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\" issza a természethez, fogadkozik a Dogma Trierje,

pedig éppen homalyos, sziirredlis filmlabirintusai
altal tett szert vildghfrre. Egész alkotéi palyafutisat
rigorézus szabédlyok, mddszerek, szisztémak kiagya-
lasaval tolti, ugyanakkor alig varja, hogy e maga emelte
barikddokat — forradalmi dithvel — elsként tdmad-
hassa meg. Lars von Trier alkotdsai — melyek a dan
nemzeti filmgyartas legpiacképesebb termékei kozé
tartoznak — ellentmond4sos rendezsi karaktert mutat-
nak, ugyanakkor mivei egy &szinteségre torekvd kisér-
leti filmes folyamatos ttkeresését jelzik.

Ha az ellentmondisok sokasdgdban mégis vala-
milyen 4ltaldnos principiumot keresnénk, akkor —
legal4bbis a korai — Trier mfiveit tekintve, a viz mint
Gselem kétségkiviil alkalmas kiindulépontnak t(inik.
Nagyijabol a Dogma-korszak kezdetéig Trier filmjeiben
valami mindig cs6pdg, nedvedzik, szivarog vagy
pluttyog. A nyirkossdg nem pusztdn kedvelt kifejezd-
eszkdz, visszatérd motivum Triernél, hanem a filmjei
altal kozvetitett vilagkép egyik kulcseleme is. A helyze-
tek, terek, személyek, id6sikok, fikcids szintek dsszefiig-
gésének kézenfekvd vizudlis megfelelGje a folyékonysag
megjelenitése:  a  legkiilonboz8bb
komponensek gondolati 6sszekapcsolasat
mosasat) a képi és hangi eszkozok 4ltal 1étrehozott

természetd
(6ssze-

vizeny8s hatas segiti el8. A sotét, gyands terekben
bizonytalanul imbolygé kamera a targyakat, szerep-
16ket, torténéseket e filmekben rendszerint amdgy is
egy folyamat, adramlés kiilonvalaszthatatlan részeként
tarja fel; a fluidum konkrét megjelenitése mar csak
megerdsiti a néz8ben ezt a hatast. A Noktiirnben
(Nocturne, 1980) egy iivegbdl cs6pogs folyadék és a f6-
szerepl konnyei kovetkeznek egymasra: ez egyrészt a
két dolog (esemény) feltételezhetd Osszefiiggését sejteti,
masrészt homogenizélja, Ggyszélvan kiterjedés nélkii-
livé teszi a filmbeli éjszaka dlmatlan maganyat. Trier
els6 nagyjatékfilmje, A biin mélysége (Forbrydelsens
element, 1984) egyenesen alapeszkdzként hasznélja a
nyirkossdgot, és a benne rejlé filmes lehetSségek
minden regiszterét olyan mértékig kihasznélja, hogy

alighanem egy buvarfilm is tikkaszt6 sivatagi eposznak
ttinne mellette. Nem csoda, hogy a Trier-film bevezets
képsoraiban a biint6l tocsogé Eurdpat egy kair6i
1¢lekgydgyasz rendelGje ellenpontozza. A f6hs Fischert
innen hipndzis ropiti vissza Eurépaba, ahol allandésult
éjszakaban és es6ben taldlja magat. A nézd is, a f6hss is
egy olyan torténetbe keriil, amelynek egyikiik szdmara
sincs kezdete vagy vége, mert voltaképpen mindig is
benne voltak. ,Eurépa mdr nem a rég. Viz, mindenhol
viz” — mondja a hipnézisban egytittal a film narratorava
is valt Fischer. A néz8, mivel mélyen atérzi a sziik, sotét,
csOpogds vilag bortdnszeriségét, fel sem teszi magiban
a kérdést, hogy a f6h8s miért nem képes e kafkai
csapdabdl egyszertien kitorni. Fischer pedig egyre
mélyebbre meriil a maga doppelginger-sztorijaba, és
feltartéztathatatlanul halad elre nyomozaséban,
mignem leleplezi Harry Grayt, a sorozatgyilkost — aki
nem m4s, mint § maga. A film sordn Gray személye Ggy
kiszik 4t Fischerbe, mint egy lathatatlanul terjedd
betegség vagy a ruhik résein beszivargd eséviz.

A film — egy trildgia els6 részeként — a fGszerepls
amokfutdsidban Eurépa jov6jét mutatja meg. A
kontinens valamilyen ismeretlen, maltbéli katasztréfa
miatt mar csak a sajat rossz emlékeit emészti. A zavaros
vizek mélyén mindenhol romok, létetemek 4zalaga.
Fischer maga is az allegéria részét képezi. Ahogy foko-
zatosan rtéébred, hogy arkon-bokron 4t voltaképpen
mindvégig sajat magat iildozte, azzal egyben a dekadens
Eurépit is megszemélyesiti. Folosleges a hanyatlas okait
magunkon kiviil keresniink. Olyan ez, mint amikor azon
gondolkodunk, hogy hogyan keriilhetett egyaltalan
hatalomra Hitler, vagy hogy miként valhattak olyan
sokan az 4llamrend&rség bestgoivd. Amint megértjiik,
hogy miben 4ll a btin, mar el is kovettiik. Trier, hogy a
keser(f pirulat némileg fogyaszthatéva tegye, egy mar
bevalt miifaj eszkdztardhoz folyamodik. Ez azonban nem
olyan médon vélt hasznira a filmnek, ahogy azt a
rendez8 eredetileg eltervezte, de legaldbb kell8
inspirdciét nytjtott szdméra, hogy soha nem l4tott
formai kisérletekbe bocsitkozzon. A biin mélysége
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semmivel sem lett kdnnyebben kdvethetd azéltal, hogy
egy kiégett detektiv nyomoz benne egy rejtélyes
sorozatgyilkos utén. Eppenséggel elbizonytalanits, hogy
a miifaji klisék hasznalataval egy jol ismert dramaturgiai
sorrend, el6re feltételezett rimképlet felé vezeti —
tévesen — néz8it. Meglepetésre szamitunk, és a
meglepetés véaratlanul elmarad. Varnank, hogy
megtudjunk valamit a titokzatos Harry Grayrdl, és
kideriil, hogy mar nincs mit megtudnunk, mert végig 6t
bamultuk. Kivancsiak lennénk a szép kinai prostituélt
torténetére — és rajoviink, hogy a szerelmi kaland maga
a csalddi élet. Gondolnidnk, hogy legalabb lesz
valamilyen leszdmol4s a végén — erre egy mély tekintet{d
cickanyt kapunk, és a hipndzisbol felébredni képtelen
Fischer sirankozasit. A mfaji klisék hasznalatdnak
eredeti célja az lett volna, hogy szeliden bevezessen a
film tovébbi rétegeibe: de éppen ellenkezdleg, a ritmikus
varakozds miatt figyelmiink inkabb elsiklik a lényeg
folott. Tl szép a csomagolas ahhoz, hogy kibontsuk.

Az Eurdpa-ciklus mésodik epizédja, a Jdrvdny
(Epidemic, 1987) mar nem véadolhaté efféle szépit-
getéssel. Trier elég tdgan értelmezi a trildgia fogalmat
ahhoz, hogy els6 rdnézésre semmi Osszefiiggés ne
latsszon a két film kozott. A sallangmentes, jelen idejd,
fekete-fehér, kézikameraval felvett, dokumentarista
hangvételd film sajat keletkezésének torténetét
mondja el. A két alkotd, Lars von Trier és Niels Vigrsel

egy elszallt winchester miatt kénytelen néhany nap
alatt egy vadonatj forgatékdnyvet frni. Eldontik, hogy
a cime Jdrvdny lesz. Amint ezt a szot legépelik, a felirat

a kép bal fels§ sarkdban is megjelenik, és a film végéig
ott is marad. A f8szerepls a tervek szerint dr. Mesmer
lesz, a fiatal orvos, aki egy ismeretlen eredet( jarvanyt
probal a fert8zott teriileten megfékezni. Innentdl
kezdve két szdlon fut a film: egyrészt a hésies doktort
kovetjiik a ragily stjtotta vidékre, masrészt Larsot és
Nielst, amint Mesmer doktor torténetét irjak. Az
orvosrdl végiil kideriil, hogy a ragélyt tudtan kiviil &
maga terjeszti. A m{ és a szerz6k kozotti viszony is
fokozatosan a visszdjara fordul, mignem az elkésziilt
forgatékodnyv iinnepélyes dtadasakor a kitalalt jarvany
Niels szobdjaban is feliiti a fejét.

A Jdrvdnyban a fert8zés az a rekurziv dramaturgiai
elem, amely az el6z6 filmben a gyilkossag volt. Fischer-
Gray még bennszorult a sajat rémalmaban, a D.LN.
nev( ragaly azonban képes atlépni a fikcié kereteit. Itt is
megjelenik a viz, 4m nem annyira a torténetbe dgyazott
formdban, mint primér lélektani hatasként. Udo Kier
meséli a filmben, hogy a vildghabort alatt anyja miként
futott sokadmagaval egy kolni t6 vizébe a foszforbombdk
elsl. A jelenet kés6bb mdédosult formaban, a Jdrudny
belsd, fikcids szalan tér vissza: itt a ragaly kitorése miatt
felgytjtott varosbdl menekiils emberek allnak nyakig a
vizben. Ugyancsak visszatér8 motivum a hipndzis: a
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zér6jelenetben a betegség tgy éri el az alkotdkat, hogy az
elkésziilt (bar csak néhany oldalnyi) forgatékonyvet
elolvastatjak egy médiummal, és hipndzis alatt felkérik,
hogy szamoljon be réla. A médium rémes sikoltozasban
tor ki, majd a kitalalt D.I.N. okozta kelések a valésidgban
is megjelennek a tirsasdg tagjain. A Jdrvdny, bar nem
tartozik Trier legismertebb, legkedveltebb filmjei kozé,
sok tekintetben az igen sikeres Birodalom (Riget) és a
Dogma-filmek el6futaranak mondhaté.

A kovetkez8 évben Trier a dan televizié szdmdra
elkésziti a Médedt (Medea), mely Carl Dreyer egy husz
évvel korabbi forgatokonyvén alapul. Euripidész
drdmaja feldolgozasanak feldolgozdsdban Trier tdvol
tartja magat a historizalastdl: Korinthosz helyett egy
szeles, északi parton latjuk meg el8szor a becsapottsagtdl
és gy(loletts] vonaglé Médeat, amint ruh4jat a tengerviz
habja 4ztatja. Antik kérus helyett a hivés, vizenySs
kornyezet valik a film narrdtoravi; hosszan kitartott
alloképek, szélfdtta diinék, miazmas mocsarak latvanya
helyezi kontextusba a szttken mért dialégusokat. A
klasszikus torténet szerint [aszon Kreén kiraly lanyanak
kezéért hagyja el Médeat és két gyermekét. A kietlen,
lakatlannak tng tijak, a lap folote gomolygd kod, a
sotét belssk hatalmas leplekkel és imbolygd drnyékokkal

-
B e i

Evrdpa (Ernst-Hugo Jiiregérd,

[ Jean-Marc Barr)

felszabdalt terei azt a hatast keltik, mintha a szereplSk
akkor is inkabb csak keriilgetnék egymast, amikor nagy
ritkdn péarbeszédbe elegyednek. Trier ebben a filmben
fedezi fel maganak a hattérvetités technikajat: amikor
Médea elhatdrozza, hogy bosszit 4ll Iszonon, héta
mogott feldereng véraldozatra szant fiainak kozelképe.
A trilégia befejez8 része az 1991-es Ewrdpa. Az
Amerikaban sziiletett Leo Kessler idealista szellemétsl
vezérelve, kozvetlenil a vildghdbord utan, segitségét
felajanlva érkezik a még sokkhatas alatt 4ll6 Német-
orszagba. A szdmdra alig érthetd fasultsig és az alatta
lappangé indulatok végiill 6t magat is hatalmukba
keritik. NAci ellenallék zsaroldssal megprobaljak
ravenni, hogy robbantsa fel a vonatot, amelyen
kalauzként dolgozik. A torténet végén Kessler elveszti
a fejét, és valéban felrobbantja a vonatot. A film olykor
groteszk formaban 4brizolja az amerikai szerepl6k
naivitdsat és a németek gyands flortjét a rendszere-
tettel. Ezek a sémak, bar a legolcsébb komédidkban is
gyakran visszakoszonnek, Trier sotét ténusd, torté-
nelmi okokat boncolgaté filmjében kissé meghok-
kentik a nézét. Leo Kessler szinte egyiligyi mosollyal
torédik bele, hogy a szétes6félben levé Németorszag
biirokratikus hagyomanyai minden katasztréfan tdl is
virulnak, persze az & rovésara. Ugyanakkor az amerikai
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tisztek is valami aprésag vasiti ellenrzésén akadnak
el, mikézben a szomszéd fiilkében merényletre ki-
képzett gyerekek 16voldoznek. Félig megmosolyogtatd,
félig komoly jellemzések ezek, am a tragikomikus
helyzetek sorozaténak szerves része példaul az amerikai
tabornok is, aki praktikus okokbdl ravesz egy zsidot,
hogy egy volt naci vétlenségét igazolja, vagy a
vizsgabizottsag, amely poroszosan ragaszkodik a preciz
leped6hajtogatashoz a felrobbanni késziil§ vonaton. A
nemzeti karikatdrak ebben a kontextusban, borzalmas
torténelmi fogaskerekek kozé apré mozgatérugdkként
helyezve mar kevéshé tekinthet8k annyira 4rtalmatlan
viccnek, mint amilyennek dnmagukban tinnének.

A Kesslert elragadé sotét viziok sokszor hattérvetités
vagy attiinések formdjdban jelennek meg. Az ardnyok
felboruldsa (mint az Oriasi ,vérfarkas” felirat alatt
kuporgd, apré Kessler vagy egy szempar kozelképe alatt
elgordiilé vonat) baljéslativd, 4lomszertien bizony-
talannd teszik a jeleneteket. Fischerhez hasonléan
Kessler is a hipnézis szarnyan érkezik Eurépaba. A zord,
szaggatott vondsszekvencia, a szdguldé vonat alatt
villodzé talpfdk képe és a lathatatlan hipnotizér
szuggesztiv monoldgja vezetik a f6hdst és a nézét az
1945-6s Németorszag mélyébe. A hipnotiz&r hangja a
film sordn Gjra és Gjra megszolal, és egyre stlyosabb
feladatokkal terheli Kessler dlmat. Trier nem azért veszi

el e harom filmben Gjra meg Gjra a tudatalatti meg-

szolaltatasanak képességét, mert az dnmagdban vett
lélekelemzés érdekli, hanem azért, mert filmjeinek
sajétos elbeszélésmédja a tudatalattihoz hasonld koz-
vetitést feltételez. Ami Eurépardl elmondhaté, illetve
amit érdemes rola elmondani, az nem fejezhetd ki
semmilyen racionélisan megragadhaté filmnyelvi kozlés-
formaban. Eurépa egy rossz dlom, és az itt torténteket
nem a koévetkezményrelacié altal kell rekonstrudlnunk;
a cél az, hogy a maga val6jaban raismerjiink, ahogy
ébredés utdn egy dlom igazi mivolta sem logikus
cselekménye szerint, hanem homélyos képfoszlanyok és
Osszetéveszthetetlen érzések 4ltal mutatkozik meg. De
valdban ennyire sszetett apparatus kellene ahhoz, hogy
Eurépat megismerjiik? Trier aligha a kontinens
turisztikai imAzsat kivadnja elénk tarni. Egyazon
univerzalis torténet kiilénbdz8 helyszinekre, idSkre
bontott mozzanatait latjuk. Vagy mondjuk igy: Fisher
oriilt bolyongisa a megjegyezhetetlen nevii német
falvak kozott, a két forgatékonyvird veszélyes jatéka a
ragaly szellemével és Kessler kalvaridja az alvé habora
Eurépdjaban a haléltdnc egy-egy folklorizalt véltozata.

A trilégia masik fontos téméja a md és az alkotéd
kozotti viszony. A Jdrvdnyban ez kdzvetleniil, a mésik
két filmben metaforikusan jelentkezik. Fischer célja,
hogy Gray személyiségét rekonstrudlja. A csekély
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szami felderitett tény kozotti dsszefiiggéseket Fischer-
nek kell valészeri eseménysorra alakitania, 4m a
gyilkos lassanként kirajzol6dé fantomképe magit a
detektivet abrizolja. A tokéletesen felépitett fikcid
veszélyesen hasonlit a valésagra. Es végiil a messzirdl
jott Kessler — éppen a fent emlitett vizudlis trilkkok
révén — mintha maga is csodélkozva bamuln4 a filmet,
amelyben szerepelni kényszeriil, s6t amelynek végki-
fejlete is az & dontésén milik.

1994-ben mutatta be a dan televizi6 Lars von Trier
Birodalom cim( tévésorozatanak elss négy epizédjat. A
masodik évad négy része csak 1997-ben késziilt el; a
harmadik, befejez& széridnak (merthogy ez is trilégidnak
késziilt) mar neki sem fogtak. A Twin Pedksszel és a
Vészhelyzettel (ER) rokonithaté sorozat egy hatalmas,
parhuzamos torténetektdl nytizsgd korhazban jatszodik,
mely egytttal vérfagyasztd kisértethistéria helyszine is.
A két szféra dbrazolasanak ezernyi kliséjére jut id6 az
Osszesen csaknem kilencords programban. A miszti-
kumba futé és 1épéstdl 1épésre egyre félelmetesebbé vald
orvosregény alapgondolata a Jdrudnybdl mar ismert: az
egzakt orvostudomanyba vetett fanatikus hit egy ponton
onmaga ellentétébe fordul, és sziirrealis, apokaliptikus
pusztuldsban végzédik. Trier a sorozat forgatékdnyvét
ugyanazzal a Niels Vgrsellel egyiitt frta, akit mar az
1987-es filmben is lathattunk ugyanezen kérhaz egyik
agyan fekve, amint sorrel a kezében még gyanitlanul
viccel6dik a nyakdban taldlt cisztardl, melyrdl csak
késébb deriil ki, hogy a fikcié hatdrain is tdljutd,
magukat a film készitSit is elragadé betegség egyik
elgjele. A kozelits katasztréfat megel6z8 nyugtalansag
készon vissza a Birodalom képsoraiban is. Ejszakanként
egy lires mentBautd jelenik meg a kérhaz kapujanal. Egy
félresikertilt agym{itéten atesett kislany titokzatos sz6- és
mondattéredékeket kezd gyartani. Az elhagyatott
folyos6kon egy rég halott gyermek csengettyje
visszhangzik. A misztikus eseményekhez joval hétkoz-
napibb, kérhazi rémtorténetek tarsulnak a medikusok
csinytevéseként itt-ott el6guruld, levagott fejrsl, egy
eltiintetni kivant anesztezioldgiai jelentésrdl és a ritka,
ezért igen becses szarkdmat sajat testébe iiltetd
patoldgusrdl. A sfirtin sz6tt dramaturgia és a koérhazi
alaptéméara hangolt thriller mifaji elemeinek tobzédésa
révén a néz8 hamar azon kapja magat, hogy nem képes

kiilonbséget tenni az injekcids tif és a kisértetek okozta
félelem kozott. (Es
orddgszarvakat novesztd démon futkérozésa épp olyan

forditva is: a mdanyag
abszurd, mint a hatalmas fdrégéppel végrehajtott
koponyamiitét.) Nincs lényegi kiilonbség a mult szdzad
dltudoményos praktikdi és a modern orvostudomany
kétes vivmanyai kozott. A Birodalom egésze roskadozik.
Am a gétikus tablokat idéz6 médon felsorakoztatott
szerepl6k a mindenben ott bujkalé halélt csak a sajat,
partikularis szempontjukbdl képesek értelmezni. Stig
Helmer az orvostarsadalom fels6bbrendtiségének végss
bizonyitékaként, Drusse asszony spiritudlis atjaroként,
Bondo professzor intellektudlis kihivasként tekint a
halélra. Ugy tifnik, hogy a baljés folyamatok egészét csak
a legegyszerbb lények lathatjak A4t
agykarosodott Mona, a Down-kéros mosogaték parosa
vagy éppen a portas kutyaja. A bajok kvintesszencidja az
ordogtsl fogant, hétméteres, torzsziildtt csecsemd

mint az

eutandzidjanak kérdése: a misztikum homalyos kérdései
és a modernitas erkolesi dilemmadi itt frontalisan
iitkdznek egymassal. A Jarvdny diszkésitott véltozatanak
is tekinthetd Birodalomban Trier szivesen hagyatkozik a
kézikameras felvételek spontaneitdsira, mellyel egy
kalap al4 veheti az életmentd mitétek fesziiltségét és a
kisértetekt6l hemzseg8 koérhaz fél8s, bizonytalan
hangulatat.

A kilencvenes évek kozepéig tgy tidnt, hogy
csopogés, latyak nélkiili Trier-film nem is létezhet. A
Birodalom lancolt lelkei mind a nyolc epizéd beve-
zetSjében egy régi ingovany helyén riadoznak. A
démoni Kriiger doktor aggsziiz, bolond, nyolcvanéves
lanya is egy tszdmedencében bab4zik, mikor eldddolja
nekiink a rejtély megoldésat, a vérfagyaszté gyermek-
gyilkossag histérigjat. A motivum, mely kényelmetlen,
nyugtalanité hatasdval fokozatosan rendezéi védjeggyé
valt, egy évtized utdn végképp elesépeltté lett. Uj
szigné utdn kellett hat nézni, és Trier ezt — tobbek
kozott — a néi figurakban fedezte fel. A Dogma uténi
(vagy ha tetszik, Dogma szerinti) id&szdmitasban Trier
minden egyes filmjének ns a f{6hése. Ebben nagy szere-
pe volt a soron kovetkezd Aranysziv-trildgia forra-
sanak, a lehetetlenségig aldozatot vallalé kislanyrdl
sz616 mesének; de annak is, hogy Trier ekkorra mar
megtalilta a médjat, hogy a m és alkotdja, a film és a
rendezd, a fikcid és a valdsag kozotti dsszefiiggéseket
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ne kozvetleniil a f6hés driaméja 4ltal, hanem a film
egészébe sz8ve mutassa meg. Az igy felszabadult
tematikus drt a Hulldmtérés (Breaking the Waves, 1996)
Besse, az Idiétdk (Idioterne, 1998) Karenje, a Tdncos a
sotétben (Dancer in the Dark, 2000) Selm4ja, a Doguville
(2003) és a Manderlay (2005) Grace-e egyarant olyan
aldozati mitoszokkal toltik ki, melyek a radikalis
kiszolgaltatottsag, aldrendeltség sajatos helyzeteire
koncentrélva tesznek fel 4ltalanos tarsadalmi, 1élektani
és erkolcsi kérdéseket. E figurdkban a né nem
dnmagaért (ha van egyaltalan ilyen), hanem az aldozat
archetipusaként, tehit egy meghatirozott relacidban
jellemz8en betoltott szerepe révén jelenik meg. Bess és
Grace a meger8szakolhatésag, Katrin és Selma az
anyasag miatt lesz a torténet f8szerepl6je — minderre a
filmek dramai hatasdhoz van sziikség, ami nem jelenti
azt, hogy a filmekben feltett kérdések kizarélag nskre
vonatkoznidnak. A nd elsSsorban az 4ldozatvallalas
fogalmanak  kozérthet§  szimbdélumaként  jut
fGszerephez — igaz, itt mar kifinomultabb forméaban,
mint ahogy az Eurdpa egyik hires jelenetében latjuk,
mikor Katrinna egy hatalmas terepasztalon széttirulva
vérja, hogy kedves
Németorszaghoz. A trieri ndalak fokozatos el&térbe
keriilése ellenére nem valik nmagiban vett témava,

Amerika  végre legyen

mint példaul Cassavetesnél vagy Almoddévarnal,
hanem inkabb visszatérd motivum, a film hatés-

mechanizmusanak egyik fontos eleme: mintegy alland6

jelz6je a tulajdonképpeni mondanivalénak.

A Hullamtorés egy tragikus szerelem torténetét
beszéli el. Bess, egy észak-skot falu Gelsomingja meg-
széllottan szereti férjét, Jant, és azért imadkozik, hogy a
tavoli farétornyon dolgozé férfi mihamarabb vissza-
térjen hozza. Ez meg is adatik neki, 4m a viszontlatas
egyaltaldn nem 6romteli: Jan a farétornyon egy baleset
miatt fél testére lebénult. Bess magat okolja a bajért, és
blinbané dpoléndvé alakul. Jan ezért arra kéri, hogy
keressen szeret6t magéanak, kezdjen Gj életet. Bess a
maga {igyetlen médjan teljesiti a kérést: kifesti magat,
miniszoknyat vesz, és hagyja, hogy marcona tengeré-
szek toltsék rajta kedviiket, majd végiil halalra verjék.
Bess 4ldozata nyoman Jan csodds médon felépiil. A
torténet giccsbe hajlé, szentimentalis jellegét Trier
fakd, nyers, kézikamerss felvételekkel kompenzélja. A
keresetlen, spontan hatast kelt8 képek — a Jdrvdnyhoz
és a Birodalomhoz hasonlé médon — megfoghatéva,
életkozelivé teszik a jeleneteket, és ezzel csdkkentik a
cselekmény patoszit. Trier fejezetekre osztja a filmet,
és e szakaszok bevezetd képe mindig egy hatalmas,
elragadé panordma John Constable stilusaban, mely
egyrészt idézGjelbe teszi, tgyszélvan lebuktatja a
torténet romanticizmusat, masrészt azonban behozza
az isteni néz8pontot. Mikozben a cselekmény részletei
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Dogma stilusban jelennek meg, a térténet summaéja, a
dont8 mozzanatok cimszerd Osszefoglaldsa égi
tavlatbdl, egy-egy id&tlen, grandiézus tajképben
lathat6. Bess maganyos imaiban parbeszédet imital a
haragvé isten és sajat maga mint megszeppent halandé
kozott. Fanatizmusa éppen annak a zért, konzervativ
keresztény kozosségnek a szigordbdl ered, amellyel
paradox moédon egyre élesedd konfliktusban 4ll: a
torténet elején még csak gyanakvis dvezi a kdzosségen
kiviilrdl érkezd férfival kdtends hazassag gondolatit, a
film végére azonban mar az utcakolykok is kdvel
dobaljak a kitaszitotta valt Besst. Az eskiiv6i vacsoran
Jan egyik baratja 6sszegyfir egy kitiriilt sérosdobozt; egy
falubeli aggastyan
szétroppantja a kezében tartott poharat, majd

mozesi tekintetd vélaszul
egykedviien szedegeti tenyerébsl a szilainkokat. Bess
Onsanyargato hite tehit nem teljesen elzmény nélkiili
a faluban. A Dogma stilust, gyakran rogténzésen
alapulé cselekmény és a fejezetcimekben jelzett, isteni
néz8pontt torténet a film legvégén kapcsolodik dssze,
ezzel mintegy igazolva Bess hitét, visszamendleg
megszentelve szenvedéstdrténetét: temetése utdn égi
harangok szélalnak meg a felhSk koziil.

A Hullamtorés cannes-i nagydija és a Birodalom
mésodik széridjanak befejezése utdn Trier elkésziti els
és valdszintileg egyetlen, a Dogma 95 szabvanynak
megfelels filmjét, az Ididtdkat. A Dogmaban megfo-
galmazott szigort kévetelmények nem allnak tavol a
Hulldmtorés formavildgatdl, 4m Trier az Gj filmben mar
ellenhatdsként sem hasznélhat a dokumentarizmusétdl
eltérs kifejezésmddot. Mesmer doktor és a forgatd-
konyvirdk vildgdnak kontrasztja, a Birodalom-beli
korhazi szaladgalas és a triikkfelvétellel megjelenitett
halottak nyugalma kozotti ellentét, illetve a Hulldm-
torés fent emlitett kettSs néz8pontja az Ididtdkban mar
nem megengedett. Az alapfesziiltséget ezittal nem az
eltérs filmnyelvi eszkozok {itkdztetése hozza létre,
hanem kizarélag a szinészek és a cselekmény. A film
voltaképpen egy dramatizalt performansz dokumen-
tacidja: egy épelméjf emberekbsl 4ll6 tarsasig tagjai
elhatdrozzak, hogy kikapcsolédasként, a kiilvilag
alszent racionalitdsa ellenében szellemi fogyatékosnak
tettetik magukat. Elgargyult képpel jarnak-kelnek a
vildgban; ©nfeledten nyiladzanak étteremben, gyar-
latogatason, uszoddban; a nyir kdzepén nyomoronc

karacsonyfadiszeket préobalnak giigydgve eladni a
kornyékbelieknek. A csoportnak ideoldgusa is van
Stoffer személyében, aki szerint a bels§ idi6ta
szabadjira engedése, a spass végss soron a tarsadalom
szembesitése a sériilt emberek elfogaddsianak luxu-
saval. Karen szinte véletleniil keveredik a tarsasigba,
és a spassban olyan, addig ismeretlen felszabadité er&t
fedez fel, amely idSlegesen segit tompitani gyermeke
hal4la miatti fajdalmat. O maga sokdig nem vesz részt
a jatékban, 4m mig a tobbiek csak a félreesd
Sgllergdben engedik el magukat, mert sajit ottho-
nukban, munkahelyiikén ezt nem mernék megtenni,
Karen a film végén gydszold csaladja korében valik
idi6tava. Csak ekkor deriil ki, hogy Karen a gyermek
temetése el8l menekiilt a spassolok klubjiba, taldn
éppen azért, mert az idi6tak kedves esetlenségeiben
anyai érzései taldltak Gj célpontot. Szobakonyhas férje
azonban kevésbé fogékony az efféle allegéridkra.

A szereplSk a forgatas eldtt alaposan begyakoroltak
a fogyatékosok gesztusait, igy Trier a felvételek soran —
egyfajta jatékmesterként — teljesen szabad utat
adhatott az improviziciénak, és a technikai részle-
tektSl sem hagyta zavartatni magat: itt-ott besétél a
segédoperatsér a képbe, a szereplSk egy-egy mondat
kozepén a szoba kiilonbozs pontjaira teleportalédnak.
A filmbe ékelt interjikban is maga Trier faggatja az
idi6takat arrdl, hogy mi is tortént veliik Sgllergdben,
mit akarhatott elérni Stoffer, és mi jatszodhatott le
ezalatt Karenben. A spass egyrészt szandékosan eli-
dézett és barmikor megszakithaté helyzetgyakorlat,
mésrészt a hétkdznapi szerepeknél Gszintébb, természe-
tes tudatallapot, s6t olykor — példaul Karen esetében —
onvédelmi reakcié. Ugyanakkor kisérlet is, amely altal
szdmtalan véltozatban megfigyelhetd a kiviilallék
képmutatdsa, a szokdsos kommunikéciés jatszmara
alkalmatlanokkal kapcsolatos hatdrozatlansiga. A hiz,
amelybe a tarsasdg befészkelte magat, eladdsra var:
amikor megjelenik egy érdekl6ds hazaspar, és meglt-
jak az idi6takat, azonnal elszelelnek, hidba nincsen
4ltaldban véve semmi kifogasuk a fogyatékosok ellen.
A karacsonyfadiszeket is egész j6 4ron el lehet adni,
mert a kornyékbeliek inkabb fizetnek az értelmetlen
termékért, semmint hogy tébb id&t toltsenek a
fogyatékosokkal valé kinos szituaciéban.
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Téncos a sotéthen

A Tdncos a sotétben cim( — utébb Arany PAlmat nyert
— filmben ismét miifaji athallasokkal talalkozunk. A fia
szeme vilagaért életét aldozd anyérdl szolé melodrama
alighanem kissé vontatott lenne a lépten-nyomon
beiktatott dalbetétek nélkiil. Trier azonban az amerikai
musical eszkdzeit kolcsondzve szakralizdlja Selma
figurajat. A kiszinezett, megzenésitett jelenetek belss
ellentétet képeznek a Tdncos Dogma stilusban eladott
torténetével. Trier ahelyett, hogy egy képes forgato-
konyv formajidban el6re megtervezte volna a jele-
neteket, inkabb sz4z kamerat hasznilt a forgatasokon, és
a rogtonzott helyzetekrdl legjobban sikeriilt felvételeket
vigta Ossze filmmé. Selma meghallja a gépek
zakatoldsdban, a vonatkerekek csattogaséban, a cipSk
nyikorgasdban lapulé zenét, dalra fakad és meg-
tancoltatja a tobbi szerepldt is. A betétjelenetek végén a
torténet gy folyik tovabb, mintha mi sem tértént volna:
belss, képzelt
kalandozunk, néha meg kiviilrél latjuk a szdméra egyre

vagyis néha Selma vilagaban
inkabb elhomélyosulé valdésiagot. A fiktiv, zenés
jelenetek magyarazzak Selma makacs idealizmusat, mely
végiil vesztét is okozza. Trier az Aranysziv-trilégidban a
f6hésns extrém aldozatvéllaldsat mindig valamilyen
csod4s, a film valdszer( sikjaba nem illeszked elemmel
Istennel,

temetésekor a felhSk koziil érkez8 harangszé nem

péarositja: Bess bels6 dialégusa majd
pusztan azért van ott, hogy a tobbi szerepld f61é helyezze
és glériaval diszitse a f6h&st, hanem azért is, hogy a néz8
szamara kozvetleniil lathatéva tegye azokat a belsd
inditékokat, amelyek az ardnytalannak ting aldozat-
hozatalt kivaltjak. Hasonléan sziirredlis élmény a
gyaszold csaldd szdméra Karen vératlan idiotizmusa,

agyalagyult csamcsogasa. Ahogy az Ididtdk f6szereplGje a

spass irracionalitisdba menekiil gyermeke elvesztése

utén, Ggy talél vigaszt Selma is a kivégz8szobahoz vezets

lépések szdmolgatdsanak ritmusiban. Az isteni
intervencid, a szandékolt idiotizmus és a musical
meseszer(isége ltal Trier mintegy illusztracidokkal l4tja el
a Dogma aprébet(is, realista stilusdban {irédott
mozgdképi szovegeket. Ugyanakkor van egy komoly
eltérés a szabvanyos musical és a Tdncos stilizacidja
kozott. Az Enek ax esben (Singing in the Rain) szerepldi
a torténet koztes, statikus pillanataiban fakadtak dalra,
mintha a cselekmény és a dalbetét eleve komplementer
viszonyban 4llna egymassal; Bjork-Selma azonban — és
ez a kiilondsen meghat6 gyilkossagjelenetben lathaté
leginkabb — éppen a dramaturgiai csticspontokon vélt 4t
éneklésre. Trier sajat bevalldsa szerint inkabb operdban,
semmint musicalben gondolkozott a  Tdncos
készitésekor, és ez itt-ott valdban észrevehetsvé is valik
a filmben. A Médea lirai-szentimentdlis és a Jdrudny
prézai-dokumentarista Trierje (vagy éppen a spiritualista
Drusse asszony és a cinikus Helmer doktor) kiizd itt
egyméassal, és a kérdés mar csak az, hogy az ellentétes
hatésok szintézise kellGen filmszertivé valik-e. A Tdncos
a sotétbennel Trier sikert aratott, szmokingos férfiak
szézai tapsoltak felallva Cannes-ban, 4m a fenti kérdést
sokkal Gszintébben felvets Ot akaddlyt (De fem
benspand, 2003) mindezid4ig kinos hallgatés dvezi. Es
A konfliktusos

munkatarsnak bizonyult Bjork révén a film tokéletesen

méltan: a Tdncos jobb md.
reprezentalja a szakszer(i amat&rfilmezés hangulatat. A
Tdncos dnmaganal tobbé valik; sajatos fesziiltsége
talmutat azon, amit a melodramatikus cselekmény és a
formai bravirok &nmagukban valaha elérhetnének.

Ugyanakkor Trier kovetkezetes keresésének, eurépai
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méretekben nagyszabistinak mondhat6, mégis nyiltan

kisérleti jellegti projektjeinek kdszénhets a filmkészités
és a filmekrdl valé gondolkozés sajatos vélfajanak
létrejotte.

Von Trier eddigi legkoltségesebb filmje, a Doguille
primér formai djitdsaival legaldbb akkora felt{inést
keltett, mint tartalmaval. A hagyoményos szinh4zfilm
eleddig vagy bevallottan egy szinpadi el6adas kozvetités
jellegti dokumentacidjat, vagy éppen a szinhazi eredetet
lehet8ség szerint elfedni igyekvd megoldasok (kiilss
helyszinek, tdmegjelenetek) beiktatdsaval késziilt
mozgdképi adapticiot jelentett. A Doguille ugyan nem
adapticid, a szinhézi és a filmes megkozelités dtvozése
mégis generikusan (j formanyelvet alkot benne. Az isten
hita mogotti, északnyugat-amerikai kisvarosba egy szép
szokevény érkezik Grace személyében. A helység ifja
teoretikusa, ifj. Thomas Edison megprébalja elérni, hogy
a kozosség befogadja és megvédje Grace-t. A kezdeti
lelkesedés ellenére a természetellenesen jétékonynak és
nyitottnak bizonyulé6 Grace hamarosan a férfilakossag
ingyenes ¢romforrasdnak szerepében, vasra verve talalja
magat. Ekozben Edison drfi tovabbra is szigordan
elméleti alapon a helyzet erkolcsi hasznéval traktélja. A
kinzatasnak Grace apjanak, egy arisztokratikus maffia-
f6noknek a megjelenése vet véget: pribékjeivel halomra
mészaroltatja Dogville minden lakéjat.

Dogville
(Paul Bettany, Nicole Kidman)

Aki csak egy kockat is latott a filmbdl, pontosan
atlatja kozlésformijanak sajatossagat. Az egyetlen,
hatalmas stddidban rogzitett film gyakorlatilag
mindvégig lattatja Dogville egészét, de azon kiviil
semmi mdst. A véaros néhany téargyi eleme valdsagos
kellékként van jelen, 4m a tobbi csak jelzésszertien, a
szinpadra festett korvonalak és feliratok forméjaban
lathat6. Az olykor pantomimjatékba hajlé minimaliz-
mus olyan esztétikai minSséget ad a filmnek, amely —
egységes hasznalatdnak ellenére — igen sokrétiien
kihasznalhatd, és mindvégig kiilon figyelmet kovetel
maganak a cselekmény mellett. El6szor is: Dogville
térképszertien tarul elénk (vegyiik észre ebben az
Eurépa villanyvastit-szimbolik4janak finomulésat), igy
barmely répke snittben tébb héztartast latunk 4t
egyszerre, mint Kosztoldnyi egy egész éjszaka alatt a
Logodi utcdban. A m{ szociografiai dimenzija ezzel
eleve biztositva van. A roppant igényesen kidolgozott
videotriikkok segitségével a varos feliilnézeti képét is
tobbszor megcsodalhatjuk. Ezzel a megoldéssal a
Hulldmtérés tavlati-romantikus és kozeli-realista
elemeinek szinkretizmusa tomoriil egyetlen képi
metaforaba. Barmilyen Osszetettnek is tlinik Dogville
lakéinak lelki élete alulnézetbdl, odafontrél csak
néhany azonosithatatlan figurdt latunk motoszkélni
Trier groteszk Tesz-Vesz vérosaban. Ilyen magasrdl a

pontemberek vagyai, indulatai, j6sidga vagy gonoszsdga
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szinte teljesen irrelevans. E vizudlis megoldéssal Trier a
Grace és apja kozotti zaré parbeszédet késziti eld.
Helyes dolog-e mindenestiil elpuszitani ezt a varost? A
végiil Grace 4ltal is jévahagyott inferné az dszdvetségi
harag napjaként lattatja azt, ami Snmagdban véve
barmely olcsé gengszterfilm magatdl értet8dd lezarasa
lehetne. Ezt a benyomast erdsiti egyébként — és talan
nem is szdindékosan — az, hogy Dogville pusztuldsanak
egyetlen talélSje (frappans médon) egy kutya, melyet
torténetesen Mdzesnek hivnak.

A filmnyelvi teatralitds mésik fontos hozadéka
egybeesik a Dogma 95 eredeti szidndékaival. A Dogma
sokat hangoztatott célja az, hogy a lehet§ legsze-
mélyesebbé tegye a filmet, és a szokdsosnal kozelebb
engedje a rendez6t a szinészekhez. A spontan rangatézé
kamera tehdt nemcsak a filmszoveg taktilitdsat noveli,
hanem arra is médot ad, hogy Trier a szinészeivel bizalmi
viszonyba keriiljon, és a Sztanyiszlavszkij-szinhdzéhoz
hasonlé 4télésre buzditsa Sket. A kdzvetlenség formaival
Trier a Jdrvdny o6ta kisérletezik, a Doguille alapotlete
révén azonban a dokumentarista kifejezésmod némileg
hattérbe szorul, és — paradox médon — éppen relativ
észrevétlensége miatt hat igazdn. Ha a Doguille
dialégusait radidjatékként hallgatnank végig, tokéletes
kontinuitassal taldlkoznank: a dialégusok gordiilé-
kenyek és jol temperaltak. Ha viszont a képeket nézziik,
azt vessziik észre, hogy ezek szinte hevenyészetten, vagy
legalabbis dogmas lezserséggel vannak Osszeszerkesztve.
Egy-egy szitudcié tobb nekifutds rogzitésébsl van
Osszevagva, mig a vezérhang olyan gondosan kimunkalt,
mintha egyazon felvétel eredménye lenne. A gondolati
folytonossdg szandékoltan divergens képsorokkal
parosul, és ez is a j6 értelemben vett teatralitdst erdsiti.
Egy szinhézi eladas sordn a néz8 nyilvanvaléan sokkal
kozvetlenebb viszonyban van a szinészekkel, mint
moziban iilve. Az itt és most élménye a filmekben —
tobbek kozott éppen a Dogmaéhoz hasonlé dokumen-
tarista eszkdzokkel — valamelyest megkozelithetd; teljes
mértékben azonban reprodukilni nem lehet, legfeljebb
helyettesiteni olyan latvanyelemekkel, amelyek viszont
a szinh4z szdmara elérhetetlenek. Ugyanakkor a szinh4z
itt és mostjdban ott van a helyzetek megismétel-
hetetlensége is. Nincs két el6adas, amelyben a szinészek
pontosan ugyanazon a helyen, ugyanazzal a mozdulattal,

-

ugyanazzal a hanger&vel jatszandk el szerepiiket, amely
mindazonéltal nem befolyasolja a darab dénazonossagat.
Egy filmrendez§ ezzel szemben egyetlen véltozatot
valaszt ki a kiilonféle probalkozasok koziil, mintegy
raiitve ezzel a ,leghitelesebb elBadds” pecsétjét. A
véagbszobaban pedig kisérletet tesz arra, hogy ha mégis
kompill, a felhasznélt valtozatok kozotti eltéréseket
elrejtse. Trier azonban kifejezetten stilusjegyévé teszi a
képi divergenciat, és ez a dontése — filmjei koziil
elssként itt, a Doguille-ben — teljes dsszhangban 4ll a mif
egészével. A diszlet szinhézszer(isége itt olyan mdédon
indokolja a parhuzamos verziok dramaturgiai egybe-
olvasztasat, hogy egyszersmind ldthatatlann4 teszi azt.
Ahogy egy szinhézi el6ad4dson nem kérjiik szimon, hogy
kedd és szombat este pontrdl pontra ugyanazt l4ssuk,
hiszen a lényeg — a prézansz, ha mar a szinészi munka
elstérbe keriilésérsl van sz6 — megdrzédik, Ggy nézziik el
akar tudattalanul is Grace-nek és a dogville-ieknek,
hogy mozdulataik, arckifejezéseik nem egyazon konkrét
megvaldsulasban, hanem parhuzamos megvalésuldsok
kotegeként peregnek le el6ttiink.

Harmadrészt (és utolsésorban) meg kell emliteniink
azt is, hogy Trier nyilvdnval6éan tudatiban van a film
kiilonleges, barmelyik pillanatdban félreismerhetetleniil
egyedi képi-filmnyelvi szovetének. Ennek kavetkeztében
minden eddiginél b&kezlibben ereszti 4t a belss
idézeteket a filmipari paraferndlia csatorndiba. A
hollywoodi filmektsl mar megszoktuk, s6t szinte
elvarjuk, hogy koltségvetésiik, soha nem latott triikkkjeik
vagy mas gigantoman jellemz8jiik cimén mutatkozzanak
be. Az eurdpai filmeknél ez legfeljebb az alkotok
nimbuszira valé hivatkozassal torténik meg. Trier
azonban — tovabbra is a Dogma lendiiletétdl hajtva — a
filmezést egyszersmind happeningként éli meg, és ezt
onmagaban is dokumentildsra mélténak tartja. A
Doguille készitésekor a sttdidban felallitott, éjjel-nappal
nyitva tarté gyontatofillkébe épitett kamera felvétele
egyik oldalrdl része a létrehozas folyamatidnak (mint a
szinészeket lelkileg kiilondsen megterheld produkcié
el6zékeny szolgéltatasa a szauna és a biifé mellett), masik
oldalrél pedig a film hivatalos elézetese. Ki ne lenne
kivancsi, hogy Paul Bettany mitdl érzi Ggy, hogy egy
vonat ment &t rajta, hogy Ben Gazzara miért nem akar
ezutan soha tébbet &riilt rendezkkel dolgozni, vagy hogy
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Nicole Kidman mit tart szép, de nagyon furcsa forgatasi

élménynek? Mindez szorosan Osszefiigg azzal a film-a-
filmben tipust reflexiéval, amelyet a Jdrvdnyban lattunk,
és természetesen Osszefligg a Dogma 95 parancsolataival
is, amelyeket Trier maga hoz létre, hogy rogtén el is
térjen toliik; elvalaszthatatlan tovabbé az Ot akaddlytdl,
amelyet Trier tgy készit el, hogy nem a filmet, hanem a
filmrendezst rendezi dnkényes formai korlatozasok altal.
A film Triernél tehdt nem annyira maginvald, az
utékornak felmutathaté mfitargy, mint inkdbb magaért
valé tevékenység, amelynek hatdrait az élet Gjabb és
tjabb szegmenseiig kell kitagitani. Eppen tgy, ahogy ifj.
Thomas Edison az unalmas és elvont moralizalas utdn a
menekiil§ Grace nagyon is kézzelfoghaté péld4jan
igyekszik szomszédainak illusztralni mondandéjat.

Kiilonos, hogy a néci malttal valé szembenézés 1élek-
tanét szinte szemérmetleniil piszkdlgat6 Lars von Trier
provokatiy, vildgpolgari attittidje az Amerika-trilégidval
keltett komolyabb felhdborodast. A kegyetlenségek
pokoli fajulé  Doguille
dokumentumfotokbdl dsszedllitott montazzsal ér véget,

crescenddjava amerikai
melyet David Bowie Young Americans cim{i szdma kisér
— ez egyszerre felolddsa és 4ltalanositdsa a filmben 14-
tottaknak. Voltaképpen semmivel sem sommasabb ez a
rendez5i allit4s, mint a Jdrvdny végén hallhat6 Epidemic:
We All Go Down cimd popszim, mialatt forgalmas,
egymasba csavarodé autdpélyakat latunk, ahova a film —
egyébként szintén pokoli — végkifejlete utdn nehéz nem
odaképzelni megannyi aprd, ragalyt terjeszt§ Mesmer
doktort. Bess tragédiajdért sem tartana sokdig a

i Manderlay

Hullamtérés merev protestans kozosségének képmuta-
tasat okolni; és éppigy mondhatnank, hogy az Ididtdk
bukésa a kispolgari gydvasigbdl ered, Selma haldla a
xenofdbia, az egymdsra erGltetett becsvagy és a térsa-
dalmi érzéketlenség kdvetkezménye, sét azt is mondhat-
nank, hogy a Manderlaybsl kizardlag a hirtelenjében
felszabaditott fekete rabszolgdk szellemi kiskorisiga
miatt hidnyzik a happy end. Am révidesen be kell l4t-
nunk, hogy mégiscsak jobb, ha Trier mégoly stlyos kije-
lentéseit els6sorban kérdésként tessziik fel magunknak.

A Manderlaynél maradva: Trier a Doguille altal kész
sémat kap sajat magatol, és ezittal nem is tér el attél:
a film formanyelvi djitdsokat még nyomokban sem
tartalmaz el8djéhez képest. A nézdnek itt nem kell a
trieri nyelvezet egy Gjabb dialektusit menet kdzben
elsajatitania, figyelme teljes egészében a tartalmi
elemekre Osszpontosulhat, amelyek ezittal erdsen
politikai jelleget mutatnak. Mig a Grace és bandita-
vezér apja kozotti, dogville-i beszélgetés sorsdontének,
minden szavdban hangsilyosnak érzédott, addig
Manderlay-beli vitdjuk mar nélkiilozi e fesziiltséget:
rekurziv sorozathsokké valnak, akik minden epizdd-
ban elmondjik a magukét, majd a mar bevalt recept
szerint 4j kalandokba bonyolédnak, mas szeretSkkel,
mas titkokkal, mas gyilkossagokkal, de feltétleniil
ugyanazzal a tanulsiggal. Grace ebben az epizédban az
Egyesiilt Allamok déli részeire jut el, ahol jogellenesen
rabszolgasorban tartott feketékre lel. Miutdn csapatai
révén 4tveszi a hatalmat és kikidltja a demokraciat, ra
kell ébrednie, hogy a szolgasagba szikkadt feketék meg-
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lehet&sen tanécstalanok a szép Gj vildgban — a helyzet
végiil rosszabbra fordul, mint Grace érkezése elstt volt.
A Manderlay tanmese a demokriciarél és az
elsitéletekrdl, az értékek viszonylagossagardl és a
boldogulds nehézségeirdl. Grace és a géppisztolyos fitk
a kovetkez8 epizédban véarhatéan Was(h)ingtonban
okoznak majd hasonlé felfordulst.

Az Amerika-trilégia (bar a Wasington még nem
késziilt el) patinds, haromkdotetes m, egyenként kilenc
fejezettel és egy proldgussal: ezeket John Hurt klasszikus
angol irodalmi narricidja koti dssze. Az elegansan fekete
héttér el6tt
filmekhez vaskos, neobarokk al4festd zene tarsul, amely
egyszerre érzékelteti az el@adott téma silyossagat és a
trilégia enciklopédikus jellegét. Lapzartankkor Lars von
Trier azonban egy Dogma-vigjatékot forgat, az Amerika-
trilogia befejezd részének forgatékonyvét Gjradolgozas
céljabdl ad acta helyezte. Misztikusnak haté tervét, a
harminc év alatt forgatott jatékfilm készitését 2005
novemberében adta fel. A Dimenzidhoz a tervek szerint

szikdr minimalizmussal kivitelezett

évente csak néhany percet forgatott volna, és a film
2024-re késziilt volna el. A sajét ars poetic4jat minden
filmjével feliilir6 rendez6t csaknem maga al4 gyfirte sajat
rendszerezési hajlama, illetve az erre épitett Zentropa
stadi6 és szatellitcégeinek onmozgisa. Amde Trier e
ponton megalljt parancsolt, és ismét olyan véllalkozésba
fogott, amelyet vélhetSleg nem tekintiink majd eddigi
munkéssdga logikus meghosszabbitasanak. Stanley
Kubrickrél szokds mondani, hogy minden filmje
merSben mas. Kubrick valéban mindig az adott témahoz
vélasztott megfeleld format, és a maga nemében
tokéletes miiveket tette rendez&i védjegyévé. Trier egyre
nagyobb bet(ikkel fratta ki sajat nevét a f&cimben, és
kétségtelentil sok energiat szentelt személyi kultusza
megalapozésanak, mignem a Dogmaban kikototte, hogy
a filmben a rendez8 nevét egyiltalin nem szabad
feltiintetni. Kivéve taldn, ha médositott mvésznévrél
van sz0.

Liszka (von) Tamds
Triler)logies

In Triler|logies the author argues that Lars von Trier's oeuvre is
fundamentally characterised by a continuous attempt fo confess
a pofentially sinful, inner sirife between his rigid documentarism
on the one hand and a flamboyant visual excess on the ofher.
Being a man of systematism and revolutionary passion, Trier
seeks fo build up an enduring filmic method which can represent
a complete denial of durability altogether, that is, fo refine the
sense of filmic sincerity by undermining his own earlier
statements thereof.

Mixing distant genres and offering contradictory interprefations
with the very same effort, he also pioneers in redefining what
filmmaking itself might mean. The Europe frilogy, with a sfreak of
watery hypnoses, provides a subconscious selfimage of a land -
if not a mere state of mind, as if it were cursed by a Kafkarlike
fimeless struggle between a sick past and a gloomy future - the
three films have not much else than this in common. Trier's spooky
hospital saga, the Kingdom further mixes spiritual and mundane
elements, comedy and horror, as well as handheld realism and
superimposed frickery. In his subsequent Golden Heart frilogy Trier
both invents and surpasses the stipulations of Dogme 95.
However, as he discovers some comfortable balance of filmic
expression by the first part of the America frilogy that comprises a
shocking level of credibility and a highly compefent visual
framework, he seems fo find it foo steady fo complete as a trilogy
anylime soon: instead, he sees fo infroduce comedy, Dogme style,
possibly just fo surprise himself again.



