Kirdly Hajnal

A klinikai tekintet diskurzusai
a kortdrs magyar filmben*

Az elidegenito tekintet

z utobbi 10 év magyar filmjeirdl altalaban allithato, hogy benniik a szubjektu-

mot mar nem a cselekvések, a gesztusok, az arc vagy a dialdgus expresszivitasa

teszi meghatarozhatéva, hanem sokkal inkabb a testre vonatkozé ,,diszkurziv
tevékenység”, amelyben a tér fogalmai és konfiguracioi kulcsfontossagiakka valnak.
A szubjektum és objektum kozti hatar elmosddasa (ami altalanos jelenség az 4j médi-
umok, technoldgiak feltinését kovetéen a mivészetekben) a kortars magyar filmekben
szaglas — reprezentacidjanak kizarasaban érhet6 tetten: Fliegauf Benedek filmjeiben
példaul a szereplok gyakran a tarsadalom ,érinthetetlenjei”, drogosok vagy romadk,
vagy éppen human klénok, akik massaguk miatt valnak a tarsadalom szamkivetett-
jeivé. SOt, a boriik, a legszocidlisabb érzékszerviik is tal érzékeny és sériilt: megégett
és mumiaként takarja a kotszer Fliegauf Dealerében (2004), vagy épp atitatodott az
alantasnak hitt munkahely szagaval, Kocsis Agnes Friss levegd (2006) cimd filmjében.
A test szaga mindig kellemetlen és a szocialis érintkezés elmaraddsaért felelés nemcsak
a Friss levegdben, hanem a Csak a szélben (2012) vagy a Pdl Adriennben (2010) is. Az
ily médon elidegenitett testekre illik Drew Leder ,,tavollévé test” (absent body) fogal-
ma: iiresek (elmondhato, hogy érzelmi vakuum is jellemzi 6ket, sét Palfi Taxidermidja
(2006) esetében e testek kizsigereltsége is témava valik), azaz tavol 1év6, érzéketlen,
onmagukat kiviilr6l szemlél6 testek ezek (Ledert idézi Marks 2000: 132). A kozelség,
a szocialis érintkezés érzékeit mind foliilirja a tekintet vizualis kontrollja ezekben a
filmekben: példaul a Friss levegében a szinek és altalaban a vizualis dekérum mintegy
elfedi, sz6 szerint elkend6zi a szagot, a Pdl Adrienn visszatérd vizualis kompozicidinak
perspektivizmusa pedig szintén a nyugati tekintetk6zpontusagot tematizalja (Kép 1-2).!
Ennek a hangsulyos vizualitasnak, ugy vélem, paradigmatikus formaja a klinikai
tekintet, mint a testhez vald végletesen tavolsagtarto, személytelen viszonyulasi mod,
amelyet tobb kortars magyar film is tematizal. A testre és annak térbeli elhelyezésére,

* A tanulmany elkészitését az OTKA 112700 Space-ing Otherness. Cultural Images of Space, Contact Zones
in Contemporary Hungarian and Romanian Film and Literature palydzata tamogatta.

' A tarsas érzékeket foliiliré vizualitast a The Alienated Body. Smell, Touch and Oculocentrism in Contempo-
rary Hungarian Cinema cimi tanulmanyomban elemzem részletesebben (2015: 185-208).

202



izolaciojara, kontrolljara vonatkozé diszkurziv tevékenység egyik reprezentativ helye
a Foucault altal leirt kérhaz/klinika, amelynek ,,spektakularis felépitése” a megfigyelés
modozatainak nyelvévé valik, mig a testek és gépek elrendezése, viszonya a tarsadalom
hatalmi struktdrait modellalja (1990). Az aldbbiakban Mundruczé Kornél Johanna
(2005), Kocsis Agnes Pdl Adrienn, Gigor Attila A nyomozd (2008) és Bodzsér Méark Isteni
miiszak (2013) cimd filmjében elemzem illetve hasonlitom 6ssze Foucault ,,klinikai
tekintetének” — (n6i) testre, szubjektumra, tarsadalmi szabalyozasra, filmes onreflexiéra
vonatkozo - diskurzusképzé médozatait.

Klinika és tarsadalmi szabalyozas

Foucault torténeti attekintésében maga az izolacié és kontroll egy fegyelmezett
tarsadalom politikai elképzelése, amelynek mechanizmusai mogoétt a jarvanyok, a
lepra és a pestis, a felkelések, a biintények, a csavargas, a feltlind vagy épp eltiing,
rendezetleniil €16 és meghalé emberek kinzé emléke kisért (Foucault 1990 [1975]).
A koérhaz és a klinika mar csak azért is a testek szabalyozasanak szimbolikus helye,
mert az eredeti gyakorlat, amely késébb a bortondkben, nevelési intézetekben vilt a
hatalom eljarasavd, a jarvanyok kapcsan honosodott meg: mig a lepra az izolacidt, a
szamkivetettséget vonta maga utdn, a pestis a fegyelem, a kontroll és a megfigyelés
hatalmi technolégidinak kialakuldsat eredményezte. A modern kérhdz-klinika és bor-
ton a két eljarast 6tvozte, ami aztan a feliigyelet panoptikus modelljében teljesedett
ki. Joggal allithaté tehat, hogy a kortars magyar film utébbi évtizedében rendszeresen
felbukkano klinika-toposz egy, a rendszervaltas, a délszlav haboruk, az unios csatla-
kozas, a gazdasagi valsag, valamint a mindezekkel 6sszefiiggé tomeges (el)vandorlas
altal generalt tarsadalmi krizishelyzet figuracioja. Ilyen értelemben a klinika-filmek az
elvandorlas-filmek reflexi6iként is értelmezhetdk,” sét néha a két téma egyiitt jelenik
meg, a tarsadalmi diskurzus kiilonb6z6, egymast tiikr6z6 szintjeit képviselve (a Pdl
Adrienn és az Isteni miiszak esete). Ez a jelenség nem egyediilallé a térség filmmi-
vészetében: a kortars roman filmben vissza-visszatéré feliigyeleti helyek (a klinika, a
koérhdz, az arvahdz, a borton, a rendérors, a hatarérség stb.) mind az idenitasvesztés
vagy keresés szinhelyei, amelyek legtobbszor mar alkalmatlanna valtak a hatékony
feliigyeletre és kontrollra, igy az elkallodas megel6zésére is.* Mig azonban a roman
filmekben ezek a helyek a szocialis valésdgban gyokerezd narrativak (gyakran tjsag-
cim-oldal botranyok) dinamikdjat stiritik, az itt elemzett magyar filmekben kifejezetten
egy-egy allegorikus klinika-torténet keriil el6térbe, amelynek struktiraja, hatalmi és
kontroll-mechanizmusai az identitaskeresés egyetemesebb, nem csak magyar médo-

2 A rendszervéltas utani magyar migracié-filmek narrativ modelljeirél lasd Saghy Miklés tanulméanyat a
jelen kotetben (233-243).

* Lasd példaul a Lazrescu uir haldla (Cristi Puiu, 2005), A dombokon tiil (Cristian Mungiu, 2012), a Periferic
(Bogdan Serban Apetri, 2010), a Fiityiilok az egészre (Florin Serban, 2010) a Renddr, melléknév (Corneliu
Porumboiu, 2009) és a Morgen (Marian Crisan, 2010) cim{ filmeket.
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zatainak feleltethet6ek meg. Ilyen értelemben ez az allegorizal6 tendencia (amelynek
legmarkansabb képvisel6i Mundruczoé Kornél filmjei*) e filmek transznacionalis jellegét
is meghatdrozza: a helyi érdekeltségii (kommunista multhoz, rendszervaltashoz, a
kovetkez6 korszak illuzidvesztéséhez kapcsolddo) torténeteken tul univerzalis narra-
tivakat és diskurzusokat is megidéz.

Amint Ismail Xavier a filmes torténelmi allegériakrol irt tanulmanyaban kifejti, a
modern kori allegoria a szocidlis krizis és az értékek mulandésaganak kifejezéséhez all
kozelebb, ekképp kiilonésen hangsilyossd valik a kapcsolata a toredezettség-érzéssel,
a diszkontinuitassal és az absztrakci6val.® A kritika a 2000-es évek magyar filmjeinek
elidegenité poetikajat gyakran hozza 6sszefiiggésbe a rendezdék (Fliegauf Benedek,
Mundruczé Kornél, Hajdu Szabolcs, Kocsis Agnes, Torok Ferenc) generacios valsaga-
val, a rendszervaltds utan felnéttek illiziovesztésével. Az elkallédott nemzedék vizidja
ismerhet6 fel Mundruczé opera-filmjében, a Johanndban is: a memoridjat vesztett lany
merész és szokatlan gyogyitasi (vilag- és onmegvaltasi) médszerét kiméletleniil irjak
foliil az elfeledni kivant mult strukturai, szocidlis, hierarchikus viszonyai és el6itéletei.
A Szent Johanna-parhuzam nem explicit, csupan vizualisan és szorvanyosan idézédik
meg, mégis egyértelmitien emeli el a torténetet a magyar referenciatdl, a kezdeménye-
z6k, az Gjiték mindenkori dramajat modelldlva a diszkurziv, figuralis szintet képviseld
klinikai kérnyezetben.

A Johanndban a klinika-kérhdz és a borton megfigyel6, hatalmi mechanizmusai
egymasra tevédve jelennek meg. Mindezt feliilirja a film tilz6 manierizmusa, amelyhez
a bevezetd jelenet onreflexiv gesztusa nyujt hétteret: kideriil, hogy a kérhdzbeli siir-
gosségi jelenet egy forgatds része, a baleset feltételezett dldozatai pedig statisztakként
tavoznak a szinrél. Csupan Johanna, a fiatal drogfiiggé lany marad foglya a kérhdzi
koérnyezetnek, amelyet omladozé falak, elhagyott épiiletrészek és a testeket hullaszert-
nek mutat6 zoldes fény tesz kisértetiesen nyomasztéva. Egy klinikai Pygmalion-torténet
veszi kezdetét, amikor a fiatal orvos, aki vonzalmat érez a lany irant, elhatdrozza, hogy
megmenti, mikozben a klinikai tekintet altal, technikai (rontgen, CT) képekkel ujra-

* Lasd példaul a Johanna és Delta (2008) cim(i filmeket, illetve e litasmod apotedzisat képviselé Fehér istent
(2014).

5 Bényei Tamas A nyomozéban az énkeresés Odipalis modelljét azonositja, Ureczky Eszter a Pdl Adriennben

ezt alaszallasként (a hullahdzba és a temetébe) értelmezi, mitikus alvildgjards onmegismerd aktusaként.
Mind a Johanna, mind a Pdl Adrienn a patridrchalis, testi szabalyozasra vonatkozé diskurzust leplezi le a
Pygmalion-torténet valtozataival. Ez megint csak nem egyediilallé jelenség a kortdrs kelet-eurdpai film-
ben: Pethd Agnes a filmes allegorizalas hasonld, a nemzeti vonatkozasokon tulmutatd, a visszatérés mito-
szit idézd tendencidit fedezi fel mds magyar és kelet-eurdpai filmekben is, valamint az orosz Zvyagintsev
A visszatérés / Vozvraschenie (2003) és A szdmiizetés / Izgagnie cimi filmjeiben (2014) (Pethé 2015).
Temenuga Trifonova, a kortars bolgar film torténelmi allegoriaktdl valé elszakadasi folyamatat elemezve
rdmutat arra, hogy mig az allegorizal6 tendencia provincializmussal, a jelentések zart korével jar egytitt,
a kortars filmek az identitaskeresés komplexebb, ambivalensebb trépusaival szemléltetik a geopolitikai
atalakuldsokat (2015: 130).
Nem sz szerinti forditas az angol eredetibél télem, K. H.: ,, Allegory has acquired a new meaning in mo-
dernity -more related to the expression of social crisis and the transient nature of values, with special em-
phasis given to its connection with the sense of the fragmentation, discontinuity, and abstraction.” (Xavier
2007: 360)

o

204



modellalja Johanna identitas-vesztett testét (Kép 3-4). A kép altal ébresztett szerelem
gyakori miivészeti toposz, amelynek legismertebb valtozata a Narcisszosz-mitosz, azaz
a sajat (ttikor)kép iranti vonzalom, illetve ennek varidciéjaként a Pygmalion-toposz a
sajat (miivészi) alkotds iranti csodalat.” Az orvosi bizottsag el6tt, a lany testének oria-
sira nagyitott rontgen-felvételeit elemezve, a fiatal orvos csodanak nevezi Johannat
és szabadon bocsatasa ellen érvel, és igéri, hogy megviltoztatja (igy a kérhaz-borton
osszefiiggéshez még egy harmadik, az dtnevel6 intézet is tarsul).

A rabn6 vagy fogoly-narrativan tal (a lanyt folyamatosan figyelik, orvosok és névérek)
a film a test technikai képek altali rogzitésének, elkeretezésének, s6t ,kisajatitasanak”
vizualis kultartorténetére is utal. Ezt Gwendolyn Foster az angol captive-capture-caption
rabsagra utal6 etimoldgiai dsszefiiggése nyomadn a ,hatalomba keritett, foglyul ejtett”
testek taxonémidjanak nevezi, amely, a néz6i, egyéni 6romon tdl az egész filmes gé-
pezetet behdlézza annak torténetétdl a produkcion 4t a terjesztésig (Foster 1999: 1).
A cimszerepl testének képét folyamatosan kisajatitjak a klinikai berendezések, gépek,
a Szent Johanna legendara utald, vagy éppen fest6i, tobbnyire Vermeer portréira em-
lékezteté kompoziciok (kép 5-6), mignem, miutan a fogvatartas szabalyait megszegte,
élettelen testét egy milanyag zsakban a szeméttelepre dobjak. A jelen filmen talme-
nden, a Johanna szerepét jatszé Toth Orsi, Mundruczé emblematikus szinésznéjének
teste is valahogy ,,megrekedt”, vagy bezarult ebbe a térékeny, kislanyos, a patriarchélis
tarsadalomnnak djra és Gjra dldozatdul esé n6i imdzsba, ami immar produkcids ténye-
z6ként vélik eladhatéva nem csupan a hazai, hanem a kiilfoldi piacon is.?

Foster arra is rimutat, hogy a rontgen technol6gidja, amely ironikus médon a mo-
zival azonos évben jelent meg, a test belsejét kivanta a tekintet szdmara hozzaférhet6vé
tenni és ezaltal osztotta a a korai mozi tudomanyos, a test képére vonatkozé érdek-
16dését is, mint — Linda Williams szavaival élve - a testtel kapcsolatos tjabb perver-
ziot. Williams Muybridge arnyékszinhdzanak elemzésében azt is kifejti, hogy a nézé
fetisisztikus élvezetét csak noveli a gépezet azon képessége, hogy a testeket igymond
»foglyul ejtse” (Williams 1981). A szex-szel val6 gyogyitas arnyékszinhdz-jelenete
a Johanndban ezt a mechanizmust tematizalja, amikor egy olyan fetisiszta néz6héz
sz0l, akit egyszerre biivol el a testek dsszjatéka és a filmes apparatus. A Johanndban
tehat a filmes szérakoztatas-nézelmélet, a test iranti tudomanyos és filmes érdeklédés
és Foucault szabalyozas és kontroll-fogalmai egyiitt, egymadst értelmez6 diskurzus-
palimpszesztként jelennek meg. Amint Foucault is hangsulyozza, ezt a sokszoros,
technikai megfigyel6 tekintetet a tavolsdgtartds, a csendes gesztustalansag jellemzi.
A megfigyelés mindent a helyén hagy, szimara nincs semmi rejtett abban, ami adott.

7 Ebb6l mar szinte magatél adodik, hogy egy ennyire stilizalt, onreflexiv film, mint a Johanna, maga is nar-
cisztikus, illetve maganak a filmkészitésnek is pygmalioni értelmezést ad az életre keld (halott) filmtekercs
vagy mozdulatlan kép. A Narcisszosz-Pygmalion korrelaciérdl lasd bévebben Agamben 1993:63-72.

8 Lasd példaul Mundruczd Szép napok és Delta, illetve Shirin Neshat Nok férfiak nélkiil (2009) és Ricky
Rijneke The Silent Ones (2013) cimd filmjét. Neshat filmjében egy agyonkinzott irani prostitualtat jatszik,
aki egy csodalatos kertben lel menedékre mds sorstarsaival egyiitt, mig Rijneke filmjében egy magit iizlet-
embernek kiad6 férfinak esik dldozatdul és sodrddik élet és haldl kozott.
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Ezt a tavolsagtartd szabdlyozast forgatja fel Johanna érintés altali gyogyitasi modja,
amit a klinika személyzete boszorkanysagként utasit el, Johannat pedig elitélik. A ha-
gyomanyosan is ,,primitivebbnek” tartott érzékelést, a tapintdst diszkreditalja a tekintet:
a gyogyitas ugyanis, amint azt Laura Marks is megjegyzi, kozelséget feltételez a testek
kozott, mig a latas a lehet6 legnagyobb tavolsagot teremti meg kozottiik (Marks 2000:
211). E megfigyeléskozpontu szabalyozast modellalja a Johanndban és a Pdl Adriennben
egyarant tematizalt panoptikussag.

Panoptikussag: a hatalom mechanizmusainak diagramjai

A Bentham boérton-rendszerével szemléltetett panoptikon wjszertiségét Foucault
a megyvilagitasban és az elkiiloniilt, megfigyelt egyediillétben latja (1990: 273-274).
(Kép 7) A Johanndban e megvilagitds hatékonysagat az atvilagitds technikai képei
(rontgen, MRI) hangsulyozzak és teszik a test szabalyozasanak abszolut eszkozévé.
Sét, a gépi felvételek zoldes szine atterjed a film egészének képi vildgara, a szobakra
és a labirintus-szerti folyosérendszerre, ahol a névér maganyosan bolyong, mikézben
minden szogletnél adaz tekintetek kisérik. A Pdl Adrienn ismétlodo jelenete Piroska
névér hosszas menetelésérdl a vakitéan fehér, perspektivikusan abrazolt folyosokon és
a hullahdzban szintén a lathatésag csapdajat példazza (Foucault 1990: 274). Mikozben
megfigyelnek, ket is (meg)figyelik, a panoptikum attetsz szerkezetének értelmében:
az er6s fény ellenére (vagy épp emiatt) nem latjak azokat, akik utdnuk kémkednek
(Piroskat is megvadoljdk euthanaziaval), s6t onmagukat sem. Ezért valhat a labirintus-
folyosokon val6 bolyongas, Kalmar Gyorgy érvelése értelmében, az identitdskeresés
alakzatava.’ Foucault tézise, mely szerint e nézésre szolgald gép dltal egy egész tarsa-
dalom kovetheti nyomon a hatalom gyakorlasat (1990: 282), egyarant vonatkoztathato
e két film, s6t altalaban a néz6t-nézést tematizald filmes onreflexivitas panoptikus
jellegére.’® A panoptikum ugyanakkor a modern kornak a filmes apparatusban is hi-
anytalanul megval6sul6 latvany-felfogasat is sszegzi, amelynek lényege: kevés (vagy
egy) embernek (nézének) nyujtani a sokasag (a mindenség) latvanyat.

Foucault a klinika leirdsaban a testek spektakularis elrendezését emeli ki, amely a
megfigyelés modjainak nyelvezetét adja, mig a testek és gépek térbeli elhelyezése a tar-
sadalom hatalmi viszonyait titkrozi. A Pdl Adriennben példaul a betegek életfunkcioit
jelz6é monitorfal a panoptikum valtozataként értelmezhetd, azaz olyan diagramként,
amely a ,,mindent latni, de lathatatlan maradni” kontroll-elven alapulva a testek vizualis
technoldgia altali elidegenitését, illetve absztrakt képletekké valé valtoztatasat is mo-

° Kalmar a kortars magyar film labirintus-toposzat az identitaskeresés figurdcidjaként értelmezi. A Pdl Ad-
rienn esetében a korhazbeli jarkalast a korhazon kiviili bolyongasok ismétlik meg djra és Gjra, az utcakon,
a temetében valo bolyongas a folyoso-hideghdz tér-képzeteit idézi. (lasd a jelen kotetben, 52)

12 A néz6i voyeurizmus és a panoptikussdg mechanizmusainak osszefiiggésére mutat ra Varga Baldzs Hajdu
Szabolcs stilusanak panoptikussagat elemezve: filmjeiben (és kiilonosen a Bibliotheque Pascal-ban) a testek
vizualis elszigetelése, targyiasitasa a tekintet altal gyakorolhaté hatalmat modelldlja. (1asd a jelen kétetben,
216). Lasd még Hajnal Marton jelen kétetben olvashat6 elemzését ugyanarrdl a filmrél (226-232).
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dellalja (1990: 273) (Kép 8). A film visszatérd, emblematikus jelenetében a f3szerepld
Piroska a monitorszobaban testek tucatjat feliigyeli, mikozben sajat teste f6lott elvesziti
a kontrollt, és csak tomi magdba a krémes siiteményeket. A masokkal val6 torédést
az én elvesztésével, a kitiresedéssel szembeallit6 kép (amely a melankdlia pszichoszo-
matikus mechanizmusat is leleplezi) ismét a hianyzo, a tekintet altal elidegenitett test
figurdcidja. Akarcsak a Johanndban, a testeket izolaltan megfigyel, panoptikus klinikai
apparatus a technikai berendezésektdl a korlapig, a demogréfiai hullamzas, illetve a
nyilvantartason és tarsadalmon kiviil rekedtek nyugtalanité viziéjat is ellensulyozza.
A Pdl Adriennben a keresett egykori baratnérél kideriil, hogy emigralt, igy mintegy
helyére keriil Piroska panoptikumaban, és ezzel egyidében a névér is visszaérkezik
hajdani, masok emlékeibdl tjrateremtett 6nmagahoz.

Amint az orvosi bizottsag 6sszefoglalja, Johannanak ,,nincsen ruhaja, nincs ismerdé-
se, se rokona se dse”, memoridjat is elveszitette, az utcan prostitucio és drogok varjak,
ezért a klinikai feligyelet javaslatét elfogadjak. Az orvosi, hatalmi diszkurzus mesterien
6tvozi az elszigetelést és a fegyelmezést, azaz, amint Foucault fogalmaz, a leprast (félnek
Johanna ,ragalyanak” elterjedésétél) pestisesként, megfigyelendként kezelik, azaz ,,az
egyéniesit6 fegyelem taktikajat kényszeritik a kizartakra” (1990: 272) Ugyanakkor a
fiatal orvos kérése, hogy 6 vehesse partfogasaba az eltévelyedett lanyt, a panoptikum
egyéni, 6nz6, ez esetben narcisztikus vagyakat is mozgoésité buktatoira is ramutat.
»A panoptikum csodalatos gépezet - irja Foucault -, amely a legkiilonfélébb vagyakat
megvaldsitva a hatalom egynemi hatasrendszerét gyartja.” (1990: 276)

Mindkét filmben a panoptikus séma egy olyan tarsadalom allegéridja, amely, Fou-
cault érvelésének megerdsitéseképpen a tarsadalmi er6k megszilarditasat, a kozerkolcs
novelését a dresszirozas, az Gjraidomitas és a kisérlet altal tartja megvalosithatonak.
Foucault szerint ugyanis ,,panoptikus séma mindig felhasznalhatd, ha valakire vala-
milyen viselkedést akarunk raerdltetni” (1990: 278-83). Piroska és Johanna emléke-
zetliket/identitdsukat vesztett fiatal n6kként azonban az intézményes, patriarchalis,
ideologiai atnevelésnek csupan latszolag idedlis targyai, ugyanis a posztkommunista
nemzedékvaltds krizisét idéz6 identitaskeresésitkben mindketten a néma ellenallas
stratégiajat valasztjak.

A néi hallgatas mint ellenallas

Piroska otthondban a hatalmi erémegosztas hasonlé a munkahelyéhez: a testi-lelki
kontroll, amit partnere gyakorol folotte, szintén technikai apparatus, a telefon és az
lizenetrogzité altal jut kifejezésre. A telefonbeszélgetések egyoldalusaga, valamint a
rogzitett izenet monoldgja a patridrchalis diskurzus elemz6, artikulald jellegét hang-
stlyozza, amely a szakito6 iizenet kiméletlen, végletesen 6nzd, egyoldalu tirdddjaban
kulminal. Ezzel a kontrollal¢ attitiiddel szemben a hallgatds valik az ellenallas egyetlen
formajava: amint Ureczky Eszter kifejti a Kocsis filmjének részletes elemzésében, az
evés Piroska néma ellenallasanak ha nem is kizardlagos, de egyik prominens esz-

koze, a titokban végrehajtott (6n)felfedezd 1t és a partnere el6irdsainak szabotdlasa
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mellett (79). Az evéssel ,visszanyelt” szavak a csend védébastyajat vonjak koré, kissé
meghokkent6 higgadtsdga, kifejezéstelensége elszant, szivos onkeresést és 6nérvé-
nyesitést leplez. Ann Kaplan a néi rendezék n6krél sz6l6 filmjeit elemzé konyvében
ezt a ,csend politikdjanak” nevezi, ramutatva arra, hogy a feministak ,,hangot adni
a néknek” programja kevésbé bizonyulhat hatékonynak egy dominans patridrchalis
diskurzus keretében, mint maga a hallgatas (95). Az el6bbi ugyanis csupan megerdsiti a
patriarchalis diskurzus néi hisztéridra, tulzott érzelmességre vonatkozo szlogenjét, mig
az utébbi beliilrdl, néma cselekvéssel fesziti szét magat a diskurzust.' Piroska gyakran
nem koveti, vagy épp parodizalja a technikai eszkézok altal kozvetitett utasitdsokat:
a kinosan pontos hivas alatt rovid valaszokat ad, és amikor partnere belefojtja a szot,
hogy sajat sikereirdl beszélhessen, nem tiltakozik. Ellenben magasba emelt karjainak
komikus, gépies mozgasa pontosan leképezi és ezaltal parodizalja, amit a férje elvar
t6le, azt, hogy éramii pontossaggal teljesitse eldirasait.

A csend Piroska lételeme: a monitorfalas tigyeleti szoba képei valtakoznak a haldokl6
vagy halott, névtelen, személytelen testeket lemosd, etetd, oltoztetd-vetkdztetd, Gjra-
éleszté, minimalis verbalizaciot tartalmazd jelenetekkel. Amikor egy testhez kapcsolva
felttinik egy név, gyerekkori baratnéjének neve, ez kimozditja a klinikai koérnyezetbdl,
arra késztetve, hogy az allando feliigyelet-feliigyeltség helyzetén kiviil keresse és taldlja
meg 6nmagat. A film végére mar maganemberként, vilagos szinti ruhakban tér vissza
a kérhazba, hogy meglatogassa az oreg tanitonét, aki 6sszekotd kapocs kozte és a
multja, Pal Adrienn és taldn jovéje, a megfelel6 férfitars kozott. A film elején Piroska
csupan egy kifejezéstelen test, a rendszervaltast kovetd identitasvalsag és bizonytalansag
szimptomatikus képe, amely arra torekszik, hogy kiviilr6l-beliilrél kitoltse a ,, keretet”,
beolvadjon a kornyezetébe. Olyan, akdrcsak a halédo testek tomege, amelyeket feliigyel
és amelyekr6l gondoskodik, a végkifejlet mégis optimista, amennyiben a kezdeti hidnyt
betolthetének mutatja azaltal, hogy az el6z6 korszakbeli elfeledett, beteg, biizld, halo-
do, deformalddott testet emlékezés, elfogadas altal ,,0sszebékiti” a posztkommunista,
»tavollevd’, tekintet altal elidegenitett testtel. A film cime, akdrcsak a Johanna esetében,
egy hianyt jel6l, egy né, illetve néi identitds hianyat: de mig a Pdl Adrienn esetében ez
megkeriil a keres6 ut végén, a Johanndban, noha kezdetben ugy tlinik, hogy megkeriilt
- a fiatal drogos lany megtaldlja helyét a kérhazban - a film végére ismét elvész, hogy
tulstilizalt képként, filmként, fétisként pétolja a hianyt. Mundruczé filmjének kezdetén
Johanna teste technikai, néma képekként jelenik meg, amelyre kiméletleniil ir6dik ra
az orvosi diskurzus, majd a lany azzal szembeszegiilve szubverziv gyéogymaddba kezd,
végiil pedig, a szabdlyozo tekintet martirjaként, szimbolikus képként (kortars Szent
Johannaként) a méaglyan végzi.

! Kaplan megallapitdsat Marguerite Duras Nathalie Granger (1972) cimi filmjével szemlélteti, amelyben
egy délutant atoleld cselekmény néi csendje az iskolaigazgatd és intézményével szembeni ellenallasként
értelmezédik. A krizis szavak nélkiili atvészelése a fallogocentrikus kultdraval fesziil szembe, amely az
események egyoldalu értelmezését és ennek megfelel$ cselekvéseket vonna maga utan (95). A normaknak
ellenszegtilé ndi identitas-stratégidkrol 1asd még a jelen kotetben Feldmann Fanni (183-184).
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Megfigyelhetd, hogy mig a Pdl Adriennben a cimszerepld tulnyomorészt a tekintet
aktiv alanya, a Johanndban annak kiszolgaltatott, bar némiképp ellenall¢ targya. Mindez
természetesen felveti a hidny és veszteség férfi és néi alkot6 4ltali reprezentacidjanak
problémajat, ami igazolni latszik Julia Kristeva érvelését a melankolikus miivészekrol irt
konyvében: szerinte mig a néi melankodlikusok belsévé teszik, interiorizaljak a hianyt,
a hidnyz6 targyat amelynek archaikus formaja az anya-targy (az elsé hianyként megélt
szimbolikus tdrgy a gyermek életében, onallésodasanak, identitasanak zaloga), a férfi
miivészek (példai Nerval, Dosztojevszkij és Holbein) eltavolitjak maguktdl, nyelvvé,
jelrendszerré, képpé alakitva szublimaljak azt (27, 141). Nyilvan elhamarkodott lenne
csupan két film alapjan messzemend kovetkeztetéseket levonni a néi és férfi rendezdk,
Kocsis és Mundruczo hiany- illetve az abbdl eredeztethetd melankoélia reprezenta-
cidjanak kiilonbségeit illetden. Elegend6 annyit kiemelni, hogy a Pdl Adriennben a
ndi szubjektum felismeri a hidnyzé targyat és egy szétlan, keres-felfedez6 narrativa
nyoman megtalalja és visszaépiti magdba azt, a Johanndban a szubverziv néi test csu-
pan technikai, festdi, fétis-képként birtokolhatd a férfi szubjektum szamara. E talzé
esztétizalds, amelyhez még hozzaadddik az operafilm recitativo stilusanak elidegenitd
hatasa, nem teszi lehetové azt, hogy a komplex, a hatalom vizualis technologiait idéz6
stilizacié vonatkoztathat6 legyen barmilyen aktualis, specifikusan magyar tarsadalmi
vagy politikai tartalomra. A Pdl Adriennben a szimptomatikus, kiiiresedett, szétlan test
egy id6utazasban koti 6ssze a multat és a jelent, illetve egyezteti dssze a korszakvéltas
el6tti és utani identitdstudatot; ezaltal egy akut problémat feszeget, amelynek repre-
zentdcidjara kevés magyar film vallalkozik. A test mindkét filmben egy feliilet, amelyre
szamos kulturalis diskurzus — példdul Foucault vizualis szabalyozas és kontroll elmélete
is — ravetithetd, igy csupan az érzékek legintellektudlisabbika, a latds, illetve annak
radikalis valtozata, a klinikai tekintet szdmadra valik elérhet6vé. Az ekként elidegenitett
test arrol is tantskodik, hogy a régi és Gj idok iitkozésének nyomat visel6 ,,szocidlis
test” egyeldre tul sériilt, vagy tul problematikus ahhoz, hogy kézvetleniil megmutat-
hat¢ legyen. Gigor Attila és Bodzsar Mark filmjeiben az elidegenitd vizualitdst ugyan
kiegészitik, illetve felvaltjak a materialis, hus-vér, haromdimenzids testek, de benniik a
tarsadalmi reflexié nem kevésbé esztétizalt, groteszk és szatirikus viziéban valésul meg.

Az identitaskeresés klinikai szatirai

A nyomozé, amint arra a cim explicitebben is utal, a Pdl Adrienn tarsfilmje, ameny-
nyiben az dnkeresés narrativajanak férfi(as) valtozatat nyujtja: mig Kocsis hdsnéje,
mint lattuk, Gtja végén egy anya-tipushoz érkezik el vagy tér vissza (az id6s holgy
személyében, akit immdr maganszemélyként latogat), ezaltal betoltve az (irt, amely
Kristeva szerint a néi melankdliaért felelds, Malkav, Gigor szerepldje, egy oidipuszi
gesztus altal taldl vissza apjahoz és onmagahoz. Az identitds valsdga mindkét esetben
nemzedékek kozti kommunikacios krizis kovetkezménye, nemcsak a verbalis, hanem a
testi-lelki kapcsolat hianyaé is - Piroska partnere akar apja is lehetne, és tigy is viszonyul
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hozza, alig ér hozza és folyton kioktatja, Malkav anyja pedig rémiilten felkialt, amikor
fia hozzaér. Bényei Tamas A nyomozorol irt részletes elemzésében meggy6zden érvel
amellett, hogy e valsag tulajdonképpen a rendszervaltas okozta fel nem ismert toréseket
is modellalja: ,, Az apa kilétére vonatkoz6 kérdést Gigor Attila filmje a rendszerviltas
utani vilagban dramatizalja, egy olyan politikai berendezkedés kontextusaban, amely
szemmel lathatéan apasdgi-leszarmazasi problémakkal kiizd: nem hajlandé attdl a
korszaktol szarmaztatni 6nmagat, amelybdl pedig természetét, gesztusait, beidegz6dé-
seit automatikusan atvette” (94). A klinikai kornyezet ebben a filmben is a zsdkutcaba
keriilt identitas helye: Malkav Tibor, a fiatal, apatikus kérboncnok mintegy tiikorben
szemléli a halottak larva-arcat, amelyek hasonl¢ titkokat rejtenek, mint az 6 él6halott-
imazsa. Neki is, akarcsak Piroskanak, a klinikan, az intézményes hatalom és kontroll
szinhelyén kiviil kell megtaldlnia 6nmagat. Amint Foucault a klinika sziiletésének
torténeti attekintésében kifejti, a patologia, amely végiil bevonja az érintést a testek
klinikai szabdlyozasanak gépezetébe, az életet a halal fel6l szemléli és el is itéli. Ezt
példazza A nyomozé is: benne épp a morbiditas teszi lehet6vé, Foucault megallapita-
sanak értelmében, annak felismerését, hogy az élet legdifferencidltabb alakzata maga a
halal. Az ily médon értelmezett haldl nem tragikus t6bbé, hanem az ember lirai magja,
lathatatlan valdja, lathato titka (Foucault 2003: 245). A patolégus Malkav, munkdja
végeztével, mintegy a testek lezarasaképpen kisminkeli a halottakat, amint Bényei
Tamas is megjegyzi, képpé valtoztatja és ekképp a hds vagy éppen a néz6 altal szemlélt
filmképekkel egy szintaktikai (vagy mondhatni: szemantikai, figurativ) sorban helyezi
el 6ket (88)."> S6t maga a halal és egy halott, az dltala meggyilkolt testvére vezeti el sajat
élete titkdhoz, identitdsanak feltdrasahoz. A film szatirikus voltat nem utolsdsorban a
benne felidézett miifajok atjarhatésaga adja, amelyek egymast ironikusan reflektaljak,
egymas hatasat felerésitve illetve oldva: benne az 6nismereti drama, csaladi drama, ak-
ciéfilm, Iélektani thriller, romantikus vigjaték és detektivfilm-noir mifaji hatarai éppoly
képlékenyek, mint az él6k és holtak kozti atmenetek (haldokld, tetszhalott, éléhalott,
halott szelleme, felidézett halott), illetve ezek képi (realisztikus, naturalisztikus, sziir-
realisztikus) megjelenitései. Noha ilyen tekintetben A nyomozé kisértetiesen hasonlit
az itthon is nagy sikernek 6rvendett amerikai sorozatra, a Sirhant miivekre (Alan Ball,
2001-2005), eredetiségét, konkrét tér-idoéhoz valo kothetdségét épp az dGnnyomozas
narrativaja adja. Foucault a panoptikussagrol értekezve a nyomozast, a vizsgaval és
probatétellel egytitt (Malkav gyilkos tette is a proba ahhoz, hogy a pénzt megkaphassa,
illetve 6nmagat megismerhesse) a fegyelmezés és kontroll vonatkozaséban targyalja,
ezek ismeretelméleti relevancidjat is hangstlyozva (1990: 304-7).

A posztkommunista kelet-eurdpai atmeneti allapot a filmben abrazolt két ellentétes,
egymast ironikusan reflektald klinika-kép viszonyaban ragadhaté meg: Malkav szoc-
redl munkahelyével szemben a futurisztikus, nagy hatékonysagu svéd maganklinika

12 Hasonléan morbid poézist képvisel Mundruczé és Kocsis filmjének szamos olyan beallitasa, amely tobbé-
kevésbé direkt moédon utal Mantegna Halott Krisztus siratdsa és Holbein Halott Krisztus a sirban cimt fest-
ményeire — ezek a szintén értelmezhetSk gy, mint a kimondhatatlan, akar posztkommunista hianyérzet,
bénat és melankolia piktoridlis szublimacioi.
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képének projekcidja dll: mig el6bbi Foucault heterotépiajanak feleltethetd meg, amely
szimbolikusan képezi le a tarsadalmi viszonyokat, az utébbi tipikus ,,nem-hely”, amely
Marc Augé leirdsa szerint csupan egy kapitalista Nyugat-Eurépat képviseld, kozéposz-
talybeli polgar szamadra hozzaférhet6 (Augé 2009). A kelet-eurdpaiak, sugallja Gigor
filmje, csak Oriasi — személyes és anyagi — dldozatok aran nyernek bebocsattatast az
élet és haldl szabalyozasanak eme fellegvaraiba (ezt 6sszegzi ironikusan a svéd klinika
reklamjanak jelenete a hattérben az 6ridsi szaimlaszammal, 9. kép)

Bodzsar filmjében a mentds alakulat - afféle ,,mobil klinika” — élet-halal és a testek
identitasa folott szabadon rendelkezé csapat, amelynek torékeny ,,mindenhatdsagat”
a mentGauto elhuzhaté ablakanak illusztracidja, az ember teremtésének isteni aktusat
idéz6 Michelangelo-idézet is ironikusan refletalja (kép 10). A betegek teste nem csupan
férfias versengés, fogadasok, jatékok targya, hanem iizleti termék is egy kinai ember-
csempész-vallalkozasban. A torténet viziészertiségéhez hozzajarul, hogy a ment6-ala-
kulat mindig éjszaka dolgozik, és az iizleti események is a sotétség leple alatt zajlanak.
Az akciédus narrativa hatterében a délszlav haboru all, amelyrdl viszont semmiféle
képet nem kapunk - a f8szerepld gond nélkiil szokik at a hataron a film elején, az-
tan Budapesten véletlen (meglehet6sen véres) kortilmények folytan keriil az emlitett
mentGs csapatba, ahol egymast kovetik a bandlisabbnal banélisabb, egyre véresebb
balesetek és események. A balesetek és siirg6sségi esetek képei mintegy helyettesitik,
illetve groteszk és abszurd voltuknal fogva némiképp oldjak is a reprezentalhatatlant,
a kimondhatatlant: a karnyujtasnyira zajlé haboru szornytiségeit. Ebbél csak az ottani,
ostrom alatt all6 korhazba behallatszo agyudorgés ,,hallatszik at’, illetve a véresen ko-
moly, hdborus siirgdsségi eseteket ellaté korhdz folyosdja lathaté, ahol a f6hés baratndje
tartja a frontot. A film narrativijaba beszivargé valésagnak eme komikum altali lefojtasa
a trauma és a veszteség kezelésének sajatos tulélési iizemmodjaként is értelmezhetd,
hasonléan a komoly helyzetekben tapasztalhat6 ideges nevetési ingerhez. A disszidens
f6hés budapesti kalandjai fekete humorba martott valtozatat, groteszk viziéjat képezik
otthoni életének, amelyben, mint megtudjuk, szintén mentésként miikodatt: a haboris
helyzet parédidjaként egyik budapesti kollégaja folyton nindzsa-karddal hadonaszik,
és fel is nydrsal egy pacienst, mig ugyanabba a nydrsba, egy baleset folytan, maga a
fénokiik is beleesik. A film végén a hés visszatér oda, ahonnan elindult, raadasul egy
koporséban, egy olyan torténet befejezéseképpen, amelyben a klinika mar elveszi-
tette feliigyelet-funkciojat és kétes vallalkozassa alakult. Ebben, a testeket végletesen
targyiasito szemléletben nem a mozdulatlan testeknek, hanem azok mobilitasdnak
kontrollja a fontos, akar identitasvesztés aran is (a mentésokkel egytittmikodd ember-
csempészek halottak nevén menekitik at az éléket a biztonsagos zonaba, j6 pénzért).
A haborus kontextuson tul a klinika-toposz ekképp akar az egyesiilt Eurdpara jellemzd,
identitasokat relativizal6 mobilitas figuracidja is lehetne, s6t az épp aktualis, Eurépaba
érkez6 menkilthulldmra is vonatkoztathato, az azzal kapcsolatos test-csempészetre,
identitas-valsagra, illetve a céltalan korbe-korbe jarasra.
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A Klinika, és ezen beliil a klinikai tekintet mind a négy filmben a hatalom, a szaba-
lyozas és a kontroll foucault-i értelemben vett, diszkurziv, a narrativaktdl fiiggetleniil is
értelmezhetd figuralis reprezentdcidja. De amint az elemzésekbdl is kideriilt, e filmek
kivétel nélkiil a klinika dltal paradigmatikusan képviselt tarsadalmi feliigyelet hatékony-
saganak megrendiilésérdl, az intézményes struktdirak elavulasardl illetve atalakulasarol
is sz6lnak: a testek szubverziv médon megbontjik a targyiasitd tendenciat (Johanna),
sikertil kiszabadulniuk a klinikai kozegbdl és rajta kiviil magukra talalniuk (Pdl Adrienn
és A nyomozd), illetve a klinikai infrastrukturat gatlastalanul gazdasagi céloknak vetik
ala (Isteni miiszak). Ilyen értelemben a kortars magyar klinika-filmek manierista képi
vilaga és allegorikus nyelvezete csak latszolag valosagtol elrugaszkodott: egy krizisek
altal gyotort eurdpai tarsadalom testérdl nyujt pontos latleletet.
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