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Lars von Trier melodramai

anl

»A melodrama végsé soron nem annak a kornak sajdtos vildgnézete vagy

metafizikdja, amely elvesztette hitét a megolddsokban? A koré, amely hdtat
forditott a vdltozds dsszes utdpidjanak?”

A

homas Elsaesser, a filmmelodrama hetvenes évek
”eleji (Gjra)felfedez&je és a miifajban rejl§ térsa-
dalomkritikai lehet&ségek egyik legnagyobb hatésd
hirdet&je, az ezredforduld utdn sziiletett munkajaban
szamba vette az elmdlt évtizedek kritikai fejleményeit,
és megallapitotta, hogy a hetvenes évek 6ta a melo-
drama fokozatosan teret nyert, a tarsadalom és a
torténelem eseményeinek domindans kifejezésmdédjava,
a hamisan bemutatott vagy a dominans médiumokbdl
kiszorult csoportokat képvisel§ politikai és erkodlesi
diskurzusok részévé valt. Elsaesser példai az Oprah
Winfrey Show dramaturgidjatél kezdve Diana hercegnd
haldlanak sajtotalaldsan 4t a washingtoni Holocaust
Mizeum ,néz8i azonosuldst” kivalté megold4siig
terjednek. Elsaesser merészen 4ltaldnosité gondolat-
menete szerint tehat az avittnak ting és a kulturalis
felejtés szemétdombjara utalt melodrdma nemhogy
nem tiint el, hanem fikciés médként egyenesen uralja
a popularis audiovizuélis m{fajokat. A melodrdma a
tomegigényeket kielégits televizids és filmes formakon
tdlmenden a mivészfilmben is Gjra meg Gjra felttint az
elmuilt két évtized soran. Az Gjrafelfedezett, dnreflektiv
melodramat a mivészfilmesek elssorban maganéleti
problémakhoz vélasztottdk mifajul (Wong Kar-wai
melodramatikus m{veit a szerelem, Frangois Ozonét a
gyasz témdja uralja), 4m a kilencvenes évek kozepén a
populéris tendencidkkal parhuzamosan megjelent a
melodrdama politikai és morélis targyd mivészfilmes
véltozata is. A legmeglepsbb ebben, hogy a kordbban
kifejezetten enigmatikus, mifajtalan posztmodern
latvanyfilmeket készits Lars von Trier nydlt a melo-

(Thomas Elsaesser)!

dramahoz mint m{faji kerethez. Szamos kérdés meriil
fel ezzel kapcsolatban. Vajon miért bukkant fel Trier
életmfivében a melodrdma? Milyen lehetdségeket
nyGjt szdmdra a miifaj, amit kordbbi filmjeiben nem
aknazott ki? Van-e mar el6zménye Trier palydjan a
melodramatikus képzeletnek? Jelen tanulminy ezekre
a kérdésekre keresve a vélaszt egyrészt film- és
mifajtorténeti kontextusba kivdnja 4llitani a dan
rendez8 melodramait, mésrészt — a kérdést megforditva
— a Trier-életm horizontjan elhelyezni magat a miifajt.

A melodrdma megjelenési formdinak elszaporodésa
a melodrama rugalmassdgaval, mifaji kotelmeinek
egyre tagabb értelmezésével is magyarazhaté. Elsaesser
azért taldlhatta a melodramat egyetemesen hasznalt
fikciés formanak, mert nem szigorian vett miifajként,
hanem kiterjesztett értelemben, fikciés mdédként
hasznélta. Az elsaesseri értelemben vett univerzalisz-
tikus melodrama egyetlen lényegi mozzanata az
dldozat hé&ssé avatdsa. A melodrdma azonban
kezdetben kotdttebb mifaj volt ennél. A melodrdma
torténetének, sziiletésének é&s valtozasainak is-
mertetésére nincs méd ebben a tanulményban, 4m a
véltozds irdnydnak megrajzoldsdra mindenképp
sziikség van, hogy megérthessiik Lars von Trier sajatos
melodramavaltozatdnak helyi értékét a film
torténetében.

A melodrdma — kialakulésa idején, a XVIII. szdzad
végén, a XIX. szdzad elején — j6l koriilhatérolt
vonasokkal rendelkez8, koherens myifaj volt, amely a
széra épits, tradiciondlis és arisztokratikus szinpadi

miifajjal, a tragédidval szemben kinilt a szélesebb ko-

1 Elsaesser, Thomas: A Mode of Feeling or a View of the World? Family Melodrama and the Melodramatic Imagination Revisited.

Andere Sinema Mediatijdschrift. Antwerp, Summer 2005.
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z6nség szdmara is elérhetd és érthetd alternativ format
a francia szinhdzakban. Peter Brooks a melodramardl
irt alapvetd jelent8ségli konyvében? ennek az dj
dramai médnak az eredetét a francia forradalomban
jeloli meg, amely a reneszinsszal elkezd6dott bomlas
végakkordjaként megadta a kegyelemdofést a hagyo-
méanyos szentségeknek és azok reprezentativ intézmé-
nyeinek (egyh4dz, monarchia). Brooks szerint egy
posztszakrdlis korban a melodrdma szerepe felfedni,
demonstralni a moralis univerzum létezését. A
melodrama a reszakraliz4ci6 igényével 1ép fel, ugyanak-
kor elismerve annak lehetetlenségét, hogy létezik a
személyesen kiviil més, meggy6z8 erejdi szentség. A
XIX. sz4zad eleji melodrama tehat a megszemélyesitett
J6 és Gonosz manicheisztikus harcdra alapozott
intenziv etikai és érzelmi drama, amelyben a legalap-
vetdbb lelki viszonyok és kozmikus etikai er8k hataroz-
zak meg a vildgot. A melodrdméban a szereplSknek és
a néz8knek fel kell ismerniiik a Gonoszt, és szembe kell
széllniuk vele, kitizni &6t, és megtisztitani a tarsadalmi
rendet. A magit erkdlcsdsnek mutaté Gonosz lelep-
lezésének és a csalardul bepiszkitott, megvadolt 6
megmutatkozasanak revelacidként kell hatniuk, ezért
a melodrdm4aban az ember hangstlyozottan szinpadon
jatszik, mert a latvanyos, széles gesztusokra, eltilzott
érzelmi megnyilvanuldsokra épiil§ jaték a vildgban
uralkod¢ ersket és etikai imperativuszokat demonstral-
ja. A melodrama ilyetén moralizdl6 jellegének
koszonhetd a hsok sarkitott, leegyszertsitett, a kiilsén
alapul6 jellemzése, a jelek kozponti dramaturgiai
szerepe, a zdrlat nagy leleplezései, a szinjitszasi stilust
illetSen a némajaték, a talzé gesztusok és tablészerd
kompozicidk gyakorisdga — mindazok a vonasok teh4t,
amelyek kiilondsen alkalmassa tették a melodramat
arra, hogy a korai némafilmes elbeszélés dramaturgiai
és szinjatszasi mint4java valjon.

A melodrdma azonban a kezdeti, korlatozott
szinpadi formahoz képest jelent8sen atalakul, mire a
XX. szazad els8 évtizedében kialakulé filmes elbeszélés
mintat talal benne. Az talakulds sordn a melodrama
kiszakad a szorosan vett szinpadi mifaj keretei koziil,
és sajatos fikciés médként lassanként meghdditja az

-

irodalom kiilénbtz8 mdfajait. Az Hugo-féle roman-
tikus drdma, valamint Balzac és Henry James regényei
alapkonfliktusaban, strukttrdjaban, jeleneteiben egya-
rant a melodrdma vonasai ismerhet8k fel. A realista
regény részletgazdag kornyezetdbrazoldsa és aprolékos
jellemfestése ugyanakkor elhomailyositja, nehezen
felismerhet6vé teszi az eredeti szinpadi format, ami
csupan az elbeszélés alapvetd struktdrajiban és egyes
kulcsjeleneteiben iitkozik ki a mdvon. A jellemab-
razolas Osszetetté vialdsa oda vezet, hogy a korai
melodramak tisztan elkiilonils pélusai mar Hugénal
(példaul az Hernani esetén Don Carlos alakjiban)
egyazon hds két oldalat képezik, igy a J6 és a Gonosz
kiizdelme a lélek bels§ harcava alakul at.

A XIX. szdzadi irodalmi és szinpadi formavaltisok
megel6legezik a XX. sz4zad soran a filmmelodraméban
végbemend hasonlé 4talakuldsokat. Az elbeszéld film
elsd jelent8s rendezGje, D. W. Griffith a melodrdma
miifajara alapozta a filmes narrativat. A korai, Griffith-
féle melodrdma ekképpen még szorosan koveti a
viktoridnus szinpadi és irodalmi mintékat a J6 és a
Rossz pSlusainak szigord, kiilsGdleges jelekkel kifeje-
zett szétvalasztasival és az alapvetSen moralis célzatd
iizenettel. Az erény megtestesitsi a XIX. szazadi elské-
pekhez hasonléan 4rtatlan, fiatal nsk, akiket a Gonosz
kiilonféle tarsadalmi csoportokat képviseld megteste-
siilései (az Arvdk a viharban [Orphans of the Storm] a
francia forradalom és altaldban a baloldali forradalmak
proletridtusa, a Letort bimbékban [Broken Blossoms] a
nagyvarosi kapitalizmus kizsakmanyoléi, az Ut keletnek
[Way Down East] cim filmben a varosok dologtalan
Gri osztalya) megerSszakolnak vagy meger&szakolassal
fenyegetnek. Mig tehat a korai, francia melodriamak
tarsadalmi téren a feuddlis elGjogokkal szemben
hadakozé polgéarsig kiizdelme mellé 4llnak (Schiller-
nek a melodramatikus fogédsokat jécskdn hasznal6
Armdny és szerelem cim( szinmivét kovetve), addig
Griffith a megvaltozott térsadalmi kornyezetnek
megfelel§en a nagyvarosi kapitalizmus visszassagait
leplezi le a melodrdma miifajanak segitségével.

Az amerikai melodrdma fejlédése sordn maga mo-
gott hagyja a szigordan szembedllitott pélusokat.

2 Brooks, Peter: The Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James, Melodrama, and the Mode of Excess. New Haven and

London: Yale University Press, 1976.
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Robert Lang szerint a griffith-i kétpdlust univerzum és
azon beliil is a Gonoszt megtestesitd negativ hdsck
eltinésének oka az, hogy ,amint Amerika igazdbdl

elkezdett tomegtdrsadalommd vdlni, a mordlis univerzu-
munk elkeriilhetetleniil dsszetettebbé wdlt és egyre kevésbé
lehetett az élet ellentmonddsaiért, kudarcaiért, boldogtalan-
sdgaiért és egyenldtlenségeiért néhdny élesen korbehatdrolt
negativ hést okolni.”3 Az abszolit negativ hés eltiinése
parhuzamosan zajlik a tarsadalmi visszdssdgok és a
maganéleti konfliktusok egyre kifinomultabb bemuta-
tasaval a harmincas évektsl az dtvenes évekig tartd
fejlédés soran, amelynek végpontjaként a Douglas Sirk
és Vincente Minnelli nevével fémjelzett csalddi melo-
dramdk allnak. Az otvenes évek e két jelentss
melodramaszerzje filmjeiben a harc interiorizalédott,
a személyiség kiilonboz8 rétegei kozott zajlik, amit az
Amerikaban akkoriban kozkelettivé valt freudizmus
fogalmai segitségével az 6szton-én, az én és a felettes-
én kozti konfliktusokként értelmezhetiink. Az aldo-
zattd valds mar nem a Gonosz szerepét magara 6lt8
természeti, tirsadalmi vagy morélis erd ellenséges
mitkodésének, hanem az egymasnak fesziils vagyak és

Hullamtorés (Stellan Skarsgiird,
Emily Watson)

az 8ket gilzsba kots ideoldgidk harcanak kovet-
kezménye. Az tvenes évek kifinomult melodridmaiban
nincsenek rosszak, csak kiilonbdzs, egymassal ellenté-
tes vagyakat taplald h&sok, akik keresztiilhdzzak
egymds szamitdsait, ekképpen lehetetlenné teszik a
masik vagykielégitését és sajat boldogsdgukat. Mar
nem egy-egy ember, a negativ h&s felel a tarsadalmi
elnyomasért, akinek leleplezése és a tarsadalmi rendbdl
valé kitizése képes megoldani a problémakat, hanem
maga a mozdithatatlan, vagykielégitésre alkalmatlan,
az embert aldozatta tevd struktira drulkodik a mogotte
all6 repressziv tarsadalomrol.

A modernista értelmiségi filmmelodramék a hatvanas
években (Antonioni, Fellini) még messzebbre mennek a
poldris struktira eltorlésében, mig a hetvenes években
Fassbinder erésen onreflexiv melodramdiban a Sirk-féle
dramaturgiai megoldast veszi 4t az interiorizalttd valt
elnyomas 4brazoldsdra. A melodrama — akér a popularis
audiovizulis m{ffajokban — a jatékfilmben is kiz4rdlag
egyetlen vondsat tartja meg: az aldozattd valas
folyamatat koveti végig, és az aldozat szerepét a nézéi
azonosulds kivaltasanak lehet&ségeként aknézza ki.

3 Lang, Robert: American Film Melodrama. Princeton University Press, 1989. p. 106.
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Ezt a folyamatot boritja fel Lars von Trier a
kilencvenes évek kozepén, amikor — els§ izben a
Hulldmtoréssel (Breaking the Waves) — a klasszikus, XIX.
Gjjs. A
filmtorténet és Trier életmivének kontextusidban

szazadi melodramahagyomanyt éleszti
egyardnt meglepdnek ttinhet ez a fordulat. ,A nyolc-
vanas évek sxtdrrendezdje, eklektikus, hiperstilizdlt filmek
alkotéja a Dogma 95 mozgalommal tisztasdgi fogadalmat
tesz, és letisxtult, modernista milvekkel dll els. (...)
Awdltozds tortént? Csoddlatos fordulat?” —

kérdést Varga Baldzs.* Ha von Trier filmjeiben az

teszi fel a

elbeszélés és a stilus jelent8s valtozdson ment is
keresztiil a kilencvenes évek kozepe tijan, a szerz8
mveit meghatarozé alapstruktira mégis keveset
véltozott. Lars von Trier igazi teoretikus rendezd, aki
téziseket tesz meg filmjei mozgatérugdjanak, melyek az
egész életm{i sordn a dualitasok, az egymadssal
szembenall$ ersk, entitasok altal kialakitott struktira-
ban oltenek testet. Ha mégis megprébaljuk megragad-
ni a kiillonbséget a Hulldmtorés el6tti és az azzal
kezd6d6 szakasz dudlis struktarai kozott, akkor azt az
ellentétek kiélezésének mértékében és mindségében
jelolhetjitk meg.

A korai filmek

ind4znak, 4llandéan csapdaba ejtik, tévutakra vezetik

elbeszélései  kovethetetlendil
a néz8t és a f6hdst egyarant. A bordwelli narra-
cidelmélet fogalmai szerint értelmezve Trier paly4jat A
biin mélysége (Forbrydelsens element), a Jdrvdny
(Epidemic) és az Eurdpa a mivészfilmes elbeszélést
haszn4lja, amelyben a klasszikus elbeszélésmdéd szigort
kauzalitasival szemben a tobbértelmtiségeknek jorészt
éppen a tudés korlatozasaval mozgasba hozott jatéka a
meghatarozé jellemz8je. A korai filmek miivészfilmes
elbeszélésmoédjuk folytdn részben megszemélyesitik
ugyan a szembendll6 min8ségeket, de a h&sokké valt
pélusok kozti ellentéteket nem élezik ki a klasszikus
elbeszélésmodra jellemzd harccd, dsszecsapédssa. A két
oldal szembenill4sa a befogad3s szintjén nem fejlédik a
pozitiv h&sokkel valé mély egyiittérzéssé és a negativ
hdsokkel szemben érzett gytloletté, ezért nem segiti a
néz8i azonosuldst. Az ellentétparokba rendez8dd

-

elvont fogalmak ugyanakkor a film értelmezésének
kulcsai, amelyek fogalmi tton nyitjak az elejtett
torténetszalak, bizonytalansdgban maradé események,
homilyos 1élektani motivaciok szerz&i fogasaival
érzelmileg nehezen megkozelithetévé és atlathatat-
lannd tett elbeszélés zarjat. A racionalitds és
intuitivitds, idealizmus és cinizmus, tudomény és
miivészet, Amerika és Eurépa szemben 4ll6 polusai
nagyjabol, ha nem is egészében, a teljes Trier-
életmdvon végigfutnak.

Az els6 harom, egyiittesen Eurépa-trilégidnak
elkeresztelt nagyjatékfilm koziil az utolsé, az Eurdpa
mutatja legtisztdbban ezeket az ellentétparokat, épp
ezért ez a film elSlegezi meg legerSteljesebben a
késsbbi melodrdmai szerkezetet, de még anélkiil, hogy
a melodramék elbeszéléstechnikai, dramaturgiai
fogasait kiakn4zna. A film ellentétes pSlusait Eurépa és
Amerika képviselik: az eurépai és az amerikai szo-
késok, problémamegoldd-készség és gondolkodasmaéd
all szemben egyméssal, és ez az ellentét mozgatja a 1.
vildghabord utdn Németorszagban jatsz6dé torténetet.
A Németorszdgban sziiletett, amerikai fiatalember
visszatér Gsei fldjére, hogy a vildg szemében kollektiv
btindstknek, tomeggyilkosoknak szdmité nemzethez
skedves legyen”, abban a hiszemben, hogy ottani
munkavallalaséaval jobb4 tehetd a vildg. A menthe-
tetleniil idealista Leopold Kessler azonban elbukik
azoknak a bonyolult szok4soknak és viszonyoknak a
szovedékében, ami Eurdpat és Trier értelmezésében a
kontinens kvintesszenciajat, Németorszdgot® jellemzi.
Az eurépai, azaz német gondolkod4sméd megtestesitsi
a haldkocsi-kalauzok szabalyzatdt manidkusan tiszte-
letben tarté nagybécsi, a Zentropa vasittirsasig a
zsid6k bevagonirozasa miatt lelkiismeretével viaskodo,
onmagat sem elitélni, sem felmenteni nem tudo,
ongyilkossagba menekiil$ tulajdonosa és annak lanya,
Kessler késébbi felesége, aki az amerikai megszallas
ellen partizdnakcidkat elkdvetd Werwolf-csoport tagja.
Kessler nem érti egyikiiket sem, de a maga erkolcsi
idealizmusaval, viselkedésében naiv kozvetlenséggel és

keresetlenséggel igyekszik megfelelni a vele szemben

4 Varga Balazs: Kavics a cipSben. A Lars von Trier-paradoxon. In: Zaldn Vince (ed.): Filmrendezdportrék. Budapest: Osiris,

2003. p. 194.
5 ibid. p. 196.



2006

no. 2.

Eurdpa (Jean-Marc Barr, Barbara Sukowa)

ésszer(itlen elvarasokat tdmaszté és hozzad megfejt-
hetetlen szdndéka kérésekkel fordul6 eurdpaiaknak. A
torténet struktiraja nagyban emlékeztet Henry James
kordbbi  kis- és
kétpolusossagara (Daisy Miller, Egy holgy arcképe, Az

szdz  évvel nagyregényeinek
amertkai stb.), melyeknek Eurépaba latogaté amerikai
hései ,az évezredes hagyomdnyok titvesztdjében képtelenek

eligazodni, kicsviszik ldbuk aldl a talaj. Az eltévedtek érzése

tolti el Sket. Koriiléttiik wvalamiféle titokzatos kiilsé

sugalmazdsra ldthatélag mindenki tudja, hogy mit tesz, s
mit kell tennie, Gket viszont nem avattdk be a jdtékba.”® A
James regényei és Trier filmje kozti hasonlésdg nem
csupdn a f6hds statuszat és elveszettségét érinti, hanem
azt is, hogy az Ewrdpa — James regényeihez hason-
latosan — a f6hds erkolesi vélasztasdra fut ki. Mig
h&sok vagy
férjvalasztisaban cstcsosodik ki a j6 és rossz kozti

Jamesnél a jellemz8en ndi tars-
vélasztas, addig az Eurépa Leopold Kesslere szdmara a
tét a Werwolfok zsaroldsa nyomdn egy vonat
felrobbantidsa vagy felesége életének felaldozasa. A
James regényeit teremt8 melodramatikus képzelet
mikodik tehat Trier Eurépdjaban is, csak hidnyzik az a
fajta szinpadiassag és felfokozottsag, a tilzdsnak az az
esztétikdja, ami a melodrama kiilonféle formainak
(irodalmi, szinpadi, filmes) egyarant sajtja. A James-
féle melodrdmai szerkezettdl a tilzds mell6zésén kiviil
az is megkiilonbozteti az Eurdpdt, hogy a szembenilld
felek nem sarkitottan a J6 és a Gonosz megtestesits

(mint példdul James A csavar fordul egyet cim
kisregényében): a j6 szandékd, idealista Kessler
naivitisa folytdn végiil is tomeggyilkossa valik, mig a
kiallhatatlanul szolgalelk{i és pedans nagybatyja, a
hazaszeretete és lelkifurdaldsa kozt 6rl6dé felesége és
az ongyilkossdgot valaszté apdsa inkabb neveltetésiik
és a torténelmi helyzet foglyai, mintsem megétalkodott
gonosztev8k. Az Eurépa tehat tisztdn mutatja a
melodrama poléris struktdrajat, am még anélkiil, hogy
a polaritdsok erkolesi kategéridkkal és érzelmi
elkotelezettségekkel telitddtek volna.

A kritikailag jol fogadott, 4m a kozonség korében
népszer(itlen Eurépdt kovetd idBszakban Trier
egyszerre két koncepcién is dolgozik, melyekbdl
1994-95 folyaman forgat filmeket. Ezek alapvetd
valtast jelentenek életm{ivében. Bar mar az dtmenetet
el6készits Eurdpa is sokkal vildgosabb szerkezetd és
plasztikusabb jellemeket felvonultaté alkotis, mint A
biin mélysége vagy a Médea, igazin a Birodalom (Riget)
(kés6bb nyolcrészesre bgviils)
tévésorozatban és a Hulldmtorés cim( nagyjatékfilmben

cimd négyrészes

fordul Trier a szélesebb kodzonség felé a korabbi, herme-
tikusan zart, a szik elitet megszdlité filmekkel szem-
ben. A két nagysikeri alkotis két markéns filmes
mifajra tAmaszkodik, szemben a korabbi, elmosédott
miifajd, a mifaji sémakat idénként hasznals, de aztan
elvetd mdveivel: A biin mélysége krimitorténetében
véletleniil sem akadunk a gyilkos nyomara, a Jdrvdny a
film a filmben megoldassal megelSlegezi a horror
miifajat, de a forgatékdnyviras jelen idejd torténete
nagyobb hangsilyt kap a filmben. Trier rAad4sul ezittal
két olyan mifajt valasztott magénak, amely erds néz&i
bevonédast tesz lehetdvé: a Birodalom a kérhézsoro-
zatok televiziés mifajat 6tvozi a horror filmes
mifajaval, mig a Hulldmtorés vegytiszta melodrama — a
horrornak egyel6re nincs folytatiasa Trier paly4jan, a
melodrama viszont az Aranysziv-trilégia kés&bbi
darabjainak, majd a Doguville-nek (a mfifaji keresz-
tezések ellenére) szilard alapja. Egyszertien fogalmazva
tehét a stilus és a m{ifaj dominancidja kozti valtas megy
végbe 1994-95 tajan Lars von Trier pélydjan. ,Az
Eurépa-trilégia filmjeiben a formavdlasztds szigoriisdga az

6 Szegedy-Maszak Mihély: Utészé. In: James, Henry: London ostroma. Harom kisregény. Budapest: Eurépa Kényvkiads, 1965.

p. 334.
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erds stilushagyomdnyhoz valé kapcsoléddssal ér dssze. (...)
Az Aranysziv-trildgia alapja mdr a melodrdma, Trier
ennek szabdlyait azonban egyéni kédokkal trja feliil, igy
lesgnek filmjei bizarr miifaji hibridek”? — allitja szembe
Varga Baldzs az életmd els§ és masodik szakaszat.
Kirdly Jend szerint a ,tomegkultirdra a miifaj, az
artisgtikus mitvészetre a stilus dominancidja jellemz6”8,
ami — természetesen a rendez8 tehetségét figyelembe
véve — megmagyarizza, hogy miért valtak egyszeriben
roppant sikeressé Trier filmjei a fordulatot kdvetSen.
A horror és a melodrdma muifaja latszolag végtelen
messze allnak egymdst6l a miffaji palettdn, Peter
Brooks szerint azonban keletkezésiikkor mély rokon-
sdgot mutattak. A rémregény és a melodrama, e két
korai romantikus forma egyarant a vilag deszakraliza-
ci6jara adott valasz a XIX. szizad elején. A rémregény
kikezdi a racionalizmus elbizakodottsagat azaltal, hogy
visszadllitja a raciondlis én 4ltal tagadott, a jelenségek
vildgaban rejtve maradé spiritudlis erSk jelenlétét, 4m
az élmény reszakraliziciéja nem mehet végbe a
rémregényben sem, mert a szentnek mint az embert&l
merSben kiilénbozének és az ember felett 4llénak a
birodalma visszafordithatatlanul elveszett. ,A melo-
drdma szdmos vondsdban osztozik a rémregénnyel, és nem
csupdn a két miifaj kézott ide-oda vandorlé témdkban. A
melodrdmdt a mértékben

rémregényhez  hasonlé

foglalkoztatjdk a rémdlomszerii dllapotok, a bexdrtsdg, a
menekiilés lehetetlensége, ax elevenen eltemetett és
elismerését kovetelni képtelen drtatlansdg témdi. Es
kiilonésen fontos, hogy a két miifaj egyformdn érdeklédik a
gonosy mint a wildgban levé walésdgos, megmagyardz-
hatatlan erd irdnt, ami folytonosan kitoréssel fenyeget.”® A
rémregénnyel szemben azonban a melodrdma etikai
Osszefiiggései miatt érdeklddik a félelmetes irant, és
optimista abban a tekintetben, hogy a démoni
mélységek mellett angyali magassdgokat is megmutat.

A korai rémregény jellemz8 vondsai kodszonnek
vissza a Birodalomban, amelynek torténete az etikai
vonatkozasait vesztett modern orvostudomany és a
vildg moralis dimenzi6i felett &rkods okkultizmus kozti

7 Brooks, Peter: The Melodramatic Imagination. p. 210.

-

harcrél szol. A sokszerepls szappanopera elsS soro-
zatdnak két f6h&se az egymassal szembenall két elv
megtestesitGje: a roppant intolerdns svéd orvos-
professzor, Stig Helmer a minden intuitivitdst szim{z8
racionalitds képviselGje, mig a kotnyeles, okkultista
oregasszony, Sigrid Drusse a vildgban miikods
spiritudlis erd8k hive. Az elbeszélés parhuzamosan
koveti és ellenpontozza kettejitk ténykedését a
rémregények kastélydnak megfelels titokzatos
kérhéazépiiletben. Az egyes részek elején megismétlsds
bevezets szovegbdl kideriil, hogy a film helyszinéiil
szolgalé koppenhégai Birodalmi Kérhaz (Rigshospital)
— igazi horrorkliséként — vaszonfehérits tavakra épiilt,
igy lett a halad4s jelképévé és a tudomany fellegvarava;
mara azonban tdlsdgosan hatirozotti valt az orvosok
arroganciaja és a spiritualitds tagaddsa, gy a moderni-
tds épitményén a kifaradds jelei mutatkoznak. Az
orvostudomany az 6ncéld haladés érdekében elfelejt-
kezett az emberi élet méltésigardl, és a Rossz oldalara
allt. A Birodalom hemzseg a modern racionalitést
képvisel§ orvosok kisebb-nagyobb biineitdl: nepotiz-
mus, plagizalas, irathamisit4s, lopas, csalds, emberek
életét kovetel6 mihibdk, a betegek megaldzésa,
halottgyal4zas, a tudomanyos kutatis érdekében elko-
vetett Onfert6zés, szdindékos mérgezés, masok életét
veszélyeztet§ damokfutds. Stig Helmer halmozza ezeket
a binoket, ezért valik a torténet f6hdsévé, az
orvostudomanyban jelen levs Rossz megtestesit&jévé.
Az orrit mindenbe beleiits, a fidn zsarnokoskodé
Drusse asszony ugyanakkor nemcsak a spiritualis erék
irant mutatkozik fogékonynak, hanem embertirsai
irant is meglepd figyelmességet és megértést tanusit,
amikor példaul atsegiti a haldoklét utolsé percein,
amikor vigasztalja a szornysziilétt anyjat, Judith-ot.

A rémregények mintijat koveti Trier, amikor mar
maga a Gonosz személyesen is megjelenik a mésodik
sorozatban. Az orvosként sajat megtagadott lanyat
meggyilkold, démonn4 valt Aare Kriiger stlyos erkdlcsi
valasztas elé 4llitja fidt, a Judith-tal kzosen nemzett,
borzalmas dridscsecsem&t, aki elviselhetetlen szenve-

8 Balogh Gyoéngyi—Kiraly Jend: ,Csak egy nap a vildg...” A magyar film miifaj- és stilustirténete 1929-36. Budapest: Magyar

Filmintézet, 2000. p. 25.
9 Brooks, Peter: The Melodramatic Imagination. pp. 19-20.
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dései ellenére nem szeg&dik a Gonosz szolgilataba,
hanem a J6t vélasztja. A fid késSbb anyjara, az
orvosndre ruhizza a dontés felel@sségét, aki azonban
nem ilyen allhatatos: az egész emberiség ellenében is
meg akarja tartani gyermekét. Az erkolesi dontések
sora azonban nem 4ll meg a Gonosz 4ltal legkdz-
vetlenebbiil megkisértett any4nal és fitinal, hanem az
utolsé epizddban végigfut a kérhazsorozat szereplsin;
mindegyikiik a Rosszat vélasztja, igy zérul a film az
apokalipszis el6érzetével. A melodraméak angyali
szereplSi csak halvanyan jelennek meg: a szellemek
segitd hada, az eseményeket szimbolikus nyelvezeten
kommentalé Down-kéros mosogaték és a krisztusi
alltzioként merevitSkkel kitdmasztott Sridscsecsemd.
»A mysterium tremendumbdl, amelyet Rudolf Otto a Szent
lényegeként hatdrox meg, csupdn a tremendumot lehet
meggy6zden 1ij életre kelteni”l0 — frja Brooks a
rémregények kapcsan.

Mig a horror irdnti érdeklédésnek nem volt eddig
folytatasa Trier palydjan a Birodalom 6ta, az életmd
fordulatdt hozé mésik mdfajnak, a melodramanak
annal inkabb. Lars von Trier fordulata Fassbinderéhez
hasonlatos, aki az 1969—70-es évek minimalista mise-
en-scéne-nel és merev szinészi jatékkal a nézstsl
elidegenitett gengszterfilmjei és tézisdraméi utén
1971-ben ratalalt a melodrdama Sirk-féle, kifinomult
form4jira, ami egyszerre teszi lehet&vé a néz&i
azonosuldst és a kritikai tavolsagtartast a h&sokkel és
a torténettel szemben. Lars von Trier a német
rendez&énél még erSsebben stilizdlt és még hiivosebb
filmek ut4n ragadta meg a melodrdma mfifaja 4ltal az
érzelmek felfokozasdra nydjtott lehet&ségeket, ami
ugyanakkor néla is realisztikusabb vildgabrazolashoz
kapcsolédott. Trier ugyanis a Fassbinderéhez hasonlé
eurdpaias {zléssel és érzékenységgel nydlt az eredetét
tekintve szinpadias m{fajhoz, fgy a melodramai
fabulat tarsadalmi realizmussal és testi naturalizmussal

hitelesitette. Kiraly Jens Sirk All That Heaven Allows

10 Brooks, Peter: The Melodramatic Imagination. p. 17.

[Minden, amit az ég megenged] és Fassbinder A félelem
megeszi a lelket (Angst essen Seele auf) cimd filmjeinek
Osszehasonlitdsa sordn a kdvetkezs frappans megalla-
pitést teszi az idGs asszony és fiatal férfi szerelmének
német valtozatara: ,Fassbinder lerangatja a melodrdmdt
a kisszerii és megaldzé viszonyok csifsdgdba, s kozben
olyan figyelemmel és tisxtelettel adézik a figurdknak,
mintha a nagy melodrdama hései lennének.”!! Trier, ha
lehet, még Fassbindernél is nagyobb tisztelettel adézik
héseinek a Hulldmtorésben, mikozben a torténet
helyszinéiil szolgalo kis skot falu lakéit, a tengeren
vesztegel hajok matrézait, a mocskos olajfirétorony-
ban éI8k életkdriilményeit, a szexudlis egyiittléteket és
a korhazi beavatkozasokat tapinthaté kozelségbe
hozza. Ezen tilmen&en Fassbinderrel szemben Trier
nemcsak az elbeszélés terének és szerepl@inek
jellemzésében alkalmaz realisztikus hataseszkodzoket,
hanem a stilus terén is a valdszeriség latszatat
igyekszik kelteni. A Birodalmat megel$z8 filmek
gondosan megtervezett kameramozgasaival, képkom-
pozicidival, artisztikus szinezésével és fényelésével
szemben a Hulldmtérés hitelességélményét a zakla-
tottan mozgd, kézikamerdval felvett, szért fénnyel
megvildgitott, szemcsés képek, varatlan, a jatékfilm-
készités szabalyait felragd végasok adjak!lZ, melyeket
hagyomanyosan a dokumentumfilmnek tulajdo-
nitunk. , Tulgjdonképpen a nyers dokumentumfilm-jelleg
ay, ami érvényteleniti a melodrdmadt, aminek hatdsdra a
torténetet a maga valédisdgdban tudjuk elfogadni”3 —
mondja Trier a Hulldmtéréssel kapcsolatban.

Trier megfogalmazisa azonban pontatlan, mert a
stilus egydltalan nem érvényteleniti a melodramat,
csak modern filmnyelven beszéli el, ezéltal teszi
atélhet&vé a mai kozonség szdmara. Irodalmi analdgiat
vonva: Hugo Hernanija végteleniil elavultnak téinik
manapsag a melodramai masinéria mer&ben szinpadias
és patosszal teli alkalmazdsa miatt, mig Balzac regényei
vagy akér az Armdny és szerelem realisztikus alapszo-

11 Kirély Jend: Frivol miizsa. A tomegfilm sajdtos alkotdsmédja és a témeghkultira esztétikdja. Budapest: Nemzeti Tankdnyvkiadd,

1994. p. 213.

12 A 35 mm-es filmkameraval késziilt felvételeket Atirtdk videdra, digitalisan megvagtak, majd visszafrtak 35 mm-es filmre.

Stevenson, Jack: Lars von Trier. London: BFI, 2002. p. 95.

13 Bjorkman, Stig: Meztelen csoddk. Beszélgetés Lars von Trierrel. Filmwildg (1997) no. 11. pp. 28-29.
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vetiik, a viselkedés- és beszédmddok hétkdznapisiga
miatt ma is érvényesnek hatnak. A film teriiletére
visszaevezve: Griffith melodrdmai szembet(in8 miifaji
fogasaik ellenére egy (j, realista filmes elbeszélésmod
képviselSinek szdmitottak a tizes években, mert szimos
Gjszer( realista hat4selemet alkalmaznak, mint amilyen
a targyi részletek hangstlyozasa vagy a szinészi jaték
részletgazdagsiga és folyamatossdga, szemben a XIX.
szdzadi szinpadi melodrdmék darabos patoszfor-
méival.l4 Trier hasonlé realista effektusokkal igyekszik
feledtetni, hitelessé avatni melodramai miifaji fogésait.
Ha példaul Fassbinder 1970 utani filmjeivel vetjiik
Ossze az Aranysziv-trilégidt, a melodrama miifaji
jellegzetességei sokkal erdteljesebben kiiitkdznek Trier
filmjein, mikozben stilusukban a dan rendez8 mivei
joval dokumentumszeribbek. Azt lehetne mondani,
hogy a stilus és a miifaj dominancidja kozti véltis sordn
szabadult
tolakodéan hattérbe szorité stiluseszkdzoktdl, mint az

Trier er8sebben meg az elbeszélést
egyéni stilust tovabbra is megtarté Fassbinder, ennek
megfeleléen a ddn rendezd a miifaji jellemz&knek
szentelt nagyobb teret a filmjeiben.

A melodrama valtozdsinak irdnyat visszaidézve
Trier filmjei azért jelentenek varatlan fordulatot, mert
a miifaj korai 4llapotat éntik modern formaba. Trier
filmje sokkal kozelebb 4ll a viktoridnus regények és
Griffith némafilmjeinek cselekményéhez és drama-
turgidjahoz, mint az 6tvenes évekbeli Sirk- és Minnelli-
filmek vagy Fassbinder alkotésainak struktdrijahoz. Az
Aranysziv-trildgia kdzéppontjdban a hit és az 4ldozat-
hozatal 4ll: a szent f6h&sn8 hite mindharom esetben
olyan er8s, hogy képes lemondani életérdl is egy masik
ember (illetve az Ididtdkban [Idioterne] egy kiskzosség)
érdekében. A hirom film kozill az egyértelmiien
melodramanak nevezhet8 Hullamtirés és a Tdncos a
sotétben (Dancer in the Dark) vildga alapvet8en jokra és
rosszakra kiiloniil el, akik kozott nincsen atmeneti
sziirke zéna. Mindkét film f6h&se egyfajta gyermeki
hittel és fantdzidval megildott, tiszta nd, akit a

-

Torvényt képvisels kozosség kikozosit és biindsnek
tartva meggyaldz, 4m & martiromsagaval eltorli a vildg
biineit, és csodat tesz. Lars von Trier ezredvégi melo-
dramdi tehat osztoznak a korai, XIX. szdzadi keresztény
szellemiségi melodramék alapvetd torekvésében, hogy
bebizonyitsak a vildgban a szentség és a moral 1étezését.

A kereszténység megviltasgondolatat élesen
elstérbe 4llité Hulldmeorésre szkitve a vizsgalddast, az
angyali szférdt megtestesit§ n& hitét, mélységes
artatlansagit — Dosztojevszkij Félkegyelmitjét ismétls
félig-meddig
egyligy(iségébdl, kiGjuld idegbetegségébdl nyeri. Bess

raciondlis motivicidként - szent
nem gyerekes és buzgd valldsossdga miatt emelkedik a
kozosség tagjai f6lé, hanem onfeldldozasa kovetkez-
tében, amelynek soran elébb magira veszi a falu
kurvéja szerepét, majd életét is feldldozza az erGszakos
tengerészek hajojara merészkedve. Bar Bess ekkor mar
nem maga a viktoridnus A4rtatlansidg — a szliz és a
szexualitasrdl valédszintleg csak kodos elképzeléseket
taplal6 fiatal n8 eskiivSje utdn a szerelem dGjonnan
megismert gyonyorének rabja lesz férje, az olajfd-
rémunkds oldaldn —, a méas férfiakkal valé nemi
aktusok mégis ugyanolyan szentségtorést és megaldz-
tatast jelentenek neki is, mint a puritdn kiskozosség
sszes tagja szamara.l® Trier a kiindulépontul hasznélt
de Sade-h&sndvel, Justine-nel szemben nem a
tarsadalomba vetett bizalmanak vagy jésdginak,
hanem szerelmének, szeretetének valik aldozatava.
Bess azért veszi magdra a szexualitds keresztjét, hogy
életben tartsa az olajfarétornyon elszenvedett baleset-
ben — a nd szerint sajit ©nz8 kivinsdga miatt —
mozgasképtelenné valt férjét, aki djabb és djabb
probatételeket fr el§ neki. Aldozathozatala a passié
mintéjat kdveti: az egyre nehezeds lelki és testi kinok
végén a halal 4ll, melynek bekovetkezte el6tt, az utolsé
pillanatban, kétely tolti el az addig maradéktalanul
hivs Besst. ,Lehet, hogy tévedtem?” — kérdi Jan 4llapo-
tdnak rosszabbodésa hallatdn, amit utolsé mondata
kovet: ,Nagyon félek”. A szeretetbdl tett krisztusi

14 Pearson, Roberta E.: Eloquent Gestures. The Transformation of Performance Style in the Griffith Biographs Films. Berkeley, Los

Angeles, Oxford: University of California Press, 1992.

15 A forgatokonyv korai fazisaiban a f6h8sn még részben élvezte a megal4zé és fajdalmas szexudlis kapcsolatokat, de a filmbdl

hidnyzik az efféle ambivalencia, ami jelzi Trier melodrdmakoncepcitjdnak egyre konzervativabba valasat. Stevenson, Jack:

Lars von Trier. pp 90-93.
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aldozat visszadllitia a szentséget a foldén, aminek
szemmel és fiillel érzékelhetd jelei a csodas események:
a haldokl6 Jan feltdmaddsa csodak
legnagyobbika az ember feltdmasztdsa) és Bess

(minden

temetésekor az égben megszolalé harangok.

Az abszolidt Joval szemben az abszoldt Gonosz all,
ami egyrészt a bestidlisan kegyetlen matrézokban
testesiil meg (Bess ttja a haj6éjukra alédszallas a
pokolba), mdsrészt a puritdin kozosség szivtelen
elsljaréiban. Azzal, hogy Trier a Kiils6-Hebrid4ak egyik
szigetének a presbiteridnus szabad egyhdz vezetése alatt
all6 telepiilését vélasztotta a film helyszinéillo, egy
olyan, ma mér archaikusnak szdmité tarsadalmat
festett meg, amilyennel péld4ul Nathaniel Hawthorne
A skarldt betii cim{ regényében talilkozhatunk (1850),
melyben egy XVII. szdzadi Gj-angliai varos puritdn
kozossége bélyegez meg egy ndt szerelme miatt. A XIX.
szdzadi irodalmi mintakat kovetd Hulldmtorés
archaizal4sa a vall4sos melodrama létrejottét szolgalja:
a hitbuzgd kornyezet elBkésziti a Szentség vissza-
allitasat a torténet vildgiba, ugyanakkor ellenpdlusat
képezi a f6h8sn6 nem dogmatikus vallasossdganak. A
két polus az egyhdz dogmaiit konydrtelen szigorral
betarté, a n&ket megvets, masodrangi szerepre
karhoztatd, a btindsoknek vélt embereket hazukbdl,
joindulatukbél kirekesztd, majd haldluk utan pokolra
kiilds ,becsiiletes emberek”, valamint az élet dromeit
elfogadd, vidam, segit6kész, a masik embert 6n-
feldldozésig szeretni képes ,kurva”. A melodrama tétje,
hogy a meghurcolt, sarba tiport J6 fel- és elismerésre
keriiljon: a botranyos szexualitdsa miatt mindenki 4ltal
megvetett, irraciondlis viselkedése miatt még baratai,
dzvegy ségorndje, Dodo, valamint a belé szerelmes
orvosa altal is megtagadott nd Jésigat a végss csoda
igazolja. ,Ahelyett, hogy neurotikus, csak azt a szot irndm,
j6” — mondja orvosa zardjelentésében.

A melodrdma mozgatérugdja a J6 felmagasztosuldsa
mellett a Rossz leleplezése és kifizése a tarsadalombdl.
Ez utébbi az elbeszélés vildgdban nem megy végbe, de
a néz§ el6tt egyértelmten kideriil, hogy a Térvény és

az annak szellemében eljar6 puritdn kozosség a Rossz.
Ahogy Hawthorne fogalmaz a Hulldmtirés el6képéiil
szolgald A skarldt betitben: torvény és vallds vigyszdlvan
azonos a nép felfogdsaban (...) nem sok egyiittérzésre
szdmithatott itt az akasztéfa alate dllé biings”.17 Bess
istene, akivel parbeszédben all, egy konyortelen,
biintetd-jutalmazé isten: a Torvény interiorizalt szel-
leme. A f8h&snd torténete a Torvény elleni l4zadas
torténete. Bess végsd 4aldozata elStt betér a
templomba, ahol a lelkész arra tanitja &t, hogy feltétel
nélkiil szeressiitk a Térvényt”. Mire Bess igy vélaszol:
~Hogy lehet szeretni egy sz6t? Csak egy mdsik embert lehet
szeretni!” A Hulldmtorés a melodramak alaptipusit,
Krisztus megvaltastorténetét ismétli meg nemcsak a
passio felidézésében, hanem abban is, hogy az dldozat
a szeretet parancsolatit szegezi az Oszévetség
Torvényre alapul6 etikajaval szembe. A kozosség Gjra
meg Gjra megvéltdsra var, mert a krisztusi tanitas
idgvel halott széva, Torvénnyé merevedik, ami az
emberek vagyinak, érzelmeinek, szabad akaratinak
elnyomasat szolgélja.

A keresztény értelmezés mellett a Hulldmtérés mas
stkon is értelmezhetd, ahogy a Torvény sem
kizarélagosan valldsi torvényt jelent a filmbéli
archaikus kozosségben. A melodrdma tdrténete sordan
a cselekmény kozéppontjadban 4ll6 Torvény a
keresztény vallas térvényébdl a vildg profanizalédasa
kovetkeztében fokozatosan atalakult a patriarchalis
a kapitalista gazdaség

torvényévé, illetve a szexudlis elfojtasra alapulé

tarsadalom tdrvényévé,
csalad torvényévé. (Griffith életmtvén belil is
megfigyelhetd egy ilyen valtas.) Ha Gilles Deleuze és
Felix Guattari Anti-Odipuszanak 4ltaldnositdsait
kovetjiik, akkor minden tdrvény mogott ugyanazt az
egyet, Odipusz torvényét fedezhetjiik fel. ,Akdr a
pszichoanalizis — irja Robert Lang az Anti-Odipuszra
hivatkozva —, a melodrdma is sajdt mitoszdnak foglya.
Ex a koxss mitosz Odipusz mitosza (...) A
pszichoanalizis és a melodrdma csak bindris struktiirdkat
képes megérteni. Ami a kiilonbségen kiviil esik, azg

16 A forgatokonyv fejlsdése sordn a torténet el6bb egy eurdpai nagyvarosban, késébb a belga fiird6varosban, Ostendében

jatszédott volna, majd a valldsos ténus er8sddésével keriilt képbe Dania egy elszigetelt hal4szfaluja, s végiil Skécia nyugati

partvidéke. Stevenson, Jack: Lars von Trier. pp. 90-93.

17 Hawthorne, Nathaniel: A skarldt betii. (trans.: Balint Gyorgy) Budapest: Eurépa, 1965. p. 45.
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elképzelhetetlen, borzalmas.”18 Az erkolesi vélasztasok
kizarélagosak a melodrdméban: a két polus, egyik
vagy masik, J6 és Rossz kozott kell donteniitk a
h&soknek. Bess vagy feldldozza magat Janért, vagy
meghal Jan; Jan vagy alairja Bess elmegydgyintézetbe
hurcolésat és ezzel a Torvény, vagy nem firja ala, és
ezzel a szeretet oldalara 4ll. A vélasztds mas sikon azt
jelenti, hogy a f6h&sok vagy fellizadnak a Torvény
ellen, vagy belenyugszanak mindabba a szenvedésbe,
amit a Torvény rijuk ré; igy a mfaj egyszerre képes
csatlakozni bal- és jobboldali ideoldgidkhoz: hol
beletérédik az elnyomasba, elfojtasba, a kasztracidba,
hol pedig felszabadité funkciét tdlt be.l9 A
Hulldmtérésben a martiromsag dialektikajat kovetve a
h&snd lazadésa a szenvedés elfogadasival jar egyiitt:
mig a Jannal megélt, a kozosség altal rossz szemmel
nézett szeretkezései a kolcsonds Sromszerzésre és
gyengédségre alapultak, az 4ldozathozatal Bess
részérdl azt jelenti, hogy aldveti magat a férfiuralmat,
a patriarchélis tdrsadalom térvényét megerdsits, ers-
szakos szexualitdsnak. A matrdézok rajta iitott sebei
nemcsak a Rossz dithongésének, hanem a Tor-
vénynek is a jelei. Amint Lang firja Griffith
melodramaival kapcsolatban: ,A hds(nd) szenvedd
teste a Torvény felvésésére szolgdls kitiintetett hellyé
vdlik; amit ldtunk, az a masik oldal, a masik nézépont,
és cseppet sem meglepd médon a né teste az, ami a
Griffith-féle melodrdma ldtvdnyossdgdnak par excellence
tdrgya. Minthogy a Térvény maszkulin, a melodrdma a
feminint, a »kasztrdltat« vdlasztja nézépontjdul.”20 Trier
itt tér el alapvetSen a Griffith-féle melodramatdl,
mert szimira mar nem mozdithatatlan és megkér-
dé&jelezhetetlen a Torvény, amelynek silya agyon-
nyomja az embert, hanem éppenséggel a Torvény
vélik a legfébb kritika targyava.

A kérdés tovabbra is az, hogy miért valasztotta Trier
ezt az elavult melodrdmai formAat, amikor Sirk,
Minnelli, de f&leg Fassbinder szofisztikaltabb, baloldali

melodramaiban a tarsadalmi térvény mar szintén nem

18 ibid. p. 15.
19 ibid. p. 16.
20 ibid. p. 62.

-

szent, hanem a személyes boldogsag legfébb akadalya.
Trier mfajvalasztdsa mogott éppenséggel a tarsadalmi-
tudomanyos haladdsra mint felszabaduldsra épiils
baloldali gondolkod4s csédje keresendd. ,, Az emberiség
vilagtorténelmi felszabaditdsa az egyes ember énfelsza-
baditdsdra és énmegualdsitdsdra, az egyéni identitds és
autenticitds keresésére korldtozédott. Ex a keresés mégis
aporiaszeriien wvégzddott; ax ember mindig a nem-
sajdtsdgosra és nem-onmagdra taldlt. (...) A posztmodern
mdr csak egyetlen felszabaditdsra tesz igéretet: az id6tdl, a
torténelemtd] és a tarsadalomedl igér syabaduldst”?! —
irja Hannes Bohringer, s valéban, a par excellence
posztmodern miivészfilmes melodramaszerz8, Wong
Kar-wai filmjei az idével szembeni kiizdelemrsl, az id&
dldozatts tevésérsl szélnak. Am hidba jellemezte az
elmult évtizedek soran politikai, lélektani, szocioldgiai,
szexuédlis gondolkod4dsmdd megvaltozasat a binéris
struktirak eltorlésének, a (hatalmi) pélusok megsok-
szorozdsanak igénye, a nyugati kdzvéleményt urald
baloldali kisebbség- és identitaspolitika a politikai és
populris fikciokban folyamatosan fenntartja az embe-
riség (s6t az allatvilag, a természet) barmely csoportja
és egyede szamara az 4aldozat szerepének jogat. A
melodrama tehit a felszabadulas képzetének kiiire-
sedése ellenére sem tént el, s&t, mint Elsaesser
rAmutatott, a melodramatikus képzelet tovabbra is
uralja mindennapjainkat. Elsaesser szerint a
melodrédma lett az aldozatok jogat képviseld politikai és
erkolesi diskurzus, amelyben az aldozat figurdja
tulajdonképpen csak iires hely, egy hidnyjel. Ezt a
helyet barki betdltheti, mar arra sincs sziikség, hogy
bebizonyitsa erényességét, mert maga az aldozat
szerepe biztositja szdmara azt. A tdrténelmi diskur-
zusokban példaul a torténelem szereplit nem tuda-
tosan cselekvs h&sokként, hanem aldozatokként
abrazoljak, igy keltve fel egyiittérzésiinket irantuk. ,A
melodrdma ezen a téren a klasszikus kor eposzdt és a
marxista torténetirds (a harcrél, a prébatételrdl és a végsd
gybzelemrdl sz6l6) romdncdt vdltotta fel, hogy a helyiikre

21 Bohringer, Hannes: Posztmodernités. (trans.: Tillmann J. A.) In: Bohringer, Hannes: Kisérletek és tévelygések. A filozdfiatol

a mifwészetig és vissza. Budapest: Balassi Kiad6-BAE Tart6shullam, 1995. p. 31. és p. 34.
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lépve a konfliktus és kibékithetetlen ellentét ldtszolag
természetes elbeszélésévé vdljon a mi, felvildgosodds utdni
korunk szdmdra, amely nem hisz t6bbé a fejlédés nagy
narrativdjaban.”?? Trier merSben konzervativ melo-
dramiit korunk kitiresedett melodramai ellentézisei
gyanant allitja fel. A dan rendezd visszahelyezi jogaba
a Torvényt, két pdlusra, Jokra és Rosszakra osztja a
vildgot, de a Jéknak nem elég pusztan kizsakmanyol-
taknak és elnyomottaknak lenniiik, hogy elnyerjék
egyiittérzésiinket. Trier h&snsi nem egyszerdi 4ldoza-
tok, hanem a keresztény erény mintaképei, akik a
szeretet parancsolatdt sajat életiik 4ran is betartva
nyerik el jutalmukat.

A Birodalom kapcsan szerzett rendez8i tapasztalatait
onti formaba 1995 marciusdban a Dogma 95 mozgalom
Tisztasdgi fogadalma. Bér ez a f6leg stilisztikai dnkorla-
tozdsokat tartalmazé kidltvdny csak érint8legesen
foglalkozik az elbeszélést érints kérdésekkel (jelenben
jatsz6dd, nem muifaji filmet ir els, amelyekben nem

22 Elsaesser: A Mode of Feeling or a View of the World?
23 Stevenson, Jack: Lars von Trier. pp. 50.

Hullamtorés
(Katrin Cartlidge, Emily Watson)

fordulhat els feliiletes akcid), mégis tetten érhetd
benne a Triert akkoriban eluralé melodramatikus
képzelet. A kidltvany a Jdrvdny kapcsan 1987-ben
kiadott, olcsésagra, egyszertiségre, kevésbé megkotott
esztétikai forméra, primitivitdsra buzdité manifesz-
tum?3 gondolatat ismétli meg, ezdttal azonban Trier —
a tarsaiul fogadott dan filmrendezk segitségével —
rendszerbe szedi esztétikai idealjat, polaritdsokat allit
fel, amelyek koziil az egyik a ]J6, a kovetends, a masik
a Rossz, az elvetend§ miivészi magatartas. Az egyik
merSben avantgird szellemiségd ellentétpar az
individualista, burzsod m{ivész valamint a kollektivista,
az egyéni kézjegyeket eltdrl6 mivészcsoport megkii-
lonboztetése. A kidltvanybdl kibontakozé masik
polaritds a technicista, a stilust 6ncélként tisztel§
valamint a puritan, a technikat, a stflust a térténetnek
alarendeld alkotét allitja szembe egymdssal. Mintha a
Hulldmtorés puritdn kozosségének szelleme nyfigozte
volna le, a Tisztasdgi fogadalommal Trier visszaallitotta
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a Torvényt a technika 6rdoge 4ltal eluralt, merSben
erkolcstelen, mert dncéltan szérakoztatd filmiparba. A
Torvényt elsGsorban mégis dnmaga, sajat tokéle-
tességre torekvs filmkészitési metddusa ellenében
fogalmazta. Trier sajat bevalldsa szerint kiilondsen fél a
kontroll elvesztésétsl, ezért a Tisztasdgi fogadalom
szerinti anarchisztikus filmforgatds onmagara kirétt
biintetés, mazochisztikus cselekedet.24 A szigord
regulakkal
paradox médon éppen a szabadsdg visszanyeréséhez
vezet — akdr az 4ldozathozatal megvilté cselekede-
tében. Természetesen nem hidnyzik a jatékossig és az

szabalyozott Onbiintetés ugyanakkor

irénia a kialtvanybdl, mint ahogy Trier melodramaiban
is ott rejlik az ironikus félreolvasas lehet&sége.

Lars von Trier egyetlen igazi Dogma-filmje, az
Idi6tak, a Dogma-csoport allegérigjaként is értelmez-
hets. ,Ay idiétdk csoportja megprébdl visszatérni egy
eredeti létmddhoz és életre kelteni az emberben rejlé iditdt
(ami nyilvanvalé kapcsolatban dll az emberben rejlé
gyermekkel), éppiigy, ahogy wvon Trier egy eredeti
filmmiivészet dtjdra lépett.”?> Az Aranysziv-trilégia
alkotasai koziil az Ididtdkban a legkevésbé kifejtett a
melodramai torténetszal, mert a tobbségi tarsadalom-
mal szembeni alternativit teremteni akaré kiskozosség
(azaz az ipari-kereskedelmi filmkészitéssel szemben
kozosségi miivészetet teremtd Dogma-csoport) modell-
torténete hattérbe szoritja azt.

A film két, ellentétes pSlusokat képvisels f6hsse az
idiotdk csoportjanak szellemi vezetSje, Stoffer, vala-
mint az ismeretleniil kozéjiik keveredett, a csoportba
lassanként beilleszkedd Karen. Az allegorikus olvasat
szerint a Trier alteregdjanak tekinthetd Stoffer dtlete
hozta létre a csoportot, az Osszes szerepld koziil 6t
jellemzi a legdogmatikusabb és leghevesebb polgérelle-
nesség. Stoffer harcol legkeményebben a polgari
elsitéletek, a jélneveltség beidegzédései ellen: a
kaviart ugyanolyan jatékszernek mindsiti 4t, mint a
joghurtot, nem hajlandé illedelmesen fel6ltdzni
nagybétyja kedvéért, botranyt okozva nekiront az 8t
megvesztegetni probalé dnkormanyzati képviselének.
A spontaneitéds, az

improvizdcié, az Osztondk

-

felszabadit4sa Stoffer célja, de ehhez sajat magat és
csoportjat kemény szabélyoknak kell alavetnie. Stoffer
nem szeretetb8l ragaszkodik a csoport tagjaihoz,
hanem egy ideal konyortelen végrehajtdsa kedvéért,
ami nem jelenti azt, hogy ne szerezne a csoport
tagjainak szép, oOnfeledt vagy éppen megrendits
pillanatokat. Példaul a csendes bolondot jatszé Jeppe
és Josephine szerelmes érintései a csalddja 4ltal
korlatozott, beteg lany szexudlis-érzelmi felszabadu-
lasanak dontd allomésa. Ez a meghitt szerelmeskedés
azonban tulajdonképpen Stoffer akarata ellenében
megy végbe, privatizalt, polgéari érzelem marad,
szemben az altala elvart nyilvanos, kozosségi esemé-
nyekkel, amit a Jeppe és Josephine egymasra taldla-
sdval parhuzamosan zajlo, Stoffer altal kiprovokélt és a
csoportra kényszeritett gruppenszex-parti fémjelez.
Stoffer erébsl prébilja megoldani az emberi 1ét
problémait, er6szakkal akarja megvaltani az embert, s
ez nem megy, mint az a kommunizmus és egyéb vilag-
megvalté ideoldgidk esetében bebizonyosodott. Az
idi6tanak lenni parancsa a kontrollalé kiskozosség bur-
kan kiviil gyengébbnek mutatkozik a polgari lét mélyen
beépiilt egyiittélési szabalyainél, igy sorra buknak el,
sorra tagadjak meg sajat belsd ididtajukat a csaladjuk
korébe, munkajukba visszatérd csoporttagok.

Karent is Stoffer vélasztja ki ,apostolanak”, szé
szerint kézenfogva hiizza magaval, amikor egy étte-
remben véletleniil az Gtjukba keriil, ami nem Stoffer
karizmajat, hanem Karen kétségbeesésének mélységét
jelzi. A sovany, beesett arct, megtdrt n& fia temetésérsl
szokott el és keveredett az étterembe, mulatta el pén-
zét, hogy fia utdn mindent elveszitsen. Karen boldog az
Gjonnan meglelt kozosségében, mert foglalkoznak vele,
figyelnek r4, szeretik 8t, ezért nem érti Stoffer &ncéld
polgarpukkasztisat és dnmagukra rott feladatait. A
csendesen figyels és egyre mosolygdsabb n& szdmara az
idiotak kozossége nem szabalyokkal kikodvezett iskola,
hanem emberek gyiilekezete, akik szeretik egymast.
Stoffer tavolrél a Hulldmuirés presbiteridnus lelkészeire
emlékeztet, mig Karen a szeretet parancsit személyes
példéjaval érvényre juttatd Bessre. Stoffer agresszivan

24 Schepelern, Peter: ’Kill Your Darlings’. Lars von Trier and the Origin of Dogma 95. In: Hjort, Mette — MacKenzie, Scott

(eds.): Purity and Provocation. Dogma 95. London: BFI, 2003.
25 ibid. p. 66.
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ostorozza a fogyasztéi tarsadalmat, de nincs benne hit,
ezért szétesik a kozossége. Karen a lélekben szegények
korébsl vald, akarcsak Bess, akiké — a hegyi beszéd
tanitdsa értelmében — a mennyek orszdga. Karen azért
képes csaladja korében tovéabbjatszani a bolondot,
mert durva férje és érzéketlen lanya, testvérei korében
nincs mAr mit veszitenie, viszont van hite Gj kozos-
ségében. A gazdag polgarok megtorpanésa és Karen
lemondésa csalddjardl a krisztusi példazatot idézi fel:
LKénnyebb a tevének dtmenni a tii fokdn, mint a
gazdagnak bejutni ax Isten orszdgdba”. Majd a folytatas:
LAki nevemért elhagyja otthondt, testvéreit, névéreit, apjdt,
anyjdt, feleségét, gyermekeit vagy a foldjét, sxdzannyit kap,
s az 616k élet lesy ag oroksége”. (Maté 19, 24-25) Karen
elvesziti korabbi életét, s ezzel visszanyeri szabadsigat
egyfajta profan megvaltédasként.

Karen torténete melodramai, mert a szenvedéssel és
megvetéssel stjtott tiszta nd torténete. A csalddtagok azt
hiszik, hogy Karen nem szerette a fit, amiért megszokott
a temetésérdl és dorbézolni kezdett, el6ttiink viszont
vilagossa valik, hogy éppen fia irénti szeretete miatt nem
tudott hazamenni tdbbet: annyira szerette a fiat, hogy
nem tudott visszazokkenni a régi kerékvagasba. Az
utolsé vacsoran Karen felmagasztaltatik, a hozzatartozék
pedig megitéltetnek. A melodrdma itt azonban nincs
olyan kovetkezetesen kibontva, mint a Hulldmtérésben,
hiszen Karen csalddja a film végén egyetlen jelenetben
jatszik csak szerepet, ezért ide Osszpontosulnak a
melodramai fogdsok és az egyiittérzés altal kivaltott
érzelmek, ugyanakkor ezen a ponton véget is ér a film,
nincs tehat bizonyitékunk Karen 4ldozatdnak megvaltd
jelent8ségérsl. Az elbeszélést megszakito interjik a
kozosség felbomlasardl tandskodnak, az egykori tagok az
idiotak csoportjara, mint multjuk lezirt, utdlag kissé
szégyenletes szakaszéra tekintenek vissza. Karen krisztusi
dldozathozatala mellett jéval nagyobb teret szentel az
elbeszélés a Stoffer 4ltal megalmodott kizdsség megvaltd,
felszabadité szerepének illetve annak ellentmon-
dasossaganak, ami inkdbb a politikai parabola, mint a
melodrdma mfajahoz kozeliti az Idistdkat. A melodrama
periférikus jelentSségének oka, hogy nem egy archaikus
kozosségben, hanem a kilencvenes évek Danigjaban
jatszodik. A hetvenes évek kommundinak szellemét

26 Varga Balazs: Kavics a cip&ben. p. 205.

felélesztd antiburzsod kozosségi idedl osztozik ugyan a
melodrdménak a vildgot Jokra és Rosszakra osztd
dualitdsaban, 4m nem sok koze van az aldozatisag és
felmagasztosulas dialektik4jdhoz.

Az Aranysziv-trilgia befejez8 darabja elfordulds a
Dogma puritan esztétikijatol, kozosségi-kommunisz-
tikus idedljaitdl, és visszatérés a Hulldmtérés szigort
melodrdmai alapstruktrirajidhoz. A Tdncos a sotétben a
trilégia elsS filmjéhez hasonlé tisztasdggal és egyértel-
mifséggel 4llit a f&szerepbe egy éldozatot vallalé néi
alakot, aki a szeretett lény — jelen esetben a fia —
kedvéért a halaltdl sem riad vissza. Trier ismét egy zért
és kissé archaikus, az erkolcsi kérdéseket komolyan ve-
v kozosségben, egy hatvanas évek kozepi, Washington
4llambeli kisvarosban jatssza le moralizal6 torténetét, s
ez a helyszin megigyaz a melodrdma tdlzdsainak és
fokozésainak. A f6hssnd a Hullamtiréshez hasonldan
oppozicidban van a kozosséggel: a csehszlovak emig-
rans, Selma nem hajlandé mag4év4 tenni a fogyasztéiva
alakul6 amerikai tirsadalom pénzkoltésre és szérakozés-
ra iranyulé vagyait és életfelfogasit, mert egész életét
egyetlen célnak rendeli ald. Ezt a célt olyan kovet-
kezetesen igyekszik elérni, hogy nem fél szétfoszlatni a
»jO anya” latszatt, megtagadni a felkinilt szerelmet,
majd a gyilkossagtdl, végiil a martiromsagtdl sem riad
vissza. A kozosség szorgalma és kedvessége miatt szere-
tett és megbecsiilt tagjabdl igy valik kikozositett
blindssé. A krisztusi szenvedéstorténetet megismételve
mindenki elarulja 6t letartoztatasakor, csak a legjobb
baritai tartanak ki mellette, de a végs® dontését mar 8k
is irraciondlisnak tartjak. (A Hulldmtorés Dodéjanak
strukturdlisan Kathy, a szerelmes orvosnak Jeff felel
meg.) A martiromsag vallaldsa egyaltaldn nem konny(
feladat, a n&t visszariasztja a halal csendje, majdnem
meghatral, az akasztas elétt gyengének mutatkozik, de
végiil batran hal meg. Az 4ldozathozatal nem volt
higbavalé: fia levetett szemiivege jelzi, hogy — ha nem is
a Hulldmtorés befejezéséhez hasonlé csoda, a feltAmadas
csodéja, de — kisebb csoda tortént: ,a vak” 1atni kezdett.

Mig a Hulldmtérést egyértelmtien lelkes kritika
fogadta, és az utdlagos értékelések szerint az els@ két
trilégiabdl ,ex Lars von Trier leghomogénabb, legtisztdbb
felépitésti filmje”26, addig a hasonlé szerkezetld és
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tematik4ja Tdncos a sététben a szaksajtéban — a
Cannes-ban elnyert Arany Pilma ellenére — mar
ellentmondésos megitélés ala esik.2?7 A negativ
kritikdk oka a melodramai tdlzdsok elburjinzasa és a
jellemek, helyzetek ambivalencidjanak kiiktat4sa, ami
a Hulldmtorést legalabb egy-egy mozzanat erejéig
(elsBsorban Jan és Bess kiilonds szexudlis kapcsola-
taban) jellemezte. Trier a korai szinpadi és a Griffith-
féle némafilmes melodramik motivumait és drama-
turgiai fogdsait halmozta egymasra anélkiil, hogy a
cselekmény barmiféle iréniardl, onreflexivitasrdl vagy
tobbnézépontisagrdl tantdskodna. Ilyen elkoptatott
melodramai motivum az elbeszélés motorja: a latdsa
fokozatos elvesztésére itélt asszony Onfeldldozasa, aki
fidt meg akarja 6vni az 6rokl6d6 betegség szornyd
kovetkezményétsl, a vaksagtdl. A melodramak
alapkonfliktusdnak megfeleléen a szive mélyén jé hss
erkolcstelennek, jelen esetben ©nz8 és szivtelen
anyanak (mig a Hulldmtérésben és a melodramak
jelent8s részében pardzna nének) tinik a tirsadalom
szemében. Ismét csak tipikus melodrdmai motivum-
ként a magit jonak, erkdlcsosnek és nagylelkiinek
mutatd férfi, a tarsadalom megbecsiilt tagja fosztja meg
a ndt vagyonatdl, majd rafogja az 4rtatlan ndre, hogy 8
volt a biinds. Az artatlanul megvadolt, bemocskolt n8
igazsaga azért nem tud felszinre keriilni, mert — Gjabb
visszatér8 melodrdmai motivumként — eskiit tett a
Rossznak, hogy nem 4rulja el, ami kettejiik kozt
tortént. A film torténete erkolesi dontések torténete: a
J6 sorozatosan vélasztasok elé keriil (megolje-e a
Rosszat vagy sem; eldrulja-e a Rossz titkat, elfogadja-e
a segitséget, hogy megmentse sajit életét fia életének
aran), amelyekbdl mindig gy&ztesen keriil ki, mert az
erény és a szeretet szavat kovetve képes cselekedni,
még akkor is, amikor ez a Ne ¢lj! parancsanak ellent-
mond (hiszen az életben végzetesen eltévedt Bill kéri,
hogy 6lje meg &t), igy szenvedéstdrténete a korai melo-
dramék tanulsagat megismételve végss fokon a Moral
létét bizonyitja. A filmes elbeszélés felsl nézve a Tdncos
a sotétben a melodramara jellemz8 dramaturgiai

-

fogasok sorozatit (hataridék, véletlen egybeesések,
felcsillané remény, lemond4s a mésik javéra, nyilt
érzelmi vallomasok) akndzza ki. A melodriamak
tud4sadagolését kdvetve a film hamar sejteti a néz8vel,
hogy mi az igazsag, és a h&s megitéléséhez sziikséges
informAcié birtokdba juttatja, igy az 4ldozattal val6
azonosulds és a Rosszal szembeni gy(lolet az érzelmek
felfokozasidhoz vezet. Trier szamara tehat a melodrama
miifaja szolgéltatja azt a motorikus mechanizmust, ami
az Amerika-trilégiat el8készits, az amerikai idedlokat
radikalis kritika ald voné tézisfilmjét atélhetdvé teszi és
érzelmileg megalapozza az itéletalkotést.

A Trier palyajan bekovetkezett konzervativ melo-
dramai fordulat igazi tartalmat tulajdonképpen a
Tdncos a sotétben leplezi le az értelmezd eldtt, hiszen a
Hullamtorés talsdgosan archaikus tarsadalmat festett le
a kortéars viszonyokhoz képest. Az Idiétdk mar nem
fukarkodik a mai, nyugati, hipokrita tarsadalom osto-
rozdsdban, de a melodramai eszkozok itt visszaszo-
filmhez képest. A Tdncos a
sotétben cim{ filmben tal4lkozik a két tendencia, igy az

P

rulnak az azt megelz8

amerikai tipusd fogyasztéi tarsadalom kritikdja egyesiil
a martiromsdg torténetével. A kisvaros elvéardsa az
amerikai boldogsagmitoldgidnak megfelels életmdd,
mig Selma szembe mer fordulni ezzel az elvarissal és
sajat életutat kovet, ami egyenld lesz a martiromsag
Gtjaval. A kozdsség kezdetben mosolygds, baratsagos
arcAt mutatja Selma felé, de aztdn mindenki leleplezi
magat, kidertl, hogy el&itéletek
munkalnak benne, a kdzosségi idedloknak valé megfe-

mindenkirsl

lelés kényszere hajtja az embereket, és aki nem
hajlandé megfelelni ezeknek, azt kirekesztik. A Tdncos
a sététben a martiromsagtorténetek mellett egyben az
anyai melodrdmak kozé is tartozik, amelynek kiilon-
b6z véltozatokban ismétl6ds torténete szerint a
bukott n&, aki gyermekét kénytelen elhagyni vagy
egyediil nevelni, csak késébb nyeri el a vildg és
gyermeke bocsanatat. Az anyai melodramék egyik els6
filmes és merdben amerikai valtozata28 Griffith Ut
keletnek cim{ alkotasa, amelyben a bukott anya szembe

27 Jack Stevenson idéz konyvében a lestjté dan kritikakbol: ,Megbocsdthatatlanul unalmas”, ,pszicholégiai snuff film”

Stevenson, Jack: Lars von Trier. p. 159.

28 Viviani, Christian: Who is Without Sin? The Maternal Melodrama in American Film 1930-39. In: Gledhill, Christine
(ed.): Home is Where the Heart Is. Studies in Melodrma and the Woman’s Film. London: BFI, 1987.



2006

no. 2.

mer menni az 4rral, erényességét, szorgalméit szegezve a
kispolgari korlatoltsagnak és elsitéleteknek. Griffith és
Trier filmje tehdt merSben hasonls szerkezetet kovet,
csak a szexualitds megitélésének valtozasa miatt eltér a
két film hésndinek eredendd biine: Anna Moore-é
hiszékenysége és elcsdbuldsa a szivtipré férfinak,
Selm4é, hogy gyermeket akart, pedig tudta, hogy
betegsége orokletes. A f6h8sng megprobéltatisainak
oka mindkét film esetében a korlatolt, puritédn és &l-
szent kozosség, de a torténet végkimenetele egészen
eltér egyméstdl. Mig ugyanis Griffith szemében a Tor-
vény sziikségessége nem kérdsjelez8dik meg, Anna
Moore kalvaridja a patriarchélis tarsadalom tdlkapasa
csupdn, amit egy becsiiletes férfi helyre tud tenni azzal,
hogy oltalméba veszi a n8t és megmenti a természet és
tarsadalom veszélyeit8l, addig Trier szdimara a Térvény
léte sziikségszertien és elkeriilhetetlentil vezet a végki-
fejlethez: a J6énak egy ilyen vilagban meg kell halnia.
Erdekes parhuzam kindlkozik Trier korai mivei
koziil a Médedval, ami szintén egy kikozositett anyét
allit a torténet kdzéppontjaba, aki — a mitoszt kovetve
— felaldozza gyermekeit, hogy bosszit 4lljon htlen
férjén. Bar az elégedetlenkeds dan kritikdk egyike
sérzelmeskedd melodramaként” irja le a filmet29, ez a
meghatarozas aligha 4llja meg a helyét. Trier 1988-as
tévéfilmjében egyaltaldn nem ¢él a melodrama
hatdsmechanizmusaival, az elbeszélést — ahogy alta-
ldban korai filmjeiben — a sotét, hdvos varfolyosok
atmoszférajat, a vizben tenyész8 vegetacié organikus
formait és a széles, homokos tengerpart latvanyat
kiaknazé stilus mogé utalja. Trier, aki filmjeiben soha
érdeklsdorct
problémak irant, a C. Th. Dreyer forgatékdnyvébdl

nem kiilosndsebben a magénéleti
rendezett Médedban sem a jellemrajzra dsszpontosit,
hanem a nyomaszt6 kiralyi udvart — ami a nagyravagyé
férjet csalddja elhagydsara birja — veszi kritika ald és
iitkozteti a gyermekeit félt8 gonddal, egyediil nevels
anya alakjaval. A konfliktus tehat hasonlé, mint a
Tdncos a sotétben cimd filmben, 4m nem kap
melodriamai kiélezést, nem az elbeszélés élezi ki az

ellentétes polusokat, hanem a képi vilag.

29 Stevenson, Jack: Lars von Trier. p. 54.

A stilusdban a Tdncos a sotétben cimd filmen is
szembedtld ellentét vonul végig: a cselekményt
»Dogma stilust” kaszalds, kézikamerds képek kozve-
titik, mig a cselekményt megakaszté zenés-tincos
dlomképeket szamtalan kameradllasbdl rogzitett, fix
képek ritmikus egymasutidnja. Ezek az elbeszélés
menetét id6rél id6re megszakité dalok és tancbetétek
nemcsak stilusukban 16gnak ki az elbeszélésbdl, hanem
mfaji problémdkat is felvetnek, hiszen elvben a
musical jellegzetességei kozé tartoznak. A musical
teoretikusai szerint azonban ezek a formai jegyek nem
elégségesek ahhoz, hogy egy filmalkotdst musicalnek
nevezziink, ugyanis a mifajt a zeneiség mellett kotott
szereptipusok és narrativ séma jellemzi. Rick Altman
szerint a hollywoodi musical a romantikus komédidk
cselekményét koveti: egy romantikus par egymdsra
talalasat a tarsadalomban. ,Nyiltan vdllalva a konzer-
vativ tdrsadalmi elvdrdsokat (nemi sztereotipidk, faji
elkiiloniilés, szexudlis priidéria, az egynemiiektsl wvald
irtézdssal hatdros heteroszexualitds elényben részesitése), a
musical minden létez6 problémdra egyetlen megolddst
javasolt: az udvarldst és a kozosséghez valé tartozdst.”30 A
Tdncos a sététben egyetlen nét Allit a kdzéppontba,
akinek udvarol ugyan egy férfi, de kozeledését Selma
magasabb célokra hivatkozva visszautasitja. Selma
ugyan sokaig kedvelt tagja a kozosségnek, am utja
kivezet a kozodsségbdl a maganyos 4ldozat felé. Nincse-
nek a musicalre jellemz8 optimista megolddsok, a
tarsadalomban meglevd problémék a lehets legkonyor-
telenebb médon zarulnak. A Tdncos a sitétben tehat
semmiképpen sem musical, 4m kétségkiviil él a musical
eszkozeivel. A zene és a tanc kétféleképpen jelenik
meg a filmben: egyrészt Selma a kisvarosi amatr
szintarsulat tagjaként A mugsika hangja cimd musical
elGaddsara késziil, masrészt almodozédsai sordn sajat
dalokat és koreografidkat talal ki maganak. A musical
szerepe tehat a valdsdggal szembenalls ellenvildgok
felidézése. A konkrét hollywoodi musicalidézetek
ellenviliga megfelel az amerikai boldogsdgmitolé-
gianak, ahol az emberek szépek és kedvesek, ahol a
gondok konnyedén megoldédnak. A film 4ltal

30 Altman, Rick: A musical. In: Nowell-Smith, Geoffrey (ed.): Oxford Filmenciklopédia. A vildg filmtérténetnek kézikonyve.

Budapest: Gléria Kiad6, 1998. p. 313.
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Dogville (Nicole Kidman)

felidézett musicalszdamok ezért ironikus kontextusba
keriilnek: a hollywoodi musical az amerikai tarsadalom
onfényez8, a kizsakmanyolast, az el&itéleteket, az
allami gyilkolast elleplez& eljarasaként jelenik meg a
filmben.

A hollywoodi musicalidézetekkel szemben Selma
z6rejekbdl épitkezs ritmusai, cseppfolyds, lebegs dallam-
vildga, az ipari kornyezet tereit, targyait felhasznals
tancai nem tomegkulturdlis ikonok és ideologikus
boldogsagképzetek, hanem Selma személyes viagy- és
szorongasképének kivetiilései. Selma zenés-tdncos
alomképei ezért inkdbb a melodrdma alapvets zenei-
ségének megnyilvanuldsai, mintsem a musical md-
fajanak szerves alkotéelemei. A melodrdma szotéri
értelmében zenés drama, amelyben a zenei kiséret jelzi
az érzelmi hat4sokat. A melodrdma, mint Brooks kifejti,
kiildnodsen a csticspontokon és szélséséges helyzetekben
nem-verbalis kifejez8eszkodzokhoz folyamodik, a szavak
ugyanis, akdrmilyen tisztdk és vilidgosak, nem teljesen
adekvatak a jelentés abrazoldsahoz. A szinpadi melo-
drama tipikus megold4sa a pantomim, a némajiték, a
sajatos gesztusnyelv, a tablékép, amiben nemcsak
cenzurilis okok mikodtek kozre, hanem — els@sorban a
romantikus drdma idején — az a rousseau-i gondolat,
hogy a tarsadalmi érintkezés konvencionalis nyelve in-
adekvat lett ahhoz, hogy az igazi érzelmeket kifejezze. A
filmi melodrama pedig a latvanyosségban, a tdlburjanzé

1

mise en scéne-ben, a stilus el8térbe tolakodasiban
igyekszik utalni azokra az elfojtott érzelmekre, amiket
masként nem tud megszolaltatni. Trier visszatér a
melodrama elsédleges értelméhez, amikor h&snsjének
kényszertien elhallgatott érzéseit dalba onti. Ezek a
dalok az 4ldozathozatal vallasos értelme mellé egy
egzisztencidlis értelmet is kibontanak: Selma mindent
megélt, amit megélhetett, ezért le tud mondani az
életrsl, képes elfogadni a halalt. Trier igazi nagy
melodramatikusként forditja 4t (hangos)filmnyelvre élet
és halal végletes ellentétét: ha a zene az élet, akkor a
csend a halal. J6 és Rossz metafizikai polusai Elet és
Hal4l egzisztencialista pélusaiba oldédnak At.

Trier szdmara a Hulldmtoréshez — és kozvetve az
Aranysziv-trilégidhoz — az 6tletet Sade marki Justine
cfmd pornograf tézisregénye és az Aranysziv cimd
gyermekmese szolgdltatta. A torténet kdzéppontjaban
a felidézett irodalmi m(ivekhez hasonléan egy tiszta né
all, akit az 6t korbevevd tarsadalom tokéletesen
kihasznal: akarcsak a Justine-ben, a férfiak szexuélis
gyakorlatéanak targyava valik. A Hulldmtorés f6h&snsje
azonban nem elvont eszmények vagy a tarsadalom
irdnti naiv jéindulat jegyében, hanem tudatosan,
szerelme megmentéséért vallalja magéra ezt a szerepet,
fgy a film csak részben eleveniti fel a Justine és az
Aranysziv fabuljat. Trier az Aranysziv-trilégia lezardsa

utan, Amerika-trilégidjanak nyitédarabjaban, a
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Doguille-ben késziti el sajat torténetvaltozatit a
tdlsdgosan josziviinek mutatkozé nd és a jo csele-
kedeteket meghallni képtelen tarsadalom viszonyardl.
A Doguille-bsl hianyzik a megvalté martiromsignak az
Aranysziv-trilégidban mkods logik4ja,
melodramdk individualizmusdnak megfelelGen az

ami a

egyén képességét és felel@sségét hangsilyozza a
vildgban meglév8 Moral létezésének bizonyitasara,
még akkor is, ha az egész vildgot modellez8 kiskdzosség
gonosz. Trier a Doguville-ben pesszimistdbb, mondhatni
merSben keresztényietlen végkovetkeztetésre jut,
amennyiben egy masik logikat, Sade marki logik4jat
kévetve tézisszertien be kivanja bizonyitani, hogy nincs
értelme jonak lenni a vilagban, mert a jok csak biinte-
tésiiket nyerhetik el a f6ldon, nem jutalmukat.

Ha az elbeszélés is Sade marki regényeinek hangvé-
telét kovetné, akkor a Doguille semmiképpen sem
tartozna a melodramék korébe. Sade regényei ugyanab-
ban a korban sziilettek, mint a melodramék: a forrada-
lom elétti illetve utani Franciaorszag hitvesztett 1égkoré-
ben, de mig Sade a szent vildgallapot elmdlasat hirdeti
diadalmasan, addig a melodramak a vil4g reszakraliz4cio-
javal prébélkoznak. Sade regényei és a korai melodramék
ezért ugyanazt a struktdrat hasznaljak, csak éppen
ellenkez& értelemben. A Justine a melodrdma el&futara-
nak tekinthetd szentimentélis regények parddidjaként
olvashatd, ahol is a megalazott Erény nem diadalmasko-
dik a md végén. A Justine — és Sade regényei 4ltaldban —
a melodrdma struktirjat megismételve (pontosabban
megelSlegezve) kétpdlust vildgot alkotnak: az urak és
alattvalok, a kéjencek és aldozatok, Rosszak és Jok
egyméssal szembenall6 univerzumét. A szerzd néz&pontja
— szemben a melodramaval — a kéjenceké: 8k kapnak
sajatos arcot, valésaghd jellemet, az & filozofikus
véleményiik a domindns; velitk szemben az dldozatok
csupan eszkozok, tres jelek3l, védekezésiiket, pana-
szukat a szoveg irénidja érvényteleniti. Sade irénidjanak
értelme a térvény meghaladésa, de ,exittal mdr nem a J6
mint legfelsébb principium és a torvény alapja irdnydban,
hanem az ellenkezd irdnyban, a Rossz idedja mint a gonoszsdg
legfelsébb principiuma irdnydban, ami felforgatja a térvényt
és feje tetejére dllitia a platonizmust.”32

A melodrama ezzel szemben, mint Trier Hulldmtérés
és Tdncos a sététben cimd filmjei mutatjdk, a Jo
iranyaban haladja meg a toérvényt. A melodrdma
mindig az dldozatok oldal4n all, a szerz8 néz&pontja a
passziv aldozaté, a befogadé vele azonosul. A Doguille
nagyrészt a Justine irdnyat koveti a f6h&snd egyre
borzalmasabb megalé4ztatasainak elbeszélésében, csak
éppen a J6sagot megtestesits aldozat oldalarél nézve az
eseményeket, kielégitve ezzel a melodrdma kritériu-
mait. A gengszterek el6l menekiil§ Grace (beszéls név,
akdrcsak Justine) teljesen kiszolgéltatottan érkezik az
amerikai kisvdrosba, akarcsak Justine a libertinus
szerzetesek 4ltal lakott kolostorba. Sade hd&sn&je
csupan rovid ideig hiheti, hogy menedéket taldlt a
baritok kozt, mert hamar leleplezik magukat és orgiat
iilnek Justine testén; Dogville lakéirél viszont lassan
hullik le a jésdg maza: kezdetben ugyan bizalmat-
lanoknak mutatkoznak, 4m hamarosan baratsagosak és
szivélyesek lesznek Grace-szel szemben, s csak fokoza-
tosan jon el8 kibsl-kibdl kegyetlenségre éhes termé-
szete. A tempokiilonbség egyrészt a szadista és a
mazochista esztétika lényegében gyokerezik: Sade a
halmozds és a gyorsitds materialista elméletben gyo-
kerez6 mennyiségi technikait alkalmazza, Masoch
viszont a felfliggesztett mozgés és a kinnal toltott va-
rakozas fogdsait. Masrészt a regény és a film retorikaja
is ellentétes egészen a befejezés csavarjdig: a Justine-
ben a libertinus kéjencek az ismétl6ds és fokozédd
szenvedések kimérésével meg akarjdk gySzni a
cimszerepléndt, hogy nem érdemes erényesnek lenni, a
Doguville-ben viszont sokéig kérdéses, hogy Grace
eredendd j6saga felszinre keriil-e a kozdsség szdméra,
és cselekedetei megvalthatjak-e a kdzosséget vagy sem.
Grace jotettei és dldozatai azonban nem jésagot
sziilnek a foldon, hanem elszabaditjadk az emberben
rejlé gonoszt. A melodrdmai szerkezet érvényét veszti,
mert a J6 nem képes megviltani a kozosséget. Az
elbeszélés a befejezésben leveti melodramai 4lruh4jat,
és kibukkan aléla a brechtidnus tézisfilm sdlyos
egzisztencialista és melodridmaellenes iizenettel: nem
szabad megbocsidtani az emberek blineiért, mert
mindenkinek véllalnia kell a felel&sséget, igy a

31 Barthes, Roland: Sade, Fourier, Loyola. Budapest: Osiris, 2001. pp. 28-29.
32 Deleuze, Gilles: Coldness and Cruelty. In: Masochism. New York: Zone Books, 1991. p. 87.
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biintetést is tetteiért. A melodraméik hései a szeretet
parancsa nevében a haldlba mentek, Grace a szeretet
parancsa nevében halalt oszt. A kordbbi melodramék
krisztusi figurdinak latvanyos oOnmegtagadasirdl,
atvaltozasardl van szé: ,amikor Grace beiil a lefiig-
gonyozott autdba, akkor egy meghurcolt teremtmény beszél
a mindenhaté Atydval, s nem kegyelmet kér az 6t keresztre
feszité wildgnak (amit a mneve alapjan tennie kellene),
hanem pusztitdst” — frja Foldényi F Laszl6.33

A miifajvaltassal pArhuzamosan a stilus is megvaltozik
Trier életmiivében: a Doguille-ben elfordul az Aranysziv-
trilogiat végigkdvetd fésiiletlen, dokumentarista hatést
keltd képi vilagtél és természetes szinészi jatéktdl,
amelynek a Tisztasdgi fogadalom adott elméleti keretet,
hogy visszatérjen a korai filmek er&sen stilizalt viligdhoz.
Ez a markans stilus ismét idézet, 4m eztttal nem filmes,
hanem szinhazi: a Dogille Thornton Wilder A mi kis
vdrosunk cim( szinm(vének lecsupaszitott, jelzésszer(d
szinpadképét koveti. Wilder szinpadédn éppigy csak
jelzettek a hazak korvonalai és egyes tartozékai, mint
Trier filmjében, {gy a szinészek targyakkal val6 foglalatos-
kodésa is tobbnyire csak utaldsszerd, imitilt. A stilus
révén megidézett, 1938-ban firédott szindarab egy
unalmas amerikai kisvdros mindennapjait mutatja be
tobb évtizeden keresztiil. Wilder azt akarja bebizonyitani,
hogy bar senkivel nem tdrténik semmi kiilonds, az
emberek lemondanak almaikrél és beletemetkeznek a
napi robotba, mégis van értelme az életiiknek, ami
nagyban rfmel Franz Capra 1946-0s Az élet csodaszép (It's
a Wonderful Life) cim{i filmjének tanulsigira. Mind a
Wilder-szindarab, mind a Capra-film az amerikai kispol-
gari boldogsagmitolégia melankolikus hangvételd
apologetikdja, igy Trier, amikor a gazdasigi valsagtdl sij-
tott harmincas évek Amerik4janak egy eldugott kisva-
rosdba helyezi torténetét, a stilusidézetek nehézfegy-
verzetében — épptigy, mint a Tdncos a sététben a musical-
betéteivel — ezt a boldogsagmitoldgiat veszi tiiz al4.

-

E kispolgari életeszmény alapja — a korai Trier-filmek
Eurépéjanak arisztokratizmusaval, talfinomultsagaval,
atlathatatlan tradici6ival szemben — a sikerhez, a
boldogulashoz illetve a hatalomhoz, a kozos tigyek
intézéséhez valé egyenlS hozzaférés joga.3% A mi kis
vdrosunkat kiforgatd, a kozosségi-kispolgéari létet
politikai sikra terel6 Doguille alapvetSen a demok-
ratikus értékeket és patriotizmust hirdet§ amerikai
ideoldgia kritikaja, azé az ideoldgiaé, ami felmagasztalja
az egyenrang( emberek egyiittes dontéseire épiild,
onmagat megvédeni képes kozosséget. Persze a filmben
er8sen stilizdltan megjelend ,,» Amerika« egyszerre
konkrét és szimbolikus hely, vildg, értékrend”35, hiszen a
Fold barmely részén el6fordulhat hasonld, magit
demokratikusnak 4llité kozosség, ami a demokricia
ideolégidjaval leplezi 6nzését és kegyetlenségét. A
kozosség tagjai ugyanis hidba hoznak demokratikus
dontéseket, az emberi rosszasig egymast erdsiti, viszont
késébb senki sem akarja véllalni a felelSsséget az er-
kolcstelen cselekedetekért. Az egyenl8séget szorgalma-
26 kozosséggel szemben all Grace magényos, arisztok-
ratikus figurdja30, aki a kozosség eszményeinek kedvé-
ért levetkdzi arisztokratizmusét és a tobbiekkel egyen-
16nek, s6t masok aldrendeltjének mutatja magat.
Grace mégis kiviilall6 és maginyos marad: egyediil
véllalja az 4ldozatot, és a végén is egymaganak kell
déntenie; és 8 magara vallalja a felelésséget, hogy job-
b4 teszi a vilagot azzal, hogy az utolsé szélig kiirtja egy
kisvaros lakossagat.

A film végi csavarral Trier felmondja, megsziinteti az
Aranysziv-trilégiat és a Doguille nagy részét urald
melodramai fikciés médot. Azzal, hogy az alattvalébdl
egy csapdsra Gr, az 4ldozatbdl gyilkos vélik, a mar-
tiromsagot vallalé egyén személyiségérdl a kozosség
kritikai 4brazolasara helyezsdik (vissza) az elbeszélés
stlypontja. A Doguille-t folytaté Manderlay-ben Grace
mér hatalmi poziciébdl intézi a volt rabszolgak kozos-

33 Foldényi E Laszl6: Lars von Trier hdsnsi. N6i Krisztusok. Filmildg (2003) no. 12. p. 5.
34 Capra filmjei ennek az ideolégianak a szolgalataban allnak. Gondoljunk példaul a Mr. Smith Goes to Washingtonra, amelyben

egy becsiiletes atlagemberbd] valik képviseld, aki példdjaval képes tGjra erkolestssé tenni az erényesség parancsat feledni 14tsz6

demokraciat.

35 Varga Bal4zs: A koloradéi krétakér. Filmwildg (2003) no. 12. p. 9.

36 Nem véletleniil alakitja 6t a hollywoodi film egyik legnagyobb n&i sztarja, Nicole Kidman, mig az Aranysziv-trildgia

f&szerepeit kezd8 vagy kevésbé ismert szinészn6k jatszottak.
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ségének {igyeit, igy az elbeszélésbdl hidnyzik a melo-
dramai szerkezet és hangvétel lehet8sége (csak akkor
tér vissza, amikor Grace lemond test8rségérsl, és
kiszolgaltatotta vélik a feketék kozosségének). A
Manderlay kristalytiszta politikai teoréma, ami — az
el6z8 Trier-filmekkel ellentétben — mar nem kinalja fel
a néz8nek a beleélés lehetségét, ehelyett a modernista
elbeszélések htivosségével jarja korbe témajat, a
rabszolgaség eltorlésének és dltaldban a feketék és mas
kisebbségi csoportok befogaddsinak kérdését. A
Manderlay és az azt megeldzs, onreflexiv Ot akaddly
(De fem benspand) azt sejteti, hogy lezarult a
melodramak korszaka a d4dn rendez-fenegyerek palya-
jan. A formai és miifaji valasztasok azonban Trier
esetében mindig az 4llandé problém4jara, kozdsség és a
kiviilalls egyén konfliktusara adott aktudlis vélaszai-
nak fliggvényében alakulnak. Egyben azonban nem
véltozik Trier véleménye, barhova tegye is a hangsilyt
e konfliktusban: az utdpisztikus befejezés, a kozdsség
tagjainak megvaltozdsa, az el6itéletek levetk&zése
minden esetben elmarad. Ami elégséges feltétel ahhoz,
hogy ha a Trierben munkalé metafizikus ismét ura-
lomra jut, akkor utépidt nem ismerd korunk miifajat, a
melodramat dobja ki Gjra a kocka.

Lérdant Stéhr
No two ways about it

Melodramas by Lars von Trier

The author inferprets the contemporary rediscovery of melodrama
in the context of Lars von Trier's oeuvre according fo the analysis
of Thomas Elsaesser. It analyses what opportunities are offered to
Trier by the genre which he did not fully explore in his earlier films
and if there are any precursors of melodramatic imagination in the
course of Trier's career.

The study drafts the direcfions of genre change by the short
descripfion of the history, birth and changes of melodrama, so that
we understand the place of Lars von Trier's unique version of
melodrama in the history of film art.

After the short historical review the exploration of the namative
deep structures in Europa, Kingdom, Breaking the Waves, The
Idiots, Dancer in the Dark and Dogville, the andlysis of certain
characters' behaviour and motivation leads also fo the
examination of melodrama as a type of fiction in Trier's films. This
offers a new point of view to the interprefation of the Danish
director's art and also fo the understanding of melodrama as a
genre and narrative siyle.



