinhdz minden elemében: a szinpad és a
nézGtér elvélasztisitdl kezdve (hiszen keritéssel van elzirva a kiilvilagtdl) egészen a
tényekig. Itt ugyanis nem az éles megyvildgitds van nagyra értékelve, hanem a félhomaly:
mint ahogy a torténet végén William elmondésabdl kideriil, a feketék korabban 4ldasként
tekintettek a déli sorakozéra, tekintve, hogy a sorakozépélya az egyetlen arnyékos hely

a birtokon, mely enyhiilést nyqjt a kinzé hdségben (tehat a fénnyel szemben).

Grace, korantsem annyira a dogyville-i sikerein felbuzdulva, mint inkdbb annak ,,j6va-
tétele” érdekében, elvéllalja Manderlay tigyét, s megprobalja felszimolni a rabszolgasig
intézményét, azaz Manderlay illaziészinhdzit, melyben, mint sejthetd, nem sok
koszonet lesz. A szinpad és a nézGtér megbontisa (a kapuk megnyitdsa) — jéllehet, Grace
és a torténet szereplSi errél nem szereznek tudomdst — tragédidba torkollik: a
valamikori tiltott hatart atlépni merészelS egyetlen szerepld, Burt az életével fizet érte.
Rajta kiviil csak Doctor Hector jar ki-be rajta, ami szintén kizdrélag negativ
kovetkezményekkel jar. Grace-nek a feketékkel szembeni tavolsigtartasa szintén szimos
problémat sziil: mig Jim és Jack Osszekeverése csak Grace-re magira nézve lesz
megalazé (lasd Timothy megjegyzését: ,Becsapés. En sem tudtam ket soha
megkiilonboztetni. MindkettS szines, mindkettd gondor hajia. Minek kozelebbrdl is
megnézni Gket?”), addig Timothy jellemének félreismerése az egész kozosség szamara

lesz végzetes.

Mint lathaté tehét, az elidegenités eszkézei nemcesak a nézdre, hanem a cselekményen
beliil, a szerepl@kre is hatnak. A nézdre és a szereplSkre haté elidegenit§ eszkdzok
részben kiilonbozbek, részben viszont ugyanazok: a szikebb értelemben vett filmi
eszk6zok (a képi kompozicid, a kameramozgas, a vagas stb.) és a narrator csak a nézék
elidegenitésében vesznek részt, ugyanakkor a brechti szinpad elemei (a tér, a diszlet, a
vildgitas stb.) mind a néz3, mind pedig a szereplSk elidegenedéséhez hozzajarulnak. Ami

ez utébbi esetében kiilondsen figyelemre mélté — s a Doguville és a Manderlay ebbdl a



szempontbdl egyediilallé —, hogy az elidegenités szinpadi eszkézei nem pusztan reflek-
tal6, kommentél6 funkciéval birnak, nem pusztin reflektéljidk, kommentaljik a cselek-
ményt, hanem bele is avatkoznak annak folydsiba: Grace ezeknek koszonhetGen dont
ugy a Dogville-ben, ahogy dont, de kihatassal vannak a szerepl&k kozti viszonyok és az
események alakuldsdra is. Arrél van tehit sz6, hogy az elidegenités litszolag formai
eszkozei a cselekményen beliil is, a tartalomra nézve is rendkiviil erés formald, alakité
hatdssal vannak, van Laak megfogalmazasival: az elidegenités formai eszkozei

cselekményt eldre vivg, cselekményt irdnyit6 funkciéval birnak.

Az egyik legfébb kérdés mindezek utan az, hogy vajon miként szeretné lattatni von
Trier az elidegenités technikdjat, illetve hogy miként lehet gondolkodni mindezek utin
az elidegenités technikdjarél, és miként lehet értékelni azt? Ha az elidegenités
nyilvanval6bb szintjét vessziik — tehat a néz§ elidegenitését — azt feltételezhetjiik, hogy
von Trier azért nydl vissza a brechti esztétikihoz, mert nagyra értékeli azt, azért
alkalmazza az elidegenités technikdjit, mert fontosnak tartja azt. Mindezt — az
elidegenités esztétikdjanak nagyra becsiilését — alatdmasztani latszik von Trier egész
életmdve, s a recepcié is. Ha azonban az elidegenités masik szintjét nézziik, hogy
milyen kovetkezménnyel jir az események alakuldsira és a szerepl6k kozotti
viszonyokra nézve, akkor kizirélag az elidegenités pusztité hatdsainak lehetiink tanti:
Grace ennek hatisidra semmisiti meg Dogyville-t, ennek hatasira alakul Ggy a viszonya
elészor a dogville-i, majd a manderlayi kozosséggel, ahogy stb. Vajon nem sugallja-e
mindez azt, hogy a tavolsigtartis, az elidegenités esztétikdja Shatatlanul is pusztitd

hatést és mordlisan problematikus?

Ertelmezésem szerint a Dogville-b6l és a Manderlaybsl nem kovetkezik a brechti
esztétika alapvetSen pusztité és mordlisan karos jellege. Dogville megsemmisitésébdl —
akar krisztusi alakként, akar brechti néz8ként koveti el Grace — nem kovetkezik sem a
kereszténység, sem pedig a brechti esztétika pusztité és moralisan karos jellege. Von
Trier filmjeinek rendszeresen visszatér§ dramaturgidja, hogy egy-egy kulturélisan
egyértelmden elismert és nagyra értékelt tulajdonsdgot, torekvést, célt, elvet vagy
eszmét — ilyen tobbek kdzott a masik megértése, a masik irdnti empdtia, a masikkal valo
azonosulds képessége A biin mélységében (Forbrydelsens element, 1984), az 4dldozat-
vallalas a Hulldmtorésben, a Tdncos a s6tétben-ben és a Doguille-ben, a kritikai bealli-
toédas az Ididtdkban (Idioterne, 1998) — egy egészen sajitos és specidlis szitudcidba
helyezve és konzekvensen ragaszkodva hozzda a végsSkig tilfeszit, ami rendszerint
pusztité kovetkezményekkel jar. Mindezekb3l nem kovetkezik azonban egyértelmien
e tulajdonsagok, torekvések, célok, elvek és eszmék alapvetSen pusztité jellege. Von

Trier filmjei sokkal inkdbb arra vildgitanak ra, hogy kulturalis alapelveink és értékeink



kontextusfiiggbek, illetve, hogy nincsenek olyan kulturélis alapelveink és értékeink,
melyek mindig és minden koriilmények kozott feltétel nélkiil mikodnek, melyekre

mindig és minden koriilmények kozott feltétel nélkiil lehet alapozni.
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