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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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