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A labirintus-elv:
férfiassag-konstrukciok
és térszerkezetek Osszefliggései
a magyar szerz6i filmben*

arr Béla Panelkapcsolat (1982) cimi filmjének f6cim alatti nyitojelenetében egy

a kamera koriil 4116 fuvés zenekart latunk, akik egy lakotelep ugyancsak korbe

zar6dé haztombjei kozepén dllnak. A kamera lassan és folyamatosan svenkkel
korbe-korbe, van idédnk megnézni a zenészeket, illetve mogottiik az 6ket korbevevd, a
teret és a latvanyt lehatarol6 betonhazakat. A beadllitas a bezartsagot, a korkorosséget
és a cirkuszi latvanyossagjelleget hangsulyozza. Miutan kaptunk egy teljes korképet, a
kamera a lakotelep ablakaibdl a zenekart figyel6 emberekre vag. Egyszert, mosolygo,
felénk néz6 embereket latunk a betonfalba vagott, egyforma ablakokban. Mintha csak a
Foucault dltal hiressé tett Bentham-féle panoptikus borton kozepén allnank, a bortondr
poziciéjaban. Azonban mégsem a hatalom, tudas és ellendrzés érzetét kelti benniink a
jelenet: a zenészek kore, maganak a zenének a stilusa, illetve a kissé bargytin a kame-
raba mosolygd emberek onreflexivvé teszik a nézdi tapasztalatot. Tudatja veliink, hogy
mindez latvanyossag, ugyanakkor a cirkusz attrakciéi nem egzotikus allatok, hanem
elére gyartott emberek, prefab people — ahogy a film angol cime mondja. Az a néz,
aki élt a szocializmusban, biztosan tudja, itt bizony magunkat nézziik. A betonbdl
kivagott ablakok megkett6zik a film képkivagasat, a kameraba néz6 emberek a film
nézdjének titkorképei.

Az utolsd, ablakban megmutatott emberek lesznek a film fGszerepl6i. A jelenetek
nagy része az § sziikos panellakasukban jatszodik. A korkoros nyitdjelenet tudatta
veliink, hogy egy korbe zar6dé bortonben vagyunk, vagy épp egy emberkisérlet kell6s
kozepén. Utdna belépiink a f3szereplSk életébe, a tér tovabb szikiil, filledt, zegzugos
és klausztrofdb lesz, akdr csak szerepldink élete. De a panellakas és panelkapcsolat
vilagaba vald belépés el6tt, hogy mindenki megértse a film terének allegorikus voltat,
még utoljara felnéziink a tizemeletesek folott elszallé madarakra...

Tarr filmje az egyik legkifejez6bb film az allamszocialista rendszerben tengetett
nyomorusagos életekrdl. Arrdl az allamszocialista rendszerrdl, melyet emlékezetem

* A tanulmany elkészitését a Bolyai Janos Kutatdsi Osztondij és az OTKA 112700 Space-ing Otherness.
Cultural Images of Space, Contact Zones in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature
palyazata timogatta.
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szerint mindannyian bortonként éltitk meg. Akkoriban egyszertien csak gy nevez-
tiink: A Rendszer. Azt beszéltiik, még a partfunkcik is utaljék és szidjak a Rendszert.
Gyermekként emlékszem, hogy ezt mondtak, de persze ezt mi, legalabbis az én csala-
dom koreiben nem tudtuk. Ezt sem tudtuk, csak beszéltiink réla. J6 volt minden olyan
torténetet tovabb mondani, ami azt sugallta, hogy tudunk valamit a Rendszerrdl, arrol,
hogy val6jdban mi is torténik veliink. Azt mindenesetre tudtuk, vagy tudni véltiik, hogy
figyelnek benniinket. Tudtam, hogy mi értelmiségi csalad vagyunk, amiben voltak
tanarok, lelkészek, jogaszok, és az értelmiségi a Rendszer szemében gyanus. Erre R6-
zsika néni, nagymamamék szomszédja figyelmeztette is nagymamamat: ,,Csibike, maga
csak ne képzelje, hogy magukat nem figyelik!” Rézsika néni leselkedett a Rendszerért,
kémkedett is, gyakran hallottuk a kulcslyuk mogott, amikor a nagysziileimhez men-
tiink. A testvéremmel kinevettiik, falurdl felkerilt egyszert teremtés volt, valdszintileg
irni-olvasni sem tudott rendesen. De a férje, Lajos bacsi munkasdr volt, akinek az agya
mellett a hokedlire ki volt téve a revolver. Nagymamdam egyszer latta is.

Persze nem a borton az egyetlen térbeli metaforank a Rendszerre. Amikor a ,,leg-
viddmabb barakk” névvel illettiik, inkabb katonai tabornak lattuk. Igy vagy ugy, a
torténelem legnagyobb emberkisérletének kozepén talaltuk magunkat, egy masfajta
helyen, ahol az 6nz6, magantulajdonat masok karara gytjtogetd, elidegenedett tudatu
emberek helyén 1j, szocialista embereket neveltek. Ezt az ,, atnevelStabort” a nyugattol
szogesdrot kerités, a ,vasfliggony” valasztotta el, és a nyugatra irt vagy onnan kapott
leveleket és kiildeményeket éppolyan alaposan ellendrizték, mint a mai borténokben.
Persze, amikor én a hetvenes években megsziilettem, mar senki sem hitt a kisérlet
sikerében. De a tdbort, a ,,szocialista tdbort” (még egy térbeli metafora) ett6l még nem
sziintették meg: egy olyan kisérlet alanyai voltunk, amelyrél mindenki tudta, hogy
nem fog sikeriilni, amit mi sem akartunk, hogy sikeriiljon, de ett6l még benne éltiink.

A bortonokben, barakkokban és katonai téborokban Rend van, fegyelem, ellen-
6rzés és néha kegyetlenkedés, ugyanakkor a vildgtol elvalasztott bentlakok kozt egy
kiilon ellen-vilag szervezédik. Két vilag van, két fajta tudas, két perspektiva. A Panel-
kapcsolatban csak a f6cim alatt latjuk az eseményeket ,kiils” perspektivabdl, utana
belépiink a fogva tartottak vilagaba és ki sem mozdulunk onnan. A Rendszer tapasz-
talatanak ehhez hasonlo, legfontosabb elemei, mint a kilatastalansag, tudatlansag,
bezartsag, dezorientacid a korszak filmjeiben is megjelentek, tobbé-kevésbé burkolt
politikai allegériaként, vagy (mint Tarrnal) beszédes, magukért beszél6 térbeli alak-
zatokként. Bir6é Gyula szerint ,,a koriilmények fogsagaban vergdd6 emberkép,” illetve
az ezt okozo ,.kiils6 tuldeterminaltsag” tobb évtizeden keresztiil végigkiséri a magyar
film emberképét (98), Kovacs Andras Balint pedig Tarr kapcsan mutat ra, arra, hogy
»A Szabadgyalogot (1980) kivéve minden korai filmjének ugyanaz a drdmai alap-
helyzete: kényszertien sziikos helyen 6sszezart emberek pokolla teszik egymas életét.”
A Panelkapcsolat kapcsan fentebb vazolt — a film, tér, hatalom és szubjektivitas sajatos
mintazatd 6sszeszovodésére vonatkoz6 — megallapitasaim tehat, ugy tlinik, nem csak
egyedi esetekre, hanem a magyar film torténetének egyik jellegzetes tendencidjara
vonatkoznak (v6: Benke 148; Varga 205, 218; Saghy 239).
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Magyar tér, magyar férfiassag

Az alabbiakban a magyar szerz6i film férfiassag-konstrukcidinak és térszerkezeteinek
egyes Osszefliggéseit kivainom megvizsgalni. Kiindulépontom az a kortérs filmtudo-
manyban és kulturakutatasban széles korben elterjedt elképzelés, miszerint a vizualis
miivészetekben megjelend szubjektum-konstrukciok elvalaszthatatlanok azoktdl a
terektdl, amelyekben megjelennek.! Kénnyen belathaté, hogy a filmbeli torténetmon-
das lényegi aspektusa, a jelentést alapvetéen befolyasold eleme az a tér, amelyben az
események zajlanak (vo: Heath 125). Ugyanakkor a film tere, melyben a test igy vagy
ugy megjelenik, a szereplé mozgas-tere, a szereplé mozgasanak meghatarozott formai,
hatarai és korlatai, vagy épp a latas altal a térben hozzaférhetévé valé informacié meny-
nyisége mind fontos aspektusai a filmben megképz6dé szerepldi szubjektivitasoknak,
éppugy, ahogy a befogadéi tapasztalatnak és a néz6i azonosuldsoknak is (vo: Heath
151, 174).

Valészintileg mindannyian, akik nem csak amerikai filmeket néziink, hanem magya-
rokat is, érzékeljiik azt, hogy a hazai filmekben masfajta karaktereket latunk, némileg
kiilonboz6 kornyezetben. Az alapprobléma érzékeltetése érdekében hadd éljek egy
egyszer( és sarkos példaval. A Tréja (Wolfgang Petersen, 2004) cim film Akhilleusza
(Brad Pitt), amikor Tréjaba tartd hajéja orraban éllva a végtelenbe tekint, egy egészen
masfajta szubjektivitas képzetét hivja elé a néz6 fejében, mint a Panelkapcsolat Robi
nevi férfi fészerepldje (Koltai Robert), aki a panellakas fojtogaté tereiben épp tigyet-
leniil probalja atadni boldogtalan feleségének a sziiletésnapjara vett hajlakkot. Véle-
ményem szerint a két szerepld kozti kiilonbségek csak részben tulajdonithatdk a két
szinész testi adottsagainak. Nem egyszertien arrdl van szo, hogy Pitt joképii és egy évet
keményen edzett, napozott és szértelenitett a film el6tt, Koltai pedig nem: ez inkabb
kovetkezménye egy kulturalisan kodolt latasmoédnak, illetve bizonyos idealokhoz valé
viszonynak. A testi megjelenés természetesen igen informativ, sokat elarul a kultara-
rdl, a férfiassag aktudlis formdjardl vagy épp a rendezdi koncepciorol. Ugyanakkor az
izmoknal taldn mégis sokkal fontosabb az, hogy Achilleusz nyilt terekben jelenik meg,
egyenes hattal all, a végtelen horizontot kémleli, atlatja sorsat és helyzetét, dont maga
és masok életérdl, aktivan megteszi azt, amit helyesnek gondol, végiil pedig vallalja
tettei kovetkezményeit, mig Robirél mindezek ellentéte mondhatd el: élete korlatozott
(megkoti a lakas, a munka, a rendszer, a parkapcsolat), gyakran latjuk szitik terekben,
apro-csepré dolgokkal kinlodni, gyakran hajtja le a fejét, egy korbe zar6do, borton-
szerl lakotelepen él, nem tudja hogyan lehetne valtoztatni, gyakran mintha maga
sem tudnd, hogy mit akar, nem tesz semmi nagyszertit, inkdbb sodrédik mint tesz,

! A tér és szubjektivitas viszonya Georg Simmel, Walter Benjamin és Michel Foucault meghatarozé munkai
oOta az elméleti vizsgalodasok kitiintetett teriilete, a ,,spatial turn” pedig a human tudomanyok szinte min-
den teriiletén éreztette hatasat. A hatvanas években a Foucault és Henri Lefebvre nyoman kialakult, maig
domindns kutatasi irdnyzat a tér (és benne a szubjektivitas) tdrsadalmi megalkotottsigit hangsilyozza, és
- ahogy a jelen irdst is — kifejezetten a lokalis killonbségek felmutatdsa, azok belsé logikajanak megértése
motivélja (v6. még Vincze Teréz jelen kotetbeli tanulmanyaval).
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és veresége tudataban gyakran mismasol, hazudik, megalkuszik. Az egyiket hdsnek
érzékeljiik, a mdsikat szdnalmas antihésnek. Mds szdval a filmes szubjektum nem csak
a torténetbdl épiil: valéjaban nem valaszthatd el a testtél és a testet korbe vevd tértol.

Az utdbbi években kutatdsaim homlokterében a magyar film férfiassagkonstruk-
cioi allnak, és itt is a férfiakkal fogok foglalkozni, illetve az 6ket meghatarozd tipikus
filmes terekkel. Persze a labirintus-elv magyar szerzéi filmben megfigyelheté miiko-
désérdl tett alabbi hipotetikus kijelentéseim nagy része elmondhaté a néiség kapcsan
vagy egy nemektdl fiiggetlen kontextusban is, ugyanakkor mintha a labirintus-elvnek
lenne némi kapcsolata a kelet-eurdpai férfiassag-konstrukciokkal (bar a labirintus
motivum mitoldgiai megjelenéseiben is jorészt férfiakkal talalkozunk). Ahogy arra
szamos kutat6 ramutatott, Kelet-Eurdpa gender-politikai szempontbdl konzervativnak
tekinthetd tdrsadalmaiban a nemzet, illetve kozosség reprezentacidjanak terhe jorészt
a férfiakra harul (Imre 168, Mazierska 74). A magyar film torténete soran sokkal tobb
film sziiletett férfi fészereplkkel, és a labirintus-elvhez hasonld, altalanos politikai,
hatalmi vagy identitaspolitikai kérdéseket feszegetd filmek is tipikusan férfiakat, illetve
a férfiassag dramajat allitjak a kozéppontba. Mivel a téma a filmes szakirodalomban
gyakorlatilag teljesen feldolgozatlan, megallapitdsaimat gyakran nézéi intuicidkra vagy
egyetemi tanorak, konferencidk beszélgetéseinek a tapasztalatara alapozom, és inkabb
szanom Oket munkahipotéziseknek, tovabbi gondolkodas, elemzés és vita lehetséges
kiindulépontjainak, mintsem letisztult, konkluziv eredményeknek.

Szerencsére a téma elméleti hattere - legalabbis ami a férfikutatdst és a filmtudomanyt
illeti - mar sokkal kidolgozottabb. A kortars kutatok nagy része a férfiassag kultura-
lis meghatarozottsagat hangsulyozza, illetve lehetséges mintazatainak a sokféleségét.
A jelen tanulmany egyik kiindulépontja is az a férfikutatasban alapvetd elképzelés,
miszerint ,,a férfiassaigot mindig meghatdrozza a kulturalis, torténelmi és foldrajzi
helyzet” (Beynon 1). Mas széval, a kiilonbozé kulturalis, torténelmi és foldrajzi hely-
zetek kiilonboz6 tipust maszkulinitasokat eredményeznek. A Panelkapcsolat Robijat
akkor érthetjiik meg igazan, ha figyelembe vessziik a kulturalis, térténelmi és foldrajzi
hellyel (és a panel lakhellyel) valo viszonyat. Ilyen értelemben beszélhetiink jellegzete-
sen kelet-eurdpai férfiassag tipusokrdl, konstrukciokrol is, s6t akar egyes nemzetekre
jellemz6 tipikus férfi-alakokrol is beszélhetiink. (Ewa Mazierska példaul a Masculinities
in Polish, Czech and Slovak Cinema cimt konyvében visszatérd, tipikusnak nevezhet6
kiilonbségeket vél felismerni a jellegzetes lengyel és cseh filmes férfialakok kozott.)

A hés Akhilleusz és Robi fenti, didaktikus szembeallitasa nem volt egészen motivalat-
lan dontés a részemrol. A jelen irds megsziiletésének idejében zajlik Magyarorszag egyik
legnagyobb szabdsu, a médiaban is tobbszor megjelend szocialpszicholdgia kisérlete.
A vilag talan legelismertebb kortars szocidlpszicholégusa, Philip Zimbardo szakmai
iranyitasaval miikodo ,,HOsok tere” projekt célja a hazai kevéssé hésies viselkedési min-
tak hdsiesebbé tétele, az olyan emberek szamanak névelése a magyar tarsadalomban,
akik képesek felismerni a helyzetet, hisznek a dolgok jobba tételének lehetdségében és
képesek is tenni azért, amit jonak tartanak, akar a tarsadalmi elvarasok ellenében is.
A hétkoznapi hésiesség ebben a kontextusban tehdt azt is jelenti, hogy az ember nem
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fogadja el A Rendszer tulerejét és aktivan tesz ellene. Mint ismeretes, Zimbardo, a hires
stanfordi bortonkisérletben azt vizsgalta, hogy hétkoznapi emberek egyes specialis tar-
sadalmi koriilmények és helyzetek kozepette hogyan valtoznak gonosz szérnyetegekké.
Zimbardonak a tarsadalmi befolyasolasrol, befolyasolhatdsagrdl, illetve az elnyomo
rendek személyiségtorzité hatasarol irt munkaja (elsésorban a The Lucifer Effect cimt
koényv) nyilvanvaléan fontos kontextusa lehet a magyar filmben megjelend6 férfias-
sag-mintazatok értelmezésének. Ahogy az Indexen megjelent interjijaban Zimbardo
kifejti, részben Magyarorszag siralmas helyzete miatt vallalta ingyen a projekt vezetését.
A felmérések szerint ,,a magyarok 80 szazaléka nem kotddik civil szervezethez, majd-
nem feliik érzi ugy, hogy nem tudja befolyasolni napi dolgait, 84 szazalékuk szerint senki
sem torédik a masik emberrel” (,,Egész Magyarorszagot megvaltoztatjuk”). Egy késbbi
interju 6sszefoglalojdban pedig azt olvashatjuk: ,,Zimbardo sem tagadta, hogy nagy a
kihivés: szerinte féleg torténelmi okokbol mi, magyarok nemcsak a legpesszimistabb,
cinikusabb kézép-kelet-eurdpai nép vagyunk, akikkel talalkozott, de raadasul ugylatja, a
magyarok zsigerb6l minden 6tlet megvalosithatdsagat kétségbe vonjak” (,,Magyarorszag
alegpesszimistdbb és a legcinikusabb”). Véleményem szerint a Zimbardo éltal kiemelt
tarsadalmi jellemz6k nagyban befolyasoljak a magyar film férfiassagképeit is, valamint
el6hivjak azokat a filmekben megjelend térformakat, amelyek kulturalis és filmnyelvi
szempontbdl illenek az ebben a kontextusban megsziiletd szerepl6 tipusokhoz, illetve
mobilizalhaték azok mozgoképes megteremtéséhez.

A tovabbiakban egyetlen - véleményem szerint legtipikusabb - ilyen tér-alakzatot
vizsgalok, a labirintust. A motivum jelenlétét a magyar filmben persze nem én fedeztem
fol: egyrészt biztos vagyok abban, hogy az olyan tudatos rendezdék, mint Tarr vagy Jan-
cs6 a Panelkapcsolat illetve a Szegénylegények forgatdsakor végiggondoltdk a labirintus
motivum haszndlhatdsagat a film-tér megalkotasakor, masrészt a panel filmekrdl irott
tanulmanydban Gelencsér Gabor a Falfiiré kapcsan konkrétan fel is hivja a figyelmet
a lakotelepi terek labirintus-szertiségére (114-115). Gelencsér jol ismeri fel, hogy ,.a
lakotelepi lét...a személyes élethelyzetek javithatatlansagat, kilatastalansagat fejezi ki”
(98), a Panelkapcsolatban pedig ,a kitiresedés pszicholdgiai folyamatanak foglalata,
a létvesztés metafordja lesz” (112). Véleményem szerint ugyanakkor a labirintus sok-
kal tobb, mint puszta motivum: a film szamos egyéb jellegzetességére is befolyassal
van, illetve azokkal szoros dsszefiiggésben miikodik egy-egy filmen beliil. Kozvetlen
modon kapcsolédik hozza (mar a filmkészités fizikai meghatarozottsagai miatt is) a
kameramozgasok, beallitasok, planok hasznalata, illetve a szinészi gesztusok és test-
beszéd, ugyanakkor kozvetettebb médon a magyar filmtorténet szamos meghatarozo
darabjaban megjelenhet ismeretelméleti metaforaként is (mint a tudas lehetetlenségé-
nek, a helyzet atlathatatlansaganak kifejezdje), a filmbéli elbeszélés formajat megha-
tarozo narrativ alakzatként, illetve a szerepld lélektani jellemzésének eszkozeként is.
Ezeknek a jellemz6knek a magyar filmben torténd - véleményem szerint jellemz6 és
szimptomatikus — dsszekapcsolddasat nevezem labirintus-elvnek. Ennek az elvnek a
miikodése — mint a késébbiekben részletesen is bemutatom - éppugy étirja a klasszi-
kus filmes elbeszélés és térkezelés szervezédését, mint ahogyan a vasznon megjelend
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tipikus férfiassag-konstrukciokat is. A tovabbiakban csak olyan filmekre korlatozom a
labirintus-elv fogalmat, amelyekben megfigyelhet6 a filmes tér ilyen jellegii alakitasa,
azaz ahol konkrétan labirintus-szert tereket talalunk. A filmes példdk kozt a magyar
filmmivészet olyan kanonikus darabjai is megtalalhatok, mint a Valahol Eurépdban, a
Szegénylegények, a Hideg napok, a Panelkapcsolat, az Oszi almanach, a Hosszii alkony. Azt
gondolhatnank, hogy a labirintus-elv szorosan kotddik az allamszocialista rendszerhez,
hiszen ez motivalta a targyalt filmekben megjelend bezartsagérzést, kilatastalansagot,
tehetetlenséget, vagy épp a film-tér folértékel6dését a (Iehetetlen, diszkreditalt) elbe-
széléssel szemben. Mintha erre az 6sszefiiggésre hivna fel Kovacs Andras Balint is a
figyelmet a Szegénylegények kapcsan, mikor gy érvel, hogy ,,csak a diktaturak arnyé-
kaban tudhatott valaki igazan jelentdséget tulajdonitani annak a lehetéségnek, hogy
a cselekmény f6lszivodjon’ a térben, és ne dialogusok, 1élektani rezdiilések, szavakra
lefordithaté gesztusok, hanem a térben val6 néma mozgas, a puszta tér tagolasanak
alland¢ valtozasa valjon jelentéshordozéva” (306). Ugyanakkor, ha végignéziink a
rendszervéltas utan keletkezett rendezdi filmek soran, azt latjuk, hogy a labirintus-elv
miikodésben maradt, érdekes médon ekkor sem veszitett kifejezd erejébdl. Jelenléte
egyértelmi az olyan filmekben, mint a Kontroll, a Pdl Adrienn, a Bibliotheque Pascal
(de szinte minden Hajdu Szabolcs film), illetve a Csak a szél. Hogy miért és milyen
valtozasokkal is 6rizhette meg a népszertiségét — erre a jelen szdveg utolsé részében
keresem majd a valaszokat.

A tovabbiakban el6szor a labirintus-alakzat hagyomanyos jelentéseit, kulturalis
hatterét és metaforikus holdudvarat fogom roviden felvazolni, majd Jancsé Miklos
Szegénylegények cim(i filmje kapcsan igyekszem kibontani a labirintus-elv {6 jellegzetes-
ségeit, és azokat a magyar, illetve kelet-eurdpai kulturalis, torténelmi, gender-politikai
és tarsadalmi folyamatok kontextusdban igyekszem majd értelmezni. Végiil - mint
emlitettem - arra keresem a valaszt, hogy miért is 6rizte meg a trépus a népszertiségét
arendszervialtds utdn, illetve milyen jelentés athelyezédések figyelhetok meg rajta azéta.

A labirintus-motivum

Labirintus-szert épitmények és vizualis dbrazolasok gyakorlatilag az eurdpai kultura
legkorabbi korszakai 6ta ismeretesek. A gorog mitoldgia hires labirintusat Daidalosz
épitette Minosz, krétai kiraly parancsara. Az épitmény a kiraly fianak, a Minotaurusznak
szolgalt rejtekhelyiil és bortoniil, akit végiil Thézeusz 6lt meg Ariadné segitségével.
Mint lathatd, mar a motivum mitoldgiai megjelenése is igen gazdag szimbolumok-
ban, hiszen olyan fogalmakat hoz mozgasba, mint a hatalom, a zsarnoksag, a rabsag
és szabadulas, az Gtveszté mélyén lakozd szorny, vagy épp a né altal segitett hdsies
férfi. (Tarr Béla a Panelkapcsolatok nyitéjelenetének végén taldn szandékosan utal a
rabsagbdl madarszarnyakon elmenekiilé Dédalosz és a labirintus mitoszara a korbe
zarddo lakotelepi hazak folott elszallo madarak képével.)
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Somaiyeh Falahat nemrég megjelent konyvében ramutat, hogy a labirintusszer(
épitmények a premodern korban gyakran a szellemi utak allegériaiként szolgaltak,
ugyanakkor nem csak épitészeti vagy geometriai alakzatként léteztek, hanem — ami a
film szempontjabdl igen fontos — egyes tancos vagy mozgassal jaré ritudlék mozgas-
formait is meghataroztak (52). Emellett temetkezési helyeken is hasznéltdk abraikat,
ami felhivja a figyelmet a labirintus és a haldl kapcsolatara (53). A magyar filmes
példak értelmezése szempontjabol az sem mellékes, hogy szamos kutaté szerint a
labirintusok alvildgi tereket abrazolnak, vagy az alvilag térképeiként szolgalnak (54).
Kiiszk6dd, a hésies maszkulinitassal hadilabon all6 filmes karaktereink szempontjabol
szintén beszédes a labirintus sz6 (téves) kozépkori etimoldgidja is, amikor is a ,,labor”
és az ,intus” szavak kombindacidjaként ,,bels6 nehézségként, hibaként” vagy ,,faraszto
erdfeszitésként” értelmezték (Shiloh 90).

Az 6korban és a kozépkorban a labirintus a bezartsag, az eltévedés, az alvilagban
bolyongas és blinben tévelygés metaforajaként miikodott, az ujkor modernizal6do
tarsadalmaiban azonban Uj jelentéseket is felvett. Ahogy arra Eyal Chowers politika-
filozofiai elemzései is ravilagitanak a The Modern Self in the Labyrinth cimi konyvé-
ben, a modern tiarsadalmak mind Osszetettebb szervezédése, valamint 4tlathatatlan
politikai-hatalmi miikodése a bezartsag, a szabadsag- és orientacidvesztés 1ij élményeit
is el6hivta. Ehhez a kulturalis tapasztalathoz szorosan kapcsolhatok azok a huszadik
szazadi irodalmi példak is, ahol a labirintusszert (f6leg varosi) terek az ismeretelméleti
bizonytalansag fontos trépusai (lasd példaul Kafka, Borges vagy Paul Auster egyes
kanonikus szovegeit).

Ilana Shiloh a labirintus-motivum irodalmi és filmes el6fordulasainak elemzésekor
kiemeli a labirintus kognitiv modell funkciéjat (90), melyet a labirintus-elv magyar
filmes hasznélatdban is igen fontos elemnek tartok. Shiloh a motivum szdmos, a tér, a
férfiassag és tudas szempontjabol is 1ényeges elemére is ramutat:

Az ttvesztben jard zavarodottsagot és frusztraciot tapasztal, s ezt az érzését
tovabb fokozza az, hogy képtelen eldonteni, hogy vajon a helyes utat valasz-
totta-e. Valéjaban még abban sem lehet biztos, hogy egyaltalan létezik-e helyes
ut. A labirintus még egy rank leselkedé Minotaurusz hidnyaban is veszélyes
hely. A kijutds lehetetlenségének, az 6rokos fogsagnak a jelképe. (92)

Shiloh fontos momentumra mutat ra akkor is, amikor megkiilonbozteti a labirintus-
szer( terek dltal megteremtett két fajta szubjektum poziciét (93). A labirintus ugyanis
- a bortonszert, elnyomo hatalom altal miikodtetett rendszerekhez hasonléan - nyil-
vanval6an egészen masként fest a ,,dezorientalt és rémiilt” (uo.) bebortonzott, azaz az
utvesztGbe vetett szamdra, illetve alkotdi, urai, vagy a labirintust masok foglyul ejtésére
hasznalék szemében, akik inkdbb csodaljak annak Osszetettségét és kifinomultsagat
(uo.). A két szerep elvalasztasanak szemléleti alapjai szintén felhivjak a figyelmet a tér,
hatalom, tudas és szubjektum-konstrukciok benséséges kapcsolataira. Shiloh szerint

e

»a benne 1év6 személy szempontjabol az ttveszté mindig a célelviliség iranti igény, a
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valahovd jutas irdnti vagy veszélyeztetdje... Ilyen értelemben a labirintusok mindig
a vagy frusztracidjat viszik szinre” (93-94). Ez pedig a labirintus-elv tovabbi fontos
elemeire hivja fel a figyelmet. A fent emlitett magyar filmek célelvii elbeszéléseket
kimozditd, torzito, ellehetetlenitd narrativ struktarai, illetve frusztralt, kilatastalan hely-
zetl szerepldi nyilvanvaldan elvélaszthatatlanok az 6ket korbevevo-bezard-létrehozo
atlathatatlan terektdl. Ezekben a terekben csak gy lehetséges hdsies férfiassag, ha az
ember rendelkezik a teret atlathatova tévo tuddssal (ez lenne Ariadné fonala), illetve
a szorny megdléséhez sziikséges batorsaggal és testi er6vel. Es még egy fontos dolog:
Thézeusz- és Achilleusz-szer(i hésok csak akkor létezhetnek, ha a film egyértelmu
kiilonbséget tesz a hés és a labirintusba zart szorny kozott. Az olyan magyar filmek,
mint a Panelkapcsolat, a Szegénylegények, a Hideg napok vagy épp a Kontroll azonban
részben épp ezen kiilonbség elbizonytalanitasara épitik karaktereiket. Mind a négy
film f6(bb) szerepldivel kapcsolatban felvet6dik a (Zimbardo bortonkisérletében is
kézponti) kérdés, hogy vajon mennyiben passziv dldozatai és mennyiben aktiv miikod-
tetdi a szornyl rendnek. A labirintus-elv magyar filmes miikédése ugy tinik gyakran
ellehetetleniti a nézdi tisztanlatast is: mintha maga a film és mi magunk is a labirintus-
ban lennénk, ahol nem latjuk tisztdn, merre van a helyes ut, merre vannak a h6sok és
merre a szornyetegek. (Ezt az episztemoldgiai krizist leginkabb a posztmodern thriller
elemekkel dolgoz6 Kontroll viszi szinre, ahol végig nem deriil ki egyértelmiien, hogy
a f6hés Bulcsu és a csuklyas sorozatgyilkos egy és ugyanaz a személy-e.)

A labirintus-ely és a Szegénylegények

Jancs6 Miklds Szegénylegények cimt filmje nem csupdn labirintus-szert terei, vala-
mint ,,szegény” szerepléinek kiszolgéltatott, kildtdstalan helyzete miatt kapcsolddik a
jelen kérdéskorhoz: Jancsé filmje magan viseli a labirintus-elv szinte minden formai,
kulturalis és szubjektumelméleti jellegzetességét, igy elemzése kozelebb vezethet az
egyes jellemzok feltérképezéséhez, gyakorlati megértéséhez. Egyet értek Kovacs Andras
Balinttal, aki szerint a Szegénylegényekben ,felfedezhet6 ...valami nemzeti kulturalis
sajatossag” (300), azaz formai Gjitasait nem érthetjiik meg a maguk dsszetettségében a
hazai kulturélis-politikai helyzet figyelmen kiviil hagyasaval, az eurépai modernizmus
kizarélagos kontextusaban.

A film kozponti tere, a sinc melyben a szegénylegényeket fogva tartjak egyértelmtien
labirintus-szer(: a film éppugy be van zarva ebbe az 4tldthatatlan térbe, mint a rabok.
Nincsenek nagy, megalapozd totalok, a sancot soha nem latjuk kiviilrél, soha nem lat-
juk at. Nem tudjuk, milyen formaju az épiilet, pontosan hol vagyunk épp benne, mely
oldaldn van kapuja. A Szegénylegények — a klasszikus miifajfilm szabalyrendjével szoges
ellentétben — megtagadja a néz6tdl a film terének atlatasat, a nézében nem képzédnek
meg azok a kognitiv térképek, amelyeken késobb elhelyezhetné az eseményeket, igy
tudhatna, hogy hol vagyunk, merre tartunk, vagy épp mire megy ki a jaték. Ily médon
a labirintus-elv ismeretelméleti paradigmaként is mtikdik a filmben: sem a szerepldk,
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sem a néz6 nem tudja, hogy mi és miért is torténik. A szereplSket ide-oda terelik, felso-
rakoztatjak, korbe jaratjak, bezarjak, kiengedik, uj helyre zarjak, kérdezik, kihallgatjak,
megverik, felakasztjak, agyon 16vik, megfojtjak, csuklyat hiznak a fejiikre, leveszik azt,
katonai uniformist adnak rajuk, majd (vélhetéen) megfosztjak attdl — szinte végtelen,
ismétl3do, atlathatatlan monotonitassal. A sanc képeit néha az azt koriilvevo puszta
képe ellenpontozza, de Jancsé filmjében a puszta is bortonné valik: végtelensége nem
hordozza a szabadsag igéretét. Az egyik szereplét, aki elindul, mert azt hiszi szabadon
engedték, agyon 16vik; a masik, aki szokni probal magatol fordul vissza, hogy aztan
felakasszak. A film elbeszélésének szerkezete is nélkiilozi az egyenes vonalisagot és
a klasszikus filmes dramaturgiat. Nincs cél, ami felé a szerepléink igyekezhetnének,
totdlis a rabsag és tenni sem lehet semmit. A hdsoket felfald, bedardlé Rendszerrel
egyltt jar ,,a kiemelkedd szerepld eltiinése a torténetbdl” (Kovéacs 301): szerepléink
kiszolgaltatottak, passzivak és csak sodrédnak az eseményekkel (vo: Gyéri 107; Szabo
119; Benke 137, 145, 149). Az olyan pillanatokban, amikor valamelyikiik azt hiszi,
hogy megtudott valamit vagy elnyerte a szabadsagot, mindig kideriil, hogy tévedett,
atverték, és most ejtette csak igazan rabul a zsarnoki Rend. Mindebben nagy szerepe
van a kompozicié kimozgatdsanak és a kameramozgasoknak, a szereplékkel mozgo,
azok testi mozgdsait kovetd, velitk vagy koztiik sétalé kameramunkanak, mely szintén
konnyen dezorientdlja a nézét.

Mint lathato, a Szegénylegények szinte kovetkezetesen megy szembe a klasszikus
miifajfilmek szabalyrendjével, igy hozva létre a tér, a férfiassag, illetve a hatalomhoz
és tudashoz fliz6d6 viszonyok sajatos mintdzatat. Mig a fésodorbeli mufajfilmek kiin-
dulépontja egy jol meghatérozhaté célokkal rendelkez6, egyértelmii jellemvondsokkal
megrajzolt f6szerepld, addig itt bizonytalan, frusztralt, kiszolgaltatott, céltalan férfiakat
latunk. Mig ott a vilagos vagyak és célok ,,sikerorientalt” elbeszéléssel és tobbé-kevésbé
egyenes vonalu elbeszélésekkel parosulnak, addig itt vagy nincsenek vagyak, vagy
elérhetetlenek, a torténet pedig inkabb korkoros, ismétlédd és nincs benne eléreha-
ladas. Mig ott a tér atlathatosaga tiikrozi és segiti a torténet atlathatdsagat, addig itt a
megalapozo bedllitasok hidnya és a kameramunka miatt a tér atlathatatlan, becsapos,
elbizonytalanité, a kilatastalansdg érzetét keltd, a torténet pedig (ennek fényében)
masodlagos vagy nem is létezik. Mig ott a kameramozgas és a vagds a térténetmondads
zokkendmentes folyamatat segiti, addig itt ezek szandékosan 6sszezavarjak a nézét és
ellehetetlenitik a torténet ,,narrativ élvezetének” miifajfilmben megszokott miikodését.
Es végiil, mig a f6sodorbeli miifajfilm kozéppontjaban egy olyan hés 4ll, aki atlatja a
helyzetet és megoldja azt, addig a Szegénylegényekben éppuigy nincs szuperszerepld,
mint szuperperspektiva, hiszen a film fékuszaban épp a tehetetlenség és a kilatasta-
lansag draméja all.

Ez a bevallottan sarkos és didaktikus szembeallitds gy vélem fontos lehet a labi-
rintus-elv kiilonb6z6 filmekben kiilonb6z6 médon megjelend miikodésének meg-
értése szempontjabol, ugyanakkor nyilvanvaléan leegyszerisitd, és szamos tovabbi
kérdést is felvet. Példaul felvetddhet az emberben, hogy mi is a helyzet azokkal a mi-
fajfilmekkel, amelyek szintén labirintusszert terekben jatszédnak és ezzel egy idében
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antih6soket helyeznek f6bb szerepléi posztokba, megtévesztik a nézét, esetleg meg is
bontjak a hollywoodi torténetmesélés szabalyrendjét. Azt gondolom, hogy a kivételek
szdma szinte végtelen, mégis korvonalazhat6 néhany, a két fajta filmes térhasznalatot
(és férfiassag-konstrukciokat) elvalaszté tendencia. Az egyik ilyen tendencidzus kii-
16nbséget abban latom, hogy a tomegfilmben megjelend ilyen jellegii terek altaldaban
relativizaltak. Ezen azt értem, hogy a toposz miikodését rendszerint egy kiilonleges
hely vagy helyzet hozza mozgasba, a szereplok a torténet egy bizonyos pontjan lépnek
be ebbe a labirintusszert térbe, a végén pedig kilépnek beldle, ami a narrativ leza-
ras lényegi mozzanata. J6 példa erre a 2014-ben mozikba keriilt, Wes Ball rendezte
Az utvesztd (The Maze Runner) cim{i akci6-sci-fi, ahol f6szereplonk a film sordn meg-
oldja a bortonszer( utvesztd rejtélyét, és a film végén kivezeti a kilatastalan helyzetben
1év6 szereplSket onnan. De jé példa lehet a Drew Goddard rendezte Hdz az erdé mé-
lyén (The Cabin in the Woods, 2012) cimi{i meta-horror is, ahogy az altala kifigurazott
olyan klasszikus horrorok sora is, mint példaul a Gonosz Halott (Evil Dead, Sam Raimi,
1981). Ezekben, ahogy Kubrick Ragyogdsdban is (The Shining, 1980) a szereplék egy
bizonyos jol meghatarozhato helyre érkezvén keriilnek at egy abnormalisnak tekintett
labirintusszerti térbe, ahonnan késébb - a helyzet megértésével és megoldasaval - ki
is szabadulnak (legalabbis a tulél6k). Ezzel szemben Jancsénal, ahogy a tobbi magyar
példaban is, a labirintus toposza a normalitas helyeit szervezi, nem korlatozott, nem
relativizalt, azaz a tarsadalom (vagy személyiség) altalanos, gyakran allegorikus érte-
lemmel bir6 képletét jeleniti meg.

A miifajfilmekben (vagy mid-cult filmekben) megjelend labirintusszerti terek (és a
benniik megjelend férfiak) gyakran tematikusan vagy miifajilag is motivaltak. Ilyen
tipikus téma lehet az ériilet, példaul a Ragyogds, az Utvesztében (Lost Highway, David
Lynch 1997), a Viharsziget (Shutter Island, Martin Scorsese 2010) esetében, vagy mii-
fajilag a mar emlitett horror, ahol talalhatunk a jancsdi filmes miikodéshez kifejezetten
hasonlé megoldasokat is — ldsd A barlang (The Descent, Neil Marshall 2005) a Siri
taldlkozdsok (Grave Encounters, The Vicious Brothers 2011) vagy a Cloverfield (Matt
Reeves 2011) cim{ miifajfilmeket. De a thriller és krimi mifajaitél sem 4ll tavol a Sze-
génylegényeknél megfigyelheté miikodésmod, bar itt az ismeretelméleti bizonytalansagot
vagy a férfiassag krizisét — a horrorral ellentétben — csak ritkan kiséri a tér atlathatatlan,
labirintusszert alakzata. J6 példdk lehetnek ugyanakkor az olyan noir-jellegii munkak,
mint a Kinai negyed (Chinatown, Roman Polanski, 1974), amely Jancséhoz hasonl6
tudatossaggal hasznalja a teret és tuddst dsszezavard tropust. Ez a fajta tematikus vagy
miifaji korlatozas nem jellemz6 az altalam elemzett magyar filmekre, melyek a filmes
tér ,,megerdsitésével” rendre kibillentik a normalitas (mifajfilmekben veszélybe so-
dort, majd helyreallitott) képzetét, a normalis és a patologikus vilagos szembeallitasat.
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A labirintus-elv és a rendszerviltds utdni magyar film

Az eddigiek nyilvanval6va tehették, hogy a labirintus-elv lehetetlenné teszi a hagyo-
manyos értelemben vett hésies férfiassag miikodését. Hisz ez utobbi meghatarozasanak
szinte mindig része a személyes autonomia (Beynon 27), mig a labirintus a bezartsag
és szabadsagvesztés helye. A hésies férfiidealnak fontos eleme (mind Zimbardo, mind
példaul a viktoridnus és edwardidnus angol férfiidedl szerint) a helyzet felismerése és
a cselekvd hozzaallas (Beynon 30), ugyanakkor a labirintus — mint a Szegénylegények-
ben is lathattuk — épp a helyzet 4tlathatatlansdganak és a cselekvés lehetetlenségének
a tere. Az emlitett magyar filmek szerepléinek tobbsége elveszett, rab, tehetetlen és
tévelygé (vo: Kiraly 206). A tréopus miikddése azonban kordntsem egyszer(ien a fenti
értékek vagy idealok hianyardl beszél: kiilonb6z6 korokban, kulturalis és torténelmi
helyzetekben és filmekben mas-mas jelentéseket hordoz és részben kiilonb6z6 fér-
fiassag-konstrukciokkal jar egyiitt. Ezekben altalaban kozos a hagyomanyos hésies
maszkulinitds f6bb koordinataitél valé tavolsdg, ugyanakkor a kiilonbség ezen tereiben
mas-mas jelentéseket hoznak létre.

A Valahol Eurépdban cimi film gyermekei esetében az orientdcids pontoktol meg-
fosztott puszta-orszdgban val6 ide-oda sodrodas, bolyongas és menekiilés inkdbb a
vilagégés utani, poszttraumatikus szubjektivitds, sehova nem tartozas képzetét hivja eld,
a jelentés rendjeinek az 6sszeomlasat. A filmnek csupan néhdny jelenete kapcsolodik
egyértelmiien a labirintus toposzahoz, és talan ennél erételjesebben tdmaszkodik a
sivatag vagy puszta-orszdg éppilyen régi térbeli alakzataira. Az dllamszocialista id8szak,
mint fentebb lattuk, igazi melegagya a labirintus-motivum elburjanzasanak, hiszen sok
lehet6séget rejt a (tobbé-kevésbé) zsarnoki, 4tlathatatlan, biirokratikus, hazug éllamrend
és a neki kiszolgaltatott egyszeri és egyszerti ember megjelenitéséhez. A Szegénylegények
sanca egyértelmtien olvashatd az dllamszocialista rend allegdridjaként, ahogy eseményei
is konnyen kapcsolhatdk az 1956 utani megtorlasok témajahoz. De a vele kozel egy
id6ben késziilt, hozza sok szempontbdl hasonl6 paradigmat miikodteté Hideg napok
labirintusszerti Szabadkaja is éppannyira beszél az allamszocializmus zsarnoksagarol,
a hatalom labirintusaban elveszett ember tragédiajarol. Kovacs filmjében szintén nem
tudjuk, hogy a térben hogyan viszonyul egymashoz a haz, a laktanya, az allomas vagy
a folyopart, ahogy azt sem, mely ponton valik a Thézeusz-tudatu fészereplénk Mi-
notaurussza. Biiky érnagy rendre lemarad a fontos informaciokrol és eseményekrél,
nem latja at és nem tudja befolyasolni a helyzetet, nem érti meg annak valodi tétjét,
igy akaratlanul is részese lesz felesége folyoba lovetésének. Tarr labirintus-filmjei, a
Panelkapcsolat és az Oszi almanach (de akar a Sdtdntango is) mintha mas paradigmat
kévetnének, hiszen — ahogy Tarrndl altalaban, a konkrét torténelmi-kulturalis helyzetre
val6 utaldsokat elnyomjak az ,,id6tlen,” ,nagy emberi,” vagy épp ,,metafizikai” kérdések
(hogy a kritika kedvelt jelzéivel éljek). Mas széval Tarr labirintusai inkabb az emberi
lény vagy az emberi viszonyok kibogozhatatlansaganak és reménytelenségének, illetve
az ember eredendd elveszettségének a jel6l6i.
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A labirintus-elv, illetve a labirintus-motivum térténetének a szimomra legérdekesebb
fordulata népszertiségének a rendszervaltas utani idékben megfigyelhetd megujho-
désa, illetve az ekkor megfigyelhetd jelentésbeli dthelyez8dések. Ugy vélem, hogy a
toposz a hatvanas évek nagy kanonikus filmjeiben automatizalédott, és részévé valt
az allamszocialista id6kre jellemz6 képies beszédformaknak, ahol is tobbé-kevésbé
rejtett, allegorikus, ,,duplafenekd” beszédmddokban lehetett csupan a fontos tarsa-
dalmi kérdéseket feszegetni. Mindenki értette, hogy a labirintusszert terekben valo
elveszettség a szocialista atlagember reményvesztettségérél, moralis nihilizmusardl, jové
nélkiiliségérdl és a bortonszerti rendszer alsagos voltarol beszél (vo: Gyéri 107, 108;
Saghy 238). De hogyan lehetséges az, hogy a vasfiiggony lehulldsaval és az elnyomo,
diktatdrikus rend 0sszeomldsaval, a nyugati tipusi demokracia meghonosodaséaval
mégsem tlint el a trépus?

A jelenségrdl az amerikai dekonstrukcié alapitdjanak, Paul de Mannak az egyik
sommas mondata juthat az esziinkbe, miszerint ,,a metaforak sokkalta szivosabbak,
mint a tények” (15), ami felhivja a figyelmiinket a trépusok és az emberi tapasztalat
egymast kolcsonodsen befolyasold viszonyara. Ugyanis ugy tlinik, nem egyszertien
arrdl van szd, hogy az adott kor meghatdrozé tapasztalataihoz keresiink kifejez6 me-
tafordkat, térformakat, stb. A viszony visszafelé is mikodik: bevett, sokat gyakorolt,
régota hasznalatban 1év6 elképzeléseink és tropusaink konnyen valnak a tapasztalata-
ink megértését befolyasolé mestertropusokka, a vilag megértését el6re adott kognitiv
térképként segitd (vagy épp korlatozo) mintazatta.

A rendszervaltas utani magyar filmeket nézve azt latjuk, hogy a labirintus-elv mu-
kodésben maradt, ugyanakkor uj jelentésekkel is gazdagodott. Ugy vélem, a trépus
egyértelmtien visszakoszon a Kontroll és a Bibliotheque Pascal fold alatti tereiben,
Lajoska s6tét, halott allatokkal telezsufolt miihelyében a Taxidermidban, a Pal Adrienn
temetdi jelenetében, vagy épp a Csak a szél haldlos fenyegetést rejto faluszéli cserjésében.
Ezek a terek az elrendezés, a dezorientdlé jelleg, a planokkal valé jaték vagy a kamera-
munka révén mintha tudatosan hasznélndak az el6z6 évtizedek bevett metaforikdjat és
filmnyelvi eszkozeit. De miért is maradt népszer( a trépus, és hogyan valtozott meg a
labirintusszert terek hordozta jelentés a rendszervaltas jelentette tdrsadalmi-politikai-
kulturalis berendezkedés megvaltozasaval?

Az els6 fontos korilmény, amit érdemes észrevenni az, hogy maga a rendszervaltas
is dezorientaciéval jart. A megszokott rossz mégiscsak kiszamithaté volt, az 4j pedig
(ahogy arra szamtalan kozvélemény-kutatas és tarsadalomkutatdsi tanulmany felhivja
a figyelmet) egy sor olyan kihivast hozott, amire az emberek nem voltak felkésziilve,
ez a tapasztalat pedig megjelenik a kelet-eurépai filmekben is. A békés rendszerviltas
nem épp a korabbi labirintus-rabok fantaziai szerint alakult, és szamos demoralizal6
mozzanata volt: egytitt jart az dllamparti vagyon atmentésével, a régi politikai elit
egy részének 0j gazdasagi elitté avanzsélasaval, sorozatos korrupciés botranyokkal,
az Uj politikai elit diszkreditalédasaval, és a multtal valé valodi szamvetés hianyéval.
Az értékrendek még zavarosabbak lettek, mint az allamszocializmusban voltak (vo:
Kiraly 203). Az dllampart ideolégidja altal motivalt elbeszélések helyét a kiilonbozo,
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hamar polarizal6do partok ideoldgiailag motivélt elbeszélései vették at, a beszédfor-
mak felsokszorozddtak, az ,igazsag” még Osszetettebb és nehezebben hozzaférhetd
lett, és a tarsadalom mi/6k megosztottsaga is megmaradt, csak épp a szembenallas
koordinatai valtoztak némiképp. Ahogy arra Kriss Ravetto-Biagioli a délszldav mozi
kontextusdban ramutat:

Az 1998 utani Eurdpat a globalizacid, demokratizalédas és neoliberalizmus
diskurzusai uraltak. Ilyenek voltak ‘a torténelem vége, a hatarok eltorlése, a
berlini fal leomlasanak’ diadalmas képei és a szovjet ikonok ledontése. Ezzel
szemben ezek a filmek azt sugalljak, hogy a volt Keleti Blokk és a Balkan or-
szdgaiban a szocializmus helyét nem a demokracia vette at, hanem az erészak
kulturalis pusztasaga, a korrupcid, az izolacio és a jogfosztas. (77)

Osszességében elmondhato, hogy bér a hatalom és szubjektum viszonya alapvetéen
alakul at a rendszervaltds utan, az élet atpolitizaltsaiga megmarad, ezzel egyiitt pedig
nyilvanval6an a politikai potenciallal rendelkezé motivumok népszertsége is. A legfébb
athelyezddést e tekintetben abban latom, hogy a partpolitika helyét atvette a liberalis
demokracidk (sokkal dsszetettebb) Uj identitaspolitikaja, a nemiség, nemzet, rassz,
ideologia és partpolitika diskurzusai. Ennek a fajta 4j politikdinak mar nem feltétleniil
a férfi a par excellence alanya: az Uj fajta elveszettséggel szembenézd néi (anti-)h6sok
novekvé szama arra utal, hogy lassu olvadasnak indult Magyarorszag megrogzott
gender-politikai konzervativizmusa. Ez a politikum mibenlétét illeté athelyez6dés az
ekkor késziilt filmekben is felismerhetd: a régi értelemben vett politikai tartalmu filmek
megritkulnak, helyiiket pedig atveszik a kultirpolitikai vetiilett, illetve identitdspoliti-
kai kérdéseket feszegetd filmek (vo: Ravetto-Biagioli, 81). Az identitds-keresés jfajta
labirintusaiban bolyongé Bulcsti mar errdl az uj helyzetrdl beszél, amikor is az identitas
»torékennyé, komplikaltta és talpolitizaltta” valt (85). ,Ez a terra infirma nem azt su-
gallja, hogy az emberek de-territorializaltta, gyokértelenné vagy kozmopolitévd véltak
volna. Epp ellenkezdleg, inkabb tudl-territorializaltta tették Sket a torténelmi, nemzeti,
etnikai és vallasi diskurzusok” (82). A rendszervaltas utani magyar rendezdi filmek azt
sugalljak, hogy a labirintus csak még bonyolultabba valt, a hdsiesség, a rendszer atlata-
sa, a problémdk felismerése és megolddsa, a személyes szabadsag megélése semmivel
nem lett kdnnyebb, mint kordbban. Ugy tlinik, igenis sziikségiink van Zimbardora...
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