StrAaUsz LAszLO

Visszabeszélés és Onegzotizalas

A posztkolonidlis filmelméletek
kelet-eurdpai alkalmazhatosigarol

A posztkolonidlis filmelmélet abbol az alapfeltevésbdl indul ki,
hogy a mozgokép kifejez8eszkoze lehet a kiillonb6z6é nemzet-
allamok, etnikai, gazdasagi vagy tarsadalmi-nemi csoportok
identitasanak, hatalmi viszonyainak. Ugyanakkor ennél sok-
kal fontosabb, hogy a mozgdképek nemcsak passzivan kifejez-
hetik a fent emlitett kiilonbségeket, hanem aktivan hozza tud-
nak jarulni ezek alakuldsahoz. Nem 6nmagatol értet6dd, hogy
az eredetileg a nyugat-eurdpai centrum, illetve a kozel- és a ta-
vol-keleti, afrikai periféria kozott kulturalis kapcsolatok leirasa-
ra vallalkozé posztkolonialis elméletek hogyan kapcsolédnak
a volt allamszocialista térség filmkulturajahoz. Az alabbiakban
arra teszek kisérletet, hogy megmutassam: a kozép-kelet-eurd-
pai régio szerz6i mozgoképkulturajanak posztkolonidlis megko-
zelitésével fontos elemzési szempontokra tehetiink szert.

Mint azt a neve is mutatja, a posztkolonidlis elmélet a
kolonializacié politikai, gazdasagi folyamatai utin bekovetkezd
kulturalis jelenségeket vizsgalja interdiszciplinaris szempont-
bol. A modern nyugati civilizaciok (Anglia, Franciaorszag, Spa-
nyolorszag, Portugalia, Németalfold) a 15-16. szazadtdl, a nagy
foldrajzi felfedezések koratol fogva kezdik meg a kereskedelmi
célu térhoditasukat keleti, déli és nyugati irdnyban. Ennek cél-
ja a nyersanyagban gazdag teriiletek politikai-diplomaciai (pl.
kereskedelmi koncessziok), vagy katonai mddszerekkel torténd
meghdditasa, majd a nyersanyagoknak a perifériarol a centrum-
ba val6 aramoltatasa. A nyersanyagot itt tag értelemben kell ven-
ni: idetartoznak a nemesfémek, a fliszerek, de a munkaerd is. Ez
utobbi ,nyersanyag” lerabldsa az intézményesiilt rabszolga-ke-
reskedelmen keresztiil zajlik, leginkabb atlanti hajotitvonalakon
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Afrikabol Amerika felé.! A kolonizaldk er6folénye gazdasagi é€s
technolégiai alapokon nyugszik, a posztkolonialis jelenségek vi-
szont kulturalis folyamatok.

A modern gyarmatosité folyamatok csticspontjat a szazadfor-
duld és az elsé vilaghaborut megel6z6 évek jelentik: aki ranéz
egy, az 1900-1910-es évekbeli allapotokat tiikroz6 vilagtérképre,
azt fogja latni, hogy a szarazfoldi teriiletek nagy része gyarma-
tositd hatalmak ellendrzése alatt all. Innentdl kezdve, ha lassan
is, de megindulnak a kiilonb6z6 fliggetlenségi mozgalmak, és
ezek eredményeképpen a kordbbi gyarmatok fiiggetlen nem-
zetallamokka valnak. A kodzvetlen elnyomds ezzel megszinik,
ami persze nem jelenti azt, hogy a korabbi gyarmatositok min-
den szempontbdl ,elengedték” volna korabbi gyarmataikat. Az
antikolonialista mozgalmak, majd késébb a posztkolonidlis el-
mélet arra hivja fel a figyelmet, hogy a politikai és gazdasagi el-
nyomas a fliggetlenség kivivasaval mas, tobbnyire kulturalis csa-
tornakon keresztiil mtkodik tovabb. Emiatt a posztkolonialitds
kulturdlis jelenségeit diszkurziv folyamatokként szokas leirni,
amelyek mind a gyarmatosito, mint a gyarmatositott szubjektum
identitasan éreztetik hatasukat. Foucault 6ta a diszkurzust olyan
kommunikativ folyamatnak tekintjitk, amely nemcsak arra vo-
natkozik, hogy az adott témardl mit mondanak el a résztvevok,
hanem arra is: milyen intézmények hatarozzak meg a kommu-
nikdcié racionalitasat, regulacidjat, nyelvi szabalyait. Elséként
Edward Said elemzi 1978-as Orientalizmus cim(i munkdjaban? a
kolonialista folyamatokat diszkurziv szempontbdl, és ezzel a ta-
nulmany a posztkolonialis elmélet alapmunkajava valt.

Said szerint a keletrdl gyartott tudas a tulajdonképpeni gyar-
matositas el6tt megkezdddik mar, de annak elmultaval is soka-
ig érezteti hatasat. A tanulmany azt allitja, hogy az orientalista
beszédmdd a Kozel-Kelet gyarmatositasat kisérd folyamatként
alakult ki, amely szamos diszciplina teriiletén felismerhet6 volt:
tobbek kozott az antropoldgidban, a torténelemirasban vagy az
irodalomban. Ez a gyarmatositok altal termelt tudds jelentette év-
szazadokon keresztiil azt a sz{ir6t, amelyen keresztiil Europabdl
nézték és iranyitottak a Keletet. A kolonialista beszéd egy mar
létez6 miifajnak, az utazasi leirasoknak a hagyomanyahoz kap-
csolodik, amelyekben hamar megjelenik a civilizalt eurépai En
és a barbar gyarmati Masik kettdssége. Az eurdpai €s a gyarmati
identitas ebben a dichotémidban tételezddik, és a célja végsd so-
ron az eurdpai hegemonia fenntartasa és kiterjesztése. Said irasa
a kolonialista szovegekben mikddo diszkurziv erészak feltara-
sat végzi el, és ezzel megteremti a posztkolonidlis diszkurzus-
elemzés alapjat. Itt a hangstuly mindvégig a szoveg tartalmi
analizisén tul a formai jegyek, a nyelvhasznalat elemzésén van.

1 Gilroy, Paul: Black Atlantic, London, 1994.
2 Said, Edward: Orientalizmus. Budapest, 2000.
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Ugyan Said munkajat megjelenése ota sok kritika érte,> maganak
a kérdésfelvetésnek az érvényességét nem lehet kétségbe vonni.

A posztkolonidlis elmélet masik kulcsfogalma a Shohat és
Stam altal bevezetett eurocentrizmus.* A fogalommal a két szer-
z6 a kolonialista gondolkodasmdd teleologikus vonasaira utal:
ezek szerint az idedlis politikai-tarsadalmi allapot elérése te-
kintetében a késébb gyarmatositott tarsadalmak messze lema-
radtak a Nyugathoz képest. Ezért a nyugati befolyasszerzésnek
emancipatorikus célja volt, s a kolonizalt tarsadalmak szerke-
zetében pozitiv valtozasokat hoztak. Az érvelés - irja Shohat
és Stam - nemcsak rasszista és imperialista, de le is nullazza
a nem nyugati tdrsadalmak kulturalis formait, ellopja vivma-
nyaikat. A szerzéparos altal javasolt anti-eurocentrizmus koz-
ponti vonasa a bindris gondolkodasmod elvetése (ennyiben a
posztstrukturalista 6rokség lathatd benne), tehat a centrum—peri-
féria hierachizalé latdsmddjan vald tallépés. Eszerint az europai—
gyarmati binaris semmilyen értéket nem tartalmaz dnmagaban
(az europaiak nem mind vérszomjas gyarmatositok, ahogy a har-
madik vilagbeliek sem mind heroikus, nemes ellenallok). Shohat
és Stam ramutatnak, hogy a média vizsgalata a posztkolonidlis
elmélet szamara kulcsfontossagti, hiszen széles rétegeket képes
megszolitani, valamint identitdsformald szerepe egyértelmt.

A mozgokép feltalalasat kovetéen hamar kideriilt, hogy a
médium mennyire alkalmas a hatalmi viszonyok artikulalasara,
valamint aktiv formdlasdra. D. W. Griffith 1915-6s Amerika sziile-
tése cimii opusaban mar pontosan megfigyelhetéek azok a film-
nyelvi technikak, amelyek segitségével a rendezd ellenszenves,
agressziv és primitiv figurakként mutatja be a fekete szerepléket.
Egyrészt Griffith feketére mazolt arct fehér szinészekkel jatszatja
el a feketék szerepeit, ami eleve nevetséges hatast kelt, de ennél
talan fontosabb, hogy képi eszkdzokkel szisztematikusan meg-
akadalyozza a nézék azonosulasat a fekete szereplékkel. Ezzel
olyan érzelmi reakciokat képes kivaltani, amelyek a tizes évek
Amerikajanak faji sztereotipiait, el6itéleteit tiikrozik, illetve mé-
lyitik el. A posztkolonialis filmelmélet azonban nem kizarolag a
faji el6itéletek mozgoképes abrazolasaval foglalkozik: a mozgd-
képet az ideologiakritika terepeként kezeli, azaz olyan kulturalis
termékként tekint ra, amelynek retorikdjaban a dominans ideo-
logia kozvetitése zajlik. Ennyiben a posztkolonialis filmelmélet
sok szempontbol atfedésbe keriil mas ideologiakritikai iranyza-
tokkal, f6ként a feminizmussal.

3 Példaul materialista iranybol (Ahmed, Leila: Women and Gender in Islam:
Historical Roots of a Modern Debate, Yale University Press, 1992; vagy Vaughan,
Megan: “Colonial Discourse Theory and African History”, Social Dynamics 20
(2), 1-23, mely szerint a diszkurzus-elemzés a kolonializaci6é anyagi viszo-
nyait hattérbe szoritja, illetve az elnyomasra és nem az dnreprezentaciora tett
kisérletekre koncentral.

4  Shohat, Ella — Robert Stam: Unthinking Eurocentrism, London, 1994.
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Azzal a kérdéssel, hogy a film mar sziiletésétdl fogva a tar-
sadalomban széles korben elterjedt sztereotip nézeteket népsze-
riisit, rengeteg tanulmany foglalkozott a posztkolonialis filmel-
mélet kialakuldsa el6tt is. Robert Stam és Louise Spence 1983-as
irasukban® mutatnak ra arra, hogy a feketék, zsidok vagy a ndk
abrazolasanak kirekesztd jellegét szamos iras elemzi mar a het-
venes években. Ami a posztkolonidlis megkdzelitést megkii-
lonbozteti ezektdl a munkaktdl, az egyrészt a pozitiv abrazola-
sok hidnyara vald folyamatos rdmutatas: ,[a] mimézis »hibaja«
(...) nem a torz sztereotipidk megjelenésébdl, hanem az elnyo-
mottak reprezentacidjanak hidnyabdl fakad”.® Ennél is fonto-
sabb azonban (és itt valik igazan lathatéva Said hatasa), hogy
a posztkolonialis filmelmélet az elemzett mtivek retorikdjaval, a
filmek formai jegyeinek vizsgalataval foglalkozik. Idézett tanul-
manyukban Stam és Spence Gillo Pontecorvo Az algériai csata
cimi 1966-os filmjét elemzik, amelyben harom alruhas algériai
nod terrortamadast hajt végre eurdpai civilek ellen. Ebben a jele-
netben nem az a lényeges, hogy ,(...) bemutat egy ilyen tama-
dast, sokkal fontosabb, hogyan mutatja be azt; a diegézis jeldltje
(a terrortamadas) kevésbé lényeges, mint a megszoélitas modja
és a nézd pozicionaldsa”.” A szerzOk érvelése szerint tehat a pla-
nozason, a vagasokon és a hangokon keresztiil éri el Pontocorvo
azt, hogy a nézék azonosuljanak a tAmadasok végrehajtdival, s
jobban bele tudjak helyezni magukat a duplan (etnikai és nemi
alapon is) eltargyiasitott szerepl6k helyzetébe. A nézdék pozici-
onalasa tehat lathatéan fontos a formai analizisre koncentralo
posztkolonidlis elemzésekben, mert ezen keresztiil 1étesit kap-
csolatot a rendezd a film fiktiv vilaga, valamint a film nézdjének
valodi, tarsadalomban betoltott helyzete kozott.

Tobbek kozott Homi K. Bhabha irdsaira® tamaszkodik a
posztkolonidlis filmelmélet azon iranyzata, amely a kiilonbo-
z6 kevert, hibrid identitasok ki- és atalakulasaval foglalkozik.
Itt a kolonizaldé és a kolonizalt szubjektum dichotémiajanak
relativizaldsa jelenik meg kiilonb6z6 ki- és bevandorlo, mig-
rans, diaszporikus karakterek abrazolasan keresztiil, akik valo-
di (nemzetallami) vagy szimbolikus (tarsadalmi hagyomanyok,
szabalyrendszerek) hatarteriileteken mozognak. Hamid Naficy
befolyasos 2001-es munkajaban’ vezeti be az akcentusos film ki-
fejezést, amivel képletesen utal arra, hogy e filmek beszédmadd-
jan keresztiil lathatova vélik a szerepldk identitasanak folyama-
tos atalakuldsa. Az akcentusos film, mint az akcentussal beszél

5 Robert Stam - Louise Spence: “Colonialism, Racism, Representation: An
Introduction”, Screen 24/2, 2-20; magyarul: Kolonializmus, rasszizmus, rep-
rezentacid. Bevezetés. Metropolis 2005/2, 12-26.

Uo. 16.

Uo. 21.

Példaul: Location of Culture, New York, 1994.

Naficy, Hamid: Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking, Princeton,
2001.

O 0NN



108 STRAUSZ LASZLO

ember, egyszerre teszi lathatéva azt a kulturalis kozeget, ahon-
nan szarmazik, valami azt, amelynek nyelvét elsajatitani igyek-
szik. Naficy ezzel Bhabhahoz kapcsolédva fogalmazza meg a
posztkolonialis elmélet fontos tézisét, mely szerint az identitas
nem rendelkezik egy rogzitett jelentésmaggal, hanem folyama-
tosan atalakul6 performanciaként hatarozhaté meg.

A torténelmi és nemzeti identitdsat folyamatosan Kelet és
Nyugat viszonyrendszeréhez, eréviszonyaihoz képest megha-
tarozo Kelet-Eurdpa esetében a posztkolonialis megkdzelités
evidensnek tlinhet, kiiléndsen a 20. szazad masodik felével kap-
csolatban. Az 1945 utan kialakuld vilagrendben a térség a Szov-
jetunioé kozvetlen befolyasa alé keriilt, amely szoros politikai és
gazdasagi alarendeltséget, egyes orszagokban katonai megszal-
last is jelentett. A ,moszkvai centrumbdl iranyitott periféria” le-
irast azonban csak mddositasokkal tudta alkalmazni a nyugat- €s
a kelet-eurdpai értelmiség.’” A tobbnyire balos nyugati human-
tudomanyok leirdsaiban a keleti blokk az imperialista nyugat
(els6 vilag) és a kizsakmanyolt harmadik vilag alternativajat
jelentette. Az allamszocialista, illetve kommunista rendszerek
1989-es dsszeomlasaval azonban ez a nyugati modell nem tudott
mit kezdeni, aminek Moore szerint ékes példaja, hogy Shohat és
Stam Unthinking Eurocentrism cimi, mar idézett munkaja nem
is tesz emlitést a térségrol. A kelet-europai értelmiség szamara
ugyanakkor szintén nem volt vonzo a posztkolonidlis paradig-
ma, hiszen a régié magat hagyomanyosan nem a perifériahoz,
hanem a nyugathoz tartozé teriiletként hatarozta meg. Ebbdl a
szempontbol Moszkva centrumként valo leirasa politikai-gazda-
sagi értelemben ugyan helytallo volt, kulturalisan azonban nem:
a kelet-eurdpai térség kompenzalod kulturalis formai tobbnyi-
re a nyugat felé irdnyultak, és nem kelet felé. A filmmiivészet
teriiletén példaul jol megfigyelhetd, hogy a magyar moderniz-
mus az 1960-as években hatarozottan nyugati mintakat kovet. A
rendszervaltasok utan sem terjedt el a posztkolonialis paradig-
ma a térségben, pedig ekkor mar a szovjet tipusti nyers politi-
kai dominancia leirdsa helyett a nyugat kifinomultabb gazdasagi
kolonializacidjdra lehetett volna alkalmazni a centrum—periféria
modellt. Kelet-Eurdpa szdmara azonban ekkor mar a nyugati de-
mokracidk kozé vald betagozddas a cél, és nem a fejlett nyugat
kolonialis praktikainak a kritizalasa.

A volt allamszocialista orszagok euroatlanti integracidjanak
narrativdja talnyomorészt a visszamaradott keletnek a fejlett

10 Ezzel kapcsolatban lasd: Bakic-Hayden, M. — R. M. Hayden: “Orientalist
Variations on the Theme “Balkans’: Symbolic Geography in Recent Yugoslav
Cultural Politics”, Slavic Review 1992, 51(1), 1-19. Roumiana Deltcheva: “The
Difficult Topos In-Between: The East Central European Cultural Context as
a Post-Coloniality”, The Sarmatian Review. September 1998, XVIII:3. David
Chioni Moore: “Is the Post- in Postcolonial the Post- in Post-Soviet? Toward
a Global Postcolonial Critique”, in Baltic Postcolonialism, ed. Kelertas, Amster-
dam, 2006.
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nyugathoz valé csatlakozasaként jelent meg. Erthetd médon a
fenti narrativara adott lokalis reakciok felbukkantak a kiilonb6z6
miivészeti terekben is. A kelet-eurdpai film 1989 utani 6nazonos-
saga, vagyis identitdsa kapcsan a posztkolonialis paradigmanak
mint elemzési modellnek éppen emiatt van létjogosultsaga. A tér-
ség filmrendezdi kozott a kelet-nyugat viszony problematizalasa
visszatérd témava valt. Jol kivehetd ezekben a filmekben a peri-
férian alkotd miivészek sajat beszédmaddjanak, mtivészi pozicio-
janak a tematizalasa, a fejletlen kelet toposzanak gyakran 6nkén-
tes és ironikus felvallalasa vagy ujragyartasa. Erdekes mdédon
nem a szovjet befolyas, a kozvetlen politikai elnyomas évtizedei
alatt, hanem az 1990-es években jelennek meg tehat a mimikri,
az adaptiv visszabeszélés klasszikus posztkolonialis stratégiai a
térség filmmiivészetében. Elsoként ezeket a jelenségeket illuszt-
ralom tanulmanyomban egyrészt a délszlav térségben az 1990-
es években késziilt filmek kapcsan, masrészt az Gjraegyestilt Né-
metorszagbol szarmazd Ostalgie-filmciklus egyes darabjainak
elemzésével. Ezek a filmek a hazai piacokon nagy sikereket értek
el, ami jol mutatja, hogy a néz6ik szamara felkinalt jatékos kelet—
nyugat reldciéban kdnnyen megtalalta személyes , torténetét” a
szélesebb kozonség is. A 2000-es években ugyanakkor egy ma-
sik trend kezd kdrvonalazddni a térség filmmiivészetének kelet—
nyugat abrazoldsaban: itt az 6negzotizalas formaibdl eltiinik az
ironikus hangvétel, és egyre nagyobb teret kapnak a stlyosabb
egzisztencialis témak, az 6negzotizalas direkt, iréniamentes for-
mai. Jellemz6 moédon ezek a munkak jorészt mar csak kritikai és
fesztivalsikereket aratnak, a hazai kozonség egyre inkabb tavol
marad télitk. E masodik trendet a 2000-es évek magyar és roman
szerzdi filmjének a segitségével fogom illusztralni.

Mimikri: visszabeszélés és a nyugati formak

A mimikri kifejezést az evoltcios biologia kezdi tudomanyos
kontextusban hasznalni, és olyan fajok rejtézkodési vagy talélési
stratégidira utal vele, amelyek mas fajok fizikai megjelenését uta-
nozzak annak érdekében, hogy minél jobban beleolvadjanak a
kornyezetiikbe. A poszkolonialis elméletbe Homi Bhabha vezeti
be. Bhabha szovegeiben'' mar nemcsak a kdrnyezetbe vald t6-
kéletes beolvadas technikdjara utal, hanem a kolonizalé kulttira
formainak a lokalis kulttrra altali adaptalasara, a kettd keveredé-
sére, hibridizacidjara. Ennek a keveredésnek a célja, hogy a ko-
rabban kizardlag a kolonizalé kultira 6nkifejezésére hasznalatos
technikakat , megfert6zzék” a helyi identitasok. Az igy létrejovd
hibrid diszkurziv formakban a kolonizalt kulttra a kolonizalo
kulttra nyelvén tudja kifejezni sajatossagait.

11 Bhabha, Homi K.: Location of Culture, New York, 1994.
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Kelet-Eurdpaban 1989 utan legalabb két nemzeti filmben je-
lenik meg atfogobb trendként mimikri mint a kelet-nyugat vi-
szonyrendszer artikulalasanak fontos retorikai eleme. Az egyik
ilyen hagyomany lathaté az 1990-es évek délszlav filmjében,
amelyben a Balkanra iranyuld nyugati tekintet tematizalasa
fontos szerepet jatszik. Ebbe a csoportban tartozik az Esd eldtt
(Milcho Manchevski, 1994), az Underground (Emir Kusturica,
1995) vagy a Sebek (Srdjan Dragojevic, 1998). E harom film ko-
z0s nevezoje, hogy a nyiltan felvallaljak, sét kreativ médon hasz-
nalni kezdik az Onegzotizalast, tulajdonképpen beemelik a dél-
szlav identitasba a nyugat orientalizalé Balkan-képét. Magat a
balkanizaciét mint kulturalis folyamatot Maria Todorova irja
koriil Imagining the Balkans cimd, a posztkolonialis elmélet kelet-
eurdpai vonatkozasainak leirasa szempontjabdl alapveté mun-
kajaban.” Todorova a Balkan sz6 etimoldgiajanak elemzésébol
indul ki. A kifejezés korai el6fordulasai nyugati utazasi leirasok-
hoz kothetdek, vélhetbleg ezek a torok nyelvbdl veszik at. A kii-
16nb6z6 nyugati utazok szovegeiben a Balkan sz6 vad, nyers, he-
gyes-sziklas vidéket jelent, amely lassanként pejorativ értelmet
nyer, és mint az ,,eurdpai Torokorszag” kezd elterjedni. Id6vel a
fogalom egymassal hadakoz¢ kis torzsek lakoteriiletével kapcso-
latban is hasznalatossa valik. A Balkan sz jelentésvaltozatainak,
torténetének 4talakuldsaban konnyen észrevehetd egy kozos
pont: mindegyik a kiilsé megfigyel6hoz kotédik. A harom fent
emlitett film nemcsak a délszlav identitds részévé teszi a Balkan
sz0 pejorativ jelentés-sikjait, de a filmes kifejezéeszkozei révén
vissza is forditja a Nyugat kolonializalo tekintetét, azaz a mimik-
ri technikajat alkalmazza leirasaiban.

Manchevski filmjében a kiilsé és a lokalis tekintet kettdsége a
fészerepld, Aleksandr figurajan keresztiil jelenik meg. Aleksandr
egy Londonban €16 macedon fotds, aki mar évek 6ta haborus
ovezetekben dolgozik. Karakterén keresztiil a rendez6 hatéko-
nyan illusztralja az egzotizalé nyugati sajténak a habortkkal
kapcsolatos perverz megszallottsagat. Kameraja el6tt valsagok,
fegyveres konfliktusok vagy haboruk zajlanak, de ezek csak lat-
vanyossagként kelnek életre, j6 esetben is csak borzongast kel-
tenek. Flashbackek nyoman deriil ki, hogy a fészereplé mora-
lis valsagat, hivatasaval kapcsolatos meghasonlasat egy korabbi
incidens okozta. Aleksandr arrél panaszkodott: hidba utazott
Boszniaba, még nem latott semmilyen ,,akciot”. Erre a tiszt ki-
emelt egy hadifoglyot, és a kamera kedvéért a helyszinen f&be
16tte. Az incidens utan a fotds képtelen tovabb dolgozni, jol fi-
zet6 londoni allasat otthagyja, és hazautazik Maceddniaba. Lat-
hato, hogy az Esé eldttben a rendezd tematikusan jeleniti meg a
délszlav konfliktus kiilsé-belsé szemléldinek kettdségét. A nem-
zetallami hatarokat folyamatosan atlépd, maceddn szarmazasu
Aleksandr a nyugati fotéiigynokségek ,nyelvét” tokéletesen el-

12 Todorova, Maria: Imagining the Balkans, Oxford University Press, 1997.
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sajatitotta, Pulizer-dijas sajtofotods lett. Ugyanakkor a filmben ép-
pen akkor teszi le kamerajat, amikor mar vilagosan latja, milyen
kovetkezményekkel jar a munkaja. Hiaba fotdzza az erdszakot,
annak felszamolasdhoz nem tud hozzajarulni. Mig Aleksandr
befejezi a fotdzast, és nem hajlandd rész venni a balkani habo-
ru szenzacionalizéldsaban, addig a film rendezdje a dominans
nyugati hagyomany, a linearis filmes narraci6 kisajatitasaval és
atalakitasaval, azaz a mimikrivel 1ép tdl sajat szerepldjének tehe-
tetlenségén. A film harom fejezetében abrazolt események bizo-
nyos pontokon atfedésbe keriilnek egymassal: példaul a masodik
fejezetben lathato angol n6, Anne, Aleksandr szeretdje felbukkan
a harmadik, mar Maceddniaban jatszodo részben, vagy az elsé
epizdd kiugrott szerzetese, Kiril telefonon felhivja a mdsodik
fejezetben Anne-t londoni irod4jaban. Ezek a jelenetek zavarba
hozzak a nézdt, hiszen idérendileg lehetetlen kapcsolatokat te-
remtenek. Anne példaul hamarabb lathaté a macedon részben,
mint hogy Aleksandr egyaltalan hazautazott volna, Kiril telefon-
hivésa soran Anne pedig olyan eseményekrdl nézeget fotdkat a
londoni irodaban, amelyek épp csak megtorténtek a macedoni-
ai helyszineken. A torténet koherens logikdjanak, linearitasanak
megbontasaval a rendez6 visszautasitja a nyugati néz6 (szubjek-
tum) és az eltargyiasitott keleti konfliktus (objektum) szembe-
allitasat. Ahogy azt a filmben ki is mondja az egyik szerzetes, s
ugyanezeket a szavakat egy londoni graffitin is lathatjuk: a kor
nem kerek! Manchevski, a macedén szarmazasu, de nyugaton
tanult rendezé ezzel tullép a maceddn szarmazasu, de nyuga-
ton dolgozd fészerepldjének gesztusan. Nem leteszi a kamerat,
inkabb hibrid formaban jeleniti meg az etnikai fesziiltségektol
terhes poszt-jugoszlav vidék konfliktusait.

A mimikri stratégidja talan még vildgosabban lathato
Kusturica hires-hirhedt Undergroundjdban. A film ugyanis nem-
csak magdra veszi a balkannal kapcsolatos tarsadalmi sztereo-
tipiakat, hanem karikattrat csinal bel6liik. Kusturica fészerep-
16i ugyanis Jugoszlavia torténetének komoly aktoraiva valnak:
Markobol Tito jobbkeze, mig Crni az ellenallas vezérfigurdja
lesz. Mindekozben végigmulatjdk az orszag torténetének Osszes
jelesebb eseményét, legfébb motivacidjukat a ndk, az ivas és a
mulatozas jelenti. Kusturica a mulat6 balkan férfiképét azonban
lathatéan talzasba viszi: a Goran Bregovic altal jegyzett zenére
felgyorsitva rohangald, a sajat fejiikon percenként palinkas tive-
geket széttord, hajnalig tivornyazo alakok abrazolasat nehéz
komolyan venni. Igy az orszag torténelme egy karnevalszer(i
eseménysorozatta valtozik, amelyben az etnikai tisztogatds elko-
vetdi is a korabban elszenvedett személyes sérelmek miatt allnak
bosszut. A rendez6 tehat a nyugati, a balkani konfliktust eltar-
gyiasito és leegyszertisitd, orientalista tekintetre reagal, felhasz-
nalja azt, de olyan szinten el is ttilozza, hogy nehéz legyen direkt
reprezentacioként olvasni. Ez a jelenség egyaltalan nem fiigget-
len attol a heves vitatol, amely mar a film cannes-i bemutatdjaval
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megkezdddott. A résztvevd kritikusok egy része' szerint a ren-
dezé torténelem-artikulaciéja moralis nihilizmusba torkollik: a
volt Jugoszlavia torténetét egy szerelmi haromszog és a mulato-
zas sztorijan keresztiil bemutaté munka szerintiik elmossa a fe-
lelésség kérdését akkor, amikor a délszlav térségben éppen véres
haboru zajlik. Masok szerint'* a valtozo reprezentaciéos modok
(archiv felvételek, a jatékfilmes kerettorténet, a torténelmi dra-
ma, a személyes visszaemlékezés, a lirai-parodisztikus jelenetek)
folyamatosan arra biztatjak a néz6t, hogy allegorikusan olvassak
a filmet. A vita két allaspontja véleményem szerint nem zarja ki
egymast: Kusturica beszédmddja lathatéan a mimikri stratégi-
ajat hasznadlja, amikor eltilozza és visszaforditja a nyugati te-
kintet sztereotipizalasat, de ennek a retorikanak a hasznalataval
nem harithatja el a felel6sség kérdését. Mindezt talaléan fogal-
mazza meg Zizek, aki szerint az Underground koltészetté teszi az
etnikai tisztogatast."

Dragojevic filmjében a média szerepe explicit mddon jelenik
meg: a két tizenéves f&szerepld macso tévémiisor-vezetdket pro-
bal utdnozni, aminek tragikus kovetkezményei lesznek. A Sebek-
ben az impotens apak autoritasanak szertefoszlasa ahhoz vezet,
hogy a fitk teljesen amoralis magatartasmintakat vesznek fel,
amelyeknek kifejezetten amerikai popkulturalis el6képei van-
nak. A parbaj-jelenetek, a keménykedds, odavetett parbeszédek,
andkhoz vald kozeledési kisérletek a western miifajanak patron-
jait utanozzak. Lathato, hogy a filmben ezek az elemek mimik-
rivé valnak, hiszen az oda nem ill6 western-mintak hatékonyan
kiemelik: mennyire idegenek a kilencvenes évek Szerbiajatdl a
felvett viselkedésmintak. A két f&szerepld tévébdl ellesett ke-
ménykedése a nyugati kulturalis mintak kritikatlan atvételére,
a kritikatlan adaptacios folyamat medidlis bedgyazottsagara is
felhivja a figyelmet.

A harom targyalt délszlav filmen kiviil az 6negzotizalas mint
visszabeszé€lés, mint a kelet-nyugati viszonyok reflexiv és kri-
tikus abrdzolasa az ezredforduld német Ostalgie-filmjeiben'
is megjelenik. Benniik a német egyesiilés nem a fejletlen kelet
és a progressziv nyugat integraciojaként jelenik meg. A kifeje-
zés a német Ost (kelet) és a Nostalgie (nosztalgia) szavak 0sz-
szevonasabdl szarmazik, legnépszertibb darabja a Goodbye, Lenin
(Becker, 2003). Ugyanakkor idetartozik a kevésbé ismert Nap-
sugdr sétiny (Hauffman, 1999), vagy a trash-esztétikaval dolgo-
z0 horrorparodia, a Német lancfiirészes mészdrlds (Schlingensief,

13 Tobbek kozott lasd Zizek, Slavoj: The Plague of Fantasies, London, 1997, és
Finkelkraut, Alain: “Kusturica’s Imposture.” Le Monde 2 June 1995, 16.

14 Homer, Sean: “Retrieving Emir Kusturica’s Underground as a critique of
ethnic nationalism.” Jump Cut 2009. Spring.

15 Zizek, i. m.

16 Ezzel kapcsolatosan lasd Daphne Berdahl: “/(N)ostalgie” for the Present:
Memory, Longing and East German Things.” Ethnos, 1999/64, 2; illetve Paul
Cooke: Representing East Germany Since Unification, Oxford International
Publishers, 2005.
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1990) is.”” Ezeket az idében egymastdl tavolabb allo darabokat az
koti 6ssze egymassal, hogy a volt NDK-t a béke szigeteként abra-
zoljak, vagy ekként emlékeznek ra. A szocialista korszak a harom
filmben a biztonsag, a kozosségi Osszetartas iddszaka volt, ame-
lyet a nyugathoz vald csatlakozéssal a piac konyortelen és sze-
mélytelen logikaja valtott fel. Mindhdrom munkabol olyan kép
bontakozik ki, miszerint az allamszocialista idészak szabadsag-
korlatozasait és megélhetési nehézségeit a személyes viszonyok
meghittsége képes volt ellenstlyozni. Ebbdl a multképbdl ere-
deztethet6 az Ostalgie elnevezés is. A harom film azonban nem
nosztalgikus multdbrazoldsa miatt érdekes a posztkolonialis
filmelmélet mimikri-fogalmaval kapcsolatban. Inkabb azoknak
a hibrid formaknak a létrehozasa fontos benniik, amelyeknél a
tipikusan kelet-eurépai tapasztalatoknak a nyugati mtifaji min-
takban valo megfogalmazasat lehet megfigyelni.

A felhasznalt miifaji keret talan Becker filmjében mtikodik a
legfinomabban. A romantikus csaladi vigjaték szamos eleme fe-
dezhetd fel a filmben, de ezek egyike sem G6lt olyan erdsen refle-
xiv jelleget, mint a Napsugdr sétdny direkt utaldsai. A film a kelet-
és nyugat-berlini szakaszbdl allo, hataratkelShellyel elvalasztott
utca torténéseit viszi vaszonra. Hauffman munkaja az amerikai
gimi-vigjatékok ikonografidjat, szereplotipusait, torténet-vazat
hasznalja, de ezeket nem egyszertien adaptiv modon épiti be.
Utalasaival a rendezd sokkal inkdbb megszakitja a narrdciot,
és az igy 1étrejové hibrid formak a mimikri-stratégia klasszikus
példajava valnak. A Napsugdr sétiny a szemiiveges, bénazo f6-
szerepl6, Micha és legcsinosabb osztalytarsa, Miriam &sszejo-
vésének torténete. A happyend felé vezetd titon a romantikus
vigjaték, a western, a musical elemei mind fellelhetSek, ezeket
a rendezd tulajdonképpen parodisztikus moédon haszndlja. A
romantikus vigjaték formai elemeire torténd utaldsok kozott
olyan tulkédolt példakat taldlunk, mint egy Elvis-utanzat bugé
hangjaval kisért beallitasok, amelyekben Micha szemszogébdl
lassitott felvételeken megpillantjuk a hazuk kapujabdl kilépd
Miriamot, aki éppen megrdzza sz6ke tincseit. Hasonld példa a
Morricone-szer(i szajharmonikas zenével alafestett hosszu felsd
beallitds a Napsugar sétanyrol, amin egy drdogszekér gurul ke-
resztbe. Maguk a jelenetek (a kotelezé hazibuli-epizdd, ahol a
fészerepld illuminalt allapotabol kifolyolag beszélni is képtelen
Miriamhoz vagy a fitikar rockyzasa a tanchazban), a helyszinek
(a tornatermi 61t6zOk, osztalytermek, a jatszotér), a szerepldk (a
mindenki altal istenitett nyugati kabri6 autot vezeté mend srac,
akirol végiil persze kideriil mennyire gyava, a gyerekei minta-
jara fiatalkorat tjraéld, parja iranti szerelmét felfedezd sziilok)

17 Tovabba idetartoznak még a Trabant-vigjatékok, tobbek kdzott a Go Trabi Go
(Peter Timm, 1991), a Trabi Goes to Hollywood (Jon Turteltaub, 1991), de Detlev
Buck Wir kénnen auch anders (1993) és Oskar Roehler Die Unberiihrbare (2000)
cim filmje is.
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olyan formai elemeket visznek bele a filmbe, amelyeket a rende-
z0 a keleti-eurdpai allamszocialista kor tapasztalataival tolt fel.
A nyugati életszinvonal és popularis kultira utan vagyakozd
szereplk torténetében élesen elvalik egymastol a parodisztikus
formai-mtifaji utalasrendszer és a kelet-eurdépai mindennapok
vilaga. A film a forma helyett a tartalomban, azaz az Osszetartd
kiskozosségekben, a gimnaziumi baratok és a csalad altal kép-
viselt értékekben, tehat az allamszocialista mindennapokban ta-
lalja meg azokat az értékeket, amelyek a film sablonos végkifej-
letében a szerepl6 boldogulasahoz vezetnek. Ezaltal a Napsugdr
sétanyban egy letlint vilag értékeinek nosztalgikus igenlése lat-
hat6. A film marketingje is erre épit: a plakdton a cim felett az
~Egyszer volt, hol nem volt keleten...” szdveg olvashato.!® For-
mai utaldsokon ttl a nyugati civilizacio lenézé kelet-egzotizalasa
Haufsman munkajaban két alkalommal is tematizalodik. A ha-
taratkelé nyugati oldalan kilatét emelnek a turistaknak, akik
tavesovekkel vizsgaljdk az odaat €16 csord kelet-németeket. Egy
masik jelenetben nyugat-német turistdk buszos kirdndulason vé-
gighajtanak a Napsugar sétanyon. Micha szérakozasképpen egy
baratjaval a busz utan szalad, és szdjukra mutogatva ételt ku-
nyeral, mintha éheznének. A turistak egyike el6veszi kamerajat,
és filmezni kezdi a két fiut. HaufSman itt fekete-fehér szubjektiv
képre valt, mintha az egzotizalé kameran keresztiil latnank mi
is a jelenetet. E két példa is jol mutatja, hogy a film retorikajanak
kozponti eleme a nyugati kliséket felhasznald kritikus-parodisz-
tikus 6negzotizalas, azaz a mimikri, amely a nyugathoz torténd
csatlakozas nyoman befedett-elfeledett kor mindennapjainak, ta-
pasztalatanak érvényességét allitja.

Schligensief 1990-es Német ldncfiirészes mészdrldsa szinte
azonnal reagdl a német ujraegyesiiléssel beindul6 kelet-nyugati
gazdasagi-kulturalis kolcsénhatasokra. Ez a munka is er6s mu-
faji kereteket haszndl, hiszen a hires Texasi lincfiirészes mészar-
lis (Tobe Hooper, 1974) zsanerét, a horrort eleveniti fel refle-
xiv moédon a trash-filmekre jellemz6 esztétika alkalmazasaval.
A torténetben roviddel a német tjraegyesiilés utan profitéhes
nyugati huisipari vallalkozok jelennek meg keleten, hogy befog-
dossak a kelet-németeket és kolbasztolteléket daraljanak bels-
liik. Schligensief munkéjaban a nyugat-német vallalkozok Wehr-
macht-sisakokban nyomulnak be a volt keleti tertiletekre, amivel
a rendezdének egyarant sikeriilt kiboritania értelmiségi koroket,
valamint a szenzacidkra éhes bulvarsajtét. Talan ebben a film-
ben fogalmazddik meg legvildgosabban a nyugat kolonizalo és
orientalizal6 gyakorlatanak tétele, amelyhez a rendez6 a nyuga-
ti popkultira elemeit, mtifaji-formai retorikajat hasznalja fel. Az
Osszmivészeti alkotasként az operabetéteket vagy performance
szekvencidkat obszcén szex-jelenetekkel és trancsirozasokkal

18 A cseh terjesztdk is erre épitettek, amikor a film cimét Eastie Boys-ként fordi-
tottak le.
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vegyitd Német lancfiirészes mészdrlds mind nyelvezetében, mind
témajaban a legradikalisabb kifejezése a kilencvenes évek kelet-
eurdpai filmjében jelentkezé mimikri-stratégianak.

A fenti példak vildgosan mutatjak, hogy a kilencvenes évek
kelet-eurdpai szerz6i jatékfilmjében kimutathatdo egy olyan
trend, amelybe a nyugati eredet(i stilaris-narracios és mtfaji for-
mak reflexiv modon épiilnek be. A rendezék munkaikban ép-
pen azért helyezik el a konnyen észrevehetd torténet-sablonokat
vagy mifaji elemeket, hogy a néz6k szdmara minél hatékonyab-
ban kozvetiteni tudjdk Kelet-Eurdpa kulturalis helyzetét, a kelet-
és nyugat kozott htizédo térség kozbensd allapotat. A mimikri
hasznalatanak azonban ennél fontosabb, politikai szerepe is van:
anyugati sablonok ttlzo, parodizal6 hasznalataval a Kelet-Euro-
para vetett nyugati, orientalizal6 tekintet megforditasat kisérlik
meg a rendezdk. ,Igy lattok minket ti!” — teszik nyilvanvaléva a
fent targyalt filmek, és ttilzasaikkal a nyugati orientalizalo tekin-
tetre utalnak. Az 6nabrazolasnak ez a modja tehat formai straté-
gia, ennyiben markansan kiilonbozik az egy évtizeddel kés6bb
késziilt magyar és roman filmek onegzotizalasatol.

Onegzotizalas mint tematika

A 2000-es évek roman és magyar jatékfilmjében szamos olyan
munka lathato, amelyekben az onegzotizalas nem formai, ha-
nem tematikus jelleget 0lt. Az ezekben el6térbe keriil6 helyzetek,
karakterek, torténetek esetében nem a kelet-nyugati formak ja-
tékos keverésével, hibrid formak megalkotasaval talalkozunk,
inkabb olyan egzisztencialis hatarhelyzetekkel, amelyekben a
kelet-eurdpai 1ét stilyos, mindennapi problémai keriilnek elé.
Az Onegzotizalas kifejezést itt foként a tarsadalom abrazola-
saban lathatd osztaly-, faji vagy nemi alapu kirekesztésnek, az
0sztonds és illogikus brutalitasnak, a részvét és a szolidaritds to-
talis hianyanak és a szexualitasnak mint a megalaztatasnak az
értelmében hasznalom. Természetesen nem azt allitom, hogy
minden roman és magyar szerzdi filmben ez a tematika domi-
nal. Inkabb arrdl van sz6, hogy a komor, egzisztencialis témaju
Onegzotizalds a minden mas szempontbol nagyon kiilonb6z6 fil-
mek talan egyetlen k6zds nevezdje.

Az Onegzotizalas kifejezéssel nem egy elOre eltervezett al-
kotdi stratégiara utalok, mint ahogy azt filmkritikusok gyakran
megteszik. Ezen allitasok szerint a nyugati filmfesztivalokon a
kelet-eurdpai nyomort vagy hatarhelyzeteket abrazold alkotasok
gyakran komoly dijakat nyernek, ezért a siker érdekében a ren-
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dezdk tultelitik filmjeiket az Onegzotizalas képeivel."” Valoszi-
ntileg szinte lehetetlen lenne arra a kérdésre valaszolni, hogy a
fent emlitett témak gyakori hasznalata mennyiben a rendezdket
koriilvevo komor vilagra adott elliptikus reakcio, avagy meny-
nyiben szandékolt 6negzotizdlas. A rendezdk alkotasai mogott
meghtizddo intencidkrdl tehat nincs szandékomban spekulalni.
A kovetkezSkben inkabb arra prébalok ramutatni, hogy a szo6-
ban forgé trend idében jol koriilhatarolhaté modon jelenik meg,
és tematikaja szempontjabdl kozos nevezore helyez jo néhany
kortars roman és magyar szerzdi filmest.

Az agresszio, a diszkrimindcié és az intolerancia kiilonb6z6
formai nagy teret kapnak Mundruczé Kornél munkaiban. A ren-
dezé filmjei koziil erre mind a Szép napok (2002), mind a Delta
(2006) jo példak, de a késziild Fehér Isten (2014) szintén hasonld
témahoz nyul. Mundruczé filmjeiben a konkrét tarsadalmi je-
lenségek, valos karakterek abrazolasa még a korai munkakban
jobban megfigyelhetd, azéta a rendezé munkai egyre inkabb
klasszicizald, allegorikus jelleget kapnak. Ugyanakkor mindkét
tipusban jol megfigyelheté a nyomor és az agresszio tematikaja-
nak visszatérd felhasznaldsa, amelynek eredményeképpen egy
diszkriminativ €s intolerans kelet-eurdpai tér rajzolodik elénk.
A Szép napok kallodo fiataljaira a latszolag értelmetlen, céltalan
és szenvtelen modon abrazolt brutalitas jellemzd. A film vidéki
Magyarorszaga a tarsadalom altal magukra hagyott fiatalok vég-
letes viselkedési formait tiikrozi. A négy évvel késébb késziilt
Delta mitologizald terében az intolerans halaszfalu reagal bruta-
lis modon a két f6szerepld kozott kialakulo testvér-szerelemre. A
filmbd&l ugyan nem lehet pontosan megallapitani, hol jatszodik,
de a tOrténet szérvanyos utalasaibol kidertil: valahol Kelet-Eu-
ropaban jarunk. A tragédidba torkoll6 Deltiban, akarcsak a Szép
napokban, egy atomizalt kdzosséget latunk, ahol az interakcio, a
barminemti érzelmek kimutatasanak kozponti médja az erészak.
Mundrucz6 1j, késziilé filmjében a fajtiszta és a kdbor kutyak al-
legorikus meséjén keresztiil bomlik ki a diszkriminativ magyar
tarsadalom képe. A Fehér Isten tovabba szakit a korabbi munkak
mitologizalé térabrazolasaval, hiszen a torténet Budapest jol fel-
ismerhetd hattere el6tt zajlik.

Hajdu Szabolcs és Flieaguf Bence egyes filmjeiben is jol meg-
figyelhetd az Onegzotizalas tematikaja. A 2005-0s Fehér tenyér-
ben ugyan a fizikai erészak az allamszocialista korban jatsz6do
epizodban jelenik meg konkrétan (Dongot é€s torndsz tarsait fo-
lyamatosan veri az edzdjiik, amirdl a sziil6k sem hajlanddak tu-
domast venni), azonban ezt az rdkséget az emigralo fGszerepld

19 Turcsanyi Sandor kritikdja a Deltirol jol példazza ezt, amelynek végén a szer-
z0 Kijelenti: ,Hogy Cannes-ban, ahol példaul Kusturica szokott nyerni, van
erre kereslet, nos, az sem meglepetés. Szeretik a festett keleti holmikat.” ,Mit
hoz a viz?” Mancs, 2008. szeptember 18. http://magyarnarancs.hu/zene2/
film_—_mit_hoz_a_viz_— mundruczo_kornel_delta-69483 (Utolso letoltés:

2014. marcius 18.)
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Kanadaba is magaval viszi. Dongé kivandorlasa ebbdl a szem-
pontbdl azt mutatja meg, hogy mig Magyarorszagon a verés a
nevelés altaldnosan elfogadott formaja, addig az Kanadaban ttir-
hetetlen. A Bibliotheque Pascal (2010) a Magyarorszagrol London-
ba induld fiatal prostitudltak torténetén keresztiil tematizalja a
kelet-nyugati gazdasagi kiillonbségeket, a hazai kilatastalansa-
got. Fliegauf Bence 2012-es Csak a szél cimi filmje a 2008-2009-
es ciganygyilkossagok alapjan irt, de fiktiv forgatékonyvbdl ké-
sziilt. Az eseményeket az dldozatok szemszogébdl megelevenitd
filmben nem sokat tudunk meg az elkovetékrdl,” igy a magyar
vidék itt a mindent athatd, személytelen rasszizmus terepévé
valtozik. Ugyanakkor Fliegauf filmjének nagyon fontos stilaris
vonasa, hogy az imbolygd kézikameras beallitasokban a rendezd
folyamatosan a cigany aldozatokkal torténd azonosulasra kész-
teti nézgjét. Lathatd, hogy a fent emlitett alkotasok, amelyek a
belfoldi kozonség korében nem voltak sikeresek, viszont a nem-
zetkozi fesztivalokon komoly visszhangot kaptak, a vazolt téma-
kon keresztiil hazajukat, kultirajukat egzotizaljak. Az emlitett
filmek a nyomor €s az agresszié allandd napirenden tartasaval
képesek a Magyarorszagrdl kialakitott kép homogenizalasara.
Hasonlo trendek figyelhetéek meg a kétezres évek roman
szerzOi filmjeiben, amelyek szintén az atomizalddott, 6nz6 és
kommunikacioképtelen tarsadalom képét festik meg, akar az
1989 elé6tti, akar a posztkommunista idészakrol van szé. Chris-
tian Mungiu filmjei, a 4 honap, 3 hét és 2 nap (2006), A dombokon
tul (2013), Cristi Puiu Lazarescu tir haldla (2005) és Aurdra (2010)
cim(t munkai, vagy Bogdan George Apetri Peremléte (2010) egy-
arant olyan témak felhasznalasaval arattak komoly nemzetkdzi
sikereket, amelyek a kiilonb6z6 hatarhelyzetekben 1év6 szerep-
16k kilatastalansagaval, megalaztatasaval foglalkoznak. Mungui
két jatékfilmje ndi f6szerepléket vonultat fel: a 4 honap, 3 hét és
2 napban egy illegalis abortuszra késziil$ fiatal egyetemista és
baratnéje meghurcoltatasait kovetjiik, A dombokon tilban pedig
egy kolostorban ujra talalkozd baratndk tragikus torténete all a
kozéppontban. Mindkét fszereplé-paros konfliktusaiért elsé-
sorban az Gket koriilvevd kozosségben uralkodd, mélységesen
aszimmetrikus tarsadalmi nemi relaciok felelések. A fGszerep-
16knek tehat nem csak az életiiket regulalo kelet-europai intéz-
ményekkel (a Ceausescu-kor testpolitikdjaval vagy a kolostor
merev, hierarchikus kozosségével) kell megkiizdenitik: helyze-
tiiket sulyosbitja, hogy ezeket a konfliktusokat néként élik at.
Apetri filmje, a Peremlét esetében is ezt a stratégiat lathatjuk: a
foghazbol 24 oras eltavozasra engedett fészereplo allami gondo-

20 Ezt Sdghy Miklds Szegénységfilmek mint kulturdlis exportcikkek cimti cikkében
(ES, 2013. szeptember 20. 13.) fel is réja a filmnek. Am tgy gondolom, ér-
tékelniink kell, hogy a kortars magyar filmben agyonhallgatott témarol, a
ciganysag helyzetérdl szolo alkotas legalabb egy szempontbdl foglalkozik a
jelenséggel, még ha nem is jarja koriil azt minden lehetséges oldalrol.
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zasban levé gyermekét megszerezve menekiil a repressziv intéz-
ményrendszer el6l, am ndként lépten-nyomon joval stlyosabb
helyzetekbe keriil. Ebben a harom filmben a hatarhelyzetekben
levé nok torténetein keresztiil még jobban kivilaglik a kelet-eu-
ropai tarsadalmak moralis erodacioja. A személytelen allamap-
paratus, a biirokratikus intézményeknek és/vagy ezek alkalma-
zottainak a tarsadalmi problémak iranti cinikus érdektelensége,
a kiskozosségeken beliil is mikodé 6nzés és egoizmus mind
olyan témak, amelyek Romaniarél, a roman tarsadalomrol lestj-
to képet kinald filmekben az negzotizalas eszkozeivé valnak.

Puiu két filmje, a Lazarescu tir haldla és az Aurora nem néi f6-
szerepléket vonultat fel, itt inkabb a csaladi kapcsolatok leépii-
lésének kovetkezményeit gondolja tovabb a rendezd. Lazarescu
ur életének utolsd napja, korhazak kozotti tébolyodott kalvaridja,
majd halala egyenesen levezetheté maganyabol: a cimszerepld
maganyos, haldokld teste tulajdonképpen a csaladi, de altalano-
sabban véve tarsadalmi helyzetének indikatora. Puiu legutdbbi
filmjében, az Aurordban a testi betegségek feldl a mentalis prob-
1émék felé fordul. Erdekes médon a valsaghelyzet kivaltd oka
ebben a munkaban is a csaladi tragédia: egy elvalt, csaladjatol
kiilon €16, szétlan, introvertalt férfi valik sorozatgyilkossa. Vélt
vagy valos sérelmeirdl, fajdalmarél ez a kiméletleniil hideg film
semmit nem arul el. Annyit latunk, hogy a latszolag mindenna-
pos cselekedetek mogé bujo autista férfi maganya egy ponton
mészarlasba torkollik. Az okrol csak annyit arul el a rendezg,
hogy a gyilkossagok motivacidja a csaldd felbomlasdhoz kothe-
t6, de ezen tal semmi pontosabb informaciénk nincs.

Az itt emlitett roman filmekben a néi szerepldk fokozottan
nehéz helyzetén, a csaladi kapcsolatok erodalédasan keresztiil
lathat6 az a fajta tematikus onegzotizalds, amelyet egyes fiatal
magyar rendez6k munkaiban is fel lehet fedezni az agresszié
és a nyomor képei kapcsan. A témak masok, de a filmekbdl ki-
bontakozd kép hasonld: az erdszak, az elbitéletesség, az onzés,
a kirekesztés olyan tiinetek, amelyek mdogott a szolidaritas, a
moralis konszenzus szétfoszlasa all az 1989 utani Kelet-Eurdpa
vadkapitalista tarsadalmaiban. Ahogy az elemzett magyar mun-
kakrdl, tigy a roman darabokrdl is elmondhatd, hogy a hazai
mozikban érdektelenség vette koriil Oket, ugyanakkor a nem-
zetkozi kritikai és fesztivalkorokben az 1j roman film koriilbe-
liil 2004-2005 ota komoly sikereket ért el. Eppen emiatt irhatdak
le ezek a filmek olyan munkakként, amelyek — akar a rendezdk
szandékaival ellentétben — a kiviilallé szamara egy tematiku-
san tobbé-kevésbé koherens, 6negzotizald képet hoznak létre az
adott k6zosségrol.

*

Azelemzésben emlitett filmeken, illetve nemzeti filmgyartasokon
tal valdszintileg sok mas példat lehetne talalni az 6negzotizalas



VISSZABESZELES ES ONEGZOTIZALAS 119

formaira. Annyi azonban latszik, hogy a kortars kelet-europai
szerzGi filmben a helyi viszonyok abrazolasaban legalabb két
{6 stratégia hasznalatos. Az egyik a formai Onegzotizalas, azaz
a mimikri: itt a lokalis torténetek elmeséléséhez nyugati eredett
stilaris vagy mfifaji formakat vesznek kolcson a rendezdék. Ezek
hasznalataval ironikusan modellalhaté a posztkommunista tér-
ségnek a Nyugathoz torténd csatlakozasaként vagy felzarkéza-
saként aposztrofalt folyamat, amelyet egy adott nyelv megtanu-
lasanak is nevezhetiink. A mimikri ezt az egyenlStlen viszonyt
jeleniti meg a nyugati filmes formak atvételével. A masik stratégia
a tematikus Onegzotizalas, amely Kelet-Eurépat mint a nyugat-
hoz képest egy vad, irraciondlis, gyﬁlblet és kirekesztés altal stj-
tott régiot jeleniti meg. Kiilfoldi kritikai és fesztivalsikereik miatt
ezek a filmek a civilizalt (nyugat-Jeurépai En és a barbar keleti
Masik kettésségének diszkurzusat erésitik. Mind a formai, mind
a tematikus 6negzotizalas az aszimmetrikus politikai, gazdasagi
és kulturalis viszonyokra adott reakcid. Es mint ilyen, leirhaté a
posztkolonialis elmélet terminoldgidjaval. Amint azt a tanulma-
nyom elején mar jeleztem, Kelet-Eurdpaban a posztkolonialitds
nem mint absztrakt elméleti konstrukcié valik aktualissa. Nem
az az érdekes kérdés, alkalmazhatd-e a posztkolonialis elmélet a
régiora altalaban. Sokkal inkabb az, hogy a sziileté miivészeti al-
kotasok elemzéséhez a posztkolonialis elmélet fogalmai hogyan
tudnak 4j tAmpontokkal szolgalni.
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