VONATKENT MOZGO KEPKOLLAZS: A DOGMA ELOTTI SZEM
JATEKAI (LARS VON TRIER: EUROPA)'

Lars von Trier Eurdpa’ cimii miive a Dogma-korszakot megeléz8 nagy szintézis.
Tulajdonképpen szinte minden jellegzetes technikdja ellentmond azoknak az elveknek, amelyeket
kés6bb a Dogma 95 |, sziizességi fogadalmaban” megfogalmaztak.> Ennek ellenére az Eurdpa, a
filmet mint médiumot illetd alapveté koncepcidjaban a késobbi alkotasok igen fontos
elézményének tekinthetd. Az FEurdpa kozponti formaproblémaja és a Dogma-tézisekben
korvonalazodo filmideal kulcsfogalma ugyanis valdjaban ugyanaz: a filmlatas.

Az Eurépa nemcsak torténelem- vagy létfilozofiai mi,* hanem egyik lehetséges
olvasataban lényegében film a filmrol. Mégpedig oly modon az, hogy magat a filmlatast és
filmszovegezést dekonstrualva, annak kiilonb6z6 elemeit, aspektusait jeleniti meg. Ha a Dogma-
téziseket a tanult sablonoktol, a ,.kozmetikazastol” lecsupaszitott, egyfajta elemi mozg6d képnek
az eszményeként fogjuk f6l, akkor az Europa ezzel szemben nem mads, mint annak a kinemato-
grafianak a lenyomata, amely a képpel iro/rajzolo, a latvanyt keretekbe szorito mozit jelenti. A
film egyfeldl a képpel utazo, a tekintettel a képben mozgd nézd moziélményét tematizalja, az
illuzioteremtd elbeszéld miufajfilmekét, masfeldl viszont azt az wujhullamos, idézetekbol
kollazsold filmbeszédet éleszti ujra, amelynek kifulladasat, kovetkezetlenségét oly szigortian
elitéltek a Dogma megalkot6i. Az Europa az ezredforduld és a posztmodernizmus kordban a
modernizmus (€s elozménye: a XX. szdzad eleji avantgard) hagyomanyabodl épitkezve,
tulajdonképpen pontosan ugyanazokhoz a paradigmakhoz igazodik, amelyek késébb a Dogma-

elvek viszonyitasi alapjai is lesznek. Es mikozben a modernizmus létproblémakkal viaskodé

! Megjelent nyomtatisban: Pethé Agnes: Miizsdk tiikre. Az intermedialitis és az onreflexié poétikdja a filmben.
Csikszereda, Pro-Print Kiado, 2003: 265-295.0ld.

% Eurdpa: dan film, 1991. Rendezte: Lars von Trier. frta: Lars von Trier és Niels Vorsel. Kép: Henning Bendstein.
Zene: Joakim Holbel. Szereplok: Jean-Marc Barr (Leo Kessler), Barbara Sukowa (Katharina Hartmann), Eddie
Constantine (Harris ezredes), Udo Kier (Larry Hartmann), Jorgen Reenberg (Max Hartmann), Lars von Trier (a
zsid6), Max Von Sydow (a narrator).

3 A ,Vow of Chastity” elolvashat6 a kovetkez6 web-oldalon:
http://www.tvropa.com/tvropal.2/film/dogme95/the_vow/index.htm

* A metanyelvi olvasatnal sokkal gyakoribb interpretacios vonal az abrazolt térténelmi korhoz valé viszonyulasnak,
mult ¢és jelen ideologiai és miivészi konfronticidjanak értelmezése a filmben. Elsdsorban erre a
torténeti-miivelddéstorténeti kérdésfoltevésre koncentralédott példaul Foldényi F. Laszlo irdsa, amely a film
magyarorszagi bemutatasakor jelent meg a Filmvildgban (1992).




(nemcsak filmes) opuszainak eszkoztarat ujitja fol, visszanyulva egészen az avantgard

gyokerekig, ugyanabban a szellemben meg is toldja azokat. Lars von Trier mintha az 6tvenes-
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hatvanas évekbeli hullam csekélynek itélt ,,fodrait™ kivanna ,.hullamveréssé” erdsiteni, mieldtt
még radikalisabb formakkal kisérletezne.

A filmet Onreprezentacids alkotasként értelmezve, ennek a reflexivitdsnak két (néhol
egymast atfedo) megnyilvanulasi teriiletét irhatjuk le: 1. a metanyelvinek minésithetd metaforak,
a film Ontiikkrozéseként értelmezhetd (,,0nallegorizald™) megoldasok korét, 2. a klisékbol valo

’ ror .37 1 6 g rer
montirozas €s a szabad idézés’ technikajat.

1. A film 6nmetaforai

Lars von Trier alkotasaban szamos elemet kiilonithetiink el, mely onreflexiv modon a
filmi kifejezés valamilyen jellegzetességének olyan metaforikus exemplifikacidja, amelyben egy
konkrét szovegbeli jelenség egy virtudlis eszkdzrendszert vagy annak részét jeloli. Egy film
reflexiv olvasata sordn elkiilonitett ontematizald metaforak az alabbi vetiiletekben értelmezhetok.
Egyrészt vonatkozhatnak 4&ltaldban a médiumra, vagy annak egyes sajatossagaira (ezek
tekinthetok metanyelvieknek); masrészt a filmi szovegezés jellegzetességeire iranyithatjak a
figyelmet: egyfajta metatextudlis stilusalakzatoknat (poétikai szinten megnyilvanuld mise en
abyme-oknak) tekinthetdk, vagy lehetnek diegetikus ,tiilkrok” a szdvegben, amelyek a
cselekmény vonatkozasaban elSrevetitenek, megismételnek vagy Osszefoglalnak valamit’. Az
Europa ugyanakkor leirhato a Linda Hutcheon (1984) altal kidolgozott ,,narcisztikus narracio”
szerkezet Onreprezentdcidjanak kombinaciojaként. Ezeknek a tipusoknak a vildgos
korvonalazédsa, kiilonvalasztasa azonban meglehetésen problematikus. A reflexivitas
szakirodalmaban is inkdbb elméleti rendszerezésként van jelen, mint elemz6i modszerként. Az
Europa esetén az all ellen egy ilyen felapr6zo elemzésnek, hogy tobbnyire ugyanannak a
szovegdarabnak egyarant van a film nyelvére és ezen alkotds szOvegezési technikdira, az
elbesz€lés szerkezetére utald jellege, s6t néhol még az intertextudlis kapcsolddasokat biztosito
idézetekkel is egybeesik. A jelenség természetesen nem egyediilallo, irodalomban, filmben

egyarant gyakori az Onreprezentacid modozatainak keveredése, mégis az Eurdpa Onreflexiv

> ,,Az Gjhullam csupan egy fodrozédasnak (“ripple”) bizonyult”— irjak ebben a manifesztumban.
% Az oldottabb, nem sz6 szerinti idézettipusokat nevezik igy.
"Mindezek voltaképpen megfeleltethetdk Lucien Dillenbach rendszerezésének (1977).



metaforainak megsokszorozodo funkcioi egyedi jelentésszervezddést mutatnak. Jelen elemzés
célja éppen ezeknek a relacioknak a folfejtése.

Christian Metz elméletét figyelembe véve, az autotematizdld6 metafora talan a
paradigmatikus, extradiegetikus metaforak® csoportjaba sorolhatd, hisz a diszkurzus szintaktikai
szintjén jelenlevd elem egy elbeszélésen kiviili, paradigmatikusan mellérendelhetd elemre utal.
Az oOnreferencia révén azonban a jelenség ennél Osszetettebb. Minden metafora delinearizalja a
szintaktikai lancot, a metanyelvi/metatextuélis metafora azonban az intertextualitasnak is sajatos
formaja’, amely a filmet mint médiumot/virtualis széveget elemeire bontva jeleniti meg. Az
egyediben az Aaltalanost tikrozé jelleg mellett'® pedig képes a film artefaktum-jellegét,
szOvegszerli szervezOdését tigy exponalni, hogy kozben a metafora maga egy ,atlatszo”, a
torténetmondas illuzérikussagaba illeszkedd (st az Europa kezddképeinek megoldasa révén épp
azt eltulz6) mddon jelentkezik. Ezaltal egy ilyen metafora tobbé-kevésbé mindig a film alapvetd
paradoxonat tematizalja. Azt, hogy amit a vasznon latunk, az voltaképpen nincs jelen, csak akkor
volt, amikor lefilmezték, de ezt a térben-idében tavollevd, mar illazidva, koédrendszerré
absztrahalddott ,targyat” mégis valosagosan jelenlevonek éljiik meg a moziban. Amint Metznél
olvashattuk: a mozi ,,az észlelés teljes apparatusat hozza mozgasba, de csak azért, hogy mindjart
bele is 16kje sajat tavollétének szakadékaba, amely tavollét mindamellett az itt egyediil jelenlevo
jelent6” (1981. 59). A film médiumanak délibabszerti jellegét hangsulyozni, arra reflektalni talan
a leggyakoribb onreflexiv téma,'' Lars von Trier filmje esetében az a sajatos, ahogyan ezt a
filmben dramaturgiai szerephez juttatott képi metaforak és metaforikusan értelmezheto narrativ

szovegreészek, narracios elemek altal teszi. Vegylink sorra néhanyat ezek koziil.

1.1. A mozi hipnozisa

Az Europa in medias res kezdodik a megszokott eldjaték és focimlista nélkiil: mintegy a

moziban kialvo fényekkel egyidoben kezd peregni a film. Amit latunk pedig éppen ez: a sotétség.

¥ Metz a film retorikus nyelvezetében a szintagmaba foglalt és a paradigmatikusan elhelyezheté metaforak parosat
feltételezi, és elkiiloniti azokat a képkapcsolatokat, amelyek mindkét tagja része a diegézisnek, azoktol a
képviszonyoktol, amelyeknek csupan az egyike képezi a diegézis szerves részét (1977. 224-227).

? Ahogy ez forditva is igaz: az intertextualitis barmilyen szoveg szovegszeriiségét kiemelé eljarasnak szamit.

1% Vagyis amellett, hogy az egyedi szévegdarab reflexiv médon a médium valamilyen altalanos jellegzetességére
mutat ra.

"'Nagyon gyakran nem is tobb mint téma, érdekes cselekmény®étlet, amely nem tarsul reflexiv poétikai eszkozokkel.
Lasd példaul Woody Allen Kairé bibor rozsdja (1985) cimi filmjét, vagy a John McTiernan rendezte Az utolso
akciohdst (1993), amelyek a filmvaszon realitdsanak—irrealitasanak kett6sségének tudatositasara épitenck fol
torténetet.



Kétszeresen is, koriilottiink és a képen is. Ejszaka van, az almok és a latomasok ideje, a maganyé.
Amikor csak képzeletlink elmejatéka tolti ki az tirt és teszi alakiva a Semmit. A vasznon sinpar
szalad, a lathatd mogotti kisértetdimenzioba htizva szemiink. Vonatkattogds hallatszik és alig
észrevehetd, de mégis makacsul liikktetd zene. Hipnotikus szuggesztivitasi hang szélal meg
(sz6lit meg?): ,,You will now listen to my voice!”'? — mondja, ellentmondast nem is feltételezé
nyugodt magabiztossaggal. Lassan szamol, relaxaciora készit fol, hogy aztan azt tehesse veliink,

"3 Es valoban ekkor latjuk a

amit akar: ,,On the count of ten you will be in Europa
tulajdonképpeni elbeszélés elsé képkockait, raébredve, hogy voltaképpen egy érzéki csalodasnak
(egy jellegzetes trompe l'oeil hatdsnak) voltunk aldozatai, a narrator, aki latszolag hozzank
beszElt, voltaképpen a torténet szerepldjéhez intézte szavait. Egy hirtelen narrativ szintvaltassal
sz0 szerint egy rejtélyes torténetben taldljuk magunkat, amelybe a kezddképek immar
végérvényesen minket, nézoket is . belerantottak”.'*

Ez az inditas azt fogalmazza meg, amit a filmpszicholdgia kutat6i sokszor leirtak: a néz6
a sOtét teremben, a névtelen kozdsség maganyaban és a motorikus gatlas allapotaban az dlomhoz
hasonlithaté pszeudo-hipnézist €él meg. ,,A mozi minden technikdja a magia sotét gyokereibdl
emelkedik a diszkurziv gondolkodas felszinére” — irta Edgar Morin (1976. 271). A
filmszemiotikus Metz pedig igy fogalmaz: ,,A mozi sajatja nem az a képzelddés, amelyet esetleg
megjelenit, hanem mindenekeldtt az a képzelddeés, amely 6t magat teszi, amely mint jelentot
konstitualja” (1981. 59). Az Europa ,.feliitése” pontosan ezt példazza, ezt teszi a képek explicit
témajava. A sotétség, a néz6t szuggerald lathatatlan forrasbol szarmazo hang, amely elinditja a
tulajdonképpeni filmdiszkurzust, a vaszon mélye fele haladé mozgas, az litemes hangeffektusok
egyiittese a mindenkori mozgdképi biivélet metaforai a filmben."” Annak az ellenallhatatlan
hatasnak a megjelenitdi, amelynek kovetkeztében a nézé a kép kiszolgaltatottjava valik. gy
egyrészt a banalis sztereotipiakat, st giccset is sokkal inkabb elfogadja a moziban (mint példaul

az irodalomban, ahol az érzelmi részvétel kényszere, tudatkikapcsold szerepe nem ennyire

12 Most pedig figyelni fogsz a hangomra”.

13 A tizedik szamolasnal Eurdpaban leszel!” — sugalmazza.

' De az ambiguitas a késSbbiekben is megmarad, hisz minduntalan visszatériink majd ugyanehhez a beallitashoz,
"> A rendezé igy vall réla: ,Isteni lenne, ha hipnotizilni lehetne kozonséget néhany kockaval, és anélkiil, hogy
barmilyen filmet bemutatnank, a vaszonra vetitenénk a VEGE sz6t, majd felébresztenénk a nézoket. Az volna az
igazi tokéletes film” (Jousse—Strauss, 1992. 11).



erés)'®. Masrészt a hasonmassal valo konfrontacio eredendSen a mdgikus dimenzio felé tagit
minden filmrecepcidt és interpretaciot. Teljesen logikusnak tiinik, hogy a tovabbiakban egy
mivészi és nem mivészi klisekbol szervezodo filmszoveg bontakozik ki, valamint egy mitikus
altalanositassal megfogalmazott, lazalomszerii torténet.

A kezdOkép nem csupan eldrevetitdje mindazon bedllitasoknak, amelyekben ismét a
sotétben futd sinek és a képre ramondott narratori szoveg jelenik meg, hanem mintegy kijeldli a
nem fOltétleniil kizardlag reflexiv interpretacio alapkeretét is. A film f6hdse ugyanis ennek
értelmében nem egy redlis (realisztikusan abrazolt), hanem egy mentalis Eurdpa kozegében
csetlik-botlik mise en abyme-nak a kifejezés eredeti, a heraldikdbol szarmaztathato értelmében,
ahogyan Metz is haszndlja (1989): a bedgyazott képek nem reprodukaljak (metaforikusan sem)
kicsiben a k, egy oOrok éjben, amelybdl nincs menekvés-felébredés. Szadmos, a szubjektiv
latasmodot kivetitd megoldas jarul hozza ahhoz, hogy a latvany realitasa (mely maga is
eredendden 1illuzid) megkérddjelezodjék (a szereplok hagyomanyos eszkozokkel torténd
»jellemzésének™ teljes melldzése, a fantasztikus hangsulyokat nyerd képrészletek, a nyelvi
keveredés, a vonat utan szalad6 Leo lassitott mozgasa, a vonatrdl fiirtdkben 16g6 néma emberek
latvanya, a cselekmény kihagyasos jellege, az ahogyan a templomi eskiivo jelenetében Leo és Kat

mar nem is mennek, hanem mintegy futészalagon lebegnek az oltar felé stb.).

1.2. A narrator

Nemcsak hipnotizérként metaforaja a filmi éber-alom kivaltasanak, hanem a képek
Osszeflizésében is kulcsfontossagli. A film soran szerepe nem egyértelmii: hol az eseményeknek
folidézdjének tlinik, hol pedig inkabb el6idézdjének, irdnyitdjanak. Egyrészt mintha a Leo
Kesslert babként dobalé Sors szerepét venné fol, masrészt mintha a fohds lelkiismeretének
objektivacioja lenne (a bombamerénylet képsoraban elobb arra 6sztokéli, hogy mentse a borét,
majd 6 az, aki folébreszti feleldsségérzetét a vonaton utazok irant) Hatdsanak forrdsa, hogy
mindvégig csupan ,kiilsé”, ,.heterodiegetikus™'’ hang marad. Nem valik a filmben azonosithatd

szereplové, ez a ,ko6szalod szubjektivitds” (Morin, 1976. 274) még metaforikusan sem képvisel

10 Még a legkdzonségesebb filmekben is érzem a hipnozist”, ,,A legrosszabb film is mindenek ellenére film marad,
azaz valami izgat6 és meghatarozhatatlan”, idéz kritikusokat Morin, majd hozzafiizi: ,,Idi6ta, de mellbevagd — ez a
filmben vald részvétel kulcsmondata” (1976. 159).

7 Genette (1980. 248) filmre is adaptalhato terminusa (4tveszi tobbek kozott Chatman is, 1978).



egy individualis nézépontot'®, soha nem hasznalja az egyes szam elsé személyt, nem egy ..én”
beszél, csupan egy beszédforras, ,,aki” tobbnyire utasitasokat ad. Altala igy szo szerint maga a
kép ,,szolal meg”, illetve ,,szolit meg” minket, a nézdket (a ,,Te” — amely az angol nyelvi
egybeesés miatt ambivalens modon ,,Ti”-nek is érthetd a prologus els6 mondataiban — viszont
gyakran elhangzik). Mindaz érvényes ra, amit Edgar Morin a korai filmelméletek fotogenitas
fogalmanak auditiv megfelel6jérdl, a fonogén hangrol ir, mely ott kisért a vasznon, ,,elblivol” és
»megigéz” (1976. 273). A bevezetd mondatok szuggesztivitasa és részben a befejezd ,,utdhang”
szovegének poétizaltsaga is a nézd érzelmi részvételének intenzitdsat  gerjesztd
filmmechanizmusok megjelenitdje’’. A képre rdolvasd hang mint megoldas, mint auditiv
expresszivitas €és az altala mondott szoveg elemei (lasd alabb: az ,,Europa” valamint a felszolitd
mod meg a jelen idO haszndlata) egyarant a filmben lehetséges egymast atfedve kiegészitd és
alapvetéen térben érvényesiild multimedidlis metafora fajtat és metapoétikus leképezés
lehetdségét példazza.

Ugyanakkor azaltal, hogy a torténet forduldpontjainak manipuldtora ¢és a
cselekményblokkok lineéris rendbe szeddje, a narrator, ez az 6rokos ,,lathatatlan jelenlét” (Morin,
1976. 274) valamiképp a rendezd alteregdjava is valik, vagy legalabbis a szdvegben

megnyilvanul6 ,,implikalt szerz6”-vé, a latvany eredendé magusanak érzékelheté formajava.

1.2.1. ,,Europa”

A narratori szovegbdl szokatlan hangalakja révén kiemelhetd egyetlen szo, amelynek
jelentdségét fokozza, hogy egyben a film cime is. ,,Europa:” Max von Sydow szuggesztiv hangja
mindvégig ,,jurdupa”-nak mondja, a sz6 angol és német kiejtését egybevonva. Lévén, hogy
egyébként tokéletes angolsaggal beszél, nyelvi tévedésrdl sz6 sem lehet. Metaforikussaga jol
mutatja, hogy adott esetben a filmben elhangzo6 egyetlen szo is nemcsak mondatértékii lehet (ami
az irott és beszélt nyelvben egyarant gyakori jelenség), hanem multimedialis (sz6veg)egységként
funkcionalhat. Két szot, két nyelvet és vilagot olvaszt Ossze, amelyet a képre vetitve talanyos,
megfejtésre varo, a film egészére nézve eldreutald elemnek érziink. Hisz feltételezhetéen ez a

legmegfelel6bb hang-képi megnevezése annak a kdzegnek, amelyben a torténet lejatszodik.

'8 Amint Sarah Kozloff irja, a heterodiegetikus, voice over narratorok ,kép-eléhivoként,” képalkotoként (“image
makers”) miikodnek. Nemcsak a torténeten kiviili, annak keretét megado elbeszéldként jelentkeznek, hanem mintegy
nem evilagi, nem foldi (“unearthly”) teremtményekként is hatnak (1988. 74).

' Egyben réajatszas is a film noir jellegzetes (a sorsszeriiséget kiemel®) narratori szovegeire.



Egyfeldl magénak a féhosnek a lényegét jelképezi: Leo Kessler ugyanis amerikaiként
érkezik Europaba, de német emigranscsalad tagja. Hogy a két elem koziil melyik az elsédleges,
azt a film nem tisztdzza. Talan azért sem, mert maga a két foldrész sem egyértelmiien
elhatarolhatd manapsag. (A mai Amerikdt nem O&slakosai épitették fol, hanem az eurodpai
bevandorlok, és a mai Eurdépa sem az a civilizacids terep mar, amelyként kultirnosztalgiazo
kivalosagtudatunkban ¢l, hanem egy egyre inkabb amerikanizalodo foldrész.) Masfeldl pedig
magaba tomoriti a film nyelvi vildganak alapvetd kétarcusagat. A szereplék minden logika nélkiil
valtanak németr6l angolra és vissza, sokszor a mondat kdzepén. Mindkét nyelvet egyforma
otthonossaggal/idegenséggel beszélik, esetleg enyhe akcentussal, de a grammatikai szabalyokat
szigoruan betartva. A helyszin és az 1d6zités az europai torténelemnek egy olyan tér-ido szelete,
amelyben ez a jelenség természetesen adodonak tiinik: az 1945-6s, legydzott, szétbombazott,
megszallt Németorszagot latjuk. Amerikaiak €és németek nylizsognek a filmnagyitdlencse
fokuszaban. A nyelvi keveredés foka, illetve az a kdnnyedség, amellyel ez torténik, viszont olyan
begyakorlottsadgra vall, ami — a mar emlitett eszkozokkel egyiitt — dlomszertivé teszi a latottakat,
vagy részben a mai allapotokat vetiti r4, enyhe tlzassal a latszolag torténelmi helyzetképre (ma
mar valoban szinte a németek masodik anyanyelvévé valt az angol). Egyben a posztmodern etikai
¢és identitasfluidum egyik megjelenitdje is lehet, amelynek konkrét megfogalmazasai, utalasai a
film dialogusaiban tobbszor folbukkannak.?

A ,jurdupa” hang-kép tehéat a legtomdorebb autotextualis metafordja a filmnek, jelzdje
annak, ahogyan mult és jelen, realitds és irrealitds, dokumentumszerli latvany és vizio,
természetes €s mesterkélt egybeolvad a képkockdkon. Nem egy tiszta, attetszo vilag és
szovegezés 1ényegi megjelenitdje, hanem egy jelentéstanilag és stilarisan egyarant tobbszordsen

egymasra rétegzodo textira legelemibb Ontiikr6z6 fragmentuma.

1.2.2. A felszolito mod és a jelen idd

»A képeket nem lehet ragozni” — irta le a filmi kifejezésmod alapjellegzetességét még a
filmelméleti kutatasok kezdetén Baldzs Béla (1948. 101). A kép nem tud a ,,hol volt, hol nem
volt” mddjara mesélni: csak az ,,itt és most” megmutatasara képes. Az is kozhelyszamba megy

mar azota, hogy az iddokiilonbségek jelzésére a targyi szimbolizmusok, térvaltozds és

0 Lasd példaul a filmbeli lelkész véleményét, akinek bibliai példézata a langyosokat kikopé Urrdl az egész film
kontextusaban tulajdonképpen egy félelmetes etikai relativizmus legitimacidjaként is értelmezhetd (mindenkinek
igaza lehet, csak hinni kell benne), vagy a kétarcti Katharina dnigazolasa, Leo f616tt mondott itélete a film végén.



konvencionalis képi megoldasok mellett a legegyszertibb kifejezési forma a szobeli vagy irott
narratori szdveg, amely eligazitja a nézot a latottak idObeli betajolasaban. A klasszikus
hollywoodi film gyakran €It ezzel a megoldassal (vo. Bordwell 1985 vagy Kozloff 1988).

Az Eurdpdban a narrator nem sok tobbletinforméciodt ad a képhez, nem helyette, hanem
valoban ,,f"élt')tte”21 beszél, rola szol: eleve metanyelvi,22 azaz meta-képi szerepil, hisz tobbnyire
ugyanazt mondja, amit latunk, vagy nemsokara latni és érteni fogunk nélkiile is. Raadasul
érdekes modon ebben a verbalis szovegben — az idédimenzidk valtozatossaganak jelzése helyett —
a felszolito mod ¢€s a jelen id6 dominal. Az els6 a narratori manipulacio leplezetlen kifejezoje.
Ezen tilmenden pedig a posztmodern kor azon képi agresszivitdsanak a tematizaldsa, amely
leginkéabb a harsany retorikaju tévé- és reklamszovegezés sajatja.”

A jelenidejliség pedig vagy ugy meghatarozo jellegili, hogy ténylegesen ez a grammatikai
idé szerepel (,,You are in Germany, the year is 1945.7**), amit rdadasul a feliratok, képek is
tudatnak a nézdvel, tehat kétszeri kozlésiik folosleges, hisz altala a beszéd az irds (és a kép)
parafrazisava valik, illetve forditva. Vagy pedig maskor tulajdonképpen a kijelentések egy
megtortént eseménynek a jelenben érezhetd €s a jovOben sejthetd kdvetkezményeire hivjak fol a
figyelmet (erre az angol Present Perfect igeidé megfelelé grammatikai eszkdz>). A narratori
szoveg tartalmi redundancidja magat a kiils0 Hangot ,tolja a kép eldterébe,” manipulatori
mindenhatdsagat hangsulyozza. A szuggesztionak a megjelenése, a képi buivoletnek a szd
hatoerejével vald fokozasa, a film-magiat tiikr6zé elemmé valik. Még elvontabb értelmezésben: a
film lényege, hogy megjelenit, a jelenségeket egy Orokds jelen kontinuumaban rendezi el.
Raadasul, ahogy a filmkép jelenlevoként, valosagosként idez fol és idéz meg dolgokat, maga is

nem més, mint a targyi és mentalis valosag részleteinek sajatos ,, idézete™ Az idézet pedig mindig

21 A képre ramondott szoveg sz6 szerinti angol kifejezésének megfelelden (“voice over narration™).

22 A filmi narrator metanyelvi szerepérél altalaban Bordwell (1985) és Kozloff (1988) is ir.

» Ezt titkrozi a rendezd nyilatkozata is: ,,Rengeteg reklamfilmet forgatok, az egyiknek az volt az alapdtlete, hogy
valaki egyre azt ismételgeti: »On jol érzi magat, 6n jol érzi magat«. Végiil, elég hossziinak tetsz6 id6 utan a hang azt
mondta:»On meg akarja venni X tjsagot.« Ugy éreztem ez maga a tokéletes reklam: hipnotizalta az embereket. Es
ami nagyon furcsa, a szakmaban sok teljesen erkolcstelen ember sz6rostiil-borostiil elutasitotta. Tulzasnak tartottak,
azt mondtak, hogy ehhez nincs jogom. Tulsdgosan nyilvanvalonak tartottdk a végkicsengést. Innen szdrmazik az
Eurdopdban alkalmazott képen kiviili hang” (Jousse—Strauss, 1992. 11). Tulajdonképpen mar ez az eredeti
reklam-terv is metanyelvi tematizaltsagl, hisz épp a reklam burkolt hatasmechanizmusat tette volna explicitté.

** Németorszagban vagy, 1945-6t irunk.”

3 Erre példak lehetnek a ,,You have met the German girl”(’Talalkoztal a német Lannyal.”)-tipusu kijelentések.

% A folidézés mentalis folyamataival valo analogiai a filmnek ugyancsak kozismertek. A mozgokép minden més
kifejez6eszkoznél inkabb hasonlit az elmemiikodés képi formaira, nemcsak az alom, de a képzelet, az emlékezet
mechanizmusaira is. Minden olyan eljaras, amely ezt a jellemvonast hangstlyozza, explicit vagy implicit forméban



egy térben-idoben mashol 1étezd szoveg(darab) jelenbe hozatala, beépitése egy jelenlevo
kozleménybe. Ezen til a mozi sajatossaga, hogy csak a mar létezOkbdl tud kombinaciok,
kiilonb6zd eljarasok révén épitkezni: konkrét, kész valosagelemeket mutat, mar kiprobalt
megoldasokkal operdl. Az a klisémontirozé és citacids technika, amelyrdl a kdvetkezdkben szo
lesz, igy talan szintén anticipalodik e kovetkezetesen redundans verbélis grammatikai

jelenidejliség meta-textualis szintjén.

1.3. A vasut és a filmszalag

A film indit6 képsoradban lathatatlan vonat halad, a vezet6fiilkébdl kitekintd képzeletbeli
utasaiként kénytelenek vagyunk a sotét éjbe tovatiind sinekre figyelni. A talpfdk szaggatott
vonallal csipkézik a vasrudak parhuzamosat. Kézben a filmkockak peregnek. A képre, az
illuzidra mintha rakopirozdédna 6nnon anyagi hordozdja: a celluloidszalag formaja. A vasut €s a
filmszalag hasonlosagara maga a rendezé is utalt egy interjuban,”’ t3bbszori visszatérése a film
folyaman igy igazolhatéan szandékolt alkot6i metanyelvi megoldés. A technika, a triikk banalis
eszkOzét tudatositja (egyfajta Onironikus dekonstrukcid formajaban), mintha egy ir6 a betiik
fizikalis jelenlétét emelné ki a szovegben, lathatéva tenné azt, amin atnézni szokas az olvasas
soran (és erre jocskdn van is példa az avantgard meg a posztmodern vizudlis
koltészetben-prozaban), vagy inkabb mint ahogy a biivész megmutatja a mutatvany elott a
kellékeit, és ez semmit sem csokkent a produkcié csaberejéb6l.”® Hisz — mar jeleztem, és a
késdbbiekben is még lesz szo rola — Lars von Trier nem demitizdlja a mozgoképet, hanem épp
ellenkezdleg, eredendd hatdsmechanizmusait éleszti f61. A film egészére vonatkozdéan ennek a
képsornak a szerepe, az ismétlés révén, a filmhipnozis folyamatossaganak biztositasa. Ily modon
megfeleld 6sszekotdelemmé valik a sziirrealisztikus cselekmény forduldpontjai kozott.

A film legkomplexebb képi eleme €s témaja a vonat. Akarcsak a sinek, a sotét hattérbol
elésuhand kivilagitott ablakok sorozata szintén a pergd (voltaképp 4allo-) képkockak, a
film(vetités) metafordja. ,,A vaslt a természet valosagos laterna magicdja” — irta még 1842-ben

Paul de Kock (idézi Virilio, 1992. 49)*. Ezen kiviil és talan els6sorban a sajatos mozgoképi

(metaforikusan) tematizalja, metanyelvinek tekinthetd, amint err6l mar volt sz6 a konyv Onreflexiordl szold
fejezetében.

7 A sinpér példaul valéjiban hasonlit a filmszalaghoz” (Jousse—Strauss, 1992. 10).

% Linda Hutcheon szerint ez nem mas, mint a narcisztikus narracié nyelvcentrikus véltozatanak alapjellemzéje (v6.
1984. 29).

¥ Nem szabad elfelejteni, hogy a képek kozt, a szalagon a kockak kozt teljes sotétség van, ami szabad teret hagy a
képzeletnek” — vallja a rendez6 is (Jousse—Strauss, 1992. 10).
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tér-idé élmény megjelenitéje.” Hisz a szamozott helyén iil6 nézé és a vonaton utazd hasonld
tér-idé viszonyokat tapasztal: a latszolag mozdulatlan egyén el6tt pusztan az id6 mulasa révén
képek, téralakzatok sorozata vonul el, illetve a helyszinvaltds dnmagaban az i1d6 muldsanak
jelzdje lehet. Konkrét utalds is van erre a filmben akkor, amikor a féhds a vonaton elalvo
nagybatyja szorongasat probalja eloszlatni a vasuti utazds sajatossdgaira valo hivatkozéssal.
Késobb azonban at kell ¢€lnie azt, hogy ez az élmény tulajdonképpen altalaban a tér-ido6t
cseppfolydssa mindsitd 16t irracionalitisanak egyik megnyilvanulasa®'. A személytelenséget, az
egyént a formalis kozOss€ég szdmadatszeri tagjava izolald vonat, mely ,,nem utazdt csinal
beldliink, hanem tovabbitott csomagot” (Virilio, 1992. 74), igy metanyelvi és filozofiai vonasokat
0tvozo komplex metaforava valik.

Egyrészt Leo Kessler megtapasztalja, hogy egy mozgo6 vonat vilagadban a valodi cselekvés
lehetdségei igen behataroltak. A haldkocsiban lejatszodd néaszéjszaka szép képi megoldasa (az
oridsiva nagyitott alvo ndi arc szdgletében embridként kuporgd, hideget verejtékezo férfi alakja)
érzékelteti e létbevetettség, az embertomeg s6t embertars testkdzelében atélhetd magany és
Onsorsbazartsag iszonyatat. Masrészt a vonat, amely a vilagméretli sotétben araszolva egy-egy
ablaknyi ralatast kinal az Egész toredékeire, vagy inkdbb csupan az utasok vergddését tarja ki a
végtelen kozombos lrnek, mindenképp korunk Iétmetaforaja. A vasuti tarsasag beszédes neve:

2
,Zentropa’ 3

, mely rdadasul rimel és konnotacios spektruméban analdg az ,,Europd”-val, szintén
e metaforikus stiritést sugallja.

Ezen kiviil a vonat olyan emblematikus képpé valik, amelynek analogiai végigkisérik a
filmet. Nemcsak allanddan visszatéré helyszin, hanem az Eurdpaban megjelend téralakzatok
prototipusa is. Zart, kockaszer(i, egymashoz lancolodo térformatumokkal taldlkozunk (a vonat
elhatarolt fiilkéihez hasonldan szobakbol nyild Gjabb szobak, drotkeritéssel elhatarolt 6vezetek) s
ez az egyetlen megfoghatd tdmpontot nyjtd élet- €s mozgastér a szereplok szdmara. Ami ezen
kiviil van az a sotétség, a kod, a tomeg, az €g, a viz: minden diffiz, anyagtalan vagy alaktalan

végtelen, amelyben csak elveszni lehet. Leo Kessler a filmben elsd 1épéseivel szo szerint egy

kortilzart (vasracson beliili) vilagba nyer bebocsattatast, munkavallalasa leginkabb egy (groteszk)

30 Ezért tekintik sokan a film ,,eredetét” kutatok koziil az utazés, a vonatozas élményét a mozilatvany 6sének. Ezt a
legalaposabban Joachim Paech fejtette ki (1988. 72-76).

31 A gyors utazas, az emberek, a jelek vagy dolgok felgyorsitott szallitasa a piknolepszia kovetkezményeit idézi —
sulyosbitva — el6, hiszen hatasara folytonosan ismétlédik az alany kiragadasa tér- és idébeli Osszefiiggéseibdl”, irja
Virilio (1992. 72).

32 Amely azota a Lars von Trier filmek produkcios cégének nevévé is valt.
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katonai sorozashoz hasonlatos. Egyenruhdjanak l1étmeghatarozé és -igazold szerepe van. Amikor
beoltozik: identitast, besorolast kap. Amikor elveszti sapkajat (a vonaton kiviil Orvényld
tomegben), mar tudjuk, hogy elveszett, kizokkent statusabol, s ez a vilaggépezet, melynek szintén
metafordja a vonat, selejtként fogja kidobni magabdl. A vonaton uralkodd szabalyzat e vilag
abszurd rendjének tiikre, a vizsga: ebbe a vilagba vald integralodasnak a lehetdsége. A vonatozas
a filmbeli jelenségek egyetlen mozgatérugdja, rendezdelve. Aki ezeket a jatékszabalyokat nem
fogadja el, az elveszti fogodzoit (mint a politikai valtozasokhoz alkalmazkodni képtelen,
moralisan meghasonlott Max Hartmann vagy a racionalisan gondolkodd Leo, aki képtelen
felfogni a formasagok legitimadlo szerepét: a krétajelzés fontossagat, szemben a cipdpucolas
tapasztalati ellendrizhetdségével), s maga is a formatlan anyagba keriil vissza. A vasuti tarsasag
¢lén az allando szerepcserét mar nem vallald apa és a szerepébe bele nem ill6 Leo sorsa egyarant
ezt példdzza. Erdekes, hogy mindkét halal kozege a viz, és mindkét alkalommal valamilyen
keretbdl (a diszletkockaként feliilrdl filmezett flirdészobabodl és a folydba zuhand vonatfiilkébdl)
csordul ki és folyik vilaggd. A formak emberpréseld hatasat a film egyéb megoldasai is kivetitik
(mint példaul a belsd keretek vagy a feliratok, amelyekrdl alabb lesz szo) a szoveg vizualis
rendjében a leghangstlyosabb elem azonban kétségkiviil a vonat.

A filmszovegezés tekintetében a vonat elérehaladasa altalaban a mozgoképi linearis
cselekmény elérehaladésat is leképezi, itt pedig a latszolag széteso jeleneteket, egészében a film
narrativ szerkezetére jellemzd kiilonvalo tomboket, az eldregyartottnak hatd szovegblokkokat
fogja vezérfonalként egyetlen szukcessziv rendbe.® A vonat Gtjanak erszakos megszakitisa igy
egyet jelent a filmbeli torténet, illetve a fohos €letitjanak, filmbeli tapasztalatainak ugyancsak

erdszakos végével.

1.4. Kép a képben

Lars von Trier invenciézus megoldasainak egyik f0 tipusa a kép a képben, amely
alapvetden ontlikroz6 filmes eljarasnak tekinthetd (vo. példaul Metz, 1992). Paradox mddon ez
hat a film legeredetibb stilaris jellemzdjének, holott voltaképpen nemcsak a filmtorténet, de
altalaban a vizualis mivészetek régi tematikajat-technikajat ¢leszti fol. Megvalosulasanak

valtozatossdga révén azonban valdban képes meg is ujitani azt. Elsdsorban azaltal, hogy ezek a

33 Egyaltalan nem érzem sziikségét, hogy hihetd dolgokat csinljak, amelyeknek a logikéajat fokrol-fokra le lehet
vezetni. Ez nem fontos, itt filmrél van szo, amelynek a szerepldje innen oda jut, mint a vonat, ennyi az egész” —
nyilatkozta von Trier (Jousse—Strauss, 1992. 12).



12

kompoziciok nem tekinthetSk ép egészét.’* Masodszor, mert nincsenek vilagosan elhatarolva,
jelolve (mint példaul Greenaway Prospero konyveinek vagy A parnakonyvnek belsd keretei),
mindvégig nem explicit, hanem implicit elemei maradnak a vizudlis kompozicidonak, csupan az
egyik vagy masik elemet hangstulyossa tevd technika révén kiilonithetdk el a képen beliil Gjabb

képek.

1.4.1. Alak és hattér

A film képkockain gyakran tapasztaljuk azt, hogy egy-egy részlet annyira kiilonvalik a
kép masik felétdl, hogy altala egy jol elhatarolhatd elé- és hattér alakul ki. Mivel tobbnyire
egy-egy emberi figura vagy targy ,.emelkedik” ki, ezért 6sszefoglalo jelleggel alak és hattér képi
kollazshoz hasonldé egymasra vetitésérél beszélhetiink. Ez torténhet: éles fény-arnyék
kontraszthatasokkal (mint példaul a vasuti halozat megvilagitott térképe elott alloé Leo arnyképe);
a kép mélységélességének megvaltoztatdsdval (a premier és szuperplanba hozott részletek a
képen beliil, a hozzajuk képest eltdvolodo hattér: a vonat folyosdjan leroskadd Leo esetében, a

foldre esd golyo a fililkében, a kérddiv a flirddszobéaban stb.).

1.4.2. A helyszinek szamos eleme, amely mas terekre nyujt ralatast, potencialis belso keretnek
tekinthet6®® (a részegen hortyogd nagybécsit folfeds kisablak a vonatfiilkén, a haborts pusztitis
révén a falba iitott rések, altalaban az ablakkeretek). Figyelemre mélto ezek lehatarolo jellege, a
nem kilatast nyitnak, hanem csupan lezart egységeket kotnek Ossze: a haz ablaka racsos, a
haléterembdl tilos kinézni, a fiilkék redonyeit le kell huzni. Ennek ellenére, a vonat(fiilkék) lezart
képéhez hasonldan, ezekre a kompoziciokra ugyanaz az ambiguitds is jellemzd, amit Pascal
Bonitzer décadrage-nak (elkeretezésnek) nevez (vo. 1995. 79-85): egy jelentéstelitd fesziiltség
tapasztalhato a kereten beliil 1athato és az azon kiviil feltételezheto elemek kozott. Minden egy az
alakzatok  belsejére  koncentrdld ~ kompozici6  fele mutat (Bazin  centripetalis

filmvaszon-elméletének megfeleléen, 1995b), de ugyanakkor a szereplok mozgésterén tili, nem

3% Onreflexiv eljarasként természetesen a dillenbachi ,,mise en abyme du code”-értelmében viszont nyilvan mégis
csak annak tekinthetd, amint errdl a késdbbiekben még lesz sz6.

3 Ez a fajta implicit vagy ,,szerves” belsé keretezés, amely nem a képeknek a mai digitalis képtechnika koraban oly
gyakori mesterséges tagolasi technikéjan alapul, hanem csupan a helyszini berendezés és a szereplék mozgasabol
ad6dé kompozicid révén valosul meg, egyik alapjellegzetessége volt a hatvanas évek filmjeinek (kiilondsen
Antonioni, Godard miiveinek).
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lathatd dimenzi6 (ez esetben a végtelen, sotét Ur) jelenléte mindvégig €rzédik, hisz ebbdl

keretez6dnek el a lathatd térformaciok.

1.4.3. A szines(be valto) kép(részlet)ek kiemelése a fekete-fehér hattéerbol vagy
szovegkornyezetbol. Ezeknek a szerepe megegyezik az eisensteini szindramaturgidban
megfogalmazott alapelvvel: a fontosabb részek valnak altaluk hangsulyossa. ,,Amikor a szin
felbukkan a kell6 pillanatban, funkcioja ugyanaz, mint a fekete-fehér film esetében, mondjuk a
kozelképé: a rendezd ilyenkor elvet mindent [...], ami elvonnd figyelmiinket attol az egyediil
lényegestdl, amit a premier plan mutathat csak” — irta Eisenstein Kulesovhoz intézett hires

levelében (idézi Biro, 1994. 45).%

1.4.4. A kiilonbozo léptékii kép(rész)ek egymasra filmezése révén a szereplok néha mintha
kilépnének a filmbdl, ,redlis” dimenzidjiva zsugorodnanak, és mogottik peregne az immar
hozzajuk képest oridsinak, ,,filmvaszonra vetitettnek” hatd képsor, egy trompe [’oeil effektus
révén a vaszon egy részét ,realitdsnak”, a masikat pedig ,,vetitésnek” latjuk. Vetitést latunk tehat
a vetitésben (igy a Ravenstein-incidens képsoraban, a Leo kozelijét a vonatbol a Hartmannék
partijara atfényképezo-atmentd narrator altal is explicitté tett képi ,.beavatkozasban”, a halal
beélltanak hattérképeiben).

Mindezek altal Lars von Trier a filmképet vagy képsorozatot alkotoelemeire bontva ugy
emel ki beldle részleteket, hogy azzal éppen a mozi kép-montirozo jellegét hangsulyozza, azt,
hogy amibdl Osszeall, eleve az is (6nalld) kép. A film(szovet/g) maga: kép(ek) a kép(ek)ben.
Ebben az értelemben a fent leirt technikak tobbszordsen Ontiikrozd metaforaknak tekinthetdk
(hiszen nem pusztan a keretet hangsulyozzak, a filmvaszon miviségét, ahogyan altalaban
értelmezni szokds a belso kereteket), €és ilyenforman voltaképpen a déllenbachi értelemben vett
,k0d” (vagyis 'stilus', a szoveg egyedi nyelvezete) mise en abyme-janak, vagy Linda Hutcheon
(1984) terminoldgidjaval, a narcisztikus narracidé nyelvi Onreprezentaciojat megvaldsito
stiluseszkdznek is tekinthetok.

Masrészt a médium szocialpszichologiai és kognitiv 1ényegét is érintik. A film a filmben

hatasu eljarasok arra is utalhatnak, hogy ma mar errdl a korr6l informacidinkat (legaldbbis a

36 A szinkontrasztok, a szinek alapjan elkiiloniil3 jelenetkollazsok késébb is megjelennek Lars Von Trier filmjeiben,
de soha nem ilyen expresszionista nyomatékkal, hanem sokkal inkabb a pikto-filmek stilizdldsi modoraban. Illetve
példaul a Hullimtérésben (1996) az egyes ,.fejezeteket” levalasztd festményszerli vagoképek Bergmannak a
Jelenetek egy hazassagbol (1972-73) tévévaltozatanak festdi fejezetlezarasainak eljarasaval rokonithatok.
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tdmegfogyasztas szintjén) filmeken keresztiil kapjuk’’: fekete-fehér dokumentumfilmek és
érzelmes-izgalmas sztorikba bugyolalt hollywoodi stilii szuperprodukciok kozvetitésével (lasd a
kettd elegyét Spielberg Schindler listdjdban). Es arra, hogy eleve filmképi kliséken keresztiil
emésztiink meg egyre inkabb mindent, amit a vilagrél (jelenrdl és multrdl egyarant) megtudunk,
az elme belsé latasat a (mozgod)képi mintdk strukturaljdk (amint azt manapsdg a kognitiv

pszichologia és vizualis antropologia egyre izgalmasabb eredményei mutatjak).

1.5. A kameramozgas konnotdacioja

A kézikamerdzdas, amely a késébbi Dogma-film elengedhetetlen jellemzdje,
tulajdonképpen a film mint utazas élmeénytol (a filmvonat metaforatol, a ,traveling” képmozgas
magaval ragadd mechanizmusaitol) szakad el (vagyis mindattol, ami az Eurdpaban kiemelt
jelentdséget kap), és ,sajat” torvényszerliségeit érvényesiti. Hogy ez a fajta kameramozgas
mennyire szokatlan nézdi beidegzddéseink szempontjabdl, azt éppen a képrangatastol kaprazo
szemiink, rosszulléttel hataros benyomasaink tanusitjadk. Amikor nem tudunk belefeledkezni a
latasba, mert maga a latas fiziologiaja kinoz, maga a 1atas élménye tolakszik eldtérbe és valik ,,le”
a képrol. A klasszikus elbeszelofilmes trompe [’oeil, vagyis a szemfényvesztés, az illizid helyett
ilyenkor a latas provokacioja valosul meg. A kézikamera nem a természetes vizualis tajékozodast
képezi le, hanem éppen hogy a rejtdzkddo, a konvenciondlisan elleplezett apparatust szabaditja
fol, teszi érzékelhetové. A haromdimenzids, a testeket mintegy letapogatd, haptikus térlatas
helyett a kétdimenzios képfeliileten valé oda-vissza imbolygés pedig sz6 szerint nem mas, mint a
szemiink eldtt mozgatott latvany: a mozgo fénykép, amellyel nem tudnak ,,lépést” tartani,
egyiittmozdulni szemizmaink, s amelyet meg lehet szokni (és igy megfeledkezni réla), de
amellyel nem lehet az elbeszéld mozi (a nézdt a képbe bevond) mechanizmusainak értelmében
azonosulni. A kézikamera az abszolut kamera-szem: a gép szeme. A moziérzékelés paradoxona,
hogy a kemény vagasok, sot a nyilvanvalo képcsalasok ,,természetesnek”™ tiinnek, mert a narrativ
eljarasok konvencionalitasa révén ,atlatszoak™, a test €s a tekintet mozgasat koveté kamera
viszont irritdloan ,,felborzolja a latasfelszint”.

Nos, ezzel a kés6ébbi Dogma-kdvetelménnyel és az Eurcpa eddig leirt képvilaganak
kirakosjatékra emlékeztetd széttoredezettségével ellentétben a filmben feltlind a kamera

rendkiviil mozgékony, falakon is folyamatosan athatoldo mozgasa. A lezart egységekkel szemben

37 Ha valaki felidézi azokat az éveket, a mozifilmek képei jutnak eszébe”— mondja Lars von Trier (Thierry—Strauss,
1992. 12).
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ez a térbeliség kiterjeszthetdségét, a dolgokat koriilvevo tirt érzékelteti. A kiilonbozo helyszineket
Osszeolvasztva pedig a teljes koOzlemény szintjén a filmtér maga igy egy hatalmas
kozlekedbedényhez valik hasonlatossa. Oldottabb, egymasba atfolyod jellege a mozaikszerti képi
megoldasok mechanikussagat egyenliti ki egyfajta organikus véraramlat-szeriséggel.
Ugyanakkor ez a mozgas az élettelen gépet ,,lelkesiti” at, ruhdzza fel kvazi-személyiséggel, €és —
mivel a nézo tekintete ezzel kénytelen azonosulni — azt sugallja, hogy ez a latvany, amely egyesiti
a rendezd, a narrator és a befogad6é nézdpontjat az egyetlen, ami valdban ,,ralatas” a dolgokra.
Habar tobbek kozott Vivian Sobchack (1982) ramutatott arra, hogy a mozira éltaldban jellemzd
az, hogy a kamera mozgasa nemcsak a film geometriai terét korvonalazza, hanem belakott,
antropoldgiai térré is mindsiti, mikozben tobbnyire szorosan kotddik egyfajta megszemélyesitett,
azonosithaté vagy azonosithatatlan nézéponthoz™, ebben a filmben éppen az a vizsgalt
Ontematizalas szempontjabol figyelemre méltod, ahogyan Lars von Trier ezt a jellegzetességet a
tulzas révén tudatositja és a kontraszt segitségével szerepét kiemeli. A filmben megjelend
emberek sablonosak, zart terek, tarsadalmi-torténelmi szerepek csapdaiban vergddnek. ,Elete”,
szabadsaga csupan a kameranak van, jobban mondva ez szimulalja a legjobban ezeket. Merd
stilusjaték lenne ez, vagy esetleg utalas a komputerek altal 1étrehozott virtualis mozgasokra,
képvilagra? A tévészignalokbol, animaciobol és a Music TV klipmixelésébdl mar ismerds
komputeres megoldasokra emlékeztet, igy egyben idézetnek is tekinthetd. Mindenképp az dnelvii
kamera-szem egyik lehetséges végletét képviseli: a kamera narrativizalé hatasat kiemeld (6n-
narrativitasig tilzo) eljarast, melynek alternativajat hozza majd a Dogma filmek ugyancsak

végletes képmozgasa, a nem elbesz€ld €s nem leird szerepi, expressziv kézikamera.

2. A film idézetei

Az Eurdpa olyan alkotas, amely igy tud tobb szinten kommunikalni, hogy kdzben minden
izében a filmrdl altalaban és sajat szovegérdl is szol, onmetaforakbol és mas textusokbol
kolcsonzott elemekbdl épitkezik. Ezek viszonya nem a mellérendelés vagy alarendelés, hanem az
egymasra vetitédes folytonos mozgasban levd jatéka, illetve a polifunkcionalitas, amelyen beliil

az egyes szerepek 0tvozddnek, szétbontdsuk csupan az analitikus kiils6 beavatkozéds révén

¥ Ezt irja: ,,A kamera mozgékonysagat pre-reflektiv médon mindig jelentéstelinek, intencionalisan iranyitottnak
értelmezziik: az egységesit jellegi emberi tudatmiikodésnek feleltetjiik meg, amint elfoglalja a helyét és belakja a
vilagot” (Sobchack, 1982. 317).
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lehetséges. E film specifikuma azonban az is, hogy megoldéasai részben mégis eldsegitik,
tudatositjdk a heterogenitas textarajanak kiilonvalaszthatd elemeit. ,,Elég sokat lopok a régi
filmekbdl. En ugy fogom fel a filmezést, mint ahogyan az ember az abécé betiiit hasznalja iras
kozben, csak meg kell keresni azokat az elemeket, amelyekkel az ember ki tudja fejezni, amit
akar, és bizony ezek az elemek sablonok™ — vallja alkotasmodjarol Lars von Trier (Jousse—
Strauss, 1992. 12). A metapoézis filmes eszkozeinek felvazolasa utan tehat szamba kell venni az
intertextualitas stilisztikai eljarasait is.

Az idézetet olyan gyljtéfogalomként kezelhetd, amely minden olyan
szovegdarabot/jellegzetességet magaba foglal, amely nem a film sajatos szovegezésének
eredménye. Idevonhatok tehat: a klisék, sztereotipidk, kozhelyszamba mend modon
megfogalmazott szovegdarabok a film barmely szintjén, a szovegben jelenlevd mitologiai elemek

€s a mas miivészi szovegekbol/szovegtipusokbol atvett idézetek (parafrazisok, rajatszasok).

2.1. Klisék

A nyelvi klisék analdgidjara a képi kozlemény sztereotipidit is ,,virtudlis idézetnek”
(Amossy—Rosen, 1981. 143) tekinthetjiik. Eredetiiket nézve nagyrésziikk egy-egy filmmiifaj,
esetleg filmstilus fobb elemei, ikonografidjanak részei. Tulajdonképpen nehéz eldonteni, hogy mi
az atvétel forrasa. Hiszen annyira szétszorodtak nemcsak a televiziés, de a
fotografikus-tipografikus rekldamokban és mas hasonlo stilizalast vizudlis szovegekben, hogy
tulajdonképpen mar csak genezisiikben kapcsolodnak a klasszikus miifajfilmekhez’®. Lévén,
hogy a vizudlis , koznyelv” metafora kiilondsen 1étjogosultta valt a képi kommunikacié domindns
tomegszerepe miatt, ezek a klisék barmely néz6 szamara jol érthetdek, elhatarolhatoak. Az atvétel

tehat esetleg ebbdl a vizualis ,,kdznyelvbol,” ,,szociolektusbol”™ is lehetséges4o.

2.1.1. A szereplok
Voltaképpen a film minden szerepldje sematikus, csupdn jelzésszerlien megjelenitett
figura. Eléregyartott elemek, melyek barhova behelyettesithetok. Funkciojuk gyakran pusztan az,

hogy kliséként hassanak: az Eurdpa egy makettvilag, amelyben az elemek folcserélhetok (a

3 Amelyek viszont a maguk részérdl kozvetlen leszarmazottai a XIX. szdzadi irodalom némely miifajanak. Ezt az
eredetlancot egy kép-szoveg kapcsolatat vizsgald, torténeti szemléletli interszemiotikai ,,filologia” tarhatna
részletesen fol.

0 Riffaterre értekezik arrol, hogy az intertextus nemcsak mas irodalmi mii lehet, hanem a szociolektus szdvegszerii
eleme is (1985. 41).
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habortban a zsidok rettegtek a naciktol, 1945-ben mar a nacik félnek a zsidoktol, a terrorista
Werwolfok folytatjdk a zsidooldoklést, a ,békehozod” amerikaiak romboljdk a német
ipartelepeket, zsidokat zsarolnak, mentenek egyes nacikat, de folakasztjdk a Werwolfokat). A
helycserék abszurdak, kovethetetlenek. Erzékelhetd ez az erSsen kontrasztos fény-arnyék
hatdsokon alapuld képkompozicidkban is, amelyek mintegy az Ontdforma ambivalenciajat
konnotaljak: a pozitiv-negativ oldalak felcserélhetdségét. Az emberek egyszerre humanus 1ények,
vadallatok, de leginkabb tehetetlen babok. Klisék, amelyeket csupan a név, a cim mindsit. Leo
elsd dobbenetes élménye: a vonat ablakabol latott akasztott emberek. Rajtuk tdbla: WERWOLF.
A kovetkezd képek egyikén oriasi hattérként magaslik a toprengd emberalak mogé ez a szo.
Ugyancsak 6ridsi hattérkép érzékelteti azt, hogy Katharina apjanak sorsa az trlap kitoltésének a
fliggvénye. A betitk rideg vilaiga mindeniitt a meggyotort, eltorpiilo emberrel szemben. A
megnevezeés révén vald ,teremtés”, amely Greenawaynek A pdrnakényvében megjelent, a
»szovegemberek” organikus metaforikaja helyett Lars von Triernél az irott szovegek ilyesfajta
jelenléte a modernizmus brechtianus elidegenitd technikéival rokonithato.

Ezzel egyidében a film szerepléi némiképp emlékeztetnek a popularis filmekben
eléforduld sablonos hosokhoz. Harris ezredes a haborus filmekbdl eldlépett vérszegény alak,
katonai rangjan €s azon kiviil, hogy a Hartmannék baratja semmit sem tudunk rdla, csupan egy
intertextudlis hattér teszi egy tipus/klis€¢ megtestesiiléseként elfogadhatd szereplové. A gonosz
intrikus Werwolfnak még a nevét sem tudjuk, csak azt, hogy 6 a rossz arcu, baljoslatian
fel-felbukkan6 negativ hés. Leo Kessler, a film kozponti alakja, jdmbor és naiv amerikaiként
érkezik Europaba. Praktikusan gondolkodik, jo szandéku, és persze fogalma sincs, hogy hova
keriilt. Pontosabban fogalmazva: az europaiak tudatiban él6 gyermeteg amerikai klisészerti
tulajdonsagaival rendelkezik csupan. Voltaképpen barmely hollywoodi kommerszben elemében
lehetne. Igazi emberi dimenzidi nincsenek, embermakett a film 4ltal kinalt vilagmakettben, akit
nem tudjuk, hogy milyen természetli er6 hajt az elkeriilhetetlen végig. Mellette Katharina batyja a
tipikus mellékszerepld, aki egy darabig folkelti a néz6k rokonszenvét, majd (mint a westernhdsok
O0rokos baratja) meghal. Katharina, a végzet asszonya, tele titkokkal, fojtott szenvedéllyel,
erotikaval, a mozi talan legidotallobb sztereotipusa: a vamp, amelyet az Un. film noir tett igazan
népszertivé és idotallova, de amely mar nem foltétleniil e filmtipus kozvetlen elemeként él a mozi

ikonografiajaban.
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2.1.2. A klasszikus miifajfilmekbol eredeztetheté (melodrama, gengszterfilm, film noir)
fordulatok

A filmben kiilon cselekményszalként bontakozik ki egy szerelmi torténet, amely egyfeldl
a klasszikus melodramadkbdl, masfeldl a film noirnak a gyenge férfit elveszejté démoni nékrol
sz0lo torténeteibdl veszi igen elnagyolt, klisészeri elemeit. Ezekben az ,,0sszeférceltség”
ilyennek tekinthetd a sok kihagyds, csak a cstlicsjelenetekre épitkezd jelleg. A melodramakbol
ismerds dramaturgiai fordulatok, gesztusok, képi megoldasok (a hollywoodi divak fénykorat
1dézé pozok, a talalkozas a hidon a dekorativ hoesésben, a vonatablakokon kinyuld egymast
szoritd kezek stb.). Hozzdadddik mindehhez a parbeszédek kozhelyessége (illetve a fent emlitett
elvalasi jelenetben elhangzo “I love you!” a legnyilvanvalobb filmgiceskliséként tolakszik a
képbe) és a filmzene, mely mind stilusaban (érzelmes, szarnyald), mind pedig dramaturgiai
alkalmazasaban (a szentimentalis izzast jelenetek kisérdje) klisészerti. Helyenként a szines kép is
épp a szinesfilm giccslehetOségeire jatszik ra: a Férfi és a NO varatlan taldlkozasa, zenei
crescenddval alafestve, szinesben lathato, a fajdalmas buicsu tgyszintén.

A gengszterfilmek és a film noir vilagabol eredeztethetok azok a cselekményelemek,
amelyeket mara taldn mar a filmmiivészet narrativ jolly jokereivé lettek: zsarolas, gyilkossag,
terrorista merényletek, a blindsok leleplezddése, elfogdsa stb. Mindenzeket pedig a film noir
hangulatat idéz6 latens fesziiltség kiséri (ennek jo hordozoja egyébként a mar emlitett narratori
szoveg is, ami a noir egyik jellegzetes eljarasa is volt). Az a dinamikus liiktetés, amely a
filmhipnozist elinditotta konnyedén csap at hol érzelmes felhangokba, hol zaklatott akkordokba.
Akércsak a melodramatikus szovegeknek, e filmtipusnak is jelen vannak a nyelvi kliséi (igy
példaul Harris ezredes odavetett szavai: ,,0.K. It’s a deal then”4l).

Mindezeknek a kliséknek a stilisztikai hatdsa tulajdonképpen nagyon érdekes ¢s
ellentmondasos. A déja vu egyszerre vonzdva és elidegenitové valik: a mozi magikus kozegébol
nézve akar nosztalgikus, tiszteletadod gesztusként is értékelhetjiik, hisz jorészt nem az Gjabb kori,
hanem a klasszikus filmkliséket vonultatja fol. Szétdaraboltsaguk, keveredésiik €s tulzasaik
azonban mintegy kiteszik a képzeletbeli idézo6jeleket, enyhe ironiat vegyitve az abrazolasmodba.

Ez a vonzas—taszitas az egész film hatdasmechanizmusara jellemzd. A bevezetd képsorok a

maximalis nézdi érzelmi bevonasra torekszenek, de éppugy, ahogyan a Narrator kezdetben

41 Oké, akkor ebben megegyeztiink.”
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latszolag a néz6t szuggeralja, egyfajta kollektiv ,,tetemrehivasra” szodlitva fol a kozonséget, am a
kovetkezd jelenetben rogton egy buinbakot is kindl a f6hds személyében, ami altal csokkenti a
fesziiltséget, némileg feloldozza a nézdt, megteremti a kelld distanciat a szemléld és a képi fikcio
kozott, ugyanugy valtakozik a film soran az dabrdzolds (mifajfilmekbdl kolcsonzott)
szenvedélyessége, dinamizmusa és tavolsagtartd szenvtelensége. Egy-egy jelenet lendiiletét
minduntalan megtori a kiils6 narratori/rendezdi/manipulatori beavatkozas, nézépontvaltas, a
szerepl6i nézéponttol fiiggetlenedé kameramozgés, dramaturgiai ugras.*

Ugyanakkor érvényes erre a mire is az, amit Umberto Eco a Casablancar6l irt hires
elemzésében megéllapitott: ,,Két klis€ nevetséges. Szaz klis¢ meghatdo. Mert homalyosan
meghalljuk, hogy a klisék egymas kozt beszélgetnek, megiinneplik a taldlkozast. Ahogy a
fajdalom tetéfokan a gyonyorrel talalkozik és a perverzio tetéfoka misztikus energidkba csap at, a

banalitas tetéfoka a fenségest villantja fol. Valami a rendez6 helyett beszélt” (1979. 52).%

2.2. Mitologiai elemek

A klis¢k mogott, a klisék ellenére a pokolra menés mégis megtorténik. Kessler, aki a maga
»egeszséges”, ,természetes” logikdjaval a kommerszfilm-domping altal teremtett sablonos hos,

ugyanakkor t5bb is ennél. Mitikus szerepléje egy mitikus torténetnek.*

2.2.1. A film alapfogalmai: réviilet, alvas, alom, sotétség, az allomason hompdlygd tomeg és a
haborus pusztitasok felvilland roncstelepeinek képeiben: a kaosz, az ebbdl kiemeld, illetve ebben
korbe-korbe jard vonat révén: az (életut értelemben is vett)” utazas, a behatolas mind mitikus
telitettségli fogalmak. Nem egy bizonyos mitoszt idéznek, csupan altalanos ,kellékeket”,
mitologémakat. Leopold Kessler halokocsi-kalauz. A foglalkozas ilyesfajta szimbolikajara

felettese is figyelmeztet, amikor igy mutatja be leend6 munkakdorét: ,,Gestatten Sie mir diese

2 Robert Stam irja, hogy a diszkontinuitas technikai kiilonbozé stilisztikai és ideologiai hatastak voltak a miivészet
torténetében, de mindig az onreflexivitds eljardsainak mindsiiltek. Egyik alapvet6 jellegzetességiik éppen az, hogy
altaluk az egyes szovegrészek konnyebben idézheték (1992. 5-7).

BA effajta, klisékbol kibontakozo, a giccset nemcsak surolod, hanem abba helyenként bele is meriil§ ,,banalitas
fenségessége” a késobbi Lars Von Trier-filmekben tovabb ¢l (lasd a Hullamtirés befejezé mennyei harangjait vagy a
Tancos a sotétben cimil filmben a némafilm kordbol a B-szérias melodramak vilagaba atmentddott, s igy jol ismert
konnyezteté dramaturgiai fordulatokat

* Habar a popularis filmek is tulajdonképpen klisévé valt mitologémakbol, sztereotipusokbol épitkeznek, ez a film
csupan a mifajidézeteken keresztiil idézi ezt a fajta mitologizaltsagot, egyébként sokkal egyetemesebb, inkabb a
miivészet altal meg-megujitott mitikus elemeket hasznal.

5 Az utazas ilyen értelemben egy ésrégi narrativ toposz, amelyrdl Bahtyin is értekezett (1976. 273).
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Aufgabe mythologisch zu nennen.”*® A f6hés a kozos néz6i hipnozis, a kollektiv pszichoanalizis
figyelemkoncentrald6 médiuma. Beavatd és beavatott. Feladatvallalasat azzal indokolja, hogy
eljott az ideje annak, hogy valaki egy kis kedvességet, emberséget mutasson a meggyotort
Németorszagnak. Egy kis hozzajarulas szeretne ez lenni ahhoz, hogy a vilag jobb legyen. Am a
kiméletleniil hompdlygd események hatdsara végiil a tolerancia naiv bajnokabol feltdr a nyers
erdszak. Ahelyett, hogy 0 tanitana meg az orszagot a josagra ¢és a tlirelemre, 6t tanitjadk meg a
vérengzésre. Amit még a zsaroldsra sem tudott elkdvetni, azt végiil megteszi indulatbdl,
meggy6z0désbol: felrobbantja a vonatot. Leopold Kessler emellett egyfajta biinbak is, aki
elpusztittatik a vilag blineiért, de nincs folébredés-foltdmadas, megvilagosodas. Hiaba varjuk,
hogy végre megvirradjon, a film 6s-sotétje nem tisztul f6l. A kezddképeken a narrator arra szolit
fol, hogy engedjiik el magunkat, €s hatoljunk egyre mélyebbre. S ez meg is torténik, sikertil a
filmképekkel az emberi mélyrétegekig leereszkedni: az elemi iszonyatig. Leo filmvégi halala
azonban ironikus képi atirdsa e mélyre hatold szdndéknak: aki ide eljut, az nem megért valamit,
hanem megfullad. Emberaldozata nem megoldas és nem vélasz semmire. A Nagy Titok tovabbra
is érintetlentil all az 6cedn vizében tiikr6z6do csillagos ég fenséges nyugalmaban. Két végtelen
tikkrozi egymast, anélkiil, hogy barmit is foltarna a véges emberi egzisztencianak. A végso kép
eme posztmodern végtelen regresszusa egyszerre mesterkélten szépelgo és koltdien patetikus.

Leo kudarca a klisékbdl épitkezd, mindent kikozmetikazva talaldé képkorszak, a Barthes
altal leirt ,,maz” mitoldgidjanak (1983. 117) kartyavilag-torékenységét példazza az éltala elfodott
emberi Orvényekkel szemben. ,Humanus szandéka”, ami a tucat amerikai filmek f6
»,mondanival6ja”, megmosolyogtatd naivitds, de nyilvanvaléan igazi fajdalmas emberi
vagyakozast is takar. Hisz minden klis¢é mélyszerkezetében van valami 6s-0sztoni 1ényeg, ami
mar nem nevetséges. A modern tdomegkommunikécié olcsé klisékben kibomld mitologizaltsaga,
trivialis ritudléi (mint a filmben a George Pullmann o6zvegyétdl kapott cukorkasdoboz
szertartasszamba mend hasznalata) és a klasszikus mitologiak egygydkertiek. fgy érthetd, hogy az
Europa vilaganak groteszk kritikaja és a részvét ezen a szinten is keveredik az abrazolasban.

A kritika azonban taldn a lehetd legkidbrandultabb. Mig példaul Tarkovszkijnal a
civilizacios targyi kornyezet nyomasztd hatasat mindig a képi poézis és a konyv kultarvilaga
ellensulyozza, Lars von Triernél a szépségbe minduntalan belevegyiil a mesterkéltség, valamint a

betli is a emberi szellemet, [ényeget megfojtd erdként, a felcimkézés eszkozeként hat. (Ezért tud

% Engedje meg, hogy ezt a feladatot mitolégiainak nevezzem.”
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példaul expresszivitast kapni az, hogy a filmkészitok hosszas listdja nem a film elején, hanem a
film végén kezd pordgni, betliaradatta dagadva, mint egy aldozatokat/blinosoket magaba olvaszto
égi lajstrom. A f6écim megismétlése pedig az orids vords betiikkel, mintha a nézé homlokara
égetné a végso, talanyos mindsitést.) Az Europa helyzetképe az ezredfordulo eldestéjén, a betii
és a kép civilizaciojanak mitikus éjszakajaban sejlik fol: a Virtual Reality koranak hajnala el6tt az

illtziotlansag fanyar fintoraival, de a multat idézve a nosztalgia arnyalataival is.

2.2.2. ,,Sajatos mitologiak”

A hagyomanyos értelemben vett mitoldgiai elemek mellett tigabban értelmezve a
fogalmat tobb sajatos ,,mitologiat” is folvillant a film. Igy jelennek meg példaul az ,,amerikaisag”
¢és (az ,,europaisag” 6 alkotoelemeként) a ,,németség” kitliresedett mitoszai. Helyettlik, mellettiik
a ,Jlegélobb” a mozi mitologidja, de ez a kérdés mar atvezet az idézeteknek tekinthetd
filmrészletekhez. Az elobbiek ugyanis jorészt épp ezeken keresztiil nyilvanulnak meg: az
amerikai filmmiifaj-klisék/idézetek az amerikaisadg kvintesszencidi, a megidézett Caspar David
Friedrich, Marlene Dietrich, Josef von Sternberg, az expresszionista elemek vagy Rainer Werner
Fassbinder a német képkultira metonimiai, a romantikatol a fasizmuson keresztiil, a biintudattol
terhes németségig iveld german mitosz toredékei, ravetitve a masodik vildghdboru
pszeudo-torténelmi hatterére, amely habora szintén mar jocskan mitologizalodott formdban ¢l a

koztudatban.

2.3. Idezetek

Hogy mit mindsitiink valoban szovegkolesonzésnek, az elég bizonytalanul megitélhetd e
film esetében, mivel nem jeldlt, sz6 szerinti idézetekrdl van szo, hanem csupan parafrazisokrol,
rajatszasokrol. Eldfeltevéseink nagyban belejatszanak abba, hogy mit érziink egy masik
megoldassal egybecsengdnek. Példaul Foldényi az egyik jelenetben ,,Visconti szellemének
megidézésérdl” ir (1992. 7), és a film valdban inkdbb ,szellemeket” idéz, mint szovegeket.
ElsOsorban az idézetszeriiség az, amit a legbiztosabban allithatunk, annak ellenére, hogy
tulajdonképpen nincsenek direkt atvételek. A jelolt idézetet a szakirodalomban 4&ltaldban
jellegzetesen elidegenedett szovegdarabnak tartjdk, ami konnyebben teremt 0 kornyezetében
disszonanciat. A jeloletlen ezzel szemben asszimilalt, a szovegfolyam szerves része. Az Europa
sajatsaga éppen az, hogy burkolt utalasait a szoveg stilisztikai szervezddése révén, a kiillonbozo

logikai, képi folyamatossagba, az érzelmi hataskeltés folytonossagaba beiktatott disszonancidk
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révén hangsulyossd tudja tenni. Tehat ezek a szOovegdarabok meg tudnak felelni az idézet
alapvet6 kovetelményének, amely 1ényegében nem mas,?” mint ennek a kettésségnek a jelenléte:
a beagyazodas és a kiilonvalaszthatdsag, az idegen €s a sajatos egylittes, ellentétes hatdsa, amely
altal a szoveg feladvannya, utaldsok szovevényévé valik.

Masrészt a mozgokép sajatos szerkezetébdl (foleg ikonikus jellegébdl) adodik, hogy a
parafrazisok esetén is van valami, ami lathatoan megegyez0 a mintaval: strukturalisan (egy
metafora szovegbeli kifejlése példaul) azonos, vagy a képek egyes alkotdelemeire ismeriink ré.
Lars von Trier alkotasanak implicit intertextudlis kapcsolatait illetéen természetesen lehetetlen az
idézetek hianytalanul pontos lajstroméanak Ssszeallitisa.*® Viszont egy olyan rendszerezésben,
amely mintegy az idézetek f6 ,,spektrumait” veszi szamba, azzal a céllal, hogy a legfontosabb

iranyultsagokat kijelolje, a kovetkezok emelhetdk ki.

2.3.1. A cim tobb mas szoveg cimével hozhatd kapcsolatba. Lars von Trier vallomasa szerint
szandékolt az egybeesés Kafka Amerikdjaval®, amelynek abszurditisat, sajatos humorat
»szellemében” mindvégig idézi a film. A rendezé nevének szerepeltetése a cimben tobb
megoldassal is rokonithato. Egészen tag perspektivaban Osszefiiggésbe hozhaté mindazokkal a
mivészi eljarasokkal, amelyekben egy alkot6 a szovegen beliil jegyzi szerzoként miivét, kezdve a
neviiket a sorok kezddbetiliibe akrosztichonként elrejtd poétaktol, a festményeket nemcsak a
szakértok szamara folismerhetd kézjeggyel, hanem a képen szovegként megjelend formaban,
lathatd miigonddal szignal6 festékon™ at olyan modernista filmszerz6kig, mint amilyen Fellini
volt példaul, akinél hasonloképp latunk ilyen cimadast (példaul Fellini: Satyricon, 1969, Fellini:
Roma, 1972, Fellini: Casanova, 1976). Ez Lars Von Triernél utalhat a személyes vizid jellegére,
am egy csupa klisébdl, citatumbol épitkezd film esetében szokatlanul hangstlyozza a szerzot,
amelynek j6 ideje’’ . halalarol” szokés inkabb beszélni (szemben az olvasé mindenhatésagaval).
A provokativ gesztus épp az egyénit tolja (eredeti grafikai megoldassal) egy olyan film el¢, amely

mindvégig ,.harmadik személyben” (vagyis egy babként manipulalt, ironikus tavolsagtartassal

47 V6. példaul: Peter Horst Neumann, 1980.

® Ez minden szOveg esetében igy van, amennyiben az intertextualitist nem szovegleszarmazasként,
szovegatvitelként, hanem viszonyhaloként fogjuk fel, és az olvasatok pluralitasat feltételezziik.

¥ Az Amerika az egyik legnagyobb konyv, amit valaha is irtak. Kafka regényére utalva dontottink az Eurdpa
mellett” (Jousse—Strauss, 1992. 12).

0 Lasd ennek tipusairdl, és a szerzéiségnek a miibe valé ilyesfajta beirodasarél Victor I. Stoichita tanulmanyat
(1995).

>! Barthes mar 1968-ban leirta: ,,az olvaso sziiletésének ara a szerzd halala” (1996 c. 55).
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bemutatott szereplordl, aki semmiképpen nem tekinthetd a rendezé olyasfajta alteregdjanak, mint
Antonioni vagy Bergman oOnreflexiv filmjeinek hdsei; illetve egy harmadik személylinek
tekinthetd narrator révén®?), rdadasul pedig ,.idegen nyelven” (kolesonzott stilusfordulatokkal,
szovegelemekkel) beszél. A kihivd gesztus egyben annak is jelzése lehet, ahogyan a film
voltaképpen ingadozik a szerzdi (,,auteur”-ista) szovegszervezés €s a posztmodern eklekticizmus
kozott: a név ugyanis jelolhet egyszeriien valtozatot, a kontingencia jelolését, az olvasatok

oldalanak pluralitisa mell¢™ a szerzdiségnek a paradigmaba helyezdését.™

2.3.2. Mar jelzett metaforikus szerepén kiviil a vonat mint kiilsé és belso idézet is jelen van a
filmben. Szovegszervezd jellege kiegésziil mas szovegekre vald utalasai révén egyrészt a
transztextualitas™ felé valé tobbirany nyitottsag megteremtésével, ami igy éppen a belsé
kohézid, a lezartsag ellen hat, mint minden cititum. Masrészt azonban meg is erdsodik, hisz
annyira sok filmre asszocialhatunk, hogy altala a mozizds alapveto élménye idézodik fol. Egy
metanyelviként értelmezhetd alkotas esetén ez pedig a kozponti gondolat hangsulyozasat jelenti.
Lumiere elsd, nézdriasztd mozgod vonatképei utan ugyanis mar a némafilm koratol kezdve kedvelt
filmszintérré valt. Olyannyira, hogy John Huntley kiilon, vaskos enciklopédiat tudott dsszeallitani
a vonattal kapcsolatos filmek adataibél (1993).”° Amint Bikacsy Gergely is megjegyzi: ,,6 lett
talan az egyik, ha nem az egyetlen nagy igéreteket bevaltdé mozitéma, s6t mozimitosz” (1995. 6).
A szoveget szétzilald utalasok helyett igy a tag értelemben vett Film vilagaval szembesiiliink, a
szOoveg mintha csak azért nyilna meg mas textusok fele, hogy aztan azokat magaba szippantva a
média Iényegének siiritményévé valhasson.

Emellett bels6 idézetként is a szovegkohéziot erdsitd szerepe van a vonat jelenlétének: a
Hartmannék padlasszobajaban levd jatékvasut kicsinyitett méasa a film kdzponti helyszinének
(ezaltal a torténet modellszertiségét, mesterkéltségét és az abrazolt vilag torékenységét is

érzékeltetve, 58. kép) a jatékvagonok kisiklasa pedig a végkifejletet elorevetito jelenség.

32 V6. Sarah Kozloff: Third Person Narrators (1988. 72-101).

>3 Amelyre mara méar a kommersz regiszter is reflektal, amikor a rendez helyett egyenesen a megfilmesitett irodalmi
mil szerz6jének a nevét hangsulyozza (1asd Coppola filmjének cimét: Bram Stoker Drakuldja, 1992).

> Ezaltal egyféle atmenetként is értékelheté a Dogma-film individualizmust elveté kollektiv szerzbisége fele.

> A szot mind a genette-i értelemben (a citatum az altala jelolt szoveg ,.globalis” ismertetéjegyeit is beépiti az
aktualis szovegbe), mind pedig a barthes-i értelmezésben véve (,,A miivet kézben, a szoveget a nyelvben tartjuk, csak
diskurzusként létezik [...] a Szoveg alapvetd mozgésa a keresztiilvagas [traversée]: keresztillvag egy, akéar tobb
miivon.” 1996a. 68).

% Fs még ez a ,,szakszotar” is igen hidnyos, szamos jelentés ,,vonatfilm” — igy ez is — kimaradt beléle.
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A vonatfilmek sokasaga koziil mégis érdemes kiemelni egyet, amelyhez, ugy tlinik, hogy
a film tobb ponton is kotddik. Josef von Sternberg 1932-ben késziilt Sanghaj-expressz cimi
alkotasat idézi elsOsorban a filmbeli vonatozas mint tematikai keret: az ¢élet és haladl nagy
fordulatait hozd ¢éjszakai vonatit narrativ sémdja, a Marlene Dietrich-tipust femme fatale

7 _ mondja Kat az

dramaturgiai szerepe, kotédése a vonathoz (,,I have been on trains all my life
Eurdpaban; a Sternberg-filmben a halokocsik kétes hirti holgyét a vonatrdl nevezték el Sanghaj
Lilinek). A haborus fenyegetettség hangulata, a megbolydult vilag babeli soknyelviisége valamint
a klausztrofoébia élménye szintén kozos. Ezen kiviil a film néhdny konkrét szdvegeleme is
idézetnek tekinthetd: az allomasokon sziirkén gomolygo tomeg képe vagy a nagy fehér szamlapu
ora (57. kép), amely az id6 végzetes muldsara emlékeztet. A legérdekesebb egy metaforanak a
modositott atvétele. A Sanghaj expressz zakatold, szuszogod, sipold vonatdnak erotikus
jelentésérdl sokan irtak a filmelméletben (példaul Williams 1981. 91) kiemelvén azt a jelenetet,
amelyben Clive Brook és Marlene Dietrich szenvedélyes csokjara kovetkezoen a vonat kiilsé
felvételeit vagtak, a gdzsip nagykozelijét és a vagtatd kerekekét. Ennek az erotikus izzésu,
ugyanakkor a kiils6, az egyént kiszolgaltatottd tevd veszélyre figyelmeztetd, fesziiltséggel teli
amelyben a csok helyett ugyan csupan egy gyongéd kézfogas all, de ezt szintén a rohano
(rdadasul egy alagutban haladd!) vonat képe koveti. A Sanghaj-expresszben a metaforanak kettds
szerepe van: nemcsak a vagy €s a halalkdzelség megjelenitdje, hanem a végkifejletet anticipalod
megoldas is. Lars von Triernél a film egészét nézve szintén eldreutald elem, sét ez a szerepe talan
hangstlyosabb. Lévén, hogy a vég teljesen eltérd (Sternberg filmje melodramatikus happy enddel
jutalmazza héseit), az Europdban nem véletlen, hogy a fesziiltség levezetddését jelzd gdézsip

helyét a konydrtelentiil robogo6 vaskolosszus veszi at.

2.3.3. Az expresszionizmus a filmben legaltalanosabban jelenlevd stilusidézet: jellegzetességei
koziil szinte mindent megtalalunk.”™ A fekete-fehér film nagy része a némafilm koranak fako
kopiait imitalja, de emellett néhany kép éles kontrasztjai, arnyhatdsai az expresszionista (€s a
noir) fénykezelést idézi és Ujitja meg egyidoben. A szinesben kiemelked6 részletek harsanysaguk,

tulzasaik (a kadbol kiomlé vér) és a vords dominancidja révén szintén e stilus kelléktaraba

57 ,,Egész életemet vonatokon toltottem”.
% Akkor amikor a film noir elemeket véljiik felfedezni, akkor is ezekrél van sz6, hiszen a film noir képi és narrativ
stilusjegyeinek jorésze az ezpresszionizmus leszarmazottja.
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illenek. Expresszionistdnak mindsithetjilk a lidérces hangulatot arasztd beallitdsokat, a
1étbizonytalansagot érzékeltetd térszerkezeteket, az 1débol vald kiragadottsagot, a figurak
sematikussagat, a dialégusok szerepfolmondas jellegét, a fojtott agresszivitdst, egy belso,
szubjektiv vilag nyugtalanitdé megtestesiilését a targyakban, a szogletes formakat. A hatalmas
mozdony eldvontatdsanak grandidozus jelenete a germdn nagysdgot kultivaldo Fritz Lang
gigantikus freskdinak szellemével rokon. A geometriai alakzatokkal teli padlozat, falburkolat
mintha egyenesen a Doktor Caligaribol® lenne. A kinagyitott betiik a 1élekben lezajlodo vivodas
érzékeltetésére szintén a Doktor Caligari emlékezetes megoldasai kozé tartozik. Mig azonban
Caligari gondolatai tekerg6zd betlisorban jelennek meg mellette, eldtte az uton, addig a Ledt
megdobbentd sz oOriasiva nagyitva vetitddik ki a tOprengd emberalak mogé, mint valami rikitod
neonreklam. Az otlet régi, mar a film noir is hasznalta a feldult férfi foszereplok jellegzetes
hattérképeiként, a megujitas azonban jol érezhetd. A feliratok, amelyek szalagszeriien vetiilnek ra
a képre ¢és a cselekmény helyére, idejére vonatkozé informaciokkal szolgalnak szintén tobb
asszociaciot is keltenek. Az expresszionista filmek koranak irott szovegei mellett, a negyvenes-
Otvenes években divatozo képfoliratokra is hasonlitanak, habar ebben az esetben is sokkal inkabb

az idézetszertség hatasaval kell szamolnunk, mint valodi idézéssel.

2.3.4. A werwolf motivuma a filmben tulajdonképpen nem kapcsolhatd csupan egyetlen kiilsé
szoveghez, az el6bb megnevezett stilusiranyzat(ok)hoz viszont igen. Az irodalmi romantika
rémregény miifajat ugyanis szervesen folytatta az expresszionizmus kelléktara, amely részben a
mai horrorfilmek elézményének is tekinthetd. A film noir pedig éppen a vampirszerii no (a vamp)
alakjaban aktualizalta (és koptatta klisévé) a vandormotivumot (nem véletlen ezért, hogy
Katharinarol kideriil, hogy wervolf). Az ember-dllat metafora a romantikdban ¢és az
expresszionizmusban még komoly érzelmi-filozofiai tobblettel birt, csak a posztmodern
kommersz miifajokban valt végletesen kozonséges, ironikusan kezelt motivumma. Az Europa

viszont az eredeti jelentésgazdagsagot és annak filmes hagyomanyait ujitja fol.

> Robert Wiene filmje 1919-bél.
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57-58. Lars Von Trier:
Europa (1991).

A mozi mint képkollazs.
Expresszionista fények és
arnyékok, a targyvilag
szubjektiv talzasai. A
torékenység és
kiszolgaltatottsag abszurd
helycseréi. A folnagyitott
oralap mellett eltorpiild
emberalak és a
jatékvasitra meg a makett-
tajra d6l6 szerelmesek
beallitdsa: ugyanannak a
kollazshatast képi
szerkezetnek a kétféle
megjelenése.
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2.3.5. A szinészek. A mozi egyik alapvetd intertextualis utalasi lehet6sége (és kényszere) az
azonos szinészeknek a szerepeltetése kiilonbozo alkotasokban. Ez sokszor nemcsak egy életmi
szovegek folotti Osszefiiggéseit teremti meg, hanem az alteregdként mikodd hdsok révén a
személyesség hangulatat is. Potencidlisan minden szinész hordoz egy olyan jelentéstobbletet,
amely személyiségébdl és korabbi szerepeibdl all Ossze és sugarzik at a filmbe. Itt ez a kiilso
forrasbol jové jelentés felerésodik,”® a szinész maga is idézetként hat. Fassbinder kedvenc
munkatérsait latjuk (Eddie Constantine, Barbara Sukowa, Udo Kier), illetve azt a megoldést, amit
0 is szivesen gyakorolt, hogy szerepet vallaljon sajat filmjében (a zsid6 szerepében magat Lars
von Triert latjuk). Ezzel egyiitt egy olyan rendez6é emléke idézodik, aki hasonloképp 6tvozte a
latszolag banalis torténetekben a kiméletlen tényfoltarast az érzelmesebb, nosztalgikusabb
felhangokkal, sot ,,amerikai” stilussal. Jean-Marc Barr egy kortars rendezé filmjébdl ,,1ép at,” Luc
Besson A4 nagy kékség cimii mivében hasonloképp az oOcean mélyén lelte halalat. A
legtalanyosabb szereplovalasztas a narratoré: Max von Sydow, akinek csak a hangja van jelen,
Bergman élland6 szinészei kozé tartozik. A szerep filmbeli stilya mindenesetre sokat nyer ebbdl a

tekintélyes utalasbol, az eurdpai filmmiivészet nagymesterének ad6zo6 gesztusbol.

2.3.6. A fohos eldképe a rendezd vallomasa szerint Martin Scorsese Taxisofor cimii filmjének
cimszerepldje, a hetvenes évek Amerikajanak groteszk hdse, aki szintén csak agresszidval tud
kitorni az abszurd realités, a torténelem forgatagdban csak aldozattd valhaté kisember szorongatod

helyzetébdl.

2.3.7. A romos katedralisba behullo ho egyfeldl Caspar David Friedrich romantikus festményeit
idézi, masfel6l Andrej Tarkovszkij miivészetét juttatja esziinkbe. Az els6 vonatkozasaban a
németség motivumkorébe illeszkedik bele, a masodik révén a filmmiivészet nagy képsorainak
egyikét parafrazalja. Az Andrej Rubljov egyik csucsjeleneteként az ember kultirateremtd
tehetségének, az isteni, a szentség utani vagyakozasanak €s kulturarombol6 allati indulatainak
metafordjaként szerepelt, majd foltlint a Nosztalgia epilogusdban sajatos onidézetként is. Az

Europa a képet moddositja, az eskiivé jelenetében a folroppend galambokkal melodramai

% En mindenekfelett azt szeretem, ha a szinésznek sajat torténete van, s azt magaval hozza a filmbe” — nyilatkozta
Lars von Trier (Jousse—Strauss, 1992. 11).
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elemeket visz bele (melyeket ironikusan kezel), ennek ellenére egészében véve a metafora
jelentése, sulya megmarad.

2.3.8. A kinagyitott szempar, amely rafényképezddik az éjszakdban halad6 vonat tavoli, illetve a
futd sinek kozeli képére, a filmtorténet elsé metanyelvi filmjének, Dziga Vertov Az ember a
felvevogéppel cimii alkotasdnak egyik képével rokonithatd. Az 1929-ben késziilt miiben a vago
figyeld szemeit latjuk, amint a filmszalagot nézi. Lars von Trier atirdsaban a vonat meg a sinpar
parhuzamos, talpfaktol szaggatott vonala feleltethetd meg metaforikusan a filmszalagnak. Vertov
képtarsitdsa, amely ,filmszem”-nek nevezett elméletének Iényegét siriti, a filmalkotas
folyamatanak Iényegi mozzanatit ragadja meg: a kamera ,tekintetével” wvald sajatos
»filmérzékelés” lehetdségeit hangsulyozza. Ennek a folfedezésnek az euforiajardl szol Vertov, s
ezt a ,filmlatast” fetisizalja tobb szempontbdl Lars von Trier is. Mint eldbb szd volt rola, a
kameramozgas révén éppen az antorpomorfizalé kamera-szem és dezantropomorfizald szem-

’ . crerlr r - 61
kamera, szem-gép ambivalenciajat érzékelteti.

3. Textualitas kontra intertextualitas?

Az Europa olyan film a filmrdl, amely mind a film a filmben tipusi miivekt6l, mind pedig
a szintén metanyelvi €s intertextualis-intermedidlis utaldsokkal ¢l fest6i filmektdl 1ényegesen
kiilonbozik. Fellini 8 és 1/2-je (1963), Wajda Minden eladoja (1968), Truffaut Amerikai éjszakdja
(1973) vagy Wendersnek A dolgok allasa (1982) a filmalkotas gyotrelmeirdl szolnak: a szerzd és
szoveg, a szoveg és kontextus (az alkotas-produkcid) viszonyat boncolgatjak. Greenaway ¢€s
Jarman a filmmivészetet altalaban a mivészetekrél €s az emberr6l valdé gondolkodas
metanyelveként miivelik, a filmszeriit egy egyetemes és kortalan vizudlis és auditiv-verbalis
intertextualis univerzumba olvasztjik bele. Es mindezt egy ,,poszt-kinematografiai” nézépontbol
teszik, egy, a sajatosan filmszerlit kozponti kategdriava tevo, ,tiszta”, purista filmesztétika
ehhez az wuniverzumhoz, de alapvetdéen a mozgdképrdl, annak textualis-intertextualis
lehetdségeirdl beszél az ezredfordulo kiiszobén.

Az Europa megoldésai azt tudatositjak, hogy amit latunk, az egy szamunkra konstrualt
vizualis szoveg, amely a mi kozremiikddésiinkkel telitddik jelentéssel (a nézd a film részeként

érezheti magat a megtévesztd trompe [’oeil hatasok révén, masfeldl érzelmileg bevonjak a filmes

5! Ez az ambivalencia a késébbi kézikamera-stilusban sem tiinik el teljesen, hanem 0j hangstlyokat kap.
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»suspense” technikai csak azért, hogy késobb az elidegenitési effektusok tudatositsak, hogy 6
tulajdonképpen csupan kiviilallo szemléls®), és amely végtelen (mozgd)képi épitdkocka
halmazbol vald valogatds eredménye. A filmbeli vonat térmodellje, amely a mozgoképi
vehikulum metafordjaként is hat valamint a kép a képben kiilonb6zd variacidi azt hangsulyozzak,
hogy a film folyamatossaga nem mas, mint dllandé diszkontinuitdsok egymashoz valé viszonya
(v6. Stam 1992. 259-60). Paul Virilio szerint is ,,a film, a folyamatossag miivészete paradox
moédon éppen a megszakitasokbol meriti Gsszes energiajat”®. Ebben a vonatkozasiban Lars von
Trier miive rokonithaté Godard és Antonioni stilusanak ,,toredezettségével”. Ugyanakkor érdekes
moédon mintha egyfajta atcsapas is torténne: a kép(részletek) a nyelvi elemekhez hasonld
egységekként tagoljak az egészet: ,,irddnak™ (példdul a szines képelemek festékszerlisége
harsanysagaval szinte irdsjelként hat, vagy ironikus ujjmutatasszeriien: ,,oda nézz, ott torténik
valami fontos!”), igénylik, hogy a filmet a vizualitds szintjén ,olvassuk”, hisz itt/igy
fogalmazodik meg az igazi ,torténet”. Az irott szavak pedig képként funkciondlnak, ezaltal is
egyesitve a modernista ,,filmirast” a posztmodern iras-kép-film 6sszeszovodések metaforajaval.
Minden film jellemzdje a szinkretizmus, ez az alkotas azonban hangstlyozottan heterogén
elemekbdl allo texturaként all el6ttiink, amelyben az egymasra €s egymas mellé tevodo elemek
szétvalasanak ¢és strukturalis-szemantikai integralodasanak sokféle modozatat megtalaljuk, amely
érzelmi szinten parhuzamba allithaté a mar tobbszor emlitett vonzas-elidegenités valtakozasaval.
Az intertextualitds technikdi vajon nem gyengitik a szoveg egységként valé befogadasanak az
esélyeit? Es forditva: a textudlis 6sszefiiggések halozata vajon nem csokkenti-e az intertextualis
jelentésképzés lehetoségeit a filmben? A kérdések azért nem retorikusak, mert a kettd kozotti
ingadozas a film alapvetd jellemzdje. Az Eurdopa sajatossadga éppen az, hogy mindkét jelentésadod
dimenziét hangsulyossd tudja tenni. E kettds mozgds dinamikaja: az intertextualis
jelentésszorodas és ugyanakkor a textualis kohézid megteremtése ugyanis sokszor egyazon
szovegelem révén valosul meg (mint példaul a vonat vagy a Sanghaj-expresszb0l atvett-atalakitott
metafora). Ezaltal az intertextualitdsnak mint stiluseszkoznek €ppen ambivalens expresszivitasa

er6sodik fol.

2 Az onreflexiv szovegek egyik alapvets jellegzetessége, hogy a nézé aktiv szerepét, az alkotoval vald
,kO0zremiikodését” (amit Robert Stam ,,interszubjektiv textualis relacid”-nak nevez, 1992. 69) valamilyen formaban
tematizaljak.

5 Virilio-Lotringer (1993. 34), illetve ez az Eltiinés esztétikdjanak egyik alapgondolata.
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Ugy tiinik, hogy Lars von Trier filmje valamiféle stilusszintézisét adja a modernizmus
onreflexiv hagyoményainak (a média lehetdségeinek-hatarainak problematizalasa, tematizalasa
oly modon, hogy a film végiil is dnmaga komplex metafordjava all 0ssze, mint a Tavaly
Marienbadban, a Nagyitas vagy akar Bergman Persondja) és a posztmodernizmus ,,grammatica
jocosa’-janak, amely hivalkodéan hangsulyozza a kozlemény miiviségét, latszat-lezarasokkal €l
(a belsd konnexitds komplex technikdi és ,rovidzarlatai” nem idegenek a posztmodern
szovegezéstdl), mikdzben jelentésdimenziéi az idézetek kavalkddjadban és a szoveg
ontiikrozésének végtelen regresszusaban kaprazatta lesznek. A film zaroképének eklekticizmusa
(abszurditasa, katarzisnélkiilisége, az elhangzd szovegben €és a wagneri ihletettségli zenei
alafestésben megnyilvanuld patosz ravetitve egy mar-mdar giccset suroléan mesterkélt, festoi
képkompoziciéra) hamisitatlanul a nyolcvanas-kilencvenes évek mozijaé.

Az idézés és a metanyelvi utalasok technikdja ennek ellenére nem tlinik dncélu jatéknak,
posztmodern kulturforgaccsal vald zsonglérkodésnek vagy retorikai ornamentumnak. A tobblet
az egészet athatd ¢és koherens rendbe szervezd alkotdi lendiiletben és az auteurizmusra
emlékeztetdé konok ,szembesités, tetemre hivas, (élve)boncolas” (Biro, 1996. 100)
érvényesitésében rejlik. Az FEurdopa Ontikrozé ¢€s intertextualis technikdi a modernizmus
onreflexivitasara emlékeztetnek — vagy inkabb, azt imitaljak?! — amely szintén eldszeretettel
jatszott ra a populdris miifajok narrativ kliséire €s ujitott meg néhanyat az expresszionista film
stilaris megoldasai koziil, illetve gyakran élt a beszédes, tobbszordsen metaforikus képek (nem
pedig képkapcsolatok®) és a képszerli szavak metapoétikus lehetéségeivel. Szemben példaul
Greenaway  mozgoképeivel, amelyekben ennél joval bonyolultabb intermedialis
Osszefonodasokat, €s medialis ,,atcsapasokat,” szerepcseréket talalunk. Végsé soron a film
kolcsonzéseinek szerepe megegyezik a sajatos onreferenciakéval: nem a jelenlevd szoveg és mas
szovegek kozotti barmiféle (ironikus, tiszteletado, retorikus, értelmezo, jelentésatvevd stb.)
kapcsolatot hangsulyozzak, hanem ezeken keresztil magdrol a médiumrol beszélnek, minden
citdtum a nagy egész reprezentansa, metaforaja-metonimiaja. Ez a médium pedig nem csupan a
hetedik miivészet kifejezoeszkoze (mely épp a hatvanas évek modernista korszakaban valt

egyértelmlien azza), esetleg steril vizualis szdvegvilag, melyet a vildg filmmuizeumaiban

¢ A filmelméletben ugyanis gyakori az a nézet, amely szerint metaforat csupan két kép egymashoz valo
szintaktikai-szemantikai viszonya eredményezhet, tehat, hogy a filmi metafora alapja a montazs. Toébbek kozott
azonban Yves de Laurot (1976) és Trevor Whittock (1990) éppen azokrdl az esetekrdl ir részletesen, amelyekben
implicit filmképi metaforakroél van szo.
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porosodd tekercsek Oriznek, vagy manapsag televiziova atkédolva miiholdak sugaroznak
hatborzold percenkénti striiségben, hanem: egyszerre taszitban mesterkélt, miihoval ¢és

festékvérrel hivalkodo alvilag és a képi klisék szociolektusaiban valoé gondolkodas, ,,aktiv (€s igy

99605

onreflexiv) kulturahordozasra alkalmas™™” nyelv, esztétikai élmény.

5 Horanyi (1981. 203).



