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BEVEZETES

A 2001: fdirodiisszeia emlékezetes jelenetében az Ur fogsdgaba keriilt, szikold
kozmonauta kilatastalan, egyoldalt parbeszédet folytat az aruld szamitogéppel. Ismerds lehet
a Mechanikus narancs hasonl6 jelenete is: Alex egy soha meg nem tortént baleset szornytli
eseményeit taglalva, segitségnyujtasért esdekelve probal bejutni kiszemelt aldozata, a
Macskand hazaba. A Ragyogas két f0hdse hasonld helyzetben jelenik meg a vasznon: Jack
egy ¢léskamraba zarva veri az ajtot am Wendyt, a konnyesen szipog6 feleségét mindez nem
érdekli. Bowman, Alex és Jack szavait tlirelmes, de siiket flilek hallgatjak, tiirelmetlenséget
kényszeritve a szavakra. Az liresség elnyeli a beszédet, a beszéd meghdditja az lirességet,
meghallatlansagabol er6t merit. Bowman az Urhajé vészkijaratan, Alex egy nyitva maradt
kisablakon jut be, mig Jack egy mas-vilagbol érkezett hatalom segitségével jut ki bortonébdal.
Oly erdk hatolnak a siiketség mélyére, haladnak végig annak szdvevényes hallojaratain és
hivjdk ¢letre a borzongas kiilonféle zorejeit, melyek elhallgattatdsa ¢és megbékitése
reménytelen. Egyenesen a kozéppont zart terébe hatolnak, ahol az iménti siiketség beszélni
kezd: félelemteli nyiiszitését, dithodt ugatasdit immar a behatold6 erék némasaga
visszhangozza.

De miért mennek oda, miért a behatolds? Mert valami hozzajuk tartozik odabent,
valami minduntalan visszatérésre kényszeriti, ellendllhatatlanul magahoz vonzza Oket.
Valami, ami felett belsd, zart 1étformak uralkodnak, legyen az akar a tudés algoritmizal6 gépe,
a test pszichoerotikus identitasa, vagy az otthon, mint heimlich. Ez a valami a
hétkdznapokban sakkban van tartva, megkotve €s elnémitva mindig otthontalan (unheimlich)
marad. El van némitva, 4m a némasagot hatékony fegyverré alakitja. ,,Mit csinalsz?” —
kérdezi HAL, , Takarodj!” — kialltja a Macskand, ,,Elmegyek, hozok orvost” — szipogja
Wendy. Szavaik nem hétkoznapi helyzeteket szeretnének hétkéznapiva tenni, mondataik a
konfliktus hétkdznapi voltdt, megoldhatosagat, az ¢érdekek 0Osszeegyeztethetoségét
hangsulyozzak. A domesztikacié nyelvén szélnak, mert tudjak, aki érti ezt a nyelvet, az mar
elbizonytalanodott a néma, arctalan, a hétk6znapokban helyet nem talald akarattal szemben.
Csakhogy az agresszorok némak maradnak, sz6 szerinti €és allegorikus értelemben is
arctalanok. Nem halljak meg azt a beszédet, amely a feleldsségteli emberhez, annak
lelkiismeretéhez szo6l. Nem beszélik a domesztikacio nyelvét.

,Egyesiilni jottiink...” — mondhatnd Bowman, Alex és Jack, de a szavaik éppoly
érthetetlenek, a domesztikalt beszéd szamara olyan idegenek és nyugtalanitéak lennének, mint

maguk a férfiak. Hallgatasuk fenyegetdvé, elviselhetetlenné valik, ugyanakkor olyan beszédre



kényszeriti a hétkoznapok gondolkoddsat, amelyben lathatova valik szerkezetisége,
természetének logikdja. Gépet és a noket az idegenség beszélteti, s6t kényszeriti egy
magankiviili — a hétkoznapokban elhallgattatott és érzékelhetetlen — beszédre. Bowman, Alex
¢s Jack azért képviselhet hatartalan eréket, mert a hétkdznapokat (a domesztikaciot, a
lelkiismeretet és a feleldsségtudatot) megalapozé logika antitézisét, kiforditasat képviselik.
Valami talél HAL-ban és a Macskandben, valami felszabadul pusztulasukban, utat mutat
Bowman szamara a csillagok k6z¢ és jabb kalandokra készteti Alexet. Ez a valami nem mas,
mint a reaktiv er6kon és akaraton vald feliilkerekedés: az aktiv erd, az affirmaciora képes
akarat. Wendy tulél, Jack elpusztul, de Kubrick szamara Jack még pusztuldsaban is
érdekesebb, mint tulé¢lésében Wendy: a férfi kaput nyit a kaland egy 0j dimenzi6jahoz, az id6
(hétkdznapisagot felforgatd) labirintusaba. Az Gt nem kevésbé szellemi, mint anyagi
természetll, amint a tulélés és a halal sem pusztan fizikai, hanem az értelem egy mélyebb
szintjén zajlo konfliktus megnyilvanulasa. Bowman és HAL, Alex és a Macskand, avagy Jack
¢s Wendy nem fizikai testekként, hanem erdkként és erdk kiilonbozé konstellacidiként valnak
abrazoltta a mozivasznon.

A kubricki képkivagads nem a megmutatds, hanem a feloldodés altal hozza 1étre a
cselekmény terét és idejét, eseményeit €és szerepldit, értelmét és értékét, azt a vilagot és vizidt,
amelyet csakis a képeken keresztiil gondolhatunk el, s amely ugyanakkor magukat a képeket
is elgondolja. A vizualis és hangi kompozici6 nem csupan tér és id0 viszonyainak
elgondolasdhoz segit hozzd, de a mise-en-scéne finomra hangolt szerkezetében 0Onallo
vilagként miikodik. A 2001 fentebb idézett jelentében ezért is érezhetjiik, hogy Bowman
embertelen erként, tér és id6 végtelenségeként hatol be valahai otthonéba. A géporias agyaba
magaval viszi a vilagirt. Szkafanderben, a sulytalansag allapotaban bontja meg egymas utan
HAL idegpalyait. Ahogy a panelek lassan kioldédnak, ahogy a valaha vorosen izz6 szem
egyre halvanyabban pislakol, a kép is stlytalannd valik, eltadvolodik a hétkdznapi, targyiasult
referencialitds rendjétél, ember és gép kozmikus méreteket 0lt6 szembenalldsarol kezd
beszélni. Ahogy a kép a gép-arcrol Bowman arcara valt, az embert legy6z6 gépagy halalaban
az ember eldtti kdosz ujjasziiletését latjuk. A kép a vagés jelentette sikban valik azza a
membranna, amely e két arc és vilag tavolsagatol fiiggetleniil nem létezik. Kubrick kép-
membranja a fényképezett targyra simul, felveszi formdjat, vibracioit; a dolgok korvonalava,
keretévé valik. Amit a kép ilymddon a targy expresszivitasava alakit, az nem mas, mint a
vilagnak a hétkéznapokban gyakran nem érzékelt, nem megmutathatd metszete.

A Mechanikus narancs Alexének megannyi maszkja nem eltakarja a fiti arcat, amely
éppenhogy a maszkokban valik megmutathatoévd. A maszkok ezt az arcot személyes

karakterrel ruhazzak fel, olyan Oszinteséggel, amellyel a film tobbi — arcot viseld alarcként



jellemezhet6 — szerepldje nem rendelkezik. Kubrick nemcsak a foszerepld elé tart nagyitot, de
az Ot koriiloleld hétkdznapi ¢élet szovete elé is. Az er6szak dramdjaban a kép-membran teszi
lathatova a dolgokat 4tszovo, azokban hatalomra tord erdk, akaratok és vilagok értékét és
értelmét, megkiilonboztetve lomha—reaktiv, valamint tancos—affirmativ erdkonstellaciokat,
kiilonvalasztva a klasszikus erdszakabrazolas hosének domesztikacioként értelmezett, illetve
az ultraer6szak hoésének a kép kiforditasara irdnyuld, a kép kiforditdsaval lehetové tett
kalandjait. Kép ott van, ahol vilagok hatolnak a dologba, de ott is, ahol a dolog addig tagitja
sajat keretét, mig vilagkent nem latjuk. Mindkét esetben sziikség van valamire, ami a
szingularis és a végtelen horizontjat talalkoztatja. A Ragyogds fiatal hése, a hotel
végelathatatlan folyosoit feltérképezd, majd a masvilag erdivel latomasaiban €s a valosagban
is konfrontdlodé Danny ez a valami: ragyogas. Nem pusztdn személy, sokkal inkabb az a
latas, ami Jackben egyszerre érzékeli az apat és az embertelen 6rvénylést. Kubrick a kamerat
tobbszor ebbe az 6rvényld kdoszba ,helyezi”. Ennek példai az éléskamraba zart Jack és az 6t
bebortonzé Wendy parbeszéde, illetve az a képsor, amikor a férj baltaval szétveri a
fiirddszobaajtot. Az elsd példaban a rendezd szinte a falba és a padloba préseli kamerajat. Ugy
tlinik, mintha maga a hotel szoritand, 6lelné magahoz a felvevdgépet, mintha a kompozici6 a
hotel ,,szubjektivja” lenne. A kép egyszerre membran és tikor: a képkivagasban a férfi
otthonara taldl, amint testet 6lt benne a haz. A masik képsorban a lendiilé balta mozgésat a
kamera nem egyszeriien svenkelve koveti. Kubrick nem elforditja, inkabb rangatja, csapja a
kamerat, suhintja és tépi a képet, mely ekképpen az ajtora mért iitések kinetikai-dinamikai
varidnsaként nemcsak koveti a mozgést, hanem azza valik: vibralo érzetkotegként 6rzodik
meg.

Elobbieket a Kubrickhoz intézendd kérdéseim bevezetdjének, a disszertaciomban
kibontakoz6 genealodgiai kaland nyitoképének szantam. Az elkdvetkezOkben joval szigorubb
stilusban azt a gondolatmenetet ¢s metodologiat mutatom be, amelyek segitségével eljutottam

téziseimet megfogalmazasahoz.

Disszertaciom  célja  feltarni  Stanley  Kubrick esztétikai és  tematikai
konceptualizmusat. Ennek alapja egy olyan elméleti apparatus kidolgozasa, ami lehet6vé teszi
a rendezd stilusat jellemz6é formalizmus ¢€s a témafeldolgozasat uralé koherencia leirasat. A
keret hasznossadgat két film (2001: iirodiisszeia, Mechanikus narancs) elemzésével
bizonyitom. Ettél az elméleti kerettdl azt is elvarom, hogy lehetdséget kinaljon filmek etikai-
politikai dimenzidinak vizsgalatara és pontosabb megértésére. Szdmomra ez azért fontos, mert

Kubrick sohasem nyiltan politikus filmjeiben egy olyan beszédmoddot vélek felfedezni, amely



kordiagnosztikai vazlatokka, szimptomatérképekké és a kurrens értékek kritikajava alakitja a
filmképet, valamint erdsen stilizalt esztétikai formaban reflektaltta tesz egy etikai kérdésekkel
sirlin atszott mezdt. A szoban forgo teoretikus keret segitségével kivanom azt a sejtésemet is
megerdsiteni, mely szerint ezek a kérdések szorosan kapcsolédnak Nietzsche
moralgenealogiai fejtegetéseihez, 4altalanossdgban pedig a nietzschednus érték- ¢és
értelemkritika kordiagnosztikai vetiiletéhez.

Kiindulasi pontként a kubricki antthumanizmust, a rendezd kritikai recepcidjaban tobb
értelemben is tetten érhetd értékfogalmat vélasztottam. Ugy gondolom, hogy az antihumanista
jelzd értelmezhetdvé teszi a napi és az akadémikus kritika Kubrickrol kialakitott képét,
ugyanakkor képes megragadni az egyszeri mozilatogatd Kubrick-alkotasokhoz fiiz6d6
viszonyat is. Az antihumanizmus nem egyértelmiien negativ jelzd, amitdl barkinek meg
kellene védenie Kubrickot. Ezt nem is tekintem feladatomnak, sokkal inkabb arra torekszem,
hogy felderitsem az antihumanizmusnak azokat a vonasait, amelyek megjelennek a rendezd
egyedi beszédmodjanak recepcidjaban. Az antihumanizmus, ha tisztdn pozitiv kategoriava
nem is valhat, de olyan kritikai kategoridvd mindenképpen, ami segit megérteni a rendezd
filmjeinek stilisztikai-tematikai kontextusait, segit felmérni azok kor- és kultarakritikai
dimenzidjat, és lehetové teszi, hogy vizsgalat targyava tegyem filmes beszédmodjanak
szerkezetiségét.

Az elsé fejezetben bizonyitékokat mutatok be arra, hogy az antihumanista jelzd
teoretizalasa, kritikai kategoéridva alakitdsa miért indokolt. A Kubrickhoz intézett kérdéseim
természetébdl adéddan gondolom azt, hogy az antihumanista terminusnal pontosabb lenne a
poszthumanista jelz6 haszndlata. Ez ugyanis reflektalttd tenné a megrajzolasra varo
rendezdportré elméleti alapjait, ugyanakkor megerdsitené azokat — a felfogasom szerint
lényegi — Osszecsengéseket, amelyek Kubrick etikai-politikai felfogasa és a nietzscheianus
korszertitlen, ,,jimmoralista” gondolatvildg kdzott fennall. Gondolatmenetem ezen pontjan mar
vilagosan latszik, hogy a kubricki anti/poszthumanizmus leirasa kizardlag egy olyan elméleti
keretben torténhet meg, amely teoretizalni képes a tarsadalom- és kultarakritika, valamint a
hatalom mikrofizikdjdnak tanulményozasat elsddlegesnek tekintd filmmiivészi gyakorlatot.
Bér ez nyilvan nem teszi lehetdvé a Kubrick-filmek dsszes vetiiletének tisztazasat, lehetdséget
kinal az altalam felvetett kérdések megvalaszoléasara.

A kovetkezd 1épésben a Kubrickrol megjelent szakirodalomhoz fordulok és azt
vizsgalom, hogy Iéteznek-e a fentebb megnevezett elméleti alapok, legaltalanosabb
értelemben  pedig azt, hogy megfogalmazodott-e a  kritikdban a  kubricki
anti/poszthumanizmus teoretizalasanak igénye. A recepcid tlizetes vizsgalata fényt deritett

egy ilyen értelmi alap és igény hianyara, ugyanakkor a szakirodalomban nem talalkoztam



kérdésfelvetéseim legitimitdsat megkérddjelezd véleményekkel. Disszertdiciomban nem
vallalkozom a Kubrick-irodalom egészének kritikai feldolgozasara, kizardlag a fo tézisem
szempontjabol relevans monografidkra, tehat azokra a szovegekre koncentrdlok, amelyek
kérdésfelvetéseimhez leginkabb kozel allnak. A monografidk részletes tartalmi ismertetése
nélkil vizsgdlom Mario Falsettonak a kubricki hang kapcsan irt fejtegetéseit, Thomas Allen
Nelson a ,,kontingencia rendezdjérdl” megrajzolt portréjanak egyes elemeit és Kubricknak
tulajdonitott konceptualizmus Alexander Walker 4altal hidnyosan megragadott voltat.
Alaposabb vizsgalatnak vetek ala két monografiat, Robert Phillip Kolker 7he Cinema of
Loneliness és Michel Ciment Kubrick cimli konyvét, mert az ezekben megfogalmazott
gondolatok ismeretében a rendezOre vonatkoztatott anti/poszthumanizmus fogalmi megértését
még fontosabbnak latom. A fejezet végére valik vildgossa, hogy a kubricki beszédmod
szamomra fontos metszete szamos olyan kérdést vet fel, amelyek véleményem szerint nem
valaszolhatok meg a Kubrick-irodalom segitségével. Ekkor valnak szamomra meghatarozova
a Mozi 2 lapjain Kubrickrol irt deleuze-i gondolatok, amelyek megerdsitettek a Kubrick-
filmekhez intézendd kérdéseim relevancidjaban, de ezen tal disszertdciom témavalasztdsakor
is ihletet jelentettek.

A masodik fejezetben mutatom be a filmelemzések soran alkalmazott teoretikus
keretet. Ahhoz, hogy ez a keret 1étrejojjon Deleuze-t olyan ,fogalmi és metodoldgiai
személyként” igyekeztem megragadni, akinek relevans kérdései lehetnek Kubrickhoz.
Tézisem szempontjabodl a kdvetkezd kérdés dontd fontossdgu: a francia filozofus életmiivének
mely fogalmai, gondolatvildgdnak mely metszete alkalmas arra, hogy altaluk Kubrick
A valasz keresése soran kiemelkedden értékesnek taldltam a szerzd kétkotetes
mozitanulméanyat, mint a mozgokép természetrajzanak filozofiai, esztétikai ¢és etikai
vonatkozésainak egyarant gazdag tarhazat. Véleményem szerint e természetrajznak anélkiil
hatarozhatéak meg bizonyos rétegei, hogy a rendszer altalanos logikdja és organikussaga
kiilonosebben sériilne.

A teoretikus keret kidolgozasakor nagy hangsulyt fektettem a deleuze-i filmfilozofia
szerkezetiségének ¢és logikdjanak a megértésére. Ennek soran valt egyértelmiivé az, hogy a
mozinak tulajdonitott gondolkodas bizonyos 0sszetevoi, tobbek kozott Henri Bergson Anyag
és emlekezet cimii értekezésének tézisei, bar fontosak a kép kettdés paradigméjanak a
megértésekor, a legcsekélyebb mértékben sem valhatnak hasznomra a szigoruan vett téziseim
kifejtésében, igy elemzésiiktdl eltekintek. Hasonldé megfontolasokbol marad ki dolgozatombol
Charles Sanders Peirce — a deleuze-i képtaxonomia alapjat jelentd — logikai szemiotikajanak

vizsgalata. A képfajtak rendszerezett attekintését ugyancsak melldztem, mert a Deleuze altal



felvetett kettOs, tiszta szemiotika hasznos lehet ugyan a mozgoképes gondolkodas altal
hasznalt formai eszkoztar jellemzésekor, de gondolatmenetemet nem mozditand el6
érdemben. A képtipoldgiabol kizdrdlag azok a fogalmak szerepelnek disszertdciomban,
amelyek hozzésegitenek Kubrick stilisztikai és dramaturgiai kisérleteinek megértéséhez.

A filmelemzésekhez hasznalt elméleti alap szempontjabol fontosabb a deleuze-ianus
problémafelvetések (elsddlegesen filozofiatorténeti argumentumok) kdzponti eleme, a ,kép
nélkiili gondolkodéas” kérdéskore. A gondolkodas klasszikus képének kritikdja mar a
Nietzsche-monografia megirasakor jol korvonalazddik, Deleuze kés6bbi miiveiben pedig
egyre hangsulyosabba valik, programma er6sodik. A szubjektumfilozofia uralmara kritikailag
reflektald programjaban Deleuze folyamatosan visszatér az érték ¢és értelem ujszert
megértését kinald genealdgiai modszerhez és az akaratfilozofia téziseihez. Bar elsd hallasra
furcsanak tlinhet, de véleményem szerint a ,kép nélkiili gondolkodas” egyik
kulcsfogalmaként tekinthetiink az 4brazolas szenzomotoros Okonomidjat lerombold, a
valtozas, a pluralitas és a teremtés jeleként €rtelmezett id6-képre is. Abban a mddban, ahogy
az 1d6-kép kikezdi a mozgas-képi rezsimet, egy olyan paradigmavaltas fOszerepldje lesz,
amely az abrazolas klasszikus technikaival szemben a végtelen performancia, modulacid és
konfiguralhatosdag Okonomiajat hangstlyozza. Gondolatmenetem szempontjabdl mégis
lényegesebb a ,.kép nélkiili gondolkodas” deleuzei tervezetéhez szorosan kapcsolodd és a
miulalkotasok ujszerti olvashatosadgara lehetOséget nyujtd etikai-szimptomatologusi program
fontosabb elemeinek a vizsgalata. Ezen elemek a kép kiforditdsat célzod technikédbban
csiszolodnak Ossze és vallnak a kurrens értékrendnek és normaknak ellenalld, azokat radikalis
kritikanak alavetd modszerré.

A maésodik fejezetben egyértelmlivé kivanom tenni, hogy célom megvaldsitasat
leginkabb az a Deleuze segiti eld, aki a filmrendezdt is képes az ellenallas alakjanak, a ,.kép
nélkiili gondolkodas” pedagodgiai szellemben vett miiveldjének tekinteni. Ezért koncentralok a
filmkotetekben azokra a passzusokra, amelyek megmutatjak, hogy a malkotas az itéletek
egyetemes ¢€s transzcendens rendszerének szoritasdbol csak ,lehetetlenné”, inaktualissa,
korszerlitlenné valva szabadulhat meg. Egyediil ebben a beszédmodban alapozhatja meg a
kritika etikai és pedagodgiai hatalmat, a feliigyelet rendszereinek kritikdjat. £z a Deleuze
segithet hozza ahhoz, hogy Kubrick életmiivében lathatova tegyem az etikai és pedagdgiai
tudatossagot, vagyis a felligyelet mikro- és makro-struktardit egyarant kétségbe vond

(kritikai-klinikai) program kdrvonalat.

Ugy gondolom, hogy a deleuze-ianus gondolatvilag eldzdekben vazolt két, egymashoz

szorosan kapcsolodo rétegét (kép nélkiili gondolkodas, a kép kiforditdsanak programja)
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nevezi Daniel W. Smith az Essays Critical and Clinical cimii Deleuze-kotethez irt bevezetd
tanulmanyaban' a critique et clinique programnak. Smith szerint Deleuze egyik legfontosabb
felismerése az, hogy a miivészt és a filozofust egyarant (bar eltérd jelleggel) diagnosztanak, a
civilizacié ¢és kultira betegségének tiineteit paratlan pontossdggal megragadni képes
klinikusnak tekinti. A szerzd kielégité bizonyitékokkal tamasztja ala, hogy Deleuze egész
¢letmiivét (beleértve Guattarival kozosen irott szovegeit is) a critique et clinique kutatéasi
irany szellemiségében olvashatjuk®. Smith a kijozanitis és a bomlasztis mozzanatiban
létrejovd kritika, valamint a ,klinikai szellem” megujitdsanak és etikai alapokrdl torténd
elgondolasanak szoros kapcsolatara hivja fel a figyelmet. Amellett érvel, hogy a klinikai,
szimptomatologiai és diagnosztikai terminusok elvalaszthatatlanok a kritika fogalmaitol.

Meggy6z0désem, hogy az anti/poszthumanista jelzd kritikai és teoretikus kategoriava
alakitdsakor és kiilondsen ennek szovegelemzésekben torténd alkalmazasakor arra az utra
Iépek ra, amelyen Smith Deleuze vonatkozasaban jart. Mig Smith a critique et clinique
programjat Deleuze ¢letmiivének minden fontosabb tézisében ¢és argumentumaban
értelmez0i paradigma kulcselemének tekintem, amely altal lathatova és kimondhatova valnak
a Kubrick-tanulmanyok altal részben mar megvilagitott problémak. Ugyanakkor ez a
funkciok, filmtechnikai eljarasok, esztétikai alakzatok, szimptomak ¢és diagndzisok
vonatkozadsdban — egyarant meghatarozza.

A félreértések elkeriilése végett szeretném megjegyezni azt, hogy a Kubrickhoz
intézett kérdéseim alapjat jelentd elméleti paradigmat nem tekintem kizarélagosnak. Lehetnek
mas, a téma megismeréséhez érdemben hozzajarulni képes értelmezoi keretek, amelyek eltérd
fogalmak és érvrendszer mentén az jelen dolgozatban felvazolthoz igen hasonld rendezd-
portréhoz vezethetnek’.

Az els6 két fejezetben megalapozott teoretikus keret, amely a filmelemzések soran
tovabb finomodik, a 2001: iirodiisszeia és a Mechanikus narancs vonatkozasaban

kidomboritja a Kubrick és Nietzsche kozott fenndllo hasonlosdgokat, amennyiben vilagossa

' A Deleuze életmiivének tematizaldsara vallalkozé dolgozat teljes cime “»A Life of Pure Immanence«:
Deleuze’s »Critique et Clinique« Project”.

* Igaz persze, hogy kiilonosebb bizonyitékokra nincs sziikség, hiszen erre utalnak a Présentation de Sacher-
Masoch megjelenését kdvetd nyilatkozatok, amelyekben Deleuze az irodalom és a klinikai pszichiatria tovabbi
vizsgalatat, részletesebb kifejtését helyezi kilatasba. Ez iranyu igéretét utolsd, a Critique et Clinique még
életében kiadott kotetével valtja valora.

3 Erre példa az ,Identits, utinzas ¢és hibriditas Stanley Kubrick Acéllovedék cimii filmjében” cimen megjelent
tanulmanyom (Filologiai Szemle 2003/1-4. 129-152), amelyben Homi Bhabha posztkolonialis kritikai
paradigmaban fogant téziseit, valamint Deleuze €s Guattari nomad héabort-gép/modern haboru-gép fogalmait
haszndlom. Elemzésem homlokterében a kozpont és a periféria, illetve a hatalom és a kultura filmben megjelend
diskurziv stratégiai allnak. Kovetkeztetéseim a rendezd — jelen dolgozatban részletesebben elemzett —
kordiagnosztikai tudatossagat emelik ki, 1ényegében igen hasonlo portrét kdrvonalaznak.

11



teszi, hogy a rendezd anti/poszthumanizmusa a feliigyelet technikaira és eljarasaira iranyuld
értékkritikaként €s kordiagnosztikaként értendd, de ezen tal a képiség értékét devalvalo
abrazolasi modok irdnti szkepszisként, valamint a kultira szellemét régrdl atjardé orok
balvanyok mddszeres leleplezéseként is. A filmelemzésekben a hatalom és az akarat
Nietzsche altal feltart problémdjanak egyik legautentikusabb filmes gondolkoddjaként
ismerhetlink ra a rendezoére. Nietzscheanus szellemben fogalmazom meg hipotézisemet, ami
szerint a 2001 képei két erdcentrum hatarmezsgyéjén, membranként valnak lathatova, annak a
hatalomnak a kettds olvasataként, amely egyszerre halad 4t a tér és az id6 kozmikus
nyitottsagan, valamint a feliigyelet terének és idejének (civilizaciojanak) szimmetrikus
zarvanyan®. Hipotézisem a ,kettés keretezés” technikdjanak nevezett diagnosztikai eljaras
(mint a nyugati emberkép legatfogdbb kubricki kritikajanak) leirdsaval nyer megerdsitést.

A 2001: tirodiisszeia elemzése soran részletesen vizsgalom a képkeretet €s a nyugati
civilizacié/ember Ondefinicidjara hasznalt kulturalis kereteket, illetve ezek viszonyat. Ahogy
az imént mar emlitettem, a Deleuze ihletésii értelmez6i paradigma itt annyiban valik
hasznomra, amennyiben lehetdséget terem Kubrick és Nietzsche kozvetlen parbeszédére,
vagyis amennyiben a filmképet a benne berendezkedett, rajta megkapaszkodo erék és
akaratok lathatosagaként teszi elemezhetdvé. Kubrick anti/poszthumanista beszédmddjanak
korabbi teoretikus megragaddsa megkonnyiti a film kapcsan napvilagot latott ,,tévhitek”
vizsgalatat is. Talan a kelleténél részletesebben foglalkozom a Susan Sontag altal is
megfogalmazott véleménnyel, miszerint a 200/ben a fasiszta miivészet ¢led 0jja. A kiemelt
figyelmet azért tartom mégis indokoltnak, mert ezaltal egy konkrét kérdés kapcsan is
megmutathatom sajat értelmezdi stratégiam recepciohoz képest mutatkozé kiilonbségét. Ugy
vélem, hogy ez a kiilonbség teoretikus keretem elonyeit is képes kidomboritani.
Olvasatomban a hétkoznapi fasizmus megannyi rétegén és aggregatuman keresztiil, az erék
torzulasanak, fasizdlodasanak szamtalan epizddjan at halad az Gt az embert feliilmalé ember
megsziiletéséig. Szimptomanak tekintem, hogy a civilizdcio cstcsara érkezett emberrdl
Kubrick ugy beszél, mint akinek gyermekké, pontosabban embriova kell valnia a
tovabblépéshez, vagyis azt sugallja, hogy az lrkorszak derekén, a megannyi tudoméanyos-
technikai eredményt maga mogott tudd homo faber bizonyos értelemben még mindig magzat.

A 2001 kettés kerettel rendelkezd 4abrazolasi logikdja szerintem a rendezd
kérdésfelvetéseire  vonatkozd reflexioként értelmezhetd, amely a keretei irant

feleldsségtudattal bird civilizalt ember (a reaktiv, balvanyimado tipus) mellett 1athatova teszi

crer

* Akar ugy is fogalmazhattam volna, hogy a képek egyszerre abrazoljak az emberi civilizici6 nagy kiildetésének
naprendszert atszeld utjat, és teszik lathatova a kozmosz civilizaciot €s a szubjektumot keresztiilmetszd sikjat.
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megsziiletését is. Ugy fogalmaztam, hogy lathatova teszi, és ezt szo szerint értem, ugyanis a
filmre vonatkozo tovabbi tézisem szerint a film titokzatos Monolitjat — azaz egy konfrontacio-
narrativa kulcsszerepeldjét — a kettds keret logikdjaként, a filmkép kettds forrasaként
értelmezem. A civilizalt emberen és csillaggyermeken tal a monolitban két kép-tudat is
megsziiletik: a gondolkodas képében berendezkedd akcidorientalt, klinikai realizmusként
jellemzett mozgés-kép, valamint a kozmikus kiilonbségek percepcidjaban és az id6 kdzvetlen
tapasztalatdban konzisztenssé valé 1dé-kép. Deleuze terminologidjat ¢és definicioit
felhasznalva a mozgas-képet a bezarddas, mig az id6-képet a kinyilas kereteként jellemzem,
majd Nietzsche kultirakritikai tanulmanyaira utalva ugyanezeket az alkonyat és a virradat
képiségének nevezem.

Az erd és erdszak viszonyat radidlisan tematizalé Mechanikus narancs értelmezésekor
a korabbival megegyez6 elméleti apparatust, de kissé¢ mas olvasati stratégiat hasznalok. Azzal
a céllal koncentralok az er6szakabrazolasara, az er6szak masként abrazolasara és egy masfajta
erdszak abrazolasara, roviden az ultraerdszakra, hogy megkiilonboztessem az erdszakot €s az
ultraerdszakot és igy rakérdezzek azokra az erdkre és arra az akaratra, amely(ek) az egyiket,
illetve a masikat taplaljadk. A Mechanikus narancs szerintem, arra invitalja a nézot, hogy
vegyen részt az erdszak genealdgiai modszerrel torténd megértésében €és az agressziv
viselkedés techtonikajanak feltarasaban. Mindehhez az ultraerészak rendezdjeként kellett
Kubrickrol beszélnem, aki képes az erdszak szokvanyostol eltéré bemutatisaban akar az
abréazolas kiforditasanak képét is felismertetni. A kép kiforditasanak programja a Mechanikus
narancsban szerintem nem értheté meg az anti/poszthumanista beszédmdd teoretikus kerete
nélkiil.

A filmre vonatkozé tézisem értelmében az ultraerdszak egy tlinetegyiittes neve. Alexet
pontosan annyiban tekinthetem tiinetegyiittesnek, amennyiben betekintést enged az erdszakrol
folytatott beszéd természetrajzaba. Mivel Nietzschét egy ilyen természetrajz teoretikusanak
tekintem, erd-tipologidjat gondolatmenetem szempontjabdl nélkiilozhetetlennek talaltam.
Fontos szerepet kap tovabba a bahtyini karnevalfelfogas, a szinhaz artaud-i vizioja és Kant
fenséges-fogalma, amiket elengedhetetlennek tartok az erdszak klasszikus képét leleplezd — a
kép fonakjat benépesité — akarat megértéséhez. Hasonld okokbdl tartom fontosnak a modern
mivészetre ¢és kulturadlis beszédmodokra iranyuld kubricki reflexiok vizsgalatat.
Elemzésemben nem Alex betegségérdl, hanem beteggé tevésérél (a vagy-gép
valamint a szimfénia korunk altali meg nem értettségérdl beszélek. Kérdésfelvetéseim
altalaban véve arra a kiilonbségre vonatkoznak, ami a performativitds mezdéje valamint az

individualizacio hétkéznapi formait kifejezd horizont kozott talalhato. Tézisem szerint a f0hds
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performativitds mezején kibontakozo ,,mozgasi energidja” teljesen feloldja identitasat és ezek
alapjan tekintem a karakter Janus-arctisagat a szubjektum-keret allegorikus felbomlasanak. A
performativitds mezeje kapcsan fogalmazhatd meg a filmre vonatkoz6 tovabbi tézisem,
miszerint ezt a mez6t alapvetden a valtozds képessége, az atvaltozasra képes energia
expresszivitdsa uralja. A cselekmény lelassuldsat a film masodik részében a fentebb
megfogalmazott, szdmomra oly fontos kiilonbség eltiinésével magyardazom, ami oda vezet,
hogy a gyogykezelést kovetden Alex az aldozat eldre megtervezett szerepébe kényszeriilve
mozgasi energiajat veszti, mikdzben a performancia jatékos-szatirikus mezeje egy vontatott-
melodramatikus horizontté sziirkiil.

Az alexi karakter — erdszakabrazolasban érzékletesen reflektalt — atvaltozasait az
alkalmazott teoretikus keret rugalmassaginak koOszonhetéen, reményeim szerint a
korabbiaknal pontosabban sikeriilt megragadnom. Tervezem a két filmelemzésben
eredményesen alkalmazott teoretikus keret €s olvasati stratégidk alkalmassaganak tovabbi

vizsgéalatat a jelen dolgozatban nem szereplé Kubrick-filmek elemzésével.
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I. KUBRICK ES AZ ANTIHUMANIZMUS

1. Kubrick és a kritika

1.1. A kritikai itéletek ellen

,Mindig is nehéznek talaltam a filmjeimrdl besz€lni. A legtobb, amit tehetek, hogy a
gyartassal és a torténettel kapcsolatos hattérinformaciokrol, esetleg a filmhez kapcsolodo
érdekes témakrol beszélek” (kiemelés télem, 167) mondta Kubrick egyik Michel Cimenttel
folytatott beszélgetésének elején. A kapcsolodd témak kozott taldlunk gazdasagi, politikai,
sporttal, irodalommal és utazéassal kapcsolatos eszmefuttatasokat. Kubrick-interjukat olvasni
olyan, mint amikor az ember egy hosszu vonatit soran végelathatatlan beszélgetésbe
bonyolddik kupétarsaval. Mar a legelején vildgossa valik a beszélgetOpartner izgalmas,
vibralo személyisége, de a szavak mégsem tudnak kitorni a kozhelyek iires terébdl és a beszéd
a kinos hallgatas elkeriiléséért folytatott harcca valik’.

De vajon mibdl is adodik, miként 61t alakot a fentebb emlitett nehézség; mi az, amirdl
nehéz, sOt lehetetlen Kubricknak besz€élni? A fenti idézet igy folytatodik: ,.egy ilyen
hozzéallassal konnyen elkeriilhetem a »mit jelent«, »miért csindlta« tipust kérdéseket”. (u.o0.)
Ugy tiinik, mintha Kubrick nem kivanna gyakorolni a szerzéséggel jaro eléjogokat, mivel
lemond filmjei kommentéaldsarél. Modorossagrol, hiusagrol lenne sz6? Tim Cahillel, az
Acéllovedeék kapcsan folytatott beszélgetésében a rendezd ezt a lehetdséget sem zarja ki.
Ugyanitt fejti ki a gyakorlati és a teoretikus filmkritika irdnt érzett idegenségét: ,,az igazsag
az, hogy bortonnek, nyugtalanitonak és kifosztasnak érzem az effajta kérdéseket” (Cabhill
192). Nem pusztan korlatokrol, hanem kifosztasrol beszél, ami tovabbi magyarazatra szorul.
Alig akad interju, ahol Kubrick a kritikusok tudalékossagat ne a kozonség elsé benyomasaival
és Osztonos fogékonysagaval allitana szembe®. Hiba lenne azt gondolni, hogy Kubrick
mindvégig egy idealizalt kozonségrél beszél. Epp ellenkezbleg, nézépontja nagyon is
pragmatikus ¢€s életszerti:

minden nézd magadval hozza sajat, a film témdjaval kapcsolatos érzéseit,
érzékenységét, ami értelmezhetdvé teszi a néhol homalyos eseményeket...Ez
a homalyossag minden miivészet sajatja, legyen a zene, vagy festészet. Egyik

esetben sincs szikség a szerz0 irasos Utmutatasara, vagy személyes

> Kubrick nem szeretett interjikat adni, alig tobb mint tiz ilyen beszélgetés maradt fenn az utokor szamara.
Zarkozott, a vilag zsongasatol tavol €16, maganak valé ember volt. Sziikszaviisaga, zarkozottsaga mégsem jelenti
azt, hogy hitét vesztette volna az emberek, a vildg irant. Mindazonaltal jelzésérték(i és magyardzatra szorul,
ahogy a vilaggal kommunikalt, vagy éppenséggel nem kommunikalt.

5 Egyik els6, a Dicséség dsvényei kapesan adott interjiijaban Kubrick a kovetkez6t mondja: ,,a kozonségnek egy
élmény részesévé kell valnia. A film érzelmekkel dolgozik, toredékes tapasztalatot kinal. Ezért érzem
félrevezetének, amikor egy mii jelentését mindenképpen verbalizalni akarjuk.” (Young 7).
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vkommentarjara«, »magyarazatara. A magyarazkodas egy feliiletes

wkulturalis« értéket képes csak megjeleniteni, ami egyediil a megélhetésiiket

feltd kritikusok és kutatok szamara értékes. A miivészet kivaltotta hatdsok

mélységesen személyesek. (Gelmis 91).
Egy ilyen kijelentéssel persze a tudomdny embere nem igazan tud mit kezdeni, mégis fontos
meghallanunk benne az intézményes tudas kritikdjat. Kubrick ugyanis nem az értelmezés,
hanem annak formalizalasa ellen, és a befogadads érzelmi-intellektudlis telitettsége mellett
emel szot. Az itélkezés folyamatait miikodtetd kritikai intézményrendszert biralja, ami
rosszabb esetben Onkényes értékrendet kényszerit a befogadora €¢s homogenizalja a miivészi
kifejezés megértésének technikait. Ertékmintakat allit, ezekhez viszonyit miiveket, ezeket
érvényesiti az értelmezés soran.

Kubrick szdmos alkalommal megtapasztalhatta ennek az értékrendnek a
megbizhatatlansagat: tobb filmje a kimondottan negativ kritikai fogadtatas ellenére
kozonségsiker lett, gyakran elsddleges véleményiik visszavonasara, revidealasara késztetve a
kritikusokat’. Természetesen a bizonytalan, ostoba kritikus 6nmagéban még nem jelenti a
kritika altalanos értéktelenségét, valodi szerepérdl azonban sok minden elarul. Amikor a
hivatasos muértd elsddleges feladatanak a befolyasolast tekinti, akkor a gondolkodas
pluralitdsanak ellenségévé valik €és jogos az irdnta tanusitott szkepszis. Kubrick kritikaval
szembeni fenntartdsait a gyakran félrevezetd vélemények és itéletek nézdére kényszeritése
valtja ki. Vélemények és itéletek helyett a rendezd azt varna a kritikatol, mint a tagabb filmes
intézményrendszer egyik elemétdl, hogy megbizhatd jelzésekkel szolgdljon a kdzonség
varhato igényeir6l, reakcidirol®. Tényleg a hollywoodi stididk olajozott gépezetének
félrevezetése diihiti Kubrickot? Valoészinlileg nem. Ennek a kérdésnek a pontosabb
megvalaszolasara a rendezd és az amerikai tomegfilm kapcsolatinak vizsgélatakor, a
kovetkezd alfejezetben kertilhet sor.

Kubrick meglatasa szerint Hollywood — ha mas formaban is, mint a kritika —
ugyancsak érdektelenséget mutat az alkotds nézdére gyakorolt ,mélységesen személyes”
hatdsai irant, egyedill a nézé kegyeit keresi: ,[a] kérdés az, hogy az emberek
kedélyéllapotanak javitisa a cél, vagy bizonyos témak valészerii bemutatisa? Eletszeriien
viselkednek a karakterek, vagy tigy, amilyennek latni szeretnénk 6ket?...Sok film megprobal

a kozonség elébe menni, a kegyeibe férkdzni, de én ebben nem hiszek. Az emberek

7 Egy esetben, a Mechanikus narancs kapcsan viszont a végsokig kiélezédott ez a szembendllas, olyannyira,
hogy a legszigoribb besorolds mellett az angol cenzira hozzajarult a film terjesztéséhez, vetitéséhez. A
bemutatas utan kirobbant ,,moralis habort”, a rendezdt ért tamadasokra és fenyegetésekre valaszul maga Kubrick
dontott a film betiltasarol.

sres

kialakitasahoz.
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kétségteleniil nem egy minden elemében hihetd dologra sereglenek 6ssze a moziba, de ez még
nem jelenti azt, hogy nincs valdsagérzékiik.” (Cahill 198). A klisékben kibontakozo6 alkotasok
valosagérzéket kifosztd banditizmusardl beszél Kubrick, mindazondltal lathatova tesz egy
finom fonalat is a kritikai itéletek és a valosagérzék torzult formait kommunikald (eszképista)
mozi kozott. A klisék folyamatosan kommentaljak, magyarazattal latjak el a latottakat.
Hollywood filmkommentarokat gyart, iires beszédet iires képekkel illusztral. A didaktikus
mozi lagerképzédményérdl Kubrick a kdvetkezdket irja: ,,[a]z irok, festdk, vagy filmkészitok
nem azért dolgoznak, mert valamit mindenaron el akarnak mondani. Csupén érzéseik vannak.
Meg persze szeretik a miformat: a szavakat, a vaszon illetve a festék illatat, vagy éppen a
filmét és a fényképekét, szeretnek emberekkel dolgozni. Nem gondolom, hogy barmely
valamirevald6 miivésznek valaha is szamitott volna a didaktikussag, még ha maga ugy
gondolta is” (Notes 21). Félrevezetd lenne, ha ezeknek a szavaknak barmiféle romantikus,
idealista jelentést tulajdonitanank. Masrdl, a valos pedagdgiai tudatossagtol tavol esd, egyediil
a feliigyelet lathatatlan struktaraiba agyazott didaktikussagrol van sz6. Platon barlangjardl, a
nyajat melegen tartd tlizrél, a fény helyett az arnyékokrol, az tires képekrdl, a szabadsag
illizidjarol. Talan a mozi és a kritika kdzos jovojérdl, egy olyan jovordl, ahol a film a nézd
helyett gondolkodik, a kritika pedig a film helyett beszél gyakran didaktikusan. Kubrick
szavai azt sugalljak, mintha a didaktikussag a kritika titkos szovetségese volna, ez vezet oda,
hogy a kurrens értékeket vilagosan képviseld, a szokvanyos értelmez6i stratégiakat
maradéktalanul kiszolgalé miiveket tartjdk egynémely kritikusok a legtobbre. Végsd soron
egyediil a didaktikussdgnak magukat kiszolgéltaté miivek képesek vilagos és félreérthetetlen
modon beszélni: ,,egy film vagy szindarab csak nagy keriildutak ardn mondhat barmiféle
igazsagot az ¢életrdl, igy viszont elkeriilheti a kovetkeztetések szdjbaragasat, a szépen
csomagolt gondolatokat. Ha valamirdl érdemben akar besz¢élni, nem elég teljesen atitatodnia
az ¢életszeriséggel, de lassu cseppekben adagolva kell felszivodni a nézd tudatiba. Az
érvényes és igaz Otletek sokrétliek, sziikségképpen tavol all téliik a frontalis tamadas™ (Words
14).

A kritika didaktikussaga és a klis€kben kibontakozo filmes beszédmod 6sszjatéka
megfosztja erejétdl a formanyelvi kisérletezést. A fenti Kubrick-idézetek bar kiilonféleképpen
de azokra a korlatokra hivjak fel a figyelmet, amelyek nyoman filmkészit6 és kdzonség egy
ihletetlen, személytelen kapcsolatba kényszeriil. A szerzot kozhelyek kimondasara késztetik, a
néz6tdl pedig megtagadjak a ,,mélységesen személyes” élményeket: a szavakat egy
mesterséges térbe kényszeritik, a teremtés és a befogadas érzelmi-intellektudlis gazdagsagat
elsorvasztjak. A klisék tere mar a szerzd és a néz0 megjelenése elbtt, ezek parbeszédét

ellehetetlenitve beszél. Kubrick szdmara az alkotds eleve a beszéd mesterséges terének
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berekesztésével, a klis¢k (els6dlegesen a miifaji klisék) felforgatasaval jar: ,egy igazi
tehetséges elme képtelen a régi rendszerben dolgozni, minduntalan valami mésba kezd. A
tobbség tgyis a forma klasszikus hagyomanyan beliil fog dolgozni” (Notes 21)°. A
bevezetében megfogalmazott célom, tudniillik a régi rendszerben dolgozni képtelen Kubrick
portréjanak a megrajzolasa csak abban az esetben valosulhat meg, ha feltirom e képtelenség
Osszetevoit, tovabba az elbeszélés és képdramaturgia mezején mutatok ra a klasszikus
hagyomanynak ellenall6 esztétikai gondolkodésanak gydkereire.

Mar a kezd6 fényképész vagy filmes is tudja, hogy a képkivagas mértéke az ember.
Ezt nem csupan technikai értelemben vett evidencidnak tekintem, hiszen a filmkészitd
viszonya ehhez a ,,tuddshoz” esztétikai gondolkodasanak konceptualizmusat is meghatarozza,
formai és tematikai szinteken egyarant. Az ember ¢és az dbrazoldsara kidolgozott keret
kapcsolata persze sohasem evidens, szamos az esztétika horizontjan nem reflektalhatd kérdést
vet fel. Az ezekre adott valaszok sokfélesége vezet a filmmuvészetre jellemz6 beszédmddok
gazdagsagadhoz. Rendezdtarsaihoz hasonléan Kubrick életmiive is a fenti ,,tudas”
vonatkozdsdban bontakozik ki. Egyedi beszédmoddja mikroszkopikus €és kozmikus méretii
Osszefliggéseket egyarant feltard természetrajzként helyezi keretbe az egyénnek az
interperszonalis kapcsolatokhoz és az intézményes rend kiilonb6zé formaihoz fiiz6d6
viszonyat. E ,tudds” tudatossdgga érlelése teljes Osszhangban van azzal a rendezdi
programmal, amely a kép masként lathatésagat megalapozd mise-en-scéne megteremtésére
iranyul. Kubrick nem a lefényképezett, egyediil a fényképezésben megsziiletd tér, nem az idot
kitoltd cselekmény, sokkal inkabb a kaland sziilte id6, a kaland idejének a miivésze. Ekként
természetszerileg konfrontalodik a klasszikus hollywoodi mozival, amely gyakran a grafikus
elemek szenzicidhajhasz Osszhatdsat és a cselekmény didaktikus fejlédését biztosito
akciddramaturgia 4ltal helyezi keretbe az embert.

A kubricki képkivagas mértéke sohasem az Onazonossagot képviseld, evidenciaként
adott ember, hanem az ember értelmezésre vard fogalma, egy absztrakcid. Kovetkezésképpen
a képkivagas a targy latottsdga helyett, annak tobbértelmiiként valo lathatosagat alapozza
meg. A filmkép €s a cselekményvezetés a fényképezett targynak és eseménynek egyszerre
tobb ,,perspektivajat” is megmutatja. Kubricknal egy szituacid egyidejlileg lehet tragikus és
komikus, egy karakter vonzo ¢€s ellenszenves, avagy jo és gonosz, azaz gyakran egymastol

alapvetéen kiilonboz6 értelmeket fejez ki'®. A nézé frontalis letamadasat elutasité rendezd

? Hasonl6 gondolatokat fogalmaz meg egy kés6bbi nyilatkozataban is: ,,Sajnalatos tény, hogy a mozi...tudatosan
a siker formalizalasara és megismétlésére torekedett, ekképpen a mozi uttérdire jellemzd forma- és
stilusgyakorlatoknal ragadt meg” (Ciment 177).

' A fiatal Kubrick a fényképezéssel és a sakkal életre sz616 baratsagot kotdtt. Tobben a sakk iranti rajongasara

sy

objektivitassal torténd megszervezésére, sot higgadt természetét is. Pedig a sakk a perspektivizmus nagy jatéka.
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nem hisz a filmképnek tulajdonitott olyan képességben, hogy a vilagot evidenciaként
ismertesse fel, vagyis a képben soha nem kizarolag az abrazolt érdekli, hanem az, ahogy a
latas az értelemért folyd harc keretévé valik és a vildg 6nazonossdgat hangoztatd abrazolas
ellehetetleniil. Esztétikajaban a képet az evidencia (a klisék és az itéletek) kategoridin til — a
kiilonbség latasaként — hozza létre, és a stilust e latas-teremtés eszkozévé teszi. A
»perspektivizmus” €s nem a stilus sziili meg a modernista alkotas terét, ahol a klasszikushoz
képest az evidens értelem az értelmezéshez képest bizonytalanabbnak, a gondolkodas a
kauzalis Osszefiiggéseknél komplexebbnek tiinik''. Bizonyos értelemben a jelentés felett
hatalmat vesztett gondolkodas 4ll legkdzelebb a lathatosag altalam vizsgalt kategoridjadhoz. A
kubricki stilus a kiilonbség-latas terében, a ,,perspektivizmus” altal feloldott kozpontok helyén
harmas lehetetlenségként szembesiil a képi abrazolassal: (1) annak lehetetlenségével, hogy
formak nélkiil abrazoljon, (2) annak lehetetlenségével, hogy a régrél megorokolt formakba
kényszeritve dolgozzon, valamint (3) annak lehetetlenségével, hogy az 01j formakat a régiek
tegye. Ez utdbbi lehetetlenség kiilonosen fontos, amennyiben nem korlatozodik a filmes
formdk kritikajara, hanem az érték és értelem legaltalanosabb kritikdjava valik. Fajdalmas
tisztanlatassal teszi lathatova az ember fogalmaért harcold és ezaltal az értelem felett is
ellendrzést gyakorld hatalmi diskurzusok természetrajzat.

Az értelem Osszetett textardjanak lathatova valasa egyszerre krimi (az értelem mogott
felsorakozo erdk természetének felderitése) és haboru (nyilt konfrontdcid az erd kozott).
Kubrick palyaja kezdetétdl vonzodik a krimi és a haborus film miifajdhoz. Ezek ,.egyik f6
vonzereje — mondja — az, hogy a mai tarsadalom individuumat, annak emberi, személyes és
érzelmi allapotat a kozonség szamara is egyértelmii médon képesek szembedllitani az
elfogadott értékrend merev strukturajaval” (Young 6). Ugy érzem, hogy a rendezd szavait
nem elég egyszeri miifaji reflexioként olvasni, azokban a nyomozas és a konfrontdcid
mozzanataival €16 beszédmod irdnti igény is megfogalmazodik. Young interjujanak apropdjat
A dicsoség osvenyei (1957) cimi film kedvez6 kritikai fogadtatasa jelentette. A filmet ennek
ellenére betiltottadk a De Gaulle vezette Franciaorszdgaban, ami nyilvanvaldan nem a haborus
film kliséinek ¢és a mifajra jellemzé hagyomanyos hangnem kubricki -elutasitasaval
magyarazhato, sokkal inkabb a torténeti emlékezetben dicsdségesként megdrzott haborus

mindennapok kritikus szemléletével. A film szamomra legfontosabb — kés6bb részletesen is

Nem elég, hogy folyamatosan az ellenfél szempontjabdl kell szemlélni sajat stratégidnkat, de a stratégiak is
atalakulhatnak, amint egy valos 1épéshez is megannyi virtualis perspektiva, gondolatban végigjatszott 1épés
tartozik.

A stilust a miivész a néz6 elkapraztatasara, érzelmeinek, érzéseinek és gondolatainak kifejezésére hasznalja.
Ezeket kell dramatizalni és nem a stilust. A dramatizalas, ha ténylegesen megragadott valamit sajat stilust
teremt.” (Words 14).
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elemzett — vetiiletét a valosagtol teljesen elszakadt, azzal szembenézni képtelen
arisztokratikus hadvezetés kritikus dbrazolasa €és ennek a nietzscheianus erétipologiaval valo
szoros Osszefliggése jelenti. Roviden egy olyan beszédmdd, amely formai-stilisztikai
eszkoztaraval megteremti az emberi természet €s cselekedetek soha nem evidens értelmének

lathatosagat.

1.2. A hagyomannyal szemben

,2Mindannyian Griffith és Kubrick leszdrmazottai vagyunk™ (4) — mondta Martin
Scorsese az amerikai filmmivészetet meghatdrozo kulcsfigurakrdl szolva. Talan D. W.
Griffith 6ta nem volt olyan amerikai rendezd, aki olyan lenyligdz6 kalandokat almodott a
vaszonra, mint Kubrick. Az is természetenek tlinik, hogy a kevés szakmai dij koziil, amit
Kubrick ¢életében atvehetett, a Griffith Dijat (1997) méltan tartotta a legrangosabbnak. Mester
¢és tanitvany viszonyardl lenne sz6? Nem hiszem, mivel kettejiik kdzott oriasi kiilonbségek
vannak: Griffith izig-vérig amerikai, Kubrick félig-meddig europai; alapjaiban kiilonb6z6
kulturalis, szocializcids kozegbdl szdrmaznak, ami latdsmodjukra, vildg- és emberképiikre
eltéré modokon hatott'?. Griffith a klasszikus mozi, a mozgas-kép stilisztikai eszkoztaranak és
mentalis apparatusanak kidolgozasaban, mig Kubrick ezek lebontasaban vallal f0szerepet. Az
Amerika hoskora (1915), és a Tiirelmetlenség (1916) rendezdje szinte teljesen dsszefonddott a
tobb tekintetben maig is érvényes ¢s hasznalt mozgoképes formanyelvvel. A feszes, a
cselekmény eseményvonalat, valamint a néz6éi izgalom élményvonalat Osszeforrasztd
akciodramaturgia, a totalizald helyzeteken alapulé mozi egybeforrt Griffith nevével. O
alkalmazott el6szor jeleneten beliili planozast és kameramozgast, parhuzamos vagast. Filmjei
terjesztették el a dramatizalas eszkozeként hasznalt kontrasztot és a latvanyelemekben gazdag
kiils6 tomegjelenetek elengedhetetlen perspektivajat, a nagytotalt. A kaland ndla valt a mozi
(egész estés jatékfilm) alapformajava. O ismerte fel a dramaturgiai kulcsmotivumok
hangsulyozasa és a képfiizés ritmikaja kozotti szoros kapcsolatot. A szimbolumok hangsulyos
torténetbe szovése, a képi metafordk alkalmazéasa, a flash-back, a flash-forward ¢és a
maszkfilm haszndlata, valamint az dlomszekvencidk és latomésok képi megformalasa jol
érzékelteti Griffith nyitottsagat a milivészi nyelvezet irant.

M¢éltan nevezhetjiik Griffith-t a tizes évek homéroszi nagyagia miivészének. Kubrick —
a fentebb emlitett dijatadd tlnnepségre irt beszédében — mégis Ikaroszhoz, a bukott

kalandorhoz hasonlitja, aki korai kisérleti munkaival, majd késébbi szuperprodukciodival

"2 Griffith Kentucky allamban, a konfoderacios hadsereg legendas hirli ezredesének, Jacob ,,Roaring Jake”
Griffith gyermekeként nott fel és fiatalsagat amatdr szinészként, dramairoi palyarol almodozva toltotte. Kubrick
ezzel szemben a new yorki Bronxban, neves zsid6 orvoscsalad gyermekeként 1atja meg a vilagot, serdiilékoraban
kezd érdeklédni a fényképezés irant, de csak harmincas éveihez kdzeledve fordul figyelme a filmezés felé.
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megalapozta Hollywood vilagsikerét'®, &m 6 maga nincsteleniil, maganyosan élte utolso éveit.
A griffithi 6rokség teljes tudataban, de attol egyre eltavolodva, a kisérletezés uj utjait jarva
Kubrick igy kommentalja a két életmii azonossagait €s kiilonbségeit: ,,Griffith palyafutasat az
Ikarosz-mitoszhoz hasonlitottam, ugyanakkor sohasem volt szamomra teljesen vilagos ennek
a tanulsaga. Tényleg igaz lenne az altalanosan elfogadott nézet, miszerint Ikarosz példaja csak
annyit bizonyit: »ne szallj til magasra«? Szerintem nem, szamomra legalabbis a kovetkezot
jelenti: »felejtsd el a viaszt és tervezz jobb szarnyakat«!”'*. Ikarosz mitikus figura, de
leszarmazottait, a mozi nagy kalandorait Griffith és Kubrick teszik halhatatlannd. Eltérd
modokon: mig Griffith a torténelem szovetébol emel ki karaktereket és a kaland életen tuli
vaszon-terében, meseszeriiségiikben sziili dket 11jja, tehat a melodramatikus sémat jeloli ki a
kaland mindenkori keretének, addig Kubrick a jellegtelen hétkdznapok emberébdl készit
vasznat, érzéseit, gondolatait ¢és élményeit gigdszi méretiivé érleli, vagyis a mindenkori
emberi allapotot koltdzteti a képbe és ezt boncolgatva jeloli ki a kaland terét.

Kubrick a kalandot nem az ¢élet helyét elfoglalo, azt nem aktiv cselekvésbe, hanem az
elbeszéltség passzivitasaba helyezd kategoridnak tekinti. Az elbeszélés akkor valik az életet
nem kizsigereld vagy bebortonzd kategoriava, amikor megsziinik egy benyomasokon alapuld,
alomszerQ élet bemutatasa lenni. A filmszereplo sajat testét és érzelmeit az elbeszélés részéveé
teszi. Ebben segithetik a forgatokonyvben rogzitette gondolatok és hangulatok, amik azonban
nem valhatnak a film életszeriségének sem alapjava, sem kifejez6jévé'. Nincs mit
irigyelniink a Kubricknal szerepet vallalo szinésztdl. A szinész-individuum teljes
lathatatlannd, illetve a karakter teljes lathatova valasaig a rendezd be sem kapcsolja a gépet. A
szinészi jatékban nem maradhat semmi szovegszerii. A forgatokdnyvnek teljesen fel kell
oldddnia a testben. Miutan a szerepld mar nem csak tudja, hanem magaénak, sajatjanak tudja
a szoveget, elkezdddhet a forgatdas. A kaland életszerlisége nem a szinész tehetségének
fliggvénye: a test életre, az élet jatékossagara vald nyitottsdga a dontd. Mivel az élettelen
kamera semmit sem képes életre kelteni, a szinésznek mindig ennek az élettelenségnek a
tudataban kell életszertiségét felépiteni. Ez a kaland, a Kubrick-szinész kalandja. A
részlegesen felszabaditott test — ha csupan benyomdsok, hatds-fragmentumok, érzettdredékek

jarjak at — félig még élettelen, amelynek teljesen el kell veszitenie metaforikussagat és

" Hollywood a sz6 szoros értelmében Griffithnek kdszonheti 16tét, hiszen & volt az, aki 1910-ben forgatott In
Old California cimi filmjéhez helyszint keresve ratalalt az akkor még eldugott kisvarosra.

' Stanley Kubrick a 49. DGA dijkioszto iinnepségen elmondott videoiizenetébél idéztem (7).

5 Ezt a kovetkezOképp fogalmazza meg Kubrick: Az életszerii drama hangulatok és érzelmek sorozata,
egyszerre hat a nézok érzelmeire és alakitja érzelmi tapasztalattd az ir6 mondanddjat. Ennek értelmében a papir,
a tinta és a szavak helyett az ironak 0j eszkdzokkel, hussal és érzelmekkel kell tovabbdolgoznia....Az irok
gyakran alig palastolt ellenszenvvel tekintenek a szinészekre, akik csakis Osszebarmolhatjak szovegiiket,
képtelenek sajat alkotokozegiiknek tekinteni 6ket” (Words 14).
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személyes jellegének tanult vonasait ahhoz, hogy a karakter ne a szinész-individuum konnyed
alma, hanem a test 0jjasziiletése, a kaland testiesiilése lehessen'®.

Griffith felpofozza szinészndjét (Lillian Gish) a Letort bimbok (1919) forgatasan, hogy
a zsarnok apa altal halalra kinzott szerelmes szerepét hitelesebben jatssza. Hibatlan is az
alakitds, de mennyire valosagos? A maga keretein beliil teljes mértékben. Ez ugyanis az
akcio-reakcio, a szenzomotorossag mozija. Lendiil a kéz, sikolt a szinész, forog a kamera. A
sokk Gish kisasszonyon és a nézén egyarant atfut. Az egy-értelmiiség paradigméjaban
egymasra talal szinész és néz0, egymasra talalasuk egy szerves egység kozéppontjat jeloli ki.
Griffith mindent tud arrél, ahogy a valosagnak ki kell néznie a vasznon, tudja, hogyan
hasznalja a wvalosdgot a szerep ¢és a mesterségesen felépitett vilag ¢letszertiségének
kihangsulyozéasara. Kubrick csak azt tudja, ami hitelessé teszi az élet apré mozzanatait: Jack
ajkdhoz emeli a szddas whiskyt, Dax ezredes végigsétal a 16vészarkon, Lady Lyndon
onfeledten jatszo gyerekét nézi. Szinészeit mindig komoly szellemi felkésziilés, a karakter
intellektualis értelemben vett atlényegitése teszi képessé a szerep szublimalasara, a figuraval
torténd teljes azonosulasra. Griffith a valosdg képpé alakitasdban ér el vitathatatlan
eredményeket, Kubrickot a kép valosadgga alakitasanak tudasa teszi nagy miivésszé. Az eldbbi
minden cinizmus nélkiil nevezi autentikusnak a terepasztalon felépitett, modellezett valdsagot.
Munkassaganak nagy szerepe van abban, hogy a moziban a vilagrél athelyezddjon a hangsuly
a vilag hasznalatara. Az utobbi az elbeszélés eszkozeit, jelen esetben a szinészt arra készteti,
hogy a szerepet felhaszndlva térjen vissza a vildgba, jatékat a vilag beszédeként hasznélja.
Kubrick szamara a szerep az élet attetszOvé, értelmezhetdvé valadsanak lehetdsége; a szinész
nem kalandhdssé, hanem kalandorrd alakul a szerepben, mely utobbi ,egyrészt
komolytalanabb mint a komoly élet, mert van benne valami felel6tleniil jatékos és vakmerden
szabad, masrészt komolyabb a komoly életnél, mert teljes egészében kompromisszumot ¢és
visszariadast nem ismerd vallomas, szemérmetlenség” (Kiraly 338-9).

Griffith zsenialitasa abban all, ahogy egy minden elemében lebilincseld latvany- és
mesevilagot felépit. Am ez a mesterember és az ideologus egyidejii magasba torése, s koziilitk
az ideologus maradandobbat alkot, mint a milivész-én. A klasszikus film bilincse ugyanis a
vagas, ¢és QGriffith éppenséggel a vagas (a szovjet montazsiskolara is hatast gyakorld)
nagymestere. Am a bilincsek szétpattannak és a filmes gondolkodas fejlédésével Gj kotelékre
lesz sziiksége. Hogy is fogalmazott Kubrick? Felejtsd el a viaszt, azaz szabaditsd fel a format!

Maradandobbat Griffith a mozi ideoldgiai természetének kialakitasa terén alkot, a mozinak

' A Mechanikus narancs fészerepldje — Malcolm Mcdowell szerint ,,[Kubrick] zsenialitasa abban all, hogy
mindig képes megteremteni az alakitdshoz elengedhetetlen atmoszférat. Mégpedig szavak nélkiil. Hat nem
rendkiviili?” Késobb a szinész a film forgatdsa soran szerzett tapasztalatairdl beszél: ,,az érzelmeket ugy kell
Osszpontositani, mint egy lézeragyut. Csak igy valhat egy alakitas hihetévé. Ha a koncentracio nem teljes, a
szinész szeme kodossé valik, ami a legrovidebb felvételen is meglatszik”(Burke 13).
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egy olyan vilagaban, ahol a miivészet még nem autondm, til sok benne a kollektiv érvényre
igényt tartd személyesség és az egyéni sérelmek nézdi visszaigazolasanak igénye. Griffith
gyermekkori traumai besziirddnek a gyerekcipdben jardé mozi vilagabrazolasdba. Az Amerika
héskora példaul a rasszista ikonografia melegdgya. Amikor Hitler Bécshez kotddd kétes
sikerli milivészi karrierjét feledve az antiszemita irodalomba ¢€s ideologiaba menekiilt, Griftith
az afroamerikai népesség provokalasara alkalmas jelenetekben és motivumokban bdvelkedd
filmet készit'’. Ebben velejéig romlott, életképtelen csiirheként latjuk a feketéket, mig a Klu
Klux Klant dicséséges, az amerikai értékek felett 6rkodé szervezetként abrazolja'®. A
rasszista sztereotipia-képzés, a politikai-ideoldgiai propaganda lenne ,,Jkarosz” szarnyain a
viasz? Ha igen, Kubrick erre végképp nemet mond. Azonban azt is tisztan kell latni, hogy
,,Qriffith viasza”, vagyis az ideoldgidk és a didaktikussag (klisék) kozotti kotdanyag konnyen
formalhatd, alkalmazéasanak kore szinte hatartalan. A mindenkori politikai propaganda éppen
olyan eldszeretettel hasznalja mint a tOomegfilm, ami megannyi rejtett szallal kotddik az
ideolodgidk, képzetek és sztereotipiak vildgahoz és a filmben Iétrejové mozgoképes
ikonografidban elsérangu hatékonysdggal szervezi meg bizonyos izlés- és itéletmintak
elterjedését, uralmat. Kubrick azt is pontosan érzékeli, hogy a kortars audiovizualitas
ovatosabban miikddik, a viaszt jobban elrejti, am éppen ezért valhat idedlis ideoldgiai
reklamfeliiletté, ¢és wugyanezért lehet kiilonosen hatékony ¢&s veszélyes. Megjatszott
artatlansaggal, alattomosan szivarog be a hétkoznapokba, valik annak kétdanyagava, kezd
feligyeletet gyakorolni és teszi lehetové egy veszélyekkel teli beszédmdd meghonosodésat.
Kiilonos jelentdséget tulajdonitok a Griffith-dij dtadasakor megfogalmazott kubricki
gondolatoknak, mert szinte észrevétleniil, a koszond szavakra jellemzé szemérmesség alcaja
mogiil, de a sajat filmkészitdi programjanak a klasszikus hagyomannyal szembeni alapvetd
kiilonbségérdl beszél. Szavai vilagossa teszik, hogy tobbrdl van sz6 mint a formai-stilisztikai
mezOn megjelend, filmesztétikai értelemben vett nézetkiilonbségrél. Tézisem szerint a
klasszikus filmes beszédmoddot megszervezo altalanos logika kritik4jat, az ennek vald
ellenallas tudatossagat fogalmazza meg Kubrick. Ennek a tudatos ellenallasnak a részletesebb
vizsgalatatol, az esztétikai tudatossag etikai dimenzidjanak elemzésétdl remélem rendezdi
programjanak pontosabb megértését. Mindehhez megfeleld teoretikus alapokra van

sziikségem, melynek kidolgozasara a masodik fejezetben vallalkozom.

"7 Ez volt a f6 oka annak, hogy 1999-ben, a két évvel korabban Kubricknak is odaitélt Griffith Dijat atnevezték a
DGA Eletmiidijra (DGA Lifetime Achievement Award).

'8 Gyakorlatilag Griffith filmje vezetett a tizes évekre szinte mar feledésbe meriilt Klan ujraéledéséhez, az egész
orszagot behal6zo tagszervezetek megalakulasahoz. A kozelmultig hasznalt fehér kopenyeket és csuklyakat,
valamint a szertartasos kereszt-allitast és égetést is az Amerika hoskoraban lathatjuk el6szor.
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1.3. Tokéletesség és intuicio

Kubrick a mozi kliséktdl valé megszabadulasanak képtelenségeként tekint a ,,griffithi
viaszra”, amely a mozi hollywoodi torténetének egészét megpecsételi. Kubrick mégis
szorosan kotddik Hollywoodhoz, filmjeit amerikai stididkndl forgatja. Valdsziniileg csak
kényszerbdl, ugyanis egy olyan rendezd, aki munkamddszerébdl adodoan 4-6 évenként készit
el egy filmet rd van kényszeritve, hogy biztos pénziigyi hatteret €s infrastruktirat tudhasson
maga mogott. A kritika ezt a tényt szinte teljesen figyelmen kiviil hagyja és Kubrickot idérdl-
idére egy kalap ald veszi az ugyancsak ebben a rendszerben dolgozd, de a kdzonségfilmes
beszédmod sémait eldszeretettel hasznald rendezdtarsaival. Amikor a rendezé csillaga kezdett
felivelni ¢és illendévé valt megkiilonboztetni 6t a tobbiektdl, a kritika a szakma
fenegyerekeként, a feliilmulhatatlan, a tokéletességet megkozelité rendezdként kezdte
emlegetni. A magam részérdl nehezen tudok mit kezdeni a tokéletes filmrendezdvel, vagy
éppenséggel a tokéletes mualkotassal. Feltehetdleg koltéi tulzasokrol van szo, addig
legalabbis biztosan, amig valaki meg nem hatarozza a tokéletes beallitas, vilagitas és vagas
alkotok ¢és alkotasok hierarchidjaban gondolkodik ¢és ilyen alapon mondja ki esztétikai
itéleteit, hovatovabb egy preskriptiv logika gyakorlasanak tekinti az esztétikat. Ebben a
paradigméban a tokéletes az, aki masoknal nagyobb tehetséget mutat a siker formalizalasaban,
ismeri a kasszasiker receptjét.

Amikor Griffith kapcsan Kubrick ugy fogalmaz, hogy el kell felejteni a viaszt és jobb
szarnyakat kell tervezni, véleményem szerint nem a klasszikus filmforma tokéletesitésére,
hanem egy 1j modon szervezddo filmes latdsmod sziikségére, vagyis paradigmavaltasra hivja
fel a figyelmet. Ugy gondolom ennek egy olyan esztétikai érzékenység és gondolkodas is
részét kell, hogy képezze, amelyben a tokéletesség nem egy hierarchikus rendszerre
vonatkoztatva nyer értelmet. A tokéletes, egyesek szerint maximalista mesterember helyett én
leginkdbb egy intuitiv alkotot 1atok. Mert mirdl is van sz6? Kubricktol idézek:

Arra jottem ra, hogy egy jelenet probain [a kamera] mindig akadalyozza az

otletek mélységben valo feltarasat. Mikor végre valami olyasmi torténik, amit

mindenképpen rogzitenie kell, akkor kezdhet el az ember a felvétel

mikéntjérél gondolkodni. Szinte mindig igaznak bizonyul a monddas, miszerint

a fényképezés mikéntje részletkérdés, amennyiben valami ténylegesen

érdemlegeset és izgalmasat rogzitiink. (Ciment 177)"°.

Y Az igazsaghoz az is hozzatartozik, hogy az igen kimeritd probak utdn Kubrick gyakran tobb tucatszor rogzit
egy jelenetet. Legendasak azok a gunyoros nyilatkozatok, beszamolok és szinészi kirohandsok, amelyek a
rendez0 legaprobb részletekben is elmeriil6 személyiségére vonatkoznak. Mégis ugy gondolom, hogy félrevezetd
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Az intuici6 képes a ,ténylegesen érdemleges és izgalmas” dolgokig leasni, egy ismeretlen,
vibral6 valosagig, vagy éppenséggel odaig, ahol a valdsag ismeretlen arca fesziiltséggel telitve
valik lathatéva. Az intuicié kutatdsra 0sztonzi az alkotdt, oldja a munkamodszer merevségét,
masrészrél a munkamodszer fegyelmezetté teszi, kordaban tartja az intuicié csapongésait. Azt
a tézisemet, miszerint Kubrick intuitiv miivész, a rendezd életrajzi adatai is aldtdmasztjak.
Ezekbdl kideriill ugyanis, hogy sohasem részesiilt szakmai képzésben, tizenévesen
kivancsisagbol fordult a fényképezés felé, majd amikor a filmezés kezdte érdekelni, akkor is
autodidakta modon, a New York-i Museum of Modern Art esti filmvetitéseit latogatva képezte
magat. Osztonos érdeklédés és nem intézményes keretek motivaltak Kubrick tudasvagyat.
Persze tokéletesiteni nem csupan az iskolaban megszerzett tudast lehet, de az intuitiv tudas
tokéletesitésében ellentmondast érzek, azt ugyanis kizarolag elmélyiteni lehet.

Az intuici6é nem tudés, s6t miatta az ember hajlandé feladni valamit, akéar abbol is, amit
tudasa vilagosan allit. Az intuici6 tesz valamit a tudassal, felszabadit valamit a tudasban. Az
olyan rendezd, aki képes jeleneteket akar 6tvenszer is felvenni — egy valahol nagyon mélyen
rogziilt gesztus, tekintet, hanglejtés és szinarnyalat emlékétdl hajtva — intuitiv alkoto™.
Ilyenkor a rendezd nem pusztdn egy helyszint, szinészeket és elére meghatarozott (a
filmgyartas mesterséges korlilményeit idézd) eseményeket fényképez, hanem a pillanat
dinamikdjat éri tetten, amellyel visszaad valamit a vilag fényképezés altali megragadasanak
hamisitatlan és autentikus természetébdl. A ,,ténylegesen érdemleges €s izgalmas” targy nem
azonos a filmkészités soran konkrét célokbdl felhasznalt targgyal, sokkal inkabb egy olyan
targy, amit az alkoté sohasem birtokolhat teljességében, sohasem alakithat sajat kénye-kedve
szerint. Az intuicid a targyak ,hasznalhatatlan” vetiiletét kutatja, ,,messzebbre” lat a
racionalitdsnal, de pontosabb ha ugy fogalmazok, hogy a targyak nem hasznalhato,
ilyenforman idegennek, ismeretlennek tiind oldalara probal tudést alapozni. A racionalitastol
tavolabb latni egyszerre jelent egy referenciapontra vonatkoztatott 1atast, és azt a latast, amely
kiilonbséget képes tenni két dolog kozott®'. Az utobbi jelentést tekintve valik lathatova az a
kiilonbség, amit az elobbi eltakar. Az intuitiv megértés szerves részét képezi a

referenciapontokra tdmaszkodd gondolkodds (a racionalitas) felfiiggesztése, nemcsak a

ha Kubrick aprosagok iranti kiemelt figyelmét egyediil a maximalizmussal magyarazzuk. Ez ugyanis egyediil a
munkamodszert jellemezheti, a mélyben rejlo aprosagok kibontasanak mikéntjét és nem azoknak a meglelését.

2 Az intuitiv, 6szt6ndés miivészre vonatkozo nietzschei gondolatokat az Egy korszeriitlen portydzdsai cimii
tanulmanyabol idézem: ,,.[a] sziiletett pszichologus Gsztondsen is dvakodik tdle, hogy csak ugy a latas kedvéért
lasson; ugyanez all a sziiletett festre is. Sosem dolgozik »természet utdn« — Osztdneire, camera obscurajara
hagyja az »eset«, a »természet«, a »megéltek« rostalasat és kifejezését” (Balvanyok alkonya 18).

I Nietzsche pontosan igy kiilonbozteti meg a szabad szellemet a szabad szellem hitszeg6jétél, vagyis a
normaktdl vald kiilonbozés jo lelkiismeretét a normak érvényességének kibovitésén dolgozd aszketikus ideal
rossz kozérzetétdl. A kérdés részletes vizsgalatdhoz lasd Polik Jozsef Nietzsche és az immoralista aposztazia
problémdja cimill tanulmanyat.
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racionalitdson tli valdsag, hanem a racionalitas masfajta valésaganak a feltarasa. Az intuicid
a kiilonbség latasa, fesziiltséggel teli aktivitas™.

A szinészrendezés, valamint a film stilisztikai megformalasa kapcsan emlitett intuitiv
modszerek mellett Kubrick mintegy 0sztondsen érez ra arra, hogy a modern ember és a
korszellem leginkabb az 6sztonds—raciondlis fogalomparral tematizalhatd. Elég egy pillantast
vetni a rendezd filmjeire, hogy lassuk a kdzds tematikai pontokat, nevezetesen a tarsadalmi
normak és az 0Osztonok, valamint a kulturdlis sémék ¢és a intuicid kiillonbségének,
szembenallasanak motivumait. A kiilonbség rendszerint konfliktuskoz vezet: ezt lathatjuk A4
Dicsoség  osvényeiben, ahol a 10vészarkok 0sztonds ,,gyavasaga” a tisztek moralis
értékrendjével all szemben. A fiatal lanynak a szenvedélyes kalandok és a Humbert rend iranti
vonzodasdnak Lolitdbdl megismert kibékithetetlensége is ezt a konfliktust idézi. Az
arisztokracia Lady Lyndon és Bulldington képviselte hiivos, tartozkodo viselkedését és Barry
0sztonos, szokadsokat athagd magatartasat (a Barry Lyndonban), valamint a gyilkolds-6szton
kialakitasat szolgal6 merev szabalyrendet (kiképzotabor) €s a talélés-0szton kifejlodésének
helyt ad6 harctéri kdoszt (Acéllévedék) a szobanforgd szembendllas tovabbi példdinak
tekintem. Kubrick persze nem az egyetlen rendezd és végképp nem az egyediili miivész,
akinél a tarsadalmi konstrukcidk és az 0sztonds természet szembenallasanak tematizalasa
kozponti jelentdséggel bir. Egyediségét inkabb azzal magyardzom, ahogy képes alameriilni
abba az 0sztonvilagba ahonnan tobbek kozétt Bowman HAL-hoz, Jack Wendy-hez és Alex
aldozataihoz beszél. A nézonek az az érzése tamad, mintha Kubrick déemonkent,
irracionalitdssal és felelotlenséggel dtitatva, szavait a tarsadalmi normaktol fiiggetlenitve, az
érvényes értékrended semmibe véve, egy félelmetes latomds hatdsa alatt beszélne. Ugy érzi
tovabba, hogy a képek egy érzelmi-intellektualis kdosz kozepén allo emberhez tartoznak, aki
e démonikus vilagbol felbukkanva is képes érthetden és lebilincsel higgadtsaggal beszéIni®.

A vizio és az azt keretbe helyezo beszéd (végletekig fokozott) fesziiltségében latom Kubrick

22 Kubrick ilyen fesziiltséggel teli, de miivészileg indokolt mogékeriilésként éli meg a forgatis id6szakat:
aztan végre eljon a forgatasi nap, a helyszinre érkeznek a szereplék és leforgatok néhany jelenetet, valahogy
mégis minden masként alakul. Az ember raébred, hogy mégsem aknazta ki a jelenetben rejlé sszes lehetoséget.
Lehet persze, hogy az elképzelések voltak rosszak, vagy a mar leforgatott jelenetek fényében tijabb, igéretesebb
lehetéségek meriilnek fel, melyekbdl tobbet lehet kihozni, mint az eredeti otletekbdl. A felvétel el6tti utolso
pillanatok valosaga olyannyira erételjes, hogy minden korabbi tézist az adott kdrnyezet hangulata szerint Gjra
kell gondolni. Ha sikeriil ezt a valésagot pozitivan felhasznalni, alkalmazkodni, igazodni hozza, esetenként akar
belenyugodni félelmetes fogyatékossagaiba, jo eséllyel a legtobbet hozzuk ki a filmbol” (Strick & Houston:
134). Kubrick filmjeinek legemlékezetesebb jelenetei — Az Enek az esében Alex-féle interpretacioja, vagy az
Acéllovedék kiképzotisztjének hosszu monoldgjai — a forgatasok soran, az eredeti koncepciot felvaltva kaptak
meg végsoé formajukat.

2 Ugy gondolom, hogy a Ragyogds fesziiltségteli hangulata is erre a kettGsségre vezethetd vissza, melyet
Kubrick igy fogalmaz meg: ,Kafka prozastilusa mintaként szolgalt a film vilagitasaban és kellékeiben is
megjelend realista beszédmod szamara. Kafka torténetei fantasztikusak és allegorikusak, de nyelvezete olyan
egyszeri és lényegretdrd, mintha ujsagot olvasnank.” (Ciment 186).
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egyediséget. Abban tehat ahogy egy racionalizmusra torekvé beszédmod jeleniti meg a

rendezo tarsadalomra és egyénre, valamint ezek viszonydra vonatkozo intuitiv hipotéziseit.

1.4 Az antihumanista szerzé

El6z6 mondataim remélhetéleg megragadtak valamit abbol a kettosségbol, amit a
kubricki mozi 1ényegi elemének tekintek. Akar fesziiltségrol is beszélhetnék, ekképpen utalva
arra az immadar Otven éves megfeszitett munkdra is, melynek soran a kritika megprébalta
megragadni a rendez0 egyedi stilusanak konceptuélis magjat. Ennek sordn idérél-iddre illették
olyan jelzékkel és olyan értelmi kritikdval, amelyek szerintem egyfajta antihumanista
gondolatvilagot tulajdonitanak Kubricknak. Latszélag negativ értelmi értékjelzével van
dolgunk, az elkdvetkezd részben mégsem arra torekszek, hogy megvédjem Kubrickot ettdl a
mindsitésektdl. Feladatomnak sokkal inkdbb azt tekintem, hogy a rendez6i életmii kapcsan, ha
nem is nyiltan megfogalmazott, de mindenképpen sugallt antihumanizmus olyan értelmét
ragadjam meg, amely kifejezi a kritika rendez6rdl kialakitott képét, ugyanakkor megragadja
az egyszerll mozilatogatd Kubrick-alkotasokhoz flizdd6 viszonyat is. Ezzel a céllal és korabbi
fejtegetéseim fényében — vagyis Kubrick és a hagyomany, valamint Kubrick ¢és a tokéletesség
kérdéseinek vonatkozasaban — fogok beszélni a szerzonek tulajdonitott antithumanizmusrol.

A klasszikus filmes forma — a ,,griffithi viasz” — hagyomanyén, tovabba a miifajfilmek
kodifikalt beszédmodjan nevelkedett néz6 bizonyara idegenkedve tekint a melodramatikus
hangnemet egészében nélkiiloz6 alkotasokra. Kubrick nem a melodrama utjat jarja,
ellenkezdleg, azt kéri kozonségétdl, hogy higgadtan nézze a latvanyos jelenetekben szegény,
gyakran vontatottnak tiind cselekménybe agyazott, végzetiik felé sodrodo szereploket. Sokan
felmentenék a karaktereket a kaland bevégzése alol, sorsok tragikumat és az apokaliptikus
vizidkat egy fels6bb igazsigban, a humanista értékek magasabb szintli érvényességében
oldandk fel. Az ilyen nézd szamara pesszimizmusra vall, ahogy Kubrick a kulturalis és a
tarsadalmi értékek felett 6rkodé intézmények, a devidns viselkedést elfojtd torvények ¢€s
moral kritikdjat megfogalmazza, vagy €éppen elutasitja a jovo irant taplalt idealista-utopikus
lelkesedést. A csaladi harmonia, altaldban az 6sszhang irdnydba mutatd emberi kapcsolatok
hianyat az onfeledt szorakozasra vagyd kozonség a rendezének tulajdonitott cinizmus fontos
elemének tekinti. A pesszimista és cinikus (az antihumanizmussal szamomra &sszecsengo)
jelzéket hasznaldé néz6t a didaktikussadgra nyitott befogaddi mentalitds képviseldjének
tekintem, mig a Kubrick-alkotasok kapcsan érzett idegenkedést két esztétikai gondolkodas
kiilonbségével magyarazom.

A klasszikus paradigmaba sorolhaté film nemcsak parbeszédet képes kialakitani a nézd

valosagra és onmagara iranyuld tudasaval, de azt meg is erdsiti: a valosag fiktiv €s objektiv
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formai jellegiiket tekintve homogének. Ebben a paradigmaban a cselekményben szerepld
konfliktusokat az alkotds gondolatisdgan beliill (a témakezelés belsé logikajanak
felhasznaldsaval) azért tudja feloldani a nézd, mert a szoéban forgd gondolatisag ismerds, a
mindennapokat idézi. A didaktikus moziban — a kordbban vazolt moédon — ez a logika egy
lathatatlan feliigyeletet is mikddtetni kezd, az alkotds megértése és élvezete a feliigyelet
hallgatolagos tudomasul vételével valosulhat meg. Ennek fényében természetes a nézd
idegenkedése egy masik, rdaddsul a néz6i tudas atértékelésének sziikségét képviseld
paradigma irant.

A Kubrick-filmeket szervezé logika (a retorikai funkcié maximalizaldsakor) az
elobbiektdl eltérd modon jeloli ki a nézdi poziciot. A feliigyelet 6konodmidja eltlinik, a
szereplOkkel és szituaciokkal vald nézdi azonosulds meggyengiil, a szerzd ¢és befogad6 kozott
kapcsolatot teremtd tudas konszenzualis jellege felbomlik. A film ugy szo6l a néz6hoz, hogy
ekdzben mitkddésképtelenné teszi a befogadas klasszikus pszicholdgiai mechanizmusait és
elutasitja a néz6 alkotasra vonatkozo igényeit. Végso soron a Kubrickra jellemzo beszédmod
akkor éri el céljat, ha a nézo a filmre (és ezzel parhuzamosan onmagdra és a vilagara)
vonatkozo tudasat idegennek kezdi érezni. Ez a fajta idegenség-érzés — mint a kubricki
antihumanizmus kozponti eleme — nélkiilozhetetlen ahhoz, hogy ,teljes pompajukban”
tarulkozhassanak fel az ember, a kultira és a tarsadalom természetére vonatkozo intuitiv
rendezdi hipotézisek. Kubrick szerzdiségének a hagyomannyal szemben, antthumanistaként
torténd meghatdrozédsa arra a szerz6i beszédmodra vonatkozik, amely lehetdvé teszi a
klasszikus paradigmat szervezd tudéas kiszolgéltatotta valasat egy Osztonds, a racionalitds
szamara idegen tudasnak.

Htronfosztasanak™ is nevezhetnénk. A hds ugyanis azonosuldsi kozeget jelent a klasszikus
mozi paradigmdjaban (és altalaban az epikus miifajokban), az altala végrehajtott hostettek a
mindenkori értékrendrdl, a gondolkodast urald tudasrol festenek képet. Hossé az valhat, aki
felel0sséget mutat ezen értékrend és tudds irant, tovabba hajlandosdgot a megdontésiikre
szovetkezd erdkkel folytatott harcra. A mindenkori hds legnagyobb ellensége az
értékvesztettség allapota, az embereken eluralkodod feleldtlenség és az ezt kdvetd kdosz. Ezek
legyOzéséhez éleslatast, erét és elkotelezettséget a mogotte allo, vele azonosuld nézok adnak.
Kubricknal aligha beszélhetiink ilyen hosokrdl, azok vagy tal mélyre siillyedtek az
Osztonvilagban (Humbert, Jack Torrence), vagy talontul erdtlenek (Dax ezredes, Barry
Lyndon), vagy tulsagosan feleltlenek (Alex, Joker). A hés ,tronfosztasdval” Kubrick lemond
arrol, hogy a kurrens értékrendet védelmébe vegye, de arrdl nem, hogy annak szerkezetiségét

vizsgalja: aktiv sz6szo6l6 helyett megfigyelonek tekinti magat. A hdés hidnyanak tovabbi
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kovetkezménye, hogy lehetetlenné valik a nézo belépése a film vilagdba a hds figurajaval
torténd azonosulds révén. A nézd résztvevd allapotabol a Kubrick altal szamara kijelolt

Varr6 Attila gondolatait a rendezdrdl, annak sakkmesterekre jellemzd matematikai
gondolkodasmadjarol e pozicioteremtés pontos leirasanak tartom: ,,[a] precizids rendezOgép
szamara szinésznek, kelléknek, berendezésnek egyforman megvan a maga abszolut értéke,
eszkdzok csupan, melyek minden egyes forgatési helyzetben lesziikiilnek az éppen sziikséges
funkcidira — a kiilonbség minddssze prioritdsukban nyilvanul meg, akar a sakkbabuk esetében
(a gyalog 1, a Bastya 5, a Vezér 9 pontot ér)” (42). Varr6 értelmezésében az imént jellemzett
pozicioteremtés a kiszolgaltatottsagba kényszeriti a néz6t, a befogadas terét bekeretezi, az
értelmezési stratégiakat sémakba rendezi®*, melynek eredményeképpen a vizualis-narrativ
folyamatokat egy metaforikus sakkjatszma analogidjara értelmezhetjiik. ,,[Kubrick] szamtalan
alkalommal megfogalmazott ars poeticdja igen egyszerii: mindig a mozgatott nézo szemével
nézni a dolgokat, azonosulni a kdzonséggel, és kikdvetkeztetni legvaldsziniibb észjarasat a
film maximalis hatdsa érdekében” — irja Varro, igy alatamasztva tézisét, melynek értelmében
a rendezé — ,,a nézbét egyfajta feliilrdl iranyitott babnak tekinti” (43). Varré a nézdi
»lépésszabadsdg” rendezd altali korlatozasaban a szerz6i akarat nézdre erdltetésének a
mozzanatat ismeri fel és a film formanyelvi eszkoztarat vizsgalva értékes példakat hoz a néz6
sarokba szoritottsagara a néz6pontvaltasokat, beallitast/ellenbeallitast alkalmazo jelenetekben.
Varré a konstrukcid helyi szintjein megvalosuld és relativ értékkel biro ,lépésekrol”,
képszekvencidk kapcsolatrendszerének kialakitasarol beszél, melyeknek mégis az abszolut
értékkel felruhdzott kész stratégidra vonatkoztatva van jelentdséglik. Annak a célnak az
elérésében tehat, amelyet Varré a kovetkezdképpen jellemez: ,,Kubrick életmiive megannyi
Sakknovella, amelyek valodi hdse, a rendezd, megszallott hévvel kiizd fiktiv ellenfeleire
vetitett démonaval: a Tokéletes létrehozasaval, amelynek lehetdségét bizonyitottnak érzi,
megvalositisara azonban legnagyobb erbfeszitései ellenére is képtelen” (50)%.

Az itt szoban forgd Tokéletes mil egy ,,piirroszi gyézelemben” a nézd hamvaibol jonne

létre mint antihumanista tokéletesség. Mert mit is jelent a rendezéi akarat maradéktalan

* Stanley Kauffmann szerint a formalizaltsag egyre markansabb jelenléte a cinizmus feltartoztathatatlan
eléretoréséhez vezet Kubricknal, akit az oncéluva valt filmkészité példajanak tekint: ,,ahogy egyre inkabb a
technika és narrativ problémak megoldasa foglalkoztatta ugy fordult el a kdozonséget megszolitani képes filmek
készitésétol. A thlzott személyiségkultusz €s formalizmus egyszerre tort uralomra a Kubrick-életmtiben.” (30).

2 Varré gondolatit Kubrick minden életrajzirdja megszivlelhetné. John Baxter példaul hosszan ir a
sakkanal6giatol ihletve, mégsem teszi vilagossa, hogy Kubrick szdmara a nagymesterekre jellemzd éberség és
koriiltekintés alapvetéen a maximalis miivészi kreativitast hivatottak biztositani. Mindez kiilondsen annak
fényében érthetetlen, hogy mar palyajanak korai szakaszaban is hire volt egyedi munkamodszerének. Egy 1963-
as cikkbol idézek: ,,[Kubrick] szamara a filmezés haboru...a tunyasag, a hiilyeség, a felel6tlenség, a hatalmi
harcok, az idépocséklas és az energiapazarlas ellen. Semmit nem tiir, ami veszélyezteti a sajat €s a stab szamara
kialakitott munkakdriilményeket” (Dundy 10). Gyakran magéval, magaban vivja ezt a haborut, hiszen a rendezdi
szerepen tul tobb filmjében forgatokdnyvirdi, operatdri, produceri feladatokat is ellat.
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nézdre erdltetése? Talan azt, hogy a rendezd altal megfogalmazott mondanival6t a mtialkotas
maradéktalanul felismertette a befogadoval? A tokéletes miinek a felligyelet mechanizmusait
1déz6 analdgiaja otlik fel bennem: a tokéletes mii mint formanyelvileg kodolt parancssor,
amellyel a rendezd-programozé a ,,befogadds” minden mozzanatat teljesen az uralma alatt
tartja. Az uralom jelenléte a tokéletes miinek egy igen nyilvanvaldé antihumanista vonasat
hangsulyozza, mégpedig azt, hogy kizardlag ,,tokéletes miivek” vannak. Egy ilyen helyzetben
persze milalkotasok értelmezése helyett kizardlag utasitasok végrehajtasarol, befogadd helyett
alkalmazorol beszélhetiink.

Szerintem a nézé sarokba szoritottsaganak Varrd jellemezte stratégiai egyediill a
klasszikus akcidodramaturgia nézdjére vonatkoznak. Ez esetben viszont — Varroval ellentétben
— mar nem tekinthetjiik Kubrickot miifajfilmesnek, a miifaji sémak tokéletesitdjének, vagy
hatékonysagra kényszeriti. Messzemenokig egyetértek Varroval abban, hogy Kubrick egy
hatarozott pozicioba helyezi a néz6t, de fontosnak tartom tisztdzni, hogy ezt legy6zottségként,
kiszolgaltatottsagként, vagy valami masként érthetjiik®®. Véleményem szerint a kubricki mozi
biologushoz, aki az tiiveglapok koOzé szoritott sejttenyészetet kémleli mikroszkopjaval.
Ertelmetlen lenne a tudés kiszolgaltatott (féleg legydzott) helyzetérdl beszélni, hiszen a
megfigyeld pozicid a szeme el6tt zajlo folyamatok irdnti tavolsagtartasban johet 1éte. Feladata
a latottak minél pontosabb lejegyzése, az adatok elemzése és a korképek diagnosztizalasa. A
tudés objektivitasra torekedve, érzelemmentesen végzi munkajat. Ugy gondolom, hogy a
Kubrick altal a nézore rott tiszta megfigyeldi poziciora is az objektivitas és érzelemmentesség
jellemzd, ezért nevezhetem tisztdnak. Homalyossa akkor valik, a kiszolgaltatottsag érzésével
akkor egésziil ki, amikor a megfigyeld tul kozel keriil a megfigyelt targyhoz és érzelmi
¢érintettség uralkodik el rajta. Véleményem szerint a klasszikus paradigma nem nélkiilozheti a
latds ilyen gyokeri homadlyossagat, a melodramatikus hangnem ugyanis a nézo
kiszolgéltatotta teszi.

Amikor a hagyomanyokkal szembehelyezkedd miivészként beszélek Kubrickrol, akkor
a rendez6 esztétikai gondolkodasanak azon elemeit hangsulyozom, amelyek lehetdvé teszik a
Htermészettudomanyos latdsnak”. A filmekben nem a Tokéletesség megragadasanak

szandékat, hanem kordiagnosztikai tudatossagot vélek felfedezni. Tokéletes miivekrdl, vagyis

*6 Végs6 soron mindenki eldontheti: az el/szét/levertség melankolikus hangulataval, vagy egy ,,mdmoros”
idegenség érzésével tavozik a mozibol a rendezo6 filmjei lattan?
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a didaktikai eszkoztar hatékonysagat maximalisan kihasznald alkotasokrél csak a forma
klasszikus paradigmdja kapcsan beszélhetiink. Egyedil ezen esztétikai gondolkodas
nézépontjabodl jelenik meg Kubrick a ,feliigyelet nagymestereként”. A klisék feliigyelte
miivészet logikdjanak lebontdsa a rendezdi program antiklasszicista és antiszentimentalista
jegyeit és modernizmusat egyarant hangsulyozza, mindazonaltal lehetdséget teremt a filmes
gondolkodas 1j teriileteinek meghoditasara is. Miel6tt attérek annak vizsgalatara, hogy a
Kubrick-recepcié miként alkotott fogalmat a rendezdrdl, és mely gondolatvilagok
vonatkozdsdban rajzolta meg beszédmodjanak és problémafelvetésének konceptualizmusat,
Osszefoglalom eddigi gondolatmenetemet.

Kubrick sajtonyilatkozatai, rovid esszéi komoly kétségeket fogalmaznak meg a
miialkotasra vonatkoz6 ,,mit jelent?” tipust kérdésekkel kapcsolatban. Tézisem szerint a
rendezd aggélyai a tudds formalizalasat hangstlyozo, a befogadds mélységesen személyes
természetét tagado kritikusi mentalitasra vonatkoznak. A didaktikussag szellemében fogant
kérdésfelvetésekre a ,,forma klasszikus hagyomanyaban” és az ehhez szorosan kapcsolodo
esztétikai gondolatvilagban fogant miivek kindlhatnak érdemleges valaszt. Kubrick nem
valaszol, nem valaszolhat ezekre a kérdésekre, mivel filmes beszédmoddja a klasszikus
paradigma mechanizmusainak ¢és stratégidinak elutasitasaval bontakozik ki. A rendezdének
tulajdonitott esztétikai program vizsgalatdnak részeként ezért tartottam fontosnak
hangsulyozni a szembetiind kiilonbségeket a filmes formanyelv alapsémadit megteremtd
griffithi mozi és a gydkeresen mas utat jard kubricki film kozott. A kétféle mozi alapvetden
eltéré poziciot jelol ki a nézének. A klasszikus paradigméaban a pszichologiai és érzelmi
tényezokre tamaszkodd hdsazonosulas feliigyeli a befogadas logikdjat. A mindenkori
korszellem lenyomataként értelmezett hds figurdja, mint a fiktiv és a fizikai vilagot urald
értékrend homogenitasat kidomborit6é elem jellemzi ezt a mozit. Kubrick filmjeibdl az ilyen
hoés figurdja teljesen hianyzik. Nagyrészt ennek tudhaté be, hogy a befogadd egy
parbeszédet a nézdével, hogy ekdzben annak a valosdgra €s Onmagara iranyuld tudasat
megkérddjelezi, tobb tekintetben idegenné teszi. A kubricki beszédmadd egyedi jellegét abban
a képességében latom, hogy teljesen életszerli és autentikus, 4m mégis teljesen ismeretlennek
tind képet fest ismerds dolgokrol. A szerz6 intuitiv esztétikai gondolkodasa a
mindennapokban lathatatlan értelmeket és jelentéseket tar fel a dolgokban, amelyek igy
idegenné, félelmetessé valnak. Kubrick esztétikai programjanak egyik sarokkovét egy olyan
képi gondolkodas kidolgozasa jelenti, amelyben a dolgok korabban irraciondlisnak,

virtudlisnak és megfoghatatlannak tin6 oldala, a ,,tudas pereme” latassa szervezddik.
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A Kubrick filmek nézdjének olyan érzése lehet, mintha nem is moziban, sokkal inkabb
egy gyengearamu villamosszékben iilne. Ezt a fesziiltséggel teli poziciot nevezem tiszta,
személytelen latdsnak A fentebbiek értelmében azért személytelen, mert kétségeket ébreszt
olyan, biztosnak hitt értékek ¢és értelmek irant, amelyek a nézé Onképének (egyéni
identitasanak) ¢és vilagképének (kulturalis identitdsanak) anyagat és keretét jelentik. A
személytelenség mellett a tisztasag is kétségteleniil része ennek a latasnak, amennyiben
eloszlatja a befogadoban azt a homadlyt, amit a klasszikus paradigma képvisel. A rendezdi
programot ezen ismertetéjegyek vonatkozdsdban nevezem antihumanistanak. Szamomra a
kubricki antihumanizmusnak nem a kritikai értékitéletek sugallta — cinizmussal ¢s
pesszimizmussal rokonithat6 — értelme, de nem is a filmtorténeti diskurzus kidomboritotta
antiklasszicista, antiszentimentalista, vagy éppenséggel modernista jelentése az érdekes,
hanem az antihumanistaként jellemzett szerzéi beszédmod filozoéfiai, azon beliil pedig
értékkritikai  és kordiagnosztikai vonatkozasa: a tiszta, személytelen 1atds, mint
antihumanizmus. Ugy gondolom a vilag idegenként valo abrazolasa a kubricki életmii egyik
legérdekesebb vetiilete, ami az antihumanizmus filozofiai bedgyazottsdganak vizsgélataval

lehetéveé teszi annak pontosabb megértését.

2. Kubrick a recepcio tiikrében

2.1. Bevezetés

A szegényesnek éppen nem mondhaté Kubrick-recepciobdl 6t monografiara
koncentralok. Alexander Mario Falsetto Stanley Kubrick: A Narrative and Stylistic Analysis
(1996), Thomas Allen Nelson Kubrick: Inside a Film Artist’s Maze (1982), valamint Walker
Stanley Kubrick Director (1972) cimli konyveivel csak érintdlegesen foglalkozom,
megelégszem a benniik kifejtett argumentumok bizonyos elemeinek kiemelésével, mig Robert
Phillip Kolker The Cinema of Loneliness (1980) és Michel Ciment Kubrick (1980) cimi
kotetének gondolatvilagat részletesebben vizsgalom. Az utdbbi hiarom szdvegben bar
kozvetleniil is taldlkozunk a ,kubricki konceptualizmus”, a ,kontingencia rendezdje” és a
»kubricki hang” nyilvanvaléoan a szerz6i elméletek ihlette fogalmaival, mintha mégis
hidnyozna a téziseknek koherenciat biztosité elméleti hattér. Ezekkel szemben Kolker és
Ciment stilusbeli, kultartorténeti, ideologiai €s filozofiai kérdései kozelebb allnak a szerzdi

elméletek szellemiségéhez”’.

T A szoban forgd 6t szerzé munkassaga szinte minden esetben filmkésziték vizsgalatira iranyult. Tovabbi
koteteik legalabbis erre engednek kovetkeztetni:

Falsetto tobbnyire fliggetlenfilmes rendezékre koncentrald interjukotet (Atom Egoyan, Neil Jordan, Terence
Davies, Michael Radford, Richard Linklater, John McNaughton, stb) szerzoje.

Nelson ritkan publikal, a Kubricknak szentelt monografia az egyediili filmes targyu kotete.
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Természetesen joval nagyobb azoknak a koteteknek a szdma, amelyek az életmi
egészére vonatkoz6 elemzéseket tartalmaznak. Ezek szorosabban vett téziseim szempontjabol
nem tiintek hasznosnak, az altaluk hasznalt fogalmi keretek és metodologiai modszerek
Kubrick szerzdiségének szdmos vetiiletét vizsgaljak, de nem segitenek hozz4 antihumanista
poziciojanak problematizalasdhoz™.

A kortars filmelméletek koziil a szerzdiség elmélete a legkevésbé formalizalt: az
értelmezéseknek szabad teret, de kevés tdmaszt kinal, ugyanakkor eldszeretettel tdmaszkodik
mas elméleti paradigmakra: metodologidjat tekintve inter- és multidiszciplindris. A szerzdi
elmélet amellett, hogy t6bb irdnyzatot magaba foglalo gytijtéfogalom®, valdjaban egy
feltoltésre varé majdnem iires keret, amelyben a szerz6hoz intézett kérdéseket, egyedi
arculatu teoretikus vazban lehet megfogalmazni. Ellentétben mads, talan rugalmasabban
alkalmazhaté elméletekkel egy szerzd portréjanak a megrajzoldsa szinte sohasem
tamaszkodhat kodifikalt és kanonizalt értelmezési stratégidkra. A portrékészitd feladata az
egyedi, személyre szabott és mas szerzokre aligha alkalmazhat6 elméleti keret kidolgozasa.
Ahhoz hasonldan, ahogy egy festett portrénak a model legjellemzébb vonasait kell
megjeleniteni, egy filmes szerz6t az életmiivet egységesitd erd feldl, az alapjan kell
jellemezni, ami az (érzékelhetéen egyedi) stilusabol, szandékaibol, hangvételébdl ¢Es
egyéniségének ismétlddo jegyeibdl kiolvashato.

Kubrickra vonatkoztatva is érvényesnek taldlom Dudley Andrew A szerzoiségtol
megfosztott szerzé napjainkban cimii tanulmdnyédnak egyik alapkérdését: ,vizioval vagy
programmal rendelkez6 individuumnak”, illetdleg ,,diszperz, sokarcu, vagy iires névnek(62)
tekintsiik a szerz6t? A napi kritika ilyen kérdésekre aligha adhat vélaszt, hiszen nem jellemzi

annak igénye, hogy a szerzét alkotdsainak belsé logikajabol bontsa ki és ne kiilsddleges,

Walker tobb szinészportré szerzdje (Marlene Dietrich, Greta Garbo, Vivien Leigh, Peter Sellers, Bette Davis,
Rex Harrison) €s legutdbb a hatvanas évek brit mozijarol irt monografiat.

Kolker a szerzOiség tagabb kontextusat is érintd, de alapvetéen filmkészitokrol sz6l6 monografidkat ir.
(Wenders, Welles, Kubrick, Bertolucci, Uj Hollywood).

Ciment a Positif cimii neves filmmagazin f6szerkesztdje. Kubrick mellett szamos filmrendezordl, tobbek kozott
John Boormanrol és Elia Kazanrol irt monografiat, és kutatdsokat végzett amerikai és europai szerz6i film
(Huston, Mankiewicz, Polanski, Forman, Wenders) kapcsan.

% Szamos értékes, de konkrét filmekre korlatozott szoveget (Carolyn Geduld Filmguide to 2001: A Space
Odyssey; Jerome Agel The Making of Kubrick’s 2001; Leonard F. Wheat Kubrick's 2001: A Triple Allegory),
illetve specifikus kérdéseket, példaul Kubrick adaptacids stilusat targyalé miiveket (Greg Jenkins: Stanley
Kubrick and the Art of Adaptation) mell6zok elemzéseim soran. Nem esik sz6 a Kubrick-biografidkrol sem
(Vincent LoBrutto Stanley Kubrick: A Biography; John Baxter Kubrick: A Biography és Frederic Raphael Eyes
Wide Open: A Memoir of Stanley Kubrick, Michael Herr Kubrick), hiszen ezek alig foglalkoznak a téziseimet
érintd problémakkal. Két tovabbi munkat (Norman Kagan: The Cinema of Stanley Kubrick és Randy Rasmussen
Stanley Kubrick: Seven Films Analyzed) azért mell6zok, mert mindkettd megelégszik a filmek cselekményének
hosszabb-rovidebb dsszefoglalasaval, valamint néhany kontextualizalatlan motivum megemlitésével, igy egyik
munka sem alakit ki igazi dialégust a rendez6 gondolatvilagaval. Tony Pipolo kiilén tanulmanyt szentel a
Kubrick-recepcionak, amelyben tobb, imént nem emlitett munkara is reflektal.

¥ Szerz6i elmélet helyett pontosabb szerz6i elméletekrd] beszélni, mint azt teszik az iranyzatnak kiilon szamot
(2003/4) szentelé Metropolis folyobirat szerkesztdi, akik a szerzbiség torténeti és kulturalis alakvaltozatainak
sokféleségét hangstlyozzak.
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példaul pénziigyi®’, miifaji’' és ideologiai’> nézépontokbol konstrualja meg egy rendezd, adott
esetben Kubrick szerzéiségét. Az altalam vizsgalt 6t kotet szamos bizonyitékot kinal annak
igazoldséara, miszerint kevesen képviselték oly egyértelmiiséggel a szerzé kézjegyét, a neki
tulajdonitott esztétikai értékeket, mint Kubrick. Abban viszont még a monografusok sem
értenek egyet, hogy pontosan melyek is az egyedi stilus, szdndék és hangvétel Osszetevoi.
Raadéasul a nem mindig vildgosan kidolgozott elméleti keretekben ez a személyes kézjegy
némiképpen elhalvanyul és ohatatlanul a miivész személyének misztifikalasahoz vezet™.
Andrew kérdését a vizsgdlt monografidkhoz hasonldéan valaszolom meg, Kubrickot
vizidval/programmal birdé rendezonek tartom. A monografusokkal ellentétben viszont nem
célom kimeritd ¢és az életmii egészét magdban foglald elemzés ald vetni a rendezd
szovegformdlo eszkozeinek mindegyikét. Megelégszem a kubricki kézjegy antihumanista

vonasat arnyaltan megragado teoretikus keret kidolgozéasaval.

2.2. Falsetto, Nelson és Walker a kubricki egyediségrol

Mario Falsetto igen érzékletesen, megannyi részletes filmelemzéssel mutatja be
Kubrick filmjeinek esztétikai, narrativ és tematikai dsszefliggéseit, szerkezeti koherencidjat. A
kotet tézisem szempontjabol azért lehet relevans, mert Kubrick formanyelvi és dramaturgiai
megoldésait, a filmi jelentés létrehozasdnak egyedi technikait, valamint az elbesz¢él6film
beszédstratégiait rendszerezetten és mélységében vizsgalja. Ennek nyoman pontosabban koriil
lehet hatarolni a klasszikus és a modern filmmiivészet kiillonbségeit, vilagossa lehet tenni az
esztétikai hangstlyok eltolodésat, ugyanakkor azt is hangsulyozni lehet, hogy az egyértemii
paradigmavaltas ellenére a filmes tér- és idéformalasnak vannak O6rokérvényli technikai is.
Kubrick dinamikus, a médium teljes potencialjat kiaknazo elbeszéldstilusat Falsetto
dualisztikus fogalmi keretben — 1Ggymint szubjektiv-objektiv, raciondlis-irracionalis,
egyértelmiiség-tobbértelmiiség,  rend-kdosz,  szimmetria-aszimmetria, = hagyomanyos-

szubverziv, felszin-mélység fogalomparokkal — hatdrozza meg (1). Ez a felsorolds ugy

30 Logan Westover korai kritikajabol idéziink: ,,A 2001 minden id6k leghatasosabb tudomanyos-fantasztikus
filmje lehetett volna. Ehelyett értelmetlen, gyerekes iigyetlenkedés lett [...] Kubrick raszolgalt az MGM
részvényesek haragjara.” Films in Review. Vol. 19. no 5. (May 1968) pp.308-309.

3! Stanley Kauffman a The New Republican lapjain a kovetkezSképpen fogalmaz: , Kubrick nem egy elméleti
vizsgan bukott meg, hanem a horrorfilm alapvizsgajan. A Ragyogdsbol hianyzik a borzongas” (27). Ezen tal
Dennis Bingham legalabb fél tucat olyan kritikat vizsgal, amelyek filmipari markanévvé (a tehetséges
profittermeld kategoridjava) redukalt szerzéként tekintenek Kubrickra.

2 Fred M. Hechinger “A Liberal Fights Back” cimii cikkében igy fogalmaz: ,Minden, a liberalizmust
valamennyire is magéaénak érz6 személynek undorodnia kell a Mechanikus narancstol, nem miivészetkritikai
értelemben, hanem a film képviselte ideologia okan. Egy éber liberalis nem hallhat mast a filmben, csakis a
fasizmus hangjat” (1). A cikkre reagalva Kubrick egy teljességében lényegtelen, a filmben kifejtett gondolatok
irant érzéketlen, azt meghamisitd olvasatnak nevezi Hechinger vadjait, amelynek elsddleges célja a
feketelistazas.

3 Michel Cimentnek adott interjijiban a miivek, illetve a szerz6 misztifikalasara Kubrick maga is céloz.
Nyugalomra int, a miivésznek tulajdonitott messianisztikus szerep iranti hitetlenségrol beszél (196).
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gondolom pontosan érzékelteti azt a fesziiltséget, amely a rendez6 életmiivében klasszicizmus
¢s modernizmus kapcsolatat jellemzi, amely fesziiltségben én, az egyedi szerzéi jelenlétet
megalapoz6 ,.kubricki hangot” (175)** vélem felfedezni. Falsetto a , kubricki hangot” a filmek
stilisztikai mezejének konstrukcids logikdjadban teszi hallhatova, vagyis jelenetek szoros
olvasasa sordn mutat ra a jelentés fentebbi fogalomparokkal tematizalhatd 1étrejottére.
Falsetto a konfrontaci6 megannyi ,,forgatokonyvét” azonositja a filmekben™, de teljesen
figyelmen kiviil hagyja a legfontosabb fesziiltséget, vagyis azt, amit kordbban a hiivis,
objektiv beszédmdd és az elidegenitett vilag lattan a nézében megjelend érzelmi-intellektualis
bizonytalansaggal jellemeztem. Falsetto gondolatmeneteiben biztos helyet latok e fesziiltség
elemezhetdségének. A Lolita ciml film elemzésében szamos ponton utal Falsetto arra a
nyugtalanito érzésre, amit Humbert kdrnyezetében tapasztal, de megmagyarazni nem tud. A
»kubricki hang” pontosan ezt a fajta idegenség-tapasztalatot hivja eld a nézdébol, aki
Humberthez hasonléan azt érzi, mintha lathatatlan kezek és egy démoni akarat igyekezne
felzaklatni vilagat, elvalasztani mindattol, amiben hisz, ¢és ami nélkiil er6tlennek,
kiszolgéltatottnak érzi magat.

Falsetto nem latja meg a szerinte konfliktusok forméjaban tematizalhato/megragadhato
filmi jelentés és a ,kubricki hang” kettds természete kozott fenndlld szoros viszonyt és ez
természetszerlien vezet, ahhoz, hogy didaktikussdgot tulajdonit a rendezének. A monografia
zarofejezetében a filmkészitdi vilagnézet kozvetitdiként beszél a szereplokrdl, akik Kubrick
»sajat, személyes nézeteit szolaltatjdk meg” (kiemelés télem 177). Falsetto szerint a
Gyilkossag cimi film egyik mellékszerepldjének borébe blijva maga a rendezd szdlal meg:
,»az individualitas egy szOrny, az irmagjat is ki kell irtani, hogy a baratok kényelmesen
érezhessék magukat. Azt hiszem, a gengsztert és a miivészt az emberek egynek latjak.
Csodaljak és istenitik 6ket. Mégis pusztulasukat kivanjak, és mindig akkor, amikor csillaguk a
legmagasabban all” (u.0.). Tegylink fel, hogy Maurice tényleg Kubrick szocsove lenne. Akkor
viszont azt se felejtsiik el, hogy néhany év mulva, Humbert karakterének megformalasakor a
rendezd valami egészen mast mond a miivészrél. Humbert ir6-irodalmar, karrierjének cstucsan

érkezik Amerikaba, az ,,igézet” foldjére. Szerelmes lesz €s a sors kegyeltjének érezheti magat,

3 Falsetto ennek a hangnak tulajdonitja azt, hogy ,,[a] néz6k mar tavolrél felismernek egy Kubrick-filmet” (186)
¢és ez a hang vezet egy olyan személyes és dnmagat kanonizald vizualis, kompozicios €s elbeszEldi stilushoz, ami
Bergmanhoz, Fellinihez és Antonionihoz teszi hasonldéva az angol-amerikai rendez6t.

3> A konfrontacio-narrativak soksziniiségét harom példaval érzékeltetem. A Lolita hotel-jelentében Falsetto azt a
modot vizsgalja, ahogy az el6tér szamara ,lathatatlan” hattér a karakterek kozotti fesziiltséget
képdramaturgiailag is megjeloli (34-35). Az egyes szam els6 szeméjii narracio vizsgalatakor (93-101) a szerzo
Alex karakterének eléadomiivészi vonasait és Jokernek a katonai retorika teljes valosagidegenségére raébresztd
cinizmusat egyarant a karakterek kettGsségébdl, az eseményekben aktiv szerepet vallald és az azokat
kommentalo6 pozicio egyidejl, konfrontativ jelenlétébdl eredezteti. Harmadik példamban Falsetto arra vonatkozo
legszimpatikusabb, a teljesség igényével megformalt karakterérol értekezik és kiemeli a gép az identitasukat
vesztett tirhajosokkal szembeallithatd egyéniségét, személyességét (116-117).
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amikor Lolita gyamjaként minden percét a lannyal toltheti. Szerelmének valddi targya
mégsem a valosdgos tinédzserlany, hanem egy idealizalt, megannyi irodalmi eldképre
visszavezethetd fiktiv nimfikus karakter: egy tudatos konstrukcio. Humbert szerelme a
realitasérzékétdl megfosztott miivész tragédidjat, egy idealista-romantikus téveszme
gyonyorét teszi lathatova. Ugy gondolom Kubrick igen tudatosan torekszik arra, hogy ne
legyen a filmkészitok Humbert-je és amikor esztétikai programjabol a didaktikussagot
,»szamiizi”, akkor egy torz realitasérzeéktdl is megszabadul. Kubrick kétségekkel teli beszéde
egy Uj és kritikusabb realitdsérzék megalapozdsara irdnyul, mint amit Falsetto a rendezOnek
tulajdonit.

Falsetto stilisztikai €s narratologiai természetli kutatasok alapjan a kubricki mozi
ismérveit annak mikéntjében taldlja meg, ahogy a filmnyelvi eszk6zok megformaljdk a
jelentést. Ezzel szemben Thomas Allen Nelson a ,,kontingencia mozijanak™ képviseldjeként
besz¢él Kubrickrol, vagyis nem egy formatorténeti paradigmavaltas alapjan hatarozza meg a
szerz0 egyediségét, hanem a filmmiivészetet a kezdetektdl atjar6, mas-mas stilusban
megszolalo episztemologidk €s tudas-hasznalati technikdk alapjan. A kotet bevezetdje a tiszta
stilisztikai alapokon szervezddd eizensteini és az erds tartalmi koherencidval rendelkezd
chaplini mozi szembeallitdsanak gyakran idézett kubricki gondolatat vizsgalja, és arra keresi a
vélaszt, hogy a rendezd miért az utdbbit részesiti elényben®®. Kubrick szerint a két
filmmuvészet képviselte eltérd értékek nem zarjak ki egymast. Nelson erre alapoz, amikor a
rendezd — ,a nagy migonddal kidolgozott torténet, a valosdghli &brazolas ¢és a
tematikus/érzelmi kohézi6o” (6) harmassagaban kibontakoz6 — esztétikai gondolkodasaban az
Osszhangteremtés lehetdségét kezdi vizsgalni. A szerzd szerint ezt az sszhangot a klasszikus
filmesztétika keretein beliil nem lehet megteremteni, ami sziikségessé teszi, hogy Kubrickot
egy modernista érzékenység gyakorldjanak tekintse és ezen 0j érzékenységnek tulajdonitsa az
Osszhangteremtés képességét.

A bevezetében Pudovkin, Bazin és Mitry filmelméleti gondolatai alapjan fogalmazza

meg Nelson azt a teoretikus keretet, amelyben Kubrick ,0sszetett ¢és egységes

36 Kubrick két interjuban is elidézik ennél a kérdésnél. Ezeket idézem: ,[a] filmezés irant érdeklédéknek
melegen ajanlom Eizenstein és Chaplin filmjeinek Osszevetését, vagyis a stilus és tartalom kapcsolatanak
vizsgalatat. Eizenstein filmjeit az teszi naggya, ahogy a filmes stilus a gyakran esetlen, naiv tartalom folé
kerekedik. Chaplin filmjeit, a tartalom, az izlés és az érzékenység, semmint a szinte filmszeritlen stilus alapjan
tartom mestermiiveknek. Ha valasztanom kellene a kettd kozott Chaplint valasztanam, bar ugy gondolom a két
szemléletmod nem zarja ki egymast”. (Walker 23). ,,Chaplin filmes stilusa olyan egyszer(i, mint a ,,Boci boci
tarka” a cselekmény mégis hipnotikusan hat a nézdre, aki észre sem veszi az alapvetden filmszeriitlen abrazolasi
stilust. Az olcso diszletek, rutin vilagitas, stb. ellenére Chaplin kivald, barki mésnal maradandobb filmeket
készitett. Akar azt is mondhatnank, hogy a chaplini stilus a forma nélkiili tiszta tartalom. Ennek az ellenkezdjét
lathatjuk Eizenstein filmjeiben, aki a tartalom nélkiili, vagy csak minimalis cselekményt hasznalo tiszta forma
mestere. Eizenstein legtdbb filmjére a naivitas jellemzo, de filmformanyelvi szempontbdl annyira kifinomultak
és gyonyortek, hogy dogmatikusaguk ellenére is filmtorténeti jelentdségiik van. Mindezek fényében gondolom
azt, hogy a legmaradandobb filmek e két dolog, a tartalom és forma kelld &sszhangjabol épitkeznek.” (Strick
135).
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vilagszemlélete” (3) megragadhato. En azt — a klasszikus és a modern esztétikai érzékenység
kiilonbségeinek vizsgalatara szolgald keretet — elégtelennek tartom. A szerz6 nem sokat ragad
meg abbol az ellentétbdl, ami a metafizikai alapokon ¢és humanista alapelveken nyugvéd
klasszikus (Pudovkin és Bazin képviselte) esztétikai gondolkodas®’ és a metafizikai alapokat
feloldo, az esetlegesség allapotaba agyazott vilag abrazolhatosagat kutatdé (Mitry kapcsan
emlitett) modern esztétikai gondolkodas kozott fesziild. Messzemendkig egyetértek ugyan
Nelsonnal abban, hogy a miivészet megértésének (poszt)modern paradigmdja szerint a
,»valosag nem rendelkezik olyan totalitassal, amelyet a mozinak szolgalnia vagy abrazolnia
kellene” (16). Azt is elismerem, hogy a humanista alapok eltiinésével ,,elvész a teologikus
magyarazatok, az elfogadott/felkutatott jelentések érvényessége, a természet racionalis rendje,
valamint az értelem és nyelv jelentésadd képessége iranti hit” (u.o.). Ugyanakkor
elengedhetetlennek tartom, hogy igy a paradigmavaltds mind a (poszt)modern kontingencia
kérdését a téma igen gazdag irodalmara reflektalo elméleti alapon vizsgaljuk.

Tézisem értelmében ezeket a Kubrick vonatkozasaban joggal elemzett kérdéseket csak
olyan alapon lehet sikeresen teoretizalni, amelyrdl a filmes gondolkodas formai egységes
nézépontbdl szemlélhetok. Nelson mozaikszerii, csonka €s belsé ellentmondasoktdl sem
mentes elméleti alapvetései’® helyett a mozi atfogd természetrajzat kinald, az ebben
feltarulkozo6 episztemo-ontoldgiai dimenzid logikajat kihangstilyozo, a klasszikus és modern
paradigma OsszetevOit €s szerkezetiségét feltard elméletre van sziikség. Ennek hianydban
csupan intuitiv megérzésnek tiinik az a nelsoni gondolat, mely a humanista gyokerekkel biro
klasszikus moziban a vildg antropomorfizalasnak, mig a kontingencia filmmiivészetében a
vilag humanizéaldsanak programjat a kdvetkezoképpen latja korvonalazodni: ,,a kontingencia
valojaban nem teher, ami egy egzisztencialis énbe vald visszahatralds jogossagat igazolja,
hanem a képzelet eldtt allo olyan kihivas és lehetdség, amely a vildg antropomorfizaldsa
helyett lehetévé teszi annak emberibbé tételét” (17). En azonos okokbol beszélek
anti/poszthumanizmusrél, mint Nelson a kontingenciar6l, nevezetesen: a humanista
gyokerekkel rendelkez6 mozi képtelen parbeszédet kialakitani a modern valdsaggal. Ebben az
Osszefliggésben jogosabbnak vélem a poszthumanista jelz6t, amely talan pontosabban
fogalmazza meg azt, hogy nem a humanista értékek tagadasarol, sokkal inkabb
meghaladéasarol van sz6. A kontingencia, avagy a poszthumanizmus rendezdje a mozgoképes

abrazolas eszkozeivel gy jellemzi az ember gondolkodasat, mint amelyben meghaladotta

37 Nelson ennek jellemzéjeként a tér és iddszerkesztésre jellemzé totalizalo formakat, a didaktikussagot, a
dialektika vilagaba és egyaltalan a vilag maradéktalan megismerésébe vetett hitet emliti, azt a modot tehat,
ahogy a képzelet és a tények — minden abrazolastechnikai kiilonbségiik ellenére — azonos modon strukturaljak a
vilagot.

3% Az alapokat érint6 hianyossagoknak tulajdonitom tovabbaé azt, hogy a kotet cimében emlitett filmkészitoi
labirintust az olvasé aligha képes felderiteni tétova bolyongasai soran, az inkabb ttvesztonek bizonyul.
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valnak a humanista alapok. Kubrick beszédmoddjanak filmjeiben torténd konceptualis
megragadasat kiilondsen fontosnak tartom. A Nelsonnal hidnyolt elméleti keretnek amellett,
hogy elemezhetévé teszi a humanista alapok (poszt)modern esztétikdban tetten ért
meghaladottsagat, konkrét alkotdsokban is reflektalttd kell tennie a humanista értékrend
meghaladasat eldsegito esztétikai-formai tudatossagot.

Alexander Walker Kubricknak szentelt monografidja az elé6z6ekhez képest csak kevés
Uj szempontot kinal a rendezd ,.konceptudlis tehetségének” (7) elemzéséhez. A kubricki
egyediség teoretikus megragadasa helyett Walker a filmek tematikus, motivikus
ismertetSjegyeinek feltarasaval® igyekszik rekonstrualni a rendezé leginkabb rejtézkdds,
filozofikus arcat. A szerz6 szerint ezek a tematikus mozaikdarabok a kubricki
konceptualizmus alapmintdzataként filmrél-filmre 10j formavaltozatokat eredményeznek.
Ebbdl kovetkezéen minden alkotds sajat fogalmi véazzal dolgozik: ,,Kubrick kialakit egy
filmes fogalmat, amely szerves egységben fejlodik a késziilé filmmel: egymastol
elvalaszthatatlanok, egymast tartalmazzak” (163)*°. A monografia az egyes filmeket
meghataroz6 fogalmak kibomlasanak téziseim szempontjabol masodlagos szereppel bird
Osszetevdit, Ugymint a gyartds- ¢és  forgalmazéas-torténethez, regényadaptacidohoz,
szinészvalogatashoz és a rendezéshez kapcsolodo vetiileteit vizsgalja.

A bevezetében Kubrick egyedi szerzéi kézjegyérdl kevés konkrétumot tudunk meg
azon tul, hogy filmjeiben a mise-en-scene erésen stilizalt jelleggel bir, a bedllitasok és a
jelenetek inkdbb dramaturgiai, mint didaktikai szervezdelvet tiikroznek, a vizudlis stilust
szimmetrikus képkompoziciok uraljak, valamint, hogy a rendez6 eldszeretettel forgatja fel a
jatékfilmes elbeszélés formai-elbeszéloi kliséit. Mindossze egyetlen — Walker és Kubrick
beszélgetésében megfogalmazott — gondolatot emelek ki, amelyet szerintem a rendezd (nelson
altal is kiemelt) filmes tartalom irdnti vonzdodasat j megvildgitdsba helyezi. Kubrick a
témavalasztas és a témafeldolgozas kapcsolatardl a kovetkezdket mondja: ,,[a] huszadik
szazad embere kiemelt érdeklodést mutat a vardzslat, a titokzatos tapasztalatok, a
transzcendens késztetések, a hallucinogén szerek, az idegen létformak, stb irdnt. Ebben az
értelemben a fantasztikus, a természetfeletti, vagy akar a magikus dokumentarizmus kozelebb

all a korszak hangulatdhoz mint a naturalizmus.” (kiemelés télem 13). A ,magikus

3% Walker a kovetkezé motivumokat kiiloniti el: az egyén 6nmaga és cselekedetei felett elvesziti az ellendrzést; a
klausztrofobia érzése ad szamot az egyén és a tarsadalmi értékek kozott fennallod ellentétrdl; a szornyetegként
abrazolt karakterek az antihumanum legbiztosabb jelei.

Y Walker szerint a Dr Strangelove kdzponti fogalma az ésszerti kommunikacié lehetetlensége; a 200/ben
ugyanez a konceptualis alap az értelem természetének szentelt audiovizualis disszertaciova terebélyesedik, mig a
Mechanikus narancs latvanyvilaga és zenéje egy fantasztikus maszk modjara kelti életre a tarsadalmi biinok és
az ,eclallatiasodott élet” (198) Osszecsapasat. Kubrick utols6 munkaiban (a Tdgra zdrt szemek kivételével)
Walker a ,.csaladi hajszak” motivumat tekinti f6 szervezdelvnek, vagyis azt a modot, ahogy az apa(figura)
gyermekei, neveltjei életére tér, am végiil maga pusztul el.
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dokumentarizmus” kifejezést véleményem szerint a tartalom és forma viszonyanak
legaltalanosabb megnevezésére haszndlja Kubrick, de ezentil arra a beszédmoddra ¢és
»természettudomanyos™ latdsmodra is vonatkoztathatd, amelynek segitségével a miivész sajat
koranak emberi ¢és tdrsadalmi viszonyait, az azokban kifejez6dé hiteket és értékrendet
elemezhetové teszi. Chaplin ,,forma nélkiili tiszta tartalomként” jellemzett filmjei tobbet
megragadnak a mindennapokbol, de akar a korszellembél is*', mint Eizenstein tartalom
nélkiili tiszta formaban fogant, a materialista torténelemtudathoz sz6lo alkotasai. Kubrickal
anndl életszerlibb egy téma, minél inkdbb ,terhelt” kordval, vagyis minél inkabb képes
lathatéva tenni a valdésagba vald beagyazottsaganak mikéntjét. A rendezének tulajdonitott
konceptualizmus kdzéppontjaban szerintem a targy bedgyazottsagi rendszere €s logikaja all,
amit egy dokumentarista abrazoléas ragadhat meg a leghitelesebben.

A dokumentarizmus sohasem a tdrgy maganvalosaganak megragadasat tekinti
feladatanak, a dokumentarista szdmara az a targy lehet izgalmas, amely a vilaghoz fiz6do
viszonyrendszerének minél tobb vetiiletét és metszetét teszi lathatova. A targy dinamikai
rendszere a valodi dokumentum, hiszen ezen a mezdn keriil kijelolésre a targy értelmének
mozgastere. A dokumentalas akkor ragadja meg a vilag életszertiségét, amikor a képkivagas a
targyak kapcsolatait, vagyis a dinamikai rendszerek halozatta terebélyesedését helyezi
keretbe. Szerintem ez jelenti a rendezOnek tulajdonitott konceptualizmus Iényegét és talan
Walker is errdl besz¢l, amikor igy fogalmaz: , Kubrick kameraja mindent »torténéssé« képes
alakitani” (45)*. A megfeleld elméleti alapvetések hianyaban csak homalyosan, a torténés szo
idézdjelezésével utal Walker arra, hogy nem a targy akciddramaturgidba agyazottsagarol
beszEél. A ,torténéssé” alakitott targy egy vibrald, jelentését tekintve sohasem monolitikus
egzisztencia. Ertékét és értelmét nem az hatirozza meg, ami bel6le lathatd, hanem ami altala

lathatova valik.

2.3. Kolker: antihumanizmus és apokaliptikussag
Robert Phillip Kolker pontosan koriilhatarolt kutatasi irannyal és célzott kérdésekkel
jeloli ki elemzésének terét. A filmek ideologiai bedgyazottsagdbol kiindulva kivanja

feltérképezni a rendezd helyét modern amerikai filmtorténetben. Kolker a tdrsadalmi, politikai

*I' A chaplini humorhoz és irénidhoz valé néz6i viszonyulas sem pusztan érzelmi természetii, annak intellektualis
(és tobb szempontbdl kritikai) elemei is vannak.

2 A monografia t5bb helyen és hosszan értekezik a filmezés technikai kérdései irant vonzodd Kubrickrol. A
rendez6 szerintem az imént emlitett dinamikai rendszerek abrazolhatdsaga végett alkalmaz, esetenként fejleszt ki
bonyolult technikai megoldasokat. Ilyen példaul a 2001 csillagkapu jelenetéhez hasznalt ,,Slit Scan”-technika, a
Ragyogas emlékezetes kocsizasait lehet6vé tevé Steadycam kézikamera, a Barry Lyndon titokzatos
arcnagykozeli képeiben megismert kis fényérzékenységli optika, illetve a Mechanikus narancs fokésének
.mentalis-kakofoniaé¢lményét” kifejez6 ,.,repiild kamera”. A konceptualis szerz6 nem pusztan hasznalja, hanem
szinte feltalalja a médiumot.
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¢s kulturalis értékek kozvetitdjeként nyilt, vagy burkolt ideoldgiai csatornaként hatdrozza meg
a mozit, melynek nyoman szamos, Kubrick kapcsan ritkan targyalt kérdés tisztdzasa valik
lehetévé. A formai hagyomanyok kiforditasat célzo rendezdi programnak Kolker azokat az
Osszefliggéseit problematizalja, amelyekben a rendezd ,,ideologiai tudatossdga™ olvashatova
valik. A rendez6hoz intézett kérdéseit a kdvetkezOképpen Osszegezhetjiik: hogyan és milyen
céllal abrazolja az egyéni és tarsadalmi értékrend viszonyat, a hatalomgyakorlas mely formai
jellemzik a két szférat, és mely diskurzusok hatarozzak meg az individuum terét*?

A film ideoldgiai természetének alakvaltozatait vizsgald torténeti kutatdsban
Kubricknak kétségteleniil foszerepet kell biztositani. A kubricki életmii gerincét jelentd,
nHintellektualis komplexitasukban paratlan” (82) filmekrdl tobb tekintetben is ujszeri téziseket
olvashatunk, de mintha elveszne a bevezetOben igért — szerzé és ideolodgia viszonyara
vonatkozo — szellemi kaland. A Kubrick filmes beszédmddjat formalé hagyoméanyok koziil
Kolker Orson Wellesnek és John Fordnak a rendezdre gyakorolt hatasardl értekezik ¢és
meggy0zden érvel a wellesi, mélységben komponalt tér és a kubricki térkonstrukcio kozotti
hasonlosdgok mellett. Megallapitasait a kovetkezképpen foglalom Gssze: a térbeli viszonyok
Wellesnél kognitiv-térképpé, az emberi viszonyok és érzelmek gyakran labirintusszerii
szovetének lenyomatava valnak, vagyis a formanyelvi eszkozokkel eltorzitott terek a
hagyomanyos elbesz¢éldi kliséket kivaltva mentélis folyamatokat &brazolnak. ,,A mise-en-
scene Osszetett, nyomaszto és szubjektiv jellegre tesz szert” (84), irja Welles kapcsan Kolker.
A térabrazolas Kubrick esetében is allegorikus. A szubjektiv és objektiv nézdpontok
keverdését Kolker tobb jelenet kapcsan elemzi, majd megallapitja, hogy Kubrick ,,tobb teret
enged nézdinek a karakterek helyzetének megfigyelésére és megitélésére, ezaltal reflektaltta
teszi a nézd jelenlétét” (85). Hasonlo kiilonbségek jellemzik a kameramozgasokat: Welles
szinte hisztérikusan, Kubrick higgadtan kezeli a mozgd képkivagast, amit ,,eltavolit magatol,
megfigyeldi poziciobdl szemlél, szanalmas karakterekkel népesit be, de ezek nyomoraval
mégsem hajlando azonosulni” (86). A formanyelvi eszkdzok eltéré hasznalataval Kolker
szerint azt fejezi ki, hogy mig Welles lehetdvé teszi a gyakran zaklatott karakterekkel valo
azonosulast, a helyzetek atélését, addig Kubrick szkepszist tapladl a szubjektivitds irant.
utalnak, amit én a személytelen latas fogalmaval ragadtam meg. Lényegesnek talalom azt is,
ahogy Kolker a két rendezd stilisztikai alapokon megragadott kiilonbségét miivészi
latdsmodda kristalyosodott vilagnézeti kiilonbségként hatarozza meg. Ennek értelmében

,»Welles humanista, a sz6 hagyomanyos értelmében az utolso6 [...] Kubrick antihumanista [...]

# Kolker ugyanezekkel a kérdésekkel kivanja megvilagitani Kubrick mellett a kotetben szereplé Arthur Penn,
Robert Altman, Stephen Spielberg és Martin Scorcese filmmiivészetét, amelyek a hatvanas-hetvenes években
megujitottak Hollywoodot, és 11j szemlélettel gazdagitottdk az amerikai filmet.
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nem /ép tul az antihumanizmuson, nem kapaszkodik egy masik tarsadalmi vagy filozofiai
rendbe, mert nem 14t lehetdséget arra, hogy az ember visszaszerezze ¢€lete €s kultaraja feletti
hatalméat. Ehelyett az emberiség elsorvadasat és pusztuldsat latja” (kiemelés télem, 87).
Megjegyzem, hogy Welles humanista mindsitését illetden bar komoly kételyeim vannak,
figyelmemet a tovabbiakban — disszertaciom targyanak megfeleléen — a Kubricknak
tulajdonitott antihumanizmus kolkeri jellemzése fel¢ forditom.

Kolker az antihumanizmust a fejléddésre képtelen gondolkodds bélyegeként a
kényszeredett belenyugvas ¢s a szellemi értelemben vett rossz kdzérzet jelzéjeként haszndlja.
Belenyugodni a hatalomvesztettségbe és alameriilni a kiszolgaltatottsag érzésébe: Kolker
szamara e két oszlop kozott egyediil a nihilizmushoz és az apokalipszishez vezet az ut. Kolker
az apokaliptikus latomés szinoniméjaként hasznalja az antihumanista beszédmod elnevezést
¢és szOt emel a tovabblépés sziiksége mellett, holott valojaban visszalépésre gondol. Tézisem
szerint egy ilyen visszalépés lehetdsége, az ¢let és a kultira feletti hatalom visszaszerzését
biztositd tarsadalmi-filozofiai rendbe torténd beilleszkedés igénye igen tavol all Kubricktol.
Méginkabb ezt gondolom akkor, ha a szdmomra érzékletesebbnek tiind poszthumanizmust
hangstlyozzuk a rendezéi programban. Ugy tiinik, hogy a kolkeri antihumanizmus nem
hozhat6 kozds nevezdre az altalam hasznalt poszthumanizmussal, mivel az el6bbi — amelybdl
tehat tovabb kell 1épni az ember értékek feletti uralmat biztositd humanizmusba** — leginkabb
az ellentmondasos ,,prehumanista-apokaliptikus™ pozicioval azonos: a logika legaldbbis ezt
sugallja. Mégis valdszinlinek tartom, hogy a zavaros megfogalmazas ellenére Kolker
valgjaban a humanizmus meghaladottsagat jellemzi apokaliptikus élményként, amely az
ember pusztulasanak viziojaban, tehat egy alapvetden destruktiv szemléletben nemcsak
format, de legitimitast is nyer. Tulzénak, az anti/poszthumanizmus teoretizalasa
szempontjabol pedig elégtelennek tartom Kolker tézisét. A kubricki latomdsok
apokaliptikussagarol csak a szo eredeti jelentését™ hangsulyozva beszélhetiink, vagyis a
leleplezés, a feltaras, a lemeztelenités vagy a lathatova tevés értelmében. A rendezd
apokaliptikussaga nem az ember elpusztitdsaban, hanem egy emberkép, vagyis az ember koré
konstrualt humanista keretek iranti kételyben oIt testet. Jelentése a kultirankban,
tarsadalmunkban és gondolkoddsunkban uralkodo értékek természetének feltardsara és az

uralom technikdinak lathatova tételére, egy kritikai mentalitdsra vonatkozik. Az

“ Kolker a humanista értékrend eltantorithatatlan 6reként beszél John Fordrol, aki a klasszikus
akciddramaturgian nyagvo filmjeiben 6szt6nds és a cselekvésre mindig képes karaktereket formal meg, és aki a
kozosségtudat fontossagat hangsilyozo moralista vilagszemléletben alkot. Ezzel szemben Kubrick munkai
antihumanista hangnemben ,,a kohézid, a kdzpont és kozosség hidnyarol szolnak, emberekrdl, akik egy
megmerevedett folyamat rabjaiként képtelenek a menekiilésre” (91).

# Lasd Jacques Derrida 4 filozéfidban tijabban meghonosodott apokaliptikus hangnemrdl cimii tanulmanyanak
129-131 oldalait.

41



apokaliptikussag Kubricknal e kritikai gondolkodas alkalmazasaban all. Ennek bizonyitasara
a Dr Strangelove (1964) cimi filmet, mint anti/poszthumanista kordiagnosztikat elemzem ¢és
nem ugy, mint Kolker, aki a sz6 hagyomanyos értelmében vett apokaliptikus miiként
vizsgalja.

Kolker a filmben részletesen elemzi a nyelv kiliresedésének motivumat, azt, ahogy a
banalitdsok ¢és klisék szintjén funkcionaldé nyelv a kommunikacio legfobb gatjava valik. A
harom helyszint uralé6 kommunistaellenes retorika (az ellenség elpusztitisanak nyelvi
gépezete) a nyelv lokalis haldldban — Kolker szerint — mar a vildgméretii pusztuldst vetiti
elore: ,,A Dr. Strangelove a halél diskurzusa” (109). Kolker csak homalyosan utal a kérdés
valodi, kozponti magjara: mi/ki beszéli ezt a nyelvet? Két karakter, Ripper ezredes és
Strangelove képviseli legtisztdbb formdjadban azt az akaratot, amely Onmagat eszeveszett,
Orjongd halalként mondhatja ki. Mindketten oromittasan beszélnek a pusztulasrol. Ripper az
amerikai testnedvek megtisztitasanak céljabol igazoltnak latja a Szovjetuni6 atombombakkal
torténd elpusztitdsat. A pusztitas mégis mellékes eszkoz, a 1ényeg a nemzetbe vetett hit.
Hosként, a nemzet felszabaditojaként tekint magdra. A tdbornok az amerikai vizhaldzat
kommunistak altali fluorizalasaban nevezi meg tettének okat; &m nyilvanvald Oriilete és
irracionalitasa alarc, mogotte a hideghdbort elnylitte idegek és merev ideoldgiai dogmak
racionalitdsa, a hatvanas évek mindent atjaré rossz kozérzete bujkal. Hit egy szorongasoktol
menetes, szabad vilagot igérd birodalmi politikaban. Hit, amelyet az atomhabort kézzel
foghatd kozelsége sem ingat meg.

Strangelove szdméra a kommunizmus mellékes tényezd (hiszen szolgalt 6 mar mas
gonoszokat is), a foallasu fegyverkutaté az élet ellen vivja szent haborujat. Ahogy Polik
Jozsef fogalmaz, Strangelove ,,az irracionalis eré megtestesiilése a racionalitds maszkjaban™,
a testet jatékszerének tekinté szellem 6nalld hatalma. Es ha & maga testetlen is, Ripper
,hadlizenetében” testet Olthet meggydtort lelke. Strangelove ugyanis tud a ,,vilagvége
berendezésrdl”, tudja, hogy a pusztulds teljes lesz és a kommunistdk mellett Amerika is
elvérzik. A béka (Ripper) hatdn kapaszkodd skorpidként Strangelove karaktere a kubricki
¢letmi taldn legtisztabb vizioja a csalorol, a hamissag 6nmagét felemésztd felsobb hatalmarol.
Strangelove skorpi6, a hitet szimbolizalo szent lény*’. Merthogy Strangelove-nak mindenki,

az egész katonai-politikai elit vakon hisz, pontosabban mindenki Strangelove-ban hisz. De

* pylik Jozsef. »~Megszallt testek”. Kézirat.

7 A csalo karakterét abrazold béka-skorpio analdgia egy masik jelenetben, két masik karakter — de Sadesky és
Muffley elndk — esetében is érvényesnek tinik. A szovjet nagykdvet, miutan bebocsatast nyer a vezérkar
féhadiszallasara és értesiil a perceken belill bekdvetkezd vilagvégérdl, jogos felhaborodasanak ad hangot. Az
elndk csillapitgatja és joindulatanak jeleként megengedi, hogy a bunker biztonsagaban varja ki az események
végét. Sadesky azonban a ,,jéindulatban” kdnnyen megszerezhet6 prédat 1at és titokban fényképezni kezd. Igazi
skorpio, képtelen ellenallni a kisértésnek, dsztoneinek. Amilyen €letszertitlenek ezek az 6sztondk, annyira pontos
leirasa mindez a korszak altalanos kdzérzetének.
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nem is annyira benne — érvel Polik — hanem abban, amit képvisel: az ¢élet tudomanyos-
gylimolcse, amit a tudomany magardl elhitetni képes. A tudomany nem artatlan, nem all meg
onmagaban, csakis az iranta taplalt hiiség altal. Ekkor viszont nemcsak legitimnek érzi magat,
de jogot formal arra, hogy az emberiség vezetdje, 11j istene legyen. De mi/ki is valdjaban
Strangelove? — teszi fel a kérdést Polik: ,,az Orjitdé racionalizmussal atvilagitott vilagnak a
foallasa tervezdje, épitdje, megsemmisitdje — foloszékes istene.” Az ember egyre inkabb az
univerzalis gyogyir erejét tulajdonitja a tudomanynak, mivel célokat és megoldasokat kinal,
egy hit nélkiili vilagban is képes biztos hangon, kétségek nélkiil beszélni. A vezérkar nemcsak
szovetségesének tekinti, de szinte fetisizalni is hajlando az ilyen képességet. Merthogy amugy
is Strangelove vilagaban élnek: a foldalatti atombunker kivetitdjét, az alulrol megvilagitott
gigantikus korasztalt, a mindenkit mindenkivel O&sszekottetésben tartd telefonvonalakat a
technikai civilizacidé agyaként és idegrendszereként abrazolja Kubrick. Csakhogy ezek mar
nem a test protézisei, a test maga valt protézissé. Nemcsak abban, ahogy Kong Ornagy
képtelen megvalni gyilkos rakomanyatdl és meglovagolja acélparipdjat (a hidrogénbombat),
de abban is, ahogy az atomholokauszt utdn a Strangelove tedridja alapjan felsejlik egy Uj
tudomanyos emberkép. Strangelove maga is a szellem ¢€s a test teljes szétszakitottsaganak a
torzoja. A nyomorék, megrabolt és kifosztott testbdl egyediil a jobb kézben marad még némi
¢let, de hiaba lazad a tudat ellen. Er6t mar nem képvisel, ahogy a hatalmi hierarchia csucsan
helyet foglalé vezérkar és kormany sem: az elkeriilhetetlenbe belenyugodva egyre némabbak,
engedelmesebbek. A test, illetve ami még maradt beldle tehat nem képes csodara. Persze
Strangelove késobb labra all, csakhogy ez mar nem a test 6sztonds aktivitasa. Ellenkezdleg:
maga a reaktivitas, az ¢€let felett aratott gydzelem kivaltotta izomgorces. Strangelove ugyanis
nem pusztan feldll, de vigydzzba vagja magit (Mein Fiihrer, I can walk! — mondja), j6
nihilista modjara (mindenhol és mindenkor) tiszteleg a halal eldtt. De talan pontosabb ha ugy
fogalmazok: Strangelove felemelkedik, mindenek felett allova, transzcendenssé valik.
Strangelove karakterében Kubrick egy megalapozatlan, irreélis akaratnak a hatalomra jutasat
latja, mas szavakkal 6 annak az embertipusnak a legkifejlettebb példanya, akinek nincsenek
Osztonei, csak életfontossagl illuzidi, aki a testet transzcendald szellemben szornyetegként
abrazolja a humanizmust. Szerintem a film nem a humanizmus halalardl, hanem a benne
kifejlodo, az apokaliptikus hangnem altal legitimalt démonikus hatalomrol szol, az 6sztonok
teljes denaturalizalasarol és a minden elemében megtervezett vildgrend irdnti vak tiszteletrdl.
A feltétlen tiszteletnek a filmben kdzponti szereppel bird problémajat Kolker alig érinti,
habar ezzel vildgosabba tehetné Kubrick ideologiakritikdjanak lényegét. A tudomany

mindenekfeletti tiszteletének gyokere a civilizalt ember feltétel nélkiili bizalma mindabban,
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ami feleldssé teszi reaktiv erdi irant. A normak, szokdsok és torvények iranti vak tisztelet egy
olyan vilag utolsé menedéke, amely hitét vesztette sajat értékei, az €let €s a test értékei irant,
amelyet mar csak sajat betegsége (a Ripper és Strangelove tipusu beteg ember) tarthat életben.
De a teljes pusztulds ardn vajon visszanyerhetd-e a létfenntartds 6sztone? Taldn igen, de
Kubrick még ezt a meglehetésen sekélyes optimizmust is alaptalannak tekinti; a Dr.
Strangelove ¢éppenséggel az emberfeletti ember irant tapldl mélységes kételyt. Ha az
emberfeletti ember metafizikai vigaszt nyujt, akkor maga is csald, egy a csalok sordban.
Tovabbd ha ez a csald, tudniillik Strangelove, akar az élet végsd pusztulasa aran is
érvényesiteni képes akaratat, akkor a fasiszta logika ongyilkos tjat jarja, a reaktiv — testet és
¢letdsztont elsorvaszté — erdk kiképzdje. Kolker vildgosan fogalmaz: ,,Kubrick a gépezet
lelkét atjard fasizmusrdl beszél...Dermesztd gondolat és valdsziniileg érthetetlen is azok
szamara, akik Hitler halalaval koddé foszlo torténelmi zsakutcanak tekintik a fasizmust.
Kubrick mast sugall: a fasizmus haldla alca, és 0j erére kap, amint a hideghaborus
kommunizmusellenesség alarca mogdott bujkal.” (110). Kolker kétségteleniil ratapint a
kubricki szimptomatoldgia Iényegére, 4am mindez nem tobb megérzésnél. Elmarad ugyanis a
tiizetes vizsgalata annak, ahogy Kubrick a hétkdznapi fasizmus bedgyazottsagat a kulturaba és
civilizaciéba kovetkezetesen felfejti. Rovid elemzésem taldn pontosabban ramutatott a
gépezet lelkét atjard fasizmus szellemére, logikajara, gesztusaira, abszurditasara®. A kolkeri
intuicid megerdsitése jelenti kutatdsom egyik {6 iranyat, de ehhez elengedhetetlennek tiinik a
rendezOnek tulajdonitott anti/poszthumanista pozicid teljes feliilvizsgalata. Véleményem
szerint addig nem ragadhatjuk meg a pozicié kinalta kritikai mentalitas 1ényegét, ameddig
attol elvitatjuk a mindenre kitejedé kétely gyakorldsanak jogat, ameddig abban egyediil a
forradalmi, politikailag aktiv ember hidanyat latjuk és ezt a betdltetlen Grt hivjuk
antihumanizmusnak.

Kolker tézisét vitatva az anti/poszthumanizmus és az apokaliptikus beszédmod egy

masfajta értelmezésére tettem javaslatot. Csak ezaltal latom lehetségesnek, hogy a hétkdznapi

#® Kiegészitéssel ugyan, de egyetértek azzal a kolkeri tézissel is, melynek értelmében Kubrick filmjeinek
ironikus-szatirikus hangneme minden esetben a melodramatikus, patetikus-heroikus hangvétel elutasitasanak
tekintheté. Eppenséggel a Dr. Strangelove tekintheté a szatirikus beszédmod egyik legtisztabb filmes
megnyilvanulasanak, a par excellence filmszatiranak. A melodramatikus hangnem tdokéletes életszeriitlensége
mar a forgatas kezdete el6tt sem tlint j6 megoldasnak, de egy hangstlyosan realista, a koltséges, am mégoly
latvanyos vizudlis effekteket felhaszndld abrazolasmod sem tetszett Kubricknak. Ez bizonyara traumatikus
élményként hatott volna a kortars kdzonségre €s a rendezd egy ilyen rovid életii szenzacidért nem aldozhatta fel
a témat. Mégis realisztikus, szinte dokumentarista az abrazolas. Ne feledjiik, a Dr Strangelove-ban a civilizacio
jovojéért felelés szuperhatalmak, a polgarok fizikai biztonsdgat szolgdld politikai-katonai elit mély
embergyiilolete — egy tokéletesen abszurd helyzet — van abrazolva. Marpedig az abszurd valdsaghii abrazolédsa a
szatira. A szatirikus hangnem kapcsan Kubrick a kovetkezoket nyilatkozta: ,,miutdn rémalomba ill6
komikumként kezdtem megkozeliteni a témat, ra kellet dobbennem, hogy e hangnem egyaltalan nem akadalya a
kovetkezetes gondolkodasnak. Soét kevésbé tint stilizaltnak, inkabb realistinak mint a téma komoly
hangvételben torténd talalasa, ami sokkal stilizaltabb mint valdjaban az élet, mivel ki van beléle zarva minden
banalis, abszurd és képtelen.” (Walker 29).

44



fasizmus paratlan diagnosztajat lathassuk Kubrickban, aki a tarsadalmat, a kultirat és a
gondolkodast atjar6 reaktiv erdk nietzscheanus szellemben torténd felderitését rendezoi

programja kulcselemének tekinti.

2.3. Ciment: Kubrick, a nagy kijozanito

Michel Ciment Kubrick cimii konyve barokkos gazdagsagu monografia, ugyanakkor a
legatfogobb személyes portré is a rendezérél”. A szerzé megfogalmazasiban ,,megannyi
iranyzott megkozelitési modot kinal arra, hogy megértsiik Kubrick miivészetének kdzépponti,
valtozatlan magjat” (7). Ezek kozott az anti/poszthumanizmus altalam vizsgalt kérdéskorében
is relevans téziseket fogalmaz meg, ugyanakkor, ha attételesen is, de forrdsa a rendezoi
program megértéséhez nélkiilozhetetlen teoretikus keretnek. Mivel egy ilyen elméleti
paradigmanak kultiraclméleti és szellemtorténeti kérdésekre is valaszt kell adnia, kiilondsen
fontosnak tartom Ciment elemzését Kubricknak az eurdpai kultira és torténelem irant
mutatott rajongasarol. A monografia a rendezéi életmiivet egy centripetalis erdtérben latja
kibontakozni, melynek kézéppontjdban egy torténelemi korszak, a 18. szazad 4ll: a francia
forradalom, Napoéleon, az ipari forradalom, a gépek és a technika, valamint a tudomanyos
vilagértelmezés bolcsdje. Tovabba Swift, Voltair, Sade marki és Rousseau, ugyanakkor a
kapitalista logika gyokerei, a szubjektumrol szolo szocio-kulturalis tudés alapjai, illetve a
fegyelem és a szexualitas irdnyitott diskurzusai®’. Ciment kiilon fejezetben emlékezik meg a
rendezének az angol gotikus regényben, illetve a német romantikdban gyodkerezod,
fantasztikum iranti rajongasarol. Itt fejti ki egyik f6 tézisét, melynek értelmében ,,Kubrick a
Felvilagosodasban latja minden jelenlegi bajunk forrasat™ (125).

A szerz0 izgalmas, nagy olvasottsagot tiikkr6z0 elemzésekben ismerteti bizonyitékait. A
dehumanizal6 technika és a fanatikus tuddsvadgy motivuma mellett ide tartoznak értelem és
érzelem szembenalldsa, amelyet a kubricki mise-en-scéne ¢és az elbeszélést szervezd
szimmetrikussag, valamint a szimmetridk erészakos megbontasanak folyamataival reflektal.
Ugy gondolom, hogy a Ciment 4ltal megrajzolt rendez8portré az ész érzelem éltali, valamint a

szimmetridk aszimmetriak altali aldaknazasanak motivumat az életmt tematikus-stilaris

% Ez a mii nem egy szigor(i érvrendszeren alapuld elméleti munka, de nem is egy szoros baratsigra jellemz
intim szellemi kapcsolat lenyomata; Ciment maganmitoszt teremt Kubrick koré, ez a biivolet mégis mentes a
gyerekes rajongastol, a szentimentalis patosztol. A kotet nem értekezés, inkdbb fényképalbum, nem képeket
kommental6 szdveg, inkabb egy egyedi miivészi viziora vonatkozé feljegyzés-katalogus. A szerzoi filmet hosszi
ideig a filmmiivészet legfontosabb megnyilatkozasanak tekintd Positif folyoirat fészerkesztdjeként Ciment ugy
lelkesedik Kubrick irant, mint évtizedekkel korabban — a rivalis Cahiers du cinéma szerkesztdjeként is dolgozo —
Truffaut Hitchcockért.

% Hans Feldman “Kubrick and His Discontents” cimii cikke szerint a 18. szdzadi Eurépa dekadencigjaban, a
tarsadalmi érintkezések ritualizalt jellegében csucsosodik ki a zsido-keresztény kultiira magjat jelentd emberkép
Kubrick szamara legnyugtalanitobb olvasata. A civilizacio €és az egyén Kubrick-filmekben tapasztalt
szembenallasa — Feldman szerint — abbol a felismerésbol taplalkozik, miszerint ,,az ember téves fogalmara
alapozott élet-struktirakban az emberi 1ényeg kifejezhetetlen.” (13).
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kozéppontjaként kezeli. Ennek vonatkozasban vizsgalja tovabba a technokratikus vilagképet
atjaro apokaliptikussagot, a jelmezek, maszkok kétértelmiiségét, valamint a szinészi jaték
naturalista és szinpadias vonasait. A filmek belsé koherencidjat megalapozo tematikai
ismétlések Ciment olvasataban a kubricki életmii egyik legfontosabb felismerését, vagyis azt
bizonyitjak, hogy a rendezd szerint vilagunk alapveten 18. szazadi maradt: ,,velejéig valo
romlottsdgaban a kiiszobon all6 O0sszeomlésra var; a pompa, derli és vidamsag kiilszine
mogott a haldl és a széthullds rémét rejti” (66). A vizsgalt tematikus motivumok mindegyike
rendelkezik a kiilszin és a mogottes vilag kettdsségével, amiben Ciment szerint semmi
meglepd nincs, hiszen a Felvilagosodas maga is az értelem és a szenvedély fesziiltségébol,
kibékithetetlen birk6zasabol sziiletik. Ertelem és érzelem ellentétébdl, abbol tehat, ahogy a
logikat, a precizen kidolgozott terveket a szenvedélyek és érzelmek ,,elgancsoljak™".

Kubrick szdméra Rousseau egy romantikus téveszme atyja, aki az emberi természetre
vonatkoz6 idealista elképzeléseit akkortajt hozza nyilvanossagra, amikor vilagossa valik: az
ember fogalma nem univerzalis és abszolut, hanem tobbalakiként (anatdmiai, orvosi, jogi
konstrukciokban egyardnt) 1étezik. A romantikus-idealista hangnem azonban csak alca, ami
mogeé tekintve a 18. szazadi nagy vitairatok szerzdjében Kubrick az emberi természet
meghamisitojat latja. A naturalizmus emberképét, az eredendd josag gondolatat az 9sztonok
elsorvasztasaként, és minden latszat ellenére, az ember tarsadalmi-moralis értékrendbe vald
kényszeritéseként értelmezi:

,»Az alibi kora, melyben ma is éliink akkor kezd6dott, amikor Rousseau Emil,
avagy a nevelésrol cimii konyvének elsd sorat leirta: » A természet boldognak és
jonak teremtett, ha massa valtam ezért a tarsadalmat teszem felel6ssé«’” [...] A
Felvilagosodas a Természetfeletti uralmaval szemben jogosnak érzett emberi
szabadsagvagyat tlizte zaszlajara. Szédiiletes ¢és félelmetes, ugyanakkor

intellektualis és politikai tavlatokat nyitott a jovO felé. De még mieldtt mindez

' Az iménti mondat akar a Barry Lyndon cselekményének sszefoglalsa is lehetne. Kubrickot talan azért
vonzza a Thackeray regény adaptacioja, mert a torténet féhdse, Barry annak a szdzadnak a sziilotte, amelyben
Rousseau az emberi természet tarsadalmi megrontasardl értekezik. Barry filmbeli karaktere ennek a tézisnek az
¢l6 ellenpéldaja. Abban, ahogy Kubrick a film dominans képkivagasanak az emberi alakokat eljelentéktelenitd
szereplokre vonatkozd gunyoros, az emberi josagot és racionalitast egyfolytdban megkérddjelezd kijelentései
hasonlo célt szolgalnak: tobbek kozott kijozanitanak a miivészet idealista €s romantikus alapelveibdl, tovabba
leszamolnak azzal az illuzioval, hogy a miivész istenadta képességével megvaltoztathatja a kdzgondolkodast.
Rousseau-val ellentétben Kubrick nem hisz a miivésznek tulajdonitott messianisztikus szerepben, nem akar a
nyaj pasztora lenni.

> A hitelesség kedvéért jegyzem meg, hogy Rousseau konyve nem igy kezdSdik. Az elsé mondat a
kovetkezéképpen hangzik: ,,Minden jo, amiddn kilép a dolgok alkotdjanak kezébdl, de minden elfajul az ember
kezei kozott.” (7). Az eredei szoveg kubricki parafrazisa a kotet els6 bekezdéseiben olvashatdé gondolatok
ismeretében mégis adekvatnak tiinik.
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tul ijesztévé valt volna, Rousseau a Természetfeletti Lét vallasat a természeti

ember vallasara cserélte. Isten halott, »Eljen az ember«” (Editor11) .
Kubrick az alibi szot hasznalja az elmult hdromszdz év politikai, esztétikai és filozofiai
gondolkodasa felett 6rkodé kozosségi értékrend és humanista alapelvek megnevezésére™, de
szerintem a ,,1étfontossagu illizidk™ pontosan kifejezik az alibiként értelmezett beszéd alapjat.
A rendezd fenti szavai — értelmezésemben — arra a helyzete vonatkoznak, amelyben bizonyos
¢letvezetési modok, gondolkodas és viselkedésformak tadrsadalmi norméakké valnak és az igy
megalapozott  kozosségtudatban enyhitik az ember fizikai kornyezetnek  valo
kiszolgaltatottsag érzését. Csakhogy ennek kovetkeztében mads, természetesebb, az ember
0sztonos viselkedéséhez és gondolkodasahoz szorosabban kapcsolddo vondsok veszélyesnek,
blinosnek mindsiilnek és kiutasittatnak a kozdsségi 1€t vilagabol. Természetesen a szdban
forgo folyamat minden kozosséggé alakulds velejardja és az emberi faj talélése szempontjabol
1étfontossagi. A civilizdci6 embere azonban e Iétfontossagi atalakulasban elvesziti
természetes kereteit, felbomlasztja a vildghoz tartozasanak alapszerkezetét és mesterséges,
illuzérikus keretekben 1j valosdgot épiti maganak. Amint a valosdg mar csak ezekben az Uj
keretekben lesz kimondhat6, vagyis teljesen feloldédik az ember eredendd valdsagérzékének
alapja, az illuzié teljessé valik.

Kubrick azért 1at okot aggoddalomra, mert a zsido-keresztény kulturanak kiilonds
érzéke van ahhoz, hogy ellendrizze ¢és atideologizalja a kozosségi 1étet, ezaltal meghatarozza a
létfontossagu illuziokat és kiterjessze hatokoriiket az élet minden teriiletére. Kultrankban a
létfontossagu illuziokat mindenkinek magééva kell tennie, mivel ezek tudatiban és alapjan
nyer értelmet minden: artatlanna egyediil az illuziok iranti feleldsségtudat tesz. Kataklizmak —
mint a szédiiletes ¢és félelmetes tavlatokat nyitd Felvildgosodds — idején ez a mély
feleldsségtudat hiiti le a ,,kalandvagyat”, ez képes elhitetni, hogy tavlatok helyett ,,valojaban”
jjeszté meélységet, a kereteket szétord (a keretek megnyilasat eredményezd) szakadékot
latunk. Kubrick szdmara a Felvilagosodas nem az 0ij ember, vagy a szabadabb jévére iranyulod
gondolkodas eljovetelét, hanem a megfutamodas mozzanatit és a gyengeséget jeldli.
Ertelmezésemben a szédiiletes és félelmetes tavlatoktol valdo megfutamodas az illuziokbol

kijozanito kritikai mentalitds perspektivajanak elutasitdsaként értendd. A rendezé nem egy

> Nietzsche a Bdlvinyok alkonya cimii miivében joval nyersebben fogalmazza meg Rousseau-kritikjat:
»Rousseau, az elsd modern ember, idealista és tanai egy személyben, akinek erkdlcsi »méltosagra« volt
sziiksége, hogy a sajat nézOpontja mellett kitartson, betege volt a féktelen hitisagnak, a féktelen Gnmegvetésnek.
Ez a torz-lény, aki az uj-kor kiiszobét elbitorolta magénak, ez is »vissza a természethez!« kialtassal
feltiin6skodott. — hova, kérdezem tijra, hova akart Rousseau »vissza«?” (31).

> Hans Feldman a civilizacié dekadenciajanak programszerii kritikajat tulajdonitja a rendez6nek, ami joval
tulmutat a 18. szazadon és az elmult két évezred zsido-keresztény gondolkodasat urald kulturalis hagyomany és
ideologia egészére vonatkozik. Feldman szerint a Kubrick-karakterek tragédiaja ,,a nyugati ember tragédiaja”

(17).
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elszalasztott alkalomrol beszél, sokkal inkabb arr6l az alibir6l, amellyel a haladas eszményét
hangsulyoz6 Felvilagosodas sajat valds reaktivitasat elfedi. Ha a kubricki mozi ,,k6zponti,
valtozatlan magjat” az imént vazolt problémakor jelenti, vagyis ha a rendezd ugy érzi, hogy
valamilyen moédon minden filmjében vissza kell térnie a Felvildgosodashoz, akkor ebben én a
kijozanito kritikai mentalitas és a keretek megnyitasara iranyuld miivészi akarat jelét latom.

LJIsten halott, »Eljen az ember«”— irja szarkasztikusan Kubrick, igy ismerve el az
¢letfontossdgu illuzidk erejét, amelyek az igazsdg és josag, vagyis a metafizikai-moralis
talapzat meggyengiilése ellenére is meg tudtak tartani hatalmukat. Nem mellékesen Rousseau
hathatés kozremikodésével, akit a rendezd méltan tekinthet a tavlatok elél megfutamodd
gondolkoddonak és miivésznek, az ¢€letfontossagu illuziok elkotelezettjének. Amikor Kolker
arra szdlitja fel Kubrickot, hogy kapaszkodjon valamely tarsadalmi-filozo6fiai rendbe és 1épjen
tul az antihumanizmuson, valdjaban megfutamodésra Osztdnzi, az alibi filmmiivészetébe
invitdlja a szerz6t. Ez a mozi a kereteken beliili artatlansdgban és nem a keretein kiviili
valosdgban hisz, de pontosabb, ha ugy fogalmazunk: a vilagban mar nem, de sajat
artatlansagdban még képes hinni. Gondolkodik, de artatlanul, 6vatosan és kiszamitottan.
Tudja, hogyan valhat az életfontossagu illtziok szolgdlojava, tudja, mikor, mit és hogyan kell
mondania ahhoz, hogy az illuziok hihetéek legyenek. Kolker egy olyan vilagba hivja a
rendezdt, amelytdl szerintem Kubrick minden porcikdja idegenkedik, amelynek az altalam
megismert alkotdéi program minden értelemben ellendll. Ezt az ellenédllast nevezem
antihumanizmusnak és ezen a ponton talan minden korabbinal vildgosabba tehetem, hogy ez a
program a domesztikdcid Nietzsche altal felvazolt lényegét tagadja meg és veti el: a
gyengeséget, mint az artatlanok igazsagat, a megfélemlitett ,kalandvagy” menekiilését.
Nietzschéhez hasonléan Kubrick sem a szédiiletes és félelmetes tavlatoktol fél, hanem a
gyengeségtol, vagyis a Rousseau-nal bukott angyalként megjelend, a gyengesége irant felelds
embert61”. Ez utobbinak (amint azt Kolker idézett gondolata példazza) egyediili célja rossz
hirbe hozni mindent, ami nem artatlan, ami egyszerre szédiiletes és félelmetes, ami tehat az
emberi természet életfontossagu illuziokon tali dimenzidjahoz tartozik.

A Felvilagosodas problémajaban lathatova valik, hogy a kubricki életmii kdzponti
kérdésfelvetése az emberi természet és az ember tarsadalmilag megkonstrualt képének

Osszeegyeztethetetlenségére iranyul. Ennek soran a rendezé érdeklédése tulné a pusztan

>> Kolkernek latnia kellene, hogy Kubrick nem csupén a politikai és tarsadalmi rend vonatkozasiban pesszimista,
de a Felvilagosodas emberének gyengeségével is tisztaban van. A pozitiv, azaz forradalmi 6ntudattal rendelkezd
és cselekvo hésok hianyat, amit Kolker az életmii nagy negativumanak tart, ez a kubricki felismerés bizonyara
mas megvilagitasba helyezi. Téziseimhez kozelebb all a karakterekre jellemzd cselekvésképtelenség ciment-i
értelmezése, mely szerint az intézményesiilt forradalmak, ¢és az emberi szabadsag kollektiv formakban vald
képviselete — Kubrick felfogasaban — az egyén kiszolgaltatottsagat ndveld, hatalomelvii rendszerek legitimalasat
alapozzak meg.
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esztétikai természetli kérdésfelvetéseken és erdteljes kultirakritikai vonasokra tesz szert, igy
képessé valik parbeszédet kialakitani filozofiai gondolatvildgokkal is. Ha attételesen is, de
Ciment monografidja valik azza a helly¢, ahol ez a parbeszéd létrejon, hiszen Gilles Deleuze
filmkotetének™® masodik részében taldlhatd, alig egyoldalas Kubrick-elemzése tobb
tekintetben is cimenti gondolatokat idéz. Természetesen Deleuze kiilon labjegyzetben hivja
fel a figyelmet a Kubrick-olvasatat ihleté Ciment-monografidra, am etdl fiiggetleniil sem
kivan tal nagy erdfeszitést annak bizonyitdsa, hogy a filozofus rendezdre vonatkozd
kijelentései mogott szinte minden esetben Ciment all. Deleuze-t idézem: ,,Kubrick a beavatasi
szertartds motivumat Ujitja fel, hiszen a vildgban tett minden utazéds az agy felfedezésének
utja” (206). Ciment kovetkezik: ,,A 2001: tirodiisszeia, mint minden igazi odisszea, egyszerre
a vilagba tett ut és onfelfedezés” (130)°". Az elkovetkezokben azt vizsgalom, hogy Deleuze
felvetései nyoman miképprn valtozik meg a rendez6hoz intézett kérdések természete, vagyis
az a keret, amelyben az ¢letmii kozponti elemei vizsgalhatoak, legéaltalanosabb értelemben
pedig azt, ahogy 0 elemekkel egésziil ki a Kubrick miivészi portréjat 1étrehozo ,,festészeti
technika”.

Rovid Kubrick-kommentarjdban Deleuze mindvégig erdkrdl és erdkonstellaciokrol
beszélve jellemzi az életmiivet atjard fesziiltséget, mintegy Kkiterjesztve azt a ciment-i
gondolatot, melynek értelmében a Kubrick-filmek centripetalis mozgéasukban lathatova teszik
az Oket iranyit6 kozéppontot. Szerintem Deleuze mégsem pusztan kiterjeszti e tézist, hanem
olyan atfogé értelmet tulajdonit az er6k viszonyrendszerében 1étrejovo kubricki mozinak, ami
szamomra a nietzscheanus erdtipologiabol kindvd genealdgiai modszerrel rokon. gy
fogalmaz: ,,a vilag és az agy, vagyis az automata azonossaga nem egységet, hanem egy hatart,
membrant alkot. Ez teremt kapcsolatot a kiils6 és a belsé kozott, teszi dket egymas szamara
lathatova és i1dézi eld Gsszecsapasukat. A belsd a pszicholdgia, a mult, az elkorcsosulas, az
agyat kivajo mélységek komplex pszichologidja. A kiilsé a galaxisok kozmoldgidja, a jov0, az
evolucid, a természetfeletti egésze, mely felrobbantja a vildgot. E két eré a halal
Osszedlelkezd erdi, melyek végiil egymas helyére allnak és mar nem tudjuk Oket

megkiilonboztetni.” (206). Ujra Ciment-hez, az idézet forrasdhoz fordulhatunk, aki a

%0 Cinema-1: L'Image-mouvement (Paris: Editions de Minuit, 1983) és Cinéma-2: L'Image-temps (Paris: Editions
de Minuit, 1985).

> Tovabbi példaink a 2001 kapcsan. Deleuze: ,,A monolit egyszerre feliigyeli a kozmosz és az agy fejlédésének
stadiumait: a harom égitest — a fold, a nap és a hold — lelke, ugyanakkor a harom agy — az allati, az emberi és a
gépi — csirdja.” (205-206). Hogy is fogalmaz Ciment?: ,,A 2001 Iényege a kdvetkezd: a technikat hasznalé ember
meghaladta az allati allapotot, de most pontosan ettdl a technikatol kell megszabaditani magat, hogy elérje az
ember feletti ember allapotat [...] Richard Strauss zenei motivuma, egy emelkedd hangsor harom hangjegyébdl
(d6-sz06-do) all, harombol, akarcsak a focim kozben lathatd harom égitest: a hold, a f6ld és a nap.” (127, 130). A
Ragyogas kapcsan is félreérthetetlen hasonlosagok latszanak. Deleuze: ,,Hogyan dontsiik el. Hogy mi tartozik a
bels6hoz és mi a kiils6hdz, melyek az érzékfeletti észleletek és melyek a hallucinaciok?” (206). Ciment: ,,A néz6
szamara lehetetlenné valik racionalis magyarazatot talalni a latottakra, igy végiil el kell fogadnia a
természetfeletti jelenlétét.” (125).
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kovetkezoket irja: ,,Kubrick kettéhasadni latszik. Kacérkodik a racionalitds, vagyis az emberi
hibat ¢és egoizmust feliigyelni képes szilard tarsadalom elfogadaséaval, de ugyanakkor igen
kozelinek érzi az elfojthatatlan szabadsagvagy, a talflitétt egyéni szenvedélyek és energidk
igenlésének sziikségét is” (122). Ez a kettészakitottsdg mindig erdtevékenységnek, vagyis
annak eredménye, hogy er8k egymasba kapaszkodnak, szaggatjak egymast™. Ciment
kételyekkel teli szerzéi szubjektumként beszél Kubrickrdl, Deleuze a kettészakitott
gondolkodas képtereként, a gondolkodads kettészakitottsdgdnak mise-en-scene-jeként.
Kubrickra vonatkoz6 téziseimet, a neki tulajdonitott egyedi esztétikai programot rokon
értelmiinek tartom Deleuze jellemzéséhez. Ennek kulcselemei — vagyis a tiszta, személytelen
latas és a szemlélt targy dinamikai rendszerének dokumentaldsa — az emberi természetet és
valosagot  erdaktivitasokra  csupaszitva teszik lathatovd és  fesziiltséggel teli
viszonyrendszerként térképezik fel.

Amikor Deleuze gondolatmenete® elején igy fogalmaz, hogy ,.[a]z agy a mise-en-
scene [...] Kubricknal a vilag maga is agy, vilag és agy azonosak™ (205), ebben én a kép egy
olyan felfogéasat latom korvonalazodni, amely egy fesziiltséggel teli aktivitdsban valik
gondolkoddva. Deleuze szerint Kubricknal a vilagot formald erékonstellaciok és a képelemek
szerkezetisége természetiiket tekintve nem kiilonboznek egymastol. Véleményem szerint
azonossagukat a gondolkodas (agy) azon perspektivaja képes megragadni, mely az erdket és
az 4brazolast jeleknek, tineteknek tekinti®®. Tézisem szerint tehat az erék vonatkozasaban
értelmezett emberi vildg azonos mddon valik a valosagkép természetrajzava, mint a mise-en-
scene a gondolkodas szerkezetiségét megvilagitd térképpé. A hangsuly itt az azonos mdédon
van, tehat azon a szellemi bedllitottsigon, amely a valésidgban és a moziban egyarant
tiinetegyiittesek utan kutat, majd ezek alapjan diagnoézisokat allit fel. Mieldtt 4 Dicsoség
osvenyei cimli film példdja alapjan nyomatékositandm a rendezének tulajdonitott
diagnosztikai mentalitds egyediségét, még egyszer szeretném kihangsulyozni a Ciment és
Deleuze megallapitasai kozott tapasztalt hangsulyvaltast.

Deleuze-nél a Kubrick-¢letmiivet 6sszetartd centripetalis erd kdzpontja szerintem a 18.
szdzadrol a 19.-re tolodik ¢és Nietzsche korszeriitlen, ,nihilista”, genealogusi-
szimptomatologusi tevékenységében taldlja meg igazi forrasat. Ez a hangsutlyeltolodas

természetesen semmit sem vitat el Ciment gondolatainak eredetiségébdl, legfeljebb

¥ Mindkét idézet a Mechanikus narancs cimii filmre vonatkozik. A disszertacié kovetkezé és 4. fejezetében
részletesebben is kifejtem azt, hogy mit értek a kép kettészakitasan, kiforditasan.

% Ttt most a Kubricknak szentelt elsé bekezdésrél beszélek, de akar az egész filmkotet elejére, a bergsoni
gondolatvilagbol kibontott filmelmélet alaptézisére is gondolhatunk, melynek értelmében ,,a vaszon az agy”.

% Egy tiinet a diagnoszta szaméara nem 6nmagaban érdekes, hanem abban, amit a test altaldnos allapotabol
lathatova tesz. Hasonloképpen a kubricki mise-en-scéne sem az alapjan nyer értelmet, amit konkrétan abrazol,
hanem ami altala lathatova valik.
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egyértelmiivé teszi annak a fesziiltségnek a természetét, amely Felvilagosodas ¢és
moralgenealogia kozott fesziil. A monografia alabbi sorai szdmomra azt sugalljadk mintha
Ciment is felismerné Nietzsche és Kubrick szellemi rokonsagat: ,,Kubrickbol, a gyakran
kiabrandult romantikusnak tartott miivészbol »kijozanito« lett, aki elutasit minden hazugsagot
¢és kibuvot, aki egyszer tragédianak maskor groteszknek mindsiti az életet, és akit éppen ezen
tulajdonsagai miatt nihilistdnak tartanak, holott 6 a nagy felszabadito.” (146). E gondolatokkal
messzemendkig egyetértve, az illuzdrikus egészségbdl kijozanito, az életfontossagu illuzidkat
még az alcak mogott is felismerd miivészt nevezem szimptomatologusnak, amit a rendezd
kapcsan mar tobb szempontbol is vizsgalt anti/poszthumanizmus egyik fontos szinonimdjanak
tartok®".

A Dicsoség dsvényei cimi filmet, melyben Kubrick a hadsereg intézményét
mindenfajta romantikus, hazafias érzelmektdl és idealista illuzioktdl mentesen szemléli, a
fentiek értelmében tekintem kordiagnézisnak®. A bels6 és a kiilsé — Deleuze vizsgalta —
szembenallasat szemléletesen ragadja meg a cselekmény magjat jelentd konfliktus
»topografikus” é&brazoldsa. A cselekmény helyszineivel, vagyis a tiszti kvartély tagas,
biztonsagot nytjtd kornyezetével és az esddztatta 1ovészarkok zegzugos tereivel Kubrick a
mindenkori haboruk kettosségét érzékelteti. A passziv, valosagtol elrugaszkodott — a
kozlegényeket baboknak, a haborut sakkpartinak tekintd — tisztek €s a valosagtodl menekiilni
képtelen, annak kiszolgaltatott katonak szembenalldsa mégsem Onmagéban (mint tiszta,
kategorikus ellentét) érdekes. Sokkal inkabb abban, ahogy lathatova teszi a haboru
mindennapjait formalo erdk és akaratok természetrajzat, és hozzéasegit ahhoz, hogy a moralis
érzék elkorcsosulasat diagnosztizalhassuk. A helyszinek jelolte konfliktust nietzscheanus
alapokon, kultira és természet szimbolikus konfliktusaként, vagyis a tisztek feleldtlen,
¢letellenes értékrendjének és a kozkatondk spontdn, 0sztonds feleldsségtudatanak a
szembeallasaként értelmezem. Az arisztokratikus kultira szallashelyét cinikus, felejtésre
képtelen, reaktiv erdk lakjak, amelyek feleldsséget egyediill az ket hatalomra juttatd
erkdlcsiség és az ¢életfontossagu illuzidk irant éreznek: ezeket szolgaljak, ezeknek az adodsaik.

A nemzeti becsiilet megdérzése, a haza irdnti kotelességtudat, a hdsies Onfelaldozas jeldli

®1 Nietzschénél Zarathustra egyszerre 1ép til a humanizmuson és az antropomorfizmuson, hogy a szubjektumon
kiviili, mégis az embert alkotod dsszes erd alapjat szolgald nagy 6konomiaban, az 6rok visszatérésben egyesiiljon
a gondolkodassal. A 2001-et leszamitva, ahol test és szellem a kozmikus negyedik dimenzi6 14j egységeként, a
halalbol 1étrejovo uj életként valik lathatéva, Kubrick nem fogalmaz meg kozmikus vizidkat, &m kordiagnozisai
hozzéjarulnak a hétkéznapokat uralo erdk és akaratok természetének pontosabb megértéséhez.

2 A film az elsé vilaghaborus 16vészarok-habora egy Périzstol par kilométerre talalhaté helyszinén jatszodik,
ahol Dax ezredes azt az Ongyilkossaggal feléré parancsot kapja feletteseitdl, hogy katonaival foglalja el a
~Hangyavar’ nevil, stratégiai szempontbol jelentéktelen dombot. A kiildetés természetesen Oriasi
vérveszteséggel és gyors visszavonulassal végzodik. Ezt 1atva a vezérkar arra utasitja a tiizérséget, hogy nyisson
tiizet sajat egységeikre. A parancsot bar megtagadjak, a visszatérd ,,gyavanak” kikialtott ezredre szimbolikus
felel6sségrevonas és biintetés var. A sikertelen tdmadas masnapjan a kozlegények koziil harmat hadbirosag elé
allitanak majd Dax ezredes minden faradozasa ellenére halalra itélnek és kivégeznek.
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azokat az életfontossagu fikciokat melyeknek a vezérkar adds, amely addssagot viszont
onmaga mar képtelen megfizetni, igy azt a katonakkal fizetteti meg.

Nietzsche szerint a moral elkorcsosuldsanak egyik tlinete az ember felejtésre valo
képtelensége. Amikor Mireau tabornok (bab)birai a jézan ész minden bizonyitékaval
szemben, a katonai jog megfeleld paragrafusainak nyoman gy ,,emlékeznek”, hogy a katonak
gyavak voltak, akkor egy teljességében elfajzott moralis torvénykonyv alkot képet az aktiv,
0sztonos életrél. Mert mi masra hallgathatna az ember a tobbszor talerdvel szemben mint a
jozan eszére, mi mast is tehetne, minthogy futdsnak ered? Mireau pontosan ugyanezt tenné,
csakhogy 6 mar nem vesz részt csatdban, felette all annak. De hogy a jovOben is felette
allhasson, konzekvensen meg kell bilintetnie minden ,,kicsapongast”, felelésségre kell vonnia
a fikciokat hidegen hagyd jozan életdsztont. A birdk itélete ennyiben a természetes
Osztonoknek kiildott hadiizenetként értelmezhetd, hiszen azt kdveteli egy aktiv erétdl, hogy ne
¢ljen hatoképességével, kiszolgaltatottsagaban valjon reaktivva: magyaran hamisitsa meg
onmagat és alljon hadrendbe a fikciok életfontossagiiva tételének oldalan. Am a felejtésre
képtelen ember végsd soron a valdsdg meghamisitasara torekszik, nem a vilagban, hanem a
vilag felett é1°. A kozlegényeknek film zarojelentében elhangzd kozos éneklése a kivégzési
jelentben kicsticsosodd rossz kozérzet ellenpontjaként — a borzalmakat, a torz
felel0sségtudatot felejtd, azt egy spontan 1étrejovo kozosségtudatban feloldd ,,népi kultara”
tiineteként — jelenik meg.

Kubrick egy olyan hadvezetésrdl fest képet, amely a harc miivészetéhez mar nem ért,
egyediil mészarolni tud. Diagnozisa ettdl mégis altaldnosabb érvényre tart igényt, amennyiben
a film nem csupan egy haborus helyzetet abrazol, hanem egy miikodésképtelen tarsadalmi

testet €s egy 6nmagaval harcolo k6zosségi tudatot: a rossz kozérzet kulturajat.

Az elmult évtizedekben megjelent Kubrick-irodalom legfontosabb képviseldit
tekintettem at az el6zé alfejezetben. Nem torekedtem teljes részletességre, a rendezore
vonatkoz6 nézeteket ¢és téziseket bizonyos szemszogbdl ¢€s szandékkal vizsgaltam.
Erdeklédésem részben azokra az elemzésekre iranyult, amelyekkel a recepcid a szerzd
kézjegyét jellemezte. Ennek sordn megvizsgaltam egyéni esztétikai értékeinek és
gondolatvilaganak — egy koherens formai és tematikus keretben foglalhaté — Osszetevoit.
Téziseim szempontjabol fontosabbnak tartottam a rendezd kézjegyének elméleti
megragadasat eldsegitd moddszerek tanulmdnyozasat. Ezen beliil igyekeztem felkutatni azt

anti/poszthumanista vonasokat megragadni képes fogalmi keretet, amely — véleményem

6 Kubrick kisértetiesen hasonlé allispontra jut az amerikai katonai elit vonatkozasiban is. Strangleove
karakterének korabbi elemzésében az életfontossagh fikciok irant felelds tudat alap-nélkiiliségét emeltem ki.
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szerint — elémozditja a rendezdéi program megértését. A monografidk vizsgélata soran bar
egyértelmiivé valt a szigori értelemben vett konceptualis alapok hidnya, szamos olyan
problémafelvetési mod keriilt latdterembe, amely hozzéasegitett sajat kérdéseim pontosabb
megfogalmazasahoz.

A ,kubricki hang” falsettoi leirdsa, a kotetben szereplé megannyi részletes
jelenetelemzés meggydzden bizonyitja, hogy a szerzd egyedi beszédmoddja leginkabb a
konstrukcio folyamataban valik jellemezhetévé. Elkovetkezd elemzéseimben magam is nagy
hangsulyt helyezek az elbeszéldtechnikak stilisztikai vetiiletének vizsgalatara.

Nelson probalkozasat a kubricki mozinak tulajdonitott posztmodern érzékenység
teoretizalasara sikertelen, mégis fontos kisérletnek tekintem. Szamomra itt valt vildgossa,
hogy a ,.kontingencia mozijanak” fogalmi vizsgélatat a film egy olyan elmélete viheti sikerre,
amely a klasszikus és a modern filmmiivészet kiilonbségeit episztemologiai értelemben is
képes megragadni. Egy ilyen értelmi paradigmavaltas leirdsdnak tartom a deleuze-i
filmelméletet, ami kiilonds jelentéséget tulajdonit a filmes beszédmodok kozotti
hangsulyeltoloddsoknak. Ez alapjan remélem, hogy az elmélet értelmezhetébbé teszi a
kubricki mozi kozponti fesziiltségének tartott humanizmus—anti/poszthumanizmus
szembenallast is.

Walker monografidjanak a rendezd konceptualizmusara vonatkozd legfontosabb
tézisét vizsgaltam, amelynek értelmében minden egyes Kubrick-film tartalom és forma
szerves egységben torténd fejlodésének az eredménye. A tematikus mag stilisztikai
eszkozokkel torténd reflexiojat én a targy dinamikai rendszerének dokumentarista formaban
torténd megragadasaként értelmezem, és mint a rendezd esztétikai gondolkodasanak kdzponti
elemét vizsgaltam. Szerintem a targy dinamikai rendszerét feltérképezd abrazolasban a —
nelsoni értelembe vett — posztmodern kontingencidba agyazott, egységes jelentéssel nem
rendelkezé targy valik lathatova. Ezt a targyat az abrazolds nem megmutatja, hanem
elgondolhatova teszi, vagyis nem a fizikai kornyezetbe, hanem a gondolkodéasba vald
bedgyazottsaga alapjan hatarozza meg az értelmét.

Kolker és Ciment monografidjanak a masik harom munkandl nagyobb figyelmet
szenteltem, mert ezek a filmben megjelend targy bedgyazottsdgi rendszerének vizsgalatakor
kozvetlen parbeszédet alakitanak ki Kubrick egyénre és tarsadalomra vonatkozo
gondolatvilagaval. Ugy gondolom, hogy a rendezé iranyvesztettségét, és nihilista-cinikus
beszédmodjat megjelenitd antihumanista pozicio és apokaliptikus hangnem kolkeri elemzése
tobb ponton ellentmondasos ¢és elégtelen. Ennek ellenére azon kevés kisérlet egyikének

tartom, amely problematizalni képes a kubricki gondolkodas szamomra is fontos dimenzidjat.
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A Ciment-monografianak két vetiiletét vizsgaltam meg részletesebben, elséként a
Felvilagosodas életmiiben betdltott szerepét hangstlyozo tézist. Ugy gondom ez arnyaltabb
képet kindl a Kolker altal biralt antithumanista poziciorél, amennyiben egyértelmiivé teszi,
hogy a humanista értékrend kubricki kritikaja elsédlegesen a zsido-keresztény kultira egészét
urald 1étfontossagu illuziok pontosabb megértését célozza. Ciment mindezt egy kijozanitd
kritikai mentalitas bizonyitékanak tekinti és a szerzdi latasmod kozponti elemének tekinti. A
monografia masik, elemzésem szempontjabol fontos vetiilete az volt, hogy ihletet adott
Deleuze rovid Kubrick-értelmezéséhez. Deleuze-nek talan nincs atfogd ismerete és kiforrott
képe Kubrickrol, de mondatai, melyekben a ciment-i argumentumokat a genealdgus Nietzsche
,hangjan” mondja ki, nagyon fontos intuitiv mozzanatot jelentenek. Lathatova teszik Kubrick
filmes latdsmoddja és a nietzscheanus erdtipologian alapuld genealdgiai mdodszer rokonsagat,
ugyanakkor a rendezdi program teoretizalsahoz ¢€s a filmek elemzéséhez egyarant tovabbi —
etikai kérdéseket hangsulyoz6 — nézépontokat termetenek. Az elkdvetkezd fejezetben ezek

vizsgalatara helyezem a hangsulyt.
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II. KUBRICK ES DELEUZE

1. Harom kérdés

Szamomra Gilles Deleuze szertedgazd gondolatvildganak azok az elemei, fogalmai és
modszerei bizonyultak hasznosnak, amelyek hozzasegitettek ahhoz, hogy Kubrickot
sziptomatologusként, diagnosztaként ¢&s ett6l -elvalaszthatatlanul egy etikai aktivitas
képviseldjeként jellemzem. Az el6zd fejezetben targyalt személytelen latds az abrazolt targy
dinamikai rendszerét feltérképezni képes beszédmod a rendezd alkotdi programjanak
Varré Attila szavait idézve — egészen addig ,.feliilrdl iranyitott bab”, amig nem valik maga is
szimptomatologussa, vagyis addig, ameddig nem érzi a diagndzisokat kijozanitonak és nem
mutat hajland6sagot a nyugati gondolkodas magjat jelentd humanista emberkép és értékrend
feliilvizsgalatdra. E pozicid6 megértéséhez, a neki tulajdonitott értelmez6i aktivitas
megalapozasdhoz segitettek hozzd a kovetkezd, hirom nagy problémakdér kapcesan
megfogalmazott kérdések, illetve az arra adott valaszok:

(1) Mely episztemoldgiai modellek miikodnek a mozi klasszikus és modern

paradigmdjanak hatterében és miként valnak lathatova a filmes beszédmod stilisztikai-

narrativ teriiletén?

(2) A mozgoképes gondolkodds milyen stratégidkat kinal a humanista vilag-kép

meghaladdsara, miként forditja ki azt, és milyen forméaban szervezi meg a

gondolkodas klasszikus képének ellenallo képi 6kondmiat?

(3) Etikai értelemben miért tekinthetd személytelennek és genealdgusinak a latas?
Kérdéseim egy olyan a teoretikus keret kidolgozésara iranyulnak, amely egyszerre vonatkozik
Kubrick esztétikai gondolkodasanak egészére és az altalam vizsgalt alkotasokra, az ezekre
alkalmazott elemz0i modszerekre és olvasati stratégiakra.

Elsé kérdésem a Nelson altal is vizsgalt ¢és Kubrick vonatkozasaban alapvetének
tartott témdra vonatkozik, nevezetesen a klasszikus és a modern esztétikai érzékenység kozotti
kiilonbség fogalmi sikon torténd megragadasara. E targykorben roviden jellemzem Deleuze
filmkoteteinek két kulcsfogalmat, a mozgés-képet és az id6-képet, valamint az altaluk
kifejezett episztemologiak kiilonbségét.

A masodik kérdéskor az episztemoldgiai hangsulyeltolédas 0j szintjét érinti. A
mozgas-képes ¢€s az 1idO-képes 4abrazolds természetének leirdsakor a formanyelvi
kiilonbségeken til Deleuze értelmezhetdvé teszi az ember €s vilag kapcsolataban bekovetkezd
szemléletvaltast is. Elsddlegesen azt a poszthumanista nézOpontot vilagitja meg, amely szerint

a filmes gondolkodas klasszikus paradigméjahoz szorosan kapcsoldodd moralis vilagszemlélet
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érvényét veszti. Ezzel kapcsolatban akként vizsgaltam a deleuze-ianus elméleti paradigmat,
ami a mozit egy etikai gondolkodas lenyomatanak tekinti és nagyban hozzajarul Kubrick

A harmadik kérdés ugyancsak etikai jellegii, és a személytelen/genealdgusi latas etikai
természetli kozponti elemére iranyul. A Kubrick altal szimptomatoldégusként feltart tiinetek és
a diagnosztaként felallitott korképek azokat a nézdket szolithatjdk meg leginkdbb, akik
itéletmentesen, az itélkezés alapjat képezd értékhierarchia megkérddjelezése altal, az értékek
eredetére iranyuld genealdgiai modszer szellemében kozelitenek a filmekhez. E pozicid
vizsgalata nélkiilozhetetlen a 2001: iirodiisszeia és a Mechanikus narancs elemzéséhez
hasznalt értelmez6i stratégiam kidolgozdsahoz, ahhoz tehat, hogy a jelen fejezetben tobb
szempontbol is vizsgalt genealdgusi latast a gyakorlatban is alkalmazhassam.

Céljaim jellegébdl adoddan a filmelemzések alapjat ado teoretikus keretet Deleuze
filmkdtetekben, filmes irdnyultsagii esszéiben, illetve Nietzsche filozofidjanak szentelt
monografidjaban szerepldé gondolatai, tézisei alapjan alkotom meg, jollehet néha az ¢letmu
mas szdvegeire is tamaszkodom. Ez azért lehetséges, mert szerintem Deleuze a palyaja elején
sziiletett Nietzsche-konyv (1962), valamint a Kiilonbség és ismétlés (1968) szellemében
épitkezik a rakovetkezd évtizedek esztétikai vonatkozasu és filozofiatorténeti munkaiban is.
Gondolatvildga ugy hodit meg twjabb és tUjabb teriileteket, leglatvanyosabb modon az
ugyancsak kétkotetes — Félix Guattarival kozosen irt — Kapitalizmus és skizofrénia (1972,
1980) lapjain, hogy ekdzben alig moédosulnak alapvetései.

A nietzschednus kritika viharos szellemében megfogalmazott deleuze-i tézisek a
kiilonbség filozofiai fogalmanak alapjaira vonatkoznak Az egyes gondolatvilagok arkdnumat
tekintve egyértelmtien kivilaglik Deleuze tavolsagtartasa a filozofiatorténet tartopilléreitdl: a
hasznalhatosaga szerintem abban 4ll, ahogy képes rdmutatni az egyes gondolatvilagok kozott
fesziilo kibékithetetlen kiilonbségekre. Amit Kubrick kapcsan Deleuze a kiilsé és a belso

szembenallasarol mond, és ahogy egyfeldl a belsdt (mint a multat, az elkorcsosulést, az agyat

crer

crer

szamomra a filozofiatorténeti vizsgalodasai soran feltart kibékithetetlen ellentéteket idézi:
Platén és Lukréciusz, Descartes €s Spinoza, Nietzsche ¢s Hegel, Bergson ¢és Husserl nem
feloldhaté kiilonbségét. Deleuze kivalo érzékkel térképezi fel az ellentéteknek a
gondolkodastorténetet gazdagon atszovd rendszereit, amit a helyenként szélsdségesen
csapongd stilus mogott is felismerhetd kovetkezetes érvelés tesz lehetové. Deleuze szamos

filozofusrol irt monografiat. Az ezekben megrajzolt portrék minden esetben kiilonbéznek a
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modellek ,hivatalos”, filozofiatdrténeti portréitol®*. A portrékat koriilslels idegenség szelleme
szamomra a kubricki beszédmdd arra vonatkozo képessét idézi, hogy ismerds helyzeteket
teljességében ismeretlenné tegyen, elidegenitsen. Spinoza, Kant, Bergson, vagy éppen Sacher-
Masoch, Bacon és Kafka deleuze-ianus portréja talan nem, vagy csak nehézségek aran
illeszthetd be a szerzokrdl folytatott filozofiai, irodalom- és miivészettorténeti diskurzusokba,
termékeny parbeszédet Deleuze mégis azért alakithat ki a gondolkod6i programokkal és
miivészi vizidkkal, mert a kiilonbség szellemében gyakorolt portrékészités soran
mindannyiukat a kiilonbség gondolkodoiva teszi®. Deleuze teoretikus keretei olyan
Osszefiigggéseket képesek feltarni az egyes szerzok kapcsan, amelyet mas elméleti alapok
nem.

Amennyiben Deleuze-t a gondolkodds uralkoddé képével vivott héabora
kulcsfigurdjanak ¢és hdsének tekintjiik, akkor a Kubrick kapcsan korabban, bar mas
Osszefliggésben emlitett plirroszi  gy6zelem juthat esziinkbe. Szdmomra Deleuze
gondolatvilaga kevésbe a tagadas, mint inkabb a makacs ellenallas szellemében hatarozhato
meg, nem az itélkezés és elutasitas, hanem az értékelés és atértékelés mozzanataban. Deleuze
Essays Critical and Clinical cimi kotethez irt bevezetdjében Daniel W. Smith amellett érvel,
hogy a filozéfus é€letmiivét a critique et clinique program szellemiségében olvashatjuk. E
program Smith szerint ,,megkérddjelezi az irodalmi szdvegek pszichiatriai fogalmakkal
torténd olvasdsanak helytallosagat, mikozben arra batorit, hogy még nem létezé klinikai
fogalmakat probaljunk meg elShivni a szdvegekbdl.” (kiemelés télem, xix)®®. A hangsuly

szerintem a nem létezon, vagyis a gondolkodds olyasfajta intuitivitdsan van, amelyet a

% Sutyék Tibor a francia filozofus Nietzsche-monogréfiaja kapcsan ir a portrékészités deleuze-i sajatsagarol:
»Egy arc mindig kifejezés, azaz egy lehetséges vilag. A jo portrékészitd nem azt viszi vaszonra, ahogyan 6 latja a
modell arcat — nem abrdzol, nem reprezental [...] A portré azt ragadja meg, ami a modell-arcot kiilonbozdvé
teszi, ami az O lehetséges vilagat szingularissd teszi az Osszes lehetséges, aktualis és virtudlis vilag
viszonylatdban. Nietzsche, a kiillonbség nagy filozofusa, a Nietzsche névvel Osszevont filozofia kiillonbozik,
bizonyos meghatarozott modon kiilonbozik a filozofiatol. A portré ezt a kiilonbséget festi meg.” (325).

% Deleuze a kovetkezOképpen jellemzi médszerét: ,[a portréimat] egyfajta szodomiaként, vagy éppenséggel
(hiszen a ketté lényegében ugyanaz) szeplStlen fogantatisként kell érteni. Ugy éreztem, hogy a szerzé mogé
keriilok és egy olyan utdéddal ajandékozom meg, amely egyszerre sajatja és torzsziilott. Fontos, hogy sajatjanak
érezhesse, kiillondsen azért, mert a szerzok csak azt mondhatjak, amit el akarok mondatni veliik. Ugyanakkor
torzsziilott is, mivel megannyi — és szdmomra kiilonds 6romot jelenté — athelyezés, vetddés, ficam és rejtett
kilovellés eredményeként jon vilagra.” (Negotiations 6). Deleuze portréit inkabb azok a szerzok tekinthetik
sajatjuknak, akiknek a szellemi hagyatékaval Deleuze mélyen azonosul. A masik csoportba a torsziildttek
tartoznak, vagyis a gondolkodas féaramaba tartozo, annak képét erdteljesen meghatarozo szerzok, tobbek kozott
Hegel ¢és Freud. A kiilonbség gondolkoddival szemben 6ket az azonossag gondolkodoiként targyalja Deleuze és
bar roluk is idegen, a kanonizalt portréktdl kiilonbozé képeket fest, ezek mégsem tudnak valodi parbeszéd
alapjava valni és kiilondsen Freud esetében joggal érezhetjiik, hogy démonizalja a szerz6 gondolatvilagat.

% Mindez Osszhangban all azzal, amit a francia kiadashoz irott elészavaban Deleuze maga is mond: ,,az irok,
mondja Proust, a nyelvben egy j, ha ugy tetszik, egy idegen nyelvet hoznak létre. Uj nyelvtani és szintaktikai
erdket tesznek lathatova [...] Ezek kiilonféle utakat jelolnek ki. Az itt szereplé szovegek, az azokban vizsgalt
szerz6k maguk ezek az utak [...] szavaik a nyelv hataran format 61t6 események. Ha a deliriumot klinikai
allapotkent kezeljiik, a szavak egyediil a semmibe nyilnak, nem lathatunk vagy hallhatunk altaluk semmi mast,
mint azt az ¢jszakat, melynek torténetei, szinei és dalai végleg elvesztek. Marpedig az irodalom egészség.” (1v-
lvi).
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gondolkodas klasszikus képét urald szubjektumfilozéfia nem képes megszolitani. Deleuze
critique et clinique programjat egy olyan poszthumanista gondolatvilag kibontakozdsanak
tekintem, amely kifejezhetdvé teszi a gondolkodas marginalizalt képességeit és fogalmakkd
szervezi a filozofia peremére szorult, gyakran intuitiv meglatasokat. Aki létet ad valaminek az
nem a semmibdl teremt, a nem-1étezésnek az a moédja, amirdl Smith szerintem beszél a 1ét egy
bizonyos értelemben €s nézdpontbdl megtapasztalt hianya, e 1ét megragadhatosdganak egy
bizonyos fogalmi mez6én mutatkozo lehetetlensége.

A poszthumanizmus nem az embert, hanem ezt a fogalmi mezé6t illeti kritikaval®’, nem
az ember meghaladottsagat allitja, sokkal inkabb az ember teoretikus megragadasanak azt a
modjat tartja elégtelennek, amely az ¢élet szempontjabol alapveté képességeket hagy
figyelmen kiviil vagy tagad meg®. A gondolkodas klasszikus képének valé ellenallas azokat
az erdket, azt az akaratot ¢és vitalitast, roviden azt az életet jellemzi, amely ellenall az 6t
megragadni képtelen — megragado helyett meghamisit6 — gondolkodasnak. A gondolkodasnak
ezt a képet azért kell meghaladni (kép nélkiilivé valni), hogy egy mésik, a hamisitas mikéntjét
is kihangstlyozo6 kép lathatova valhasson.

Filmrendez6i programjat tekintve Kubrickot a deleuze-ihez hasonld szellemiség
képviseldjének tartom. A rendezd antihumanizmusa kapcsan felvazolt problémakdor
tovabbgondolasat az a Deleuze segiti eld, aki a filmkészitot is képes az ellenallas alakjanak, a

,.kép nélkiili gondolkodas” pedagodgiai szellemii miiveldjének tekinteni.

2. Mozgas-kép és ido-kép: két episztemoldogiai paradigma

Mit jelent gondolkodni a moziban? — hangzik Deleuze filmkotetekben vizsgalt
alapkérdése. A képet Deleuze mozgd tudatként, az oszthatatlan, abszolut mozgas ¢és a
folyamatos valtozasként értelmezett id6 egy metszetének kereteként értelmezi. A tudat
képként, egy vildg-metszetben valik gondolkodévéa, ugyanakkor ebben a metszetben

alkothatunk képet a gondolkodasrol is. A filmképnek tulajdonitott episztemoldgia

57 Deleuze Foucault-nak szentelt monografisja ,, Az ember halala és az ember feletti ember” cimii zarszoban
mindezt nietzschei keretekbe helyezve vizsgalja és a végesség és a végtelenség erdinek terén kiviil, a ,,hatartalan
végesség” (131) mezején, mint az Oorok visszatérés okonomidjat miikodtetd affirmativ akarat kifejezettjeként
mutat ra erre a létezésre: ,Nietzsche mondta azt, hogy az ember bebortondzte az életet. De az ember feletti
ember az ¢életet az emberen beliil szabaditja fel [...] Az ember er6i a kiviilség erdivel 1épnek kapcsolatba, ilyenek
a szén-alapu létforma helyére 1ép6 szilicium-alapu élet, a szervezetet felvaltd genetikai kodok, vagy a jelolét
kiszoritd6 agrammatikus nyelvi mintazatok [...] Mi az ember feletti ember? Az emberi €s az 1j er6k formalis
keveréke. Az a forma, amely erdk 01j viszonyabol kovetkezik. Az ember hajland6saga az élet, a munka és a nyelv
O6nmagaban torténd felszabaditasara.” (130-132).

5 Foucault a , kiviilség beszédeként” és Deleuze a ,kép nélkiili gondolkodasban” megragadhato poszthumanista
pozicidja alapjaikat tekintve azonosak, vizsgalati modszereik mégis nagyban kiilonbéznek egymastol. A fogalmi
keretek fent emlitett elégtelensége jelenti Foucault azirany( kétségeinek az alapjat, hogy az élet valaha is képes
morajlast felvalto tiszta, egyértelmi{i beszédre. Deleuze bizonyitottnak érzi azt a lehetdséget, hogy filozofiai
nézOpontbdl vizsgalja az életet, ekképpen munkdssagara annak a folyamatos erdfeszitésnek példajaként
tekinthetiink, amely képesnek tartja a gondolkodast az élet filozofiai fogalmanak megragadasara.
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szempontjabol a filmmiivészet nem tekinthetd egységesnek. Deleuze kiilonféle iranyzatokat
¢és két korszakot kiilonboztet meg. Ezek kiilonbsége abban hatarozhatdo meg, ahogy a vilagot
elgondoljak. Deleuze vildg és tudat viszonyat a mechanisztikus, klasszikus fenomenoldgiai
felfogason tullépve és Henri Bergson egyik kulcsfogalmat, a tartamot [dureé] felhasznalva
hatarozza meg. Bergson szerint a ,,lelki élet se nem egység, se nem sokszorossag, meghaladja
a gépiest is, az értelmest is, mert a gépszertiségnek és a célszertiségnek csak ott van jelentése,
ahol »szaggatott sokszorossag«, »tériség«, tehat mar elézdleg is megvolt részek gyiijteménye
van: »valdsagos tartam« pedig annyit jelent, mint osztatlan folytonossag és egyuttal teremtés”
(Teremto 6). Bergson tartam fogalma, vagyis a megismerés ¢és a ,gondolkodas
mozgofényképes gépezetként” torténd felfogdsa annyiban jelenti a deleuze-i filmelmélet
alapjat, amennyiben kiilonbséget tesz a habitudlis, mindennapi megismerés ¢és egy
oszthatatlan, eldrelathatatlan ¢és egyidejiiségek jellemezte mozgasként adott vilag
megragadasa kozott”. Deleuze itt taldl rd arra az ontoldgiara, amely — Michael Hardt
szavaival ¢élve — ,,az idében gydkerez6 alakulas minden elemében pozitiv logikéja lehet” (1),
ugyanakkor a tartam fogalma alapjat jelenti egy merdben 1j szemléletnek is, amely
lehetdséget teremt a rész és az egész, a térbeli és az idobeli fejlddés, a korlatolt és a korlatlan
valtozas kiillonbségeinek vizsgalatara.

ahogy a mozgas-rendszer képet alkot a vildgrol. Ez a mozgas Bergson nyoman nem
értelmezhetd egységes, elemeit totalizdlt modon megjelenitd Tér-egészként, mert bar
kétségteleniil definidlhato és kvantitativ modon mérhetd az elemek szintjén, de ugyanez mar
nem mondhat6 el az egész tekintetében, hacsak nem egy teljesen statikus, az elemek szabad
mozgasa irant merében érdektelen, teleologikus modon konstrudlt zart rendszerrdl

rqee 70 ’ r ’ r 74 r1.r
besz¢liink ™. Bergson nyoméan Deleuze a mozgast zart rendszerré szervezd keret megnyilasra

% A Teremtd fejlédés lapjain Bergson a kovetkez6képpen hatarozza meg a vilagot, amelyrdl a tartam képet alkot.
»lalkar mint anyag, akar mint szellem, a valosag 6rokos alakulas gyanant jelent meg el6ttiink. Késziil vagy
bomlik, de sohasem kész” (249). Ez a gondolat szerintem Bergson és Nietzsche téziseinek szoros kapcsolatara is
ramutat, a Bergson altal 6rokds atalakulasként jellemzett vilag jelent a Nietzschénél 6rokos atalakulasként
megjelend szellem szamara lakhelyet. A két filozofiai gondolatvilag rokonsagat altalanosabb szinten is
érvényesnek tartom, még akkor is, ha Nietzsche anyagi tendenciak helyett pszichologiai értelemben vett erdkrol,
a belso és a kiils6 fogalmi kettossége helyett erdk aktivitasarol és reaktivitdsardl, az anyagi létezdk virtualitasa és
dinamizmusa helyett pedig az affirmalé akarat kivalogatd aktivitasarol beszél. Mig Bergsonnal a teremtd
osztatlan folytonossidg az ontologiai dimenzid leirasaként bir jelent6séggel, addig Nietzsche a tarsadalmi,
pszicholdgiai és torténelmi konstrukciok manifesztalodasaként értelmezi a tartamot.

" Deleuze igy fogalmaz: ,,a mozgés tehat bizonyos értelemben kétarcti. Egyfeldl mozgés az, ami a targyak vagy
a részek kozott torténik, masfeldl az, ami kifejezi a tartamot vagy az egészet. A mozgas kovetkeztében a tartam —
természetét megvaltoztatva — a targyakban szétszorodik, az elmélyiild, korvonalaikat vesztett targyak pedig
egyesiilnek a tartamban. Azt mondhatjuk tehat, hogy a mozgas valamely zart rendszer targyait a nyitott
id6tartamhoz, a tartamot pedig a rendszer targyaihoz koti, ezaltal a rendszer arra kényszeriil, hogy megnyiljon.”
(Mozgas-kep 20).
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kényszeriilésérdl beszél’'. Ezen a ponton valik egyértelmiivé, hogy amikor a gondolkodas a
mozgas vasznava, mozgd, €16 keretévé valik, akkor egy kozéppont nélkiili mozgast kell
keretbe helyeznie, vagyis a filmnek olyan esztétikaval kell rendelkeznie, amely a térbeli-
iddébeli (mozgd) metszetben nem csupan a szubjektivitdst alapozza meg, hanem
nyomatékositja a testek létének azon egyetemes horizontjat, amelynek ,befolyasa” oOrok.
Deleuze ezt a mozgd metszetet nevezi kontingencia-siknak: a természetes, szubjektiv
érzékelés zonajanak, a specialis képként felfogott tudatnak. A kontingencia Nelson Kubrickra
vonatkozo6 gondolataiban is fszerepet kapott, de ott teljesen mas jelentéssel birt. Mig Nelson
a modern valdésag megragadasat lehetové tevo esztétikai érzékenység vonatkozasaban
hasznalja a fogalmat, addig Deleuze szamara minden filmkép ezen a sikon valik
elgondolhatova, ez jelenti a mozi episztemoldgidjanak megalapozdsat. A kontingencia-sik
(mas néven esetlegesség-sik) annyiban alapozza meg az ember vilagra vonatkozo tudésat,
amennyiben e tudds harom legfontosabb elemét — a vilagban 1évo testek észlelését
(percepcid), a sajatként/egyediként tételezett test, mint vilagban 1év0 test érzékelését
(affekcid) és ennek cselekvését (akeid) — lathatova teszi. Deleuze annak alapjan beszél a mozi
cselekvése alapjava teszi’>. A kontingencia-sikra jellemzé gondolkodds szenzomotoros,
illetve kristalyos voltanak a vizsgalata két episztemologiai nézdpont leirasanak tekinthetd. A
kovetkezOkben ennek els6 formajat, a mozgas-kép paradigmajat jellemzem.

A mozgas-kép természetrajzanak felvazolasakor Deleuze az alkotdelemek képpé
szervezddésének szamos modjat irja le. Ennek alapjan besz¢él a filmes beszédmodok és
rendez6i programok kiilonbségérol. A kiillonbségek ellenére mégis dominanssa valik egy
egységesitd perspektiva, amely a mozgas-kép Gsszes jelét és jelkapcsolatat keresztiiljarja és
meghatarozza azt, ami a vilagbol ebben a paradigmaban elgondolhatdé. Annak a mddnak a
deleuze-i leirdsabol, ahogy a percepcio-kép a targyrol valo tudas keretét 1étrehozza és annak
megismerhetdségét megalapozza a mozgas-képet urald tudas létrejottét olvashatjuk ki.
Ugyanezt olvashatjuk ki abbol, ahogy az affekcio-kép a targyat tulajdonsadgokkal és
mindségekkel ruhazza fel, vagyis a targytudathoz érzelmi és szellemi perspektivakat rendel.

Végezetiil pedig abbdl is, ahogy az akcid-kép a targyat mar egyénitett helyzetek és valosagos

"' Ennek nyoman a keret és a plan mozdulatlan szegmenseit, valamint a montdzs mozgd szegmensét Deleuze a
rész—egész viszonyban értelmezett mozgas kétarcusagaként bontja ki. A keretezésrél és planozasrol mint
alapvetéen térbeli egységekrél, mig a montazsrél mint olyan az idd altal Iétrehozott fesziiltségrol beszél,
amelyben a targyak elmélyiilnek €s konttrjaikat vesztik. Ez utdbbiban, vagyis a tartam targyakat egyesitd és az
egészre vonatkoztatd képében — ha meglehetdsen homalyosan is, de — a mozgas- és id6-kép hozzavetdleges
™ Deleuze az kontingencia-sik jellemzésekor nem vesziti szem el8l az episztemologiat kifejezd esztétikai
horizontot sem. A képkivagast, a beallitast, valamint a montazst a filmes kifejezés azon alapvetd formajaként
értelmezi, amely a néz6 szubjektivitasanak fent megnevezett harom elemét megjeleniti.
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kapcsolatok alapjan szemléli. E tudasnak a szarmazasaban torténd vizsgalata mutatja meg
szerintem a klasszikus mozi deleuze-ianus természetrajzanak egyediségét, de ugyanennek a
fényében valik elemezhetdve a jelek és jelkapcsolatokban kifejezddd episztemologia is.

Az akcio-kép nagy formdja fejezi ki leginkdbb a mozgas-képes gondolkodas
egyediségét megalapozd — az akcid és a reakcid, az inger €s az arra adott valasz lancolataiban
kifejez0d6 — szenzomotoros sémat. Deleuze felfogasdban ez a séma elsddlegesen a szerepld
szituacidba, cselekvésbe vagy drdmai konfliktusba agyazottsagdt domboritja ki,
viselkedésmodot abrazol, akar az érzelmeket és szenvedélyeket szimbolikusan megragadd
mise-en-scene, akar az analitikus montazs segitségével. A cselekmény ok-okozatisdga, az
érzelmi taltelitettség és a szerepld motorikus viselkedése nyoman valhatott az akcid-kép a
filmes gondolkodas szamos miifajt meghodité formajava’™. Az akcio-kép szenzomotoros
lancat Deleuze esztétikailag is értelmezhetéveé teszi: a képkeret, a bedllitds és a vagas
egyértelmiiségre torekvé formanyelvet alakit ki, amely a képsorozat ok-okozati viszonyait
hangsulyozza. A mozgas-képes episztemologiatdl elvalaszthatatlan klasszikus esztétikaban a
kép mindig lathatova teszi a rakovetkezd kép értelmezéséhez elengedhetetlen tudast. Amint a
képek egymasnak teremtenek tavlatokat, a jelentés evidenciaszerti, lezart jellegre tesz szert.
Ezt példazza a vagés, ami a beallitdsokat az 0sszemérhetOség szabalya szerint kapcsolja
egymashoz, igy biztositva az abrazolt vilag térbeli-idobeli organikussagat, ,,természetességeét”.
Csaloka természetességrol beszél Deleuze, hiszen az akcid-kép fentebb jellemzett viszonyai
fejezik ki a filmes realizmus egyetemes szintézisét. Ez a szintézis életszerlitlen, nem adhat
Oszinte képet ember ¢és vilag kapcsolatardl, a valosagnak szegezett kérdései kozhelyesek, a
gondolkodas egyediil a klisé¢k burjanzasahoz vezet.

Ugy gondolom, hogy az imént vazolt, a valosagot totalizald perspektivabol szemléld
filmes gondolkodas tobb ponton 6sszhangban all azzal, amit az eldz6 fejezetben a klasszikus
mozi kapcsdn mondtam, és Kubricknak a ,,griffith-1 viasz” kapcsan érzett idegenkedését is
érthetobbé teszi. A deleuze-ianus fogalmak alapjan Kubrick kétségei els6sorban a
szenzomotoros séma valdsagot totalizal6 jellegére, valamint arra vonatkoznak, ahogy ember
¢s kornyezete kapcsolatanak megismerhetdségét ez a paradigma a klisék segitségével kivanja
biztositani. Deleuze és Kubrick egyarant ugy érzi, hogy a vilag ember altali megismerése, a
vildg emberi magjanak a megragadasa, vagy éppen problematizaldsa nem torténhet meg olyan

kereteken beliil, amelyeket a szenzomotoros lancolatok, az egyértelmii helyzetek, a cselekvést

™ Deleuze a dokumentumfilmet (Flaherty), a lélektani-tarsadalmi dramat (Vidor), a film noir-t (Hawks) és a
western mifajat (Ford) egyarant az akcio-kép térhoditasanak példajaként vizsgalja és arra a kovetkeztetésre jut,
hogy a klasszikus amerikai filmet az egyetemes, monumentalis és antikvarius toérténelem-kép kozvetitdjének
tekinthetjiik (202).
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minden esetben megalapozni képes gondolkodasformak uralnak’. A mozgas-kép
paradigmdjaban a vildg antropomorfizalasanak vagya munkalkodik. Antropomorfizalni —
Nelson idevonatkozo tézisére is utalva — annyit jelent, hogy a mozi az ember pszichologiai és
tarsadalmi (egyéni €s kollektiv) igényeinek tudataban konstrualja meg a vilagot, olyan viladgot
teremt, amely a megismero- és cselekvoképességet mar-mar hatartalannak mutatja. Deleuze a
szenzomotoros lanc felbomlédsardl, Kubrick a ,,griffith-i viasz” elégtelenségérdl annak a
paradox gondolkoddsnak a tudatdban beszél, amely az emberi megismerdképességet az
emberi cselekvéképesség alapjan kivanja meghatarozni”. Az a tudas, aminek alapjan a mozi
klasszikus episztemologiaja — egy totalizalé nézOpontbol — értelmezhetdvé tette a vilagot
maga is értelmezésre vard tudasnak bizonyul. Az erdsddd szkepszis mégsem a vilag
megismerhetdségét tagadja, hanem az arra hasznalt eszkozoket és keretet talalja elégtelennek
¢s taszitja a valsagba.

Deleuze a mozgas-kép rendszerének felbomlasat esztétikai és episztemologiai
szempontbol egyarant vizsgalja. A szenzomotoros séma valsdga esztétikai nézdpontbol a
diszperz szituacidkban, a képelemek altaldnos motivalatlansdgaban (,.kiliresedett” akcidban),
a koborlasforméban kiteljesedd cselekményben, a klisék tudatossd valasaban érhetd tetten.
Kubrick filmjeiben szamos példat talalhatunk az idé-képes beszédmod jellegzetességeire. A
diszperz szituaciokat és az epizodikussagot a Dr Strangleoveban Kubrick annak a
kihangsulyozasara hasznalja, hogy a katasztrofaval fenyegetd helyzet megoldhatatlanna és
visszafordithatatlannd valik a tehetetlen és cselekvésképtelen emberek kezében. A
cselekmény szempontjabol motivalatlan képelemekre aligha akad jobb példa, mint a Barry
Lyndon elnyujtott kizoomolédsai, a cselekmény elérehaladdsa irant szinte ,.érdektelen”,
abrandoz¢ beallitasai €s festményszeri kompozicioi. A céltalanul koborlo szereplok példainak
tekinthetjik a Ragyogdsbol Jacket és Dannyt, akik a Szépkilatdo kihalt folyosdin és a
sOvénylabirintusban mindenfajta céltudatossag nélkiil bolyonganak. A klisék tudatossa valasa
a 2001: trodiisszeia hangstilyosan semmitmond6 parbeszédeiben érhetd tetten. Deleuze az
1d6-kép kapcsan egy 1) szinésztipus megjelenésérdl is besz¢€l ,, aki kiilonbozik a neorealizmus
altal eleinte elOszeretettel alkalmazott amatér szinésztol, akit inkabb hivatasos nem-

szinésznek, vagy még inkabb »szinész médiumnak« nevezhetiink. Ez a szinész a latasra és a

™ A mozgas-képet alkotd elemek egy mechanikus én- és vilagszemléletben szintetizalddnak. Igazsagokat, majd
ezek altalanositasaval leirdsokat adnak az elemeket konstituald er6krél. Ezen leirasok az eré mennyiségi — egy
erd egy masikkal vald kapcsolatanak — jellemzései. Deleuze szerint a ,,mennyiség mint elvont fogalom 1ényege
szerint mindig identifikaciora torekszik, vagyis annak az egységnek az egyenlové tételére és a benne rejld
kiilonbség megsemmisitésére, amelybdl 6 maga felépiil” (Nietzsche 75), ezért a kiilonbség tiszta (mindségi)
eleme elvész benniik.

" Ugy gondolom, hogy D. N. Rodowick pontosan fogalmazza meg a probléma lényegét: ,.a filmes mozgas-kép
egész torténetét egy paradoxon hatja at, nevezetesen annak vagya, hogy a kép szerves totalitasat abbol az eré6bol
eredeztessiik, ami az egész nyitottsagat biztositja, vagyis sorozatok részleges lezarasat teszi lehetoveé” (73).
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megmutatasra inkdbb képes mint a jatékra, gyakran néma marad, vagy éppenséggel
végelathatatlan beszélgetésekbe kezd” (Cinema 2 20). Az Acéllovedékben Hartman és Joker
figuraja — mint a tekintély és az azt folyamatosan ironizal6 hang — annak ellenére folytat ilyen
parbeszédet, hogy valos dialdgusba elegyedne egymassal.

A mozgas-kép valsadgat episztemologiailag leginkabb azzal a helyzettel lehet
érzékeltetni, amelyben az ember tavolabb lat cselekvési korénél: megismerdképessége tilnd
cselekvOképességén’®. A tiszta optikai és hangi képek ahelyett, hogy a cselekvésben
meghosszabbitodva egyértelmlivé tennék a targy értelmét, folyamatosan aldakndzzak a
jelentés egyértelmiiségét’’ és ezaltal a vilagat uralni képtelen szubjektumot helyezik elStérbe.
A tiszta optikai és hangi szituaciokat, tehat a cselekvés hatokorén kiviil keriild érzékelést
biztositd képet Deleuze a tiikorhoz, illetve a kristdlyhoz hasonlitja, a tiikr6z6dés és
kristalyosodas fogalmaival ragadja meg ¢és gondolja tovabb. A mozgd metszet olyan mozgo
tilkorré/kristallya valik, amely egy virtualis és egy aktudlis oldallal rendelkezik, ahol az
oldalak csak annak a vonatkozéasaban értelmezhetdek, amit a masikbol megmutatnak. Ez a
fajta tiikorjaték valami igen fontosat mond: csak olyan elemeket enged kristalyosodni,
amelyek hatarozatlanok, kifordithatéak, vagyis, amelyeknek nincsen stabil identitasa, 1évén a
kiilonbség az egyediili identitasa. A vilag targyainak jelentése — Deleuze szerint — mindig csak
lancolatként, alapvetd kettdsségben fejezhetdk ki: ,,egy helynek ¢€s fonakjanak teljes
felcserélhetdségekeént” (69). Az id6-kép szervetlen, kristalyos elbeszélése olyan leirast kinal
targyarol, amelyben nem egyetlen nézépont valik uralkodova, a nézdpontok folyamatosan
kitorlik, atirjak, tjradolgozzak egymast.

Ugy gondolom nincs sziikség az id6-képre vonatkozé gondolatmenet kimerité
jellemzésére ahhoz, hogy meglassuk a kapcsolatot a kontingencia vilaganak Nelson jellemezte
Osszetevoi €s a modern mozi Deleuze altal vizsgalt jellegzetességei kozott. A megismerés
totalizalt nézépontja iranti kétely megjelenését és a filmes jelentés teleologikussadgaban vetett

hit eltiinését, vagyis a mozi klasszikus €s modern episztemoldgiajanak kiilonbségeit Deleuze

76 Deleuze az episztemologiai értelemben vett szemléletvaltas elkeriilhetetlenné valasanak vizsgalatakor Bergson
emlékezetre és idore vonatkozo téziseit hasznalja. Bergson szamara nem a tartam belsé ideje, az id6 szubjektiv
formaja a fontos, vagyis nem az az idd, amit egy szubjektum hatoképessége kijelol, ami emlékeinkben él, vagy
azok altal meghatarozott. A tartam Bergson szamara alapvetd jellemzdjét a kovetkezd, kategorikusnak tiind
kijelentés ragadja meg: ,,az id6 vagy feltalalas, vagy egyaltalan semmi” (Teremto 310). Az id6 teremtd erdként
vald felfogasadhoz kapcsolodva Deleuze arrdl a kép-tudatrol beszEl, amire bar jellemz6é a motorikussag, az €letet
szervezd 0sztonds és habitudlis cselekvés — vagyis a percepcioval nyild akcid €s annak meghatarozasaval,
befogadasaval lezar6do reakcid — de mégis képes fiiggetlenedni ett6l a lanctol és akar a szubjektivitas
felbomlasa aran is kapcsolatba 1épni az id6 pre-individualis magjaval.

7 A tiszta optikai és hangi képeket Deleuze az attentiv emlékezet bergsoni leirasa alapjan jellemzi. Ez a fajta
emlékezet a targyak percepcio altal aktualizalt viszonyait virtualizalja, ugyanakkor folyamatosan a percepcié felé

e

s

Osszekapcsolddasa, a kotések fellazulasa, majd Gjabb kotések 1étrejotte soran valosul meg.
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egy esztétikai szemléletvaltas alapjan Nelsontol sokkal alaposabban teoretizalja. Az ido-képes
beszédmodra vonatkozo egyik fO tézise viszont a Kubrick kapcsan Walker altal emlitett
»magikus dokumentarizmus” pontosabb megértéséhez is hozzéasegithet. A ,,magikus
dokumentarizmust” az el6zé fejezetben a targy dinamikai rendszerét megragadni képes
latdsmodként elemeztem, az értelem olyan szétteriiléseként, amely sohasem nyilvanvald
modokon manifesztalédik. A deleuze-i leirasjel definicidja pontosan egy ilyen allapotot fejez
ki ,,a képi és hangi elemek belsé viszonyokba 1épnek egymassal, ami azt jelenti, hogy a képet
»olvasni« nemecsak latni kell, képeink lathatoak, &m ezenfeliil olvashatoak is [...] a mozi a
kép analizisévé valik” (22). A kép az abrazolt targy kiilonbozé jelentésszintekbe
agyazottsaganak felderitésével valik olvashatova: jelentése az olvasas altal és nem valami
direkt, természetes megmutatkozas kovetkeztében tarul fel. Az olvashatéd kép, ahelyett, hogy
,Kilonbozd targyakat kapcsolna egymashoz egyazon sikon, ugyanazon targy kiilonbozo
sikokon torténd athaladasat teszi lathatova” (44).

Mig a mozgas-kép organikus leirdsa megteremti a filmképi realizmust, az 1d6-kép
kristalyos leirdsa megsemmisiti a valos targyat, kipreparalja, a szamara hasznalhatdé mentalis
viszonyokra redukalja, absztrahdlja azt. A mozgés-kép a szenzomotoros érzékelésben hozza
1étre a targy viszonyrendszerét megjelenitd sikot. Amikor Deleuze azt mondja, hogy az id6-
kép paradigmajaban ezeket a viszonyokat olvasni kell, akkor a targy motoros s€émaval nem
értelmezhetd beagyazottsagat hangstlyozza. Természetesen a targyat a mozgas-képben sem
pusztan a fizikai kornyezetbe vald, hanem mentalis értelemben vett bedgyazottsaga hatirozza
meg. Csakhogy itt az olvasas kimeriil a teleologikus tulajdonsadgrendszer teljességében
automatizalhaté felismertetésében, tovabba a cselekvés megalapozasaban’. Az idé-kép nem a
mindennapi, habitualis, a kozlékenység kritériuméanak alarendelt olvasoi stratégiakat szolitja
meg. A képek olvashatdsaga (a nézd helyzete) a kommunikativitds lancolatat meggyengito, a
hasznalatot és cselekvoképességet ellehetetlenitd tavolsagban jon létre, azaz a Kubricknak
tulajdonitott tiszta, személytelen latdsban. Ennek nyoman a targy gondolkodéasba vald
beagyazottsaganak teljesen 1j szintjérdl beszélhetiink: ezidaig a targy egy eleve meghatarozott
értelmet birtokolt, ennek felismerése soran valt lathatova (vagyis az eleve értelmezettség
mezejébe volt dgyazva), addig az id6-kép nem rendelkezik eredendd lathatdsdggal, de
lathatéva tehet6. Egy olyan gondolkodas teremthet szdmara lathatdésagot, amely az

értelmezhetoség mezejét és az értelemmegragadads szerkezetiségét nem egy zart és eldre

crer

® A filmes gondolkodas klasszikus gépezetét, az ebben teret nyerd olvasati stratégiait annak a tudsa hatja 4t,
hogy ,,a végleges, altalanos egész nemcsak, hogy eldre meg van tervezve, hanem eleve az hatdrozza meg mind
az elemeket, mind pedig egymas mellé helyezésiik feltételeit” (164).

64



jellemzi Deleuze kovetkezd kijelentése: ,,a moziban a gondolkodas sajat lehetetlenségével
szembesiil, ¢s mégis, ebbdl nyeri a teremtés magasabb hatalmat” (168).

A klasszikus episztemoldgia valsagat esztétikai nézdpontbol kifejezd — kordbban mar
részletezett — diszperz szituaciok, a koborlasforméban kiteljesedd cselekmények, a képelemek
altalanos motivalatlansaga és a klisék tudatossa valasa az eredend¢ totalitas képességével bird
gondolkodas tronfosztasanak tekinthetd. Deleuze a mozi-kotetek masodik részében szerepld
téziseinek megértéséhez Antonin Artaud radikalis gondolatvilagaban talal tamaszt”. Artaud a
szubjektum erd-szingularitasokra hullasdban az ¢let lehetdségét és nem a szellem csddjét, a
nihilizmus mindent magaval rantd szellemét latja. Nem ez ahelyzet a kép szubjektummal
kialakitott organikus-mechanikus egységével (a mozgas-képben), amelynek lattdn Artaud
elszornyed és a test-vesztettség tapasztalatat kénytelen megfogalmazni®™. Az organikus-
mechanikus egység teleologikus meghatarozasa Deleuze szerint lehetetlenné teszi a képet
arra, hogy a gondolkodas — Artaud altal sokk-ként értelmezett — szervetlen és gépies jellegét
kifejezze. Ez a sokk Deleuze szdmara maga az id6-kép: ,,az Onmagén-kiviili gondolat
1étrejotte és a nem elgondolt gondolatként valdo megjelenése” (278), vagyis a gondolkodasra
gyakorolt azon kényszer, amely az ember-vildg kapcsolatdt eredendd meghatarozottsag
helyett kizarélag a folyamatos teremtés targyaként ¢&s folyamataként jellemzi. A
gondolkodast, mint ,,problémankat, betegségiinket, szenvedélyiinket, semmint hatalmunkat és
titkaink nyitjat vagy hatarozottsagunkat” (212) hatarozza meg®'. Az id6-kép valsagba taszitja,
avagy Artaud szavait idézve sokkolja a gondolkodast, ellehetetleniti a mozgas-kép
automatizalt dkonomidjat. Ennek az ellehetetleniilésnek a nyoman a filmes gondolkodés egész
szerkezete megvaltozik és a kép fonakjan (a szubjektum valsagat affirmalni képes perspektiva

altal) Iétrejon egy masik Okondémia. A Kubrick teremtette néz6i pozicid gyengearamu

7% A ,szervek nélkiili test” artaudi koncepcidja a dezautomatizalt egész legaltalanosabb leirasanak tekinthetd. A
szervek testté, a szellem bels6 monologgd szervezését relativ mozgasok, hatoképességiik teljességétol
megfosztott, (nietzschei értelemben vett) reaktiv er6k végzik. A kiilonbség és az ismétlés relativ mozgasa, a
reaktiv er6k hatalomakardsanak automatizaldsa a testet mindig a szervezetnek, a racionalitds rendszerének
rendeli ala. A ,;szervek nélkiili test” egy lehetetlen test, egyediil elképzelni, kigondolni lehet. Ugyanakkor az a
test is, amely a gondolkoddsban valami Onmagan kiviilit nevez meg targyaként. Valamit, amit meg kell
teremteni. Ez teljesen megegyezik azzal, amit Deleuze az id6-képrél mond. Az idd kodzvetlen képe nem fogja
megmutatni (reprezentalni) az iddt, de a képet meghosszabbitja abba a nem-kronologikus, nem-totalizalo,
dezautomatizalt erékonstellacioba, ahol az vilagként, abszolut mozgasként alakit ki viszonyt a gondolkodassal.

% Artaud kialtasa — ,,Ellopték a testem!” (159) — nem csupan a Mozi 2 oldalain visszhangzik, vészjoslo szavai
Deleuze szinte minden munkajaba betliiremkednek. Szamomra ugy tlinik, mintha Deleuze szaimara Artaud az a
szerz0 lenne, aki csakis a test-vesztettség allapotaban tudja megjeleniteni 6nmagat a gondolkodast urald
fogalmakkal és paradigmékkal. Eppen ezért jelenthetik — ember és vildg, megismerdképesség és
cselekvOképesség kapcsolatara vonatkozd — szavai a gondolkodas klasszikus képének legatfogdbb értelmit
kritikajat. Deleuze szamara Artaud fogalmazza meg a legradikalisabban annak élményét, hogy a gondolkodas
altal kimondhatatlanna valik a test, a cselekvés és az élet. A filmkdtetek szempontjabol Artaud-nak azért van
kiemelt jelentdsége, mert a dezautomatizalt élettel feltoltddd test mozgas-kép altali kifejezhetetlenségét
mindenkinél vilagosabba teszi, még akkor is, ha Bergsonhoz hasonléan 6 sem modszeresen tanulmanyozza a
mozit, sokkal inkabb annak intuitiv értelmezdje, szimptomatologusa.

¥! Artaud-ot Deleuze altal idéztem.
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megtapasztalta sokkos allapot bar a motorikus mechanizmusok ellehetetlentilésével jut

kifejezésre, de amit kifejez, azt a mozi etikai természetli elmélete vilagithatja meg.

3. A mozi ideologikus apparatusainak vizsgalata

Deleuze filmkotete a mit jelent gondolkodni a moziban kérdését egy olyan elméleti
keret segitségével valaszolja meg, amelyre csak nehezen lehet hagyomanyos értelemben vett
filmtorténeti kutatasokat alapozni. A bergsoni alapokon megfogalmazott tézisek egyértelmiivé
teszik, hogy Deleuze szamara a mozgdokép ,.el6torténete” nem technikai, hanem filozofiai
természetli. A tartam ¢és tudat kapcsolatat vizsgald négy Bergson-kommentar Deleuze egész
gondolatmenetét meghatarozza, ezek jelentik szdmara a mozgdkép filozofiai értelemben vett
megsziiletését. Mégis tigy érzem, hogy Bergson nemcsak a deleuze-idnus filmelméletben, de a
filmtorténetben is fontos szerepet tolt be, hiszen altala valik lehetévé, hogy a mozgokép
torténete a ,,gondolkodds mozgoképes gépezetének” torténeteként kerliljon megirasra.
Természetesen ez azzal jar, hogy a ,,gondolkodds mozgdképes gépezetét” ne egyedi kép és
tudat, hanem az audiovizualitds kulturalis alakzata és a tarsadalmi tudat vonatkozasaban
targyaljuk, mas szavakkal a gondolkodas emberi kozosségeket létrehozo gépezetében
hatdrozzuk meg a mozgdkép helyét €és szerepét. Ez alapjan mondom, hogy Deleuze tézisei a
filmtechnika megsziiletése ota eltelt bd egy évszazad tarsadalmi képzOdményeibe ¢és
folyamataiba, a huszadik szazad kultiréjat alakit6 gondolkodasba is betekintést kinalnak.

Michel Foucault-rél irt monografidban Deleuze a kovetkezoképpen fogalmaz: ,,a
gépek mar tarsadalmiak még miel6tt technikaiak lennének. Mas szavakkal 1étezik egy emberi
technoldégia még az anyagi technoldgia megsziiletése elott” (39). Deleuze ,,emberi
technologidn” az adott tarsadalmi-kulturalis rendet megszervezd tudast, vagyis a tarsadalmi
tudat formalasanak eszkozéil szolgald stratégidkat érti. Ennek a gondolatnak az a felfogés
jelenti az alapjat, mely szerint a mozi természetrajza azoknak az eréknek és akaratoknak a
természetrajzaként 1is olvashatd, amelyek a filmkultarat idordl-idére meghatarozott
értékrendek szolgalataba allitjdk, vagy éppenséggel kisajatitjak hatalmuk megalapozasa,
megorzése érdekében. Szerintem a mozi nyilvanvaléan ideologikus természete alapvetd
szerepet jatszik abban, hogy Deleuze a tobbi miivészeti 4g kozott a mozinak kiemelt figyelmet
szentel, tovabba, hogy a mozgas-kép és az 1d6-kép jellemzésekor szamos tdmpontot kinal a
két paradigma ideologikus apparatusként torténd értelmezéséhez.

Ugy gondolom, hogy a mozi ideologikus kotddéseinek vizsgalata a kubricki
kordiagnosztika és ideologiakritika teoretizaldsa szempontjabdl is elengedhetetlen, mivel ez a

vetiilet jelenti a rendezd és Nietzsche kozott fennallo nagyon szoros kapcsolatot. Nietzsche
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kultarakritikaja azon fikciok felderitését tiizi ki céljaul, amelyek tevékeny részt vallalnak a
zsido-keresztény moral kiképzésében és fenntartasaban, ugyanakkor az emberek viselkedését
¢s gondolkodasat lathatatlanul, de anndl erdszakosabban feliigyelik. Ez a feliigyelet
legészrevétlenebbiil, mégis legnagyobb nagy hatékonysaggal a moziban valosul meg.
Nietzsche szamara a keresztény pap, annak tarsadalmi rangja és a szellemi vilaggal vald
szoros kapcsolata jelentette azt a szimbolikus kozéppontot, ahol a domesztikacio
megszervezddik és ahonnan a feliigyeletet biztositd fikciok kiindulnak. A tarsadalmi
szervezddés — huszadik szdzadban kiilondsképpen megerdsddoé — kapitalista logikaja azonban
olyan életmédvaltozashoz vezetett, amelyben a mozi egyre inkdbb kozponti szerepet jatszott:
olyan kozosségformald erévé valt mint kordbban az egyhdz és a filmkészité bizonyos
értelemben papi figurava valt™.

Kubrick mereven elutasitja a filmkészitének tulajdonitott messianisztikus szerepet,
mindazonaltal nagy hangsulyt helyez az ideologikus mozi mikodésének megértésére® és
paratlan érzéket mutat a filmes fikciok logikdjanak kiforditasara. Filmjei mégsem tekinthetdk
politikai célzati allasfoglalasoknak, miivészi formdba csomagolt vitairatoknak, hiszen az
ideoldgiai eszmerendszerek vonatkozasaban Kubrick semleges nézeteket vall. Pontosan ez a
semlegessége teszi  Nietzschéhez hasonléva és  kinal Ilehetdséget arra, hogy
korszakdiagnoézisait egy ideologikus beagyazottsagtol mentes, tiszta kritikai nézOpontnak
tekinthessem. Ezek a fiiggetlen diagnozisok nem csak az egyes ideologidkat teszik
vizsgalhatova, hanem az atideologizalds altaldnos logikdjat is, és ebben a mozzanatba egy
etikai gyakorlat megalapozojava valnak. Az etikai pozicid6 Kubrick és Deleuze esetében
egyarant az itéletmentességben, hovatovabb az itélkezés alapjait jelentd eszmeiség és
értékrend gyokereinek a felderitésében teljesedhet ki. Egy ilyen értelmti kutatdomunka

megalapozéjanak Deleuze azért tekintheti Nietzschét™, mert bar az értékek moralis alapon

e

hatdrozza meg: ,,az aszketikus papot most mar elhivatott megvaltonak, a szenvedd nyaj pasztoranak és
védelmezdjének tekintjiik: csak igy lesziink képesek megérteni belathatatlan térténelmi kiildetését. Birodalma a
szenveddk folotti uralom, 6sztone ezt a szerepet jeloli ki szamara, itt talal csak ra a miivészetére, mesterfogasaira,
itt talalja meg boldogsagat.” (151). A szenveddk, éppenséggel a szenvedés folotti uralom nem csupan az
eszképista mozi egyik gyakran emlitett sszetevdje, €s kimondottan pozitiv felhangra tesz szert haboruk idején,
amikor a mozi propagandaeszkdzzé, vagy a harci cselekményekben elgyotort lelkek vigaszava, a kdzosségtudat
megerositdjéveé valik.

% Geoffrey Cocks The Wolf at the Door: Stanley Kubrick, History, and the Holocaust cimii konyvének masodik
és harmadik fejezete részletesen taglalja Kubricknak a masodik vildghabortis ndci mozi irdnti érdeklodését.
Kubrick els6 felesége (Susanne Christiane Harlan) abbol a nemesi csaladbol szarmazott, melynek tagjai a naci
Németorszag kulturajanak befolyasos személyiségei voltak. K6zéjiik tartozott Viet Harlan is, a Jew Siiss (1940)
és a Kolberg (1945) rendezdje, Goebbels személyes jo baratja.

% Az ideologikus alapon szervez6dd moral kritikajaban felsejld etikai poziciot Nietzsche mellett Spinoza is
magaénak tudhatja. Egy 1974-es egyetemi el6addsan Deleuze a kovetkezdképpen fogalmazott: ,,Spinoza
kiindulopontja igen egyszeri. Azt allitja, hogy az emberi nemnek két csapasa van és ebben a tekintetben Spinoza
nietzscheanus és Nietzsche spinozista. Spinoza azt allitja, hogy két csapas sujtja az embert: a gytlolet és a
blintudat. Nietzsche szerint ez a két csapas a nehezteléstol és a rossz lelkiismerettdl szenvedd ember”. A hatalom
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tortén0 meghatarozasa ellen vivta legnagyobb csatdit, de genealdgiai modszere mindvégig
magaénak tudhatta az értelem és értékelés alapjat jelentd etikai horizontot. Annak a
felismerésnek a fényében, mely szerint a morél az intézményesiilés kényszerét, mig az etika
ugy tekinthetjiik, mint a politikai eszmerendszerektdl fiiggetlen kritikai programot, a Deleuze
altal vizsgalt filmes ellenallas bizonyitékat. Annak bemutatdsa céljabol, hogy a rendezdt miért
tekintem a filmes ellendllas” alakjanak részletesebben meg kell vizsgdlnom az
eszmerendszereket kiszolgdld film, vagyis a mozgoképes beszédmodok ideologikus
apparatusokka valasanak kérdését.

A mozi két nagy episztemoldgiai paradigmdjanak elemzését Deleuze annak
vizsgalataval egésziti ki, ahogy a mozgas-képes és az id6-képes abrazolasnak tulajdonitott
tudas atpolitizalodik. Ennek tobb eltéré formdjat kiilonbozteti meg, a legkézenfekvobb format
a Hitlerrel hatalomra jutdé torzult szellemi gépezet jelenti. Csakhogy Deleuze a naci
propagandafilmet a hollywoodi mozival szoros 6sszefliggésben targyalja:

[almikor az erészak méar nem a képbdl, annak vibraci6ibol, hanem az

abrazoltbol aramlik, vérvords onkény vesz koriil mindent. Amint a pompa nem

a kompozicio, hanem az abrazolt nyers és hamisitatlan inflalédasa, eltinnek az

agyi ingerek, nincs hely a gondolkodasra [...] A mozi sajat kdzépszeriiségétol

fuldoklik. A f6 ok a kovetkezd: a tomegmiivészet, a tomegek megmunkalasa,

aminek soha nem lett volna szabad elfordulnia a tomegek hatalomra jutdsanak

témajatol, allampropagandavd, a manipulacid eszkozévé degradédlja magat, a

fasizmus kiszolgaldjava valik és egyszerre lépteti hivatalba Hitlert ¢&s

Hollywoodot, emeli tronra Hollywoodot ¢és Hitlert. A lelki gépezet megsziili a

fasizalt embert (164).
Ez az egymas mellé helyezés nem kevesebbet allit, mint hogy a néci propaganda Hollywood
¢let- ¢és vildgidegenségét viszi tokélyre és viszont. A kozépszeriiség mindkét esetben
terméketlenné teszi a gondolkodast, tomeggé a ,,hidnyzo népet”, ellenséggé az ¢letet. Hitler és
Hollywood annak az akaratnak a diadala, amely végleg és mindérokre felszdmolni igyekszik a
valésagot és a  tomegmiivészetek  mindenkori  audiovizudlis  karakterét a
szenzomotorossagaban kiiiresedett kép varidnsaiként teszi kimondhatova. E beszédmodnak a
diadala egybeesik a a valosagérzet teljes elvesztésével, ,,a politikaval mint »mivészettel«”

(264)

két formajanak Spinoza kinalta megkiilonboztetésében Deleuze azt emeli ki, hogy mig pouvoir a hatalom
intézményesiilt, az ¢letet moralis alapon megformald 1éte, addig a puissance az emberi képességek szabad
gyakorlasanak a hatalma, alapvetden etikai hatalom.
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Mig Siegfried Kracauer Caligaritol Hitlerig cimii konyvében ezt a ,,diadalmenetet”
részletesen vizsgalja, addig Deleuze a politika, mint ,,miivészet” hatalomra jutdsanak altalanos
Osszefliggéseirdl beszél. Tobbek kozott a gondolkodds (Hollywood gyakorolta)
tompultsagarol, annak a képnek az iirességérdl, amely itélkezni akar Hitler felett. ftéleteiben —
Deleuze gondolatmenete szerint — Hollywood azért valik tehetetlenné, mert maga is azon az
alapon allva beszél, amelyet a nacizmus végletesen eltorzult formaban jelenitett meg, de
amely helytdl fiiggetleniil a mindennapi érintkezésben és beszédmddokban ugyancsak jelen
van®. Hollywood képi kliséit, sztereotipikus torténeteit, vagy éppenséggel a hos kinalta
azonosulasi kozegét ideologikus konstrukciok lakjak be, arra kényszeritve a nézét, hogy
percrdl percre itélkezzen. Amennyiben a néz0 ezt a kényszert nem érzi, ez annak a jele, hogy
a moziban 4brazolt értékrend valossagga valt, a feliigyeletet megszoktuk a hétkdznapokban™.
A mozi szenzomotoros sémaja ¢és a mindennapok motorikus viselkedésmintai olyan
szovetségre lépnek, amelynek kovetkeztében az elcsokevényesedett valosagérzék és
szabadsagélmény szinte megkoveteli a feliigyeletet €s az élet minden teriiletére kiterjeszti azt.

Hitlert és Hollywoodot — az ideologikus tartalmakban megnyilvanuld kiilonbségeik
ellenére — Deleuze azért vizsgalhatja a mozi kozds térdl fakadod beszédmodjaiként, mert az
itélkezés vilaga szoros kapcsolatban 4ll a hitek és fikciok vildgaval. Itélkezni az tud, aki tud
hinni itéleteinek igazsdgossagaban ¢€s jogossagaban. Ez a hit talan fontosabb, mint maga az
igazsag, vagy a jog. A mozi atideologizalasanak minden esetben — legyen akar Hitler, vagy
Hollywood — az a célja, hogy elhitessen valamit az emberekkel, hogy hitet adjon az
embereknek. Hollywood és Hitler nem egymassal kiizdenek, valddi ellenségiik a hitetlenség,
nemcsak azért mert hit nélkiil képtelenek volnanak az itélkezésre, hanem mert a hit hidnyaban
eltiinik a ,,valosag”, amirdl beszélnek, ami altal megszolithatjak a nézot. A hit tette Hitlert a

német nép Messidsava, Hollywoodot bizonyos értelemben vildgvallassa. Amint a Nietzsche

% Ameddig a nacizmusrol egy transzcendens moralis horizontot magaénak tudé miivészi itélészék (példaul
Hollywood) beszél — hangstlyozza Deleuze — kiszolgaltatottak vagyunk; ujra a fasiszta, az itélkezés adta
hatalombol taplalkoz6 ember sziiletésénél babaskodunk.

% Deleuze Having an Idea in Cinema (Avoir une idée en cinéma) cimii tanulméanya a feliigyelet lathatatlanna
valasat a kovetkez6 allegoriaval érzékelteti ,,[a] feliigyelet nem fegyelem. Az autopalyak épitésével nem zarjuk
el az embereket, de megsokszorozzuk feliigyeletiik modjait. Nem allitom, hogy ez az autopalya-épitd kizardlagos
célja, csupan azt, hogy mikdzben az ember megallas nélkiil, »szabadon«, bezartsagérzet nélkiil vezet, valojaban
teljes feliigyelet alatt all. Ez a jovonk.” (18). Ennek a korcs szabadsagélménynek az egyik Osszetevdje az
itélkezés. Az itélezésben vagyunk a legkevésébé szabadok. Ujra Deleuze-t idézem: ,helyteleniil gondoljuk-e,
hogy az itélkezés eldzetes ismérveket (magasabb rendii értékeket) €s mindenkor érvényes (az id6 végtelenségéig
nyulo) ismérveket feltételez, kovetkezésképpen egyarant képtelen felfogni azt, ami 0j egy létezGben vagy
érzékelni azt, ami 0j 1étmodként jon 1étre?” (Essays 134-135). Az itélkezés a meghatarozottsagban, a 1étezék
bizonyos rendjének és az értékek rogzitettségének a kommunikacidjaban nemcsak, hogy nem érezheti magat
szabadnak, de az értékekrdl is torz képet alkot: ,az itélkezést nem azért tartjuk undoritonak, mert minden
egyarant értékes, hanem mert, aminek értéke van, csak azaltal jon 1étre és ismerszik meg, ami elutasitja az
itélkezést.” (u.0.). Az itéletek doktrindja jelenti a feliigyelet mindenhol megkapaszkodni képes racsozatat, hiszen
abban mar mindig jelen van az ellendrz6-mechanizmusok megalapozasanak a képessége, a gondolkodas
ideologikus apparatussa valasanak a lehetdsége.
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jellemezte aszketikus papnak sem a biinds 1¢élek, vagy a mashitli, hanem a hitetlen az igazi
ellenfele, az ideologikus filmes beszédmoéddal is egy ateista mozi képes szembeszallni®’.
Azzal, ahogy megkérddjelezi és eltiinteti a hitet, mint a vilagrél vald beszéd alapjat, sajat
tirességének kimondasara kényszeriti a képet. Deleuze ezt a hitleri mozi vonatkozasaban a
kovetkezoképpen fogalmazza meg:

[e]zt mondja Syberberg, amikor Leni Riefenstahlt a mozgas-kép végtermékének

nevezi. Ha Hitlert a mozi valaha is itéloszék elé idézheti, ennek a mozin beliil

kell megtorténnie, Hitlert, a filmkészitét kell birosag elé allitani, ,,mozgoképes

modszerekkel sajat fegyvereivel legy6zni”. Mintha Syberberg sziikségét érezte

volna 0j kotettel kiegésziteni Kracauer konyvét. Ez a masodik kotet egy film: de

mar nem Caligaritdl (avagy egy német filmtél) Hitlerig, hanem Hitlertdl az egy

film Neémetorszagbol-ig. Az utat magdn a mozin beliil, Hitlerrel, de

Hollywooddal, az &brazolt er6szakkal, a pornografidval és az fzlettel is

leszamolva jarja végig. (264).
Syberberg ateizmusa abban 4ll, ahogy Hitlert, mint fikciot szolitja meg, vagyis elveti annak
lehetdségét, hogy a nacizmust a valdsadg talajan 4llo, népi kezdeményezésen alapuld
mozgalomnak tekintsilk. Az automatizalt gondolkodasbol fakado, kényszerpalyakra futd
tettek jellemzik a naci Németorszag valdsagat, de pontosabb ha valosag helyett egy mindent
athato fikciorol beszéliink. Hitler azért tekinthetd fikcionak, mert fikciok, hazugsagok altal jut
hatalomra és ezaltal annak a hitnek ad hatalmat ami a fikciot valosaggd, a koholméanyokat és
torzitdsokat igazsaggd teszi. Syberberg és Deleuze szerint kizarolag ennek a velejéig
manipulativ strukturanak a tudatossa valasaval gydzhetjiik le Hitlert és azt a fikciok iranti
mély emberi igényt, ami Hitlert ,,valésagossa” tette. Hitler ¢s Hollywood egymas mellé
allitadsa ebben az értelemben tlinik megalapozottnak: Hollywood ugyanugy ragadja el a

valésagot a néz6t6l, ahogy Hitler meghamisitotta a német nép el6tt a vilagot™.

% Nietzsche Virradat: Gondolatok az erkélesi elditéletekrdl cimii munkajaban az ateizmusnak kijozanité szerepe
van. Ez teszi lathatova az itéletek doktrinajaban a szellem mulni nem akaré kabulatat: ,,A kereszténység igazsaga
mellett szo6l a keresztények erényes életmddja, allhatatossaguk a szenvedésben, a szilard hit és mindenckel6tt a
sokasodas és a fejlédés minden baj ellenére —, igy beszéltek ti még ma is! Szanalmas ez!” (36). Nietzsche a
fikciok koziil a kereszténységet azért tartja a legveszélyesebbnek, mert valosagos cselekedetekre, az aszketikus
¢életmodra tdmaszkodva teljes mértékben valosagga valt, és egy olyan valdsagérzék 1étrejottét tette lehetdveé,
amely lényegét tekintve hamis. Kiforditja az alapokat és ahhoz az allapothoz vezet, amikor a tisztanlatasra
torekvé ember valdjaban ,,vaksagot akar, mamort és 6rok énekszot ama habok fo6lott, amelyekben az ész
megfulladt!” (108).

¥ Az atideologizalt mozi mindkét fajtaja a vilag fikciok altal torténé meghamisitasiban talal ra arra a gravitacios
ngondolatmumiaik”. Ezek gazdag kombinalhatésaga megtéveszti a néz6t, habar nem kivan komoly
nyomozomunkat annak bizonyitasa, hogy az egyformasagban és azonossagban gyokereznek, szinte fetisizaljak a
hatalmas méretli és minden izében egyontetiien miikodd viziokat. Egy nép, egy cél, egy akarat, egy eszme —
kialtja Hitler; egy piac, egy vallas, egy példa, egy alom — ismétli Hollywood.
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Szamomra ugy tiinik, hogy a fikcidk valodi erejét €és hatalmat nem a mozi totalitarius
allamapparatusok altali megszalldsanak esetei fejezik ki leginkdbb, hanem az a
»mélyrepiilés”, amit a filmmiivészetben elészor talan Hollywood mutatott be. Az amerikai
film a szabad vildg hangjanak tekintette magat, amely mégis — minden szabadsaga ellenére —
feltamasztotta Hitlert a mindennapok szdmara, a mindennapi fasizmus utjara kényszeritette a
nézot...a népet. Kubrick azon kevesek kozé tartozik, akik szerint a XX. szdzad sohasem
szabadult meg Hitlertdl, akik szemében ha nem is maga a személy, de a benne megtestesiild,
igazan démoni hit tovabb ¢él. Ertelmezésemben ez a kijozanité felismerés Kubrick
anti/poszthumanizmusanak az egyik legfontosabb, etikai alapon értelmezhetd vetiiletét jelenti.
A rendez0 ateizmusa a fikciokra alapozott ¢let irdnt kovetkezetesen gyakorolt kételyben nyer
kifejezést, tovavva a klisékben fulladozé mozi valosagérzékére és az altala kifejezett
szabadsagélményre vonatkozo hitetlenségben. ,,Mindenhol csak klisék — irja Deleuze — ezek a
lebegd, anonim, a vildgban minduntalan forgé képek, amelyek beszivarognak
mindannyiunkba, 1étrehozva a gondolkodas ¢és az érzékelés, az elgondoltsag és az érzékeltség
pszichés klisékre alapozott belsé vilagait, amelyekben az ember maga is az 6t koriilvevo vilag
kliséinek egyikévé valik™ (208-209). Ugy gondolom, hogy ez a diagnézis a fikciok
hatalomakarasanak és a vilag kiiiresedésének Kubrick altal vizsgalt allapotat és folyamatait
igen érzékletesen ragadja meg.

A Mechanikus narancsban Alex gyogykezelése a klisék belsdvé valasanak Deleuze
altal leirt folyamatat idézi. A fitnak vetitett képek a terdpia sordn mar nem csupan
beszivarognak a fit tudatdba, de a szo szoros értelmében elarasztjdk agyat. De milyenek
val6jaban ezek a képek? Az erészak és pornografia tipusképei, anonim, artalmatlannak tiind
klisék. Alex szavait idézem:

Az els6 film nagyon jo volt, igazi profi munka tisztara hollywoodi modra.
A hang igazan horrors6 volt. Jol lehetett szlusdlni a sikolyokat,
nyogéseket. Azt is, hogy lélegeztek és zihaltak kozben a tolcsokold
malcsikok. Na €s azutan, mit gondoltok? Hamarosan régi jo baratunk a
piros vino a csapbol, mindig ugyanaz, mint egy cég gyartmanya csorogni
kezdett. Gyonyorli volt! Fura, hogy a vald vildg szinei akkor latszanak

valodinak ha a vetitévasznon vigyizziik. (01:12:25—01:13:03).

8 Antonio Negrivel folytatott beszélgetésében Deleuze a klisékben 1étrejove ,,valosag” iranti vak hitrél egy
masik, ugyancsak a valosagra iranyuld hit vonatkozasaban beszé€l: ,,[a] vilagban vald hit hianyzik a leginkabb,
egészen egyszerlien elveszitettilk a vilagot, azt elragadtak toliink. Aki hisz a vilagban az a feliigyeletet kijatszo,
am mégoly jelentéktelennek tlind eseményeket, aprocska tér-idé metszeteket hoz Iétre. [...] Kreativitasra és egy
népre egyarant sziikség van.” (Negotiations 176). Szerintem a filmkdtetek — a mozgas-kép és az id6-kép fogalmi
kettdsségének politikai vetiiletei — e szembenallas teoretikus megragadasban olyan eredményeket érnek el,
amelyek alapjan Deleuze képzémiivészeti €s irodalmi t€émaja tanulmanyai is értelmezhetobbé valnak.
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Ezek még az ironikus Alex szavai, de Holywood szinei, hangjai és érzelmei lassan teljesen
ratelepednek a fitira és belséjévé valva ragadjék el téle a valdsagot, ennek kovetkeztében
pedig egy olyan szerepbe kényszeritik, ahol cselekedeteit a ,,vetitdvaszon-valdsadg” iranyitja.
A Ludovico eljaras sordn létrehozott Alexet a mozgas-kép altal megszolithatd gondolkodas
allegoridjanak tekintem, olyan ,,mechanikus narancsnak”, aki egyediil a motoros modokon, az
akcio-reakcid6 sémaban cselekedhet, és ahol ennek kovetkeztében a cselekvés mindig
korlatozott és feliigyelt. A film elsé felében megjelend, a tarsadalmi normdk korlatait sorra
athagd, szinte hatartalan cselekvOképességet birtoklo Alex tehetetlenné valik a korlatok
belsové valasaval szemben. Kubrick felfogasaban az Onmagat korlatozd szellem és test
természetszerlien valik kiszolgaltatotta és kényszercselekvések rabjava. A szellemi automatak
¢s 1ideologikus apparatusok ugy hozzak létre a belsd korlatokat, hogy csak a sajat
szerkezetiségiikhoz, logikajukhoz igazodo cselekvést tesznek kifejezhetéve™, vagyis — Alex
esetét tekintve — a tarsadalmi normékhoz idomult cselekvésnek adnak teret. Mig a film elején
a fiu Ggy tekint a vildgra, mintha az egy rossz dlom volna, nem tobb fikcional, vagy
nyilvanvalo hamisitvanyndl, addig gydgykezelése utdn maga is a fikciok vilagéaba siipped, €s
kondicionalt reflexei révén arra van kényszeritve, hogy minden aron higgyen benniik. Alex
esetében a fikciok sz6 szerint életfontossdguiakka valnak, nemcsak gondolkodasat, de testének
minden porcikajat ezek 1ényegitik at.

A film cselekményének azon jelenetét emeltem ki, amelyben a f6hds a fikcidok belsdvé
valasa révén ateistabol hivové, sot a rea kényszeritett aszkézis nyoman mintahivové alakul.
Kubrick azonban a bensdségesités (interiorizalas) logikaja és elemei mellett a kiilsové,
kiviilivé valas (exteriorizalas) folyamatait és 0Osszetevoit is képes megragadni: nemcsak
démonikus, de kozmikus vizidkat is talalunk filmjeiben. Ez utobbiak a fikcidkon alapuld élet
iranti hitetlenség allapotaban jelenitik meg a karakter atalakuldsét, hivobdl ateistava valasat.

Az Acéllévedék’ zaroképe az altal valik kozmikus viziova, hogy lathatova teszi a

karakterek leszamolasat a fikciokkal. A ,vildg szardban megmartézott” szakasz az

% A szubjektum tarsadalmi mezén torténd megkonstrudltsaganak problémajat Deleuze-6n kiviil, tobbek kozott
Louis Althusser is részletesen vizsgalja. Egyik tézise értelmében az ideologidk a szubjektum megalapozasanak
mozzanataban, a szubjektumon keresztiil vizsgalhatdak. Althussert idézem: ,,a szubjektum kategéridja minden
ideologia épitdkove, de ugyanakkor és azonnal hozzatessziik: a szubjektum kategoriaja csak annyiban minden
ideologia épitokove, amennyiben minden ideologianak az a feladata (mely meghatirozza), hogy a konkrét
egyéneket szubjektumokkd »alakitsa«” (402). A mozgas-kép Ilétrehozta nézbéi pozicidt az egyének
' A film cimében szerepld hadieszkdzt olyan targynak tekintem, amelynek a segitségével, Gigy érzem, pontosabb
képet kaphatunk fikciok ideologikus természetérdl, hit és ateizmus problémajarol. Acéllovedéknek azt az
6lommagos (vastag rézbevonatl, teljes kopenyil) toltényt nevezziik, amely lagy-célpontokba (emberek,
vadallatok) csapddva mélyre hatol, de a lyukas végl tomor dlomgolyoval (a dum-dum tdlténnyel) ellentétben
nem lapul szét, és igy kevesebb szdvetroncsolodast eredményez. Humanitarius okokra hivatkozva, a Genfi
Egyezmény egyértelmiien tiltja a dum-dum golydk hasznalatat. A modern katonai logika azonban a tiltas
betartasa mellett is gyilkos fegyverré tette a humanitarius megfontolasokbdl elterjedt acéllovedéket. Az emberi
¢let megoOrzésébe vetett hit szellemében fogant szabalyokat ez a logika stratégiailag és abban az értelemben
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allegorikus értelemmel biré Parflim-foly6é felé vonul. A tinédzser John Waynek egyre
tavolodo alakjai utan csupan ironikus induléjuk foszlanya marad:

Szabalyosan jatszunk, keményen dolgozunk és békében éliink: M-I-

C-K-E-Y M-0-U-S-E; Orokre emeljiik magasba a zaszlot. Fitk és

lanyok tavol és kozel, legyetek iidvozolve, mint M-I-C-K-E-Y M-

0-U-S-E; Ki a klub féndke, amely érted és értem van?: M-1-C-K-E-

Y M-O-U-S-E.
Ahogy a szigor menetelés faradt gyaloglassa, a harci moralt fokozni hivatott indulok
ironikus gyerekdalld valnak, a katonai rendszabalyok és a kozlegényekbe sulykolt fikciok is
erejiket vesztik. A szedett-vedett sorokban vonuld katondk a gyOztes csata utan joggal
érezhetik magukat veszteseknek’>. Ha kiilonb6z6 értelemben is, de mindannyian felismerték,
hogy a habort a talélésrdl szol, ahol nincsenek gydztesek és vesztesek csakis aldozatok és
tulélok. Az ideoldgiai alapokon szervezett haborti megvivasahoz ,,mechanikus narancsokka”
alakitott emberek ebben a felismerésben hatalmat adnak a realitdsérzék 1j alapokra
helyezésének. Ennek keretében a legy6zhetetlenség mitosza szertefoszlik, a kiképzés soran
konstrualt identitdsok (John Wayne szerepek) értelmiiket vesztik, a katondkba nevelt — a
pusztitast oromforrassa alakito, fegyverimadatban kiteljesedd — ,,reflexeket” pedig elnyomjak
a tulélést biztositd (am gyakran maguk is gyilkolashoz vezetd) 0sztonok. Ennek keretében
valik vilagossa az is, hogy a kiképzotisztek kozremiikodésével ,.felépitett” valosag egyediil az
0sztonok és az ¢élet meghamisitasaval tehetd elviselhetdvé. A dalban Mickey Mouse nem
csupan a feletteseket és a hadvezetést szimbolizalja, hanem mindazokat az apparatusokat,
melyek atideologizaljak és dicséségesnek mutatjdk az aldozatokat, a kiszolgaltatottsagot
pedig hoésies helytallasnak: Mickey Mouse annak a vildgnak a neve, melyet a hdsiesség €s
legy6zhetetlenség mitoszai uralnak €s amelybdl az Gjoncok kifelé haladnak. Kijézanodtak, de
legaldbbis leleplezték az életfontossagh fikciok artalmassagat, amennyiben megmutattak azt,
hogy ezek fenntartdsdhoz valakinek ténylegesen fel kell aldozni az életét. A Dicsoség
osvényeihez hasonldan Kubrick az Acéllévedékben is ennek tudatdban besz¢él a haborurol,

amikor a fikciokat onmagukban felszdmolé katondkat abrazol a zardjelenetekben.

mindenképpen ateista modon értelmezi, amennyiben felismeri, hogy egy sebesiilttel nagyobb aldozatot lehet
okozni az ellenfélnek, mint egy halottal, hiszen a sebesiiltek ellatasa (ijabb katonakat (és mas eréforrasokat) von
el a csatabol. A katonai logika a pusztitas még nagyobb hatékonysaganak elérésére hasznalja, mintegy kiforditja
a torvények szellemét. Ez utobbiak a habora valdsagat nem képesek megragadhatni, arrdl csupan egy fikcidban
tudnak képet alkotni, hitiik pedig egy rombol6 ateizmus alapjava valik.

%2 Scott Fitzgerald The Crack-up cimii kisregényének héaborubol hazatért hise a hazafias onfeldldozast, 5nmaga
felaldozasaként éli meg, ramutatva ezzel arra, hogy a fikciok altal megigézett ember képtelen az életet sajatjanak
tekinteni. Az igézet elmulasaval mindez csomorhdz, undorhoz és a Deleuze altal megfogalmazott, a probléma
lényegét megragado kérdéshez vezet: “Miért legydzotten, elpusztitva tér vissza az ember abbol a habortibdl, ahol
mindent elpusztitott, amit csak lehetett?”” (Thousand 229).
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A Ragyogas f6hosét, aki egyszerre jatssza az ir6t, a csaladapat és a gondnokot akar
olyan balvanynak is tekinthetnénk, aki a modern ember idedljat testesiti meg: iroként a
szellem embere, csalddapaként az érzelmeké, gondnokként a munkaé. Eleinte ugy tlinik, hogy
Jack az ember legteljesebb, humanista értelemben vett fogalmat képviselve érkezik a zord és
embertelen vidéken talalhatd Szépkilato kihalt épiiletébe, am ahelyett, hogy emberivé tenné
(antropomorfizalnd) a vilagot, felforgatja azt. Az ember természet felett aratott gydzelme
beteljesitetlen marad és a balvany leddl. Jack ugyanis iroként tehetségtelen, csalddja sorsa
irant érdektelen, munkdjdhoz pedig egyszerien nem ért, és ekképpen kibékithetetlen
ellentétek ¢€s csillapithatatlan fesziiltségek aurdja veszi koriil. A hivo és az ateista vondsaival
egyszerre rendelkez6 f0hos ,kettészakitott” karakter. A hivo a vilagtol tavol, az ingerszegény
kornyezetben 6nmagéhoz fordul szellemi és érzelmi taplalékért: Gnmagaban talal otthonra. Az
ateista esetében ezek elégtelennek bizonyulnak, a mégoly ellenséges vildgot kell otthonna
tenni. Jack mindkét értelemben otthontalan, a belsé vildgot mar tal sivarnak talalja, az
»epitkezéshez” és otthon-teremtéshez nem érez elég erét. Szamomra most otthontalansdganak
els6 értelme a fontos, amit Kubrick a klisékkel valdo szembesiilésként abrazol: a fohos
csaladjaval folytatott semmitmondé tarsalgasaival, a munka helyett végzett, napjait teljesen
kitolté kényszeres cselekvésekkel €s tervezett regénye kapcsan érzett ihlettelenséggel. Jack
hitét veszti a feleldsségteljes munkdban, kételyei tamadnak a tarsas €let €s az emberek kozotti
Osszhang terén, de elarulja a gondolatok és érzelmek nyelvi kommunikalhatdsagaba vetett
hitét is. E hitek elvesztése kozvetleniil vezetnek a férfi megdriiléséhez. A hitvesztést Kubrick
parhuzamosan abrazolja az Oriilet fokozodasaval. Nagyon érdekesnek taldlom azt, hogy az
ortiletet Kubrick a klisék megalapozta torz realitasérzék kérdésével szoros Osszefiiggésben
jeleniti meg, amit a kovetkezokben részletesebben is vizsgalok.

Jack kézirata bar tobb szaz oldalas, de egyetlen mondatot ismétel: ,,Csak meld, semmi
jaték, Jack belesavanyodik”. A néz6 Wendy szemével taldl rd a kéziratra és a ndhoz
hasonléan maga is azonnal a férfi épelméjliségére kezd gyanakodni. A végtelenségig ismételt
mondat, ami valdjdban egy angol szolas, szemiotikai bortonbe zarja irdjat, de nem abban az
értelemben, hogy athatolhatatlanna teszi a klisék és a vilag kozotti hatart, hanem hogy teljesen
felszamolja a valosagot. A kézirat egyszerre tiinteti el az alapot, amirdl beszél és azt, akihez
sz0l, Jack kézirata a vilaggal, de esetleges olvasdjaval sem alakithat ki parbeszédet,
tirességével irgjat is felemészti. A nézd abban a mozzanatban ismeri fel Jack Oriiletét, hogy a
férfi nem valami eredeti latomds, hanem egy kozhely leirdsa miatt aldozta fel a csaladi
harmoéniat és a munka iranti kotelességét. A néz6 a klisék rabjava valt, a realitdsérzékét
vesztett Jacket tekinti Oriiletnek, vagyis azt az embert, aki — Deleuze-t idézve — ,,maga is az 6t

koriilvevé vildg kliséinek egyikévé valik”. De az Oriilet természete megvaltozik. Jack
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felettébb tudatosnak, sét ironikusnak tlinik azokban a jelenetekben, amikor baltaval {ildozi
csaladjat, mikozben a tomegkultirabol atvett és a mindennapi kommunikacié részévé valt
fordulatokat hasznalja”. Kubrick tinetként kezeli azt, hogy a férfinek nincs mas
mondanivaldja csaladjanak azon tal, amit klisékkel elmondhat, vagyis azt, hogy mar nem
szamit a vildg megértésére. A helyzet tisztazdsa higgadtsagot, férfi és né konfliktusanak
megoldasa nyugodt parbeszédet kovetelne, de ehelyett a klisék szétte monologot halljuk.
Minden egyes szdval tavolabb keriil a megoldas lehetdsége, mig végiil teljesen szertefoszlik a
parbeszédet jelentdé kozds alap. A nézd Ujra abban a mozzanatban ismeri fel a szerepld
Oriiletét, ahogy a klisékért felaldozza csaladjat, végsd soron magara zarja vilagat, sajat
kéziratava valik, felszamolja a valosagot. Ugyanaz a valdsag keriil felszdmolasra a kéziratban
¢s az 1ildozés jeleneteiben, melynek természetére az ironikus hangnem altal
kovetkeztethetliink. A kozhelyek idegen, a helyzethez nem ill6 testenként valnak Jack
szavainak részévé. A kozhelyek illenek a hétkdznapi helyzetekhez, de nem hétkoznapi
helyzetekben csak tovabb fokozzak az idegenség érzését, elidegenitd hatassa valnak és a
realitdsérzék torzultsagat hangsilyozzék. De az ironizdldé ember mindig tudatosan torzitja a
valdsagot, a torzitdssal valamit mondani akar a vilagrol. Az irdnia éltal meglathatunk valamit
a vilagbol, amit masképpen nem és ebben a mozzanatban egy 1j realitdsérzek sziiletik. Vagyis
mindez azt jelenti, hogy Jack ha a kéziratdban nem is, de kéziratdval mondani akar valamit. A
vilagot valamilyen céllal akarja felszdmolni? Igen, de ez a kérdés fel sem meriilhet azokban,
akik Jacket Oriilnek latjak, hiszen Jack Oriiltként latottsdga lathatatlanna teszi Jacket, az
ironizalé személyt, a masként latot. Jack meglatja azt, amit a klisék altal 1étrejovo valdsaga
(ami maga a fikcio) nem lathat meg, meglatja azt az alapot, €s gyakorolja azt a realitasérzéket,
amely a fikciokban megalapozasra keriild valdésagon kiviil van. A klis€k Jack masként
latasdban megalapozott tuddsat nem tudjak magukba integralni anélkiil, hogy ne bomlananak
fel, vagy hogy ne hamisitanak azt meg. Jack Oriiltként latottsdga a meghamisitds mozzanatat
jeloli, az a nézd, aki Jacket kizardlag oriiltként tudja latni (Jack Oriiletét képes egyediil 1atni)
képtelen tovabblatni a kliséken, a kliséket mint vilagot zarja magara, vagyis maga is abban a
vilagban van, amelyet Jack kézirata alapjan torzult realitdsérzékként jellemzett.

Kubrick hdrom filmjében deleuze-idnus alapokon elemeztem a klisék belsdvé
valasanak és a domesztikacié logikajanak mikéntjét, valamint az ezeknek ellenalld és ezeket
kiforgatd stratégidkat. Deleuze a filmes gondolkoddsmddok —episztemologiajanak
vizsgalatakor elkiiloniti azt a tudasformat, amely a klisékben nyer format €s a fikciok hatalmat

alapozza meg, valamint azt a tudéas-stratégiat, amely alkalmazkodas és integracid helyett a

% Ezek kozé tartozik a ,,Kismalac, kismalac engedj be” kezdeti népszerti gyerekvers, a szappanoperakbol hiressé
valt ,,Dragam megjottem!” fordulat, és az évekig nagy népszerliségnek 6rvendd Johnny Carlson vezettte The
Tonight Show azota szo6lassa valt egyedi hanglejtéssel elmondott konferaloszovege az ,,Itt van Johnny”.
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dezorganizacié folyamatait koveti és a valdsadgot Uj alapokon képes abrazolni. Az elsd
paradigma (a mozgas-kép) létrehozza a pszichologizald6 mechanizmusok altal ellendrzott,
Peter Canning szerint a ,,pszicho-moralis patetikus automataban” (331), avagy a ,,szenzo-
moralis értelemben” (336) kiteljesedd nézéi poziciot™. A maésodik paradigma (az id6-kép)
mas poziciot hoz 1étre: a kép kiforditdsanak logikdjaban hatarozza meg az alkotas
értelmezhetdségét és befogadasat. Nem feledhetjiik ugyanis, hogy Deleuze az id6-képet
akként a képi gondolkodasként jellemzi, amelyet a klis€k képviselte tudas vagy sajat
felbomlasa 4aran vagy annak meghamisitdsa 4altal integralhat magaba. A vilag
meghamisitasaval szembeszegiilo filmkészitdnek Deleuze szerint nem marad mas lehetdsége,
mint a kovetkezetesen gyakorolt kétely: vagyis az ideologikus apparatusok altal megszallt
mozi fikcidinak leleplezése, tovabba a fikcidkat éltetd illuzorikus cselekvoképesség és torzult
realitasérzék lathatova tétele”. A Kubrick alkotdi programja szerintem kiemelkedd
képességet mutat a filmes gondolkodast formalizaldo (tuddsarchivumma merevitd) ¢&s
felligyeleti technikdva alakitdé mozgas-képes fikciok feltérképezésére és leleplezésére. A
kovetkezd részben a kubricki beszédmod — szamomra legfontosabb — szimptomatologusi
vetiiletét vizsgalom tovabb, ezuttal a személytelen latds (genealdgusi, archeologusi 1atas)
pedagogiai természetére helyezve a hangsulyt, aminek a nyugati gondolkodas

hatalomakardsanak nietzscheanus szellemben megfogalmazott kritikdja jelenti az alapjait.

4. A mamoros almatlansag miivészete

Deleuze a mit jelent gondolkodni a moziban kérdést tudasarchivumok ¢és
beszédstratégidk vizsgalata nyoman valaszolja meg. Egyfeldl azon archivumok elemzésével,
amelyekben a mozgokép a vildgra vonatkozo tudast megalapozza, masfel6l azoknak a
stratégiaknak megismerése alapjan, amelyek a tudést tarsadalmiva teszik, mig az egyén
szabadsagvagyat ¢€s realitdsérzékét — akar az ideologikus apparatusok szovetségeseként, akar
azok elutasitasdval — megalapozza. A mozi olyan kulturdlis alakzatként valik fontossa
Deleuze szamara, amely a megismerdképesség €s a cselekvoképesség két egyedi szerkezettel

¢és logikaval rendelkezd formajaban létrehozza a gondolkodas két képének paradigmajat, a

o Canning “The Imagination of Immanence” cimii tanulmanyéaban Claude Lanzmann S#oah cimi filmjébol
kiindulva teszi vilagossa azt, ahogy a mozgas-kép a moralis ember és a térvény sérthetetlenségének doktrinjara
tamaszkodva ,,egy alapvetd €s eredeti elfojtasban »alapozza meg« és »tartja életben« a szenzomotoros sémat és
védi meg a tudatot attdl, hogy megismerje sajat hazug szinlelését” (334).

% Deleuze szamara ez elvalaszthatatlan attél, hogy a filmkészitd ne a hit fenttartojanak ,,papi” szerepkorét
el6térbe helyezve, hanem egy 0 valosagérzék 1étrehozasaban, alapvetden pedagdgiai értelemben viszonyuljon a
vilag enciklopédidja szétesett: ez a viziok mozija, ami a természet kozmetikazasa helyett annak intenziv
atszellemitésére torekszik” (Negotiations 70).
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mozgas-képet €s az ido-képet. A filmkotetek azért valhatnak a mozi természetrajzava, mert
képesek megragadni a gondolkodas képének természetrajzat.

Nietzsche szamara a gondolkodés, az éltala 1étrehozott értelem és érték mindig erdk
elemi viszonyaiban, a hatdsgyakorlds és a hatasok elszenvedésének mozzanataban valik
lathatova™. A mozgas-kép deleuze-i fogalmat a gondolkodas olyan képének tekinthetjiik,
amelynek formalizalt tuddsa reaktiv, mivel ,,a mechanikus és hasznos alkalmazkodasok, a
szabalyozasok teljes egészében az alacsonyabb nivoji és uralt erék hatalmat fejezik ki.”
(Nietzsche 71). A keresztény pap ¢€s a hit szoszolojaként fellépd filmkészitd a gondolkodast
megcsontosodott struktirakba helyezve, homogenizalva, kiillonféle apparatusok és szabalyok
felligyelete alatt helyezi keretbe. Ebbe a keretbe a vilag — a domesztikacié tudasanak és
erdkonstellacioinak aldrendelddve — eleve a reaktivitas képeként helyezddik. A mechanikai és
teleologiai sémakat miikodtetd nagy torténelmi korszakok (mint a mozgas-kép paradigmaja)
Nietzsche szavaival ,,szem el6l tévesztették a spontan, agressziv, hodito erdk elvi elsobbségét,
amelyek 1 interpretaciokat, 0j irdnyt és uj formakat képesek létrehozni, amelyek hatasa
elsddleges az alkalmazkodashoz képest; félreismerték a szervezet legnemesebb funkcidinak
legmagasabb hatalmat” (Moral 72). Az el6z06 alfejezetben kifejtett gondolatmenet alapjan az
idd-képet az alkalmazkodasnak ellenalld képnek tekinthetjiik. Nietzsche elvi elsébbségrol,
pontosabban az aktiv (spontan, agressziv, hodito) er6knek a reaktiv er0khoz képest mutatkozéd
elvi elsébbségérél besz¢él. Ennek tudatdban a vildgnak eredendoen a reaktiv erdk
berendezkedéseként torténd megragadasa az erdk természetének félreismerésébdl kovetkezik,
habar félreismerés helyett Nietzsche tobbszor hamisitasrol besz¢él. Amig életben tarthatd az a
hit, hogy a vilagban inkébb a behddolds, mint a hoditas térvénye van jelen, amig a behodolas,
semmint a hoditas erdivel helyezddik a kép keretbe, addig a vilagnak kell a gondolkodashoz
idomulnia és nem a gondolkodds fog — akdr sajat hatdrainak athagasaval is —a vilagba

helyezédni””.

% A nietzschei természetfilozofia gondolatmenetem szamara fontos tézisét Deleuze a kovetkezoképpen
fogalmazza meg: ,,a targy maga is erd, illetve er6k megnyilvanulasa [...] az er6 uralkodas, de ugyanakkor az a
targy is, amelyre az uralom kiterjed [...] Nietzschénél az er6-fogalmon tehat olyan er6t kell érteniink, amely egy
masik erére vonatkozik: ebbdl a szempontbdl nevezhetd akaratnak™ (Nietzsche 20-21).

7 Mozgas-kép és id6-kép problémija ebben a tekintetben egy olyan paradigmavaltast jelol, ami a
filozofiatorténet egyik legizgalmasabb pillanatat, a kopernikuszi fordulatot idézi. Ez ugyanis a vilag
gondolkodéashoz valdé idomitasa helyett a gondolkodas vilagba helyezésének programjat tiizi ki, amennyiben a
megismerésre és az igazsigra, mint maganvalora, egy immanens kritikai konstrukcion beliil kérdez ra. Am
Deleuze felfogasaban Kant nem jut tovabb a tervezésnél, egy protestans izlés szerinti teoldgianal; a valddi
kopernikuszi fordulat Nietzschéhez kotédik: a mozi ,kantidnus forradalmara” Nietzsche. Deleuze a
nietzscheanus kritika-felfogas ot tartopillérét, kulcsmozzanatat kiiloniti el, amelyeket az ellenallas id6-képes
okonomiajara is érvényesnek tartok. Ezek a kovetkezék: 1. a hiedelmek, az értelmezések, az értékelések
ertelmere és értékére vonatkozo keletkezési elvek (melyekre az id6-kép akkor kérdez ra, amikor megmutatja,
hogy a mozgas-kép az idé meghamisitasaval a valdsag illuzidjat mikdodteti). 2. az irracionalizmus, vagyis az ész
ellenében valo gondolkodds (amit a gondolatot a nem elgondolttal viszonyba helyez6 irracionalis vagas
képvisel). 3. a genealogus, az igazi torvényhozo, aki értékeket teremt (és megvalositja az archeologusi latast). 4.
az ésszerti lét elvetése, az ember feliilmuldsa (abban a mozzanatban jelenik meg, amelyben az id6-kép a ,,szenzo-
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A fikcidk altal meghamisitott vilaggal szembeni hitetlenség ellenére az ido-kép azért
képes beszélni, mert az aktiv erd elvi elsObbségét kifejezd vilagban hisz. E hit kdvetkeztében
valhat a nem-szubjektum vildganak keretévé, a dolgok szervetlen €s a szellem nem-I¢lektani
¢letének mezejévé, &m ehhez at kell 1épnie az erdk organikus és entropia uralta horizontjat,
vagyis az erdaktivitast, mint funkcionalizmust és kifaradast. A passzivitas persze soha sem az
erd tulajdonsaga, amikor Nietzsche passziv erdkrdl beszEl, ezalatt er0k olyan aktivitasat és
okonomiajat érti, ami az életet passzivizalja. Alomba szenderiil a test, paralizis bénitja az
agyat, amint az erd fikciok és ,.életfontossagu illuziok valosagaban™ nyer teret’. Az aktiv er6
ezzel szemben tiszta affektiv és intenziv savok és vektorok képezte térben szervetlen
er6hullamként és fesziiltségként teszi lathatova a valosagot. Deleuze annak alapjan, hogy az
ember (és kiilondsképpen a miivész) a reaktiv vagy az aktiv er6k viszonydban teszi lathatova
a vilagot a fabulacid (mint keretbe helyezés) két értelmét kiilonbozteti meg. Ezt a kiilonbséget
az angolra To Have Done Away With Judgement cimen forditott tanulmanyban fejti ki, ahol az
alomba szenderitd torténetmesélést a mamoros almatlansag torténeteinek mesélésével allitja
szembe. A nézO0 nem akkor szenderiil alomba, amikor elalszik a vetitGteremben, hanem
amikor aldmeriil a mozi andalit6 torténeteibe, amikor szellemi és testi valdsaga (megismerd-
¢és cselekvioképessége) teljes mértékben a mozi altal szdmara létrehozott térbe helyezddik,
vagyis amikor tudattalannd valik a fizikai valosag irant”. A fabuldcio elsé értelme a
vetitéteremben életre kelt ,,képben” szendergd nézore utal, ugyanakkor arra a filmkészitore is,
aki ezt az 4lmot szdvi és igazgatja, aki tehat nem tobb ,,Alom-mesternél”, a vilag érzékelését

sémakba rendezd ,.kirakattervezénél”, tovabba annak a tuddsnak a megalapozdjanal, amely

moralis” ember lehetetlenségét bejelenti, és az identitason kiviil megalapozza egy nem-szerves élet vitalitasat). 5.
a maskent-érzékelés: egy masfajta érzékenység (amit a tiszta optikai-akusztikus szituaciok cselekvéskényszertol
megszabaditott szeme és fiile — ugyanakkor a ,,vak sz6” és a ,,néma latas” — fejez ki.

% Az ,Elloptak a testem!” artaud-i kialltas szerintem azt a felismerést fejezi ki, hogy az aktiv er6 elvi elsébbsége
lehetetlenné valik. Deleuze kovetkezd szavai is erre engednek kovetkeztetni: ,,Artaud a gondolkodas
lehetetlenségét soha sem egyszerii alsobbrendiiségként, a gondolkodas kapcsan megélt kudarcként fogta fel. A
lehetetlenség a gondolkodas eleme, arra kényszerit, hogy a mindenhatosag igényét megfogalmazni nem akar6
gondolkodast talaljuk fel” (Cinema 2 170). A lehetetlenség a priori tételezett, de csak a mindenhatdsag igényét
megfogalmazd gondolkodas vonatkozasaban, vagyis az aktiv erd elvi elsGbbségét megtagadd gondolkodas
tekintetében mutatkozik valos lehetetlenségnek. A test és a gondolkodas a priori lehetetlenségének felismerése
nyoman fedezheti fel Artaud a nem-organikus és mégis teljességében eleven test és gondolkodas mezejét,
talalhat ra a testben sajat el nem gondoltjara, a szervek nélkiili testre.

% A fabulaci6 ezen tipusanak hatalmat a mindennapok is alatimasztjak. Az alomba szenderiilt test példajaként
azt az esetet emlitem, amikor a kisgyereket egy mesefilm annyira lekot, hogy egészen egyszertien elfelejtkezik
testi igényeir6l és bepisil. Felndttek esetében a testi sziikségletekr6l vald megfeledkezés ritkabb (bar a
szamitogépes jatékoktol fiiggd emberek esetében nem kizart), sokkal inkabb a szellemi-érzelmi torzultsag esetei
jellemzdek, melyek a kovetkezé — Deleuze altal megfogalmazott — allapotra vezethetek vissza: ,,nem hisziink a
minket érintd eseményekben, a szerelmet, a halalt félvallrol vessziik. Nem mi készitjiik a filmeket, a vilag tiinik
egy rossz filmnek.” (Cinema 2 171). Ka-Fai Yau tovabb pontositja ezt a kijelentést: ,,a vilag nem a nézobi
szubjektum szamara valik filmmé, hanem a nézd valik karakterré, aki a filmet beliilrél latja” (67). Bar sohasem
esszencialis értelemben, de a hétkdznapokban éppugy lehetiink a klasszikus mozi organikus karakterei, mint a
modern film kristalyos karakterei: olyan figurdk, akiknek cselekvoképességiik hatarai egybeesnek a vilag
hatéraival, vagy éppenséggel olyanok, akik tavolabb latnak, mint ameddig hatoképességiik terjed.
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alapjdn a mindennapok eseményeit az ember megitéli. Ezzel szemben, a mamoros
almatlansagként meghatarozott fabulacioban a szerzd, az érzékelés ¢és a néz6 mas modokon
alakit ki szoros viszonyrendszert és valik jellemezhetové.

A miivésznek tulajonitott mdmoros almatlansag kérdését szerintem Francis Baconnek
szentelt monografiaja targyalja a legrészletesebben. Deleuze az angol festorél mint diagramrol
beszél, a szem azon erd altali ,,kiképzésérdl”, amely a reprezentacidés mezo elemeit (az Alak
figurativitasat és narrativitasat) alaktalannd és deformalttd teszi. A figurativ adottsagok
feliigyelete aldl kdoszba menekiild, dm igy felszabaduld érzet-dimenziok megfestésének
képessége, illetve egy életadd erdt megjelenitd ritmika kaoszbol torténd kihallasanak,
kivonasanak technikdja: ez Francis Bacon. Bacon erdszakos ¢és érzelemmentes, az artaud-i
értelemben vett kegyetlen festd: nem az abrdzolt targyban materializal6dé érzetet, a targy
természetének feltind ¢és mindig klisékbe torkollo figurativitasat, hanem az érzékelés
abrazolhatosagon tGlmutatd momentumat, a Ritmust festi meg'®. Egyértelmii, hogy a
fabulacié itt nem egy alomként megélhetd tapasztalat kozvetithetové tételét jelenti. A
fabulaci6 sokkal inkdbb az 4lombol torténd felriadasként, egy rémalombdl valod
ujjasziiletésként nyer értelmet. A fabulacidé masodik értelmének célja a vibralas ¢és a
behatéarolatlansag, a kaosz és a ritmus megoérzése, médiumtdl és teremtd eszkozoktol
fliggetlen megjelenitése. A Deleuze filmkdteteiben megjelend filmkészitok személynevei
képtipusok neveiveé, €s ezaltal tudas-technikak és erd-stratégidk alkotta egyedi diagramok
neveivé valnak. E nevek mogott egy modszer, egy stilus, a teremtés egy bizonyos logikéja
teszi olvashatova az élet jeleit és ad hitet az aktiv er6kben lathatéva valod vildg irant. Az
érzékelés mindannyiuk esetében pedagogiai funkcidval bir, elengedhetetlenné teszi az dlomba
szenderité fabulacibban megannyi modon megkotott erdk felszabaditasat, és az ezeket

1 Ugy gondolom tovabba, hogy a

kifejezni képes 0j nyelv, kép, vagy vaszon létrehozdsat.
beszéd 1) lehetdségeinek megteremtésén tul annak a valaminek a létrehozasat is, amit a
,hianyzé nép” meglehetésen homalyos deleuze-i fogalma takar. Ki a hianyz6 nép, hogyan
kapcsolodik a milivészi tevékenységhez, mi a szerepe? A ,,hidnyzé nép” azokbol lesz, akiket a

miivész 4lmatlannd tesz, akikben felkelti a kételyt, akiknek a miivész atadja sajat

' Deleuze mindezt igy jellemzi: ,,a festészet tehat megldttatia az érzékszervek eredendd egységét, vizualisan
jelenit meg egy sokszorosan érzékelhetd Alakot. Ez azonban csak akkor lehetséges, ha az ilyen vagy olyan szféra
érzékelése (itt a 1atas) kozvetleniil hat valamilyen eleven erdre, amely bejarja az Osszes szférat. Ez az erd a
Ritmus, amely mélyebb, mint a 14tas, a hallas, stb. A ritmus zeneként jelenik meg, amikor a hallasi szintre hat, de
festészetként, amikor a vizudlis szinten jelentkezik. »Az érzékelés logikdja«, mondja Cézanne, egy nem-
racionalis, nem agyi logika. A végs6 dolog a ritmus és az érzékelés kapcsolata, amely beleviszi az érzékelésbe az
Osszes szintet és szférat, amelyeken athaladt [...] A ritmus egységét voltaképpen csak ott talalhatjuk meg, ahol a
ritmus a kdoszba mertil, ahol a szintkiilonbségeket er6szakosan dsszekeverik.” (35).

""" Deleuze Kafkardl irt passzusat Kubrickra is érvényes gondolatként idézem: ,,Az alkoto az, aki létrehozza sajat
lehetetlenségeit, hogy lehetségeket teremtsen [...] hiszen a lehetetlenségek sorozata teremt szokési palyat, a
kijarat sziikségét, ami maga az alkotas” (Negotiation 133).
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lehetetlenség-tapasztalatat. A klisékre és szenzaciora €¢hes tomegbdl soha sem valhat ,,hidnyzo
nép”’, ahogy a vak hivokbdl €s rajongokbol sem. A miivésznek ilyenekre nincs sziiksége, de
anndl inkabb igényel valakit, valosdgos személyeket (a majdani néz6t, olvasot), akik helyébe
képzelve magat visszafogja ihletének csapongésait ¢és elburjdnzasat, akik megszolitasa
érzékelhetdvé tett kaosz €s a kegyetlen ritmika nem a mamoros megbotrankozasra vagyokat
sz6litja meg, de nem valik jol kiszdmitott sokk-taktika eszk6zévé sem. A ,,hidnyzo nép” tagja
egy szellemi természetii atalakulas eredményeként lehet valaki, amely atalakulas leginkabb az
ateistava, vagy Oriiltté valashoz hasonlit. A hianyzé nép hitetlenség és kijozanodas nyoman
johet létre, a fikciok hatalmanak kovetkezetes lebontasa altal. A hitetlenek hatalmat nem
birtokolnak, de félreérthetetleniil képviselik a nyelv és a latds erejét abban a vilagban, ahol
nincs lathato és elbeszélhetd alap, ahol tehat a klisék altal mar nem teremtheté gondolkodas.
Elgondolni a hidnyz6 népet Deleuze szamara annak a képességnek az elgondolasat jelenti,
amely kiilonbséget tud tenni az aktiv és a reaktiv erdk, a teremtd és az azt ellehetetlenitd
akarat kozott.

A mamoros almatlansdg miivésze nem csupdn ebben az értelemben ad kozdsségi
jelleget a szerz6i diagramnak. Thletet a lehetetlenséggel torténd szembesiiléskor kap, de ez
lehet masok Ilehetetlensége, akar az elddoké, akar mas miivészeti agban dolgozo
mivésztarsaké. Egy szerzoi diagram mindig tuléli a valosagos alkotot és akar a miivész halala
utan is képes egy ,,személytelen” parbeszéd alapjava valni. Ez a parbeszéd teszi lehetdve,
hogy az alkotok egymads ,lehetetlenségeit”, ,ritmusait” magukban elmélyitsék, egymas
szOkési palyait tovabbrajzoljak, az elszenderité viziok megtagadasaval pedig megalapozzak a
teremtés egy masfajta formdjat, amit — D.N. Rodowick szavait idézve — ,,a jelenlinkh6z képest
aktivabb, affirméciora inkdbb képes és lehetdségeiben gazdagabb élet 1étrejotteként” (201)
értelmezhetiink.

A hidnyzo6 nép elgondolasa, a szokési palyak teremtése, a lehetetlenség lehetdséggé
alakitdsa egyarant a ,klinikai esztétikaval”, 1ényegében a szimptomatoldgusi €és diagnosztikai
tevékenységgel rokon. A mamoros 4dlmatlansag nyoman lehetévé valo klinikai esztétika nem
téveszthetd Ossze egy klinikai allapottal. E kiilonbségrol a Critique et clinique kotethez irott
elészavaban Deleuze a kovetkezOket mondja: ,,ha a deliriumot klinikai allapotként kezeljik, a
szavak egyediil a semmibe nyilnak, nem lathatunk vagy hallhatunk altaluk semmi mast, mint
azt az ¢éjszakat, melynek torténetei, szinei és dalai végleg elvesztek. Marpedig az irodalom
egészség.” (Critical 1v-lvi). Deleuze éjszakarol beszél, amely elnyeli a latast, a hallast és a
gondolkodast, ¢s nemcsak alomkorba taszit, de azt is megtagadja, hogy a kijozanito

diagnozisokat az egészség jeleiként értelmezziik. ,,Marpedig az irodalom egészség!” —

80



hangzik Deleuze kategorikus kinyilatkoztatasa, egyértelmiivé téve azt, hogy a miivészt
(akarcsak a filozofust) diagnosztdnak, a civilizacid betegségének tiineteit paratlan
pontossdggal megragadni képes klinikusnak éppugy tekinthetjiik, mint az etikai érzékenység
¢s a pedagogiai szellem gondozojanak. Deleuze szinte kialtvanyként megfogalmazott
gondolata a betegség ¢s egészség gondolkodassal szorosan Osszefiiggd fogalmainak
atértékelésére teremt lehetdséget €s igényt. Ennek értelmében a (mindenkori) miivész azt azt a
feladatot kapja, hogy a sajat betegsége irant vak, az Onhitegetés altal fenntartott egészséget
vizsgélat ala vonja és a diagnézis tudataban uj ¢életet épitésen.

A magat meghamisitd és egészségesnek tekintd, az dlomkor allapotaként jellemzett
tudatot Nietzsche szerint a kultura képviseli. A kultiranak egyik 6 jellemzdje a kikozosités, a
sajatjdhoz képest divergens utakat jar6 — gyakran egészségtdl kicsattand6 — gondolkodas
devianciaként, betegként torténd megbélyegzése, roviden a meghamisitas betegként-latasban
gyoOkerez6 nézdépontja. Nietzsche egy olyan kritika kidolgozasaval reagél erre a kiforditott
logikéra, amely a betegség nézOpontjat képviseld fikciokat az altaluk gyakorolt meghamisitas
mozzanataban irja le, amely tovabba képes ezt a kiforditott logikat a visszajarol nézni. A
genealdgiai modszer nem a fikcido képezte reaktiv mezdre (annak eredendd nézdépontjaba)
helyezi vizsgalodasai kiindulopontjat, hanem erdk elemi viszonyaiban deriti fel az elvi
elsébbséggel bird Osszetevoket. Ez a stratégiat a kovetkezOképpen latom: Nietzsche a
lehetetlenség érzését fogalmazza meg annak kapcsan, hogy csak a fikcidok szemszogébol
nézze a vilagot és beszéljen rola, és igy megteremti a lehetdséget, hogy erdk — vagyis fikciok
alkotoelemeivé majd csak kesobb valo Osszetevok — nézdpontjat tekintsiik elsddlegesnek. A
sorrendiség kérdése itt nem masodlagos, ennek figyelmen kiviil hagyasakor ugyanis
természetesnek, rendjén valdnak tlinik a Nietzsche altal kritizalt forditott logika. Nietzschénél
erdkre, erdkonstellaciokra és ezek viszonyaira vezethetd vissza az értelmezés és értékelés
problémaja, de ebben a mozzanatban nyer megalapozast annak vizsgalata is, hogy erdk
hatasrendszerében miképpen jon Iétre a formalizaltsag, ettdl elvalaszthatatlanul pedig a
fikciok iranti igény. Az egészség fikcioit urald logika kiforditasanak nietzschei programja
Deleuze esetében a kép kiforditdsanak a programjava valik. Ennek a programnak a
mozikdtetekben megjelend ¢és szamomra kiilonds jelentdséggel bird alapgondolata a
kovetkezd: az illuzorikus cselekvoképesség és a torzult realitasérzék dominalta beszédmodhoz
(az alomkorban szenvedd fabulacidhoz) képest a klinikai esztétika kijoézanitd diagnozisai (a
mamoros almatlansag fabuldcioja) elvi elsObbséget képviselnek. A kijozanodds méamora
jelenti Deleuze szdmara az egészséget, &m ehhez a szerzének miiformatdl fiiggetlentil
szimptomatologussa/diagnosztava kell valnia €s az adott miivészeti médiumot urald abrazolasi

normakat (a figurativitas fikcioit) akarcsak a vildg ezekben 1étrejovo képét Ossze kell tornie.
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Ha szimbolikus értelemben is, a ,,mamoros egészség mivészének” idorél-idére sajat magat,
mivészetét €s a vilagot is el kell pusztitania ahhoz, hogy feltalalhassa és kidolgozhassa
egészségét, vagyis a jelképes haldl altal megteremtse az élet lehetdségét. Deleuze filmkotetei
a kép kiforditasanak programjaba illeszkedve, a mozgés-kép ¢és id6-kép paradigmavaltasaban
egy ilyen jelképes haldl momentumat tarjak fel, amikor lathatova teszik a tobbségi (Hitler és
Hollywood képviselte) mozi egyszerre ideologikus és kliséktdl hemzsegd valdsagképének
fondkjan a kisebbségi mozi valdsag-latomdsait. Az id6-képes dbrazolas lényegi elemét a
fonakrol valo latas jelenti, amelynek — az irodalom ¢és a képzOmiivészetek klinikai
esztétikajahoz hasonldan — ,,végso célja a deliriumban egy egészség megteremtése, egy nép,

vagyis az ¢let lehetdségének a feltalalasa” (Critical 4).

A kép kiforditdsdnak programja, a hozza szorosan kotddo célok és stratégiak lehetdve
teszik a Kubrick-filmeknek egyedi jelleget ado esztétikai-etikai bedgyazottsagu gondolatvilag
egységes nézopontbdl torténd megragadasat. A mozi természetrajzanak deleuze-i leirasa
olyan fogalmakat alkot és haszndl, melyek lehetévé teszik, hogy Kubrick rendezdi
programjanak szdmomra legfontosabb Osszetevdit elméleti keretbe helyezzem. Ez a keret
megkonnyiti a valaszt arra, hogy milyen érzetként, ritmusként, a fabulaci®é milyen
lehetéségeként ¢ljiik meg a vilagot Kubrick filmjeiben. Deleuze legfontosabb elméleti
alapvetése szerint a filmes nem pusztan képeket készit, hanem a gondolkodas természetét,
stilusat (aléltsagat, mamorossagat) is kifejezi. Ez lehetdvé teszi az elbbi kérdés kiegészitését
a kovetkezOvel: mire hasznéalja Kubrick a képeket, vajon mit akar veliik? Szerintem ez a
kérdés Kubrick esetében akkor hiv eld izgalmas valaszokat, ha a Nietzsche gondolatvilagaval
gazdagon atitatott OsszetevOit hangsulyozzuk ki és a kovetkezoképpen tessziik fel: milyen
er6k juttatjdk akaratukat hatalomra a kubricki fabuldci6 4ltal, milyen ,,szérendet”
érvényesitenek, a ,,felligyelet milyen rendjét” hivjak életre, vagy utasitjk el a rendezd képei.
Tézisem szerintem a ,,mit jelent a gondolat a moziban?” kérdés Deleuze és Kubrick szamara
egyarant csak azutdn valaszolhatdé meg, miutdn kiismertiik a filmmédiumot sajatjuknak
tekinté erdk természetét, és megtanultuk kiforditani a mozit a gondolkodas klasszikus képére
formalo — az itéletek doktrindjat megalapozo, ideologikus csatornaként miikodo — akaratot.

Kubrick esztétikai programja kapcsan az el6z6 fejezetben kifejtett gondolatmenetem a
fenti kérdések vonatkozasdban harom fontos problémakort tartalmaz. Elsd a targyak
beagyazottsagi rendszerét megragadni képes (magikus dokumentarizmusként jellemzett)
keret, amely mast mond el a vilagrél és mast mutat meg beldle, mint a hagyomanyos
értelemben  vett abrazoldsi sémak. Kubrick képei a hatalom természetrajzava

(mikrofizik4javd) valnak: a targyak episztemoldgiai ¢€s funkciondlis bedgyazottsagat
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térképezik fel. Ez a kép tézisem szerint mindig ugyanazt a két kérdést fogalmazza meg. Az
elsé episztemologiai jellegli: milyen szerkezettel bir a maganak megismerdképességet
tulajdonité tudas, vagyis milyen ,,szellemii” kijelentésekkel és milyen ,.komponensii” fénnyel
ruhazza fel a gondolkodast az adott abrazolasi paradigma? A masodik kérdés funkcionalis
jellegli, a targy ideologikus bedgyazotsaga érdekli: milyen stratégidk mentén, mely
cselekvésformak lehetdvé valasaval szervezddik a tudas hatalomma, miként segit hatalomra a
tudas olyan ideologikus tartalmakat, melyek altal az élet minden szintje feliigyelet alatt
tarthatdo? A kubricki kép bedgyazottsdgi rendszert 4brazol, az elébbi két kérdés kozos
horizontjan és a tudas tarsadalmiva vélasanak feltérképezésével'” valik lathatova. A
feltérképezés mozzanatdban, vagyis a tudas archeoldgiai €és a hatalom antropologiai
vizsgalatat megalapoz6 latdsban ragadhatd meg a kubricki mise-en-scéne egyedi természete.
A masodik problémakdrt — a Deleuze kinalta teoretikus keret altal szerintem
pontosabban megragadhato — személytelen latds jelenti. Ez valdjaban archeologusi és
antropolégusi poziciodba helyezi a néz6t, egy olyan vilagot jelenit meg, amelyet az erd és az
akarat Nietzsche kindlta tipologia leirdsa tesz értelmezhetdvé. A személytelen latas
archeoldgusi, amennyiben apro6 ,,leletekbdl”, erdk szinte alig érzékelhetd kiilonbségeibdl alkot
képet maganak Osszetettebb rendszerekrdl, ugyanakkor antropologusi is, amennyiben az
ember vildghoz, 6nmagahoz és hatalomhoz kotddé viszonyat maximalis objektivitassal
kivanja megragadni. Erdk elemi kapcsolatdban, akaratok 0Osszefiiggésrendszerében a
személytelen latds két elemet — a spontan, Osztonds és formdtlan aktivitas valamint a
formalizalas, a denaturdci6 és a domesztikacio iranyaba hatd reaktivitdas komponenseit —
kiiloniti el. Ennek értelmében a személytelen latas olyan vilagot helyez keretbe, amely
kettéhasitottsdgaban, tiszta (nem kibékithetd) kiilonbségeinek a feltérképezésében valik
lathatova. A nyugati civilizacio fejloddését, a tudomanyos és kulturalis tudas fejlédését, a tudas
technikait és stratégidit, roviden az evoliciot Kubrick az erdk ezen kettds természetének
megnyilvanulasként helyezi képkeretbe. Mindez egy olyan nézdi pozicid létrejottéhez vezet,
amit Deleuze szerint a pszichologikus sémak, az akcio-reakcid lanc bomlasztasa jellemez.
Gondolatmenetem szempontjab6l mindez azért fontos, mert vildgossa teszi, hogy a
személytelen latds képviselte nézdi poziciot a gondolkodds hétkoznapi szerkezén és
mechanizmusain kiviil kell meghatarozni. Ugyancsak Deleuze, a filmkdtetek ido-képre

vonatkoz6 tézisei egyértelmiisiti azt, hogy e nézdi pozicid egy diagnosztikai gyakorlattal all

102 Feltérképezésen egy aktiv és valodi cselekvést tartalmazo tevékenységet értek. Ezt azért tartom fontosnak
kihangsulyozni, mert komoly korlatok mellet a hagyomanyos mozi nézdje is feltérképezé munkat végez. Abban
a mozzanatban viszont, ahogy a miialkotas a tudéas-diagramot, tudniillik a kép érthetdségét megalapozo térképet
olvassa, nem csupan sajat befogadasanak feliigyeltségét szervezi meg, de a nézdi poziciot is ,.elsorvasztja”,
Deleuze szavaival alomkorba taszitja.
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szoros Osszefiiggésben. Szamomra ez a momentum teszi lehetévé a kubricki beszédmod —
elézéekben mar részletesen is tanulmanyozott — anti/poszthumanista 6sszetevoinek tovabbi
vizsgalatat.

Az 1d6-képre vonatkozo deleuze-idnus tézisek alapjan az anti/poszthumanizmus a
tarsadalmi és kulturalis kozeg feliigyeleti eljarasainak valo ellenallasként, ezek kiforditasanak
technikajaként hatarozom meg. Az egyes torténelmi korszakok sajat értékrendjik
fenntartasara mitoszokat és fikciokat hoznak 1étre: ezek hatarozzak meg az emberek vilagra,
egymasra ¢s Oonmagukra irdnyuld tudasat. Nietzsche a moralis rend fenntartdsa eszkozeinek
tekintette kora balvanyait és fikcioit, melyek szigori szabalyok és torvények tdmogatasat
tudhattak maguk mogott. Ezek leleplezése csakis a szobanforgd eszkozokkel valo szakitas,
valamint a gondolkodast szabalyoz6 doktrindk felszdmoléasa altal valt lehetségessé. Kubrick
mar nem a rend, sokkal inkdbb a (passziv) feliigyelet tarsadalmai kapcsan véllalkozik hasonlo
fikciokat. Tovabbi célja feltérképezni azt a Nietzsche altal azonositott forditott logikat, ami
megalapozza a korszellemmet, alapvetden reaktivva teszi a gondolkodas vilagrol és emberrdl
formalt képét, és passzivizalja a kritikai szellemet.

Az anti/poszthumanizmus ¢és a vele szembedllitott humanizmus filozo6fiatorténeti
fogalmak, értelmiiket egy gazdag, gondolatmenetem szempontjabol mégis masodlagos
bolcselettudomanyi diskurzus hatarozza meg. Deleuze filmfiloz6fidja segitett hozza ahhoz,
hogy meghatidrozzam a fogalomparnak azt a metszetét és értelmét, amely hangsulyozni képes
Kubrick miivészi programjanak etikai jellegét. Kovetkezésképpen a humanizmust annak a
gondolkodast vezérld logikanak és annak a miivészi vilagteremtést urald keretnek tekintem,
amelyek nem pusztan meghatarozzak, hogy adott szellemi miliében mi mondhato ki és
mutathatd meg, hanem eleve adottnak, a megismerdképesség és cselekvoképesség genetikai
elemének, a gondolkoddst mindenhova kovetd hatalomnak (a gondolkodéas hatalménak)
tekintik ezt a meghatarozottsagot. Az ember képességeit eleve adottnak csak egy Onmagat
korlatozé gondolkodas tekintheti, az a gondolkodas, amely a korlatokat bensdségesitette,
vagyis igénnyé, sziikséggé, normava alakitotta. Az anti/poszthumanizmust a korlatok
bensdségesitének ellenallo, valamint az emberi képességek korlatokon talmutatd
dimenziéjaban gyokerez6 aktivitasnak tekintem. Ertelmezésemben az anti/poszthumanizmus
a belsdve valas (bezarodas) helyett a kiviilivé valas (kinyilas) elvi els6bbségérdl besz¢él, nem a
gondolkodas ember felett gyakorolt hatalmér6l, hanem a gondolkodas erejérdl. Egészen
pontosan az erének a magukat elbarikddozo struktirakkal szembeni els6bbségérdl szol. Miért
nem tekinthetd a személytelen latas 1étrehozta pozicidé maga is zart strukturanak? Azért mert a

moralis itéletek horizontja helyett az erdk horizontjan alapozza meg a nézd
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cselekvOoképességét. Az anti/poszthumanista beszédmod alapja a befogadas cselekvove,
aktivva valasaval — a cselekvOképesség etikai dimenzidjdban — bontakozik ki. Alaprol
beszélek, mely a formalizalt értelmezdi protokoll helyett a kép (mint a vilag eleve adott voltat
hangsulyoz6 keret) kiforditasaval teret nyerd nézoi aktivitast alakitja belsé igénnyé. Végsod
soron az anti/poszthumanizmus az értelem ¢és értelmezés kotott palyainak nézd altali
felszabaditdsaban teszi teljessé Kubrick esztétikai-etikai programjat, a kubricki diagramot. A
kovetkezd két fejezetben a 2001 : dirodiisszeia és a Mechanikus narancs kapcsan alkalmazott
értelmezd6i modszerekkel a kép kiforditasara teszek kisérletet és az anti/poszthumanizmust
mindkét esetben a kereteket felbomlaszto és a kép fonakjat benépesitd erdk perspektivajaként,
a latas felszabaduldsaként jellemzem.

Mieldtt ratérnék annak vizsgalatara, hogy a deleuze-idnus elemekkel kiegésziilt
teoretikus alap miként eredményez ujszeri értelmezéseket, mennyiben képes megszolitani
konkrét szovegekben a rendezd stildris-tematikus konceptualizmusat, még egyszer szeretném
kihangsulyozni Deleuze, Nietzsche ¢és Kubrick szellemi rokonsaganak legfontosabb
Osszetevoit. Nietzsche a 19., mig Deleuze a 20. szazadban képviseli a ,kiilonbség
filozofigjat”, mely szerint gondolkodasunk gyakran nem felvilagosit, tisztanlatds helyett
éppenséggel elrejti a problémakat, és egy diagnosztikai 1atas és nyelv megteremtése helyett
csak alibibdl, a hatalomszerzés és annak megtartasa végett gondolkodik. Ez a tézis Kubricknal
1s megjelenik, s6t a Felvilagosodas filozofiai rangra emelt nagy fogalmait illetd kritikajaban
kozponti helyet foglal el. A kultira kapcséan elfajzasrél, a moral kapcsan domesztikaciorol, az
ember kapcsan pedig denaturalizaciorol besz¢éld Nietzsche teremti meg a nyugati gondolkodas
fonakjat, ahol az alibi éppugy leleplezddik, mint a humanista. A felvilagosodott humanista
mindig biztosan tudja, miként kell beszélni az emberrdl, oly régota és oly magabiztosan
gyakorolja, hogy masok is elhitték neki, sé6t magukéva, belsé normajukka tették'®. A
mozgokép feltalalasa utan pedig mar beszélnie se kellett, a klisék nagyobb hatékonysaggal €s
faradhatatlanul tették ezt helyette.

Az ember a felvevOgéppel hamar megtanulja: a képkivagas bekeretezi az €letet, ember
¢s vildg viszonydnak kerete a mise-en-scene. Kubrick a mozi episztemologidjaban és

ideologikus apparatussad valasdban a civilizacid gyokeréig visszanyulé humanista szellem

% Kiraly Jené kovetkezé gondolatai a Ragyogdsrdl irott tanulményabol szarmaznak, mindazonaltal igen
pontosan fogalmazzak meg a kiabrandultsag antihumanizmus altal is gazdagon reflektalt érzését: ,,[k]orunkban a
legtobb kart azok csinaltak, akik makkegészséges mintaembereknek hiszik magukat, és Ggy gondoljak,
mindenkinek hozzajuk kell igazodni. Az 6 befolyasolhatatlan, kiméletlen randalirozasukhoz képest a szenvedés,
zavar és bizonytalansag minden formaja megnemesedés. A vérmes rendcsinalok és a sotét utopiak stupid
koraban talan most mar megtanuljuk kedvelni a riadtakat, felhds homlokuakat, elnyomottakat, a »tantorgdkat«.
Az driilet tragikus fogalma alapjan azt is mondhatnank, a normalis nem elég 0riilt, a bolond tul driilt, az alkoto az
optimalis Oriilt. Az elmebaj jelensége a tarsadalom titkaira utal. A lelkibetegség akkor is esztétikai jelenség, ha a
beteg nem miivész: tiikrdt tart elénk.” (Frivol 78).
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nyomara, a feliigyelet irdnti mély emberi sziikségletre ismer rd. Az embert és vilagot
0sszekotd keret, legyen akar egy fogalmi struktura, vagy maga a mozgokép, egyarant a
gondolkodas bizonyos egészségét, mamorossagat, vagy éppenséggel tompultsagat fejezi ki. A
mozi inkdbb ez utobbit. A (kép)keretben nemcsak, hogy annyit latni a vilagbol és az
emberbdl, amennyit a keretezd lattatni akar, de tokéletesen automatizalni lehet a
gondolkodast. A gondolkodas képének tanulmanyozdsa soran Deleuze pontosan a
dezautomatizalds stratégidit hangsulyozva valik maga is poszthumanistavd és jut arra a
felismerésre, hogy a mozi a Nietzsche nyoméan domesztikaltként megismert embert képes a
leginkabb megszolitani. A mozi a reaktiv erdket és a fikciokat irdnyitd hatalom partfogasaban
gyorsan megteremti a mozgdképes klis€¢k és fabulacio alapkészletét, mely nemcsak azt
biztositja, hogy a képen tul e hatalom is jelen legyen mindenkor és mindenhol, de mély belsé
igényt teremt a felligyelet (Hitler, vagy éppen Hollywood) irant. A mozgas-kép realitasérzékét
¢s szabadsagélményét az id6-kép sodorja valsagba. Az ido-kép beszédmoddjaban Deleuze
egyszerre latja a Hitlerbél és Hollywoodbol vald kijozanodas idejét, mindenekel6tt a
hatalomvagy nélkiil is beszélni képes filmmiivészet eljovetelét. Kubrickot, akinek az ember €s
az ¢élet keretbe helyezése komoly, felelosségteli feladat egy ilyen filmmivészet
képviseldjének tekintem. Tézisem szerint a klisék és az eleve adott, megtervezett gondolkodas
iranti mély emberi igény helyett Kubrick a szellemi kalandvagy iranti igényt helyezi
miuvészetének kozéppontjaba. Ilyen kalandokat viszont az kinadlhat, ami nincs mindig és
mindenhol a szemiink el6tt, amit fel kell deriteni, el kell asni. A nézd régéssz¢, a kép
archeologusi latassa alakul, &m ennek a néz6-régésznek mar nem egy megkdvesedett mumiat
(a humanizmus ,,nagy leletét”) kell feltarnia, hanem az eleven életet. Az archeologusi latast az
antropologusi latas egésziti ki, ez utobbi képes az ¢€let techtonikdjat, az embert, mint erdk altal
»megmunkalt” vitalitdst megragadni.

A kubricki keret nem az emberrdl valé magabiztos tudas képe, vagy forradalmi
beszéd. A vak hév helyett a magat humanistaként megnevezd beszéd banditizmusanak
modszeres feltarasaban, az embert mumiava torzitd abrazolasi sémak kutatasaban meril el.
Ennek részleteirdl a Mechanikus narancs elemzésében lesz sz6. Az ember taladradod
vitalitasként megragadott fogalma egyetlenegy filmben oOlt testet. A 2001 iirodiisszeia ritka,
de annal fontosabb pillanatot jelol az életmiiben: a ,,negyedik dimenziot” helyezi keretbe,
vagyis létrehozza az elvi elsobbséggel rendelkezd erék megragadasat biztositd keretet. Ritka
pillanat, amit meg kell eléznie a mindennapok szdvetévé valt humanista kép kiforditasdnak
(avagy egy alaposan kidolgozott alibi meghazudtolasanak), de legalabb ennyire fontos is,
»esemény”’, hogy 1j perspektivaba helyezi, a mddszeres atértékelésként lathatova teszi az

antithumanizmus magjat jelent6 kritikai aktivitas céljat és értelmét.
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IV. AZ EMBERKEP KETTOS KERETE A 2001:

urodiisszeia CIMU FILMBEN

1. Miifaji keretektol a fasiszta keretekig

1.1. A tudomanyos fantasztikum uj szelleme

A képi lira allegorikus hangneme ¢és a hiperrealista dbrazoldsmod ritka keveréke a
fantasztikum kereteként jelenik meg a 2001: tirodiisszeia ciml filmben. A két és fél orés
alkotasban a film elején elején lathatdé néhany természetképen kiviil csak studidjelencteket és
triikkkfelvételeket lathatunk. Az emlékezet eldtti multat €s az egyre tavolodd, majd végtelenbe
vesz0 jovot anélkiil latjuk, hogy a film akéar egyetlen konkrét utalast is tenne a jelenre.
Kubrick sz6 szerint értelmezi a tudoméanyos fantasztikumot. Tudoményos és technikai
értelemben hatarozza meg a nem-jelent, emellett tokéletesen hétkdznapi helyzetekként
abrazolja a fantasztikumot, a tokéletesen nem-hétkoznapit. Deleuze tiszta optikai és hangi
szituacidknak nevez minden olyan esetet, ,,amikor a karakter egy mégoly hétkdznapi, vagy
teljességében rendkiviili helyzetben talalja magat és képtelen a cselekvésre, a reakcidra”
(Negotiations 51). A sci-fi miifaj szerinte ilyen helyzeteket tar fel. Kubrick a 200/ben mas
modon koézeliti meg a tudomanyos fantasztikumot, amennyiben karakterei mind hétkoznapi,
mind rendkiviili helyzetekben képesek a cselekvésre €s a reakciora. Deleuze felfogésa szerint
Kubrick filmjét nem helyezhetnénk a sci-fi miifaji keretébe, hiszen nem hagyomanyos
értelemben, hanem kiforditott keretként hasznalja a mifajt. A kiforditottsadg Iényege abban all,
hogy a film nem a jelen hétkdznapinak mondhat6 karaktereit helyezi a jovobe, hanem a jelen
nézdjét avatja jovobeli nézdvé, olyannd, aki szamdra természetesnek, mar-mar szokvanyosnak
semmint technologiai utopidnak tlinik az dbrazolt vilag. A kovetkezOkben errdl lesz szo.

A mifaj szdmara az alapproblémat sokdig a jovO hiteles dbrazoldsa jelentette, amit
gyakran csak a futurista kornyezet és a tudoméanyos-technikai eszkdzok hosszas leirasaival
biztosithatott. A leirdsokban a jovO alapvetden raciondlis — habar a racionalitds masfajta
szervezddése altal uralt — hely. A klasszikus sci-fi szerz6 egyis megkeriilhetetlen feladatanak
az olvasoé hitetlenségének eloszlatasat tekinthetjiik. A szerzd arra kéri olvasdjat, hogy jelenét
nem feledve, s6t abbol kiindulva képzeljen el egy jovot, egy jovobeli jelent. A szerzo a jovo
hihetdségét, egyaltalan 1étét egy tokéletesnek mondhat6 alibin keresztiil 1atja biztositottnak. A
fantasztikum maga a feddtorténet, annak a logikanak az elfogadtatasa, melyben a jovo jelenné

valik.
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John W. Campbell, az Astounding Science Fiction cimii folyoirat'® szerkesztéje 1938-
ban arra kérte szerzoit, hogy a 23. szazadi olvasd szadmara is ¢€lvezetes kalandregényeket
adjanak le sci-fi irodalom gyanint. Ez a tudomanyos-fantasztikum 1j koncepcidjanak,
keretének megjelenéséhez vezetett. Eltiint a didaktikussag, a szovegek magyarazd, meggy6z6
jellege, am ezek helyét nem a felszabadult torténetmesélés vette at, hanem badarsagok
egymdsra halmozasa, a nevetséges abszurditasok kavalkddja. Kovetkezésképpen a
hattérinformacié a cselekményvezetés szempontjabdl masodrendil toltdanyaggd valt és a
hitelesség iranti igény kritériuma leértékelédstt. Oriilt tudosok vagy éppen tudds-harcosok,
fénysebességet tullépd, eseteként bolygonagysagu trhajok, urlényekké valdo emberek,
humanoid marslakok jelentették a cselekmények 1) kozegét. Idokozben a filmmédium lett a
tudomanyos-fantasztikus spekulaciok terjedésének egyik fontos kozege, ezzel kezdetét vette a
sci-fi irodalomban kialakult utopikus, archetipikus motivumok ujradolgozasanak napjainkig
tartd torténete. A jovobeli varosok, az antropomorfizalt foldonkiviliek és gigantikus
méreteket 01t0 rovarok/novények képei mellett elterjedtté valt az anakronisztikus abrazolas.
Az emberi és az idegen kornyezet konfrontativ megjelenitése az a rendkiviili szituacio,
amelyben a karakter nem képes cselekvésre és reagélasra. Egyediil a megszokott keretein
beliil cselekvésképtelenné valo ember képes a keretek ijragondoldsara kényszeriteni magat.
Deleuze szamara a sci-fi azért kiilondsen fontos, mert a sémaktol és kliséktél megszabadult
gondolkodas lehetdségét mindennél nyiltabban veti fel. Csakhogy a klasszikus filmes sci-fi
ezeket a helyzeteket mindig az akciédramaturgia vagy ideologikus szimbolizmus tdgabb
keretében oldja fel. A Naprendszer bolygoira, mas csillagrendszerekbe gyarmatositoi
szandékkal vezet6 felfedezoutak, az idegen intelligenciakkal vald szembesiilés sohasem vezet
a klasszikus narrativ normakon tulra. A dramai csucsponttal és a kozonségfilm nézdje
szdmara megnyugtaté megoldassal végzddd cselekményekben az ember vilaga és értékei nem
kertilnek a valos fenyegetettség allapotaba.

A klisék legydzik a mifajt. S6t amikor a hideghdborus helyzetben a miifaj
atpolitizadlodik — mint az Amikor a fold megallt (Robert Wise, 1951), illetve a Testrablok
tamaddasa (Don Siegel, 1956) cimii filmekben —, a tudoméanyos fantasztikumban még inkabb
megerdsodik az emberi (gyakran ideologiailag megtdmogatott) kozpont dominancidja. Az
Otvenes évek végére, a hatvanas évek elejére a mifaji klisék, a latvanyesztétika és a
triikkkfelvételek elterjedésével még inkabb megszilardultak. Ennek kovetkeztében egyre
inkdbb értelmét vesztette a tudomanyos-fantasztikus név, hiszen az akcidorientalt,

propagandaiizenetek kozvetitésére hasznalt, melodramatikus fantasztikumnak egyre kevesebb

1 A ma mar Analog néven kiadott folyoirat hosszu ideig a tudomanyos-fantasztikus irodalom legnagyobb
hatasu periodikdja volt az Egyesiilt Allamokban. Isaac Asimov, Robert A. Heinlein, A. E. Van Vogt, Tom
Godwin ¢és a Szcientologiai Egyhaz megalapitoja, L. Ron Hubbard is gyakran publikalt a lapban.
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koze volt ahhoz, amit példaul Verne vagy Huxley értett a mifajon. A tudoméanyossag
gyakorlatilag kiszorult a mifajbol: a filmkészitok figyelmét teljesen elkeriilte példaul a
sulytalansag allapota, vagy az, hogy az atmoszféran tal 1égiires a tér, igy az lirhajok mellett
elsuhan6 meteoritok nem adhatnak hangot, a sériilt irnaszadok nem égnek nyilt langgal, és az
tirben 1év0 meglehetdsen nagy tavolsagok miatt a radidjelek megérkezése percek, orak, napok
kérdése.

Fred Chappel szerint a 200/ paratlan népszeriisége a korabbi filmek — tudomanyos
hibakkal és képtelenségekkel teli — torténeteihez képest feltinden akkuradtus és autentikus
jovo-abrazolasban keresendé. Ugy tiinik, elészor Kubrick (és a forgatokényvirasban
oroszlanrészt vallalo Arthur C. Clarke'®) hallja meg Campbell fentebb idézett kérését és
készit akér a 23. szdzadi néz0 szdmara is ¢élvezetes filmet. A film elkésziilte utdn 33 évvel
(2001-ben) tobb tucat cikkben, szimpoziumon ¢€s konferencian foglalkoztak Kubrick jovo-
de a lIényeg nem ez. Ha ¢€lne, a rendez6 méltan mondhatna ma is: latjatok, ez a jovo. Ezt a
jovot azért lathatjuk ténylegesen jovOnek, mert a jelen lathatatlan keretét ismerteti fel és
ebben a keretben épiti fel a jovot. A jelenre vonatkozo kritikat sokkal konnyebben ,,el lehet
adni”, ha a néz6é azt hiheti, hogy mindvégig a jovérél van szd, ugyanakkor a kdnnyebb
létrehozni azt a hlivos, objektiv nézdpontot, amely az ember kereteit a maguk lecsupaszitott
valosadgaban latja. Ezért is gobdolom, hogy Kubrick nem a jovordl, sokkal inkabb a jovo
hétkoznapjairdl elmélkedik, filmje — Tarkovszkij Solarisaval (1972) egyetemben — ezért
emelkedik ki a sci-fi miifajabol. Uj miifajt teremt, amelynek semmi kéze a marslakokkal
viaskodo6 tir-cowboyokhoz, a 1angol¢ tirhajokhoz és sivitd 1ézeragytizashoz, annal tobb a tér €s
az 1d6 1) ¢élményéhez. Mindezek alapjan Kubrick azért veheti komolyan a tudomanyos
fantasztikus miifajt, mert nemcsak a jovd hétkdznapjait, hanem a jelen hétkdznapjait is

komolyan veszi.

1.2. Urkorszaki idealizmus és hétkoznapi fasizmus

A film megjelenésekor napvildgot latott negativ kritikdk — a tokéletes technikai
kivitelezettség ellenére — érdektelennek taldltdk ezeket a mindennapokat: unalmasnak,
cselekményben szegény, alulkomponalt jellemekben bévelkedd alkotasként jellemezték a
filmet. Ertetlenségiik gyokerét az elsd fejezetekben maér vizsgalt a didaktikussagtol mentes
beszédmoddal magyardzom. Két olyan szerz6tdl (Gene Youngbloodtdl és Susan Sontagtol)

idézek, akik egyardnt szimptomanak tekintik a filmet, és negativ kritikajuk — mivel mentes a

95 A film alapétletét Clarke The Sentinel (1952) cimii novelldja adta, de ebbél egyediil a monolit motivuma
maradt meg a végso forgatokdnyvben.
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kozhelyekt6l — megfontolasra érdemes. Az egyik Gene Youngblood, aki igy ir: ,,bizonyos
tekintetben a 200/ a mozi korszakos mive, mas tekintetben viszont a néz6 arcatlan
manipulalasanak biinébe esik és oly nyers magyarazkodéasba kezd, ami nem illik egy Kubrick
rangl tehetséghez.” (139). Késobb pontosabban is kifejti ellenérzésének okat. Dr. Floyd
trbazisra érkezésének jelenetérdl beszél, ahol a hattérben ,,PAN AM”, illetve ,,HILTON”
logdk lathatok. ,,Mennyire »realista« — kérdezi Youngblood — a kapitalista szabadverseny
civilizaci6 fejlodésének azon szakaszaban, amikor az emberiség az univerzumban barangol és
uj energiaforrasokat hasznal, még mindig a gondolkodas archaikus keretei lesznek érvényben”
(148). Meglehetds idealizmusra vallanak ezek a szavak. Nem kevésbé megtévesztd a nézd
becsapasanak tartani egy olyan igéret mell6zését, hogy a torténelmi tudatot felvaltja egy
kozmikus tudat, igy egy monumentalis szokésként teljesedik be az emberiség nagy
forradalma. Youngbloodot valoszinileg mégsem ezek a cégfeliratok diihitik fel igazan,
inkabb talan az a jelenet, amikor Floyd egy videofon-fiilkébdl felhivja kislanyat, mig a
hattérben kecsesen tancold foldgolyora egy pillantast sem vet. Kubrick szerintem kijozanit és
kizokkent abbdl a tévhitbdl, hogy filmje a Mindenhatd tekintetével biré emberiségrol — a
szarnyatlan, de angyalld valva az egekbe koltoz6 0j fajrol — szol. Es ha az amerikai kozonség
soraiban egész generaciok egy forradalmi-profetikus hangnem miatt tartjdk a 200/et életre
sz0lo filmélménynek, akkor nyilvan Youngblood kdvetkezd kijelentésével értenek egyet: ,,A
Kibernetika Kora az Uj Romantika Kora” (146)'°. A szerzé romantikus-szentimentalista
hangnemet szeretne tulajdonitani Kubricknak, a jové helyett a multba tekint, Rousseau
romantikus téveszméjét restauralnd, sarkanyszarnyakat szeretne a bukott angyalra szerelni. Ha
az ember — sugallja ezzel szemben Kubrick — valaha is eljuthat a csillagok kozé, tobbek kozott
az idealistat kell megdlnie magaban, egyiitt az Osszes tobbi igérettevd tipussal és karakterrel,
ami benne él. Szerinte csak a teljes magany és szkepszis embere adhatja 4t magat a magasabb
szféraknak. Youngblood a kibernetikus romantika szellemét paratlan lelkesedéssel képviseli
¢és szavaibdl arra lehet kovetkeztetni, mintha ezt szeretné Bowman (a film fOszerepldjének)
¢lményeként is viszontlatni. Csakhogy Kubrick mellett a szikar tények sem nyUjtanak tal sok

’ " . ’ ;10
reményt az ,,irromantikusok™ szamara 7

1% Youngblood generacios konfliktus mentén latja polarizalédni a film fogadtatasat. Erre vonatkozo
gondolatmenetét Gary Crowdus “A Tentative for the Viewing of 2001” cimii tanulméanyabol kélesonzi. Crowdus
a film dramaturgiajat, cselekményvezetését, karaktermegformalasat és allegorikussagat tételesen vizsgalva mutat
ra Kubrick hagyomanyoktol eltérd, kisérletez6 megoldasaira.

197 Az Girhajézas elmult harminc évére egyszerre jellemz az Girhajés elmaganyosodasa és az, ahogy a vilagiir
inkabb kereskedelmi, mint tudomanyos értelemben valik a civilizacié eldretolt allasava. Piers Bizony 2001:
Filmimg the Future (London: Aurum Press, 1994) cimii kdnyve kiilon fejezetben foglalkozik a tudomanyos-
fantasztikus mozi jovoképe és az Urkutatas kozel 6tven éves torténete kozotti kapcsolattal. (Lasd a nyolcadik
“Future Imperfect” ciml fejezetet. 152-62.) A szerz6 szerint a 200! egyike azoknak az utols6 miveknek,
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A hatvanas években gyorsan terjedd ifjusadgi kultira, a tarsadalmi-politikai
problémékra nyitott fiatal generacido profetikus jelentéseket tulajdonitott a 200Inek,
Youngbloodhoz hasonléan valami romantikus idedlt és egy 1) kozosségtudat szellemét lattak
kifejezédni a filmben. Susan Sontag Fascinating Fascism cimi tanulmanyaban pontosan
ezeket emliti, amikor Kubrick filmjét a fasiszta esztétika orokoseként jellemzi. Az irds
célkeresztjében persze nem Kubrick, hanem Leni Riefenstahl 4ll, aki a naci
propagandagépezet altal kiszipolyozott, a sajat etikai felel6sségvallaldsat visszautasito artatlan
mivésznek tartotta magat. Mikozben Sontag ennek az Aartatlansdgnak a tételes
demisztifikalasara vallalkozik'®, a fasiszta esztétika lélektanat, stilaris-tematikai motivumait
is jellemzi. Tematikus szempontbdl a feliigyelet, uralom €s elnyomads iranti vak hodolatot, a
testi fajdalom és a haldl minden koriilmények kozott torténd elfogadésat, az elérhetetlennek
latszo, kiilonds erdfeszitést kivano célok felé tord akaratot, valamint a k6zdsségi szellemben
vetett hitet emeli ki. A fasiszta miivészet emberképét Sontag szerint esztétikai formaként
értelmezhetjiik. A szép, fizikai erdt sugarzo, egészséges testeket, ezek koreografalt mozgéasait
a kamera szinte mindig tokéletesen szimmetrikus kompozicidkkal keretezi be, ,,az embereket
formakba kényszeritik, megtervezik” (89). Kubrick 2001 tovabba Walt Disney Fantasia
(1940) és Busby Berkeley The Gang’s All Here (1943) cimi filmjeirdl annak a bekezdésnek a
végén esik sz6, amelyben Sontag felsorolja a fasiszta esztétika tlineteit:

a tomegbe verddd emberek, az emberek eltargyiasitasa, a dolgok
megsokszorozasa, vagy sokszorositasa, az embereknek és/vagy targyaknak egy
mindenhato, hipnotikus erdvel bir6d vezér-alak, eré koré valod csoportosulasa [a
fasiszta esztétika] kozponti motivumai. A fasiszta dramaturgia a tekintély erdire
¢s az egyenruhdkba bujtatott babutdmegek orgiasztikus egyesiilésére koncentral.
Koreografidja a folyamatos mozgas és a fagyos, mozdulatlan, »férfias« pozolas
kozott valtakozik. A fasiszta miivészet dicsditi az Onfeladast, lazba jon az
értelmetlenségtol és felmagasztalja a halalt. (89).

Kubrick filmje a Sontag altal felsorolt formai és tartalmi jegyek koziil tobbel is
rendelkezik, a fasiszta esztétika és emberkép képviseldjének tartani viszont legalabb akkora
képtelenség, mint a kdzismerten antiszemita Disney-vel egy lapon emliteni a rendezét. Egy

pillanatra probaljuk meg mégis komolyan venni Sontag felvetését, és vizsgaljuk meg a

amelyek még profitalhattak a szovjet-amerikai Grverseny keltette kozérdeklddésbdl. Kubrick filmjének nyilvanos
bemutatéja csak honapokkal elézte meg az Amerikai Urhajozasi Hivatal legfontosabb kiildetését: az ember
holdraszallasat. Az Apollo-program késébb félbeszakadt, a NASA ember nélkiili szondak és felderit6egységek
fejlesztésébe kezdett, és az Ursiklo-programot mar eleve olyan kiildetésként tervezte, melyeknek elsédleges célja
kereskedelmi mitholdak és telekommunikacios eszk6zok telepitése volt.

"% A New York Review of Books oldalain megjelent szoveget Sontag eredetileg Leni Riefenstahl The Last of the
Nuba, valamint Jack Pia SS Regalia cimu kdnyvek recenzidjanak szanta.
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crer

egészséges, feszes izomzatu, akar joképiinek is mondhato, formaruhat viseld férfiak. Mindez
arra a nem mellékes tényre vezethetd vissza, hogy a szoban forgd szereplék kozmonautak.
ragaszkodas, az intellektusnak az érzelmek elé vald helyezése. Ez természetesen nem is
lehetne masképp, hiszen az {irutazds maga is szigoru protokoll. Az elébbi fentebbi idézet
legérdekesebb része a tomegbe verddés, a vezérkultusz motivumaira vonatkozik. Erre is
talalunk példat a filmben. Sontag talan szOrds dseink és a Monolit ,taldlkozasara” gondol,
amelyet nyilvan az uralomratorés és a rabszolgava valas motivumanak tekint. De forditsuk
komolyra a sz6t. A problémat az jelenti, hogy Sontag altalanossagokban beszél, olyan
kritériumok alapjan utal egy félmondat erejéig Kubrick filmjére, amelyek alapjan a film
esztétikai értéke megitélhetetlen. Kevés film képviseli a reflexivitast, a pluralizmust és a
kritikat — a fasiszta esztétika harom f6 ellenségét — olyan egyértelmiiséggel, mint a 2001.

Tehat felmenthetjiik Kubrickot Sontag megalapozatlan vadjai alél, de maradjunk még
egy pillanatra a témanal. A Sontag altal vizsgalt fasiszta embertipus jellemzése ugyanis olyan
kérdés, amelyet a kubricki szimptomatologia egyik kiemelt feladataként jellemeztem. K6zos
antropolédgiai atlaszanak tekinthetjiik, de errél késobb részletesebben is szolok. Sontag a
reaktiv erdk irdnti felelésségérzetben hatdrozza meg a fasiszta miivészet Iényegét. SOt, ennél
tobbet mond, mégpedig azt, hogy a reaktiv miivészet 0jjaéled, Gjra vonzova, kdvetendd
példava, az emberképet urald formava valik. Rdadasul nem madshol, mint a Youngblood
felmagasztalta, magukat forradalminak tekinté szubkultardkban. Kubrick tobb munkajaban —
a Dr. Stranglove-ban, a Mechanikus narancsban és az Acéllévedékben — ugyanerrdl, az
¢lhetdvé tett fasizmusrdl (a hétkdznapi fasizmusrol) beszél, tovabba azokrol a természetes
okokrol, amelyek sziikségszerlivé, vonzova, sét szerethetdéve teszik kereteinket. A nyajmeleg
biztonsagot ad, kiviil rekeszti a kdosz kozmikus és emberi veszélyeit, erét ad a szkepszis
felszamolasara.

Sontag legfontosabb megallapitdsa a fasiszta ember formakba kényszeritettségére,
kérdéssel foglalhatjuk Ossze: hogyan ismerjiik fel a fasiszta embert? Kubrick szamara ez a
kérdés nem kevésbé fontos. Valaszai viszont sohasem olyan egyértelmiiek, mint az ironéé,
hiszen pontosan érzékeli, hogy a reaktivitds diskurzusainak természetes tartozéka az 4lcazés, a
maszkok, a folyamatos athelyezddés, roviden az alibi. Ahol mindenkinek biztos alibije van,
ott a blintény anonim marad. A hétkdznapi fasizmus feltarasat és leleplezésé éppen tokéletes

anonimitasa teszi olyan faradsagosan nehézz¢. Mig Mihail Romm joggal érezhette, hogy
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archiv filmmaradvanyokbol Osszeallitott miive (Hétkonapi fasizmus, 1965) megmutatta a
gonosz mindennapi arcat, Kubrick archivumok helyett a vilag fel¢ fordul, ahol egy ¢16, &m
mégoly anonim kozegben gyakran a vonzéva valt fasizmust kell kifejezhetévé tennie.'” A
sontagi kérdés 10j értelmet nyer és a kovetkezOképpen hangzik: hogyan teszi magat
felismerhetetlenné a fasiszta ember?

A fasizmus megtervezettségének argumentuma egy masik problémat is felvet, hiszen
Sontag szovege elsddlegesen azt a modot vizsgalja, ahogy a fasiszta ember — jelen esetben
Riefenstahl — 6nmagat latni szeretné és amilyen képként Snmagéra emlékezni kivan. Sontag a
rendez6nd harom korszakat kiiloniti el: a korai, Alpokban, hegyi kozosségek korében jatszodo
filmeket, a naci part céljait nyiltan szolgald propagandafilmeket és a szudani Nuba-torzset
megorokitd alkotasait. A fasiszta esztétikat nyilvan a kozépso és legemlékezetesebb korszaka
alapjan bontja ki, de vajon képes lenne ugyanerre a masik ketté alapjan is? A tanulmany
gondolatmenete szerint kategorikus igennel kellene felelniink, hiszen a fasiszta esztétika
lathattuk egy ilyen tiinettan megbizhatatlansagat. Sontaggal ellentétben a kubricki
diagnézisok nem a kézenfekvobdl indulnak ki. Mig Sontag egy nyilvanvaléan beteg
kultardban — egy idealis paciensben — mutat ra a tlinetekre (ennyiben nem kevésbé idealista,
mint Youngblood), addig Kubrick egy dnmagat egészségesnek tartd kultiranak a keretek és
megtervezettség iranti vonzalmat talalja folottébb aggasztod jelnek. Sontagtdl eltéré mddon
kérdése nem az, hogy a fasiszta ember miként szeretné Onmagat latni, hanem, hogy az
Onmagat latni és donmagara emlékezni kivané ember miként valik a reaktiv akarat, az anonim

hatalom gyakorldjava és szolgajava''’.

1.3. Kerettorténet: a narrativitas torténeti kerete

A hogyan teszi magat felismerhetetlenné a fasiszta ember kérdés masik fele igy
hangzik: lehet-e a keretekbe zart embernek archetipusa? Ez utobbi Odiisszeusz lenne, aki
Homérosz kordnak idealjat testesiti meg? Odiisszeusz kétségteleniil valaminek a kezdete,

alapja. A batorsag, a testi erd, a taldlékonysdg és a miiveltsége a hds nemcsak antik, de

"9 A rendez utolso, Tdgra zdrt szemek (1999) cimii filmjében az emlékezetes maszkabali orgia jelenetben a
szertartasossag, az eksztatikus onfeliigyelet és a torvényeknek valo teljes behodolas motivumat Sontag nyilvan
ujra a fasiszta esztétika példajaként emlitené, holott Kubrick a hatalom anonimitdsat, arctalansagat a résztvevok
racionalitasaként abrazolja, mig az ,.,emberfeletti emberek™ titkos szektdjat — ahol az arctalansdg maga is alarc — a
gyava, reaktiv er6k hatalomakarasaként.

"% A Sontag altal Riefenstahl kapcsan felvetett probléma lényegét is ebben latjom, hiszen a rendezéné egy olyan
rezsimmel tartott fenn kapcsolatot, amely a nép fanatikus szolgaldjanak tekintette magat és mégis odaig siillyedt,
hogy Németorszag és a németek pusztulasat nem megakadalyozta, inkabb elésegitette. Riefenstahlt nem a
multjara vonatkozé nyilvanvald hazugsagai aruljak el, hanem a munkaiban kdvetkezetesen képviselt szépség-
kultusz. A rendezénd a ressentiment szellemének képviseloje attol a pillanattdl kezdve, amikor a szép
esztétikajat a neheztelés logikdjahoz hiien egy misztifikaciot, meghamisitast szolgalo fikcio alapjan hatarozza
meg ¢€s szépnek egyediil a fiatal és egészséges, mamorittas testet latja.
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mindenkori tulajdonsagait is jeloli. Ha Bowmant mindezekkel a vondsokkal rendelkezd
héroszként festi meg Kubrick, akkor ez nyilvan azt tiikr6zi, hogy kultirank soha nem feledte
,»Z0rogségét”, a hdseposzt, az epikus utazast, a hazatérés irant mutatkozé mély emberi igényt.
A homéroszi eposz — koztudottan — kordnak tarsadalmi folyamatait, embereszményét és
vilagképét a mitosz szovetébe vonva fejezi ki. Egyszerre valik az ie. VIII. szazad
valosdganak antropomorfizalt tikrévé, és mutat tul Oonmagan. A kivételes képességi,
természetfolotti erdktdl tamogatott eposzhds Homérosz kortarsainak a kollektiv emlékezet
egyik els6 megtestesiilése. Odiisszeusz a kivancsi, ugyanakkor Onmaga és tarsadalma
megismerése irant is tudatossagot mutatd hds alaptipusa, aki a mii végén, a régi eszményeket
képviseld kérdkkel torténd Osszecsapasdban mar az Uj tipusu emberség idealjat képviseli.
Odiisszeusz a keretek megvaltoztathatosdgaba vetett hitében valik hdssé. De miért beszéliink
Homéroszrél, mi koze Kubricknak az antikvitashoz?

Konkrét utalast a gorogségre egyediill a film cime tartalmaz. A forgatokonyv
tarsszerzoje, Arthur C. Clarke, sokkal szorosabb stilaris €s tematikus utaldsrendszerrel szerette

1A filmben Kubrick az utalasokat minimalisra

volna megdrizni a homéroszi mitosz vilagat
szoritja: a rejtélyes Monolit jelentésének mitikus beagyazottsagdn tompit, minddssze két
fontos motivum: BOWMAN (fjas-ember) Philoktétész-szerti''> és HAL Kiiklopsz-szerii
megjelenitése 6rzi a mondavilagot. A rendezd elveti tovabba a harmadik személyli narrator
alkalmazasat, és egy elliptikus, kihagyasos elbeszéldszerkezet mellett dont. Homérosz
miivének tartalmi-stilaris dimenzidja kétségteleniil hattérbe szorul a filmben, mivel Kubrick
szdmara nem az a fontos, hogy miként és mirdl besz¢l az eposz, hanem, hogy besz¢l, €s hogy
— nem mellékes mdédon — ember és vildg kapcsolatdt az irasbeliség keretébe helyezi,
megalapozva ezaltal a nyugati irodalmi kanon egészét. Homérosz az irasbeliségben valik a
kultara szamara lathatova és ad ugyanakkor hatalmat a torténetiségnek.

Ne feledjiik, az Odlisszeia a gorog mondavilag egyik els6 irasos emléke. Kubrickot

valdszinileg azért vonzza a homéroszi mii, mert az antik szerzd szinte a szd szoros

értelmében ,,feltalalja” az irasbeliség kultirajat, vagyis annak a beszédnek a keretét, amely az

A forgatokdnyvbél irt regényben, illetve ennek folytatdsaiban maradéktalanul érvényesiil ez az igény.
Fantasztikus kalandregényében a gorog mondavilagot egyfeldl tirhajok és bolygok nevei idézik, masfel6l Clarke
szovegei egyértelmiien tiikrozik az epika Arisztotelész Poétikdajaban vazolt stilusjegyeit: a csodas elemek €s nem
hétkdznapi jelenségek hosszas leirasai, valamint a narrativ elemek egységgé szervezddését eldsegitd logika
hangsulyozottsaga. A deskriptivitas és az ésszertiség felértékelddik, mondhatni didaktikus szerepet kap.

"2 Philoktétész kiralyfi az Odiisszeusz mondakor kulcsszereploje, aki megorokli Héraklész {jat és mérgezett
nyilvesszdit, melyekkel Troja falainal lenyilazza Pariszt. Am Philoktétész nemcsak a paratlan harci
képességekkel rendelkezd hds archetipusa, hanem a kikozositetté is, hiszen a Trdjaba tartd Gt soran megmarja
egy kigyo, és mivel tarsai nem birtak elviselni a sebbdl arado biizt kiteszik Lémnosz szigetén, ahol gyézedelmes
visszatéréséig tiz évig élt maganyosan. Két ponton lehet parhuzamot vonni a monda és Kubrick filmje kdzott.
Bowman ugyancsak maganyossa valik, és ha nem is egy évtizedet, de éveket t6lt el, mint az {irhajo egyediili
utasa. Bowman ,,Csillag-gyermekként” torténd visszatérése a filmben kevésébe gydzedelmes, mint
Philoktetészé, vagy, mint Clarke regényében, ahol az embrié megjelenése a Fold kortil felhalmozott atomtdltetek
felrobbanasahoz és egy demilitarizalt civilizacio 1étrejottéhez vezet.
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ember Onmagarol, tarsadalmardl vald tuddsat kozvetithetové tette, megteremtette az
emlékezés alapvetd technikajat és a kultura torténeti tudatat. Persze Homérosz szandéka nem
az volt, hogy a mitikus gondolkodést kdzvetithetové tegye és egy kulturtdrténet szaméara
hozzaférhetd forméaba Ontse. Mindazonaltal elinditotta azt a folyamatot, melynek soran az
id6tlenségbe agyazott mitikus tudat (mely gondolkodasa targyatél nem tudta magat
elvalasztani) lassan megtapasztalja 1étének torténetiségét €s elsajatitja a logikai kategoridkban
val6 gondolkodast. A démoni er6knek gyakran konkrét és kdzvetlen tapasztalatot tulajdonito,
azoknak alavetett és kiengesztelésiikre torekvd mythos embere Homéroszndl valik egyre
differencialtabba, a logos — fogalmi keretek és absztrakciok uralma alatt all6 — emberévé.
Ezzel parhuzamosan az onmagat inkabb torténetekben, mint jelképekben kifejezd tudat a
vilagot egyre személytelenebbiil éli meg '°.

Filmjének cimében Kubrick az antikvitas kulcsszovegére utal. Itt talal ra a kultira
keretekbe helyezett beszédének legkorabbi nyomara, az ember és a vilag, valamint ezek
viszonyanak megragadasara vallalkozé paradigmaék torténeti alapjara. Kubrick bizonyara nem
tekinti magat 0j Homérosznak, a sci-fi irék altal a civilizdcid6 0j mitikus érdjaként
beharangozott lirkorszak nagy epikusanak. Az ember gondolkodasaban ¢és Ontapasztalatiban
bekovetkez6 valtozas iranti tudatossagat viszont félreérthetetlenné teszi. Nem véletleniil
nevezi Kubrick ,,mitikus dokumentumfilmnek™ (162) alkotasat, amely egy jovében jatszodo
torténetet a torténelem eldtti archéig visszanytlva mesél el. A mitikus vilag mindennapjai az
id6tlen emberrdl beszéltek. Az irdsbeliség eldtti antikvitasban ,hivatdsos emlékezdk™
orkodtek a mitikus gondolkodds személyessége felett. Helyzetiik joval kilatastalanabb volt,
mint egy manapsag kihalo6félben 1évé nyelvé, mivel napjainkban megannyi emlékezet-
technika 1étezik: vannak egyszeribbek (iras) és bonyolultabbak (magnetofon). Kubrick filmjét
— a golyostolltdl kezdve a hangmodulatorral rendelkezd szuperszamitogéppel bezardan —
gépek népesitik be, mikdzben a foldlakok egyre nehezebbnek taldljak a beszédet. Mintha a
2001 a logos emberének kialakuldsat, mindennapjait dbrazolna, pontosabban a homéroszi
eposz bizonyos elemeit felhaszndlva jramond egy a gordgségrdl elmondott nietzschei
torténetet. Kubrick filmje egy olyan torténetet mond el, amely részben ma is érvényes modon
besz¢l az emberrdl, am ekozben igényt tart az emberrdl vald beszédben létrejott keretek
kritikajara is.

Tézisem szerint Kubrick a logos civilizaciot uralé normairdl csak ugy tud beszélni,
hogy ezzel egyidOben a keretek atértékelésének sziikségérdl, a logos emberének szimbolikus

Ujjasziiletésérdl is beszél. A filmkép a 200/ben nem miifaji keret, nem a vilagot abrazolja,

" A Tragédia sziiletése, Apollén és Dioniiszosz ebben felvazolt szembenalldsa nyilvanvaléan ennek a
folyamatnak egy késébbi szakaszara vonatkozoé reflexid; Nietzsche a Dioniiszosz-misztériumban, a mitoszvilag
démonikus erdinek ritualis atélésében mar a tragikus ember esztétikai tipusat latja kérvonalazodni.
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hanem a vilag abrdzolasardl, a valdsag keretbe-helyezésé értekezik. Kubrickot nem a
karakterek, a tegnap, a ma vagy a holnap embere, hanem az ember altalanos fogalma érdekli
¢s ennek vizsgélata alapjan mondja azt, hogy az emberrdl sz616 beszédben, vagy éppenséggel
az embert abrazold képen kifejezhetetlenné (vagy éppenséggel meghamisitottd) valik a nem
megtervezett ember. Félreértés ne essék, nem azt mondom, hogy Kubrick a mitikus
gondolkodasba helyezi torténetének tengelyét, hiszen torténetet mesél, logikusan ¢és
absztrakciokon keresztiil besz¢él. Nem is tehetne masképpen: a mitosz beszéde a civilizacio
embere szamara érthetetlen. Mindazonaltal a fabulaciéo olyan formdjara van Kubricknak
sziiksége, mely a civilizacio elotti, primitiv, tervek nélkiili emberr6l, valamint a tervezhetetlen
jovo felé szaguldd, emlékezetét vesztd emberrdl egyarant érdemi mondanivaloja van. Ehhez
sajat alapjainak ellenében kell beszélnie, arrol az alaprol, amelyet valamikor sajat maga tett
meghaladotta, de arrdl is, amelyben egyszer meghaladotta fog valni. Ez a két tengely jeldli ki
a kép 0y hatérait, lathatosagan tali elgondolhatdésaganak 1j logikajat. A 2001 filozofikus m,
amennyiben az ember ,,f0ldhozragadt” képét meghaladd gondolkodas filmes kereteit teremti
meg. Kubrick ,,mitikus dokumentumfilmjét” a tavoli jovo tudodsai, a majdani embertudomény
kutatdi régészeti leletnek tekinthetik, amibdl a XX. szazad emberének képe, jovore vonatkozd
vagyai és félelmei helyett a kereteinek ujragondolasan munkéalkodé embernek a mitoszbol
taplalkozo félelmei és a kozmoszra iranyuld vagyai valnak kiolvashatova. A Kubrick-kutatod
szamara is egyedi kérdéseket vet fel a film, amennyiben a torténeti, jol koriilhatarolhato
szociokulturalis mili6k kalandorai helyett egy mitikus-kozmikus kalandor vizsgalatara

késztet.

2. Filmodisszeia: a kettds keretezés vizsgalata

2.1. A keretek forrasa és formaja

A 2001: trodiisszeia dermesztd képpel kezdddik. Mintha egy matematikai képletet
latnank kirajzolddni a vasznon. A képkivagas kozéppontjan athaladd merdleges tengely a
Fold, a Nap és a monolit egyiittallasdban rajzolodik ki. A napfelkelte képét az Odiisszeuszra
utalo focim mdogott latjuk, mikdzben Richard Strauss szimfonikus koélteménye, az Imigyen
szola Zarathustra (1896) nyitététele szol. A kozmikus ciklus tengelye mintegy hidként
kapcsolja 6ssze a homéroszi mitoszvildgbol kiemelkedd irastudatot és Nietzsche ember feletti
emberének virradatat. A cim kecses, elegansan ivelt betiiképe (Helvetica-betiitipus) a formai
tokéletességet, a Strauss-mii nyitanyanak harsondi visszafogott, majd kiteljesedd
tinnepélyességet kolcsondznek a Fold mogiil felkelé nap képének. A betlisor cimmé, a

hangsor zene motivumma Osszedllva jeldli meg a képkivagas kozepén lathatd elemeket. A
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napfelkelte egyben az 1j ember eljovetelét is szimbolizalja. Mig a cim valaszt ad a mikor, hol
¢s a mi kérdésére, a zene megvalaszolja a hogyant: felemelkedésként, el6torésként, a mélység
szétterebélyesedéseként. A szoveg linearis horizontja, valamint a kompozicié fliggdleges
tengelyén kirajzolddd képi motivum maga is ebbdl a mélybdl, a képkivagast urald
sOtétségbol, a zene képviselte harmadik tengely mentén emelkedik ki. A vilag és ember el6tti
morajlasbol kiemelkedik a harom hang, egy hegy (Zarathustra hegye), melynek oldalan
sziklakként gurulnak végig a dobiitések, majd a kovek a cintanyérok szikrazésa alatt életre
kelnek és otthont teremtenek. A harmassagok egész rendszere bontakozik ki a snittben, amely
(Peirce harmassag-kategoriajat idézve) mentélis viszonyok jeleként fejezi ki szoveg és zene
harom atvéltozasdval parhuzamos. A szellem Nietzschénél teveként, oroszlanként és
gyermekként testesiil meg, am ez a harmas forma kevésbé szimbolikusan jelenik meg a
filmben lathat6 eléemberben, a civilizalt emberben és Csillaggyermekben.

A 2001 fécime Osszetett expozicid. Csakhogy a film nem ezzel a képpel kezdddik. Az
imént elemzett képsort megel6zden a nézé mintegy harom (!) percig teljesen sotét képernyd
elott Ul és Ligeti Gyorgy Atmosphéres (1961) cimli szerzeményének részletét hallja: a
»szférak zenéjét”, egy mitologikus gyokerekkel bird6 matematizalt dallamformat. A Pitagorasz
nevéhez fiiz0dé elgondolds a kozmosz matematikai szimmetridgjat tokéletes zenei

osszhangzatnak tekintette''*

, vagyis a vildgmindenség tudomanyos abrazolhatosagat egyben
egy zenei rendszer alapjaval azonositotta és Johannes Keplerrel''” bezarolag a vilag zenei
harmoénidk alapjan torténd megértésének szdmos elmélete 1étezett. Ligeti szerzeményének
koszonhetéen Kubrick egy olyan képpel nyitja filmjét, amit csak hallunk, pontosabban
Lertelmiinkkel hallunk”. De vajon rendelkeziink, rendelkezhetiink-e a vildgmindenség
végtelen horizontjan szétteriild értelemmel? A kérdést taldn egy ujabb kérdéssel vilagithatjuk
meg: hol vagyunk? Meglepének tlinhet a kérdés, de latni fogjuk, hogy nem az. Hol is
vagyunk? — moziban {iliink és elkezdddik egy film. Vagy mégsem? Valami hiba tortént,
esetleg elromlott a vetitogép? Kozel harom percig a néz0 a teljes sotétben, kezdeti kételyeivel,
majd teljes értetlenség kozepette iil. Kubrick esztétikai céllal roviditi meg a kdzoénséget harom

perccel, ez mar a filmben kiteljesed6 felforgaté stratégia része, egyszersmind a miifajfilm felé

tett gunyoros szerz6i gesztus, tudatos provokacido? A mifajfilmes esztétika mar joval

"4 A musica universalis koncepcidjanak kialakulasarol eltéré vélemények léteznek. Lasd. Voight Vilmos. “A
szférak zenéje a vilag harmoniaja”.

15 A szférdk zenéjének talan legszebb definicidja Kepler nevéhez kotddik: ,,[a]z égi mozgasok Ssszessége nem
egyéb, mint kiilonb6z6 hangokbdl allo sziintelen dal, melyet nem fiiliinkkel, csupan értelmiinkkel hallhatunk:
muzsika, mely disszonans fesziiltségekkel, szinkopakkal és kadencidkkal halad az eldre eltervezett, hathanga
klauzuraig, hogy mérfoldkdveket allitson az id6 mérhetetlen folyoja mellé”. Kepler, Johannes. Harmonia Mundi:
A Vilag Harmoniai. Honlap 2006 junius 23. <http://www.sztaki.hu/~smarton/vegtelen/zene.htm>.
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korabban felismerte a focimet megel6z6 harom perc szerepét. Pontosan tudta, hogy ekkor kell
a nézoét elkdpraztatni, felkelteni a téma vagy az &brazolasmod iranti érdeklodését,
megalapozni a film hangulatit és atmoszférajat. Az Atmospheres erre nem alkalmas, és ezt
Kubrick nemcsak pontosan tudja, de maximalisan ki is haszndlja. Ha a zenemi-részletet a
filmjére valdé rahangolodasnak, meditativ prologusnak szanja, akkor mindezt parodikus
onreflexioként értelmezhetjiik. Amennyiben errél van szo6, akkor ,,az els6 harom perc
esztétikdjanak™ kritikdjaval van dolgunk. De tegyiik fel, hogy a mozi iratlan szabalyainak
sarba tiprasa helyett a felsziiltségkeltésnek szanja Kubrick a rendhagyd megoldast. A sotét,
érthetetlen kezdés utan tudniillik a filmtorténet talan legszebb, de legalabbis leggyakrabban
1dézett fécime kovetkezik. Egy pazar tlizijaték elokészitése lenne a harom perc? Nem kizart,
de nem is valdszinli. Idig két felvetést gondoltunk végig. Egyrészt felforgatd gesztusként,
masrészt a szenzacidhajhaszat példdjaként beszéltiink a jelenetrdl. Ezeken tGl azonban
korvonalazédik egy harmadik lehetéség is. Eszerint ,,az elsé harom perc” nemcsak az
asztrofizikusok szaméra jelenti az id és a tér legtitkosabb szeletét''®, de gy tiinik, a nézét is
talany elé allitja.

A ,hol is vagyunk?” kérdés harmadik valasza textualis jellegli. Ehhez a sotét
képernydt, valamint a szférdk zenéjének Ligeti kindlta valtozatat az elbeszéldszerkezet
részének, a filmet iranyit6 logika kézvetlen megnyilvanulasanak kell tekinteniink. Ahol tehat
vagyunk, az a monolit, a rejtélyes k6 mélye: az anyagi, kozmikus, nem emberi vilag feneke. A
monolitot Kubrick nyilvan a film legtitokzatosabb elemének szanta. Bar vannak rola érzéki
tapasztalataink, mégsem mds mint maganvalo targy és kép. Kép, mégpedig a szd kettds
értelmében. Bergson az anyagi vildg allandd mozgasban 1évé képének két formajat
kiilonbozteti meg, melyek kiilonbségeit a kovetkezo deleuze-i mondatok idézik fel:

Egyfeldl van az a rendszer, ahol a képek dnmagukban varidlodnak, és minden
egyes kép a masikhoz valé viszonydban miikodik, és minden oldalaval és
részletével reagdl. Masfelol ehhez adodik az a madsik rendszer, amelyben
minden kép elvileg csak egyetlen kép szempontjabol valtozik, amelyik egyik
oldalaval felfogja a tobbi kép aktivitasat és egy masik oldalaval reagél (Mozgas-
kép 88).
Deleuze a fényként ,,aramld” anyag keretét immanencia-siknak, mig az anyag emberi
percepcid megragadta keretét mozgo-metszetnek nevezi. Ebben a meghatarozasdban a kép
elvalaszthatatlan attdl, amit bekeretez. A kép egy rendszer 6kondémidja és egy halmaz kerete.

Egyfel6l a minden iranyban, irdatlan sebességgel az idok végezetéig terjedd fény jelenti az

"% Az 1979-ben Nobel-dijjal kitiintetett Steven Weinberg ezzel a cimmel irt kozmoldgiai témaji, a Big Bang
kérdését boncolgatd tudomanyos ismeretterjeszto konyvet.
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univerzum keretét; masfelol az emberi tudat, amely érzéki, érzelmi és intellektualis
képességei altal jelol ki keretet. A monolit egyszerre rendelkezik a keret két tulajdonsagaval,
¢s tartozik mindkét rendszerbe. Az ember csak egy szeletét érzékeli, maganvaldsdga nem teszi
lehetévé, hogy teljes egészében felfoghatd, az emberi elme altal bekeretezhetd legyen''’.
Inkabb maga a monolit teremt keretet az emberi gondolkodasnak és — hamarosan latni fogjuk
— teszi lehetdvé az érzéki természet gondolkodasban valdé megijhodasat. A monolit tehat
egyszerre nyitott a vilagegyetem ¢és az ember vilaga felé. Ez utdbbi oldala (elsddleges fizikai
paramétereit tekintve) kisértetiesen hasonlit egy kilencven fokkal elforgatott képkivagasra.
Egy olyan mozivaszonra, amely az ember méreteihez és felépitéséhez lett szabva, amely arra
var, hogy belépjiink rajta. A 2001 monolitja magikus filmvaszon, a filmuniverzum bejérata.
De mi is a vaszon? — teszi fel a kérdést Deleuze. Valasza a kdvetkezd: az agy a vaszon. A
monolit-kapun belépve egyenesen az agyba jutunk. Nem véletlen tehat, hogy Kubrick a
monolit ,,értelmét” tudatosan a mozgdképes keretezés analogidjaval hatdrozza meg. A monolit
ekként nem abrazolt (lathatd) targy, hanem az abrazolas (a lathatosag) kerete, jelentése nem
tobb vagy kevesebb mint az, amit lathatova tesz. Mas szavakkal: minden, a monolit
rejtélyének megfejtésére vonatkozo kisérlet egyben a mozgdképes keretezés, tovabba az
emberi gondolkodéas — keretekben kiteljesedd logikajanak — megértésére tett kisérlet lesz. A
monolitot az teszi csodalatossa, hogy egyik oldalaval az univerzum, masik oldalaval az ember
felé nyild ajtd. De vajon van-e atjardsunk a masik oldalra, vagyis lehet-e tapasztalatunk a
keret/kép/agy tokéletes ,nyitottsdgarol”, egy az emberi dimenzidknal sokkal nagyobb keret
kapcsan? Ertelmezésemben Kubrick valasza igenld.

A film legelején tehat a monolitban vagyunk, egy textualis eszkozokkel, els6dlegesen
a zenével konzisztenssé tett pozicioban. Ezt a pozicidt eldszor teljes bizonytalansag fedi, és
egészen a ,,Csillagkapu” néven ismert szekvencidig nem valik az onreflexivitas és egy keret-
tudatos gondolkodas jelévé. Ekkor ujra visszatériink a monolitba, oda, ahol a film elsé harom
percében voltunk. A kovetkez6 formai hasonlésagok bizonyitjak a két jelenet Osszetartozasat:
a focimen a napkelte képét egy sotét targy takarasabol kibujva latja meg a felsvenkeld
kamera. Bowman kozmikus utjanak elején a kamera ugyancsak felsvenkel a bolygok
egylttallasdnak képérdl, mieldtt behatolnank a monolitba. A masik és gondolatmenetiink
szempontjabol perdond6 bizonyiték maga a zene: mindkét szekvenciadban Ligeti Atmospheres-
je hallatszik. Visszatériink egy valahonnan mar ismerds helyre, csakhogy most mar azt is

tudjuk, hogy miért vagyunk ott. Lenyomjuk a kilincset, és szinte visszahdkoliink a

"7 Mindez nem jelent nézetazonossagot mindazokkal, akik a monolitban foldonkiviili létformat, az emberi
intelligenciat joval meghalad6 mentalis képességet latnak. Ezek az értelmezések altalaban kimeriilnek az emberit
meghaladé idegen civilizaciora, annak szandékaira vonatkozo hipotézisekben. Clarke kdnyve maga is ilyen
hipotézisekkel van tele, a monolitot példaul szuper-intelligens oktatogépnek tartja.

99



mérhetetleniil intenziv szin- és forma-kavalkad lattdn. A monolit eddig ismeretlen masik
ajtaja dinamikus kerett¢ valik: ,,[l]assitas, gyorsitas, egymdsra fényképezés, széttordelés,
megsokszorozas, szuperkozeli felvétel: minden a varidciot €s az interakciodt szolgalja.” (112).
A ,,Csillagkapu” szekvencia igen pontos leirasat olvashatjuk, csakhogy mindez a vertovi
kamera-szem deleuze-i jellemzése, a kép maganvalosaganak filmes megjelenitését kitlizd
program leirdsa. A szovegrész igy folytatodik: ,,[a]z emberi szem nézdpontjabol a montdzs
kétségkiviil konstrukcid, de mar nem az egy masik szem nézdpontjabol, hanem egy nem
emberi szem tiszta vizidja, olyan szemé¢, amely magukban a dolgokban van” (ibid). A monolit
egy nem emberi szem keretévé, az immanencia-sik lathatosdgava alakul, tér és 1do
végtelenségének tapasztalatat kényszeritve rank. A monolit eddig ismeretlen ajtaja az érzéki
természetet sokk-allapotba taszitja, szinte dnfeladasra kényszeriti. Vertov és Deleuze egy nem
emberi szem nézdpontjarol beszEél, ami mégis képes rank kényszeriteni az egyetemes valtozas
legaltalanosabb képét és érzékelhetové tenni a teremtés szingularis erejét. A ,,Csillagkapu”
jelenet Bowman szemgolyo6janak szupernagykozeli inzertjeivel érzékelteti a vilagegyetem
elementaris kinetizmusaban feloldod6é embert. Csakhogy Bowman mellett mi is ott allunk a
kapuban és egész testlink a sokk martalékava valik. A szekvencia sordn ez a szem inkabb
dividualis, mint individualis jelleget nyer, ezzel egyiitt testiink is atitatédik a minden oldalaval
korrelatumava valik” (114)"'®.

A percepcid emberi dimenzidjanak eltiinésével a percepcid genetikus magjara irdnyulo
kép-tudat sziiletik. Ezt nevezi Deleuze gaznemii percepcionak (117)'"°. A csillagkapuban
allva Kubrick egy u0j latds megsziiletését, az univerzum legéltalanosabb, ugyanakkor
legrejtettebb horizontjdnak keretbe helyezését tulajdonitja a monolitnak. Keretbe, avagy
tudatba helyezddésrdl beszéliink, de valdjdban a keret megnyildsar6l van szo, hiszen a
gaznemi percepcido mindig az anyag embertdl fiiggetlen — de az emberi jelenléttel mégis
teljesen atitatott — magjabol kiaradd energiat érzékeli. Nehéz szavakat, logikai szimbolumokat

talalni a valtozatos formaisag €s folyamatos mozgas szerialis-kozmikus kolcsonhatasanak

8 A szekvencia elején teljesen elkiilonithetd az asztronauta arcnagykozelije (dobbenetet, félelmet tiikroz6
tekintete) a tobbi képtol. Még létezik az emberi vilag, az €16 anyag képviselte kdzpont, amely két kép kozott
kitolti az intervallumot. A montazs tehat a kdvetkezé mintat koveti: a nonfigurativ formakat abrazold kép utan
Bowman arca lathatd, majd Gijra az absztrakt kép. Am a képsor elérehaladtaval az észlelést végrehajtd emberi
szubjektum teljesen feloldodik a koriilotte forrongd anyagban. Az tirhajos szemét Kubrick szines sziirdkkel
fényképezi, olyan hatast keltve ezaltal, mintha a szivarvanyhartya és a retina mar nem egy ember, hanem az
anyag szeme, az anyagban lév6 szem lenne.

"% Deleuze szerint a gdznemii percepcié a hatvanas évek amerikai filmes avantgardizmusaban valik teljesen
kiforrotta. James Whitney Permutations (1967), illetve Jordan Benson Phenomena (1965), Samadhi (1967),
Momentum (1967) cimi kisérleti filmjei bevallottan nagy hatassal voltak a ,,Csillagkapu” Doughlas Trumbull
triikkmester segitségével megvaldsitott jelenetére. Az avantgard miivészetek Stan Vanderbeek altal
megfogalmazott esztétikai célja a 2001 szoban forgd jelenetére is igaz: ,,[a] képfolyam célja és hatdsa [...] a
tudattalan felnyitdsa, a minden ember kozds érzelmi nevezdjének, az emberi élet nem-nyelvi alapjanak a
megragadasa” (173).
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leirasara. Eppen az a keret kérd6jelez6dik meg, amely a nyelvben teljesedett ki és nyert
format. Kompozicios nyelvtan helyett a képsor kozmikus méreteket 61t6 sokkhatast enged
szabadjara. De matematikai képletek és fizikai torvények sem jelentenek segitséget. Kubrick
bizonyara ugyanarrol az univerzumrol besz¢l, mint az asztrofizikus, de k6zds nyelvet ne is
keresslink kozottik. Az egyik fiiggvényeket 1at a ,,Csillagkapu” ajtajaban, a masik az
érzékszervek teljes feloldodasat eredményezd sokkot. Latasmodjuk fényévekre esik
egymastol. A fizikus munkdjdhoz tartozik annak a bizonyos ajtonak a nyitogatdsa, munkdja
soran kidolgozta és elsajatitotta az elvonatkoztatas nyelvét. Nem éri traumaként az, amit lat,
talan mar hozza is szokott. A miivész sokkal intenzivebb élményként éli meg ezt a talalkozast,
masként ejti rabul, mint a természettudost. Tudja ugyanis, hogy az ismeretlen vilag erdi
szétszaggatnak sajat vilaganak kereteit. A 2001 pontosan errdl a problémardl szol. Kubrick
egyszerre beszél az emberiségrol és az emberrdl, a kereteibe betonozott civilizacid
fegyelmezett, monolitikus latasmoédjardl ¢€s egy szingularis, szokésben 1évé erdelem
»kalandjarol”.

A ,,Csillagkapu” jelenetben a monolit masik oldalan 1évd ajté megnyilasaval sziiletik
meg az a latds, ami még nem volt jelen az elsé harom perc sotét vasznan. Hallottuk a
,hangokat”, de nem lattunk semmit. A keretet éppenséggel a zenei hangok jelentették,
Kubrick fiiliinket mar a kulcslyukra tapasztotta. Akkor is az anyag ,,szivében”, de a percepcio,
a kép-tudat egy masik, embrionalis szintjén voltunk. A 1ényeg pontosan ez: Kubrick nem egy
onkényes szerzOi hatalomnak szolgaltatja ki a néz6t, hanem a film egészén ativeld koncepcio
alapjait rakja le a sotétben. Deleuze taxondmidja szerint egy tiszta képi és hangi szitudcid
kellés kozepén allunk. A képmezd sotétje ugyanis nem az €rzékeld alany hianyat, hanem
annak pontos optikai perspektivajat jeloli. Egy magzat hangokat mar hall, de latni még nem
lathat. A film eleji csondben a nézé maga is magzat, egy nem emberi anya méhében a szférak
zenéjét, mint az univerzum szivhangjat embrionalis értelmével ,,hallja”. Kubrick hadrom percre
bezarja mogottink a monolit emberi vilagra nyilé ajtajat és magunkra hagy. Bezarja
szemiinket ¢és tokéletes sotétségbe burkolva, a kép vilagnélkiiliségét tarja elénk. Nagyon
fontos gesztus részesei vagyunk, hiszen mindezt egy olyan miivészet képviseldjeként teszi,
amely rovidke torténete soran nem egyszer akarta azt, hogy soha tobbé ne tudjuk szemiinket
lezarni. Kliséit, sematizmusat, Hitlert és Hollywoodot latjuk mindenfelé, akkor is, amikor
bezarjuk szemiinket. Kivaltképp akkor, hiszen mentalitdssa, gondolkodassa, életmodda
tesszlik a kép ,,szolgai fetisizalasat”, a kiszolgéltatottsagot belsdnkkel Iényegitjiik at. Az
asztrofizikus arrdl a harom percrdl beszél, amikor az ,anyag Istene” megteremtette az
univerzumot, Kubrick pedig arr6l az id6rdl, amikor még semmi sem volt megteremtve,

amikor még nem tudni, hova nyilik az ajtd, amikor az 1id0 két egyarant ismeretlen vilagtol
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egyenld tavolsagra maga is a sziiletésre var. A mozi talan legartatlanabb harom perce egyben
az exponalatlan filmanyag harom perce, a fényérzékeny hartya embriondlis allapota. Ekkor
még nem dolt el a keretezés mikéntje, a kamerarol még nem vették le a lencsevédot, a gép
mogott az ember ,eljovendd Istene” még pihen. A film a megsziiletése elbtti élet
allegoridjaként hasznalja a fekete vasznat.

A mozi artatlansagat emlitem, de talan pontosabb idézdjelben, mindenféle romantikus,
vagy idealista felhang nélkiil hasznalni ezt a szot. A keretek ugyanis sohasem artatlanok,
hatalmat gyakorolnak felettiink és akaratokat kényszeritenek rank. Kubrick éppenséggel a
keretek artatlansadgaba vetett illuziokbol jézanit ki és minden szentimentalizmus nélkiil
emlékezik vissza valahai ,,artatlansdgunkra”. Céljai vannak ezzel, amelyeknek természetérol
sokat elarul az a stratégia, miszerint optikai és hangi keretezés segitségével teremt egy
embrionalis érzéki természetet. A film sordn végig képek domindlnak. A majdnem két és fél
oras filmben alig negyven perc dialogust hallunk. Kubrick letisztult, didaktikussagtol mentes
képsorokat szerkeszt, amelyekben sz6 sincs Oncélu szenzdcidhajhaszatrol: a specialis
effektusok minden esetben a filmet uralo letisztult gondolkodést szolgéaljak. A sallangoktol
mentes képi minimalizmus, az elbeszélés gazdasdgos dkonomidja teszi lehetévé azt, hogy a
keretek problémajarol, vilag és gondolkodas folyamatairdl atfogd képet adhasson a rendezo.

A 2001: tdrodiisszeia egyszerre besz¢l a vilag ismert €és ismeretlen kereteirdl, a
kereteken beliil rekedt és a kereteket elhagyo vilagrol. Olyan képkerettel rendelkezik, amely
egyszerre evilagi és egy mas vilaghoz tartozo. Tullép ,,a szubjektivitdson és az objektivitdson
104) irja Deleuze a néz6 kamera irdnti tudatossagat mindig is hangstulyozé rendezd, Pasolini
kapcsan. Kubrick hasonlo jelentdséget tulajdonit a keretnek és a keretezésnek, amelyet soha
nem csak formai, illetve csak tartalmi kérdésnek tart. A 2001 kettds kerettel rendelkezik, és
mindketté a monolithoz, a tokéletes Formahoz kapcsolodik. Az egyik keret a percepcid
genetikus elemét hangsulyozza és embriondlis kép-tudatként fejezheté ki. A magzati
allapotrdl van szo, amely egyszerre jelenti a tokéletes Gsszhang €s a teljes kiszolgaltatottsag
stadiumat. Vildgunk keretei tul szilikek e magzat megsziiletése szdmara, nem tudnik
megszeliditeni az altala képviselt eréket és akaratot. Atdimenzionalna vilagunkat, atértékelné
értékeinket, felforgatnd én-képiinket, haborit inditana balvanyaink ellen. Csak annak
biztositana létet, ami rendelkezik tiszta ¢és kifejlett ido-tudattal, ami egyediil a teremtés ¢és
affirmacié keretét ismeri. A monolit kettds keretként, kétirdnyu kapuként szolgalja a film
megértését. Kubrick természetfilozofiai, kultar- és tudoméanytorténeti, valamint pszicholdgiai
megfigyelései ezért mindig kettés meghatarozottsagban 1éteznek: a fajrol a civilizacion

keresztiil, a tudasr6l a tudomanyos kaszton, az emberrdl pedig a mindennapi ¢let
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pszicholdgiajan keresztiil szol. A monolit tehat folyamatosan pulzalé keretként nyeri el
értelmét, tagulds és Osszesziikiilés ritmikus valtakozasdban, a tavolodas és a kozeledés
mozgasdban. A Foldtél tavolodva otthona, a végtelen felé kozelit; mig az Ot ,,ildoz6”
asztronauta az otthont hagyja maga mdogott, hogy idegen bolygoként, ,.csillaggyermekként”
térjen jra vissza. A monolit kevésbé allapot, mint allapotvaltozas: mozgas €s transzformacio.
Ha képletes értelemben egy vizualis nyelvet akarunk hozza téarsitani, akkor ez a nyelv inkabb
igékkel, mintsem fOnevekkel fejezi ki magat. Végsd soron a monolit hely- és jelenlét-
nélkiiliség, egyediil a szubjektiv és objektiv kategoridin tuli erdszingularitasként (puissance)
nyerhet format és értelmet: nincs helye és ideje, de helyet €s iddt teremt valami ujnak. Azon
képességében, ahogy Osszehtzza ¢és kitagitja a keretek a sziilés/sziiletés eseményére
vonatkozo Ujabb utalast vélhetiink felfedezni. Szamos kritikusi hipotézis és tobb szaz oldal
értekezés sziiletett a monolit értelme kapcsan, de az értelmezdk mostandig sem jutottak
konszenzusra. Persze a maga modjan mindenki valaszt kapott kérdésére, amiben nincs semmi
meglepd. Ha ugyanis a monolitot egyszerre tartjuk a konzisztencia és a divergencia rendszerét
Osszekapcsold halmaznak, értelmére vonatkozdéan nem pusztin eltérd meglatdsoknakvan
helye, de esetenként az egymasnak ellentmondo6 vélemények is helytallonak bizonyulhatnak.
A monolit értelmére vonatkozé spekulaciok fontosak ugyan, mégis nagyobb figyelmet
forditok az értelem 4atalakitasdban jatszott szerepére. Amire itt gondolok az a kovetkezd
kérdésként fogalmazhatd meg: valdjdban meg akarjuk-e érteni a monolitot? Szerintem
Kubrick szdmara ez a kulcskérdés és érdektelen a rejtélyes kdvet az ontologia rendjébe
ohatatlanul visszahelyez6 ,,Mi a monolit?” tipust kérdésfelvetés irdnt. Nem mindegy ugyanis,
hogy milyen szandékkal, milyen célokkal akarjuk az értelmet, az igazsdgot. Ebbdl a
szempontbol a monolit értelmét a mindenkori hasznalhatdsaga teremti meg, vagyis értelme
annak fiiggvényében lesz megragadhatd, amire hasznéljuk. A civilizaci6 éppen azért valhatott
olyanna, amilyennek Kubrick &brazolja, mert mindenaron a monolit hasznara és jelentésére
egyszerre vonatkoz6 kérdésben keresi boldogulasat, vagyis csak a ,,Mi a monolit?” tipusu

120

kérdések ismételgetésére képes ~. Nem akart a ké masik oldalan nyil6 ajtén atmenni, hiszen

120 Barry Levinson Gomb (1998) cimfi filmje a 200/hez hasonld problémat vet fel. A rendezd egy foldonkiviili
gombbel torténd kapcsolatteremtés eseményeiben bontja ki filozofikus gondolatait. A gdmb az értelmet
elhomalyositd, a megismerdképesség és a tudas hatartalansagat megkérddjelezé hallucinaciokat okoz a film
szerepl6inél, melyet azok terhesnek taldlnak. Levinson arra a kovetkeztetésre jut, hogy a vildg értelme nem eleve
adott, az értelmez6 mindig szandékanak és céljainak a fiiggvényében konstrualja az értelmet. Ugy gondolja,
hogy amig ez a helyzet nem valtozik meg, a gomb nyujtotta természetfeletti képességeket az ember nem
hasznalhatja. A film erre a kovetkeztetésre a cselekmény dramaturgiai kulcsjelenetében jut el, amikor a
szereplok egy mozaikjaték darabkainak Osszerakasahoz hasonloéan allitjak Ossze a velilk tortént események
értelmét. Megértik kalandjaikat és ezaltal a nézd szamara is érthetdvé, egyértelmiivé teszik a rendezd
felismerését, miszerint az emberi értelem tisztitlan, kozel sem tokéletes. Am reakcidjuk felettébb
elgondolkoztatd. A gombtdl kapott természetfeletti képességet még egyszer utoljara felhasznalva, kitorlik
emlékezetiikbol a talalkozas emlékét, belenyugszanak a keretek meghaladasanak latszolagos lehetetlenségébe,
Boldog (dm nem kevésbé reaktiv) személyekként térnek vissza a tarsadalomba. A monolit és ember konfliktus-
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olyan furcsa neszek hallatszottak. A héziasitott ember nem akar semmirél sem tudni, ami
birtokhataran tal torténik, barhova megy, magaval viszi vilaganak sziikreszabott kereteit. A
haziasitott ember mésik neve a biirokrata. Mindennek megvan a helye és az ideje — mondja ¢€s
kiméletleniil kiszlir mindent, aminek nem talal keretet, ami térékeny rendszerét felrobbantana.
Kubrick a robbanas szélén 1évo civilizacid kifejlodését az ember foldhozragadtsaganak, a
tudas ¢és a manipulacid meghitt szovetségének képein keresztiil abrazolja. Megmutatja az
emberiség jelenét, a reaktiv erdk altal hatalmassa valt embert, aki f6l6tt mar nem a monolit,
hanem a tudomény bdlvanyai és a megszilardult értékek megdrzésének és apolasanak
mindennapjai 6rkddnek. Kubrick az eldembert és a civilizacid cstcsara tord embert kdzos
balvanyimadasukban tartja egyetlen pszicholdgiai tipus képviseldinek. Balvanyokat imadnak
mindketten, de a modern — csapongdst, eksztazist, 0sztonoket és érzelmeket egyarant elutasitd
— ember legfobb balvanya a nihilizmus. A keretei altal uralt ember a nihilizmust hatalomma
(pouvoir) alakitd gondolkodas szolgaja'?'.

A kovetkezokben is kiemelt figyelmet szentelek a filmben hasznalt kettds keretnek.
Nietzsche fontos utitarssa valik, ezért gy is fogalmazhatok, hogy egyfeldl a ,,virradat
képiségét”, a zene magikus erejét és a Zarathustra-motivumot (az emberfeletti ember-embriod
megsziiletésének keretét), masfelél az ,alkonyat képiségét”, az iinnepek (étkezés,
sziiletésnapok) profanizaltsaganak jeleneteit, a gépekbe, algoritmusokba €s protokollokba
zarodads motivumait vizsgalom. Mig az utobbi haromdimenziés térben bontja ki a
hétkdznapok habitudlis cselekvéseit, addig az el6bbi negyedik dimenzidként, kozmikus
szokési palyaként és a keretekre mért ,kalapécsiitésként” jelenik meg. A 200/et Deleuze
pontosan igy értelmezi. Idézziik: ,,a negyedik dimenzidban valosulhat meg az embrid-bolygo
¢és a foldgolyo6 1j, hagyomanyos értelemben 6sszemérhetetlen és ismeretlen kapcsolata, a halal

Uj ¢€letté alakulasa” (Cinema 2 206).

2.2. Balvanyimadoé keretek
, 10bb balvanya, mint realitdsa van e vilagnak — irja Nietzsche a Balvanyok alkonya
cimii szovegében, majd igy folytatja — : ez a kis irds nagy hadiizenet; és ami a balvanyok

kifiilelését illeti, ezuttal nem mulandé, kordivatbalvanyok ezek, hanem 6rok balvanyok, igen,

narrativdjahoz, egyaltalan a 200/ben felvetett kérdésekhez képest Levinson filmje visszarendezodést mutat. A
sajat korlatait felismeré gondolkodas problémaéjat a mozgas-kép paradigmajaban, az akcid-reakcio séma alapjan
veti fel. Roviden, ahol Levinson a kétely szamara visszavonulast rendel el, ott Kubrick a keretek atértékelésének
sziikségességét egyértelmiisiti.

121 A kettés keret logikéjat a szakirodalom rendszerint félreértelmezi. Daniel De Vries kovetkez6 megallapitisa
ennek kivalo példaja: ,,Kubrick korabbi filmjei foldhdzragadt alkotasok, az ember kisszerliségét, gyengeségét
hangsulyoztak, mig a 2001 a vildgegyetem szépségét maradéktalanul ragadja meg, az embert pedig hoditoként
abrazolja” (46). A civilizacio keretébe helyezett ember nem kevésbé kisszerll és éppenséggel a vilagegyetem
meghodithatosaganak hitében valik jelentéktelenné. Nem annak abrazolasardl van inkdbb szo, ahogy a
vilagegyetem hdditja meg, ,,hoditja vissza” az embert?
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Oket érinti a kalapacs hangvillaként”(Balvanyok 1). Nietzsche hadiizenete nemcsak koranak, a
19. szazadi k6zép- és kelet-eurdpai modernitasnak, de egy filozofiai és vallasi beallitodasnak,
az europai torténelem és gondolkodas antikvitasig visszanyild hagyomanyanak is sz6l. Igen
tdg keretben hatarozza meg a balvanyimadas jelenlétét, mégis ezek genetikus elemének, a
gondolkodas décadence-formdjanak a felkutatasat tizi ki céljaul. A legstlyosabb
kalapacsiitéseket az 0sztoneink valdsagat illaziova, fikciova, feleslegessé, avagy ellenséggé
alakité gondolkodasra méri, amely a boldogtalanok, a gyengék, a megvaltasra, térvényre €s
(vég)itéletre varok hitegetésével a reaktiv, domesztikalt és nihilista erdk szolgalataban all. A
hitegetok (elsésorban a Szent Pal 6rokében felndvekvo keresztény pap, az aszketikus idealt
megtestesitd filozofus és mivész) leleplezésére Osszpontositja kritikdjat. Kubrick nem
kevésbé tag keretekben gondolkodik, és Nietzschéhez hasonléan az emberi domesztikacio, az
igazsagakaras pszicholdgiai vonatkozasai érdeklik. Ugyancsak Nietzsche 6rokose abban is,
ahogy a néhol kiméletlen kritika ellenére sem vesziti el hitét az ember és a valdsag
affirmalhatosagaban'>. Ezt bizonyitja a 2001 is, mely egyszerre erdsiti meg, s6t mélyiti el az
¢letmii tobbi alkotasanak kritikai mentalitasat és emelkedik ki ezek koziil: az alkonyat mellett
képes a virradatrol is beszélni. Vajda Mihaly “Sors vagy megvaltas” cimii tanulményéban a
nietzschei emberkép kapcsan hasonld, kett6s keretrdl beszél: ,,a gorogok jobbak voltak a
zsido-keresztény kultura képviseldinél. Nemesek voltak — nem csdcselék, rabszolgahad.
Oszinték voltak, ugy viselkedtek, ahogy az emberi nemhez tartozok viselkedni egyaltalaban
képesek lehetnek. Csakis Zarathustra, nem pedig Nietzsche tudott elképzelni egy masfajta
magatartast, az emberen tili emberét. Maga Nietzsche csak az embert ismerte”(118)'>.
Korabbi és kései miveivel ellentétben a 200I/ben Kubrick tisztan latja a rabszolgasagabol
feliilemelkedni képes embert, Bowmant a ,,gorogot”, a zsido-keresztény kultira emberképén
tulmutato, a balvanyok arnyékéaban kifejlodo életet.

Kubrick szerint vildgunk a zebrak és parducok lakta Afrikaban kezdddik. Csakhogy ez
nem az utazasi irodak plakatjairol foldi paradicsomként megismert kontinens. Kietlen, csendje
valami fenyegetét hordoz. Kiszdradt fakat, folyot, madarakat nem latni, mindenfelé
kétormelék, homok és csontok. Az eléember szaraz kordkért verekszik a tapirokkal,
esé¢lytelen harcot viv a geparddal. Mintha az 6sztondk sem miikodnének: az eléembernek

. , . , . e . r ;o 124
nincsenek utddai. Lehetetlen nem észrevenni, hogy 6siink a kipusztulds hataran van' *". Az

122 A Bdlvinyok alkonya “Moral mint természetellenesség” cimii tanulmanyaban errél igy ir Nietzsche: ,Mint
masok is mar, mi immoralistak épp ellenkezdleg! — kitartuk a sziviinket mindenfajta megértésnek,
jovahagyasnak, lényeglatasnak. Nem kenyeriink a konnyliszerti tagadas, ellenkezdleg, ambicionk az, hogy
igenl6k lehessiink” (10).

' Vajda gondolatmenetét Deleuze altal kiegészitve, Zarathustra azért ismerheti fel ,,gorogként” az emberfeletti
embert, mert ,,[mJinden affirmacionak Zarathustra a feltétele, de Dioniiszosz a feltétlen alapelve” (Nietzsche
295).

124 Clarke nem véletleniil beszél regényében a kihalas felé vezetd Gitrol (11).
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6sidok hétkoznapjait latjuk, szomorkas, kopar képekben. Deleuze az olasz neorealizmus
kapcsan, a tiszta hangi és képi szituaciok megjelenésekor beszElt hasonlod beallitasokrol és
jelenetekrdl, a hajszalvékony teleologikus logika szervezte elbeszélésrdl, a karakterekhez
hasonléan ,,koborld” képrél. A kamera olyasvalami utdn kutat a képen, ami még vagy mar
nincs benne, a dontd akcidoban kicsucsosodd cselekmény hianyat a monotonia tolti ki.
Hasonloan ahhoz, ahogy a képsoron beliill a szenzomotoros kapcsolat meggyengiil, az
eléemberek a  kornyezetiikre reagdlni teljesen képtelen kozosségnek  tlinnek.
Reakcioképtelenek, felemészti ket a kornyezd vildg, kdsza érzelmi megnyilvanulasokon
(makogason, morgéason, grimaszokon) til nem latni beldliik semmit. Csakhogy Ok nem
elvesztették a cselekvés képességét, a motivaciokat, hanem éppen azutan kutatnak. Nem tiszta
optikai-akusztikus szitudciot, hanem az affekcio-kép és az akcid-kép kozotti atmenetet —
Oszton-képet — latunk. A jelenetsorbol hidnyoznak nagykozelik (a premier és second planok
dominalnak). Az egyik snittben kisértetiesen vilagitdé leopardszemen kiviil az arcoknak sincs
szerepiik, am ezzel szemben valodi cselekvést sem latunk, nem nyilik nézépont a globalis
szituacidra. A falkdba verddott eldemberek a kis pocsolya koriil bolyonganak, &am
meggyengiilt életdsztoneik miatt a rivalis majomcsapat harc nélkiil kergeti el dket.

Ebben a kilatastalan helyzetben jelenik meg a monolit és hoz szinte azonnali valtozast.
Az 6svilag ratalal az 6slényegre €s visszatalal 6sztoneihez, de mintha a kép is 0j erdére kapna.
Egy boditdo képi-zenei kompozicid tarul fel, Kubrick a monolitot totemoszlopként, a
kétengerbdl kiemelkedd jelenésként abrazolja. A kétomb koriil rohangélo-ricsajozd majmok
hangjat fokozatosan elnyomja Ligeti egyre hangosabba valoé Requiemje. Az oszlopot evilagi
testet Oltésében latjuk, am egy masik vilag atsziirédéseként halljuk: érzéki természete
egyszerre jelenlévo €s tavollévd. Az egyre er6sodd korusmii a képen kiviili teret szinte teljes
egészében kitdlti, idestova a képkeretet feszegeti, igy létesitve egyértelmili viszonyt a kép
homogén tere és ideje, valamint a végtelen tdvolban 1évé vilag tér-ideje kozott. A kép
bekeretezi, megjeleniti a monolitot, a zene viszont a képet keretezi ujra, mégpedig az a zene,
amely a monolit belsd 1ényegébdl taplalkozik, annak akusztikus formdja, rezonanciija. A
keret kettdsségének fentebb emlitett koncepcidjat igen pontosan illusztralo, komplex képpel
van dolgunk. A képkivagason beliili 6sztonvilag és a kereten kiviili — 0j keretként megjelend
¢és a kozmosz mélyéhez tartoz6 — zene viszonyarol van szd. Deleuze a kubricki mise-en-scene-
nek pontosan ezt a viszonyteremtd képességet tulajdonitja, amikor a belsé és a kiilsé kozotti
hatarként és membranként jellemzi a kép lathatosagat. ,,A belsé a pszichologia, a mult, az
elkorcsosulas, az agyat kivajo mélységek komplex pszichologidja”— irja Deleuze és ebbe a
felsorolasba tartozik a civilizacio kerete is. Ezzel szemben all a masik, a kiilsé keret: ,,a

galaxisok kozmologiaja, a jovO, az evolucio, a természetfeletti egésze, mely felrobbantja a
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vilagot”(Cinema 2 206). Deleuze igen pontosan fogalmaz, amikor a felrobbanas szot
hasznalja: egy kép a kiils6 €s a belsé konfliktusaban azért robban fel, mert egy nagyobb keret
akar a kisebbe helyezkedni, amely eldszor csak fesziil, majd elroppan. Az evolucid, vagyis a
jOovo aktiv erdit a mult, tehat az elkorcsosulds akarja uralni. Nietzsche pontosan errdl beszél,
¢s az 0OsztonOk domesztikalasat és elkorcsositasat a zsido-keresztény kultira egyik f0
blinének, minden bizonnyal a legfobb emberi kincs elherdalasanak tekinti. A fontolva haladas
nyugodt ereje csak azutan helyezheti keretbe az 6sztonds, vitalis energiat, miutan megtanitotta
a szolgasagra, létrehozza az aldzat és a neheztelés Osztonét. Ligeti korusmiivének cime
Requiem, azaz gyaszmise: nem minden ir6nidtol mentes, de a nietzschei szkepszis
ismeretében nem meglepd valasztas.

A monolitban testet 6ltott ajtd kilincsére helyezett kezeivel az eldember készen all a
nagy evollcios ugrasara, az allatvilag meghaladéasat jelentd emberi intelligencia megsziilésére.
Mieldtt a Strauss-mii masodjara is felzendiilne, egy majomembert latunk, aki rovarok utan
kutat egy tapircsonthalom kozepén, majd teste hirtelen megmerevedik ¢és felemeli fejét.
Kubrick arra a képre vag vissza, amely az el6z6 jelenetben a karakter optikai nézépontja volt.
Békaperspektivaban latjuk a monolit-hold-nap egyiittallast. A masodik snittben Kubrick a
csontokkal jatszadozo, majd a koriilotte heverd csontvazakra célzott titéseket mérd eléembert
(annak nagykozeliben fényképezett karjat) mutatja. Egy kovetkezd inzertkép egy holtan
elteriild tapir nagykdzelije. Megsziiletett az ember (a homo faber) vilaga, felemelkedett az
ember, hatalomittas szemekkel tekint a kameraba. Ahogy a kép bemutatja az ember sziiletését,
egy uj kép, képszintézis is létrejon. Harom kép — a percepcio-kép (monolit), az affekcio-kép
(iitéseket mér6 majom) ¢és akcid-kép (Osszeroskado tapir) — szintézisében megsziiletik a
mozgas-kép, az emberi tapasztalat alapsémaja'>. Bergson gondolatmenetét idézve ehhez
harom dolog kell: egy észlelet, az észleletben aktivva valo test és egy valaszreakcio. Eszleld,
hatoképes 1énnyé, emberré valtunk: Kubrick képsora, a mozi ok-okozatisagon alapuld
szenzomotros sémajan keresztiil ezt teszi lathatova. Csakhogy a nagy elérelépés nem mentes
az ongancsoktol sem. A humanizalt vildg ugyanis nemcsak hatoképességet (mozgas-képet)
teremt, de annak kereteit (a szenzomotoros sémat) is kijeloli. Miként hasznélja tudasat a
»felvilagosult” majomember? Mit tesz, miutan rajon, hogyan alakitsa életté a halalt, talélését
garantdld eszk6zzé a csontokat? Vaddszni kezd, husevévé valik. A falka elsd kozos
vacsorajanak képsorain latunk eldszor kicsinyeket, éppen csonttal jatszanak. Ugy tinik,
minden koriilmény adott az 0j tudds térbeli és iddbeli elterjedéséhez. Megszlint a

helyhezkotottség, a vaddszo ember ugyanis szabad ember, prédat mindenfelé talal. Ugyancsak

125 Miutén az 6szton-kép megerdsiti kapesolatat az affekcio-képpel és az akcio-képpel, hidda alakul, elvesziti
autonoémidjat és konzisztenciajat. Egyfel6l érzékelhetové, masfeldl kifejezhetéveé teszi az Osztont, érzelmi
viselkedésformakka alakitva azt.
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megnyilt a nemzetségalapitas lehetdsége, bizonytalansdgon til mar van mast is apardl fiara
orokiteni. Kubrick a vidék ,,gyarmatositdsat” rovid életképeken keresztiil mutatja be: a
raciondlis logika, amely a faj, majd a civilizacio felivelését lehetdvé tette, az akcio-kép nézdje
szamara teljesen vilagos. Elgondolni és elképzelni azért tudja, mert a képkivagas ugyanahhoz
a kerethez tartozik, mint 6 maga, vagy éppen a hoditasainak elején jaré dsember.

Deleuze az akcid-kép nagy formdjat (a mozgas-kép legkifejlettebb valtozatat) a
torténelem ¢€s a torténeti ember dbrazolasi kereteként jellemzi. Egy civilizacidé bukésa vagy
felviragzasa a kornyezeti kihivasokra valod reagalasi képességén mulik: gyakorlatilag igy
foglalhat6 0ssze az Arnold J. Toynbee nevéhez fiiz6d6 torténelemfilozofia Iényege. Definicid
szerint az akcid-kép egy karakter konkrét szitudcidra adott reakciojat abrazolja (Mozgds kep
191-2). Fentebb lathattuk, hogy Kubrick eléembere az emberi civilizdcié megalapozasanak
mozzanataban a legnagyobb kihivason, azaz a kihalds fenyegetd rémén kerekedik feliil. Ha
tehat torténelemszemléletiink toynbee-i, akkor a 2001 elején felvazolt kdzosség—kornyezet
szembenallast a torténelem Osszovetének, normaképzd eseményének kell tekinteniink.
Kubrick legalabbis igy tekint rd, az emberiség nagy pillanataként, a torténelem (nietzschei
értelemben vett) monumentalis képeként tarja elénk azt. Az ég felé dobott csont képében teszi
egyértelmiivé a kornyezet kihaldssal fenyegetd kihivasain taljuté ember abrazolasanak (az
akcio-kép) egyetemességét. Foldrajzi helyszinektdl és torténelmi idépontoktol fliggetlentil
mindenhol és mindenkor ez jelenti majd a hatalomra t6ré emberi szellem abrazolasi keretét.

A homo faber szellemének az a legnagyobb problémaja — sugallja Kubrick —, hogy
nincs fejlodése, csak tokélesedése. Az ember énje, szelleme és akarata az eszkozeivel
parhuzamosan tokéletesedik. ,,Az emberiség hajnala” cimil epizod elsé felének végén a
nemzetségi ember visszatér valahai lakhelyére, a pocsolyahoz, és fegyvereivel visszafoglalja
azt: a felvilagosult emberrel egylitt megsziiletik a gyilkos is. Bilintudata nincs, de mar érzi
tettének sulyat, érzi a hatalmat. A monolit eltlinésével 0j balvanya és fétise a kezében tartott,

kezének meghosszabbitasava valt fegyver' >

. Az empirikus tények ugyanis azt mutatjak, hogy
akinek fegyvere van, annak taplaléka, €lettere €s jovoje is van.

Kubrick természetesen nem a konkrét emberrdl, hanem az ember fogalmarol beszél.
Az el6z0 bekezdésben azt fejtegettem, hogy a képen lathatdo karakter(ek) mogott a faj
fogalma, annak ,,fejlédési” tendencidja, immar egy tipus torténelmi fogalma all. Nietzsche

errdl a tendenciarol a kovetkezoket irja:

126 Emlékezziink az Acéllévedék kiképzotisztjére, akinek fegyver és ember effajta 6szt6nds egybetartozasat kell
mindenaron rogzitenie az Gjoncokban. A fegyvereikkel alvo ijoncok, a puska fetisizalasa és aterotizalasa vezet
oda, hogy a targyak fiiggdségi viszonyaban, azoknak kiszolgaltatva sziilessen 0jja a katona. Egy rovid
parbeszédet idéziink:

»— Hogy hivjdk ezt a fegyvert?/ — Uram, a kozlegény fegyverének neve Charlene, uram!/ — Kozlegény,
hatarozottan ujjasziilettél” (00:32:12-00:32:20).
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[a]z ,,empiridval” [...] szép kis visszaélést kovettiink el, rateremtettiik a

vildgot, mint oksdg-vilagot, mint akarat-vilagot, mint szellemek vilagat. [...]

Az embernek ott az & harom ,belsd ténye”, az, amiben akkor a

legszilardabban hitt, az akarat, a szellem, az énség, melybdl projektalja magat,

az En fogalmabol el8szor is a 16t fogalmat hiizta eld, a ,,dolgokat” 1étez8knek

tételezte fel, sajat képes fele szerint énjének fogalmat tette meg oknak. Csoda-

e, ha aztan a dolgokban sose talélt egyebet, csak amit oda betett?” (Balvanyok

11).
A filmkotetekben Deleuze a balvanyimadas pszicholdgiai gépezetének hasonld leirasat kinalja
¢és hosszasan elemzi azt a modot, ahogy a vildgot keretbe helyez6 mozgas-kép az én, a szellem
preskriptiv teremtés-logikaval allunk szemben: a balvanyimadé ember az akcid-reakcid
lancolatként, a szenzomotorossag perspektivajabol latja a vildgot. Ennek nem mond ellent a
filmmiufajok soksziniisége, ¢s az sem, hogy Deleuze az akcio-kép nagy formdjat a realizmus
térnyeréséhez koti.'””’ A miifajfilm szelleme ugyanis a realizmus, aminek, mint a mozgas-
képnek altalaban, hinnie kell az altala 4brazolt vildgban, ahogy hinnie kell a karakter
preskriptiv kereteiben is. A mifajfilmekben abrazolt kozdsség Deleuze szerint ,,addig
egeszseges, ameddig képes még bizonyos megegyezésre jutni, amely lehetévé teszi szamara,
hogy illazidkat taplaljon 6nmagarol, motivacidirol, kivansagairol és vagyairol, értékeirdl és
idedljairdl: ezek »életfontossagu« illuzidk, realista illuzidk, igazabbak, mint a szintiszta
igazsag” (kiemelés tdlem, Mozgds-kép 198). Nietzsche ezt hivnd a décadence-tipus
egészségének és joggal mondhatnd, hogy a valosag egyediili formajanak fikciova, mesévé
alakitasarol van szo6. Kubrick pontosan érzi az ,,igazsagnal is igazabb illaziok™ fontossagat, de
ezt mar nem egy ko6zOsség (az amerikai tdrsadalom), hanem az emberi faj tértél és i1d6tol
figgetlen 1étélményeként kezeli. Az amerikai 4lom a civilizdci6 nagy 4almanak
legkézzelfoghatobb megjelenése, az els6 ember maga is westernhds, csontjat mindig szarazon
és ,,tizelésre” készen tartjalzg.

Itt szolok roviden a film leghiresebb, sokak 4ltal a filmmiivészet legtokéletesebb

képsorarnak tartott szekvenciarol, amelyben a feldobott csont lirhajoként ,hullik vissza”. A

27 Mifajfilmet homo faber készit, akinek van egy kerete, egy univerzalis séméja, valamint rendelkezésére all a
klisék gazdag tarhaza, melybdl a megfeleld elemeket kivalasztva tokéletesebbnél tokéletesebb szerkezeteket,
egyre egyetemesebb szintéziseket hozhat 1étre.

jelenetében a westernfilmek parbaj-dramaturgiajat veszi alapul. A statikus kamera, a beallitas-ellenbeallitas
jelenetezési konvencidja, a karakter és kornyezet kozott fennalld viszony totalplanban megvalosulo
plasztikussaga, a parbajozok egymas felé tett lassu 1épései, a sikolyok és oromkialtasok egyt6l-egyig az akcio-
képnek a western mifajaban kiteljesedé sémait idézik. Az utols6 — Sam Peckinpah westernjeinek lassitott
felvételeit idéz6 — képen a gy6ztes kalap és pisztoly hijan a csontot dobja a levegdbe.
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latszat ellenére szerintem nem metaforar6l van sz9, hanem a civilizacié szovetét jelent alom
— tértdl és id6tol figgetlen — allandosagardl. Ugy érezhetjiik, hogy a ,.kép-monolit” tiloldalara
jutottunk, keretet valtottunk, de errdl sz6 sincs: a kompozicié homogenitdsat a keményvagas
altal megdrzott mozgasritmika biztositja. Nem a keret atalakulasat, minddssze egy elem
varialodasat latjuk, a rendszer logikai alapja érintetlen marad. A képsor minden latszat
ellenére teljesen realista. Irraciondlisnak tiinik, de a méasodperc toredékére (1/24-ed részére)
sem léplink ki a racionalitds rendjébdl. Ez ugyanis az alom, a hallucindciok vagy a
fantasztikus latomasok racionalitdsa. A két képkocka kozott eltelt néhany millio év alatt az
ember nemhogy felébredt, de még mélyebb alomba zuhant. A képtartalom megvaltozasa
viszont jelentéssel bir, tendenciat mutat. Kubrick egyazon tendencianak két stadiumat rogziti,
a valtozast tokéletesedésként abrazolja: a szerves ,technika” szervetlenné alakul. Erezniink
kell a jelenetben az ok-okozatisdg racionalitasat, és ennek jelentésteli voltat. Mert az ember
ugyan mas eszkozokkel beszél ,,0nmagarol, motivacioirdl, kivansagairdl, vagyairol, értékeirdl
¢s idealjair6l”, de nem szlint meg ,,¢letfontossagu™ illuziokba zarkozni. Egy pillanatra sem
hagyta el a szilard kereteket, ezt a meglehetdsen bicegd, beteg logikat. Ezért soroljuk a
képsort az akcio-kép és nem a percepcid-kép paradigmdjaba, annak ellenére, hogy formailag
az utobbi kategoridba is helyezhetnénk, teljes mértékben megfelel ugyanis a vertovi
percepcio-kép deleuze-i kritériumanak, mely szerint ,,ha az univerzum egy adott pontjan adva
van egy akcidé — megtalalja a hozza ill6 reakciot egy masik, akarmilyen tavoli ponton” (114).
Csakhogy Vertov —maganvald targyakrdl, ezek immanencia-sikon megvaldsuld
kolcsonhatasarol beszél (a monolit hatso ajtaja jelentette lathatdsagrol), mig Kubrick két, az
embert6l nem fliggetlenithetd targy kommunikacidjarol, egy hatalmas, egyénen ativeld
Okondémiarol. Roviden: nem maganvald targyak kollazsat, sokkal inkabb miifaj-kollazst

latunk, azt, ahogy az dswestern futurisztikus balettfilmként folytatodik.

2.3. Bezarodas: a reaktiv erok portréja

»Az emberiség hajnala” cimii epizdd masodik felében az i.sz. harmadik évezred
kezdetén vagyunk. A cimben megjeldlt idépont és hely elérkezett, talan a modern Odiisszeusz
is utra kelt. Torékeny barkait mar nem a haborgé tengeren navigalja, kolosszus fémtestekben
szaguld az lrdcedanon. Bator hadvezérbol utassa valt, hiiséges katonak helyett udvarias
kiszolgalo személyzet veszi koriil. A kiiklopszokkal, nimfakkal és tengeri szornyekkel vivott
harcok mar tavoli emlékek, a modern ember a gravitacio legy6zdje, a gépek ura. Kezével mar
nem tapirokat, hanem billentylizetet ver, kezéhez sem tapad vér, minden tiszta és ragyog,

mégis szamos jelenetben torténik utalds az archaikus technikdra. Ilyenek a kés- és darda-alaka
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tirhajok és miiholdak, vagy éppen a toltotoll, a kerékre hasonlit6 tirdllomas és a korai emberi
telepek képét 1déz6 holdkolonia.

A cselekmény szakaszosabba valik a korabbiakhoz képest. A modern kalandor egy
napjat kovetjik végig ebben a szakaszban, ezért érthetd, hogy Kubrick a cselekmény
epizodikus szerkesztése mellett dont. Az utazast az atszallasok, a hivatalos és kevésbé
hivatalos talalkozok €s beszélgetések, valamint egy szakmai tanacskozas szakitja meg. Ezt az
elbeszéléstipust Deleuze az akcio-kép nagy formdaja mellett felnovekvd kis formaként
jellemzi. Sajatsagai a lokalis, epizodikus és elliptikus dbrazolasmod, az akcidtol egy szitudcid
felé, majd onnan egy megvaltozott akcio fel¢ torténd haladés: ,,a szitudcid akciordl akciora
haladva lassanként el6tiinik, varialodik, végiil megvilagosodik, vagy megdrzi titkat” (213). A
2001ben egyszerre vilagosodik meg és Orzi meg titkat, mert bar a néz6 mindvégig felismeri az
akciodramaturgiat vezérld logikat (egy ember utazasat latja), de a karakter céljat és
motivaciojat teljes homaly oOvezi. A jelenetek nem akcidgazdagsagukkal, inkabb leird,
abrandozé jellegiikkel tinnek ki. A triikkfelvételek technikai jovoképe az tirkorszak
épitészetét, lakberendezését €s 0ltozkodését allitja kdzéppontba, vagyis a szituaciok leirdsa az
akcio-jellemzés folé kerekedik. Képei szdmunkra futurisztikusak, a karakterek szamara
természetesek. Nem kis tulzassal akar azt is mondhatnam, hogy a kés6 21. szdzad nézdje
bukésra itélt B-kategorids filmnek tartand Kubrick alkotasat és legalabb annyira unatkozna,
mint teszi Floyd, aki az ut jelentds részét atalussza. A jovObeli nézd valdsziniileg ahhoz
hasonl6 helyzetben érzi majd magat, mint a ma embere, aki egy repiil6téren — leszalld ¢és
felszallo repiilokrdl és atszalld utasokrol — forgatott filmre il be a moziba. Csakhogy a
repiilétér egy gyerek szamara végteleniil izgalmas, feledhetetlen élmény, a megtestesiilt csoda
vildga. A Kubrick-film nézdéje ebben az értelemben gyerek, hiszen a filmtorténetben eldszor
lathat ¢életkozeli és valosaghti jovoabrazolast a foldet és gyarmatait 6sszeko6td utasforgalomrol.
Masrészt a film azért maradhat kozonségsiker a poszt-lucas-i tudomanyos fantasztikumban,
mert a felnotté valt gyerek a jovo logisztikai infrastruktirdjanak nagy precizitassal
megszervezett miikodését banto leegyszeriisitések nélkiil kdvetheti végig.

Deleuze az akcio-kép kis formdjaba sorolja a kosztiimos torténelmi film miifajat,
amelyrol igy ir: ,[e]bben az esetben a kosztiim, az Oltozet, a szovet viselkedésként,
habitusként funkcionalnak, és annak a helyzetnek az indexei, amelyet éppen Ok tarnak fel [...]
pusztan divattervezdi szemléletrdl van sz, mintha a szabd és a diszlettervezo atvette volna az
épitész ¢és a régiségkereskedd helyét” (217). A szabd és az épitész ezek szerint kétfajta
torténelem-felfogast képvisel. Az egyik Toynbee szemléletébdl €s a nietzschei ,,monumentalis
torténelem” koncepciojabol vezethetd le. Ez a torténelem nagy képzdédményeire, fontos

eseményeire ¢s paradigmakat megalapoz6 tendencidira helyezi a hangsulyt: példaként
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hozhatjuk az emberi értelem megsziiletését. A masik a viselkedésmintdkra, az ezek altal
lathatova tett torténelmi szévetre koncentral. Ebbdl kovetkezik a kornyezet-karakter viszony
megragadasanak kettdssége. Egyfeldl a sorsforditd események, masfel6l a mindennapok
aurdja helyezdédik eldtérbe. A szdban forgd jelenetek a masodik szemléletet képviselik, de
pontosabb, ha Deleuze metaforajat hasznalva azt mondjuk, hogy az ¢épitész is
diszlettervezoként dolgozik. Persze itt nem csak arra gondolunk, hogy a 2001/ tirhajoinak — a
szokvanyos sci-fi torténetekkel szemben — nincs kiilonds fontossdggal birdé dramaturgiai
szerepilk, a cselekmény meghatdroz6 akcidja nem daltaluk nyeri el cstGcspontjat ¢és
beteljesedését'”. Az épitett kornyezet pusztan vizualis értelemben monumentalis, a
cselekmény inkédbb a mindennapok, mint egy sorsforditdé esemény szovete. Az epizdd aurajat
az autentikusan abrazolt technikai kdrnyezet mellett a korszak habitusat hitelesen képviseld
szereplok teremtik meg. Ebben a tekintetben utazasukat paratlan jellemtanulméanynak is
tekinthetjiik.

Az epizod aurdjat valami homaly, enigma lengi koriil. Egyiitt utazunk a szerepldvel,
akirdl 1dékozben kideriil, hogy tudods és a Clavius nevii holdkolonia felé tart. Viszont az
utols6 jelenetig nem kapunk valaszt utazdsanak céljara. Kubrick tudatosan késlelteti a
cselekmény szempontjabol kulcsinformacionak mindsiilé kozlést, vagyis, hogy utazonk a
modern ember talan legfontosabb felfedezésének bizonyitékat, egy idegen civilizacio altal
hatrahagyott jelet — magat a monolitot — fogja szemrevételezni. A ,ki”, ,,hol”, ,,mikor” és
,»hova” kérdéseken tul végiil valaszt kapunk a legfontosabbra, a ,,miért”-re. Csakhogy ez nem
feloldja, éppenhogy megerdsiti az enigmat. Miért a fasultsdga, apatikus hozzddlldsa az
egészhez? Floyd mindvégig tud a lelet jelentoségérol és sulyardl, mégis érdektelenséget
mutat, nylignek érzi feladatat. Ezek megvalaszolasaval nyilvan arra a kérdésre is valaszt
kapunk, hogy Kubrick miért nem monumentélis eseményként abrdzolja a nagy felfedezést.
Kevés rendez6 akad, aki a holdutazés amtgy érdektelen, ,,lebegd idejét” nem egy grandidzus
,,.Szembesités” elbkészitésére hasznalta volna és nem arasztotta volna el a néz6 a monolit
kilétére, forrasara és értelmére vonatkozd ,,tudomanyos” hipotézisekkel, az idegenekkel
torténd kapcsolatteremtés elméleti és gyakorlati lehetdségeinek részleteivel. Mindezek
Kubrickot hidegen hagyjak: nem a k6, hanem az ember titka érdekli. Els6sorban az, ahogy a
monolitban leképezddnek az emberi keretek, megjelenithetdvé valik az ember érzelmi-
intellektualis természete, kulturdlis és tudomanyos vilagképe. Az ember tokéletes

fasultsagaban és tompasagaban valo abrazoldsa nem dramaturgiai hiba, hanem Joseph Gelmis

12 76 ellenpélda a George Lucas Csillagok hdborijdban a ,Halélcsillag”, amely a cselekménynek
monumentalitast kdlcsonoz, legalabb két epizodban a globalis szituacié hozza kothetd: elpusztitasa jelenti a film
kulcsjelenetét.
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szavaival éve ,klinikai realizmus”: az apatiat szimptomaként olvassa a rendezd. Vizsgaljuk
meg részletesebben a tiinetet, tlineteket.

Floyd tudés, az emberek doktornak szoélitjak és még a rivalis orosz kutatocsoport
tagjai korében is nagy tisztelet 6vezi. Nyilvan Ok is gy tanultdk, hogy a tudoés az igazsag
elkotelezett hive, megveti a hazugsagot, minden erejével annak leleplezésén faradozik: a
1égbdl kapott vélekedések és szobeszédek, a miszticizmus ellen kiizd. Csakhogy Floyd tutja
soran nem egyszer hazugnak bizonyul. Atlatszo meséket kolt utjanak céljarol, a holdbazison
kitort jarvany miatti karanténrél beszél. Arra is taldlhatunk példat, hogy egyenesen
tudatlansagot tettet, ami a Nemzeti Urhajozasi Tanacs tagjaként meglehetésen feltéing. Nem
tudoéskeént, inkabb politikusként, biirokrataként viselkedik. A bazisra érkezve eligazitast tart,
¢s mikdzben a tudomany torténetének legnagyobb felfedezésérdl beszél titoktartasra utasitja a
jelenléviket és irasos eskil megtételére kotelezi Oket. Indoka a kdvetkezd: ,,gondolom, 6ndk is
tisztaban vannak azzal milyen kulturdlis és tarsadalmi sokkot idézhetne eld, ha id6 eldtt
nyilvanossagra hoznank a tényeket, kelld elokészités nélkiil” (00:43:40- 00:43:54). Jobb hijan
azzal nyugtatja kollégait, hogy maga is zavarba ejtének taldlja a jarvanyrdl szolo
hireszteléseket, sajnalja a szeretteik miatt aggddd csaladtagokat és igéretet tesz a hirzarlat
miel6bbi feloldasara. Ehhez képest a Jupiter expedicidt vezet6 Bowman — mint az a video-
bejatszasbol kideriil — maga sem tudott a kiildetés elézményét jelentd leletr6l. Bowman maga
is doktor, Floyd kollégdja, talan baratja is. Ha ¢ sem értesiilhetett a tényekrdl, akkor a hirzarlat
még nyilvan ¢él. Nagy valdszinliséggel igy is marad, a ,,bonyodalmakba” iitk6zott expediciorol
ugyanis nem fog tobb radioiizenet érkezni, a monolit titka megfejtetlen marad. A beavatottak
szilk korén kiviil senki sem értesiilhet az emberiség torténtének talan legfontosabb
felfedezésérdl, az a tudos-kaszt belsd informéacidjaként meriil teljes feledésbe *°. Félreértés ne
essék, Kubrick nem valami globalis Osszeeskiivés leleplezésére vallalkozik filmjében. A
probléma Iényegét a rendezd a tudos igazsaghoz valo viszonydban latja, abban tehat, ahogy az
kemény probléménak bizonyul, elészér az asatas fel¢ igyekvd lirhajon, masodjara a mar
emlitett videoiizenetben valljak be teljes nyiltsaggal, hogy még hipotéziseik sincsenek a ko
rejtélyérél. Nem tudnak fogalmat alkotni rdla, minden kisérlet ellenére sem sikeriil keretbe
helyezni, vagyis a tiineteket visszavezetni az okokra. Igaz, nem is keresték a kovet, csak mar
lehetetlen volt nem észrevenni. Mas megtalalni és megint mas megfejteni, nem ugyanaz latni
¢s érteni, a kettd kozotti rés betapasztasa lenne a tudomany alapvetd feladata. De Floyd nem

ezen faradozik, mert bar még semmi kozelebbit nem tud a leletrdl, maris problémanak,

1% Nem tigy, mint a Dr Strangelove emlékezetes Végitélet fegyvere, amirél bar senki sem tudott, ez a
tudatlansag végitélethez, az emberi civilizacio teljes pusztulasahoz vezetett.
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megoldandé feladatnak tartja a felfedezést, igazi biirokrata modjara beszél és viselkedik. Mi
jelenti a munkdjat? Tudoésként az igazsag kideritése, biirokrataként annak elmaszatolasa.
Floyd rossz tudos, de anndl jobb biirokrata. A , kelld el6készitésrdl” beszélve leplezi le magat.
Mert mik is a puszta tények, melyeket soha nem fognak nyilvanossagra hozni? Annak
beismerése, hogy a meglévd tudomanyos eszkdzok és modszerek elégtelenek, az adott
fogalmi rendszer sziikds a probléma megoldésara. ,,El6késziteni” — Floyd szdtaraban — annyit
jelent: evidenciava tenni. De ha ez nem sikeriil, akkor marad a tények eltiintetése, pletykakka
alakitdsa, az aktacsomd megsemmisitése, akkor nyilvan az asatdsokon dolgozokat is egytdl-
egyig le kell nyilazni.

A kudarcoktdol megroppant tudomdnybol természetszeriileg valik biirokratikus
apparatus, de a ketté kozotti atmenetben létezik egy sticio, a magus és az illuzionista
birodalma. Mit is mond Zarathustra a magusnak?:

,Becsiiletedre valik” — szdlott Zarathustra komoran, mikézben sotét oldalpillantast

vetett a foldre —, becsiiletedre valik, hogy a nagysagot kerested, amde arulkodik is

rolad. Nem vagy nagy.

Te hitvany vén vardzslo, az benned a legjobb, a legegyenesebb, a

legtiszteltreméltobb, hogy immar torkig vagy sajat magaddal és kimondtad: »Nem

vagyok nagy.«

Ezért illet hat tiszteletem mint a szellem vezekldjét: és hogyha csak egy halovany

fuvallat erejéig is, erre az egy pillanatra — valodi voltal. (306)
A szellem vezekldje az emberi keretek mérndkének apologidja. Igazza abban a mozzanatban
valik, amikor beismeri kicsiségét. ,,Nem vagyok nagy” — Nietzschénél — annyit jelent:
keresem a nagyot, az emberfeletti embert. A 2001 tudosai erre képtelennek latszanak, inkabb
elrejtik azt, ami kicsivé teszi Oket, igy titkolva onndn kicsinységiiket. Az eléemberrel
ellentétben nem tudnak felnézni a monolitra, annak puszta méretein tuli nagysaga elott
becstelennek bizonyulnak. Oseink szamaéra a tudas még varazslat volt, a magikus tudat — ha
,ropke szempillantasra” is —, de képes volt affirmdlni sajat kicsinységét. Utddai erre mar
képtelenek. Kubrick igen preciz koértiinetet allit ki roluk abban a jelenetben, amikor a Floyd
vezette tuddscsapat megérkezik az 4satasra és rovid szemrevételezés utdn vidam
csoportfényképezéshez verddik Ossze a csapat. Ha tudasuk keretébe nem tudjak a monolitot
belepréselni, elhelyezik egy masik keretbe. A monolit elsé megjelenésének képsorahoz
hasonloan tjra Ligeti, ezattal Lux aeterna (1966) cimli szerzeménye hangzik fel. Az 6rok
fényt nem a leletet megvilagitod reflektorok szolgéltatjak, a képkivagason kiviili térhez tartozo,
a kompoziciot ujrakeretezd zene ez a fény. A kétdimenzids ember fényképét ekképpen a zene

alakitja haromdimenzios €érzéki valosagga. A fotd azonban sotét marad, sot el sem késziil,
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hiszen éles sipold hang zavarja meg az Urturistak pozolasat. Ez alkalommal a k6 maga ,,sz6lal
meg”’, hangja széttori az éppen bekeretezni késziilo keretet, de ,,atfiizi” magat a kereten kiviili
zenén is €s tiszta erdvektorként a Jupiteren tali otthona, a végtelen negyedik dimenzioja felé
veszi utjat. Pontosabban elszokik, nincs dolga az emberrel, mert a kameras embernek nincs
dolga a vilaggal, szamara a vilag jelenlévéségében is tavoli: megérinthetetlen, kétdimenzids.

Ha korabban a néma, akkor most az ,,ijedt” monolitot latjuk és halljuk. Ijedt, mert egy
diihodt és dithében elvakult ember kozeledését érzékeli. A kozeledd ember dithe abbol a
csalodottsagbol taplalkozik, amely mintha Zarathustra utolsé papanak mondott szavait
visszhangozna: ,,[m]iért dithongott hat ez a méreg-priiszkold, hogyha félreértettiik! Miért nem
besz¢lt érthetdbben? Hogyha pedig a fiiliinkben volt a hiba miért adott nekiink olyan fiileket,
hogy nem birtuk jol hallani? Hogyha iszap volt a fiiliinkben, no hat! ki rakta bele?” (311). A
Nietzsche jellemezte diih isteni, targya az emberi vaksag ¢€s siiketség. Az ember viszont ezt az
isteni diihot, de kiilonosképpen szanalmat sajat kiszolgaltatottsaga jelének tekinti, olyan
szemtanusagnak, ami szamara elviselhetetlen. Isten gyilkosa, a legrutabb ember mondja a
kovetkezoket. ,,Onéki azonban — meg kellett halnia: hisz latta mindent 14t6 szemével — latta az
ember mélységeit az alapokig, minden takargatott ocsmanysagat, szégyenét [...] A mindent
14t isten, aki ldtta az embert is: ennek az istennek meg kellett halnia! Nem visel el az ember
ilyen szemtanut” (317).

A holdon talalt monolitnak minddssze a korat tudjdk megallapitani a tuddsok, arrél
fogalmuk sincs, hogy az ember teremtdjével, egy ,,négy millid éves istennel” van dolguk.
Persze a tudos nem hisz holmi istenben, hiszen jol tudja: isten halott! Haldlat pontosan az
okozta, amit Kubrick a monolitnak is tulajdonit. A négyzet alaku kovet ugyanis a film
szemtanu-istenként abrazolja, olyan targyként, amely minden latott a civilizacid bekeretezett
lelkébdl, ismeri annak mélységes fenekét, rutsagat, kicsiségét. De Kubrick nem az isten
gyilkosaként tekint a tudomany képviseléjére. A tudds ugyanis soha nem volt hivo,
ellentétben isten gyilkosaval, aki — Nietzsche szerint — annak ellenére imadja, balvanyozza
urat, hogy sohasem tudta elviselni ,,mindent 14t6 szemét”. Az ember sajat gyengeségében talal
indokot isten megdlésére, a neheztelés logikaja alapjan'’', miszerint a gyenge megvadolja,
sajat gyengesége okozojaként tiinteti fel az erdset. Az ember tulajdon vaksaganak egyediili
felelosét a teremtd tokéletlenségében ismeri fel, igy eredendd artatlansagot tulajdonithat
minden tettének, miutdn rajon, hogy josdganak korlatja maga az isten. Megmagyardzza
magénak, hogy isten miért nem lehet tobbé balvanya, am a balvanyokkal kordntsem szamol

le. Eppen ellenkezdleg, isten helyét maga az ember veszi at. A balvany szemtanuként

crer

tipusainak. Lasd a “Nehezteléstdl a rossz lelkiismeretig* cimii fejezetet, kiilonds tekintettel a “Jo-e? Gonosz—e?”,
valamint “A paralogizmus” alfejezeteket (187-194).
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ellenség, alibiként barat.'*> Csinal hat maganak balvany-baratot, de nem is kell, mert az
emberiség iranti szolgalatarol hires tudos éppen kapora jon. A 2001 tarsadalmanakbalvanya,
intellektudlis lelkiismerete a tudds, aki nem emeltet maganak templomokat és oltart, nem

133 A Kubrick altal megrajzolt

igényli aldozatok bemutatasat, masfajta torvényeket vezet be
portréban a tuddés az Onds ember pszichologiai tipusaba tartozik, amelyet A Vidam
tudomdanyban Nietzsche a kovetkezoképpen jellemez: ,,[s]ohasem téveszti szem eldl a maga
hasznat és ez a haszonelviiség, a cél és az elényok szem eldtt tartdsa erdsebb benne a
legerdsebb 6sztonoknél is; bolcsessége és Onérzete abbdl all, hogy soha nem engedi, hogy
Osztonei célszeriitlen cselekedetekre ragadtassak™ (44). Floyd ilyen ember, mindenki szamara
vildgossa teszi, hogy a hatalomelviiség alapjan kivan eljarni a monolit mibenlétének
tisztazasaig. Igy érthetjilk figyelmeztetését a megfeleld el6készités hianyaban fenyegetd
tarsadalmi-kulturalis sokkra. A tudds-isten tanult ,,elédje” hibajabol: eltitkolja a ,,mindent 1atd
szemet”, nem engedi szohoz jutni az ember kereteit szétfeszité er6ket. Az 0j balvanyimadas
jol szervezett infrastruktiraval dolgozik, igazi erejét mégsem ez, hanem az alapokra
vonatkoz6 konszenzus adja. Ebben a vildgban ugyanis mindenkinek haszonelviinek kell
lennie, csak ezaltal miikddhetnek az ,.¢letfontossagu illuziok™, a szintiszta igazsdgsagnal is
igazabb illuziok, amelyekrdl Deleuze beszél. Ezek alapozhatjdk meg az ember motivacioira,
kivansagaira, vagyaira, értékeire €s idealjaira vonatkoz6 konszenzust. A tét oriasi, az illuziok
sz0 szerint életfontossagiak. Istennek azért kellett meghalnia, mert megsértette ennek az
illuziénak a szentségét, mindent, az illuziok mogott remegd embert is latta. Az 1) balvanyok
nem hibazhatnak, isten ugyanis mar halott, most az ember kovetkezne. Ugy tiinik, az 0
balvany megértette és mindenkivel képes volt megértetni, hogy az emberi kereteket az
igazsagnal is igazabb illuziok tartjak egybe. Csupan ennyi. ,,Az a dolgunk, hogy megfeleljiink
a Tanédcs elvarasainak. Oriiliink, hogy elégedettek veliink” (00:47:47-00:47:51) — mondja
Floyd egyik beosztottja. Tudja, mi a dolga, merthogy itt mindenki tudja, hogy mivel jarna, ha
nem teljes precizitassal, szolgamddra végezné munkajat. A fasiszta ember sontagi tipologiaja
juthat esziinkbe, ahol a fegyelmezettség, a szertartdsossag, az eldirdsokhoz valo ragaszkodas a
karaktertipus elsédleges jellemzdje. Ezek mind nagyon fontos szimptomak, de Sontag nem
fedi fel az alapot (az életfontossagu illiziokban formalodo kozosségtudatot), amelybdl

mindezek érthetévé valnak. Csak a minden tekintetben megtervezett, a pisztoly csévét minden

132 A monolit pontosan ezért ,,szokik™; egyszer mar balvany lett és most egy 1j balvanyiméadas alibije és diszlete
mar nem akar lenni.

133 Ugyanezt a Dr Strangelove, valamint a Mechanikus narancs kapesan is elmondhatjuk. Az egyikben a
haditechnika toloszékes tudos-Istene (Strangelove), a masikban a kondicionalds avatatlan kiralya (Dr Brodsky)
valik balvanyimadat targyava.
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pillanatban a tarkdjan érzé ember fogja a szintiszta igazsagsagnal is igazabbnak tartani az
illaziot™*.

A megismerés tobbé mar nem tartogat szenvedélyeket: a film elsd fejezetében,
kiilonosen annak masodik szakaszdban a szenvedélytelenség ¢és Onfeliigyelet a
legszembetinObb. A diszletek, az étkezések, a beszélgetések egyarant egyszerliséget és
fegyelmezettséget arasztanak: a klinikai magéany realizmusat. Ugy tinik, a 21. szizad
emberének mas vilaga nem is lehet, mindenkinek annyi élettér van biztositva, hogy minél
tokéletesebben elmélyithesse az illuzidra vonatkozo életfontossagi konszenzust, melynek
neve akar klinikai moral is lehetne. A 2001 egyedi korleletté és természetrajzza pontosan
abban valik, ahogy ennek a realizmusnak és moralnak a mélyére hatol és megmutatja a
valosag-alap illuzorikussadgat, a mindennapok kdétdanyagdban pedig a balvanyimadast. A
felszin alatt a puszta taléléséért kiizdo tarsadalom és civilizacio torténetének négymillio éve
soran aligha tudta kibdviteni vagy megerdsiteni keretét, csupan atfestette azt. A monolit pedig
olyan terhet helyez az amugy is fesziild6 keretekre, ami végzetes lehet. A lelet
szemrevételezésének jelenete kimondottan nyugtalanitd, a kébdl kiaradd éles hang pedig
tobbnek bizonyul, egy rutinszerlien megoldhato feladatnal. Az elsd ,,repedés” a civilizacio
légvaran, az uj emberrdl szolo elsd hiradas, a balvanyok alkonyat, minden értékek
atértékelését jelz6 hang'>>.

Nem okozhat nagy gondot a civilizacid imént felvazolt keretét képkeretként felfogni

¢s a deleuze-i rendszerben elhelyezni. Kubrick a tudéds rendszerén beliil nem értelmezhetd

13 A fasiszta fanatizmus ezen illazio iranti feltétlen odaadas kialakitdsanak eszkoze. A Harmadik birodalom az
isten halalat kovetd elsd, illuziokra épiilt birodalom lett volna. Még ma is sokan elhiszik, hogy a
balvanyimadattal koriilvett Hitler magat eszkdznek tekintette, annak, akin keresztiil a német nép felemelkedik és
megszabadulva balvanyaitol felsobbrendli emberré valik. Csakhogy a felsobbrendli ember nem a balvanyaitol
megszabadult Ubermensch (emberfeletti ember), hanem a reaktiv erdiért felelés szolgalélek, nem 6nmaga istene,
hanem 6nmaga latszatistene.

135 Elgondolkoztatonak és fontos tiinetnek tartom azt, ahogy a sipold hangot az asztronautik Osztonosen a
torvény hangjaként értelmezik, és ahhoz hasonldan reagalnak a monotdnusra, ahogy a prehisztorikus ember tette.
Kubrick fontos megfigyelést tesz a torvény és az 6sztondk vonatkozasaban, melynek szerintem két vetiilete van.
Els6ként arra hivja fel a figyelmet, hogy ahol az 6sztondk félelmetes idegenséggel talalkoznak ott természetes
igény 1ép fel a torvények €s a szabalyok irant, ezek ugyanis a biztonsag képzetét keltik. Ez alapjan Kubrick
mintha azt mondana, hogy az unheimlich tudasunk alapjat jelenti. Masodsorban azt hangstlyozza, hogy az ember
torvényeknek valod behodolasa 6sztonds, az engedelmesség és alkalmazkodas vagya mély, bels6 igénybdl fakad.
Ezt nevezi Nietzsche az emberi faj prehisztorikus aktivitasdnak, mig Deleuze ,,a torvényeknek valdo behodolas
torvényének” (208). A monolit asztronautak jelenlétében kibocsatott monotonusa azért érdekes, mert a fenyegetd
hangot 6sztondsen parancsszoként értelmezik a tudosok (mintha az egy ,,ne érints meg” értelmii felszolitas
lenne) és e szerint cselekednek, amikor riadtan elhagyjék az asatast. Ugy tiinhet, mintha a modern ember is
atélné a majomdsével megtortént jelenetet, noha reakcidjanak bazisa annak ellenére kiilonboz6, hogy Kubrick
mindkét esetben az akcio-reakcié dramaturgiat hangstlyozza a jelenetekben. A szenzomotoros sémaban egy
jelenségre adott valaszok felfedik a jelenségnek tulajdonitott értelmeket is. A prehisztorikus és a torténeti ember
mégis eltérd értelmet tulajdonit a monolitnak: a masodik talalkozasnal nem a kivancsisag, egy 0sztonds
odafordulasnak vagyunk tanui. Ezen tilmenden a tdrvénynek vald engedelmesség is tanult vonasként jelenik
meg, az 0sztondsség csakis a parancsszavak, vagyis a belsové tett feliigyelet rendszerében nyerhetnek kifejezést.
Mindez azt a gondolatot tlinik aldtdmasztani, miszerint a modern, domesztikalt ember az dsztondk helyett arra
mutat igényt, hogy mindenhol térvények igazgassak, minden cselekedete mogott torvényi legitimitast érezzen.

117



monolitrdl egyre vilagosabb képet ad. Episztemologiai szempontbol a mozgas-képet olyan
tudas-archivumként jellemeztem, amely sajat képességeihez mérten maximalisan
megjelenitette a vildgrol vald tudasat: megteremtette a lathatdosdg és kimondhatdsag
rendszereit, azokat az alapsémakat, amelyek szerint a képkeret abrazolni képes. A 200/ben a
tudomany ugyanezt teszi, mivel nem képes egy szenvedélyes, a kereteit kockaztatd 1éterd
megértésére, ezért eltiinteti és meghamisitja a monolit masvilagi erdit. A szenzomotoros séma
minduntalan a jelenbe kényszeritette a képet, a mindennapok habitualis és szokdsos
cselekvéseinek a sikjan tette lathatova a képkivagast. A Kubrick véazolta, maximalis
hatékonysagra torekvd trlogisztikahoz hasonldéan a mozgas-kép mozijaban is mindennek
megvan a helye és az ideje, nincsenek motivalatlan vagasok, felesleges motivumok, a
cselekménybe valamilyen médon nem illeszkedd akcio- és szituacid-abrazolasok. A mozgas-
kép mindvégig a racionalitas talajan all, tokéletesen miikodik a ,,haszonelviiség”, nincs helye
az irracionalitasnak. De ez a képi paradigma — sugallja Deleuze — mégis illuzérikus, hidnyzik
beldle a valdsag, az életszerliség, mindaz tehat, amit Nietzsche az immoralistdk zaszlajara
tiizve a megértés, a lényeglatds és (akar az irracionalitas igenlése révén is) a balvanyok

lerombolédsanak elengedhetetlen feltételeként hataroz meg.

2.4. Kinyilas: az aktiv erdk portréja

A Jupiter expedici6” cimi fejezet egy lirhajé — a nyil alakt, 6ranként tobb mint
250 000 kilométeres sebességgel szdguldd Discovery — fedélzetén jatszodik. A szereplok
harom hibernalt és két aktiv asztronauta, valamint a hajo vezérléséért felelds szamitogép.
Mindezt az epizdd elején hallhato hiradointerjukbol tudjuk meg. A monolitrél emlités sem
torténik, a kiildetés hivatalos célja a Jupiter felderitése. A képsorok leiro jelleglick, bemutatjak
a fOszereploket, a hajobels6t, valamint a testmozgasbol, étkezésbdl, napfiirdézésbol,
sakkozasbol és a hibernalt tarsak lerajzoldsabodl 4llé napi rutint. Itt mas oldalar6l ismerjiik
meg az Urkorszak emberét. Kubrick ezidaig a ,,dolgos” mindennapokat mutatta, most a
szabadidejét t61td embert lathatjuk. Nincs igazan nagy kiilonbség a kettd kozott, érzelmeket
egyiken sem latunk, a ,konzerv-asztronautakr6l” késziilt arcportrékhoz hasonlo
szenvedélymentes, klinikai hangulat arad mindenbdl. Mégis, a hibernacios kabinban békésen
szunnyad6 embert €s az 6t rajzold6 Bowmant — amennyiben az asztronautara var6 kalandot a
domesztikalt, szunnyad6 ember nagy ébredésének tekintjiik — allegorikus beallitasnak tartom.
A fémmonstrum gyomréaba és a monoton hétkéznapokba zarva az embernek egyiitt kell élnie
a tér és 1d6 radikalisan megvaltozott természetével: a tér Osszesziikiil, az id6 végtelenné tagul.

A karaktereket mindez meg sem érinti. Minden a korabbr6l megismert protokollhoz hiien
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zajlik, az trhajosok lakonikus, elkoptatott kozhelyekkel kommunikélnak egymassal, az
iranyité kozponttal, a riporterrel, sziileikkel ¢s HAL-lal, a szamitogéppel is.

HAL (Heuristically programmed ALgorithmic computer) szuperszamitogép,
konnyedén letette a Turing-tesztet, irhajot vezet, arc- és hangfelismerd képességgel bir,
szajrol olvas, érzelmeket képes értelmezni és kifejezni, kivaldan sakkozik, érvel, mindemellett
mivészetrajong6. Koranak ideélja is lehetne, de hiszen az is, ezért lehet az irmonstrum
egyediili pilotaja. Szorgos munkéja mellett az Girhajésok nyugodtan pihenhetnek, HAL ,,ezer”
szemével mindenhol koévetni tudja Oket és teljesiti parancsaikat. Am az emberek nem
parancsolgatnak HAL-nek, udvariasan kérik, ha valamire sziikségiik van, elbeszélgetnek vele.
Nincs is més szerepiik; valoszintlileg csak azért nincsenek 6k is hibernalva, mert HAL-nak
beszélgetdtarsra van sziiksége. A civilizacid Onmagéin végzett évezredes munkdjanak
megkoronazasa ez a mesterséges intelligencia, egy Osszetett racionalitds-program. Magas,
negédes hangja, algoritmikus érzelmei szdmos kritikust ejtettek zavarba és vezettek ahhoz a
felismeréshez, miszerint HAL a személytelen, érzelemmentes asztronautak'*®  kozott
egyéniségnek, az emberrel ellentétben emancipaltnak tlinik. Kétségteleniil HAL az egyediili,
akivel a néz0 érzelmileg is azonosulni tud. A karakterrel valo néz6i azonosulds szempontjabol
nyugodtan tekinthetjiik a film legkidolgozottabb karakterének, mindenesetre tébb, mint
egyszeri gép. O oOnmagat legalabbis tobbnek tekinti, eldszeretettel hangoztatja
,bombabiztossagat”, ¢s a mar emlitett interju egyik kérdésére a kovetkezOt valaszolja:
»Szeretek emberekkel dolgozni. Igen 0sztonzd a kapcsolatom Dr. Poole-lal és Dr.
Bowmannal. Nekem kell irdnyitanom az Osszes miiveletet az {irhajon, igy egyfolytaban
elfoglalt vagyok. A lehetd leghasznosabba igyekszem tenni magamat és ennél, azt hiszem,
tudatos 1ény tobbet nem is kivanhat” (01:02:15-01:02:33). De min is szorgoskodik ez a
»tudatos 1ény”? Végteleniil letisztult logikat hasznal, algoritmusokban gondolkodik: adatokat
dolgoz fel, méréseket végez és folyamatosan ellenérzi az trhajo berendezéseit. Igazi
biirokrata. Legalabbis az ember szeretné, ha az lenne. De vannak mas gondolatai is, amiket
Bowmannal oszt meg. Ebben a jelenetben HAL a kiildetésre vonatkozé aggodalmair6l beszél,
a holdon kidsott tdrgyra vonatkozo pletykékat, az expedicio eldkésziiletei kapcsan tapasztalt
titkolozast emliti és melodramatikus, szanalmas 1épésnek nevezi a harom asztronauta utazas
elotti hibernalasat. HAL mindezeket aggalyosnak talalja és nyiltan megkérddjelezi értelmiiket.
Szkepszise nem intuitiv, hiszen az epizodvégi bejatszasbol kideriil, hogy ¢ az egyediili, aki

tudott a monolitrdl, és az uticél pontos ismeretén til mas informacidknak is birtokaban volt.

36 A két férfi kozil Bowman karaktere nagyobb mélységet mutat, mint Poole-é. Az utdbbi tokéletes
rezignaltsaggal hallgatja végig a sziilei altal rogzitett sziiletésnapi iidvozletet. Meghatddottsagot nem mutat, igaz,
figyelmet sem, talan csak egyszer, a film legviccesebb mondatéra rezdiil meg egy picit szemhéja. Edesapja
szavait idézziik: ,,Igaz is, az AGS-19 juttatasod sikeriilt elintéznem. Beszéltem a kdnyvelésiikkel. J6vé honaptol
folyositjak a magasabb illetéket” (01:05:05-01:05:12). Az tirhajos is csak ember, a biirokratarol nem is beszélve.
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HAL mégsem ebben a relativ ,mindentudasaban” valik istenné, hanem abban, ahogy
,mindent latd szemével” egyre mélyebbre hatolva érthetetlennek taldlja az ember
viselkedését, gyanuperrel ¢l az ember racionalitasa irdnt, semmibe veszi az ,.¢letfontossagu
illuziokat”. A gépnek megtanitottak mindent az emberi agyrdl, de gy tlinik, pszichologiai
kiképzést nem kapott; az elfojtasi technikdk nem képezték a lecke részét. HAL, akarcsak
isten, a mindent latas hatalmat kapta az embertdl, de ezzel visszaél, beszélni — értékelni és
értelmezni — kezd. Ertelmezi az ember tetteit, és ezaltal lehetSsége nyilik az azok alapjat
jelentd értékek megkérddjelezésére. Az alapoknal ugyanis tisztatlansagot, illizio-balvanyokat,
a valosdg meghamisitasat latja. Ezekrdl nyiltan, kritikusan sz6l, ami utan csak egy kérdés
marad: vajon megtanitottdk HAL-nek azt is, hogy isten halott, illetve, hogy miért kellet
meghalnia?

,Pszichologiai jelentést készitesz?” (01:09:33 -01:09:34) — kérdezi Bowman, miutan
feszengve végighallgatta HAL aggodalmait. Nem értenck szot egyméssal. Am a szamitogép
ugy latszik senkivel — a 9000-es széria masik, f6ldon maradt gépével — sem ért sz6t. Ennek
valoszinli oka az, hogy az ,ikertestvér” eldtt is ismeretlen a monolit létezése, ezért
gondolkodik masképpen, bar a rendelkezésére 4ll6 informacidok alapjan nem kevésbé
raciondlisan. HAL a kovetkezd helyzettel all szemben: (1) az expedicid célja az idegen
létformaval valo kapcsolatteremtés; (2) a reaktiv erdit magasztalé ember képtelen kapcsolatot
teremteni barmivel, ami aktiv 1étmod és megnyilvanulés; (3) a regressziv keretei felett orkodo
ember szamdra nem létezhet a monolit, ha egyszer az életfontossagu illaziok a sajatjuktol
kiilonb6z6 valosagokat eltiintetik. Més szavakkal: HAL racionalis 1ény, ezért nem tehet mast,
be kell latnia, hogy a mag az alma részét képzi, de az alma nem része a magnak. Ha mindezt
az ember is képes lenne belatni, akkor nem keresné az ember keretein kiviil es6 monolitot a
kereteken beliil. Ez persze azt is jelenti, hogy a tiszta algoritmikus intellektus nézépontjabol a
kiildetés eleve kudarcra volt itélve. (4) A konkluzio: ,, Tul fontos ez a kiildetés, nem
hagyhatom, hogy veszélyeztesd” (01:41:34-01:41:36). Az ember az expedicié szempontjabol
kockézatossa, feleslegessé valt. A kovetkezmények ismertek; az emberi legénység modszeres
likvidalasa nem szenved késedelmet. HAL 1jra egyiittmiikodést szinlel az emberi
»racionalitassal”, tévedhetetlen gépként és nem szkeptikus tudatként viselkedik. Cselszovo
médon olyan alproblémat generdl, amelynek megoldasa sordn véghezviheti tervét.
Villalkozasa meglehetésen kockazatos, tobb buktatdt is rejt, ezeket mégis sikerrel veszi.
Alibije minden esetben az emberi hanyagsag, de szkepszisének céltabldja osszesziikiil és az
emberi keretek helyett az egyes ember felel6tlenségére korlatozodik, arra a személyre, aki
valamikor figyelmetleniil szerelt Ossze egy aramkort. Ezt a véleményét annak ellenére is

fenntartja, hogy az lirhajosok tiizetesen atvizsgaljak ¢s miikodoképesnek talaljak a szoban
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forgd AE-35 egységet. A szituacio kétesélyessé valik, vagy az tirhajosok, vagy HAL téved és,
ha ez utébbi bizonyosodik be, lizemzavarra hivatkozva lekapcsoljadk. HAL persze tisztaban
van ,tévedésével”, de a tokéletes lizembiztonsdgi mutatoknal mar fontosabb az expedicid
sikere és az ,,emberi tényezd” ehhez elengedhetetlen likvidalasa.

A két tirséta jeleneteiben megsziinik a képek klinikai csendje, a szkafander sziszegését
¢s a hangos I¢élegzést Kubrick a képkivagast keretezO hangkeretként hasznalja. Az ember
elhagyja az trhajo fémtestének biztonsagat ¢és kilép a vilagegyetem végtelenjébe, ahol
felmérhetetlen erdknek teljesen kiszolgaltatva teste minden védodfelszerelés ellenére is
meztelen. A 1élegzés minden, ami elvalasztja a teljes csend vilagatol, a nem-1étt6l. Mintha
minden egyes be- ¢és kilégzés a homeosztazis jele, a legalapvetdbb fizioldgiai szintre redukalt
¢let diadala lenne egy nem-szerves vildgban. Az ,¢let akusztikdjanak” megjelenésével egy
embernélkiili, mégis az ember teljes jelenlétével atitatott vilagként valik abrazoltta az tr, ahol
a civilizaciojatol, kereteitdl eltdvolodd ember tiszta, 0sztonds erdként jelenik meg. Ezért lehet
a hangos l¢élegzés a szekvencia egészét domindld motivum. Kubrick nagyon pontosan érzi azt,
hogy zene nem kolcsondzhetne ilyen alaptonust a képeknek, nem tudna érzékeltetni a
helyzetre jellemzo fesziiltséget és izgalmat. A 1¢legzés tokéletesen olvashatdva teszi az tirben
lebegd ember léttapasztalatat. Deleuze ¢és Guattari az Ezer femnsik-ban a gyerekdalnak
tulajdonit hasonlo jelleget:

Egy gyerek, akit félelem tolt el a sotétben, énekelni kezd €s ezaltal megnyugszik.
Dalolasaval egybehangzoan tovabbmegy vagy megdall. Ha eltévedt, amennyire csak
lehet, elrejtézik a dal mogott, vagy megprobal dalocskdja alapjan jol-rosszul
tajékozodni. A kdosz kozepette ez a dal egy szilard és nyugodt, egy megszilarditod és
megnyugtatd centrum kialakitdsanak elsé kezdeménye. Lehet, hogy a gyerek éneklés
kozben ugrandozik, hogy gyorsabban vagy lassabban megy, 4m a dal méar maga is
ugras: a kdoszbdl a kdosz kozepette a rend kezdetébe ugrik, és mindig veszélyezteti

a széthullas. Ariadné fonala mindig hangokat kelt. Vagy Orpheusz énekel'?’.

Poole 1¢legzése ilyen daloldsnak tlinik, az tirben feltéré emberi ritmikanak, olyan dallamnak,
amely minden belégzésnél megall, a kilégzéseknél pedig tovabbindul, az lirességnek ugrik,
majd ijedten visszahuzodik. A 1¢legzés dallama ¢és ritmikdja egy ilyen oszcillalo, kaosz ¢€s
rend kozott ugraldo énség alapvetd tapasztalata lesz. Nincs benne semmi a hétkdznapok
monotonitdsdbol, mert hiszen a hétkdznapok nem engedik, hogy 1élegzésiinkre figyeljiink,

nem kindl fiileket az ilyenfajta hallashoz. Akarcsak a film elején, amikor harom percre

7 A sz6vegrészt Hannes Bohringer “Hianyzo nép: Gilles Deleuze és Félix Guattari ritornel-fogalméarél” cimii
tanulmanyabol Tillmann J.A. forditasaban idéztiik. A kotet angol nyelvii forditasaban az idézet a 311. oldalon
talalhato.
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becsukhattuk szemiinket és a szférikus zene utat tort eltompult hallasunkhoz Kubrick itt is
hasonl6é mélységes tapasztalatnak ad format. Hallhatova tesz valami alapvet6t: a 1élegzésben a
pulzalé univerzumot halljuk, a nekirugaszkodas és 6sszehuzodas orokkévalosagig ismétlddo
kozmikus folyamatat. Az elsd Urséta jelenetében lathatd képen az asztronauta elsotétiti
sisakjanak tlivegét, lathatatlanna valik az arc, a szubjektum ¢és identitds egyik legrégibb
szimboluma. Ahogy Kubrick ,,megvalik” az arctol, a néz0 szinte késztetést érez arra, hogy
maga is behunyja a szemét és egyediil a 1¢legzés dallamat ,,lassa” képként. A hang-keret
behatol a képsikba, lathatova teszi a hangot és hallhatova a képet. A vizualis és akusztikus
szenzoriumot mar nem tekinthetjilk egy homogén rendszer két kiilonalld szintjének, teljesen
egymdasba hatolnak, kiilonbségiik egy tagabb keretben oldddik fel. Ezzel parhuzamosan a
belégzés-kilégzés ciklus is megsziinik az anyagcsere monoton mellékzoreje, egy mechanikus
¢let jele lenni, és az univerzum végtelen dalolasaban ujra meglelt életként nyer kifejezést. Az
asztronauta halalat — amit a lélegzés hirtelen abbamaradasa jelez — ezért tudja Kubrick
kozmikus-allegorikus perspektivaként abrazolni. Tobbnek ¢érezzikk ezt egy halando
elmulésanal, egy pillanatra a fagyos csend részévé valik az egész vilagmindenség, hogy
valahol a hallétavolsagon kiviili messzeségben 1) ritmuscentrumként tovabbfolytatodjon a
dallam. Poole életteleniil sodrodo testét mintha ez a megujult dallam fonna koriil és adna
vissza a kozmosznak. A harom hibernalt tars ugyanakkor nagyon is emberi halalt hal. A
hangok itt is fOszerepet kapnak, a kép mégis visszatér a klinikai realizmushoz: az
¢letfunkcidkat kijelz6 monitort latjuk, mikézben a gorbék — az egyre élesebben sipolod
jelz6hang kiséretében — egymas utan kiegyenesednek'*®.

HAL és Bowman (a hajon kiviil rekedt egyetlen taléld) lassan felallnak a végséd
parbajhoz. Odiisszeusz ¢€s a kiiklopsz harcéaval ellentétben most nem a kijutas, hanem a bejutas
a cél, de a film eleji 6s-viadalhoz hasonléan most sincsenek egyenld feltételek. Bowman
HAL-lal folytatott kilatastalan, egyoldalii parbeszéde az iires kommunikacié egész filmre

jellemz6 kritikajaként értends'*’

. A fesziiltség félelemmel teli dithhé fokozodik a manidkusan
ismételt ,,Hallasz engem, HAL?” kérdésekben. Mikor végre megszodlal a gép, az expedicio

fontossdgarol kezd beszélni. De milyen célja lehet az emberi kotddéseitél megszabadult

¥ A képsor igen pontosan foglalja Gssze a monitorok, képernyék és kijelzOk uralta embernek vilagrol és
onmagarol alkotott képét. Nemcsak a Discovery fedélzetén, de a kiilonféle trhajok és létesitmények
iranyitotermeiben szézaval sorakoznak a latdst mar nem segit6, hanem helyettesité berendezések. Az emberek
szinte kizarolag ezeket nézik, altaluk navigalnak és kommunikalnak, de pontosabb ha azt mondjuk, hogy ezek a
keretek szamoljak fel a valosagot, teszik lehetetlenné a 1ényeglatast és helyezik e folé a funkcio-latast, mint a
civilizaciot urald hasznossagi elv egyik tamfalat.

39 HAL buicstzéul mondott szavai —,,Ennek a beszélgetésnek tobbé semmi értelme. Viszontlatasra!” (01:42:42—
01:42:43) — a kommunikacioképtelenség tiinetének felismerése: a filmben aligha volt olyan beszélgetés,
amelynek volt értelme. A “2001: A Cold Descent” cimii tanulmanyaban Mark Crispin Miller részletesen elemzi
ezt a szimptomat és a 2001 tarsadalméanak technika-felfogasat ,,a médium maga az ilizenet” mcLuhani tézis
bizonyitékaként vizsgalja.
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kiildetésnek? Vagy HAL 0sztondsen cselekszik és onvédelembdl likvidalja a lekapcsolasat
tervezd embert? Elhiszi, hogy a kiildetés megvalositasa fontosabb, mint az ember? Bowmant
mas jellegli kérdések foglalkoztatjdk, vagyis minddssze egy: az {irhajoba torténd bejutas
problémaja. Egyre kevésbé tud a kiildetésben gondolkodni, ahogy a pusztulds teljes
valosagéaval szembesiil. A négymillidé évvel korabbi 6sztondkre lenne sziiksége, talan még
annal is tobbre. Nincs mar monolit, ami tagra nyitja a talélés kapujat. Bowman egyszerre
tlinik els6 és utols6 embernek, egyediil van a vildgon. A civilizacid egyszerre valik fizikai és
szellemi bortonévé, a kis tlrkompbol ¢és HAL mesterien kidolgozott likvidacios
forgatokonyvébol egyszerre kell kiszabadulnia, keretet kell tornie. Elokésziti a kerettorést,
belevag az elképzelhetetlenbe, vagyis abba, hogy atrepiiljon a légiires téren, a kdoszon ¢és a
haldlon. A katapultalasra kész Bowman Osszeszoritott arca és az élesen sikité jelzOhang
képezte kompoziciot kdvetden a zsilipkamraba repiilé alakot latjuk. Minden elcsendesiil, és
ahogy Bowman ,,csonttd valva” berepiil a zsilipkamraba egy hatalmas kalapacsiitésre lendiild
kéz szingularis erejének tlinik. A kapu lezarul, majd hangos sistergéssel friss oxigén onti el a
teret. Az elsd, a vildgmindenséget megsziild nagy sohaj hangja ez, amely hamar — a Poole
halalakor centrumat vesztett dalolas megujult erejeként — emberi 1élegzéssé valik.

Kubrick nem ember és civilizacid horizontjanak egyesiilésérdl, az elbarangolt hds
hazatalalasarol beszél. A Balvanyok alkonya 8. aforizmajaban Nietzsche ezt irja: ,,[a]mi nem
pusztit el, erdsebbé tesz” (2). Bowman atrepiil a kdoszon, atszakitja a nemlét leplét és a
kozmosz erejeként érkezik régi lakhelyére. Részolgalt nevére, a mereven fesziild ijhurbol
magat 1ovi ki. Megalkotta, 1étrehozta, megteremtette 6ndn atalakulasat és a kisemmizett,
megcsufolt, legy6zott emberbdl feltartdztathatatlan, félelem nélkiili hodité valik. A
megujhodas, a cselekvés ¢s az igenlés elvi elsObségre tesz szer az ember szellemi
gépezetében. Bowman nem mérlegel cselekedeteiben, egy csavarhtzoval bontja meg HAL
idegpalyait. Kiildetésének 1j célja mindenhol aktivva tenni a reaktiv erdket, kitdgitani a
regressziv értelemtesteket, a balvanyimadas keretét, mindenaron egyesiteni az erdt sajat
elfeledett hatoképességével. HAL alantas, szolgai médon kezd ny0szordgni, megbanast mutat
¢s mint kordbban Bowman, most ¢ ismételgeti konyordgve: ,,hagyd abba kérlek!” A gép
reményteleniil tévelyeg a félelem egyre kibogozhatatlanabb labirintusaban. Bowman csak
sokara és roviden, szanalommentesen szol: énekelj! Elfémesedett hangjan HAL a sziiletésekor
tanult gyerekversbe kezd és ahogy az egyre artikuldlatlanabb hangban a dallam kdérvonalait
veszti, az emberen és gépen tili harmonia-univerzumban feloldodik a kép.

A film utols6 epizddjdban Bowman megérkezik a dallam ,végtelenen tuli”
centruméba, a gaznemil oszcillacioként jellemzett kép-aramba. Uj otthona ez a sodrodas és

csillapitatlan rezgés, tér és ido ,,forraspont” kozeli allapota. Egy olyan kép valik ,,Jakhelyévé”,
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amely nem képes megfeleld konzisztenciat biztositani sem a szituacidonak, sem az akcidonak. A
,Csillagkapu” jelenetben a gaznemii percepci6 tiszta anyag-latasa az alaktalan formaja lett, a
»vulkanikus képiség” a szituicid-akcid lancolatot teljesen szétolvasztotta. Az utolso
szekvencidban a monolitbol kilépd Bowman a deleuze-i taxondémidban kristalyként
értelmezett képkeretbe jut, ahol a teleologikus cselekvés, valamint az abrazolas ezzel
harmonizalo6 jellege lehetetlen. A képsik megsziinik az elemek racionalis tarsithatosaganak
horizontjaként miikddni, az 0j keret nem egység-szintézisként, hanem transzformacidként ¢s
permutacioként valik lathatova.

Az utolso jelenetben megjelend 18. szazadi szobaba megérkezni vagy éppen onnan
elmenni csak a monoliton keresztiil lehet, a helyiségnek se ajtaja, se ablaka nincs. Mégsem
egy tokéletesen zart rendszert és keretet jelol, hanem a tokéletes immanenciat: az id6-képet.
Deleuze filmkoteteiben az id6-kép a temporalitds transzcendens fogalmanak radikalis
kritikdjaként, a 1étezok abszolut sikjaként nyer kifejtést, feltétlen alameriilésként mindabba,
ami a szubjektum-objektum, test-szellem, Isten-anyag dualizmusokat, vagy az idealista tanok
kiils6-belsd distinkcidjat feloldja. ,,Az id6 nem a belsénkben van — irja Deleuze — éppen
ellenkezdleg, az id6 a bels6ség, amelyben mi vagyunk, amelyben mozgunk, éliink és
valtozunk” (Cinema 2 82). A film sordn a monolit mindvégig a valtozas horizontjdn — a
transzformacid és a mozgas kereteként — a hatoképességiiket teljességgel bird erdk aktivitasat
fejezi ki. Ezért kiilonboztethetem meg az emberi keretekhez koptatott, domesztikalt és
Bowman ,az Aartatlansdg ¢és megismerés sziirredlis almaban barangol, [mikdzben]
megszabadul a technika mesterséges zarvanyaitol” (131). Ertelmezésemben a 18. szazadi
szobaberendezés nem a transzcendentalfilozofiai doktrindkban megrajzolt emberkép iranti
nosztalgiat jeloli. Az izlésesen, egyszerlien berendezett szoba nem alom-diszlet; az élet idében
vald feltétlen alameriilését Kubrick egyetlen élet-képben és nagyon is valosagosként jeleniti
meg.

A jelenet az tirkabinba megérkezé Bowman képével kezdddik €s az tirhajos halalaval

. 1 . . I r . s S , 140 r r r
megsziiletd, a monoliton keresztiil tdvozo csillag-embrid képével zarul ™. A megérkezés ¢€s

19 A kovetkez6 plan-szekvencia képezi elemzésiink targyat:

S1: az tirkabin ablakan keresztiil kistotalban latjuk a szobabelsdt

S2: Bowman szkafanderes nagykozelije

S3-S5: kistotal felvételek az trkabinrol

S6: Bowman szkafanderes nagykozelije.

S6: az tirkabin ablakan keresztiil fényképezett kistotal a szobabelsérdl és Bowmanrol
S7: az elézdvel azonos nézépontbol félkozeli kép Bowmanrol

S8: nagykdzeli Bowman szkafanderes arcarol

S9: Bowman szubjektivja a szoba tuls6 végérdl, ahonnan eltiint az tGirkabin
S10: lassan besétal a flird6szobaba

S11: a férfi szubjektivje, ahogy koriilnéz a fiirddszobaban
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eltavozas kozott tobb évtized telik el, amit a film minddssze nyolc perccé siirit Ossze. A
rendezd mégsem elbeszéléstechnikai szempontbol, az 1do-stirités gyakorlati problémajaként
tekint a jelenetre. Célja nem az 6rdhoz és a naptarhoz kotott idéérzékiink manipulalasa.
Bowman térrel kialakitott kapcsolata helyett egy 11j id6tapasztalat kozvetithetdségére helyezi a
hangsulyt. Nyugton allithatjuk, hogy a jelenet nem a térben, sokkal inkabb az iddben
jatszodik, és a kép — mint latni fogjuk — objektiv illizidként nyer format. A tokéletesen
szimmetrikus ~ diszlet egy tokéletesen aszimmetrikus planszekvenciaval parosul.
Képdramaturgiai szempontbol a jelenet gerincét a bedllitas-ellenbeallitds parok adjak. A
mezd-ellenmezd lancokbdl épitkezd jelenetezés altalaban kétszereplds, az akcio-reakcid
sémajaval kifejezhetd cselekmény abrazolasara szolgal. Itt viszont csak egy szerepld van, aki
Onmaga szamara valik lathatova, illetve lathatatlannd. A képszerkesztés logikéja tobb helyen
is irraciondlis: a 8. és 9. snitt az elsd beallitas-par, ahol a vagassal megkérddjelezddik a
koherens, objektiv valosag. Ugyanezt tapasztaljuk a 18. és a 19. snittben, valamint a 24.-26.
beallitasig terjedd szekvencidkban: a vagas dsszekapcsolas helyett megkettdz, majd eltiintet,
értehetetlentil, irraciondlisan miikodik. A 14. és 23. snittben a képkereten kiviili térbdl
besziirddd zajok (evdeszkdzok zaja, nehézkes 1¢élegzés) motivaljak a vagast és vezetnek az
objektiv illuzioként jellemzett allapothoz. A képen kiviili tér egyfajta tiikorként valik a
képkivagas részéveé, szubjektiv nézOpontbdl rogziti a szubjektivitas lehetetlenségét. Ez a tiikor
egy fényateresztd és egy fényvisszaverd feliilettel rendelkezik: az egyik oldal felfed, a masik
eltiintet. A 18. (és a 24.) snitten a karakter olyan nézdként van jelen, amit a 19. (valamint a
26.) snitt karaktere nem lat. Ugy is fogalmazhatunk, hogy a fiatalabb Bowman vizioként, az

iddsebb déja-vu-ként érzékeli sajat masat. Ez kiilonosen a 19. bedllitasra érvényes, amelyben

S12-13 félkozeli, majd kistotal a tiikor elé sétalo Bowmanrol

S14: szubjektiv kép Bowman tiikorképérdl

S15: szubjektiv kép, Bowman lassan elindul a fiird6szoba ajtaja felé

S16: rovid félkozeli snitt az dvatosan 1épkedd férfi felsbtestérdl

S17: szubjektiv kistotalban meglatja sajat magat 6szen, fekete fiirdékdpenybe, ahogy a szobaban, neki hattal az
ebédlbasztalnal eszik

S18: félkozeli beallitas a szkafanderes Bowman arcarol

S19: kistotal kép a férfirdl, aki a fiirdészoba feldl hallott neszre felfigyel, el6szor csak hatranéz, majd felall és
odamegy

S20: felsé kameraallasbol fényképezett kistotalban, de ellentétes iranybol latjuk az ebédjéhez visszatérd férfit
S21: a fels6 kameraallasbol fényképezett félkozeli képen az étkez6 Bowmant latjuk, aki egy poharat véletleniil
lever az asztalrol

S22: nagykozeli a tordtt poharrol

S23: félkozeli a poharat nézo férfirdl, aki észrevesz valamit a képteren kiviil

S24: szubjektiv kistotal az 4gyon fekv aggastyanrol, aki ugyancsak Bowman

S25: félkozeli profil-kép az aggastyanrol, aki kezével a képkereten kiviil talalhato targy felé nyul

S26-S27: kistotal a szobabels6rdl, kozepén a monolittal, a fiatalabb Bowman és az asztal nem lathatéak a képen
S28: félkozeli kép a monolitrol

S29: kozeli kép az agy felett lebegd csillag-embridrol

S30: nagykozeli az embridrol

S31: a monolit felé kocsizo kamera, mig a képkeret teljesen el nem sotétiil

S32: a Holdrol a Foldre svenkel a kamera és a képkivagas bal oldalan megjelenik a csillaggyermek
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a karakter felall, a fiirdészobaba megy, koriilnéz, majd visszaiil az asztalhoz. Paradox
helyzettel van dolgunk, amely vagy a képnek tulajdonitott szubjektivitas, vagy a képen lathatd
vilag objektiv jellegének megkérddjelezésével oldhato fel.

Létezik azonban egy harmadik megkozelités, és nem elhanyagolhatd médon Deleuze
ebbdl vezeti le az id6-képet jellemz6 szerkesztési logikat. Ennek tudataban a 9., 17. és 24.
snittet egy virtualis €és egy aktudlis oldallal egyszerre rendelkezd képnek tekinthetjiik. A jelen
¢s a mult kozotti hatar folyamatos keletkezése 1athato, avagy két objektiv idésik viszonya, az
ezek kozotti atmenet, a valtozas sikja helyezddik keretbe. ,,A kristdlyban — irja Deleuze —
mindig az élet és az id6 tor elore, mikdzben kettévalik vagy differencialodik” (Cinema 2 91).
A szoban forgd ¢élet egy szubjektum nélkiili szubjektivaciot jelol, ami egyszerre képes
Bowmant fiatalemberként, id6s6d6 urként és aggastydnként kifejezni. A szubjektivitas ezen
formdja az idobdl csiraként feltérd, majd pulzélva eldrehalad6 élet. Azzal, ahogy a karakter a
multja feldl nézi jelenét, (ami késébb multta valik és ujabb jelenben latja 6nmagat) Kubrick
egyértelmiivé teszi a képkivagasnak tulajdonitott 0 keretezési 6konomiat. Lehetetlenné valik
megérteni a jelenetet tér és mozgas, vagyis egy mindennapi idd-tapasztalat és egy habitudlis
kozegnek, nem hosszabbitja meg a percepciot, nem teszi lehetové akcidoként torténd
kiteljesedését. Egyediil iddsikok rétegzodését latjuk, azt, ahogy a vagas membranna alakul a
kép két oldala (aktudlis/virtudlis, jelen/mult) k6zott. Nem sziinik meg, de mindenképpen
atalakul kapcsolatteremt6 jellege. Ezt lathatjuk a képkereten kiviili hang kapcsan a 23. és 24.
beallitasban. Bowman észleli egy masik élet jelenlétét a képen, és egy racionalis logikai 1épés
keretében a kovetkezd snitt megmutatja a hang forrasat is, vagyis azt, amit Bowman lat.
Racionalitasr6l mégsem lehet sz, a fentebb részletezett okok miatt a két kép nem oldodhat fel
egy magasabb szintézisben. Osszekapcsolodas, avagy egy relativ 1ancolat Iétesiilése helyett a
képek abszolut viszonyt alakitanak ki egymadssal. A vagds autondm létre tesz szert, hatarra
valik és sokkot teremt: virtualizalja a néz6 szubjektumot és az aktualizaltsag allapota felé
tereli a latott szubjektumot, mikdzben ezeket a kozos hatar (az 1d6 jelolte egyediili
szubjektivitas) tiikrében teszi lathatovd. Roviden fogalmazva a vagads a képek genetikus
elemét, az id6t fejezi ki. Bowmant ,,hatalmas, szervetlen Eletként latjuk, amely megragadija a
vilagot” (81). Fentebb ugy fogalmaztunk, hogy hatalmas élet-képként tarul elénk a jelenet,
majd a redokben, vagy éppenséggel hullamokban eldretoré idorél, mint a képsor genetikus
elemérdl beszéltiink. Valdjadban a jelenet egyetlen kép, egy idében usz6 keret, ahol a kép
kiilonboz6 sikjait 6sszekotd halozat nem képez organikus totalitast. Eltlinik a kdzéppont, a
kép visszhangként, latomas- és emlékfoszlanyok tiikkrozodéseként emelkedik ki az idébol. A

kozmikus Iélegzés, az Elet valik lathatova, mikdzben a késé-barokkal keveredé biedermeier
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stilusti diszletek kozott megidézett torténeti ember kerete végleg felbomlik.'*' Talan a film
elsé harom percében is ebben a szobaban voltunk, itt, a monolit belsejében, amely most a
csillag-embridnak nyit kaput, hogy a teremtés szinguldris erejeként ¢és idejeként térjen vissza
az ¢let kezdetéhez, a talan még lakatlan bolygohoz és ,,Titanok kalapacsaként” foldkoriili

palyara alljon.

1A jelenetet akar a deleuze-i képfelfogas allegoriajaként is felfoghatjuk. A szekvencia elsé, a szobabels6t az
trkabin ablakan keresztiil abrazold snittje Bowman szubjektiv perspektivajanak felel meg, mintegy arra
késztetve a nézét, hogy megkeresse a szoba ,lakojat”. Amikor meglatjuk a masik Bowmant, hirtelen
szertefoszlik a Bowmannal, vagyis a szubjektiv jelenléttel vald azonosulas képzete. Nietzscheanus metaretorikai
gesztussal van dolgunk, amennyiben az ,,emberi perspektiva” ugy leplezddik le, mint a szubjektumot, identitast
erdsito retorikai fikcid. Ezzel parhuzamosan annak a gydnyoriien dramatizalt modjaval szembesiiliink, ahogy a
film allegorikusan, metaszinten eljut a nem-jelenbeli kép (az id6-kép) deleuze-i fogalmaig.
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V. EROSZAK ES AZ ULTRAEROSZAK A MECHANIKUS

NARANCS CIiMU FILMBEN
Bevezeto

,»A kaland kalandja a prézaval valo konfrontacié” (338) — hangzik Kirdly jend egyik
fontos gondolata. Itt most mégsem film és irodalom konfliktusarol (Kubrick Nabokovval,
Clarke-kal, King-gel, de mindenckeldtt Burgess-szel fenntartott, konfliktusokban gazdag
kapcsolatarol) szeretnék sz6lni. A rendezdnek ugyanis nem veliik kibékithetetlen a viszonya,
hanem azzal, amit a latvanyesztétika, valamint a hds 0j kultusza jelent. A miifajfilm a hds
kalandjair6l gyakran az extrém erdszak képeiben besz¢l, egyre felfokozottabb erdszakélmény
fejezi ki a kalandossagot. Az erészak hdstett, az erdszakos kalandban a hés halhatatlanna és
sebezhetetlenné, a realitas torvényeit szabadon értelmezd, a fizika alapvetd torvényeit kijatszo
testté ¢és szellemmé valik. A hdsnek szemtanura van sziiksége, kalandjai csak a karakterrel
val6 nézdi azonosuldsban nyerik el értelmiiket. A hds Osszetett értelemtest, nemi, tarsadalmi,
kulturalis, pszichologiai és megannyi mas kod altal irt karakterizacio. ,,A héstett koztulajdon”
— irja Kiraly (336), az erdszakot tuléld hds, vagyis a tobbszordsen kodolt értelemtestet tamado
erok felett aratott diadala linnepélyessé teszi az erdszakot. A hds képviselte erdszak mogott
tomegek allnak, az eszképista tomegfilm — igen hatékonyan — szervezi a tomegek mogé-
allasat. Szervezi, am nem minden kényszeritd erd nélkill, ezért is beszélhet Kiraly
,kényszerkultararol”. A hds erdszakos, rakényszeriti magat a tomegekre, de a tOmeg is
rakényszeriti magat a hdsre. A klisék nyujtotta élményeknek, a kaland élvezetének 6nmagat
atado nézdé megsziinteti annak lehet6ségét, hogy emberi élményeket egyéni szinten éljen meg.
Az eszképizmus a befogadast ezen csereértékben valositja meg. A jegypénztaraknal nem
pusztan pénziigyi tranzakcio zajlik: a kaland valsaga, az élmények elszegényesedése egy joval

nagyobb sulyu iizletbe is belekényszeriti az embereket'*?

. Minden megvasarolt jeggyel
egyszerre keriilink kozelebb és tdvolabb Jean Cocteau Orfeuszéhoz/tol, Kubrick egyik
kedvenc filmjétol. Miért is? ,,Kapraztass el” — kérik a tomegek Orfeusztol, egyszerre adva
hangot elviselhetetlen maganyuknak és a tiszta, autentikus, ideoldgidktol mentes esztétikai
értekek iranti igényiliknek. Orfeusz széttépett kalandor, egyidejlileg tartozik vilaghoz és

alvilaghoz, a halalt és az életet egyszerre ragadja magédhoz. A moziban mindannyian

142 A box office” azért lehet a filmipar egyik vardzsszava, mert nem csupan pénziigyi szemléletii értékméré, de
képet kinal a mozi kulturalis erejérdl, a tomeg pszichés allapotardl, a demografiai csoportok politikai-ideologiai
iranyultsagarol, normakdvetési hajlandosagarol.
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Orfeussza valunk: a mestermiivekben mozi-s6tétbdl feltamado kalandorokka, a jegypénztarak
komplex logikéjat miikodtetd alkotasokban balvanyimado €éléhalottakka. Kubrick filmjeit ez a
széttépettség jellemzi: kdzonségsikere mogott a tomegkultura homogenizaltsagra hajlamos,
am soha nem teljesen homogén tomege all. Létezett ez a tomeg Kubrick el6tt is, vagy néhany
kortarsaval egyetemben & az, aki igényt teremt a kozonségben fajsulyosabb témak ¢és
esztétikum irant? Vagy csak arrdl van szd, hogy Kubrick rataldl a miivészi értékekre mar
nyitott, de még nem elitizdlé rétegre? Mindkét felvetés jogos, de nem a befogadas
(demografiai, kozonségszociologiai, pszichologiai értelemben vett) homogenizalasanak
kérdése a 1ényeges. Sokkal inkabb a filmgondolat, ami komolysagra kényszeriti a nézot, arra,
hogy komolyan vegye a ,kényszerkultura” — kalandhdssel valdo passziv azonosuldsra
kényszeritd — mechanizmusait, komolyan vegye a szenzacidmiivészetet, mikdzben
komolytalannd teszi annak élményeit, rdkérdez azok valddi értékére. Komolyan kell venni a
feliigyelet komolytalan struktarait. Nincs bocsdnat és szdnalom, hiszen a komolytalan — a
tomegfilm negativ, nihilista fundamentumaként — éppséggel a komoly megsziintetésére
szovetkezett erdket késziti fel Gjabb ellentdmadésra. A komolytalansdg automatizalja a drdma
pszicholdgiajat, a komolytalan taszit ki az életbdl és az id6bdl a megszokasok alomidejébe,
hogy a klisék birodalmaban zajlo hullamvasutazast hamis kalandként tarja elénk. Kegyetlen
tudatossaggal lehet csak 1étrehozni a perspektivat, melybdl feltehetjiik a valodi kérdést: hat
mindez nem komolytalan'*? A filmgondolat, valamint az ellenallds nem reprezentacio és
nem passzivitds: végképp nem a passzivitas képe, hanem annak a perspektivanak és
gyakorlatnak a kidolgozésa, amely a lehetd legnagyobb teljességében ad képet a komolytalan
komolytalansagarol'**,

Fentebb a hds probatételét és kalandozasat gy jellemeztem, mint ami mindig a
tomegnek szo6l, ami asszimilalja és beteljesiti a hds tudasat. Ez a kozonség oromét leli az
erdszakban is, altala erdsnek, legy6zhetetlennek érzi magat. HOs és nézd Osszeolvad az

erészak eréprobajaban. De mi van az anti-hOs eréprobajaval, kire tartozik, kinek jelent 6romet

' példaértékiten valésitiak meg az ellenallast a feminista filmelmélet alapszovegei, szerz6i. Egyfeldl
kovetkezetesen ramutatnak a filmnézés és a kukkolas kozott fennallo alapvetd viszonyra, arra tehat, ahogy a
vasznon jatszod6 eseményeket egy maszkulinizalt identitas képes csak élvezni. A ,,férfi tekintet” dominanciaja
természetszerilleg vezet a n6i néz6 passzivitasra kényszeritettségéhez és virtualizalodasahoz; Masfeldl a tekintet
ilyeténval6 hierarchizéltsagat szembesitik az abrazolas allitdlagos realizmusaval: tényleg ez lennék én?...vamp,
szbke ciklon, hisztérias angyal?...na ne komolytalankodj!

A kultira szimptomatologusa csak a legritkibb esetben mentesiilhet attél, hogy a meghamisitis
dramaturgiajat, élménystiritményeit analizisbe vonja és integralja a nekik megfeleld er6konstellaciokba. Deleuze
Nietzschéje példaul a filozofiatorténet legnagyobb alakjait, azok legjelent6sebb gondolatait kényszeriti
szinvallasra. S miutan kimondjak, amit Nietzsche szerint csakis komolytalansagként érthetiink, a filozofia
kisgyerekek szorakoztatdsara szant esti mesévé alakul (Platon — a bacilus, Szent Pal — a hamisito, Kant — az
igaslo, Hegel — a szamar). Deleuze szamara ez jelenti a nietzschei életmii talan legradikalisabb, ugyanakkor
legszorakoztatobb olvasatat.
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> valik kalandorra. Az

az altala megjelenitett erészak? Az anti-hés az ultraer8szakban'*
ultraerdszak az erdszak megsokszorozott formaja, alapvetéen mégsem mennyiségi, hanem
mindségi kérdésrdl van szo. Hos és erdszak, valamint anti-hds és ultraerdszak viszonyéaban
kép ¢és kiforditott kép, a feliigyelet és az ellendlldas — a feliigyelet képe és az ellendllas
kiforditott képe —, végs6 soron pedig aktualis és virtualis szembenallasat vélem felfedezni. Az
er0szak hétkdznapi, miifajfilmes hasznalatardl, értékérdl, értelmérél fogok beszélni.

Lényegében az ultraerdszak is ezt teszi.

1. Az ultraerdszak és a kép kiforditasanak kontextusai

1.1. Karakter-azonosulas

A Mechanikus narancs nyitojelenete modellszeriien jeleniti meg a szereplonek
tulajdonitott tudas és a befogadé részérél megfogalmazddé tudasigény viszonyat. Elbeszélés a
néz6 szoveghez-forduldsanak mozzanata nélkiil elképzelhetetlen, az odafordulds alapozza
meg az elbesz¢lés kontextusat. Tudédsigénye okan fordul a nézd a textushoz és szereplokhoz,
elvarva, hogy tudast kozvetitsen a textus, igy téve sajat tudasat teljesebbé. A textus nem
létezhet eme vagy nélkiil, ugyanakkor a vadgy mechanikus kielégitésénél tobbre is képes,
tdbbre, mint a befogadéi tudast aktualizald sikeres értelmezés megteremtésére'*®. A szovegek
bizonyos fajtija ugy valik befogadds targyava, hogy ekozben az imént emlitett vagy
kommentérjava valik, jatékterébe vonzza a vagyat, kijatssza azt. A tudasra vonatkozo vagy a
vagyra vonatkozé tudassa alakul, ahol a vagy onmagat, céljait, a benniik format 61té akaratot
tanulmanyozza. A textusok e tipusa a befogado (olvasd, nézd) vagyat karakterizalja, akar ugy
is, hogy azt egy karakterré teszi, olyan karakterré, amely a tudadsért harcol. Olyan textust
akarok, ami eljuttat tudasomhoz — mondja az egyik. Olyan tuddast (textust) akarok, amely
eljuttat vagyaimhoz — mondja a masik. Az eldbbi az eltitkolt tudasra, az utobbi a tudas titkara,
a tudasban eltitkolt akaratra vonatkozik. Az egyik tudds-akarat, a masik az, amirdl a tudas

nem akar tudomast venni. Szovegek két fajtajarol, az ezeknek megfeleld értelmezési

5 Az ultraerdszak kifejezés Burgess nyelvi talalmanya, de — az elemzés soran latni fogjuk — kritikai fogalomma
Kubricknal valik. Az ultraerdszak markajelzéssé valt, lehetetlen anélkiil hasznalni a sz6dsszetételt, hogy ne
essen sz6 Kubrick filmjér6l, amelynek marketingje, a film plakatja, maga is sokat tett a kifejezés
kanonizacigjaért. A plakatszoveg: ,,Egy fiatalember kalandjainak torténete, akit kizarolag a meggyalazas, az
ultraerészak és Beethoven kot le”.

14 Mindez szemiotikai sikon is megragadhatd, amennyiben a befogadéi aktivitas C. S. Peirce alapelveire,
pontosabban a végtelen jeloldaktus logikai formajara vezethetd vissza. Ennek értelmében a jel, a jel targya és az
értelmezd harmas rendszerében jon 1étre a jelhasznald értelem. A jel sziikségszerii kiilonbozése targyatdl egyben
azt is feltételei, hogy létezik egy magyarazat, érv, amely megmutatja ennek a kiilonbozésnek a mikéntjét. Ezt a
magyarazatot az értelmezd, vagy masként interpretans elem hordozza, mely egy a targyhoz ,.kozelebb all6”, de
tovabbi magyarazatra szoruld jelet hoz létre. Minden jelhez hozzatartozik tehat egy magyarazati eldiras, az a
viszony, amely a jel episztemoldgidja és a targy ontologidja kozotti hatart elmossa. A textus-kontextus-
értelmezés befogadas-esztétikai fogalmak a szemiotikai alaphelyzettel analog modon tudastéredékek
kisugarzasaként és befogadasaként, egy végtelen cserefolyamat elemeiként foghatok fel. (Iasd. Peirce “A jelek
felosztasa”, valamint “Questions Concerning Certain Faculties of Man” cimii szovegét).
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stratégiakrol beszélek. Léteznek tehat szovegek, amelyekben az értelmezést egy titkos,
ismeretlen tudas miikodteti: a vagy, amely er0vé szervezi a nem-tudast. Mindaddig mikodteti
az értelmezést, amig a tudas nem vesz rdla tudomast. Mindaddig visszatériti magéhoz, amig
értelmezhetetlen marad. Az értelmezés, amely azt mondja — vagyom a titkodra, az dsszes
titkoddal akarlak — kalandor. Kalandda tette a textust, mozgéasba hozta benne a vagyat, mint
Orok visszatérést. Csak a kaland, mint 6rok visszatérés lehet vagyott. Maga mogott hagyta a
tudast — a kalandnak ellenalld textus 4brazoltjat —, azt tehat, ami mindig csak egyszer tér
vissza, ami ebben a kdrmozgasban magara ismer. Onmagéra ismerésekor szertefoszlik titka és
megvalosul O6rok visszatartottsdga a mozgas folytatdsatol, viszolygdsa mindattél, ami titok:
elsédlegesen a vagytol, amely megérkezésében mar tovabb is lendiil, amely o6rokké
kimondhatatlan a tudasban, és igy a tudés alatt, a tudds szdmara elérhetetlen alapban mar
mindig dnmagatol kiilonbozé. A vagy tuddsa ez a kiillonbozdség, az tehat, ami egyszer és
mindenkorra kiilonbozik ¢és megkiilonbozteti a tudastél. A tudds Onmagatdl vald
kiilonbozdésége egy alapvetd kérdést, jellemezhetoségének mikéntjét veti fel, amire a
genealogia kinal valaszt. A genealdgia a vagy (az affirmativ akarat) tudasban megvalosulo
utjanak a jellemzése és leirasa, mely pontosan ebben a leirdsban (mint a tudés kiforditdsaban,
felboncolasban, vagyis a tudas uj képében) valik a tudasra vonatkoz6 tudassa.

Az elbeszéld miivészetekben a befogadd szoveghez-fordulasat, avagy textus €s vagy
parbeszédét biztositd legnépszeriibb szovegstratégia a nézd hdssel valdo azonosuldsa (a
hdésazonosulds). Esetiinkben kiilonds szereppel bir a karakterazonosulds, minthogy mar az
els6é képen megjelenik az a karakter, aki a textus valamennyi rétegét centripetalisan uralva,
mintegy a szovegbe vonz, motivalja és reményeink szerint kielégiti tudasvagyunkat. A
klasszikus (miifajfilmes) hds-azonosulas sordn a nézd vildga teljesen bekebelezi a textust,
amennyiben az egyén tdmegbe menekiilését szervezd vilag- és emberkép tudaselemeit olvassa
a szovegre. A Mechanikus narancs — Bir6 Yvett altal a hagyomanyos hds-azonosulasi
stratégiakat kigunyold, kifigurazé gesztusként értelmezett — nyitoképe'*’ egy lasst
kizoomolast ¢s Wendy Carlos szintetizatorokra atirt vészjoslo, kisérteties gyaszinduldjat
vegyiti. A szereplOk ruhdzatat és a berendezést domindlo fehér szin ugyanakkor légies,
angyali hatast kolcsondz a fohds, Alex expozéjanak. A nézd textushoz forduldsa mar itt az
elidegenités, a valoszeriiség felfliggesztésének stratégiaiba iitkozik. Valdszeri berendezés
helyett szinpadias diszleteket, arcok helyett festett maszkokat, ruhak helyett kosztiimoket,
szereplOk helyett szerepeket latunk — minden idézdéjelbe keriil. A tér homogenitdsat ¢és

szimmetridjat kihangsulyozé képnyitds alatt a Korova Tejbar bizarr, terpeszkedd é&s

"7 A hés-azonosulas Bir6 altal hasznalt fogalma alatt (27) a héssel valé néz6i azonosulést, tehdt a néz részérél
megfogalmazodo naiv identifikaciot értjiik.
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négykézlabon 4ll6 probababa-székeinél és asztalaindl 1il6 emberek valnak lathatéva. A kamera
latoterét mégsem Ok toltik ki, hanem a perspektivikus tér enyészpontjdban helyet foglalo
Alex. Az egyes szam els§ személyli narrator kozvetlen, mar-mar behizelgd modorban
kommentélja a latottakat, igy sajat szerep-mivoltat is: a fit 6szintén szamol be a tejben 1évo
»adalékokrol” és az estére tervezett ,.erdszak-tarardl”, ami a kovetkezd jelenetben maris
kezdetét veszi.

A részeg hajléktalan megverésének képsordban a kizoomolas és a perspektivikus
térszerkesztés egyarant megjelenik; a helyszin erds hattér-megvilagitasa oridsokka, fenyegetd
arnyakka valtoztatja a banda tagjait, de ugyanakkor idézdjelezi is Oket: egy Oriilt alarcosbal —
sajat szerepeikkel tokéletesen azonosuld — résztvevdinek tinnek. A jelenetben keveredik a
hés- €és a szerepazonosulds stratégidja. Az el6z6t a koldusra lenézd, Alex optikai
perspektivajaval megegyezd félszubjektiv kameradllds, az utobbit a vildg torzultsagarol
besz¢ld koldus szavait éljenzd, megtapsold, kommentalé bandatagok gunyos kozonség-
imitacidja bizonyitja. A jelenet dramaturgidjat tekintetbe véve ugyancsak fontos, hogy
Kubrick a hajléktalan prédikacidjat bedllitds (kozeli)—ellenbedllitds (total) szekvencidban
fényképezi, mig a verést Gjra csak a térszimmetridt, és nem a nyilt brutalitadst kidomboritd
sziik szekondbol rogziti. Ebben a beallitdsban a szereploket nem, csak arnyékaikat latjuk, a
szituacid nyers dinamizmusat csupan idézojelesen élhetjiik at.

A harmadik jelenet stilisztikailag (kizoomolas) illeszkedik az el6z6 kettOhéz. A
nyitoképen egy romos szinhdzi szinpadot, egy meztelen fiatal ldnyt és nemi erdszakra
késziilddd katonaruhas fitikat latunk. A helyszin szimbolikus volta a szinpadiassagra, az
¢lménymez0 iranyitottsagara vonatkozd kommentarként nyer értelmet. A szinpadon zajlod
eseményeket tobb kameraallasbol fényképezé Kubrick a jelenet 6todik snittjében, a szinpadra
helyezett kamerdval a székek nélkiili nézdteret, majd a paholy arnyékabol eldlépd Alexet
mutatja. A 180°-kal elforgatott bedllitdst a nézé ugy érzékeli, mintha a szinpadot kémleld
harmadik snitt Alex sajat optikai nézépontjaval lenne azonos — a nézd és Alex perspektivaja
tehat megegyezik. A térszerkesztés szimbolikdja ekképpen a nézdi pozicid narrativizalasahoz
vezet, egyre inkabb tudatosul, hogy nem az erdszak résztvevoi, csupan nézdi vagyunk, €s
hogy a szerepldk is csak eljatsszak az erdszakot, mikozben szerepeikkel azonosulnak. Ugy
valnak az er0szak részesévé, ahogy magukat szeretnék latni a vasznon. A jelenet tovabbi
részében a szinpadiassag dramaturgiai szerepe fokozatosan nd. Alex megjelenésével a lany
nemcsak megmenekiilhet: végig is nézheti, ahogy tdmadoit egy gyonydriien koreografalt, am
meglehetésen szilaj verekedésben péppé veri a rivalis banda. Ugy érezziik, hogy a
zoomolassal a kép nemcsak kinyit, de ki is nyilik az extradiegetikus akusztikus mezdre, ahol

Rossini ,,Tolvaj szarkd”-ja az erdszak legelvadultabb képeit is feloldja, elfatyolozva azok
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naturalizmusat. Az emlitett jelenetek megkérddjelezik a nyers erdszak és az erdszakos
szereplok abrazolasanak lehetdségét, a néz6 mar nem magukat az eseményeket, hanem azok
magas foku stilizaltsagat latja: a repkedd, tancold testek elszakadasat a fizikai torvényektdl, a
valdszeriitlenséget. Ennek nyomdn tovabb fokozodik a nézd szimpdatidja Alex hatarozott,
vibrald, szinte komikus szerepteste irant, hiszen szerepjatékosként, és nem egy velejéig
romlott személy megtestesiiléseként azonosulunk vele. A Film Quarterly egy korai kritikdja
példaul komikus karakterként jellemzi Alexet, aki ,,azért komikus, mert teljességében ¢&s
manidkusan Onmaga torekszik lenni, ugyanakkor hdsies is, mert a tobbi szerepld
érdektelennek tiinik mellette.” (33).

A kozonségfilm aprolékos utalasrendszerrel szabalyozza a kozponti és masodlagos
karakterek megkiilonboztethetdségét. A hds kozéppontisdganak megtapasztaldsa, a
kivalasztottsag magasztos érzésének atélése ugy motivalja az azonosulést, hogy a néz6 hus-
vér egészével akarja a szimbolikus identifikaciot. A grafikus erészak ezt a szerepet teszi
atélhetdveé. A Mechanikus narancs elsé percei félreérthetetleniil megjelolik a kozponti
szerepldt, am a kompozicidok és montdzs-szekvencidk szemet gyonyorkodtetd kinetizmusa
nem mond tobbet Alexrdl és tarsairol. Nem ad szamot arrdl, hogy kik 6k, mi végett az
erészak. Ezt titok dvezi, a suspense — tehat az elbeszélés arra vonatkozo igérete, hogy késobb
fény deriil a kérdéseinkre — mégsem tolakodd. Kubrick stilizél, s6t nyiltan talstilizal, valosag-
tavoli magaslatokba helyezi az erdszakot. Am a tulstilizaltsag, a dekorativitas redundanciaja
nem Oncéll, hiszen érezziik, hogy valami masfajta titok is Ovezi. Azt érezziik, hogy az
erdszakban nem a f6hdssel azonosulunk, sokkal inkabb a szerepld azonosul egy szamara
konstrualt szereppel, tetszeleg benne, oromteliként, fenségesként ¢éli meg. Hidnyoznak a
reccsend csigolyak, a felrepedt szemdldokok, a frocsdgd vér, a halalos komolysag. Roviden:
hianyzik a szemfényvesztd grafikus erdszak, ahol a valosagossag latszatat kellene érezniink,
de a képek mégis elrejtik, elhallgatjak az abrazolt vildg illuzionizmusat, meghamisitottsagat.
Az ultraerdszak — elsd értelemben — ezt a titkot beszéli ki. Az ultraer6szak nem
szemfényvesztd, nem megvakitja a nézot, inkabb nagyitot tart elé. Lattatni akarja, ahogy az
erdszak irrealis élménymezején a szereplé mosolyog, boldogan kurjongat, ahogy a kép
(kiilonosképpen a harmadik jelentben) nyiltan felfedi imitalt voltat, ahogy egy westernfilmes
verekedés koreografidjanak utanzatava valik. Kubricknal lathatdo marad az erészak irrealitasa,
a szenzacio tudatosan felvallalt volta, a szerepld nem az erdproba utan, a gyézelem biztos
tudataban érez megkdnnyebbiilést, hanem az eréprobaba Iépéskor. Ordme nem megosztott,
nem a nézdvel kozosen atélt 6rom: titkos 6rom. A stilizalt erdszak valosag-tavolisagaban
kiolvasott 6rom. A Mechanikus narancs elsé par perce jelzésértéki, olyan hdst tar elénk, aki

nem hdstetteket visz véghez, nem lesz koztulajdon. Szerepet jatszik, szerepét jatékka alakitja,
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azt nem hajlandé komolyan venni. Komolytalansdgaval viszont leleplezi a komoly erdszak
szemfényvesztését.

A filmhez hasonléan a Burgess-regény elsé néhany lapjat is Alex szerepével valo
azonosulasaként olvashatjuk, melynek legproblematikusabb pontja a f6hds és a narratorszerep
Osszeolvadasa. Az elbeszéld0 mar az els6 mondatban haszndlt mult ideji igével a
retrospektivitas és ezen tul a fikcio keretébe helyezi a fabulat. Az ,,Ott voltam én” kezdeta
mondattal az elbesz¢ld, illetve az elbeszélt események iddbeli kiilonbségén til az elbeszéld-
szerep (az elbeszéld, mint szerep) is hangsulyt kap.

A visszaemlékezésen alapuld irodalmias elbeszélotechnika a Bildungsroman etikai-
neveld szandékt narracidos modelljére vezethetd vissza, mely a hds jellemének
tarsadalmi értelemben vett nagykoravd, autondm individuumma valasat helyezi a torténet
tengelyébe. Tobben beszélnek Bowman Csillaggyermekké alakulasa vagy Joker felkavard
pokoljarasa kapcsan személyiségfejlodésrdl, am azt is kiemelik, hogy a Barry Lyndon és a
Mechanikus narancs ennek legkézenfekvobb példai. Szerintem ez joval kétségesebb, még
akkor is, ha kizarolag formai megfelelésrél van sz6. Michel Cimentnek adott interjujaban
Kubrick arrdl beszél, hogy a Burgess-torténet iranti érdeklodését nem a moralis
kérdésfelvetés, nem is a neologizmusokat jatékosan hasznal6 nyelv, hanem a szimmetrikus,
kerek torténet keltette fel. Ugyanakkor az is vilagos, hogy a narrativ modellt nem a fejlédési
regény modellje jelenti: ,[a regény] cselekménye inkdbb a tiindérmesékbdl vagy a
mitologiabdl taplalkozik, semmint realista jellegli fikciobol. Realista filmben elképzelhetetlen
véletlenek sorozatan alapszik. Realista miiben nem taldlhatnank meg azokat a szimmetrikus
helyzeteket, amelyek a torténet elején és végén is fellelhetdk, és én éppen ezt tartom a regény
legremekebb oldaldnak.” (36).

A Mechanikus narancs kubricki adaptacidja esetében egy befejezetlen nevelési
regénnyel van dolgunk, mivel a forgatokonyv az utolsd, XXI. fejezetet nem tartalmazo

148

amerikai kiadas alapjan késziilt. ™ A regény filmre adaptaladsakor tehat az egyes szam elsd

személyll elbesz¢€l6i keret — bar részben funkciodjat veszti — a cselekményvezetés meghatirozo

¥ Az irodalmi szovegek filmes adaptacidikor Kubrick sohasem téveszti szem el6l, hogy rendezéként az
esztétikai innovacid mise-en-scéne altal kijelolt utjat kell jarnia, hogy ne pusztan irott szovegek illusztracioit
(réalisation), hanem audiovizudlis természetl, konceptualis miiveket hozzon létre. Ez iranyu elkotelezettsége
eredményezi kovetkezetes pragmatizmusat az irodalmi forrasok atalakitdsanal. Mark Crispin Miller Kubrick’s
Anti-Reading of The Luck of Barry Lyndon cimil tanulméanyaban az egyes szam elsé személyli elbeszélének
egyes szam harmadik személy(i narratorra alakitasat Ggy értékeli, mint ami ,,a f6hds talanyossagat hangstilyozza,
egy olyan passziv személlyé alakitva, akinek cselekedetei nem tiikrozik lelki életét. Redmond Barry egy
szomoru vilagban szomoru életet él: Kubrick stilusa ezt a melankoéliat »elbiivold modon« talalja, mig a narrator
csupan véleményformalasra 0sztonzi a nézot. Stilus és elbeszélés meghasonlanak.” (1377). A Barry Lyndon
narratoranak megbizhatatlansaga a kép szoveg iranti bizalmatlansidgat fejezi ki. Az adaptacié mint
bizalmatlansag egy masik vetiiletét maga a Mechanikus narancs kinalja, amelyben nem pusztan Kubrick, de a
pragmatizmus szellemi kdzege eredményezi a Burgess-regény ellenolvasatat.
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eleme marad. Szerepe azonban megvaltozik és a neveld jelleg helyett Alex személyiségének
kettdsségét hivatott szemléltetni. Burgess regénye a karakteres ismérveket felvonultatd
fejlodésregény kanonizalt miifajaba tartozik, amennyiben a fszerepld-narrator a konyv XXI.
fejezetében multjaval szembenézve egy 0 ¢élet megteremtését tlizi ki céljaként. A regény
utolsé bekezdéseiben mar egy olyan fiatalember szolal meg, aki kilépni késziil sajat eddigi
torténetébdl: parhuzamosan szlinik meg elbeszéld és elbeszélt alany lenni. A torténet
lezarasaként a multjat végleg maga mogé utasitd foszerepld egy elbeszélhetetlen jovobe 1ép.
A mult és jovo Alexe Osszeegyeztethetetlen individuum-struktira, a jovo csak a jelen
megsziintetésével, az elbeszéldi pozicid felszamolasaval érhetd el. Alex fejlédése tehat
mentes az egymast atfedd életstadiumoktol, teljes identitasvaltast feltételez. Ez a radikalis
atértékelés egyszerre jelenti Burgess szamdra az emlékeibdl €16, kovetkezésképpen passziv,
irany nélkiili tudattal valé leszamolast és az eljovendd gyermekérdl dbrandozo Alex belépését
a valodi cselekvést megkoveteld jovobe. Kenneth Womack és Todd F. Davis
megfogalmazasdban ,,a regény XXI. fejezete Alex egyediili kreativ cselekedetét — egy
egészséges, mikodOképes csaldd reményteli latomdsat — részletezi...Alex etikaellenessége,
mely az erkolcsi bolcsesség elutasitdsaban, pusztitd cselekedetek hajszoldsdban és egy
masfajta élet iranti érdektelenségben nyer kifejezést, végiil erejét veszti, és az egészséges
csalad latomasa felveti az egyén megvaltozasanak lehetdségét a gondoskodas kozdsségének
keretein beliil” (23)'*. Az ilyen kijelentések hamisan csengenek. Az a baj velik, hogy
teleologikus  fejlddési  palyara helyezik a karakter Onismeretét. Kategorikusan
megfogalmazzak, hogy a fiatalkord egyénnek mit kell tennie, hogy felndjon, mintegy
definidljak a felnottség fogalmat, amely raadasul egybeesik egy alhumanista vagyképpel, ami
az egyén etikai dimenziojat egy kimondottan hatalom- és tekintélyelvii, emellett normakdvetd
pedagdgia nevében nyilvanitja legitimnek. Kubrick cselekményt érintd valtoztatisai ahelyett,
hogy efféle, bantéan leegyszertisité tanmeseként értelmeznék Alex torténetét, az erdszak
komplex természetének filmes elgondoldsara tesznek kisérletet.

A fentebb elemzett elsé harom jelenet szempontjabol jelzésértéki a cselekmény
fejlodéstorténetként vald befejezetlensége. A nevelési regény a fOhdst az erkolcsi-
pszicholdgiai atalakulast hangstlyozo, eldiro jellegli, epizodikus tagoltsagu keretbe helyezve
koveti végig. A hés egyediségét a fejlodésregény azaltal tudja markans vonasokkal

megrajzolni, hogy ekozben kidolgozza a szerep egyetemességének vazat, valamint az

149 Womack és Davis az etikai-kritika 0j-humanizmusba agyazott szellemiségben irédott “»O my brothers«:
Reading the Anti-Ethics of the Pseudo-Family in Anthony Burgess’s 4 Clockwork Orange” cimii tanulmanya azt
bizonyitja, hogy az amerikai kiadas komoly ellenérzéseket valtott ki bizonyos tengerentili olvasoi
kozosségekben. A vita kapcsan lasd a kovetkezd tanulmanyokat és koteteket: Michael Gorra “The World of 4
Clockwork Orange”; Deanna Madden “Women in Dystopia: Misogyny in Brave New World, 1984, and A
Clockwork Orange”; John J. Stinson Anthony Burgess Revisited és Robert Martin Adams “Joycean Burgess”.
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allegorikus értelmezhetdség logikajat. A Mechanikus narancsban a nézd kezdetben egy
fiatalembert 1at, aki Gnmagarol beszél, majd képeket 1at rola beszélni, ugyanakkor azt is latja,
ahogy a fiinak tetszik, ahogy a képek rola beszélnek, aki 6rommel fogadja el a képek
teremtette szerepet. Ezzel parhuzamosan a nézd is elfogadja a képek altal szamara
megteremtett poziciot. A diegetikus és extra-diegetikus poziciok a konstrualtsag altal
azonosithatdak: ez a pszichologiai kerete a néz0 karakterrel valé azonosulasdnak. Mindez
megtévesztd egyensulyt teremt, csapdat, amelybe Womack és Davis (akik az értelmezést mar
diegetikus ¢és extra-diegetikus vilagok ugyanis nem pusztan teremtett, de feltételes helyek is —
inkabb a gondolkodds és a problémafelvetés, mintsem a valaszok helyei. Az erdszak elsd
szintjének olvasata tehat arra figyelmeztet, hogy a klasszikus karakterazonosulas soran a
képek hajlamosak elfeledni, hogy a poziciok teremtettek és nem o6roktdl 1étez6k. Amikor
Deleuze arrol beszél, hogy a modern filmben felerdsodé befogadoi tudatossag egyik fontos
velejaroja a kép felszinének attorése ¢s a kép kiforditasa, akkor (sajat filmfilozofiai
gyakorlatanak pedagdgiai szellemében) valdjaban arra kér, hogy probéljuk meg rekonstrualni,
Ujrateremteni azokat a szerzoi taktikakat és stratégidkat, amelyek a képet mint az erdszakos
elfedés ¢€s eltiintetés eszkozét megkérddjelezik. A kép kiforditasa — a korabban felvazoltak
értelmében — azt is jelenti, hogy maradéktalanul megértjiik azt a perspektivat, amelybdl a kép
nincs kiforditva. Ugy értjiik meg az ultraerészakot és a hozza kapcsolédd 6romot, hogy
kozben szamot adunk az ezek elfojtasara szovetkezd erdkrol, ezek értelmérdl és értékérdl.

A Mechanikus narancsban Kubrick az ultraerészakra osztja a foszerepet, és amikor
Alexet ezzel a szereppel azonositja, arra vallalkozik, hogy analitikus moédon sorra vegye az
erdszak kontextusait és kommentart flizzon hozzajuk. Ebbdl kiindulva elsédleges célom
megrajzolni annak az Alexnek a portréjat, aki a Womack és Davis altal megfogalmazott
nihilizmus vadjanak ellendll. Célom tovabba ramutatni azokra a szdveghelyekre ¢s
motivumokra, amelyek a fii torténetét az ellendllas bizonyara befejezhetetlen
(fejlodés)torténetéve teszik. Az ellenallds portréja Osszetett értelemtest, legaldbb annyira
Osszetett, mint az azt némasagra kényszeritd — az ultraerdszak Alexének nézéhoz intézett
szavait eltorzitd ¢és félremagyarazé (azt az ,.erkdlces elutasitdsaként”, az ,.élet pusztitasként”
értelmezd) — akarat. A kovetkezd fejezetekben az ellenallast megszervezd szovegstratégiak

rekonstrualasara teszek kisérletet.
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1.2. Alex és a karneval

Alex regényvégi atvaltozasat tobb amerikai kritikussal egyetértésben Kubrick nemcsak
Ondmitasnak, egy idealizalt énképhez vald igazodas mozzanatdnak, hanem dramaturgiai
értelemben is megkérddjelezhetdnek taldlta. Egy ilyen valtoztatas alapjaiban renditette volna
meg az elbeszélés szimmetrikus szerkezetét, mely szerkezet igen hatdsosan abrazolja a fobb
motivumok dramaturgiai alakzatvaltasait, ugyanakkor tiikorjatékban bontja ki és ezzel kettds
megvilagitasba helyezi a szereplok személyiségét. A narrativ szimmetria két, miikodésében
ellentétes mechanizmus alanyéava teszi Alexet. Az elsd rész — amely a f6hds letartdztatasaval
zarul és a banda erdszakos estéit epizodikus stilusban mutatja be — Alex erdszakhoz ¢s ennek
képi abrazoldsahoz vald viszonyat taglalja. Ezt most a karneval, a karnevali ¢és a
karnevaliz4cié Bahtyin-féle fogalmain keresztiil vazolom fel.

A Frangois Rabelais miivészete cimii monografidjjadban Bahtyin a plebejus jellegii
kultarabol taplalkozo kozépkori karnevalokat a feudalis egyhaz hierarchikus életfogalmaval
¢s a feudalis udvarok iinnepségeinek emelkedettségével szembehelyezkedd, azokat kigunyolo
eseményekként jellemzi:

A hivatalos iinnep az egyenl6tlenséget szentesitette. A karnevalon ezzel

szemben mindenki egyenranginak szamitott. [...] Mivel a hattérben a

kozépkori feudalis rend tokéletes hierarchidja, az emberek mindennapi

¢letének végletes rendi és korporativ megosztottsaga lappangott, ezért ez a

minden ember viszonydra kiterjedd, szabad, familiaris kapcsolat

kiilondsen plasztikusan kidomborodott, és 1ényegi részét alkotta a vilag

karnevali atélésének. A karnevalokon az ember mintegy ujjasziiletett,

csupan az 1j, tisztdn emberi viszonyokhoz alkalmazkodva. Az

elidegenedés atmenetileg megsziint.” (18).
Az orosz irodalomkritikus jellemzésében a reneszansz népi nevetésforma, a karneval
kizokkent idejében a mindennapokban elképzelhetetlen emberi dimenzidk nyilnak meg — a
féktelen tanc, a lakoma é€s a test blaszfémikus megjelenését eredményez6 szexualitas, tovabba
az lnnepi, egyetemes és ambivalens nevetés az ellenallas energidkkal teli kommunikacidja.
Bahtyin szerint a karneval felforgato, vaskos szitkozddasokkal €16 nyelve az autoritas halalara
vonatkozo parodisztikus profécia™® megjelenését, maszkjai pedig a rend és torvény

maszkoktol valdo megfosztasat allegorizaljak.

150 Gary Shapiro Fesztivdl, karnevdl és parédia a Zarathustra negyedik kényvében cimii tanulménya Bahtyin
karneval-elméletébdl kiindulva olvassa Nietzsche-t és a karnevali linnepség szerves részét jelentd parodisztikus
proféciat ,,a vilag végének eljovetelérdl szolo sotét, hivatalos proféciak™ (188) szertefoszlatasaként értelmezi.
Shapiro szerint a nihilista proféciak karnevalisztikus kiginyolasahoz szorosan kapcsolodik Zarathustra ama
bizonyossaga, hogy ,,az 6rok visszatérés nagy rendszerébe minden véglet bele kell tartozzon” (u.0.).
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A szerz6 karnevalértelmezésének lényegi eleme a karnevalizacid fogalmanak
bevezetése: egy taktikai €s stratégiai 1€pés részeként az emberek arra valod Osztonzése, hogy
tinnepeket (a dialogizmus helyét és idejét) teremtve teljesebben kezdjenek el gondolkozni
onmagukrol és masokrol. Megfeleléen kidolgozott szovegstratégiaként a karnevalizacio az
ellenallas nyelve lehet, amelyben a tarsadalomnak az egyénrdl kialakitott hamis képét és torz
gondolkodasat titkozteti a tarsadalmi kapcsolatok hivatalossagdban megtagadott egyéni
vagyakkal és sziikségletekkel. Bahtyin kutatisai a karneval(i nevetés ¢és vidamsag)
természetének kovetkezd jellegzetességeit tarjak fel: a karneval vagylagos (merthogy a
hivatalos és komoly miivészeten kiviil helyezkedik), 6ssznépi—egyetemes (amennyiben a nézé
egyben résztvevdje is az eseményeknek, a ‘nép linnepi életének’), fizikai természetli (mivel
elsédlegesen a testet és az életet juttatja szohoz), ambivalens—transzgressziv'>' (hiszen a
karnevali struktara a hierarchidkat szétrombold, azokat megfordité antistruktira) és
befejezetlen—utopikus (tekintettel arra, hogy az iinnepi eksztdzisban megélt kulturalis-
pszichikai felszabadulas folyamatossagat, megismételhetdségét és nyitottsagat kinalja) (16-
20). A karnevali vildgszemlélet radikalizmusat igen pontosan ragadja meg Herman Nitsch, aki
borzongasra késztetd, elementéris eréként jellemzi a karnevalt: ,,A nyelv, az allam, a
civilizaci6 minden rendje és szabalya mogott egy irracionalisnak és kaotikusnak latszo
erOstruktura van, amely mindig készen all a kihivasra, hogy rendszereinket attorje és
sz&tsoporje” (71). A karnevalisztikus kommunikacié kapcsdn Bahtyin karnevalfogalma alatt
Stuart Hall mar nem csupan azon formaék, trépusok és jelenségek Gsszességét érti, amelyek a
hierarchia ¢és érték szimbolikus kategoriait visszajukra forditjak, hanem a kiforditds nyoman
1étrejovo struktara hierarchizalhatatlan, hibrid-groteszk voltara hivja fel a figyelmet (7-8).

Mindezek fényében pontosabb képet kapunk a Mechanikus narancs burgessi és
kubricki véltozatardl: tigy jellemezhetjiik a filmet, mint ami karnevalizélja a fejlédési regény
linedris elbeszélését, annak — példaul Womack és Davis altal tulajdonitott — kauzalis és
moralis vilagértelmezését. Karnevalizal, amennyiben kdvetkezetesen kiforditja, lebontja ¢€s
egy polifonikus strukturaba helyezi az ember ¢és vilagkép egypdlusu abrazolési
mechanizmusait'*>. Alex fejlédését a karnevali miliSben latjuk kibontakozni. Bar a fiti nem

jar iskolaba és munkahelye sincs, ideje nagy részét mégis munkaval és tanulassal tolti, azzal a

51" Gondolatmenetiink szamara a karnevali nevetés ezen jellegzetessége tiinik a legfontosabbnak, melyrél
Bahtyin a kovetkezdket irja: ,,ambivalens: oromteli, ujjongva Orvendezd, de csufolodd és gunyolodo is;
egyszerre tagad és allit, egyszerre temet és 0j €letre kelt” (20).

132 Barbara Babcock-Abrahams The Novel and the Carnival World: An Essay in Memory of Joe Doherty cimii
tanulmanyaban a karnivalisztikus regényt és regényelméleteket a Bildungsroman hagyomanyaval allitja szembe.
Julia Kristeva Bahtyin-kommentarjat felhasznalva ugy jellemzi a karnevalisztikus/polifonikus regény
nyelvezetét, mint amely egyszerre abrazol és kérddjelezi meg a reprezentaciot, teszi a linearitast a szoveget
mitkodtetd elvvé és dolgoz ki nem-linearis szovegstruktirakat. Ezzel 6sszhangban Benzi Zhang a karneval
Bahtyin-i jellemzésében annak a lehetdségét latja, hogy “elgondoljuk a kulturalis totalizacié és az irodalmi
kanonizacié miikodésének el nem gondoltjat” (19).
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munkaval és tanulassal, amelyet a karneval dioniiszoszi energidi ronak ra, és amelyektol
egyben a fiu erdszakhoz vald viszonydnak pontosabb megértését remélhet;jiik.

Womack és Davis nézdje az ultraerdszakot tragikusnak latja, elutasitja Alexet, aki
pedig oromteli médon ¢éli meg azt: vidam, konnyed, jatékos, slagert énekel, tancol.
Bunkerszerli szobéjaba visszatérve erdszakképeket fantazidlva orgazmushoz hasonlé gyonyor
tikkr6zodik arcan. Ugyanakkor Alex boldogsaga sem teljesen mentes a rossz lelkiismerettdl,
az erdszakrol vald heroikus vizidiban pedig a neheztelés nyomaira bukkanunk, dithének és
agresszivitasanak személytelensége korantsem mentesiti a moralis kovetkezmények alol. Mit
jelent ez a személytelenség? Egyfeldl azt, hogy aldozatait véletlenszeriien valogatja ki ¢€s
agresszidjanak alapjat nem szubjektiv tényezd (példaul bossza) jelenti. Masfeldl az
erdszakban személyteleniil vesz részt. Ez utobbi irdnyithatja ra a figyelmet az erészak mogott
zajlo, titok dvezte dramara, a nyers, am lathatatlan energidk miikodésére, valamint arra, hogy
az Alex altal mesterien alakitott ,,rezignalt fenevad” karaktere egy tudatos szerep. Sajat fikcioi
iranti tudatossaga szerintem mindenképpen megkiilonbozteti a tobbi szereplotdl. Szerepjatéka
tetteit a performativitds terepére helyezi, ahol érzékelhetévé valnak identitdsanak ,,0olvadoz6”
keretei.

Az Alex erGszakos cselekedeteit, egyaltalan er6szakhoz valod viszonyat Burgess egy
kicsit olyanként irja le, hogy azt akar gyerekes csinytevésnek, egy Ontudatlan tinédzser
deviancidjanak, vagy akar eltilzott feltlinési viszketegségnek tlinik az olvasé szamara. Egy
formalodo, képlékeny onképpel rendelkezd Alex képzetét erdsiti a regénybefejezés is,
amelyben az identitds megszilarduldsdval megszlinik az erdszak iranti igény. Véleményem
szerint Kubrick nem ezt az utat jarja, éppenséggel az evidenciaként tételezett énhatarok
sérilékenységére, Alex esetében az identitds-keret felbomlasara Osszpontosit. A film
erdszakabrdzolasaban fontos az a mdd, ahogy az identitds gyakran fikcioként leplezddik le.
Ennek példéja a koldus megverésének fentebb mar elemzett jelenete.

A nyitoképen két tires tiveg mellett alkoholmamorosan dalolaszo férfit latunk. Alex
agresszorként 1ép hozza, fenyegetd testtartasban tornyosul folé, és sétapalcajat gyomranak
szegezi. A koldus Osszerezzen, hirtelen kijézanodik, és beszélni kezd. De mirdl is?: arrol,
hogy a vilagban nincs tobbé rend és fegyelem, azoknak a szabalyoknak a teljes hianyarol
amelyekhez (jelen helyzetét elnézve) maga sem tudott maradéktalanul igazodni, amelyek
ugyanakkor az alkalmazkodasra nevelnek, ¢és fikciokba gyomoszolik az embert. A
részegségében maga koré font fikciobol ugyan kijozanodik, de egy ujabb, az élet kollektiv
formait feliigyeld fikcioban keres menedéket. So6t, batran veti oda Alexnek: ,,Nyirj ki!”.
Onkéntesen vallalja az aldozat szerepét, holott mér joval Alex szinrelépése el6tt dldozat volt.

A hazasparhoz és a Macskandhoz hasonléan a koldus is mar azel6tt aldozat, mieldtt
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ténylegesen Alex aldozataiva valnak. A koldus esetében pontosan az 6nmagara rott aldozati
szerep jelent menhelyet, ami persze mégsem tobb egy belsévé alakitott fikcional. Az erdszak
altal Alex ezt a fikciot teszi valosagga.

Alex regénybeli, helyenként gyerekes csinytevésnek hatd agresszivitdsa a szerepld
felelétlenségét hangsulyozza, mégpedig egy olyan nyelvi regiszteren keresztiil, amely maga is
konnyedséget, kreativitast és felelOtlenséget sugall. Kubrick a szemrehanyas, vadaskodas, a
felelosok keresésének motivumat a fiat korilvevd vildg minden szegmensében
hangsulyosabba teszi, a f6hdst ebbdl a vilagbol éppen vallalt feleldtlensége emeli ki. Alex
mintha a felelétlenséget bensdségesitené, és ezaltal egy olyan aktiv erdvel szovetkezne,
amellyel nagyon is tudatos sanyartsagara, a vaidaskodas hangjaira is képes igent mondani. Ezt
lathatjuk abban a jelenetben, amikor elfogasakor a renddrspicli Deltoid arcon kopi, és Alex
gunyoros mosollyal valaszol. Az ezt kdvetd képsorban az ,,aldzatos narratort” a sajnalkozas
megjatszott hangjan halljuk megszolalni: ,,Itt folytatom a mesét, az igazan konnyes és tragikus
résszel, testvéreim ¢€s barataim. Aztan jott a birdsagi targyalds, birokkal meg eskiidtekkel,
ezek igen-igen cslinya szlovokat gavarittyoltak igen komor képpel, aztan: Biinds, €¢s a mami
hogy buhuhii, amikor kimondték a Tizennégy Evet” (75). A Nadszat szavak hasznalata, illetve
anyja mélységes banatara vonatkozd csipds megjegyzése mégis életkedvet és konnyedséget
sugallnak és nem az azokrol vald lemondast: mintha az el6z0 jelenet gunyos mosolya a
szavak konnyedségében, jatékossdgaban folytatddna. A fiu kineveti vallatoit, a (komor képli
csunya dolgokat mondo) birdsagot és a torvényt, hiszen birdi csak azt a magatartast latjak
benne, amely nem helyénvald, amely nem tiikroz alkalmazkodasi vagyat, amelynek
visszatérése tragikus. Er6k mondanak egymasrdl itéletet: az egyik dsszehtizott szemoldokkel,
szurés tekintettel prédikal, a masik huncutul kacag, az egyik képtelen a masik ¢€letigenlésének
méltd birdja lenni, a masik a negativitast is affirmalja, toérvényidegenségével ¢élet-
kozeliségérdl beszél.

Alex nevetése, mamora és boldogsaga éppen az erd masik erére vald vonatkozasaban
erdszakabrazolas ,.titkat”, vagyis hogy az erdszakrdl akkor tudunk kozhelyekt6l menetesen
besz¢élni, ha figyelmet szenteliink az erdszakot 1étrehoz6 erdk és akaratok viszonyanak és
megprobaljuk kiolvasni egymasba fonddéasuk rajzolatat. Ez gyakran az erdszakrél meglévo,
evidencianak tartott tudasunk megkérddjelezéséhez vezet. Ilyen jo és hitvany dialektikdjanak
nietzschei kiforditdsa, mely szerint az agresszor képe mindig az erék viszonyaban alulmaradt
eré képe az Ot leigdz6 erdérdl, a szolga képe a nemesrdl. Ezt a ,logikat” Deleuze Nietzsche
kapcsan a dialektikat urald reaktivitas bizonyitékéanak tartja, tehat annak a képnek, ,,amelyet a

nehezteld ember alakit ki maganak a hatalomrdl” (Nietzsche 26). Burgess, de még inkabb
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Kubrick miivének az effajta dialektikaval szembeni legfébb kritikdja az, hogy az erdszak
(dialektikus értelmezése) mar csak egy torz, ,kiforditott képként”, az esetleges aktiv, igenld
eroket teljességiikben megtagadva dbrazolodik. ,,A [karnevali] vildgszemlélet — irja Bahtyin —
mivel ellenségesen szemben allt minden kész és befejezett, minden megingathatatlansagra és
orokkévaldsagra palyazd dologgal, dinamikus ¢és valtozékony (»proteuszi«), jatékos és
képlékeny formakat igényelt maganak. A karnevali nyelv valamennyi formdjat ¢é&s
szimbolumat a valtozds és a megljulds patosza, az uralkodd igazsagok és hatalmak
viszonylagos voltanak vidam tudésa hatja at. Jellegzetessége a »megforditas«, a »visszajarol,
a »fonakjarol« latas logikdja, a font és a lent (»kerék«), az arc és az llep folcserélhetd
voltanak logikdja, a kiilonbozé parodiak ¢€s travesztidk, lefokozd ¢és profanizald
atfogalmazéasok, a csufolodd folmagasztalas és rangfosztas” (19). A kép kiforditasanak
deleuze-i programja igy talal lehetséges szOvetségesre a karnevalban mint sajatos
vilagszemléletben, az egy uj élet lehetséges logikdjaban. A karnevali elemek beemelésével
egy igen érdekes helyzet 4ll eld: a népi kulturak (a puszta tagadast természetiiktol ellenzo)
er6i valnak aktivva és festenek képet a nemes reaktivitasardl, atforditva az eleve forditott
képet. Magyaran, a vilagi és egyhdzi hatalom nihilista fikcidinak megtagadasaval a karnevali
tudat az életet igenelve, a karneval polifonikus hangjan mondja ki az aktiv er6k hatalmat. Az
alexi szereptest megértésének szempontjabol ezért lehet fontos a karneval: az aktiv, karnevali
erdk artatlanok, azokat csak a reaktiv fikciok latjak erészakosnak'>.

Ezzel eljutottunk Kubrick erdszakabrazolasanak madsodik olvasatdhoz, tovabba
lehetdség nyilik annak megfogalmazédsara is, amit — a mindig is valamilyen erdk
szemsz0geébol elhangzo — kritika valdjaban tdmad, amikor Alex erdszakos karakterét szova
teszi. Az er6szak a karneval onmagatol valo elvalasztottsdganak, a karneval felszabaditotta
er6k megtagaddsanak eredménye, reaktivva tétele. Nincs karneval ott, ahol a ,,masik élet”, az
én masikka valdsa lehetetlen, ahol az én a torvények, a domesztikacid fikcidinak
kiszolgaltatottan, azok folyamatos feliigyelete alatt akar lenni (ahol az én egyediil fikcidiban
akar ¢Ini). Ahol a karnevali ,,mésik élet”, az én masikja (mindig visszatérd idegensége) van,
ott az én-struktura fikcidi erdszakot latnak, azt tudniillik, ahogyan az ént valami idegen, nyers
erd elnyeli és az én reprezentdlhatatlannd, iranyithatatlanna valik. Az ember, aki nem tud

karnevaliva valni, az a karnevalt mindig erdszak(os)nak latja. A fikciok hatalmat nem lehet

133 A karneval lehetetlenségehez modern szertartasaink felszinessége is hozzajarul. Fellini gondolatait idézziik:
»la] ritualék demitizalasa, a szertartas elkorcsosulasa hozzajarult az ember és belsd €nje, az ember és az élet
kozti kapcsolat meggyengiiléséhez. Az élet minden ritudléja (kereszteld, eskiivd, temetés, elsé aldozas,
karacsony, érettségi, sziiletésnap, minden) elveszitette szimbolikus jellegét, mert nemtérédéom modon élik at,
tiszteletleniil, sietésen, kdzonségesen, nem szannak ra id6t és érzelmeket. A ritus, a szertartds valaminek a
megjelenitése, vagyis kozvetités, a valosaggal vald kapcsolatba 1épés kevésbé veszélyes modja, elsésorban nem
valami mitikus dologra utal, hanem védelmet jelent, pancélt, védderny6t, ami megoév a kozvetlen
kiszolgaltatottsagtol. Nincs ostobabb és szomorubb a kiliriilt ritudléknal, a tartalmatlan gesztusoknal” (102).
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lebecsiilni, hiszen ezek abrazolnak, még ha a karneval folyamatosan bele is nytl ebbe a képbe
és kiforditja azt'>*.

Mielétt elkezdem a filmelemzést, egyértelmiivé kell tennem, hogy a fent elemzett
karnevali tudat és nézdpont sohasem jelenik meg a filmben olyan tisztdn, mint ahogy azt
Bahtyin leirja. A kozépkori karneval az istentdl kapott hierarchia felforditasara vallalkozik,
hidnyzik beldle a feleltlenség €s a kdosz iranti vagy. A Mechanikus narancsban viszont Alex
nem egy istentdl kapott hierarchiat, hanem egy megszilardult tdrsadalmi rendet, annak fikcioit
forditja ki. Ezért is tarthatta a hatvanas és hetvenes években megerds6dott anarchista
mozgalom profétikus alkotasnak filmet, és tekinthette Kubrick alkotdsat az egyénre és
tarsadalomra vonatkoz6 gondolataik és joslataik megerdsitésének. Szerintem a film ilyen
értelmii  atideologizalasa és politizdldsa az erdszak techtonikdjanak problémajat, az
erdszakabrazolas kubricki egyediségét nem szolithatja meg kelldképpen. Az erdszakabrazolas
parhuzamba helyezése a karnevallal talan nem minden esetben a leghelyénvalobb, mégis ugy
gondolom, nagyban hozzasegit ahhoz, hogy az erdszak jelenségét egy erdOhierarchia és egy
értékhierarchia szoros kapcsolataként jellemezzem. Alex karnevali figurdnak tekintését azért
tartom indokoltnak, mert igy kifejthetem, hogy milyen természeti erdk ¢és értékek
megszolitasara torekszik a fia. Nem allitom, hogy ezeket az erdket minden esetben sikeriil
megszolitania, de amikor viselkedése a karnevali utdérzést, a ,mii-karnevalt” idézi
¢letszertivé valik a figura, olyan személlyé, aki mindannyiunkhoz hasonldéan egy aktiv és
reaktiv er6k képezte valdsagba dgyazott és belsd korlatai miatt nem teljesen szabad.

Végsd soron a karneval bahtyini leirdsa azt a mezd teszi lathatova, amelyre a
diagnosztikai kritika is irdnyul, és olyan viselkedésmodokat ir le, melyekbdl ez utobbi a

fikcidk kiforditasanak technikait ismeri fel.

1.3. Eroszak, kegyetlenség, szinhaz

Az er6szakabrazolas (a reaktiv er0k képi akarata) és a karnevalabrazolas (aktiv erdk
képi akarata) egyszerre jelenik meg a Mechanikus narancsban, igy a kép mindig e két erd
valamelyikének a perspektivdjat fejezi ki. A film elsé részében helyet kapd négy jelenet
elemzésével kivanom bemutatni a karneval- ¢és erdszakabrazolas Kubrick altal is

megkiilonboztetett ismérveit. Ezek nem csupan a filmkép mindig konstrualt jellegét teszik

'3 Deleuze Foucault-monografidjanak, egyaltalan a két gondolkodd baratsiganak, a két barat filozofiai
kozelségének egyik gyokerét Nietzsche, az erfszintézis és annak differencialis és genetikai elemét képzo
»hatalomakaras” fogalma jelenti. Deleuze perspektivajabol Foucault programja épphogy az aktiv érdket
reaktivva alakité fikciok sziiletésének, miikodésének és diskurzusainak a felgongyolitésében, vagyis az archivista
torténelemkép megjelenitésében csiucsosodik ki. Ezzel parhuzamosan Deleuze és Guattari a vagy- és a
szubjektumstruktira jelenkori nihilizmusaért felelds két nagy fikcid — nevezetesen a kapitalizmus és a
pszichoanalizis — genealogusi olvasatat Foucault ugy értelmezi, mint egy nem-fasisztoid etika kidolgozasanak
iranyaba tett forradalmi 1épést. Lasd Foucault Anti-Odipuszhoz hez irt elészavat.
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egyértelmiivé, hanem azt is, ahogy a kép mindig egy bizonyos gondolkodast és vilagnézetet is
rogzit. Mas szavakkal: a kép kijeloli lathatova valdsanak nézOpontjat. ElsOként a Temze
partjan jatszodo lassitott képsort vegylik szemiigyre. A jelenet Alex kommentarjaval
kezdddik, aki a Georgie és Dim altal kieszelt (és az el6z0 jelenetben talalt) ,,4j felallas”
kapcsan érzett dithérdl, majd az egy nyitott ablakon at kisz{irdd zene sziilte inspiraciorol
beszél. Ekozben a talpig felfegyverzett fiuk lassitott, ilyenforméan fenyegetové tett mozgasat
nézziik. Az ezt kdvetd rovid snittek a verekedést ugy rogzitik, mintha az egészet Alex agyaval
latnank. Amint azt a narradtorhang jelezte, a fii pillanatok alatt kidolgozta a verekedés
koreografiajat, s a képek mintegy visszaigazolast kindlnak a terv miikodoképességérol. A
nézonek olyan érzése lehet, mintha nem is mozgoképet, hanem story-board-ot nézne. A
cselekményvezetés logikaja a karakter gondolatait tiikrozi €s teszi olvashatova. A lassitott kép
Dim ¢és Georgie lomhasagat, meglepettségét, illetve Alex erejét és gyorsasagat egyarant ennek
a forgatokonyvnek a ,,nézépontjabol” teszi lathatova. A folydba zuhant Dim f6lé tornyosuld
Alex fenyegetd, majd megbékélésre utalo arcat Dim optikai, viszont Alex mentalis
perspektivajaként latjuk: , kiforditott kép”-ként. A kinyujtott kéz nem a menekiilést, hanem a
,VégsO pofont” tartogatja. Erre szamit a néz6 is, aki az el6zé képen jol latta a sétapalcabol
kihuzott, majd itt a meglepett Dim karjaba mélyedd kést. A jelenet egy masik értelemben is
magan hordozza a kiforditds mozzanatat. Mar nem a szereplok fizikai harcar6l, hanem az
altaluk képviselt akaratok szellemi konfliktusar6él van sz6. Alex ,,inspiracidjat” a banda
blinszovetkezetté, lizleti véllalkozassd (zart, profitorientalt iizletté) alakulasat koveteld ,,0j
felallas” drasztikus elutasitasanak tekinthetjiik. Inspiraciojaval all ellen az uj felallasnak,
amely nem mast igér, mint blinbandava alakulast, a gengszterek erdszak-vilagaba valo
integracidt. Ebbdl kovetkezéen Alex nem sajat hatalmat, hanem éppen a banda képviselte
nomdad szimbidzis jatékossagat, képlékenységét, tovabbad a gyermeki feleldtlenséget és a
karneval(i)t védi. A felel6tlenség iranti ,,felelésségében” egyediil marad, ahogy inspracidja is
mar csak az 6 fejében ¢él, mivel a nyilt konfrontacié visszafordithatatlanul a felbomlas
iranyaba taszitja a bandat.

A filmben persze olyan példdkat is taldlunk, amikor a mii-karnevali stiluselemek
Osszjatékanak alapjan jon létre Alex dominans perspektivdja. A lemezboltbol elcsabitott két
fiatal lany és fiu orgidjanak felgyorsitott jelenete kimondottan onreflexiv és szatirikus jelent.
Alex elegans, dandy-viseletet 1déz6 0ltozékben korzozik a boltban, majd végtelentil kihivo
stilusadt megkorondzva sétapalcéjat a f6ldhoz veri, igy jelezve kornyezetének (és az eladonak),
hogy szolni o6hajt. Rovid, nyajas behizelgés utan maris a haloészobat latjuk, mikézben —

Rossini Tell Vilmos nyitanyanak Carlos-féle atiratdban — megszolalnak a szintetizatoron
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kikevert harsonahangok.'> A zene lobbanékonysagaval 6sszhangban a testek konnyed, eleven
¢s koreografalatlan birkozasa erételjes kinetikus energiat kolcsonéz a bedllitasnak. A
szokvanyos haloszoba-jelenetek képi-hangi hangulatat szatirizalé Kubrick'® a statikus
kameradllasbol, sziik latészogli optikaval fényképezett, felgyorsitott képsorban kereten
kiviilre helyezi a szituacidabrazolasra kidolgozott normarendszert, ezaltal pedig de-erotizalja,
vagymentesiti az orgia képsorat. Kiforditja, elidegeniti a test érzékiségét megidézni hivatott
kliséket és az erotikdban mar nem romantikat és harmoniat, hanem egyfajta harcot lat: optika,
kameradllds, zene ¢és képsebesség egymas szatirikussagat felerdsité beszédmodjai a
perspektivaban a fiatal lanytestek behodolasanak, az azokat magaéva tevo ,,ur” érvényesiild
akaratanak a képét teremtik meg.

Kubrick mindkét jelenetben intuitiv mdédon hasznélja a lassitist és a gyorsitast. A
képsebesség manipulalasdval egyszer 0Osszetomorddik, maskor fellazul, elernyed ¢és
Osszerandul a cselekmény tere €s ideje. Ami pedig az elbeszElés ilyenfajta ,,sziilési gorcsei”
nyoman viladgra jon, az nem a befogado erkodlcsi szigordra vagy szabadelviiségére tart igényt,
hanem az értékeket mindig az erdk, a gondolkodast mindig a mindségek viszonylataiba
helyez6 genealdgiai gyakorlatra.

Az erdszak ,,perspektivikus” 4brazolasa a Macskand hazaban jatszodo jelenetben
Osszetett modon, megannyi csavarral jelenik meg. Kezdetben a kamera nem valik egyik
szerepld optikai nézOpontjdva sem, a kozelharcot a szereplok vall- illetve derékmagassagaba
helyezett kézikamera a bedllitas/ellenbedllitas szekvencidban rogziti. A félszubjektiv snittek
»perspektivajat” a kézikamera ugralo, illetve a nagylatdszogl optika torz képe jeldli. A nd
zaklatottsagat, valamint a konfrontacidt wjolag jatéknak tekintd, ellenfelét szarkasztikus
megjegyzésekkel heccelé Alex konnyedségét Kubrick a mise-en-scéne-ben, ezekben a
kompozitorikus értelmii optikai stiluselemekben teszi reflektalttd. A Macskand gytilolettol
eltorzult arcéra és goOrcsos hadondszasara Alex fallosz-maszkja mogiil kivilland pajkos
tekintete, gunyoros kacagdsa és konnyed tanca felel. A bedllitasokban a nd Alexet
dinamikusnak, mig Alex a Macskandt groteszk, torz karikataranak latja. A hang és a zene
szerepe 1s hangsilyos: az elkeseredett nyodgéseket és karomkodédsokat Alex valds ¢és
szimbolikus jelenlétének akusztikus perspektivdja, Rossini Tolvaj szarka-nyitanya
ellenpontozza. A kép optikai és akusztikus rétegeiben valnak olvashatova a jelenetet, annak

dinamizmusat formald erék. A tolvaj (hisz ne feledjiik, az eldzetes tervek szerint a haz

133 A jelenet alafestéseként hasznalt formalizalt, agyoncizellalt Giri zene kommunélis és kozmikus jelentésiiket
mar csak idézdjelben felidézo kellékként hat a jelentben, akarcsak a nem aktus felgyorsitott képei, amelyekbdl
hianyozik a lovaglopdz, vagy a ruhacsere, azaz valdban karnevalisztikus elemek.

13 Kubrick a kévetkez6t nyilatkozta Michel Ciment-nek a jelenet kapcsan: ,,[a képgyorsitas] az ilyen jelenetek
iinnepélyességét biztositani hivatott, ‘miivészi’ kvalitasokra palyazo lassitott képek szatirikus kommentarja”
(153).
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kirablasat tervezte a banda) szinte a zene iitemeire tdncol tova és hajol el a n6 esetlen iitései
szimbolikusan kapcsolhaté kézikamera a karneval felszabadult, oldott tancat idézi, mig a
balettruhat viseld asszony, a szoba falait ellepd pornograf festmények és reprodukciok erdtlen
agresszivitasaval itatodik at. A képkivagas kozéppontjat a beallitasban (a n6é nézdpontja) és az
ellenbeallitasban (Alex perspektivaja) egyarant a nagyméreti, billegd péniszszobor foglalja el,
mely a diegetikus tér Aattekinthetdségét biztositd cselekménytengelyként szolgdl. A
metronomként billegd szobor mintajara ,,billegnek” a képek is: az események beallitas-
ellenbeallitds szekvencidban, tehat a két (mentalis perspektivaként olvashatd) optikai
nézOpont valtakozasaként nyer filmes format.

A mise-en-scene egy kozkedvelt optikai jaték, a Thaumatrope (John A. Paris 1825-0s
taldlmanya) ,,miikodésének” logikdjara vezethetd vissza. A latas tehetetlenségét felhasznalo
szerkezet egy mindkét oldalan megfestett (madar/ketrec) korongbol és az erre rogzitett, a
korong megpdrgetésére szolgaldo madzagokbol all: porgetéskor a madar a kalitkaba keriil. A
gyorsuld ritmust zene és a rovidiild snittek vezetnek a dramai végkifejlethez, melyet egy
bedllitas/ellenbeallitas szekvencidban, ekkor mar a két szerepld valos optikai perspektivajan
keresztiil latunk: az aldozata f6lé tornyosuld i néz6pontjat egy magas, a foldre merdlegesen
letekintd kamera, a né latoterét pedig a foldre helyezett békaperspektiva koveti le. A f6ldon
fekvo ndt ujra az eltorzitott, mig a f6lé tornyosuld Alexet nagy kinetikus energiaval biro
kivagasban latjuk: a madar ketrecébe keriilt, nem menekiilhet. A becsapddas pillanatdban
Kubrick a tényszerli dbrazolas helyett a stilizalast valasztja: két-harom képkocka hossziisagu
snittek kovetkeznek. A beallitdsok rovidsége miatt csak sejthetjiik, hogy a szobat benépesitd
erotikus festményeken abrazolt néi nemi szerveket latjuk kinagyitva. Az erdszak tényszeri
abrazolasa helyett a képet — mint villodzo kollazst — érzékeljiik erdszakként, maga valik az
érzékszerveknek kiildott hadiizenetté. Am a jelenet még egy csavarral szolgal, hiszen
bizonyos értelemben Alex keriil ketrecbe. Nem csupan a rendOrséget értesitették, de
hatrahagyott baratai ugyancsak eldkészitették mar a kelepcétt szinte minden tekintetben a
vasari mulatsdgok vilagat 1déz6, autentikusan karnivali csapdat: Alex tejesiiveggel torténd
kupancsapasat. Egy késobbi jelenetben a renddrségi vallatoszoban zajlé eseményeket Ujra
beallitas/ellenbedllitas szekvencidban kovetjiik végig, mi tobb, Alex optikai nézdpontjat a
korabbi képsorban hozzarendelt torz optika veszi fel. Ezek szerint mindvégig az aldozat
perspektivajat lattuk? Meglehet. A mise-en-scene—t szervezd logika valdjaban az a csapda,
mar nem a szubjektum identitasara vonatkoz6 tudast fogalmaz meg: folyamatosan ujraolvas,

kontesztal, hibriditasként jelenik meg.
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A negyedik jelenetben erdszak és karneval hibrid textaraként, az er6szak karnevalla és
a karneval erdszakka valasanak képeiben jelenik meg. Az ,,Otthon” egyszerre valik karnevali
szintérré és az erdszak szinpadava, azza a hellyé, ahol Mario Falsetto szerint a film
erészakabrazolasa bizonyos értelemben attraktivva valik; egy kreativ szellem felszabadulasat,
fitk ,,meglepetés-latogatasanak” jelenetét Alexander Walker stilizalt ,,barbar ritualénak”
(200), zenés-tdncos mulatsagnak, ,,inkabb a plebejusi, mintsem az arisztokratikus szorakozas”
(203) egy formajanak, ,,a modern film egyik legnyugtalanitobb jelenetének™ (204) nevezi.
Thomas Allen Nelson szerint a jelenet ,egyszerre taldlékony és sokkold”, melyben ,a
zabolatlan, de leleményes gyerek a sziiléi hatalom ellen forditja sajat fegyverét” (147). Alex
kreativitdsat, miivészi fogékonysadgat mindharom kritikus csak a kegyetlenséggel ¢&s
brutalitassal kotott szovetség perspektivdjabol hajlando nézni: csak egy bizonyos pontig fejtik
vissza az ,,otthon” és lakoi nihilizmusat, csak egy bizonyos pontig hajlanddak egyiitt nevetni
és szorakozni Alexszel, akit alapjaban véve tévelygd gyermeknek tekintenek. Am nem
pusztan a tancos-dalos eldadédst imitald agresszor tévelyeg, de maganyos, kirakatéletii
aldozatai is. A karneval szerves részét képezé maszkok, kosztiimok, akarcsak a féktelen tanc,
a vulgaris nyelv és a szexualitas egyarant az imitacio tényét erdsitik a jelenetben. Az Enek az
esoben cimii dal eldadéasaval Alex kijeloli a dominans kultaratol valo tavolsagat, melyet az
identifikacid szarkasztikus, ironikus, kiforgatd volta jelol. A tomegkommunikécids és mas
technologidk uralta modern szabadidds életforma a karneval érintkezési formainak ¢&s
vilagszemléleti mélységének megtagadasa, elaruldsa: a mai karneval nem a hatalom
megkérddjelezésének, hanem megerdsitésének a terepe. A popularis mitoszok, a hdsszerelmes
pozanak elfoglalasa egyben a Gene Kelly, a dal eredeti eléadoja altal képviselt diszkurziv
pozicid elidegenitését — dlarctalanitasat — is jelenti. Alex maszkja nem fallosz-pé6tlék, nem poz
(hiszen a szexuadlis ereje teljében 1évo fitnak ilyenre nincs sziiksége): nem elfed, hanem
kifejez, nem a személyazonossag eltiintetésére, inkabb annak megkérddjelezésére szolgal,
mindamellett egy csodés atvaltozast, a fi Pinokkio-figuraval valo jatékos azonosulasat is
kifejezi. Alex hazugsaga tobbértelmii: egyszerre utal ,Aartatlan fiillentésére”, melynek
kovetkeztében megnyilik az otthon ajtaja és arra, ahogy Kelly-imitatorra alakul. A kis
tévelygd, a komisz, felel6tlen gyerek legfébb csinytevése mégis az, ahogy bolondot {iz a
nyugati gondolkodés legnagyobb talalméanyabol, a domesztikalt életformdhoz mindendron
ragaszkodo, lomha szubjektum identitasabdl (6rok visszatartottsagabol). Alex egész lényét
eluralja a hazugsag és a megtévesztés, identitasat olyan maszkként viseli, amely mar nem fed
el semmit. A maszk mogott nem egy transzcendens, itélkezni vagyd szubjektum bujkal, a

maszk maga valik transzcendenssé, kifejezve azt a konnyed, dinamikus felszint, amely a
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fikcio terhété]l megszabadulva karnevalizalt életté valhat'’. Alex szimbolikus értelemben vett
maszkja sokkal inkdbb kifejezi karnevali tipushoz tartozésat, mint az arcat takard valos
maszk.

A maszkok bar autentikus karnevali kelléknek tlnnek, arisztokratikus vonasuk
tagadhatatlan. Maszkabalokat a nemesség szorakozésa volt, a karneval népi formajara az arc,
¢s altalaban a testfestés, valamint az ¢kszerek viselése volt inkabb jellemz6. Ezek kdzvetlentil
fejezték ki a karneval(i) testhez valo daltaldnos kozmikus viszonyat. Alex ,,meglepetés-
latogataskor” viselt maszkjat, hideg személytelen alarcnak, karnevali helyett sokkal inkabb
unheimlichnek, hatborzongatonak érzem. Fontos kiilonbségrdl van szd, az unheimlich ugyanis
meghatarozhat6 az elfojtott karnevali modernitasban torténd megjelenéseként, vagyis annak
tiineteként, ahogy a karnevali élet kifejezhetetlenné valik a szabdlyozottsdg és rend irant
elkotelezett modern korban. Ugyanezért tartom a Kelly-imitacido karnevaliként nem
meghatdrozhaté eléadasnak. A szérakozds modern formadit képviselé kabaré és a musical
megszintetés helyett éppenséggel szabalyozza a résztvevok ¢€és a nézdk kiilonallasat,
elvalasztottsagat. Az ,Enek az esében” Alex-féle Linterpretacigja” nem vicces, sokkal inkabb
abszurd eldadés. Kétségteleniil kiforditja (mélység és kontextus nélkiili puszta felszinként)
tarja elénk Kelly karneval-utanzatként értelmezhetd dalat, de nem sziinteti meg résztvevo ¢€s
eldado elvalasztottsagat. Alex ezt a kiilonallast csak erdszakkal, pontosabban az erdszakban
képes megsziintetni. A karneval félelmetessé, véressé valik, elvesziti bahtyini meghatarozasat,
megsziinik a részvétel onkéntessége. A jaték, a tanc és az éneklés kierdszakoltnak tiinik,
mindazonaltal rendelkezik egy igen erételjes ritudlis jelleggel.

Az erOszak ritudlis rétegeiben a mogottes tartalmak és a tarsadalmi rend uralméhoz
mindig hii fikciok eltiinnek, de ugyanez a sorsa a szubjektum megkonstrualasaban
nélkiilozhetetlen fikcioknak is. Mind hozzaférhetetlenné valik és igy az aldozatok sem
azonosulhatnak hohérjaikkal, az azokat vezérld motivaciokkal. Traumdjukat ez teszi
feldolgozhatatlanna, folyamatossa: tancot, oromot és felszabadultsagot latnak, sajat
borzalmaikrol és kinjaikrol egy iinnepség forgatokonyve, a karneval véres kialtvanya
rendelkezik. Az ir6 vérben forgd szemmel nézi végig felesége megerdszakolasat és ugyanigy
latjuk késébb, amikor a félholtra vert Alexnek menedéket kinalva felismeri a fil valodi
személyazonossagat. Nem egyszeriien visszaemlékszik a traumara, azt soha nem felejtette,

felejtheti el, nem viselhet tobbé alarcot, arca maga valik a rettenet adlarcava. Az ir6 ¢€s a feleség

"7 Ezt sugalljék a fin fantaziaképei is. Ezek koziil az elst a hosszu este utan hazatérd Alex haloszobajiban
jatszodo jelenetben lathatjuk: a One Million Years B.C. (1966) cimi sci-fibol idézett képsort az Elliot Silverstein
rendezte Cat Ballou (1965) egyik jelenetének remake-je koveti, emellett néhany révid snittben a ki-tudja-
hanyadjara feldolgozott Drakula-toposzban meriil el. Ezek a képek jelentik valddi otthonat, mert hisz ezek
fejezik ki voltaképpeni otthontalansagat, ezek szolithatjak csak meg, mondhatjak ki nevében a sokalakut: Alex —
a vulkan, a bitofa, a vérszivo.
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tehetetlenségét, kinjait arcnagykozelivel teszi Kubrick hangstlyossa, de hasonld stratégiaval
¢l, amikor a nemi erdszakot a foldre szoritott férfi szemszogébdl egy fél-szubjektiv,
békaperspektivaju beéllitasban fényképezi.

A ,meglepetés-latogatas” jelenete a komikum és tragikum, karneval és erdszak kettds
perspektivajat  vegyiti. Egyfeldl Alex fesztelensége, cserélédé alarcai (4ldozat,
ceremoniamester/konferanszié, eléadomiivész, hdsszerelmes) valnak dominanssa ¢és
teremtenek helyet és idOt az ,,otthon” masik, ,,otthontalan” (unheimlich) ¢életének. Méasfeldl a
jelenet az aldozatok rettenetét, a fikcioitdl és a domesztikacid pajzsatdl megfosztott én
tokéletes elhagyatottsagat rogziti. Formalis értelemben persze szé sincs meglepetésrdl, hiszen
a banda (az ultraerdszak ki tudja hanyadik felvonasaként) kész forgatokonyv, koreografia és

szereposztas alapjan megrendezett eléadast mutat be'™®

. A kegyetlenség vandorszinhazanak
gazdag repertodrjabol igazi gyongyszemmel kedveskednek a mit sem sejté hazasparnak. A
kubricki mise-en-scene a ,masik élet” karnevali, dioniiszoszi szinpadat Antonin Artaud a
,.Kegyetlen(ség)/Konyortelen(ség) Szinhaz(a)ra” vonatkozo elképzeléseihez hiien épiti fel'™.
Az antik tragédia és a gondolkodd dioniiszoszi tipusanak nietzschei értelmezése egyarant
nagy hatassal volt Artaud-ra, &m a karneval bahtyini elemzése ugyancsak sok hasonlosagot
mutat a Kegyetlen Szinhaz koncepcidjaval. Artaud a szinhaztermek és a szinpad elhagyasat
koveteli, tomegeseménnyé kivanja alakitani az eldadast, mely ,,a nagy, de véletleniil
Osszekeveredd ¢és kavarodasban egyesiild tomegek izgalméban igyekszik felfedezni az
tinnepeknek és a tomegeknek, valamint azoknak a ritka napoknak a koltészetét, amikor a nép
az utcara 6zonlik” (155). Schneller Déra megfogalmazasaban Artaud ,,szinhazédnak ugyanaz a
feladata, mint egy dioniiszoszi iinnepnek: felszabaditani a nézében mindazt az Sromét €s
kegyetlenséget, amit a civilizacio elfojtott benne” (50). Lathattuk, Bahtyin szerint a kdzépkor
népi nevetésformdi — hasonld6 mdédon — a vildg egy bizonyos vetiiletének, képének
kiforditasara irdnyultak. Ez a kép Artaud esetében Isten, Apa, Dialektika alakjait veszi fel,
egyediili célja pedig az, hogy a logoszt és az igazsagot az élet elé, a szinpadon pedig a

lélektani (szovegekre tamaszkodo) szinjatszast az eksztazis elé helyezze. 4 kegyetlenség

138 Szinpadiassaga ellenére, a felhasznalt formateremté eszkozok nyoman ez a jelenet a korabbi banda-csata anti-
tézisének tiinik. A zene ,,€16”, diegetikus jellege itt épphogy fatyolt bont a képek naturalizmusa el6tt. A lerobbant
kaszinoépiiletben kibontakozd Osszecsapas bedllitasaiban a montazs ritmikdja a zenei hangulatokat kdvetve
szinte usztatja a képeket, ugyanakkor az auditiv elemek is hierarchikus viszonyban allnak egymassal (a diiborgo,
csattano testek, a csorgd lancok mintha az {itdsrészleg szerves részét képeznék). Alex hangjaban nincs semmi
melodikus, vagy fatyolos. Hangja beliilr6] zarja be a keretet, zaklatott premier planokba kényszeriti az arcot,
nagyitot tart a képek és zorejek elé, mintha mar nem is a megtamadott hazaspar, hanem maguk az eltorzult
aranyu kompoziciok nydgéseit és jajveszékelésit hallanank.

'3 Bar nem zarhat6 ki, hogy Kubrick komolyabban tanulmanyozta Artaud gyakorlati és elméleti munkassagat
(még ha erre vonatkozd bizonyitékokat sem életrajziroi, sem a vele késziilt interjuk nem kinalnak), a Mechanikus
narancsban az ir6t (Alexander) jatsz6 Patrick Magee kapocs lehet a ,kegyetlen szinhaz” és Kubric
erbszakabrazolasa kozott. A Royal Shakespeare Company tagjaként, illetve a Marat/Sade (1967)
foszerepléjeként és a Kubrick filmmel szinte egy idében forgatott Lear kiraly kapcsan (1971) Magee kozeli
kapcsolatba keriilt Peter Brook-al, akit sokan Artaud kovetdjének is tekintenek.
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szinhdza és a reprezentdacio berekesztodése cimi tanulmanyaban Derrida nem hagy kétséget
afelél, hogy Artaudnak ¢és Nietzschének (de a francia nietzschednus gondolkoddk
mindegyikének) a dialektika meghaladasa kozponti kérdés. ,,A kegyetlenség szinhaza nem
reprezentacid. Az élet maga, amennyiben az élet reprezentalhatatlan. Az élet a reprezentacio
nem reprezentalhatd eredete” — irja Derrida, annak a kritikai gondolkodasnak az 6rokosét
latva az Artaud altal vizionalt szinhazban, amely elutasitja a 1ét 6rok visszatartottsaganak
dialektikus deklaralasat és a negativitas fikcidinak egylényegiiségét. A dialektika motorja a
reprezentacio egyoldalisaga, amely az életet mindig megtagadja, reflektalatlanul hagyja'®.
Artaud szerint a szinhdzban a kegyetlenséget kikeriilhetetlen sziikségszertiséggé kell tenni,
mivel egyediil az (érzék)szervek tjratanitasdval valik hozzaférhetévé a masik (nem-
reprezentalt) élet. Az ,,4j szerveknek™ a gesztusok, a mimika és a maszkok, a kialtdsok és a
tanc, a zene ¢és a fények polifonikus nyelvét éppugy el kell sajatitaniuk, mint a szavak
expanzivitasanak és anyagisaganak hasznalati modjait'®'.

Alex el6adasat alapul véve ezt a nyelvet mar nem tekinthetjiik egy 0j szinjatszasi
tipusra vonatkozé gyakorlati tandcssnak; a jaték rendeltetése alapjaiban valtozik meg, hatasat
Artaud a pestishez hasonlitja. Alex a ,,pestis”; pusztitdsa totalis, hiszen nem az egyént akarja
elpusztitani, hanem az embert mint metafizikai konstrukciot, a reprezentacio sziilottjét. ,,Mind
a Humornak, mind a Koltészetnek csak az adhat értelmet, ha anarchikus rombolas utjan a
formak csodas szarnyalasat képes kivaltani” (150) — irja Artaud. Alex maszkja nem fed el
semmit, ehelyett a személyazonossagra és az identitasra folyamatosan ,,ir6do” kérddjellé
valik. A reprezentdci6 — Derrida altal értelmezett — berekesztédése ezt fejezi ki. Kubrick
szamara az alexi er6szak azért lehet értelemmel és rendeltetéssel teli, mert kétellyel tekint

sajat reprezentaltsagara'® és berekeszti a befogado teleologikus viszonyat a miivel,

sy

Dialektika lesz az a mozgas, amely altal a kiaramlo pazarlast visszaszerezzilk a jelenbe, ez az ismétlés
o6konomiaja. Az igazsag okondmidja. Az ismétlés Gsszefoglalja a negativitast, dsszegylijti és megdrzi az elmult
jelent, mint igazsdgot, mint eszményit. Az igaz mindig az, ami megismételhetd. A nem-ismétlés, az egyetlen
alkalomban a jelent felemészté végleges és vissza nem téré kiaradd pazarlas véget kell, hogy vessen a
megfélemlitett diszkurzivitasnak, a kérvonalazhatatlan ontologianak, a dialektikanak. [...] Ebben az értelemben
a kegyetlenség szinhaza lenne az 6kondmia, a megdrzes, a visszatérés, a torténelem nélkiili kiaradé pazarlas és
kiilonbség miivészete. Tiszta jelenlét, mint tiszta kiilonbség”. Lathatjuk Derrida és Deleuze allaspontjanak (a
nietzschei 0rok visszatérés fogalmaval megragadott) kozeliségét, még ha ellentétes modon is fogalmazzak meg
azokat. A dialektikaban csak a megszokott tér vissza, az 6rok visszatérés a megszokas dkonomidjanak képlete. A
berekesztés ennek az dkondomidnak vald ellendllds, a habitualisnak ellenalld er6k 6rok korforgasanak masik
képlete.

11 Alex és Alexander masodszori talalkozasakor Patrick Magee mintha pontosan ezzel a torkaba névesztett (j
szervvel képezné a szavakat. Derek Jarman Jubileum (1977) cimil filmjében a Borgia Ginz karakterét alakito
Orlando ugyancsak kivald példéjat kinalja a beszéd expanzivitasanak, amelyet Artaud nyoman Derrida a ,,5z0
beszéd visszatérésének tekint.

12 Mario Falsetto Stanley Kubrick: A Narrative and Stylistic Analysis cimii munkajaban részletesen is elemzi
Alex kommentarjai és a latottak ellentmondasos voltat, amit az abrazolas hatalmat megkérddjelezé narrativ
stratégianak tekint (93-96).
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amennyiben tudatositja, hogy az lires maszk mogé képzelt értelmezések a nézo sajat arcai. Az
erdszak(abrazolas) igy a kegyetlenség elkeriilhetetlen sziikségességére, a ,,masik ¢€let” és a
kiforditott kép” kegyetlenségére, kikeriilhetetlenségére, sziikségességére reflektal. A
kegyetlenség szinpadat Artaud eleve az élet, az affirmacié szinpadéaval tartja azonosnak, Alex
erdszak-orgiait affirmalni, arra igent mondani nem a karaktert identitassa szervezd expressziv
tulajdonsaghalmazzal valdé azonosulast jelent, hanem az abrdzoltsagnak torténd ellenallas,
vagyis az abrdzolas berekesztddését célzd program megerdsitését jelenti. Az azonosulas az
identitas klasszikus modelljének dekonstrudldsa nyoman, a részvétel Oriiletig fokozasanak,
szinész ¢és nézO genealdogusi munkdjanak, e kozos aktivitdsnak az eredménye. Ez a
genealogusi munka tobbek kozott rédmutat, hogy az erészak mindig valakinek a
perspektivajabol abrazolt és ennek a perspektivanak a kodifikalasat segiti eld, végsd soron az
allam, az erkdlcs, az ideoldgia, stb. hasznat szolgéalja. Kubrick erdszakabrazoldsa nem
dogmatizal, hanem dramatizal. Az ultraerészak mentes egy erkdlcsi forgatokonyv kijeldlte
dramaturgiatol, ahogy Derrida irja, ,,nem illusztralja, kiséri, szolgalja, disziti a szoveget, a
verbalis szovetet, a logoszt, mely a kezdetekben kimondja magat”, hanem a cselekvd, aktiv
¢let ujrakezdését, cselekvést ¢és aktivitdst akar: a kép kiforditasat, gondolkodasra
kényszeritését, az énstruktura fikcidinak leleplezését, és ebben az értelemben radikalis
onfelszamolast.

Alex kalandja elvalaszthatatlan az ultraerdszaktol, illetve az ultraerészakban, a
karnevélban, a kegyetlenség szinhdazaban — mint tarsfogalmaiban — valik kdvethetdvé. Az
ultraerdszak nem a kaland ,,diszlete” (bar kétségteleniil vonzzak a szokatlan diszletek), inkabb
a sz¢élsOségesség azon mozgasa, mely a féktelen 6sztondk €s a végtelen kifinomultsag vilagat
0sszekoti anélkiil, hogy egyszer is athaladna a normalitas, a rend kozéppontjan. Ez a mozgés
ugyanis energidjat, lendiiletét nem egy kozéppontbdl nyeri és ezért képes a kdzéppontokhoz
rendelt er6ket nem a hierarchidba vald beilleszkedésre 0sztonzé perspektivabol, hanem a
hatalom tiszta, apriori akarasa feldl szemlélni. Az ultraerészak fesziiltséggel telitett ¢és
kidradassal fenyegetd kép, annak a mozgasnak az eldkészitése €s részleges megvaldsitasa,
mely taljut az er6szak klasszikus fogalman. Az a mozgas, amelyben a kép eljut az affirmacié

feltételek nélkili 16téig'®.

' Ez a mozgas tehat nem mas, mint a Kant altal bejelentett, de majd csak Nietzsche révén megvaldsitott
»kopernikuszi fordulat«. Nanay Bence Deleuze filmes kotetei kapcsan a filmelmélet kopernikuszi fordulatarol
beszél, am legalabb ennyire érvényes lehet a Mozgds-kép és az 1dd-kép viszonyat kopernikuszi fordulatként
szemlélni. Ahogy arra fentebb mar utaltam, a fordulat egyik Iényegi eleme a kdzéppont fogalmanak atértékelése.
A mozgas-képet egy gravitacidos centrum uralja, mely a relativ stabilitds allapotat egészen addig tudja
fenntartani, amig a kép igazodik egy feltétel-listdhoz. A listahoz (és legfoképpen a szenzomotoros kapcsolat
kritikus sebességet, mely a gravitacidos mezén talra repiti. Az id6-kép kapcsan felvetett mozgas mar nem
mennyiségi jellegli, nem a szenzomotoros kapcsolat feltételétdl vald relativ fliggetlenedést, csakis annak
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A Mechanikus narancs nyiltan kezeli az erdszak problémajat, emellett felveti bizonyos
it¢letek atértékelésének sziikségességét, az ezeknek valo ellenallast is. Kép és erdszak
Kubrick altal konstrudlt viszonyat a mise-en-sceéne reflektdlja, mely gondolati képtérbe
folyamatosan besziirddnek maés gondolatok, az erdszak mas képei is, nevezetesen azok a
képek, melyek az er6szakrol vald gondolkodas mindennapjait uraljak. Az erdszak képe
mogott tehat megannyi kép, hit, koncepcio, elv és tanitds sorakozik. Pontosan errdl beszél
Kubrick a film megjelenése utan Stricknek és Houstonnak adott interjuban. Az erdszak
lehetséges forrasait, a teljesség igénye nélkiil, a kovetkezd 6t pontban foglalja Ossze: ,,az
eredendd blindsség (vallasos magyarazat); a gazdasagi kizsakmanyolds igazsagtalansaga
(Marxista allaspont); az érzelmi és pszichés frusztracid (pszicholdgiai értelmezés); az "Y'-
kromoszéma elméletén alapuld genetikai tényezdk (bioldgiai felfogas); az ember, mint a
gyilkos majom (evolucionista koncepcio)” (63). Kubrick azonban tudja, hogy a miivészet nem
tudomanyos diskurzusok vagy az élet magyarazataként szolgald fikcidk nevében beszél,
inkabb azokrél mond véleményt: ,[a]kik a miivészetet, mint az ¢let forrasat vonjak
felelosségre, ugy érzem, rossz irdnyba tapogatéznak. A miivészet inkabb 4talakitja, mint
megteremti vagy eredményezi az életet” (u.0.). A miivésznek nem az élettel, hanem az
elbesz¢lt élettel, az élet elbeszélésével van dolga, és igy azokkal az elbeszélésekkel is,
amelyek ilyen vagy olyan céllal beszélnek az életr6l. Ez utdbbi értelemben pedig a
miivészetben hatalomra tor6 er6k megnevezésével, a hatalomra toré akarat jellemzésével van
dolga.

A képnek természetes képessége az analitikussag, de annak nem valamely tudomanyos
formaja. Bizonyos értelemben messzebbrdl, nagyobb felbontasban latja a problémakat, mint a
tudos. Az analitikussag kapcsan Ken Moskowitz recenzidja azt veti a rendez0 szemére, hogy
»képtelen megfogalmazni az erdszak problémajanak valddi, tudatalatti okait” (23), és hosszan
elemzi Alex arnyékszerii, valodi tartalom nélkiili kétdimenzids karakterét és az erdszak
stilizaltsdgdban  hangsulyozott  {irességét. Moskowitz a rendezének tulajdonitott
tehetetlenséggel valami alapvetot hagy figyelmen kiviil: az okok mar mind bearamlottak az
erdszak képébe (a problémakat egytdl egyig a sajat perspektivajabol nyilvanitja valdsnak),
aminek kovetkeztében a stilizalas éppenséggel nem eltavolitja a képbdl az erdszakot, hanem
inkdbb hozzaférhetové teszi azt a gondolkodas szamara. Beszéljiink a tudattalanrél? Nem, ne
beszéljiink. Arrol beszéljiink, hogy a tudattalanrdl vald beszéd mit akar, mit szeretne. Az

erdszakban a testeken tul mindig az erdszakrol vald beszéd kiilonféle akaratokat kifejezd erdi

abszolutta valasat fejezi ki. A kép, mint kiaradas és abszolut mozgas az a kép, amely folyamatosan tul, kiviil 1ép
onmagan. Gondolatmenetem fentebb kifejtett alapjat éppen annak a felismerése jelenti, hogy az idd-kép
kopernikuszi fordulata a cselekményvezetés, a karakterpszichologia és a térleképezés mellett az erdszak optikai-
akusztikus megjelenitésének megvaltozott struktirairol is szamot ad.
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csapnak Ossze: vilagok és testek, amelyek az akaratban létrejonnek, programozotta valnak. A
miivész szamara masodlagosak az erdszak okai, ezekkel Gigysem szallhat harcba. Es mert
ezekkel nincs dolga, felelétlenné valhat, mégpedig a Nietzschednus értelemben: kivonhatja
magat az éppen kurrens diskurzusok feliigyelete alol. Felel6tlen vagy akar immoralis lehet,
mert mar nem akar télikk semmit, mar nem egy hajoban evez veliik. Felelotlensége az
erdszakrol képet festd, azt sajat céljaira felhasznalo képi gondolkodés leleplezésében rejlik,
immoralitdsa annak az akaratnak &ll ellen, melyek hitek, elvek és meggydzddések képbe-
aramoltatdsan faradozik.

Elemzésem elején szovegek egy bizonyos tipusardl, azoknak a tudas és a befogadoi
igények iranti felel6tlenségérdl beszéltem. Szoltam a hdsazonosulasrol is, amely a karakterek
1¢lektani oldaldhoz val6 nézd6i hozzaférést és a cselekményvilagba torténd belépést és kilépést
iranyitja. A szerepld oOromével, kinjaival csak azért tudunk azonosulni, mert hasonld
szituaciokban hasonld érzelmeket éliink, vagy ¢€lnénk at. A hoés iranti felelésség az
onmegerdsités pozitivizmusaval all kapcsolatban. A Mechanikus narancs hésével a néz6 nem
szivesen vallal kozosséget. Ehhez ugyanis nem csak az Ovétdl gyokeresen kiilonbozo
értekrenddel kellene azonosulnia, de a kegyetlenség szinpadan a divergens erdk
domesztikalasat célzo fikciok berekesztédésével is szembesiilnie kellene. Moskowitz csak
azért beszélhet Alex arnyszerl, iires karakterérdl, mert nem allunk mogotte, nem valunk
felelétlenné, nem akarunk azonosulni az ultraerdszak szélsOségeivel, nem akarjuk, hogy
felelosségteljes gondolkodéds(unk)ra kalapdacsiitések sulytsanak le. Alex mogott allni nem
lenne kevesebb, mint ellenallni 6nmagunknak, feladni az én biztonsagat és otthonossagat a

pestisként pusztito vilagaért.

1.4. Cirkusz, hatar, hatarsértés
Vizsgaljuk tovabb az okokat, melyek a karaktertdl valo viszolygashoz vezetnek.
Federico Fellini a cirkuszi vildgszemlélet két alapvetd jellemtipusat, a fehér és a buta bohocot

104 Alexet mar az elsé beallitisban fennhéjazo,

hasonlitja 0ssze egymassal (25-31)
biiszkeségével behizelgd, a tisztelt publikum felé emelt poharaval eleganciajat és jo modorat
hangsulyoz6 fehér bohocként ismerhetjiik meg. Arisztokratikussaga, intelligenciaja emeli a

banda ¢élére, erds hattérfénnyel bevilagitott alakja isteni tekintélyt, hatalmat kdlesondz neki.

1% Természetesen maguk az elnevezések nem Fellini taldlmanyai, a fehér bohoc torténeti gydkerei egészen a 18.
szazadig nyulnak vissza, de jelenlegi forméja a 19. szazad elejéhez Jean Gaspard Deburau francia eléadohoz
kothetd, aki viszont a két évszazaddal korabbi Pierrot alakjat felelevenitve a fehér bohoc karakterében a mar-mar
gonoszsagnak tiin6 pajkossag, a hatalmaskodas és a melankolikussag személyiségjegyeit vegyiti. A buta bohoc,
az auguste torténeti gyokerei a 19. szdzad kdzepére nyllnak vissza. A kezdetekhez képest a buta bohoc mara
er0szakossa valt, tréfai egyre tobb testi kontaktust és kétbalkezességet tartalmaznak ¢és mindinkabb
helyzetparddidkban kap helyet.
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»Arca fehér, kisérteties; kevélyen felvont szemoldoke nyakleveseket igér; pengeszaja egyetlen
ellenszenves, taszitd rideg vonas” (28) — irja Fellini a fehér bohocrol, a ,,nyaklevesek™ pedig
ténylegesen elcsattannak, nemcsak a mar elemzett Temze-parti jelenetben (a bohdcok
akrobatikus verekedésében), de a Korova barban is, amikor a tokfilkd6 Dim ajkaival
rotyogtatva szakitja félbe az Oromédat énekld nét. A ,,pofon” elcsattanasa, Dim értetlen
pislogésa ¢€s jajgatasa, tovabba Alex erélyes tekintete, rendreutasitd szavai a buta és a fehér
bohoc kibékithetetlen ellentétét ragadjak meg. A fehér uniformisok (amelyet a nemes Alex
mindig csillogé fehéren, mig Dim rongyos parasztingként, gylirdtten, maszatosan hord), az
elegans keménykalapok, nadragtartok, a sminkelés ¢és a kiilonféle krumpliorrok
félreérthetetleniil a cirkusz jelmezeit idézik. Alex pénisz formaju orra az elkapraztatd fehér
bohécnak, mig Dim hagyoményos, vords krumpliorra a tokfilkosagat, csampassagat orommel
vallald buta bohdcnak a kelléke: a nemi erdszak jelenetében Dim 6rdmmel vallalja a statiszta
szerepét ura, a fehér bohdc kaprazatos és feledhetetlen produkcidjaban.

Ebbdl a szempontbol érdekes a Temze-parti verekedést megel6zo jelenet, amelyben
Georgie eléadja a banda jovdjére vonatkozo terveit. A képsor Dim erds gesztikulacidjatol,
gyermeki 6rométdl marad emlékezetes, attol a szinte eksztatikus boldogsagtol, mellyel a
tokfilkd6 mestere, a fehér bohoc elé all, hogy elkapraztassa gyermeteg Otletével. Az 6rom
hevében azt rgja fel a ,,mesternek”, hogy néha kisgyerekként beszél, és ideje valodi férfiként,
igazi vesz€lyeket vallalnia. Persze csak Georgie szavait ismétli meg, a gyerekek dires
rajongasa fedezhetd fel minden szava mogott. A cirkuszi vilag a feje tetejére all: a buta bohdc
felnd, ura fol¢ emelkedik — kioktat és nevel. Izgalméanak forrasa mégsem az, hogy fityiszt
mutathat a hatalomnak, az erének, amely tokfilkova nyilvanitja, hanem az, ahogy szinte
elhiszi: maga is epés, embergyiilold, diadalmas fehér bohoc lehet. Amikor a film masodik
felében a két szerepld Gjra Osszetaldlkozik, a szerepek végleg felcserélddnek. Dim frissen
fésiilt, nyakkendds-6ltonyds torvényszolgaként vonja kérdére Alexet. Meglepetése
megjatszott: a szarkasztikus fehér bohoc szereptarahoz tartozik. Kizarolag fagyos bosszut érez
eldtte heverd egykori mestere lattan, aki most mar csak ,,tokfilko, a kisgyerek, aki bekakal,
fellazad [...] a tokéletesség ellen, leissza magat, a f6ldon hempereg és ezzel folyamatos
lazadast szit” (Fellini 26). Ugyanazon az oldalon 4ll, mint ,,a Mama, a Papa, a Tanit6, a
Miivész, a Sz€p” (u.0.), mindazok a fikciok, melyek akaratukat raerdltetik a clochard-ra és a
,,pofonokat” magyarazat nélkiil osztogatjak'®.

A mise-en-scene, illetve az erdszakébrazolds kapcsan a karnevali mellett a cirkuszi

szellemet is meghatarozé elemnek kell tekinteniink, ezek viszonya azonban tovabbi tisztazast

15 A fehér bohéc pofonjai azért sajoghatnak annyira, mert folyamatosan példakovetést ronak az életre, a
legkeményebben éppenhogy az 6sztonds élet feleldtlenségével szemben 1épnek fel. Fellinit idézve: ,,[a fajankora]
hatna mindeme tokéletességnek a varazsa, ha nem volna annyira fitogtatottan példanak allitva” (26).
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igényel. A cirkusz a ,karnevali szitudcié” rekonstrualasa, csakhogy ez mar a modern
szorakozas vilagaba tartozik, igy a cirkusz minden elemében szabalyozott és feliigyelt,
fizetévendégeknek szant tdmegesemény, feleldsségteljes esemény. A karneval szellemi tétjét,
a nevetés egyetemes, transzgressziv, utopikus jellegét a cirkusz a domesztikaci6 zart vilagaba
helyezi. A cirkuszban a bohdcot kinevetik, s nem vele nevetnek; a nézo cirkuszi ,,jelenléte” a
fehér bohdc ,,perspektivajaban” jon létre. A cirkuszi nevetés nem a masik massaganak
affirmacidja, mindenki tisztadba van a buta bohdc sutasdganak, csinjainak és huncutsaganak az
ostobasagaval. A cirkusz azért elevenitheti meg a domesztikacid képzetét, mert a ,,csaladi
szituaciot” teremti Ujra: a gyerek allegorikus pozicidjat a buta, a szililé poziciojat a fehér
bohoc foglalja el. A gyerek az esetlen bohdcon, mint az engedetlenség megtestesiilésén
nevetve végsd soron a sziild érveivel, gondolkodéisaval azonosul, és sajat konnyed
feleldtlenségét neveti ki. A cirkusz a dresszra, a rendre nevelés ¢és a felelStlenség
bagatellizalasanak az eszkoze, lizenete mentes mindenfajta radikalizmustol. Ezért nem valhat
a ,,masik élet” szimbolumava, ezért marad, a csaladi viszonyok projekcioja, Gjrateremtése.'*®
Igazat kell adnunk Bahtyinnak, amikor a kdzépkori és a modern nevetés kiilonbségét
hangsulyozza, az wutobbi wugyanis a karnevali vildgszemlélet egyetlen, egyben
legproblematikusabb elemét, a transzgresszi6 aktusat hasznalja fel. Amennyiben a karnevali
¢let tudatosan tagad, azaz tudatdban van tagadasanak, nem tesz mast, mint internalizalja sajat
létmodjaban a tagadas targyat jelentd é€letet és akaratot (amint a cirkusz a fehér bohoc
nézépontjat internalizalja). Az athagds ebben az értelmében latszatcselekedet — Foucault
szavaival ,egy illuzérikus vagy arnyszeri” hatar athagasa (74) —, legfeljebb a torvény
fennhatosaganak kitolasa. A tudatos torvényszegés megegyezik a felelosségteli lazadas azon
mozzanataval, mely a transzgresszid aktusdban megorzi, jraépiti a hatart. Nietzsche és
kovetdi a hegeli dialektikanak éppen ezt a latszatmegoldast, a hataratlépés valodi tétjének
elhallgatasat rojak fel. A fikciok, a reprezentacid valodi hatalmanak csak egy olyan 6kondmia
allhat ellent, ami megmutatja, hogy miként képes az abrazolas feliigyelet alatt tartani még a
neki ellentmondo, téle menekiild erdket is, miként valik a hataratlépd, torvényszegd gondolat
(¢s gondolkodds) a hatdrokat és torvényeket tudomasul vevd akarattd. Az ellendllas
okonomiaja kimondja: feleldsségteljes modon csak az lazad, akinek valami célja van, valamit
akar a lazadassal. Ekkor az athagas értelemmel telitett, feleldsnek mutatkozé erdszakként — a
moralitds megerdsitéseként — valik abrazolttd. Amig az abrazolas ezen moralis kereteken beliil
miikodik, maga is er6szakos mozzanat, Nietzsche szerint kivéalasztas és dresszura; felkészités

a feleldsségteli beszédre és gondolkodasra. Mindenre nyitott, mindent képes integralni, ami

1% Ha egyszer megirjak a cirkusz torténetét, akkor annak a borton, a szexualitds, az iskola, a munkahely és a
csalad anti-torténetéhez hasonloan (és ezekkel vald Osszefliggéseit feltarva) a genealogia szellemében kell
megsziiletnie.

154



feleldsségteli. Az (erészak)abrazoldsban, a képi erdszak kultarajaban el van fojtva az 0sszes
olyan erd, amely nem képes ,,athagassd” valni, vagyis értelmetlenné valik mindaz, ami nem
hajland6 felelésnek mutatkozni.

Ertelmezésemben a Mechanikus narancs az ultraerdszakban az erdszakon tuli
feleldtlen erdszak beszédét teszi hallhatova. Amikor az etikai vilag keretein beliil beszéliink
az erdszakabrazolasrol (beszél az abrazolas az erdszakrol), kénytelenek vagyunk valamirdl
nem besz€lni, valamit elhallgatni, az elhallgatasr6l beszélni. Kubrick filmje errdl az
elhallgatasrol éppugy beszél, mint az elhallgatott masikrol, az erdszak kiforditott képérol.
Alapvetden azért beszélhet rdla, mert mar nem erdszaknak, hanem a moral vilagaba valo
integraltsdg igényétdl mentes, sOt annak erdszakosan ellenallo akaratnak tekinti. Az erdszak
kiforditott képe, vagyis az er0szak masik neve az ellenallas. Ellenéallas a moral és a dialektika
hatalmat kiterjesztd arnyéklazadas hatarsértésének, vagyis ellendllas az integraciora iranyuld
okonomia akaratanak. Az ellenallas eleve kivonja magat az abrazolas al6l, megkiilonbozteti
magat az erdszaktol, majd ebben az alapvetd kiilonbségben (a kiilonbség elvi els6bbségében)
kidolgozza sajat Okondmiajat, azt az értelemtestet, ami szimulakrumként egyediil a
kiilonbséggel gazdalkodik. A hagyomanyos filmes erdészakabrazolasban fel sem meriilnek elvi
(k6z6s alapra nem hozhato, tiszta) kiillonbségek, hasonloan a cirkuszhoz, ahol a karnevali
»masik ¢let” — ha magat pusztan transzgresszionak tekinti — elnémul. Az ultraerdszak
problémdjanak lényege a kovetkezd nyelvi-logikai formulaval irhaté le: (erdszak)abréazelas:
egyszerre az erdszakot zarojelezd, elnémitd dbrazolds okonodmidja valamint a kiforditast és
ellendllast szervezo kiilonbség — dbrazolast berekesztd — 6kondmiaja.

Az erészak abrazolasanak beagyazottsaga egyfeldl az integracio, masfeldl a kiilonbség
Okondémidjaba Kubricknal — aki mindent erdszakként abrazol — egy miivészi gyakorlat
alapgondolatava, a képi gondolat alapjava valik.'®” A kubricki mise-en-scéne a hatarnak az a
képe (gondolata), amely mentén az er6k nem pusztan felsorakoztak, de azt is felismerték,
hogy szdmukra a hatdrnak nincs tuloldala, a hatar hatartalanul folytatédik minden

hatarsértésben. Ezen a helyen érdemes emlékeztetni Deleuze mar idézett szavaira:

17 Kubrick életmiivében a Ragyogds és Jack egymondatos kézirata a hatar, a hataratlépés, valamint az erészak
problémajat még pontosabban, részletesebben kidolgozva veti fel. A kézirat valik az er6szak valddi forrasava,
azza a hatarrd melyet egyik oldalrol egy térbeli, masik oldalrél egy idébeli labirintus vesz koriil. A mondat az
oriasi tarsalgot, a szallodat, a szimmetridk egész térbeli univerzumat és a csalad életterének torténetét kdzvetlen
kapcsolatba hozza a deliriumok, a fantazia- és vagyképek alapvetéen iddbeli torténetével. A kézirat egy kapu,
ahol Jack egyszerre szlinik meg létezni és sziiletik 0jja, ugyanakkor az a hatar is, ahol a két vilag végérvényesen
Osszecsap, ahonnan az erészak kiarad. A mondatban — ,,csak munka és semmi jaték, Jack belesavanyodik” — a
hétkoznapok és a csalad irant feleldsségteljes Jack-je elnémul és helyére 1ép az én képtelenségét, az iras
alanyanak kizartsagat szimbolizal6 mondatbeli Jack, a tudattalan megannyi Jack-je (Jack London, Jack Kerouac,
Hasfelmetsz6 Jack, az indian saman Jack Wilson), a tudattalan labirintusanak nagy utazdja, a hotel iranti
felelosség rabja.
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a vilag és az agy, vagyis az automata azonossaga nem egységet, hanem egy hatart,
egy membrant alkot. Ez teremt kapcsolatot a kiilsé és a belsé kozott, teszi Oket
egymas szamara lathatova és idézi eld Osszecsapasukat. A belsd a pszichologia, a
mult, az elkorcsosulds, az agyat kivajo mélységek komplex pszichologidja. A kiilsd
a galaxisok kozmologidja, a jovo, az evolicid, a természetfeletti egésze, mely
felrobbantja a vilagot. E két eré a halal 6sszedlelkezd erdi, melyek végiil egymas
helyére allnak és mar nem tudjuk Oket megkiilonboztetni. A Mechanikus narancs
Alexének tébolyodott erészaka a kiils6 ereje, még mieldtt egy tébolyodott belsé rend
szolgalataba 4ll (Cinema 2: 206).
Kubrick filmes gyakorlatanak igen szikar 6sszegzésében Deleuze a hatar fogalmara, tovabba a
meglehetdsen dialektika-izii kiils6-belsd felosztasra latszik tdmaszkodni. A latszat mogott
Deleuze valdjaban a totalitds problematizalasanak uj formajat latja kibontakozni Kubricknal,
akinél a kép a hatarra vonatkozd kérdésfelvetéssé, a hatarhelyzet megtapasztalasava valik. A
hatar kétfajta 6kondmia, az erékkel valo gazdalkodas kétfajta viszonyat fogja vallatéra: annak
a gondolata és képe, ami mindig megkiilonbozteti az 4brazoldsban megtagadott (virtualis) és a
reprezentacioval megerdsitett (aktualizalt) értelemtartalmakat. Kiilonalloként valik lathatova a
felelosség és feleldtlenség, moral/dialektika/feliigyelet és az etika/ellenallas vilaga. A totalitas
abrazolhatatlan, amint a szimmetriaban meglatjuk az aszimmetriat, az aktuélisban a virtualist,
a domesztikdcio Okonomiajaban a domesztikalatlant affirméalni képes Okondémiat. De
ugyanugy abrdzolhatatlan akkor is, ha a szimmetridt aszimmetridnak, az aktudlisat
virtualisnak, a negaciot affirmacionak, a felel6tlenséget pedig feleldsségtelinek latjuk. A hatar
nem a létezok vilaganak a kiilsd-belsé dichotomia szerinti csoportositisa, de nem is egy
célelvii mozgast, a hatar egyik oldalan taldlhato erék tuloldalra jutdsat, vagyis a reflexiot
biztositod képesség. A totalitds lehetdsége oldodik fel hatdrban, ami nem dolgok kozott, hanem
magukban a dolgokban van, ellehetetlenitve azok egyetlen, vildgosan meghatarozott értelmét.
A szimmetriat aszimmetrianak, a feleltlenséget felelosségtelinek csak az a hatar latja, ami
mindent szimulakrumként lat, vagyis akként, ami — Foucault szavaival — ,egyidejiileg az
ellenkezdjét is jelenti annak, amit jelent.” (Nyelv 91). Az at- és kiforditott kép nem a hatar két
oldalarol beszél, hanem erdk hatarra iranyul6 viszonyarol: a hatar az egymassal birk6zo erdk
kipréselte, kisajtolta kép. ,,A fikcidé nyelve — irja Foucault — nem lehet tobbé az a hatalom,
amely lankadatlan allitja el6 és villantja fel a képeket, hanem éppen ellenkezdleg, az az erd,

képesség, amely szétbontja, minden rarakddott terhiiktdl megfosztja oket, belsd
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transzparenciat kolcsondz nekik, amely fokrél fokra a szétrobbandsig vilagossa teszi a
képeket a nem-elképzelheté konnyedségében” (104)'°.

A 2001 kapcsan a monolitot olyan fabuldcids elemként és narrativ eszkozként
jellemeztem, amely egyfeldl lehetévé tette a civilizacid — mint kerettel rendelkezé kép —
vizsgalatat, masfel6l képes volt erdk masfaja keretévé valni, ezt a masik keretet
szétrobbantani, pontosan az i1d6 transzparenciajaban (egy kozmikus dallam konnyedségével)
feloldani. A Mechanikus narancs ugyanezt a folyamatot egy mésfajta 6kondomia keretein beliil
valdsitja meg. Nem radikalis szemléletvaltasrol, inkdbb csak hangsulyeltolodasrdl van szo:
mig ott a makro-kozmosz ¢és az emberi 1ét legtagabb fogalma keriilt kibontasra, itt egy mikro-
kozmosz ¢s az emberi er0szak fogalmi megragadasara vallalkozik a rendezd. Amikor Deleuze
hatarként, membranként jellemzi a kubricki mise-en-scene-t, majd a kiilsé és a belsé (nem
ellentétességiikbodl fakado) konfliktusardl beszél, akkor a kép eredetén beliili kiillonbségrdl (a
képek eredendd pluralitdsarol) szol, arr6l tehat, amit Nietzschénél a tavol-latas genealogusi
képességeként jellemez: ,,[a] tavolsag az a differencidlis elem, melyet minden egyes erd
magaban foglal, és amelyen mindegyikdjiik kapcsolodik a tobbihez” (21). A tavol-1at6 mise-
en-scene a sajat hatdraikra irdnyulds viszonyaban, transzparencidjukban latja a dolgokat.
Meglatja benniik hataraikat, melyek értelmiikrdl és értékiikrél beszélnek, kétségessé teszi
biztosnak vélt értelmiiket, Gjrafogalmazza értékiiket. Az ultraerészak szinpadan a dolgok
transzparensként valo latottsaga, vagyis egymasba oltodo, egymast keresztezd 1étezok, erdk és
mozgasok tokéletes osszegabalyodottsaga valik képpé'®. Deleuze nem dialektikusan éllitja
szembe Alex torvényenkiviiliségét a torvénnyel, az individuum szabadsagat az allam és
tarsadalom normaival. Megfogalmazasaval lehetdséget teremt arra, hogy ne dichotémiak,
alapvetéen egynemi jelentésstrukturak mentén rekonstrualjuk a filmet. Ehelyett arrél a
transzparenciardl beszél, amelyben a tébolyodott erdszak altal a fiu latszolag a lehetd
legtavolabb keriil a torvénytdl, valojaban a torvény mégis ekkor tartja legszorosabban féktelen

lazadasanak porazat: Foucault ezt hivja a torvény ,,hangtalan, végtelen el6zékenységének™.

'8 Egy pillanat erejéig térjiink vissza a fabulacio kettés értelmére vonatkozé gondolatmenetiinkhéz. A mamoros
almatlansag — id6-képben megjelené — torténetei kapcsan Deleuze pontosan a szétvalasztas, szétbontas ezen
képességét tulajdonitja a vagasnak. A mozgas-kép lankadatlanul eléallitott képeinek hatalmaval szemben az
ellenallas id6-képre jellemz6 dkonomiaja terhiiktl megfosztott, kristalyos, transzparens képeket teremt. Ahhoz a
mddhoz hasonldan, amit a Blanchot-i prézanak Foucault tulajdonit: ,,Blanchot-nal nem annyira képek alkotjak a
fikciot, mint inkabb képek atalakitasa, athelyezése, semleges koztes tertiletiik, a kdztiik 1évé hézag” (Nyelv 104).
19 Az Eldszé a hatirsértéshez cimii szovegbdl idéziink: ,,[a] hatarsértés nem az erészak megtestesitSje egy
részekre osztott vilagban (egy etikai vilagban), s nem is az altala eltor6lt hatarok feletti gydzelemé (egy
dialektikus, avagy forradalmi vilagban), a hatarsértés a hatar szivében méri fel az ott megnyilo mérhetetlen
tavolsagot, és kirajzolja a fénylé vonalat, amely létrehozza [...] A kétségesités nem az a gondolkodasi
erbfeszités, amely arra iranyul, hogy tagadja a létezOket vagy az értékeket, hanem az a gesztus, amely
visszavezeti mindegyikiiket a maga hataraira, ezaltal pedig arra a Hatarra, ahol az ontologiai dontés beteljesedik:
kétségesiteni annyit tesz, mint elhatolni az iires kdzépig, ahol a 1ét beleiitkozik sajat hataraiba és ahol a hatar
hatarozza meg a létet” (75-6).
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»A Mechanikus narancs Alexének tébolyodott erészaka a kiilsé ereje, még mielott egy
tébolyodott belsé rend szolgalataba all” — irja Deleuze. Az ultraerdszak hatarként fut végig a
filmen, vallatora fogja, és a képekben megnevezi azt az akaratot, amely magahoz ragadja,
tobbértelmiivé teszi, magukon kiviilre helyezi a dolgokat, de lathatova teszi a dolgokban
berendezkedd, azok nyugtalan bels6jében dnmagara ismerd akaratot is. Az ultraerészak a kép
uralmaért kiizdé erdket elvezeti eredetiikhdz, 1ényegiikhéz, ahhoz az értelmiikhoz, ,,amelyik
megadja a dologgal leginkabb rokonsidgot mutatd erét” (Nietzschel8). A tulzasnak és az
értelmetlenségig fokozott szEélsdségnek ugyanigy a hoditéds a célja, mint a domesztikalt akarat
kiilonb6zé formdinak, amelynek viszont ,.csak gy tudnak egy dolgot meghoditani, hogy
restriktiv értelmet és negativ értéket adnak neki” (u.o.): az erdket reaktivva teszik. A kozel-
ultraerdszak szamos vetiiletét sujtja a restrikci6. Ha elfogadjuk, hogy a film megbolondult
bohocat és annak ,.tébolyult dithongését” a restriktiv értelmezés némitja el, az sem lehet
kétséges, hogy egyediil az értelmezés oldhatja fel ezt a némasagot. Elemzésemet az eldzdek
szellemében folytatva megkisérlek a kritikai diskurzusok mélyére tekinteni, és végigkovetem

a film kiszondvényszerti jelentéseit, totalizalhatatlan gondolkodasanak mozgésait.

2. Az affirmacio Alexe és az aktiv er6k hatalomakarasa

2.1. Alex és a gépies vagy

Id6zziink el Deleuze Kubrickra vonatkoz6 bekezdésénél, amely Alex tébolyodott
erOszakossagat a kiilsé erdkkel, a kiilsé erejével azutdn hozza kapcsolatba, miutdn a
pszichologiat a belsd erdk egyikeként azonositotta. Mi az, ami kiilsdvé képes tenni a belsot,
kiforditani az ént, ugyanakkor elnémul, amint ez a belsé megszallja? Az Anti-Odipusz
egyértelmii valaszt ad a kérdésre: ez a vagy. Van a vagyban valami lényegi erd, egy olyan
értelem, ami nem ismeri a restrikciot, melyet mégis ki kell bogozni a vagyat atjar6 megannyi
reaktiv erd és értelem koziil. Ez utdbbiakat értheti Deleuze a szolgalatba allitas, az Alexet
bekebelezd, tébolyodott belsd rend erdi alatt.

A vagy tenné Alexet megszallotta és latszolag sebezhetetlenné, egy organikus gép, a
2001: drodiisszeia HAL-janak megtestesiilésévé? Kétségteleniil sok a hasonlosag a két
karakter, a két szellemi gépezet kozott, amelyeket egyfeldl a rejtélyes monolitrol szolo fél-
informéciok, masfelél Beethoven Kilencedik szimfonidja, a paratlan ‘esztétikai-monolit’
dinamizalnak. Az enigma mindkét esetben katalizator, amely a civilizaciot éppugy elvezeti
sajat hatdraira, mint a vagyat €s a szabadsagot. Tovabba mindkét test mas testekhez
kapcsolodik, és forditva: HAL-t a hajotestbe épitették, mig a hibernalt asztronautdkat az ¢

programjaba. Alex esetében még kézenfekvdbb a helyzet: teste soha nem volt individudlis,
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mindig is hozzatartozott a tobbiek, Dim, Pete és Georgie teste is, amelyek mind egy
tévedhetetlen agynak rendelték ala erejiiket. Ujabb hasonlosag a jaték allegorikus
megjelenése: HAL egy sakkpartiban gy6zi le az 6t uralni hajlamos {irhajost, addig Alexék
balesetet szinlelve, egy nyelvi sakkjatszméaban adnak mattot az otthon lakoinak. A behatolas
nem kevésbé allegorikus jelentésii a filmekben. Bowman, akarcsak a Ludovico-terapia, a
kozpontba, az agyba hatol be; mindkét esetben beliilrdl allitjak at/le a gépezetet. A nyelv
hasznélata és a karakterek egoizmusa ugyancsak hasonld: a Nadszat programnyelv, csak a
beavatottak érthetik, HAL pedig az 6ncélu hadvezér, Alex ellentmondast nem tiird modoraban
szamol le sajat szovetségeseivel, ,,katonaival”.

Alex gépies vagyanak vizsgalatat nem zéarhatjuk le azzal, hogy a karakterében
megjelend pszichologiai tipus nem példa nélkiili a tobbnyire neurotikus vagy pszichotikus
személyiségek irant vonzodo rendezd életmiivében. A pszicholédgiai jellemzés(ek)nek Alex
tébolyodott erdszakossagarol a fentebb kifejtett gondolatok szoros Osszefiiggésben kell allnia,
ugyanakkor a kérdésben sziiletett értelezéseket is figyelembe kell venni. Feladatom kettds:
egyrészt fel kell deritenem, hogy kinek vagy minek a perspektivija rogziil az alexi vagy
fogalmasitasakor, vagyis milyen akaratot juttat hatalomra a vagy ,,lires”, valamint ,,reflexios”
fogalma, masodsorban pedig azt vizsgalom, miként (az er6szak milyen vonatkozasaiban) teszi

Don Daniels Alex erdszakossagat a pszichoanalizis egyik jelentds amerikai
képviseldje, Franz Alexander tézisei alapjan a neurotikus személy korképeként jellemzi.
Ennek értelmében Alex felettes énje merev és sematikus, nem az automatikus elfojtasara, az
én-struktira 6konomikus mukodtetésére torekszik. A felettes én merev szigora a tudattalan
segitdje lesz, az én-struktira békéjét fenyegetd energia nem aramlik ki (nem aktival egyfajta
elharit6 mechanizmust), ehelyett tiinetté, kényszerré alakul, ratelepszik a pszichés
folyamatokra és az erészakot dncéluva alakitja. Daniels a kovetkezd konkluzidt vonja le:

[a] felettes én és a tudattalan az én megbiintetésére kot szovetséget. A
neurotikus  szenvedésével eldre megfizet az  Osztondok  késobbi
felszabadulasaért. Ez a szenvedés szabaditja meg az ént a lelkifurdalastol, és
kiilonleges zamatot kinal az 0sztonds vagyak késobbi kifejezOdésének. A
filmben, akarcsak a regényben Alex palydja a neurotikus kortiinetben
elfedett, alcazott Osztonds impulzusok €s a blinézés megvalodsitdsahoz
sziikségszerlien elviselt szenvedés allegoridja (45).

Késébb a szerzd szamos példat hoz Alex rossz lelkiismeretére, tetteit a vagy
tarsadalmi torvényekkel és a sziiléi feliigyelettel korlatozott, 6rokdsen jelenlévé addssag

struktardjaba helyezi. A szenvedés kinadl az énnek feloldozast az erdszakra, ugyanakkor
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meger6sitést ad az antiszocialis 6sztonok kifejezésére. Ennek értelmében a fit szenvedés altal
juttathatja kifejezésre Oromét, én-struktirdja a tragikum vilaglatasaként, eredendd
ellentmondasként nyer meghatdrozést. Az ir6 és felesége ellen elkdvetett tdimadast Daniels az
Odipusz-komplexusra vezeti vissza, szimbolikus incesztusként és kasztralasként rekonstrualja
a jelenetet. En-struktirajanak okonomiajat a kovetkezéképpen modellezi: ,,Alex gytiloletet
kelt annak érdekében, hogy jogot szerezzen antiszocialis magatartasanak €és megbiintesse
magat [...] Alex harmas szereppel rendelkezik. Tamadaskor a tudattalan 6rokké megujuld
energidja, vezérként a felettes én évezredes despotizmusa, fajdalmaban pedig a neurotikus én”
(u.0).

Alex karakterének Daniels altal kinalt jellemzését — mely a Ludovico-eljarés
pszichoterdpids foglalkozédsait vezetd orvosok perspektivdjanak felel meg — a fia
neurotizalasara tett kisérletként értelmezem. Jelentdségteli, arulkodd jelnek tekintem azt is,
hogy a tanulmany csak egy félmondat erejéig emliti Alex terapiajat. A szerz6 6rom-szenvedés
szimmetridra hozott példai egytdl egyig a cselekmény szimmetrikussagan (és nem a
gyogykezelés jelolte szimmetriatengely megnevezésén) alapszanak: ami az elsé részben
oromet okozott, fajdalomforrassa vélik a masodik részben. Nyilvanvald, hogy Daniels
korképet akar felallitani és e korkép alapjan olvassa a karakter pszicholdgiajat. A film maga a
korkép, mindent elmond a betegrdl, akit tulajdonképpen meg sem hallgattak, mert Ossze-
vissza, felelOtleniil besz¢l, de hisz beteg! Pedig Alexnek van mondanivaldja: orvosainak arrél
besz¢l, hogy a terdpia eldtt tiszta 6romként, minden szenvedéstdl mentesen élte meg az ultra-
erdszakot. Daniels utolag olvassa ré a fiura a neurotikus koérképet és torténetet, mindekozben
elfojtja, eltlinteti az 6rom, az 0sztonok €és a vagy nehezen értheté beszédét, helyesebben
morajlasat. Gondolatmenetem értelmében az Alex képviselte energidk a szubjektum
pszichologiajat bomlasztdjaként, személytelen, pre-individudlis akaratként teszik lathatova a
fiat. Ehhez képest Daniels lélektani elemzései Alexet szubjektumnak, az En-struktira
mintajara, személyiségként ragadjak meg és ezaltal egyértelmiien visszairjak a szerepld
Odipusz lapjain tobb névvel is illeti, annak lényegét mégis az ,,Odipusz imperializmusa”

kifejezés ragadja meg leginkabb' ™.

1% Jelen dolgozat nem vallalkozik ennek az Gsszetett, a felvetett problémék rizomatikus rengetegében a filozéfiai
nyelvet és fogalmakat gyakran sajat végso hataraira helyez6 kotet részletes bemutatasara, ugyanakkor torekszek
arra, hogy a kiragadott gondolat-szilankok és szemelvények radikalizmusat, tétjét, de legfoképpen a fogalmi
halézat mas elemeihez valé kapcsolhatdsagat ne hamisitsam meg. Osszetett, de kovetkezetes mii, olyan szdveg,
melyben a kérdésfelvetésnek konzekvenciai vannak, mely nyoman a dolgok megitélhetové, értékelhetdvé
valnak. Az Anti-Odipusz a gondolkodas képének kiforditasat célzo Nietzsche-i genealdgia teremtd kritikdjanak a
Kiilonbség és ismétlést mar athatd programjat vezeti tovabb, amikor a kovetkezd kérdésre keresi a valaszt: Mit
csindl, hogyan mikddik Nietzsche, az 0Oriilt, az egész vilag katatoniaja eldtt fatylat bontd skizofrén; és mit tesz,
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A stratégia mikodését a kdvetkezOképpen irja le a szerzdparos: a tudattalan gépies
vagyat — a nem csupan komplexussd, de komplexumma targyiasult — Odipusz'”" atkodolja, az
anya iranti szexudlis vagyként és az apa elpusztitasdnak vagyaként jeleniti meg. Az igy
sziiletd fikcid egyrészt narrativizalja, azaz félreolvassa, masrészt kriminalizalja, azaz olyan
helyzetbe hozza a vagyat, hogy felismerje a torvény ¢és a tiltas elemeit, magara pedig
torvényszegdként, biindsként tekintsen. Odipusz az elfojtas harom eleme — az elézetes vagy,
az elmozditas €s az utdlagos vagy — kozott fennalld kapcsolat neve. Az eldzetes (gépies) vagy
kimozditasaval ¢és utdlagos vaggya valo atkddolasaval az én olyan helyzetbe keriil, melyben
be kell hodolni a ,tényeknek”, a bilinds rossz lelkiismeretének, a torvény és biintetés
»jogossaganak™. A szerzok szavaival ,,az elfojtds nem torténhetne meg a vagy kimozditasa, a
bilintetésre vagyod utolagos vagy megjelenése nélkiill, mely az elfojtasra tdmaszkodva
éppenséggel az elézetes vagy helyére all. (»Aha, igy mar értem«)” (115)'72. A hiany, a
kasztracio, valamint Odipusz ,tudattalanba valo fecskendezése” valdjadban a dresszira,
domesztikaciod €s szoktatds elvén alapszik: a tudattalan raszoktatdsa arra a nyelvre, melyet el
kell sajatitania, ha egészségességét/blintelenségét bizonyitani akarja. Nem mintha a
tudatalattinak vagy a vagynak barmi mondanivaldja lenne (barmiben hidnyt szenvedne),
illetve tudataban lenne egészség vagy betegség, biinds vagy artatlan kiilonbségének. A hiany
— ¢érvel a szerzOparos — az egészséges ¢én, az utdlagos vagy perspektivajabol,
kovetkezésképpen az dbrazolhatosag és kifejezhetdség igényének vald behddolasként olvassa
a tudattalant. Deleuze és Guattari a (gyogyitd) Odipusz és a (beteg) skizofrén —
kiilonosképpen a pszichoanalitikus terdpidban megnyilvanuld — szembenallasara vonatkozo
gondolatait érzékletesen fejezi ki a kovetkezd hétkoznapi fordulat: megszoksz, vagy
megszoksz. Megszoksz, latod mar meg is szoktal, hozzaszoktal egészségességedhez — mondja
Odipusz, viszont a skizofrén mar meg is szokétt, kitdrt Odipusz kettés jarmabol. A betegség
két er6-okondmia, a személytelen vagy ¢és a személyesként felismertetett én-fikcid
kiizdelmében fejlédik ki. Deleuze és Guattari szamara a skizofrénias éppen azért lenytigdzo,

mert — ahogy Freud ,,Analysis Terminable and Interminable” cimii tanulméanya kapcsan

miként értelmezi a mitkddést Freud, a kapitalista, a tokés, aki a pszichoanalizis Odipuszaval (igy a terapia valos,
mint az én betegségének strukturalis-szimbolikus értelmein keresztiil) Gjra megszallja a vilagot.

! Deleuze-h6z és Guattari-hoz hasonléan ,,Odipusz” terminust a freudi szimptomatolégia, pontosabban az
analitikus akaratdnak metaforajaként hasznaljuk.

172 Az, Aha, igy mar értem” formula a gyogyulds, a betegség megsziinésének a mozzanata, Deleuze és Guattari
skizofréniasa szamara viszont éppen az a mondat, ami betegsége gyokerét jelenti: ,[v]ajon a skizofrénias
betegsége és vilagtol valo tavolsaga Odipusz hianyaval, egy olyan valami , hidnyaval” magyarazhat, mely csak
Odipuszban talalhaté meg? Nem éppen az ellenkezdje igaz, betegségének forrasa nem éppen az, hogy képtelen
elviselni az odipalizacidt, mely koriil minden (beleértve a pszichoanalizist megel6z6 tarsadalmi elfojtast) a
behddolasra akarja kényszeriteni?” (91) A gyogyulassal jard behddoldas megannyi formajarol lasd az idézett
szdveg 67 oldalat.
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kifejtik (65-67) — folyamatosan hozzatesz, az elhangzottak utan biggyeszt még valamit:
beszél, hogy kijatssza a halalt, hogy beszédével bekebelezze 6nnon végességét' ™.

Daniels gondolatmenetének kiegészitése megnevezi a neurotikus korképet, a vagy
neurotizalasat és domesztikalasat aktivalo erdket és egyben tudasuk kritikdjat kinalja. Ennek
értelmében a neurdzis az én-struktirat a mikddési zavar, a betegség perspektivajabol
konceptualizalja, valami olyanként, ami mindig is a gydgyuléasra vagyik. Nem meglepd tehat,
hogy Danielsnek nincs mondanivaléja Alex kényszerterdpiajardl, hiszen mindvégig a
Ludovico-eljaras nevében beszél. A gépies vagy, illetve a megnevezhetetlen tudattalan
Deleuze és Guattari altal kinalt vizsgalata megkérddjelezi az én betegségében megnyilvanulo
totalitasat, az alexi karakter egységét. Nem a felettes énnek az individuum neurotizélasaban
betoltott szerepét kérddjelezem meg, csupan azt mondom, hogy a film elsé részében a felettes
én egy részleges targy, az a sokalaku identitas-gép, mely megkérddjelezi, felfiiggeszti a
karakterazonosuldst, mint a megjelenitett targy egységessége iranti igényt. A tudattalan
energidknak Alex felettes énje a sokalakisdg formajat adja, a mise-en-scene karakter-
montdzzsd valik: barokosztiimjeiben, vagy éppen nagyotmondo, megbizhatatlan narratorként
a fia Bar6 Miinchausen, a fiatal lanyok el6tt Casanova, a banda vezéreként Nagy Sandorként,
vagy éppen egy fehér bohdc alteregdjaként latjuk a fiut. Fantaziaképei — Drakula, romai
centurid — sem a képzelete sziileményei, inkdbb azt fejezik ki, ahogy a felettes én az
identitasért kiizdve képiesiti a tudattalant. A Ludovico-kezelés a felettes ént emeli despotikus
rangra, amely szabadon biintet és torvénykezik a tudattalan vagy folott.

Hiba volna Alex tekintélyelvliségét a hatalomgyakorlé apa pszichoanalitikus
karakterével azonositani, ez inkébb félreértelmezi az alexi vagy €s a négy fill szimbidzisanak,
»kolonidjanak™ természetét. A ,kolonia mindennapjaiban” Kubrick nem az értelmet, hanem a
miikodés mikéntjét kutatja, a négy test 6sszekapcsolodasat, az individudlis identitas feladasat,
egy gépies strukturdban torténd feloldodéasat fiirkészi jelenetrdl-jelenetre. A fiuk nomad
hordat alkotnak, amelyben egymassal, mint funkciéjukban meghatarozatlan ,,alkatrészekkel”
(¢s nem mint egyénekkel) allnak kapcsolatban, csak egyméson keresztiil hozhatjadk magukat
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miikodésbe . Alexet tekinthetjiik egyfajta vezetdnek, de nem feledhetjiik a vagyonszerzés, a

' A skizofrén beszéde amennyire lenyligoz6, annyira tragikus is, 1évén az a de-6dipalizalt beszéd, melyet a
terapeuta nem hallhat meg, ami igy lassu elnémulasra és bezarddasra, autizmusra és katatoniara itéltetett. (Lasd a
,Farkasember” kortorténetének vizsgalatat: Thousan Plateaus. “1914: One or Several Wolves?”, 26-38 o).

74 A gépies vagy ezen mikro-mili6kben kiteljesedé mitkodése lényegi kiilonbséget mutat a tarsadalom
mechanikus miikddéséhez képest, mely az individualitast bar alapjaban hagyja figyelmen kiviil, mégis, ahogy a
kozos érdek a célelviiség transzcendencidja alapjan megszervezi a kis fogaskerekek nagy gépezetben vald preciz
Osszehangolasat, képes fenntartani az individualitas 1étének illuziojat. A gépies vagy mentes a teleologiatol az
értelemtl, leginkabb ahhoz hasonlithatd, amit Stanistaw Lem Eden cimii regényében oly gyonydriien
megfogalmaz. Torténetének hései hajotorést szenvednek, majd a bolygo felderitése kozben egy ,,mozgd hullat”
talalnak, azaz egy ,killonféle alkatrészeket gyartd iizemet, amelynek a vezérlése lassacskan teljesen
Osszekuszalodott” (58). A ,,mozgdé hulla”, vagy a szervek nélkiili test anti-termelése, csupan a termelés-
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dics6ség, vagy a bosszi iranti ambivalencidjat. A fil inkdbb szuicid hadvezér és nem
oltalmaz6 apa-figura, hatalmat nem a rend valamely (mégoly torz) struktirajanak a
fenntartasara, a ,csaldd” korményzéisara, inkabb annak elpusztitasara, felszdmoldséara
hasznalja. Alex vezérszerepe kétségteleniil a személytelen vagytermelddés folyamatiban valik
azza az elemmé, amely az ént pusztulasaban képes megujitani. Ujra Danielshez fordulok, aki
szerint Alex pusztitasi vagya az Onpusztitds egy formédja: ,,aldozatai — a koldus, a rivalis
banda, a radikalis értelmiségi — mind tarsadalmon kiviiliek, igy amikor 6ket biinteti, tudat alatt
magat is bilinteti.” (44). A szerz0 a pusztitds Onpusztitdsba fordulasat konstatalja, észreveszi a
pusztitds kettds értelmét, de hidegen hagyja az Onpusztitas kettds jelentése, a fii halal-
kultusza mogott megbuvo, annak értelmét birtokld élet-kultusz. Alex élni vagyik, csakhogy
egy olyan tarsadalomban, mely az élet-vagyat teljességében targyiasitotta, ahol az élet-vagy
maga is ,.halalos egészség”. A fiu vagy-gépe alapjaiban fenyegeti a csalddot és a tarsadalmat,
egyaltaldban mindent, ami azt korlatozni, 6dipalizalni vagy neurotizalni kivanja'”>. Alex a
tarsadalmi létre idomitott jambor joszagokat terrorizald €jszakai vadasz. Ami szamara a vagy
karnevalisztikus kiteljesedése lehetne, azt a tarsadalom, a csaldd, az individuum, avagy
Odipusz torvénysértésnek, betegségnek fogja fel. A tdrvény ‘hangtalan, végtelen
elozékenysége’ ezaltal taldl rajta fogast. Alex lénye ekkor vesziti el fenyegetd mivoltat,
blokkolja le és kodolja at arctalan vagyat egy gonosz €s Oriilt arcca. Az dldozatokat nem képes
kiragadni megszokott ¢életiikbol, vilaguk teatralitdsabol, hanem megerdsiti benniik a torvény
jogossagat, és mint Alexander, az ir6 esetében is latjuk, az aldozatok vérbosszat kiéltva
stippednek végleg a neheztelés vildgaba. Ebben az értelemben Alex domesztikdcidja még

azel6tt bekovetkezik, hogy kondicionalasa megkezdddne.

megsemmisités céltalan, de mégis ,.kegyetleniil” ésszer(i korforgasa: ,,Ezeket a holmikat felszivja az az ormany —
mutatott az éppen kinyilo csére —, figyeljétek csak, most beliilrl felizzik, latjatok? Ezek a fekete vackok
felolvadnak, 6sszekeverednek, adagonként tovabbvandorolnak, megkezdddik a feldolgozasuk, aztan mikor még
vOrds izzasban vannak, lepotyognak a fold ala, nyilvan ott is van egy szint, megint torténik velilk valami, ujra
feljonnek egy aknan, akkor mar kihil6ben vannak, de azért még fénylenek, aztan felsétalnak egészen a tetd ala,
onnan bepotyognak ebbe a kupolaba — mutatott a csigahdzra —, innen a ,késztermékraktarba” keriilne, aztan
megint felszivja 6ket az ormany, elolvadnak benne, ¢s igy tovabb a végtelenségig: megformalodnak, elolvadnak
¢és ujra megformalodnak™ (50).

'3 Az Gnpusztitas kettés jelentésének figyelmen kiviil hagyasa befolyasolja a karakter megitélését, nagyban
hozzéajarul ahhoz, hogy sokan a fasiszta karaktertipushoz soroljak. Alex a vagy-gépet militarizalja, ezzel
szemben Hitler a haboru-gépet teszi meg a vagy egyediili targyava és ezzel az 6nfelszamolas véres végjatékahoz
teremt szinpadot. Mig tehat Alex szamara a csalad a vagyat nihilistava teszi, addig Hitler szamara a nemzet (mint
a birodalom ujraéledésének torténelmi sziikségszeriisége és ezen sziikségszeriiség jelképekkel valo
alatamasztasa) csak a militarizmus altal valhat ,,csaladdd”. Mig ott a nihilizmus militarizmushoz vezet, itt a
militarizmus vezet nihilizmushoz. A vagy mindkét esetben a megsemmisiilés profécidja: egyfeldl a
megsemmisiilés mint élet-profécia, (Alex), masfeldl a megsemmisiilés mint halal-profécia (Hitler). vo. Deleuze
¢és Guattari a Thousand Plateaus 230-1 oldalain talalhaté Virillio-kommentarjaval.
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2.2. Alex és a fenséges

A vagy filmben valdé megjelenitettsége olyan probléma, melyet a Bildungsroman
alapjait jelentd sémik nem képesek teljességiikben megszolitani, pontosan azért, mert a
fejlédés a hiany felismerésének velejardja, kovetkezménye. A Burgess regényt olvaséd
Kubrick egyik leglényegesebb felismerése az, hogy Alexnek nem fejlodési palyaja, hanem
mozgasi energiaja van, torténete nem parabola, hanem egy olyan vizualis-akusztikus anyag,
amely sziikségszerli er0szakot kovet el az irodalmi eléképen:Kubrick 1j dimenzidkban, 0j
ebben a zenének. Kozismert Burgess klasszikus zene iranti rajongésa, illetve arra iranyuld
prozairodalmi kisérletei, hogy zenei struktardk mintdjara szerkesszen meg torténeteket,

. foiar 176
eseménykronologidkat

. A Mechanikus narancs filmes adaptacioja, ha lehet, még inkabb
kihangsulyozza a zene Alex torténetében jatszott szerepét, olyannyira, hogy az erészak
abrazoltsaganak ujabb vetiiletét véljiik benne felfedezni.'”” Kubrick filmje nem szép képek és
zene egymasmellettisége, inkabb képies zene, képek zenébe oldasa, ami ugyanakkor egy nem
mindennapi Beethoven-értelmezést, egy elképzelt (de nagyon jelen-izii) tarsadalom
beethoveni értelmezését nytjtjia. Roviden, az Oréméda mozgisi energidja a ,jelen
utopidjaban”.

Az eldzdekben arra a kérdésre kerestem a valaszt, hogy mit jelent az erészak mint
(félre)abrazolt fogalom, milyen er6k mozgatjak, miféle diskurzusok és célok valdsulnak meg
benne. Kisérletet tettem tovabba Alex karakterének olyan értelmezésére, amely tallép a
domesztikacié és a kondicionalds gondolkodéasan, és talan ahhoz a hatarhoz kozelitettem,
amelyen a filmes gondolkodas genealdgiai mozzanata megvalosulhat. Ezért emeltem ki a
karakter azon vetlileteit, melyeket inkdbb elnémit, mintsem megszoélaltat az dbrazolas. Alex

torténetének ,,olvashatosdga” csak az igazsag — mégoly miivészi — vizidja iranti

176 Kubrickkal fojtatott egyik ritka beszélgetésétdl megihletddve irta meg Napoleon Symphony cimii regényét,
tiindoklésének és bukasanak torténetét. Kubrick maga is tervezett filmet késziteni Napodleonrdl, ennek egyik
meghataroz6 zenei motivuma a Beethoven-mii lett volna.

177 Szamos értelmezd, tobbek kozott Faber Andras és Alexander J. Cohen is a cselekmény szerkesztésmodjaban
fellelheté zenei modellekre hivja fel a figyelmet. Faber: ,,A cselekmény harom, nagyjabdl egyenld id6tartamu
részre oszlik, akarha a zenei klasszicizmus szonatatételének formai szabalyait kovetné. Az elsé rész a vad,
blintudatmentes, rombolé 0sztonoket mutatja be, fobb motivumai — a csavargd elpaholasa, Mr. Alexander
hazanak feldulasa, a haverok moresre tanitisa és a csalad megcsufolasa — forditott eldjellel és forditott
sorrendben térnek vissza a befejezd, harmadik részben. A masodik, k6zépsoé rész helyszine a borton, illetve a
Ludovico-klinika (er0s athallassal a Ludwig és a Ludovico nevek kozott), témaja pedig anszocialis modulacio«:
Alex énjének athangolasa, zenei nyelven szdlva ez a szonatatétel kozéprésze, amelyben a legtobb hangnemi
valtozas szokott bekdvetkezni.” (25). Cohen: ,,[a XI. Szimfonia] elsé tétele az emberiség elkeseredett allapotat
Tartarus (a pokol legelvetemiiltebb gonosztevok szamara fenntartott szegletének) szimboluman keresztiil idézi
meg; a masodik tétel a boldogsag keresésének kanyargds utjat, mig a harmadik az ahitatra vagyo 1élek vallashoz
fordulasat énekli meg. A finalé felidézi a korabbi motivumok mindegyikét és beteljesedést hoz szamukra.
Ugyanezt a szerkezetet hasznalja Kubrick filmje is. A tarsadalmi fejlédés fonakjara fordulasat latjuk: az
egyetemes disztopiatdl az egyéni beteljesedés, az egyetemes egyén felé haladunk. A film mozgatérugdja annak
felismerése, hogy ez a beteljesedés egyéni és nem tarsadalmi”.
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bizalmatlansag, a kovetkezetesen gyakorolt szkepszis mellett valosulhat meg. A Mechanikus
narancs mindenekel6tt arra hivja fel a figyelmet, hogy az igazsag torténetei mindig egy masik
Jtorténet” elhallgatasaval jonnek létre. Az elkdvetkezd oldalakon az Oréméda mint miivészi
vizid szerepét vizsgalom, amely Kubricknal elveszti eredeti jelentését, am e jelentésvesztés és
torzulas soran 0j perspektivat kinal a film vizsgalatahoz.

Alex a szimfoniatol betegszik meg, betegségének tlineteit a Beethoven-mii teszi
lathatova, hiszen a Ludovico terapia utdn az erdszakra éppugy képtelen, mint a IX. szimfonia
meghallgatasara. Mégis, mikor betegszik meg Alex? Vajon akkor, amikor a miialkotas a
kondicionalas részévé, eszkdzzé valik, vagy amikor szobdjaban az Oréméddra maszturbal,
aterotizalva az esztétikai gyonyoroket? Miért éppen az Orémoda? Szamos tovabbi kérdés
koziil ez utobbi megvalaszolasa tlinik a legfontosabbnak.

Semmi meglepd nincs abban, hogy a regény és a film szdmos kritikusa emel szot
Beethoven védelmében, beszél a zenemii megszégyenitésérél, lealacsonyitasarol,
fasizalasarol, és mindsiti baljosnak ¢és aggasztonak terror és Beethoven kapcsolatanak
ilyenfajta bemutatdsat. Ezek a kritikdk egy tévesen megvalasztott eldfeltevés alapjan
vadaskodnak. A IX. szimfonia kétségteleniil kiilonbozd politikai célok ,.kiszolgaldsara”
kényszeritett alkotds. A naci Németorszag a végzetbe masirozott ra, mig Thomas Mann
Adrian Leverkiihnje végleg visszavonta és ,.elgazositotta”. Evtizedekkel késébb Eurdpa-
himnuszként kelet és nyugat vizionalt, majd megvalosult egységét szimbolizalta, az Egyesiilt
Allamokat ért terrortdmadas utdn tobb filharmonikus zenekar a méltosagteljes

megemlékezéshez leginkabb illd miivet latott benne' "™

. Mialkotas kozosségteremtd célzatu
felhasznalasara aligha taldlhatunk jobb példat a IX. szimfonianal, mely éppen ezért nem
tekinthetd pusztan zenemiinek. Valdjaban egy kanonikus esztétikai monolitrél van szo, melyet
— bizonyos velesziiletett gyogyitod képességet tulajdonitva neki — sematikusan fogadunk be, és
egészen addig a pontig terheljiik kodokkal, mig ,1lényegétél megfosztott...ideologidk
uralta...tarsadalmi haszndlat altal kiszipolyozott” (Cook 99) fogyasztasi cikké nem valik. A
szimfonia atpolitizaldsara a filmmivészet teriiletén is megannyi példat talalunk: a

mifajfilmek a zenemli imént emlitett kanonikus jellegének technikai sokszorositasat

valositjdk meg'”. A szimfonia mivészfilmes ,felhasznalisara” inkdbb jellemzé a mii

'78 Peter Tregear ,,The Ninth after 9/11” cimii tanulmanya részletes attekintést kinal az Orémdda recepciojanak
és a kozelmult politikatorténeti eseményeinek viszonyardl, tovabba meggydzden érvel amellett, hogy a kiilonféle
emlékkoncerteken és megemlékezéseken megidézett Beethoven opus egy artatlansagaban dicsdséges torténelem-
képet idéz fel (ahhoz hasonloan, ahogy a schilleri 6da beethoveni szovegmodositasai is a Realpolitik felél az
Idealpolitik felé torténd hangsulyeltolodast fejezik ki).

17 Emberprobalé feladat lenne az Oréméda filmes idézeteinek kimerit filmografiajat osszeallitani, mar csak
azért is mert a rajzfilmektdl a dokumentumfilmekig, az akciofilmektdl a musicalig igen széles skalat kellene
attekinteni. 1d. Schlussakkord (1936), Help! (1965), Sophie valasztisa (1982), Arizonai érdégfioka (1987),
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recepcidjat meghatarozo kulturalis, ideoldgiai €s tarsadalmi kontextus iranti tudatossag, ezek
a filmek — tobbek kozott a Mechanikus narancs is — gyakran allegorikusan hasznaljak fel a
recepcionak azt a — zenén kiviilrél taplalt — dimenzidjat, mely a mil kanonizélésaval
parhuzamosan annak vulgarizalt népzenévé, kulturdlis szemetesvodorré valo degradalasaért is
felelés'™.

Kubrick filmjének Beethoven-abrazolasa iranti viszolygas a fentebb felsorolt tények
alapjan teljesen jogos, a rendezd kétségteleniil felrig egy megallapodast, szakit azzal a
domesztikalt képpel, melyet a IX. szimfonia mint (akusztikus-) kulturalis ikon megtestesit. Azt
érezziik, mintha Kubrickot nem is az eredeti mii, hanem a beldle 1étrejovo esztétikai szorny
érdekelné: a gesellschaftsbildene Kunst (tarsadalomfestd miivészet) idomuldsa a
kommunikécios forradalom teremtette azon kovetelményhez, hogy a legkiilonfélébb iizenetek
miivészeti médiumokon keresztiil szolalhassanak meg. A regénnyel ellentétben — ahol Alex
rajongasa altaldban a klasszikus zenére iranyul — a film szinte kizarolag Beethovenre és a IX.
szimfoniara 6sszpontosit. James Wierzbicki véleménye szerint az elbeszélésben felmeriild, a
humanista értékekre vonatkoz6 legfontosabb kérdések a nyugati kulturdlis értékrendet
szimbolizalo szimfonia vonatkozasaban fogalmazddnak meg. A szimfonia egyfajta regiszter:
azzal, hogy megszolal Alex torténetének ot jelenetében, kiemeli a fit1 Gtjanak az elbeszElés és
erdszakabrazolds szempontjabol meghatdroz6 eseményeit. A zene mintegy perspektivat
teremt Alex szemléléséhez. Frank Capra Meet John Doe (Bemutatom John Doe-t, 1941) cimu
filmjének ¢és Kubrick alkotisanak Beethoven-idézeteit tanulményozva Wierzbicki arra a
felismerésre jut, hogy mig az 1941-es mi a kozvélemény antifasiszta érzelmeit, a zsido-
keresztény erkolcsi tanitasokat és a nyers orom kifejezését hagyomanyos pozitiv iizenetté
gyurta, addig a Mechanikus narancs ,,aldakndz barmi ilyesfajta szimbolikus harmassagot”
(126).

Ugy tiinik, a kritika felvetéseire az alaaknazas stratégidja ad valaszt. Amikor Kubrick
Alex tettestarsava, az erészak iinnepévé dolgozza at az Orémoéddt és kriminalizalja
Beethovent, vajon nem szabaditja-e ki miivét az ideoldgiai pozitivizmus ¢€s idealizmus
kutyaszorit6jabol? Vajon nem azon erdk abrazoldsidra hasznélja-e Kubrick a szimfoniat,
melyek azt megszalljak, kiforgatjak és eltorzitjdk, mégpedig pontosan abbeli torekvésiikben,
hogy kozmegegyezésen alapuld szimbolumma tegyék? A mii szornyként, esztétikai
eszméjében eltorzult ¢és megannyi ideoldgiai jelentéstoredékkel terhelt (ezéltal

félreértelmezett) alkotasként ezaltal valhat Alex karakterének masava, zenei Doppelginger-

Drdgdn add az életed (1988), Holt kolt6k tarsasiga (1989), Mr. Jones (1993), Ace Ventura —Allati nyomozé
(1994), Eat, Drink, Man, Woman (1996), Dogma (1999), Equilibrium (2002).

80 Tsmét a teljesség igénye nélkiil a kovetkezd filmek kihivo és kritikus modon, az dnreflexivitds allando
jelenlétével kiegésziilve veszik at a szimfonia bizonyos részeit: Hitler, Egy film Németorszagbol (1979), Die
Patriotin (1979), Sztalker (1979), Nosztalgia (1983).
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jéveé, az erdszakabrazolads rogzitette, Onmagatdl elvalasztott élet allegoridjava. Mégis
helyénvalobbnak tlinik, ha Alexet magat tekintjiik a zenei tipus megtestesitdjének,
Doppelgdnger-nek, aki tiineteivel a szimfonia betegségét, ,,szornylétét” allegorizalja.

Az ideologiak altal testet 6ltd szimfonia és Alex zenei karaktere kozotti parhuzam
masik vetiiletét is vizsgalom, arra a kérdésre keresve a valaszt, hogy az 6rom miként valik
szimptomava, a betegség jelévé, ,abrazolasavd”. A IX. szimfonia — a Schiller-6da zenei
vizidjaként — az idealista esztétika iranyelvét koveti, amely a természeti végtelenség és az
emberi végesség egyfajta nyugvopontjaként a milalkotdsban mindennél magasabb igazsagot
kifejezni képes hatalmat 1at. Az 6daban megjelend isteni jelenlét egy testvériségen, ontudatos
szellemen ¢és hiten nyugvo vildg megteremtésének lehetdségét hordozza magaban. Az
Oréméda ezt az eljovendd vilagot megalapozéd eszmét tiikrozi, azt az érzéki vilagszemléletet,
amely egy eszme kozvetitésével valhat igazza. Az Oréméda kivaldan testesiti meg a XVIIL
szazadvégi (tovabbd az elkovetkezd sziik szdz év) német esztétikai gondolkoddsédnak a
lényegét, amely még Kant Vereinigung fogalma el6tt megfogalmazta, hogy az Orom
viszonyfogalom: az értelem és az érzelem harmoénidjanak eredménye. Schiller a fenséges
fogalmara vonatkozo értekezéseiben a természeti, a szép és a fenséges (a végtelenség
fenségességére vonatkozd képzetének) egységében latja megvaldsulni az esztétikai nevelés, a
felvilagosodas betetdzodését. A mediator, a latnok ¢és a vallasos proféta tulajdonsagait
egyesitd miivész (mint zseni és teremtd instancia) lehet a felvildgosodas legfobb 6sztonzdje.
James Parson értelmezésében Beethoven Kantnak a Vereinigung'®' és Schillernek a
messianisztikus miivész-proféta fogalmait egyardnt szem el6tt tartva irja meg tobbek kozott a
IX. szimfonia zarétételét. Schiller kilatastalansaggal szembeszegiild emberseregén az isteni
szeretet deliriuma hatalmasodik el, hogy a kanti moralis torvény végtelen véddszarnya altal
okozott oromérzéssel kiegésziilve a korusfindléban messianisztikus kinyilatkoztatasként —
elészor a basszus isteni-misztikus, majd a tenor tiizes-liiktetd, végiil az egész korus
szenvedélyes-rajongd hangjan — jelenitse meg a viziot:

Freude, schoner Giitterfunken
Tochter aus Elysium,

Wir betreten feuertrunken,
Himmlische, dein Heiligtum.
Deine Zauber binden wieder,

Was die Mode streng geteilt,

'8 Kant hatasat mi sem bizonyitja jobban, mint a zeneszerz 1820-as feljegyzése, amely a Gyakorlati ész
kritikdja zarszavaban talalhaté gondolatok parafrazisa és a kdvetkez6képpen hangzik: das Moralische Gesetz in
uns, u. der gestirnte Himmel tiber unss Kant!!! Lasd William Kinderman “Beethoven’s Symbol for Deity in the
Missa Somlemnis and the Ninth Symphony” cimi tanulmanyat.
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Alle Menschen werden Briider,

Wo dein sanfter Fliigel weilt.

Kozel egy évszazaddal a vers és fél évszazaddal a findlé megsziiletése utan Nietzsche — akkor
még a dialektika bearnyékolta — esztétikai gondolkodasaban is helyet kap az Orémdda
Vizsgélata. Nietzsche megkérdéjelezi azt a tézist, miszerint Beethoven zenéje elséprc’i erot
elemeinek szimbolikus &brazolasa lenne. Nietzsche felfogasaban épp forditott szimbolizmus
mikodik: a lirikus mar onmagaban zenész, a vers szimbolizdlja a zenét. A Tragédia
sziiletéséenek korszakéban sziiletett feljegyzésében igy ir Beethoven miivérdl: ,,egész
egyszertien nem hallunk semmit Schiller versébdl...a zene vakka tesz a képek és szavak irant”
(Dalhaus 112-113). Az apolloni principium  individuationis nemcsak Dioniiszosz
Doppelginger-jévé valik, de ez utdbbi erdszakot kdvet el, elhomalyositja a szép, lirai képeket.
A dioniiszoszi fenséges €s az apolloni szép, az elsdprd erejii zene és az alomszera plasztikus
képek viszonyat igen érzékletesen mutatja meg a film mar emlitett jelenete, amelyben Alex az
Orémédat hallgatva sajat Drakula-kosztimds doppelgiinger-jét latja és balvinyozza. Alex
orome zenei, a fenségessel atitatott Dioniiszoszhoz szo6l: a fit nietzscheanus, tragikus
befogado, aki eljut a Dioniiszosz jelentette mélységes alapig, am ennek rabja marad, nem
emelkedhet fel az apollc')ni létomésig, a szépség kinalta Oromben és bélcsességben
vakka teszi a képek és a szavak irant, képi latomasaibol hianyzik a kontempléci('), azokat
egyediil a szenvedés, a terror és a vad 6sztonok, Dioniiszosz Doppelgdinger-jei, a fenséges
elemi erdi uraljak '™ Alex (nietzscheanus) anti-befogadd, amennyiben drome nem a LX.
szimfonia populdris recepciotorténetében uralkodova valt formakban jelenik meg. Oréme nem
a schilleri vers apolloni latomasaban honol, mivelhogy ezt a latomast és ekképpen a zenét is
az éppen hatalomra éhes ideoldgiak uraljak. Kubrick nem tehet mast, félre kell reprezentalnia
a szimfoniat, hogy Schiller verse mogott meghallhassuk a zenét és meglathassuk Alex
oromében azt a dioniiszoszi képességet, amely affirmalni tudja a tragikumot, hangot tud adni
a zenét atjar6 erdszaknak, végsd soron pedig azt, hogy ez az erdszak az individuaciot, a

(transzcendens idealizmussal igazolt) szubjektumot felbontd, magtagado6 erékben gyokerezik.

82 Wierzbicki a f6hés IX. Szimfonidra vonatkozé emlékezetes megjegyzését egyenesen Nietzsche-idézetnek
tekinti, ennek értelmében az Emberi — tulsagosan is emberi egyik passzusanak Beethoven-kommentarja szolal
meg Alex hangjan: ,,0, boldogsig, mennyi boldogsag. O, a megtestesiilt tokély és tokélet. Mint ritka mennyei
fémbdl sz6tt madar, vagy mint nehézkedésnek fittyet hany6 eziistbor madar, mely {irhajoban folyik” (00:19:38-
00:19:56). Nietzsche: ,,A Beethoven szimfonia egyik szolamat hallgatva olyan érzésiink tdmad, mintha egy
szikrazo6 kupoldban lebegnénk a fold felett, sziviinkben a halhatatlansag almaval, a koriilottiink pislakolo
csillagokkal és az alattunk egyre torpiild bolygé latvanyaval” (119-120). A szdvegrészt James Wierzbicki cikke
alapjan idéztem.
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A IX. szimfonia kanonizalt befogaddsa nem 4all tavol attol, ahogy a Mechanikus
narancs tarsadalma befogadja, pontosabban nem fogadja be a miivet. Alex periferizaltsaga, az
altala anticipalt és szimbolizalt dioniiszoszi kaland befogadatlansaga arr6l tudosit, hogy az 6t
koriilvevd demoralizélt, sorsaba néman beletorédé tarsadalomban nem taldlhat termékeny
talajra a zenében viziondlt kozosségtudat. Talan ebben a mozzanatban valik igazan
kitapinthatovd betegsége (mint befogadatlansag). Fentebb a fii betegségét a zenéhez
kotottem. Most pontositanom kell: Alex a fenségestdl betegszik meg. Eredeti kérdésem
megvalaszolasahoz azt kell megvizsgdlni, hogy miként valik a fenséges kanti és nietzschei
felfogasanak kiilonbsége a betegség kifejez6déséve. Kant Az itélderd kritikajaban abbol indul
ki, hogy az esztétikai itéletben egyedill az Orom tételezddik egyetemesként &s
sziikségszeriiként. Ebbdl kovetkezden az esztétikai kdzos érzék nem jeldl objektiv dsszhangot
képzelderd és értelem kozott, csakis egy tiszta szubjektiv harmonidt, egy szabad és
meghatarozatlan 0sszhangot tételez a képességek kozott. Deleuze megfogalmazasaban az
esztétikai kozos €rzék nem lehet a priori, a transzcendentalis genezis targya (Kant 270). ,,A
fenséges — irja Kant — nem a természeti dolgokban rejlik, hanem csak elménkben” (185), majd
hozzéteszi, hogy csak a benniink 1€v6 eszme eléfeltétele mellett, azon keresztiil juthatunk el a
természeti targy fenségességéhez. A természetben hatalmasként, fenyegetoként megjelend
fenséges targy Onnon végsd hatarara, tehetetlenségre kényszeriti a képzelderdt. A
tehetetlenség valojdban nem mas, mint az eszme érzékin-tili dimenzidjanak ész altali
megjelenitettsége. A fenséges tehdt az a szubjektiv viszony, mely Deleuze szavaival ,,nem
annyira Osszhang, mint inkdbb egybe nem hangzas, egy megélt ellentmondds az ész
kovetelménye és a képzelderd képességei kozott [...] Az egybe nem hangzas mélyén azonban
megjelenik az Osszhang; a fajdalom teszi lehetévé a gyonyort” (Kant 272). Kant a
hatartalansag érzésében (196) azonositja a képzelderd 6romét, melyhez hozzékapcsolodik a
reflektalo itélet fenségesben mutatkozé ,.tisztasdga™: a hatartalansdg azért hatartalan, mert
nem iitkdzik fogalmakba, hidnyzik az a priori alap, ezt az alapot kell megteremtenie a
képzelderd érzékin-tulisaganak, a genezis maga ad meghatarozottsagot az érzékin-tilinak. Azt
latjuk, hogy a fenségest 6sszhangba kell hoznia a képességek rendszerével, ezért mondhatja
Kant, hogy a képzelderd csak negativ modon, az eszme elérhetetlenségét reprezentalva
haladja meg sajat korlatait. Az abrazolhatatlan abrdzolasa ehhez a negativitdshoz kotdédik,
amely tehat azt fejezi ki, hogy a képzelderd ala van rendelve egy magasabb célszerliségnek,
mely az erkolcsi torvény eljovetelével valosul meg. Kant megnyitja az abrazolhatatlan
végtelen, az irracionalis kimondhatatlanul tdgas dimenzidjat, de kizarolag azért, hogy e
félelmetes és szornyeteg végtelenbe bedramoltassa az a priori elveken nyugvo rendszerét,

kibdvitse a transzcendentalfilozofiai doktrindjat. A fenségesrdl alkotott esztétikai itélet igen
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raciondlis 1épés, annak a cselnek képezi részét, melyet Deleuze igen érzékletesen igy
jellemez: ,,az Erzéken-tuli természet ugy akarta, hogy az érzéki — még az emberben is — sajat
torvényeinek megfelelden elérehaladva legyen képes végiil befogadni az érzékin-tali
hatasat.”(Kant 304). Amikor Nietzsche Kantot a ,filozéfia napszamosanak™ nevezi és az
Antikrisztus lapjain azt allitja, hogy ,,sikere pusztan teologus siker” (10), akkor egy olyan
gondolkodast 4llit szembe a transzcendentalfilozofidval, amely nem az ész racionalitdsanak
hoditja meg az dbrazolhatatlant és az irraciondlist, hanem irraciondlisként emeli vissza a
gondolkodasba. Ujra Deleuze-héz fordulunk, hogy érzékeltessiik Kant és Nietzsche
pozicidinak kibékithetetlenségét: ,,[Nietzsche felismeri, hogy] Kant dlma: nem a két vilag — az
érzEki €s az érzékfeletti — szétvalasztasanak felszamolasa, hanem a személyiség egységének
biztositasa e két vilagon beliil” (Nietzsche 148).

A fenséges tragikus atélésének 6rome az a teriilet, ahol Alex a tiszta irracionalitdst
képviseli, azt a kritikai kalapécsiitést, amely minden értéket, minden hitet, az itéloszék
minden bizonyitékat agyoncsapja, amennyiben lathatova teszi a  racionalitas
hatalomakardsénak igazi céljat. A fiu 6rdme irraciondlis, a szimfonia félre-reprezentdlasa
pedig az irraciondlis atélhetdségét biztositd forma. Csakhogy az is vilagos, hogy az atélés az
egybe-nem-hangzas Kant altal tételezett meghaladhatosaganak kudarcaval, az altala anticipalt
Torténelem megvalosithatatlansagéval jar egyiitt: az 6rém nem az ember, az ész, és a
képességek 0Osszhangjat biztositdé végsd cél. Az orom ¢€s az erdszak egyarant valami
kimondhatatlan kimondasdra irdnyul, &m ez a beszéd és nyelv nyomban elnémul, amint
megszallja és sajat maga kimondasara kényszeriti a teleologikus itélet, amint racionalisséa
tétetik az irracionalitas, amint valodi kritikai erejét vesziti és dekadenssé valik az erdszak is.
Az er6szak, amit ha mar nem mozgési energiaként értelmezziik, megtagadjuk arra vonatkozé
immanens képességét, hogy mindent atjarjon és meghaladja 6nmagat. De elnémul az
Oréméda is, mihelyt célokat szolgald miivé vélik (Alex gyogykezelésekor és dngyilkossdgba
kergetésekor), illetve (mint azt a mi populdris recepcidja bizonyitja) teologikus értelmet nyer,
prédikaciova, egyfajta vallasos utmutatassa valik a szellemi vezetok nélkiili vilagunkban.
Nem a zene tabudontdgetd hasznélata fontos Kubrick szamara, inkdbb az, amit a szimfonia
meghamisitasaval képes kifejezni: hogy felidézheti és megdontheti a latszatigazsagok
nevében mikddtetett hatalom balvanyat.

Alex  oromének  tragikussdgat ¢és  irracionalitasat  allitdé  kijelentésem
kovetkezményekkel jar. Amig ugyanis a balvanyok allnak (és a filmben abrdzolt jelen idejii
tarsadalmi jovokép igencsak erre enged kovetkeztetni), addig Alex Ordme bilinds ¢és
torvényszeg6. ,,Az erdszak erOszakot sziil” — hangzik az 6si igazsdg, am nem Kubrick

tizeneteként, hanem az egyik kihallgaté tiszt szajabol, aki rosszalloan teszi hozza, hogy ,,az
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elkdvetd ellendllt a torvényes letartoztatasakor” (00:45:54). Az ilyen és ehhez hasonld
abszurd kijelentésekkel, tovabba a kihallgatas egész forgatokonyvét €s a bortdnben jatszodo
jeleneteket 4thaté cinizmus realista 4brazoldsdval Kubrick Alex szabadsagvesztését a
zenére, balvanyaiban elnémitja az 6romdét, moralis torvénye és erkolesi érzéke szabadsag-
vesztett és Ooromtelen. Mily ironikus az aszketikus tipusok hierarchidjanak csucsan helyet
foglaldo bortonlelkésznek a szabad akarat védelmében tett kirohandsa, szavainak
felvilagosultsaga. Azt hihetnénk, hogy a lelkész valik Alex hangjava, a fiu némasaga a pap
hangjan szélal meg és itélkezik a balvanyimadok felett. A két karakter azonossdga azonban
latszolagos, hiszen Alex karakteréhez nem az itélkezés, hanem az értékelés aktivitasa kotodik.
Amikor a torvények helyett az irracionalis 6romoét valasztja, nem kevesebbrdl mond le, mint
az ész azon — Kant jellemezte — kdvetelményérdl, hogy a tarsadalmi térvények szelleme éltal
megkovetelt alazattal torvénytiszteloként maga is torvényhozova véljon. Vagyis
alavetettségében azon szabalyok forrasa legyen, amelyekben persze mar senki sem hisz, de
szlikségszerliségiiket még akkor is mindenki elfogadja, ha 6nkényhez vagy éallamterrorhoz
vezet. Alex fentebb emlitett befogadatlansagat, egyediillétét és némasagat csak a szocialis
ritusoktdl és korlatoktol megszabadulni képes, deautomatizalt embertdmeg oldhatna fel. Am
ugy tlnik, a schilleri vizi6 befogadatlan, a moralis torvény pedig onmaga karikaturaja: a
kozos torvényt mar rég felvaltotta a ,,normalitas” k6zOs nevezdje, Schiller és Beethoven
miialkotasai ritusokban, valamint vulgarizmusokban domesztikdlodnak. A domesztikacid a
befogadas — példaul a besugd P. R. Deltoid nydjhoz tartozasanak — 6romét miikodteti. A
fenségesben a  szenvedés azért oldodhat Orommé, mert 1étrejott az a
transzcendentalfilozofidhoz képest kiilsddleges szempont, mely a szenvedést gyonyorrel tudja
szemlélni. Létrejott az ,En: ez valaki mds”, vagyis az oromteli szenvedés rimbaud-i
okondmiajanak alapképlete. Ez a masvalaki felszamolja fikcioikat (elsdként az énség képzetét
¢és fikciojat), és eldtérbe helyezi a fenséges tragikumat, az 6rom kegyetlenségét. Bahtyin és
Artaud korabban idézett gondolatai és Beethoven Orémdddja azonos nézdpontot kinalnak
Alex ,,maganydhoz”, a Nietzsche altal kovetkezoképpen megfogalmazott, 4m a filmben
folyamatosan elnémitott vizidhoz: ,Kegyetlenség nélkiil nincs linnep: igy tanitja az ember
legrégebbi és leghosszabb torténelme” (Adalék 6).

Mikor és hol betegszik meg Alex? — tettem fel a kérdést, am valaszomban mintha
inkdbb egy kordbbi kérdésre adott valaszt ismételtem volna meg. Van azonban egy aprocska
kiilonbség. Jelen alfejezetben némileg elvont képet festettem Alexrdl, nevezetesen, mint

zenei, dioniliszoszi és tragikus tipusrdl beszéltem rola. Kubrick Mas értelemben III.
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Richarddal vald hasonlatossagara hivia fel a figyelmet'™. A Bildungsroman — szamos
irodalmi, vagy filmes miifajhoz hasonléan — ugyancsak egy tipust, a fejlodoképes személyiség
tipusat hozza létre. A tipusoknal, a karaktertipoldgianal azonban fontosabb arra rdkérdezni,
ahogy egy adott tipus testet 6lt. Alex az erészakban 61t testet, &m az erdszak kérdését Kubrick
egyedi tiinetegyiittesként kezeli, diagnosztaként a kétségesités és kidbranditas tutjat koveti,
ami sohasem itélkezni, hanem egyediil értékelni akar. Alex korunk szelleme, a tomegfilm, az
erkolcs jelenlegi allapotanak, balvanyainknak nyilvdnvald kommentérja. Felvethetd, hogy
utopidrdl van szo6: a Mechanikus narancs a jovoben jatszodo film! Mindez nem jelent semmit,
hiszen tiszta utopiak nincsenek'®*. Alex mindenestre nem utopikus karakterként, egy jov6beli
betegséget megidézo tiinettestként valik érdekessé Kubrick szamara.

A film és a fohds félreértettsége leginkabb azzal magyardzhatd, amit Polik Jozsef
Nietzschét idézve a kdvetkezOképpen fogalmaz meg: ,,a kultira és a civilizacio csucsai nem
esnek egybe |[...] a kultira nagy pillanatai [...] mindig a romlés idejére estek; és megforditva:
az ember kierdszakolt, kikényszeritett allatszeliditése — a »civilizdcio« — a legmerészebb és
legszellemibb természetii emberek elleni tiirelmetlenség korszakai voltak™'®. Polik az 1984
cimG film ,,olvasasi kulcsdnak” a kovetkezd felismerést tekinti: ,,nincsenek totalitarius
kulturak, csak totalitarius civilizaciok”. A Mechanikus narancs vildganak Kubrick altal
megrajzolt ember- ¢és tarsadalomképe, kultirdhoz valé viszonya azonos modon valik
értelmezhetové. A civilizacid itt abban a mozzanatban valik totalitariussa, amikor a kultira
altal jart Gt irdnydt meghatarozza ¢és a kijelolt utirdny végpontjaként sajat magénvalo
igazsagainak (igazsagossaganak) megkérddjelezhetetlenségét teszi meg. Az Alex képviselte
erdszak szellemi természetére és merészségére hozott bizonyitékok és érvek fedhetik fel az
ellene iranyuld ,tlirelmetlenség” megjelenési formait, ezek okait és gyokereit. Azzal

parhuzamosan, hogy betegségében észrevessziik az egészség jeleit, egyre élesebben rajzolodik

'8 Alex ¢és III. Richard karaktere kozott tobb interjuban is parhuzamot von Kubrick, azt a befogadas soran atélt
majd feloldott 6ssze nem hangzast hangstlyozva, melyet egyfajta ,,pszicholdgiai mitoszként” a kdvetkez6képpen
értelmez: ,,Alex és Richard karakterétdl idegenkediink, vagy egyenest féliink és mégis olyannyira azonosulunk
vilagukkal, hogy az 6 szemiikkel kezdiink latni.” (Strick110). Mashol a kdvetkezéket mondja: ,,Alex a mi
tudattalanunk megszemélyesitéje, az alom és a jelképek szintjén. A tudattalanban mindenki szédmtalan
gyilkossag és nemi erdszak elkovetdje. Akik szeretik a filmet, atérzik ezt az azonosulast. Akik utaljak, nyilvan
képtelenek magukat elfogadni olyannak, amilyenek. Nem csoda, hogy mindenféle esztelen vadakkal halmoznak
el, és a film néz6kre gyakorolt rossz hatasat emlegetik. Minden okunk megvan ra, hogy gytl6ljiik III. Richardot,
de hidba, nem tudunk gatat vetni csodalatunknak abban a félalomszerti allapotban, amelyben végignéziink egy
filmet vagy egy szindarabot: én mindig is III. Richardhoz hasonlitottam Alexet” (Ciment 27).

'8 Fentebb mar utaltunk az Erewhon cimii utopiara. A Mechanikus narancs Samuel Butler miivével parhuzamba
allithato alkotas, amennyiben képes az utdpikus gondolkodés korszer(tlenségében (nowhere) megfogalmazni
valami feltartozhatatlanul kozelit (now-here).

185 Az idézet A hatalom akardsdbol szarmazik. Polik Totdlis kép, totdlis ember cimii eléadasa az ,,Jmage/Text in
the Multimedial Age” néven megrendezett szegedi konferencian hangzott el. A tanulmany a negativ utopiak,
ezen beliil Michael Radford 7984 és Woody Allen Zelig cim@ filmjének antimetafizikussagat, a totalitarius allam
emberrdl és erkdlesrdl alkotott torz képét, illetve a disztopikus vilagokbol kirekesztett kontingencia kérdését
targyalva a Mechanikus narancsra is érvényes megallapitasokat tesz.
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ki a civilizacioban maguknak helyet és szerepet talald ,,aszketikus idealok™ betegsége: (1) a
tarsadalmi 1ét peremvidékén a szellemi elszegényedésbe, a vilag irdnti undorba, a semmi
akardsdba menekiild koldus; (2) a kozéposztalybeli 1étbiztonsag vitalizmus nélkiili életét
képviseld ir6 és felesége; valamint (3) a balvanyimadé Macskand. Ezen utdbbi képviseli a
modernkori tiirelmetlenség leglatvanyosabb szimptomadit, a félelemmé tett életvagyat €s a
szexualis energia aszexualis targyimadatta valasat. A nd életét minden oldalrél hatarok veszik
koril: erdditményszerli haza fizikai, az egész napos torna iddbeli bortdone. Arcanak markéns
rancai azt a kemény munkat tiikkr6zik, melynek soran egyéniségbdl egyénné nevelté 4t magat.
Mindharom karakter a civilizacion beliil alakitja ki sajat masvilagat, lemondva ezzel a kultira
,hagy pillanatait” a civilizacion kiviil 1étrehozo ¢és kifejezo aktiv erokrol.

Alex nem az aszketikus idedl utjat jarja, megengedi magdnak, hogy igazsagtalan
szornyeteg legyen, hogy sajat utjat, a ,,szabad szellem” 1utjat jarja. Ezzel lathatova teszi az
abszolut értelemben vett divergenciat, egy ,masik masvilagot”. A fiat igazsagtalan
szornyetegnek nevezi csaladja, gondnoka, a politika és a tudomany, vagyis a tarsadalom,
ugyanaz a tarsadalom, amely a kultira nagy pillanataiban egyediil a betegséget, a divergencia
abnormalitdsat latja. Alex valoban igazsagtalan szorny, mondja Kubrick (amikor III.
Richardhoz hasonlitja), csakhogy a rendezd szavai mégis mast jelentenek: az itélkezés helyett
az ¢értelmezést, az antihumanista és immoralista kritikai akaratot helyezik el6térbe azzal,
ahogy kultara és civilizacio egybe nem hangzasainak egész sorat teszik megnevezhetdve.
Ezek: az Oréméda ,,szerz6i latomasanak” és , korszerti” hasznalatanak egybe nem hangzasa; a
fenségesben értékké vald abrazolhatatlan irracionalitdsa (az interpretacid €s az immanencia)
és a moralis torvényszék eldtt taniskodd racionalitas (az ideologia és a transzcendencia)
kozotti egybe nem hangzas, a dioniiszoszi tipus és az aszketikus ideal kozotti egybe nem
hangzas, végsd soron pedig az erdszak szabadsig-vesztettséget kifejezd ¢€s

szabadsagvesztéssel elutasitott 1ényegének egybe nem hangzasa ™.

'8 Andrej Tarkovszkij Nosztalgia (1983) cimi filmjében Domenico betegsége ¢s driilete kultura és civilizacid
dioniiszoszi tipust a szenvedés orombe oldodasanak reprezentaciojaként képzeljiik el, Alexet a feloldodas, mig
Domenicot a szenvedés stadiumaban abrazolja a szerz6. A civilizacido és a kultara kibékithetetlenségének
felismerése az irracionalitds radikalis képvisel6jévé és hirdetjévé teszi az id6sddo férfit, aki ritudlis
ongyilkossagat megel6zden az dsszesereglett tomeghez intézett szavait is a civilizacionak szanja, de a kultiratol
vesz bucsut, Sosnovszkijtol, Beethoventdl és Schillertdl. Ok azok az elddok, akik a testet és lelket anélkiil
népesitik be, hogy egységbe forrasztandk. ,Nincsenek tobbé példaképek™ — kialtja Domenico, majd végsé
hadiizenetet kiild az egészséges, igaz, a civilizacid kotdanyaga altal egységesitett Vilagnak: ,,az én szabalyaim:
sisson a nap éjjel, essen a ho augusztusban, a nagy dolgok meghalnak, a kis dolgok orokké élnek. A
tarsadalomnak egyesiilnie kell az alland6 széthtizas helyett. Csak fogadd ezt el, és meglatod, az élet egyszerd,
mint a természet [...] vissza kell térniink életiink kezdetéhez”. A schilleri vizidhoz egyediil a beteg akar
visszatérni, am fajdalmas iivoltése az Oromodat is elnémitja. A Nosztalgia azért lehet a filmkultura egyik utolso
nagy miive, Domenico pedig a ,,nosztalgikus tipus” kifejez6je, mert bar a civilizacié virdgzasanak, a kultara
felszamolasanak korszakaban sziiletnek, mégis képesek visszaidézni, felmutatni a kultura nagy pillanatait.
Tarkovszkij (akéarcsak elétte Mann) végleg visszavonja az Orémoéddt, nem atmenekiti a tiszta esztétikai reflexio
vilagaba, inkdbb minden elemében atlényegiti, miel6tt teljesen felperzseli.
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Alex betegségét — kultura és civilizacio egybe nem hangzasat — a film igen gazdagon
illusztralja motivumokkal. Volt mar sz6 a sziilok lakdsaban berendezett Beethoven-
szentélyrdl, az itt felhangzo6 szimfonia-idézet kivaltotta eksztatikus allapotrol. Alex a masodik
tételt hallgatva meriil el fantdziaképeibe, abba a vilagba, melyet valddi otthonanak tekint. A
Temze-parton zajlo jelenetben fogadott csaladjaval, mig a kertvarosban a mintahazasparral
keriil konfliktusba, azt a benyomast erdsitve, mintha az otthon a civilizaci6 tarsadalmi
erdditményeként szolgdld csaldd intézményén til, a romboléds és teremtés univerzalis, dm
mindvégig korszeriitlen folyamataiban sziiletne meg. Van egy (késobb még elemzendd)
hipnotikus kép a filmben, amelyben az otthon utdpikussaga ,,itt és most”-ként abrazolodik. A
jelenetben a sportautdt vezetd Alex arcnagykdzelijét latjuk, az ,,orszagit 6rdogét jatszo”
karaktert az arc szublimalja. Félelem helyett megbabonazé tekintettel néz a szembejovod
autokra €s a nézdére. Tulhajtja a gépet, belevezeti a batorsagot abba a szakadékba, ahol talan
mar szabadsagként néz az emberek szemébe. A kifestett arcon til egy olyan arc tlinik eld, ami
maga a szakadék, az a félelmetességében €s hatalmassagaban vonzo téj, ahol a rossz kozérzet
civilizacidja, az fitéletek hamis alapja széthullik, minden egészség ¢és racionalitas
Osszezuzddik. Ez a ,szabad szellem” kultirdjanak lakhelye, ahonnan valamikor minden
kiindult, és ahova egyszer minden megtér, de ez az Orémdda forrasa és nyugvopontja is.

Mindez egy arcként megmutatkozva, arcként, amely egyben valaki/valami mas is.

2.3. Alex és a stilusok harca

,,Bar rajongasanak okat soha nem tudjuk meg, Alex nagyon szereti Beethovent — irja
Roger Ebert megsemmisitének szant filmkritikdjaban — ez a rajongas mégis felszines,
ugyanarra az olcs6 hatdsvadédszatra vezethetd vissza, ami arra Osztonzi Kubrickot, hogy
klasszikus szerzok felvételeivel tomje tele filmjeit [...] Nem torténik kisérlet Alex bels6
vilaganak a megvilagitasara, de hidba is akarnank, ez nem képezheti komoly boncolgatés
targyat. Alexet és tarsadalmat okoskod6 pop-art absztrakcidként jeleniti meg Kubrick, akit
igazabol nem is a képzeletbeli jovo, hanem a divatos diszletek érdekelnek”. Alig két honappal
korabban Robert Hughes, a TIME kritikusa ugy ir a Mechanikus narancsrél, mintha egy
teljesen mas filmet latott volna: ,,Az elmult évtized (de talan a filmtorténet) egyetlen filmje
sem festett ennyire paratlan és dermesztd képet a festészet, az épitészet, a szobraszat és a zene
kulturélis termékeinek jovobeli tarsadalmi szerepérdl, és ugyanakkor ilyen jozan képet jelen
kultarankrol” (185). Ebert szadista erdszaktevOként, Hughes eksztatikus tudatként tekint
Alexre, az el6bbi megbocsathatatlan miivészi biinok elkovetésével vadaskodik, az utobbi egy

nem pusztan tarsadalmi, de egyediilallo kulturalis szatira el6tt emel kalapot.
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A kovetkezékben a Hughes altal kijelolt Gton haladok tovabb. Ugy tiinik, hogy mig a
»szabad szellemként” megbetegitett Alexet a szimfonia abrazolja, addig a filmben lathato
diszletek, berendezési targyak és kiegészitok a kultura domesztikalasat erdltetd civilizacid és
tarsadalom korképét jelenitik meg. Beethoven kapcsan vildgosan lathattuk az egymasnak
fesziild korok kozotti 1ényegi ellentmondast és az esztétikai érzékenység bizonyos formainak
talélésre valo képtelenségét. A modern miivészet ehhez hasonld6 médon, ugy ¢€li til a korabbi
szazadokban lefektetett esztétikai gondolkodds eszméit, hogy ezeket a mialkotasban
hozzaférhetetlenné teszi. Az aura Benjamin altal vizsgalt fogalma pontosan a hagyomany
felfliggesztését teszi lathatova:

[k]imondhatjuk, hogy ami a mialkotds technikai reprodukélhatéosaganak
kordban szertefoszlik, az a mii aurdja. A folyamat szimptomatikus;
jelentésége messze talmutat a mivészet teriiletén. Altaldnosan 1igy
fogalmazhatunk, hogy a reprodukcios technika kivonja a reprodukdltat a
hagyomany birodalmabol. Amennyiben a reprodukciot sokszorositja,
egyszeri elofordulasat tomegessel helyettesiti. S mivel lehetové teszi, hogy a
meg, a reprodukaltat aktualizalja” (kiemelés az eredetiben).
Kubrick modern miivészetre vonatkozé utalasai szatirikussaguk mellett profetikusak is, egy
olyan jovo felé mutatnak, amelyben a reprodukcios technika bizonyos ,,auratikus tartalmai”
(mint példdul a miivészet teriiletén talmutatd erotika) végleg feloldédnak a szocidlis
funkcidkban. Az elvilagiasodott erotika és a miivészet kapcsolatat Kubrick igy 0sszegzi ,,[a]
film erotikdja csupan eldrevetiti azt, ami szerintem par éven beliil be fog kovetkezni. Azt
akarom ezzel mondani, hogy az erotika hamarosan népmiivészetté valik.” (Ciment 36). Az
erotika vulgarizélasa csak egyetlen példa; ennél fontosabb a Kubrick érzékeltette tendencia,
vagyis a klisék uralta, vagy éppenséggel megfojtotta miivészet. Valosagga valik, mint a
filmben 4abrazolt vildgdban, amelynek kultikus értékiiktdl és ritudlis funkciojuktol
megfosztott, csakis kiallitasi értékkel biré mitargyak adjak a diszleteit. Ilyen az Alex szobajat
diszit6, kan-kant tancold antikrisztusok szoborcsoportja, az Egon Schiele aktjait 1déz6
nyomat, vagy a szobaberendezés legmeghatarozobb elemét jelentd Beethoven-poszter. Ezek a
pusztan kiallitasi értékkel rendelkezo targyak ugy vannak abrazolva, hogy lehetetlenné valjon
Oket ,,itt”-ként és ,,most”’-ként értelmezni, és bar nagyon is az ,,itt”-rél és a ,,most”-rol
szOlnak, elképzelhetetlen barmiféle kultikus érték hozzajuk kapcsoldsa: abrazolasuk
szimbolikus, mégsem értelmezhetdek szimbolikusan. A zeneszerzd grafikaja oltarképnek
tiinik, de a felirat, f6leg annak cirddas betiitipusa végleg giccsessé teszi, szemlélése teljesen

mentes az ahitattél. Az erotikus kép elott tekergd Oridskigyonak a meztelen nd
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szemérmetleniil tatogd testnyildsara irdnyuld farka hangsulyozottan szatirikus beallitast
eredményez (Erosz és Thanatosz belsé Osszefiiggéseit kiragadja a mitikus vilagbol, és a
kameranak sz616 pdz tapasztalataban teszi hozzaférhetové).

Az olcso kivitelezésii porcelan ,artista-popkrisztus” kompozici6 mar énmagaban is
sokkold, &m erre még ,,rasegit” a szupernagykozelikbol 6sszealld vagas-szekvencia, melynek
hatdsara a képek — Benjamin dadaistdkra vonatkozd megallapitasat idézve — egyenest
16vedékként furdédnak a szemléldbe: a fizikalis sokkhatdsba csomagolt moralis sokkhatas a
humanista értékrend helyett annak hianyat vizionalja. Ez az elidegenitd stratégia mindamellett
vulgaris folklorhdssé alakitja Krisztust, akit leginkabb filmsztarként jelenit meg a
kompozicio, olyasvalakiként, aki ,,tudja, hogy amikor a felvevokésziilék elott dll, végso soron
a kozonséggel van dolga: a vasarlokozonséggel, mely a piacot jelenti”. A filmsztar
profanizaltsagat téle elvalaszthatatlan tiikorképei és kopiai fejezik ki legvildgosabban. A
valosagot latvanyelemmé alakité filmkamera a reprodukalas tiikreként kap szerepet, a
kopidkat az apparatus forrasztja Ossze, akarcsak a szoban forgd kompozicidoban, a kopiak
Osszeblelkezése (az egyedi megtagadottsdga a ,targy szimultdn kollektiv recepcidjaban”)
jeloli az eredeti eltlinésének mozzanatat. A montazs az Osszedlelkezés egy ujabb szintjét is
megvalositja, itt viszont leginkabb sebész és szikéje — szintén Benjamin altal jellemzett —
Osszeforrottsaga nyer kifejezést.

A kihalt szinhazépiiletben zajlo verekedés jelenetét felidézve, a latvanyelemek itt is
»operativan” hatolnak a képbe, az eltérd gépallasokbol fényképezett beallitdsok kollazsszerii
egymashoz illeszkedése még inkabb kiélezi az egységes és a széttoredezett kép
ellentmondasat. A kollazs a szimfonia masodik tételének pattogd dallamara a kameraidd ,,itt”-
jében és ,,most’-jadban, kizardlag 6nmagéval kommunikalva konstrualodik, mikozben Alex, a
»hehézkedésnek fittyet hanyd eziistbor madar” egyszerre emelkedik fel a szimfoénia
eksztatikus és fenséges ,,itt”-j¢hez és ,,most”-jdhoz és a felettes én civilizacigjanak képeihez, a
tomegkultura popularis ikonografiajanak mégoly giccses tobzodasaba.

Michel Ciment ezzel 6sszhangban fogalmazza meg véleményét, amely szerint ,,a
Mechanikus narancs egyszerre taplalkozik a popularis kultirdbol és teszi azt kritika targyava”
(81). Kubrick egy torz vilagrol fest torzult képet, és mivel tisztaban van azzal a
katalizatorszereppel, amelyet a mozi gyakorol a technikai reprodukalhatosdg koranak
mivészetére, egyértelmlivé teszi az apparatus jelenlétét, a nézd szeme lattdra szinte
kiprepardlja az optika tudattalanjat. Faber Andrds tanulmédnya kimeritd leirast kinal a
torzitdsok esztétikajanak igen gazdag eszkoztarardl (nagylatoszogli optika; alsd és felsd
kameraallasok; megszakitas és izolalas; gyorsitds ¢€s lassitas; nagyitas; erds oldalvilagitas).

Ezek az eljarasok nem pusztan stilizaljak a képet, de belezavarnak a kép illazidoként valo
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befogadasaba, azt érzékeltetik, hogy a valosag mellett valami mas, az apparatus és annak
hasznaloja is jelen van. A filmben megjelené modern mutargyak belsé ellentmondasat e
masik jelenlét ,lathatésaga” teremti meg.

A film extravagans helyszinein — a Korova Tejbarban, az iré6 hazadban és a Macskand
eréditményszeri lakdsaban — a rovid gyujtétavolsagu, nagy 1atoszogl objektivvel felszerelt
kamera irredlis aranyok szerint rendezi at, alakitja zstufolttd a teret. A diszletek ttlterhelik a
néz6 figyelmét, lehetetlen dket elmélytilten szemlélni, befogadasuk csak pillanatokig tarthat,
de mintha funkciojuk is megvaltozna. Megszlinik benniik a kontemplacié lehetdsége, csakis
pillanatnyisagot ¢és kézzelfoghatosagot birtokolnak: rajuk néziink, de lesiklik réluk a
tekintetiink, a lekerekitett, gdmbolyli formak a szem szamara gyorsan lehanthat6 feliileteket
képeznek. A tejbar kitekeredett pdzokba kényszeritett, meztelen néket mintazé asztal-szobrai,
Alex sétapalcdjanak fémdisze és a fallosz-szobor egytdl egyig formatervezettségiikkel
fordulnak a befogadd felé, egyszeriségiikben is az egyformasag benyomadsat keltik.
Formatervezettek és gdmbolydedek, akar egy nyomogomb'™.

Benjamin az auraval (,,egyszeri felsejlése valami tdvolinak, legyen a jelenség
barmilyen kozel”) a taktilis recepciét (ami ,,nem annyira a megfigyelés, mint inkdbb a
megszokas Gtjan kovetkezik be”) allitja szembe. Ugy tiinik, a modern mitargynak létet add
technikai eljarasoktol elvalaszthatatlan a taktilitds, a gomb lenyomasdanak mozzanata
(fényképezogép, filmkamera, sokszorosité gépek, szintetizatorok, elektronikus hangszerek,
stb.). A lenyomandé gomb az aurdt, az azonnali hozzaférhetdség pedig azt a tavolit
helyettesiti, ami ,,itt”-ként és ,,most”-ként sejlik fel a kontemplativ befogadasban. Mintha
minden mitargyat a gomb, az azonnalisdg pszicholdgiai mozzanata lényegitene at — az
alkotasnak nincs aurdja, de van sajat gombja, mely a tavoli megfoghatdsagat a hasznalhatosag
reprodukcidjdban emészti fel. Egyediil a klis¢knek van nyomogombja, a miialkotasoknak
nincs. A klisé sz6 szerinti értelme nyomosablon, amely szinte a végtelenségig vald
reprodukalhatdsagot tesz lehetévé.
esztétikai hagyomany és feltarulkozik az az allapot és korszak, amelyben az esztétikum mint
formatervezés (és lehanthato felszin) a funkcidt (mint a modern miitargy valosi 1étformajat)
teszi lathatova: a kioldogombbal miikodésbe hozott gépet és eszkozt. A film dekoracioi kozott
szamos olyan miitdrgyat latunk — a tejbar megcsapolhatd babait, Alex kést rejtd sétapalcajat,

vagy a harci eszkozz¢ alakulé Beethoven mellszobrot —, amelyet a hasznalati érték 1ényegit 4t.

87 A filmcim jeldlte narancs-szerfiség a diszletek és kosztiimdk formatervezettségében, Kubrick gombdlyded
formak iranti vonzodasaban koszon vissza. Kézenfekvo példai ennek a kiillonbdzé méretli bilidrdgolyok, a
kikerekedett szemek, az 0sszegdrnyedt testek, a keménykalapok, a méhszerii fotelek vagy a nevezetes fallosz-
szobor. A gombolyliség és kerekdedség motivumat Jean-Loup Bourget vizsgalja részletesen.
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Thomas Allen Nelson szavait idézve a ,,mitargyaknak alcazott gépek™ (146) ugy szolgaljak
az embert, hogy ekdzben annak mechanikus narancs-voltat hangsulyozzadk. A miitargyak
valoban tlikrot tartanak az ember elé, pontosan azt teszik lathatova, ahogy az ember 6nmagéat
szemléli: a modern miivészet a gépies identitds 6nszemléleti formdinak tekinti alkotasait. A
kultara ¢és civilizdci6 nyomogombokat szerel az emberekbe, a kultikus érték és a
hagyomanyba agyazott ritudlis funkci6 azonban az ember sajatjaként ismerteti fel azokat.
Példa erre a IX. Szimfonia, amit Alex egyfajta auratikus 1étmodként, az ,,itt és most” szelleme
altal megszallt, a tdvolba révetegen meredé samanként fogad be.

A helyzet akkor valik egyértelmlien a hatalomakaras kifejezdjévé és a feliigyelet
technikajava, amikor a benniink 1évé kioldogombokat mar valaki més a sajat neviinkben
nyomkodja: jogot formal rajuk, ez A4ltal kisajatit minket. Benjamin tanulmanydnak
legkritikusabb felismerése éppen az, hogy a taktilitds szimbolikus, pusztan ahhoz szoktat
hozza, hogy a befogadds iranyitott. Deleuze ugyanerre a felismerésre jut a klisék
filmmiuvészete kapcsan. A kioldogombok/klisék lathatatlanul teszik iranyitottd a befogadast, a
kozvetlen feliigyelet tapasztalata nélkiil megélt szabadsagélmény altal, ami valdjdban nem
mas, mint a bezartsdg konkrét érzete nélkiil megtapasztalt cselekvésképtelenség. A
kioldogombok/klisék lathatatlan aknamunkéja nyoman lathatatlanna valik a vilag és a valosag
egy olyan formdja vert gyokeret, amelyben eggyé valunk a vilag-fikciokkal. Ezek tiikrében
szabadsagélménylink ¢és cselekvoképességiink valdosnak €s hatartalannak tiinik: a vilag és
onmagunk hidnya irant is érdektelenné valunk.

A legfontosabb kérdés ezen a ponton — megitélésem szerint az —, hogy milyen erdk
harcolnak a gombért, mit jelent az, amikor bizonyos erdk rajta tartjadk keziiket és ezzel
nagyban meghatarozzak a gomb értelmét. A film mindenekel6tt azt az erdszakot abrazolja és
elsddlegesen azt 4brazolja erdszakként, amikor Alex nem mondhatja sajatjanak a gombot,
amikor a gomb kioldasaval 6 maga elére meghatarozott értelemként reprodukalodik: idegenné
valik sajat gombjaiban. Egy fentebb mar idézett interjiban Kubrick az erészak valldsos,
gazdasagi, pszichés, bioldgiai és evolucionista felfogasat emliti, és bar a nyugati civilizacio
erdszakrol vald beszéde, magyarazatai kétségteleniil hozzdjarultak az ember mechanikus
lényének pontosabb megismeréséhez, de mindekdzben maguk a magyardzatok is
rendithetetleniil nyomkodjak gombjaikat. A bortonlelkész a valldsos; a moralis vaksagabol
politikai tékéjét kovacsold belliigyminiszter a gazdasagi; a fia javithatatlansagat ¢és eredendd
torzultsagat hangstulyozd P. R. Deltoid a bioldgiai: a tudatsebészet fortélyait teszteld ¢€s
azonmod egy Uj faj megteremtésén ligykoddé Ludovico-orvosok pedig a pszichés ¢és
evolucionista szempontok szerint ,,reprodukaljak”™ a fiu ,,értelmét”, mikdzben azon dolgoznak,

hogy Alexnek minél kevesebb koze legyen sajat kioldogombjahoz.
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A film mitargyaknak alcazott gépeiben és a gépek emberekben meghosszabbitott
gombjaiban az esztétikum 11j funkcioi onszemléletként értelmezhetéek. Ez torténik a tragikus
koriilmények kozott megozvegyiilt ird, Alexander esetében, aki a tAmadas estéjén egy piros,
formatervezett irogépen a ,,Mechanikus narancs” cimii politikai vitairatat irja. Atszellemiilten
veri a billentyliket ujjaival, melyek par jelenettel késobb mar a lemezjatszd6 gombijait
tekergetik, hogy elviselhetetlen kakofoniaként megszolalhasson az ,,0rliletoda”: a bosszu és a
gramofon ,,gombjai” egymast oldjadk ki. Alexander az igazi mechanikus narancs: akarcsak
néhai nejérél a ruhdk, rola is lekeriil a liberalizmus héja és megmutatkozik a kinzd
pontossaggal kidolgozott bosszu gépezete. Kidiilledt szemekkel, réveteg allapotban nyugtazza
Alex bliinhddését — arcanak rang6 izmait, szemoldokének mimikajat elnézve olyan érzésiink
tamad, mintha az organikus bor alatt apré gépek dolgoznanak.

A mitargy tiikrozte torzult emberkép elvalaszthatatlan az auratikus percepcio
elérhetetlenné valasanak, valamint a taktilis befogadds gépiességévé alakulasanak
mozzanatatol. Ez okbdl tekintem a mitargyat a felhasznald, vagyis az ember mechanikus
tilkorképének. Példaként emlithetjiik azt a képsort, amelyben Dim a tejkiadé szoborhoz a
kovetkezd szavakkal fordul: ,,Szia, Lucy! Nagy volt a forgalmad? Mi is keményen
dolgoztunk™ (00:14:08-00:14:11). Ugy tekint a targyakra, ahogy magat szemléli, mar csak a
miutargyban lako géppel ért szot.

Hasonloképpen értelmezhetd a Macskand-szekvencia nyitoképe, egy tokéletesen
szimmetrikus kompozicio: a kép fiiggéleges tengelyén elhelyezkedd, balett-trikoba 6lt6zott
alak két oldalan erotikus festményekkel boritott falakat latunk. A képi szimmetria
tilkorhatasanal mégis fontosabbnak tinik a jelenet Nelson altal a ,,pszichoszexudlis tdj
ontiikrozéseként” (149) azonositott hatasa. A talajgyakorlatot végzd kicsavarodott testtartasu
nd az a masolat, ami a festményeken abrazolt autoerotikus eksztdzis meghosszabbitasaként
¢lheti csak meg a narcisztikus fantdzia Onkielégiilését. Szimbolikus terpesztartdsa elnyeli a
festmények hasonld pozait egy olyan masolatként, amely egyszerre idézi fel az 6sszes korabbi
masolatot, mieldtt tovatiikr6zOdne sajat 0sszes eljovendd masolatdba. Olyan képként tehat,
amely nem valhat tadvolivd, nem léphet 6nmagén tulra: a recepcid rovidre zarddasaval a
mitargy prosztetikus jellege hangstlyozodik. A festmények egyszerre valnak e fantdzia
kiteljesedéseivé és kényszeritik a nét kikotozott, szadomazochista podzba. ,,Majd
megmutatom, hogyan torjél be ‘igazi’ emberek hazaba!” (00:42:03-00:42:06) — kiallt a
Macskand Alexre, majd Beethoven bronz mellszobraval a kezében a fiunak ront. Mig a
festmények a narcisztikus fantazia altal valtak a test protézisévé, a szobor a reprodukalhatosag
civilizacidjanak azt a tudattalan vagyat jeleniti meg, hogy a miivészetet harci eszk6zzé téve

annak agresszivitasat kommunikalja.
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A jelenet szatirikussagat még baljosabba teszi a Macskandnek a Hans Arp és Henry
Moore szobrait egyarant idéz0 keramia-falloszra vonatkozé figyelmeztetése: ,,Az egy értékes
mialkotas!” (00:41:19). ,,Egy ilyen vildgban — irja Hughes a filmrdl — egyetlen miialkotas
sem lehet értékes” (186), pontosan azért nem, mert csak hasznélati értéke lehet. A miitargy
épp akkor szlinik meg egyfajta transzcendens megérintettséget kozvetiteni, amikor csak
hasznalati értéke érinthetd meg. A né nem csupan Alextdl mint férfitél, a terméketlen és
autoerotikus  (és bizonyos értelemben leszbikus) femininitds milidjébe dramlo
maszkulinitastol fél, hanem attdl is, hogy Alex elpusztitja a termékenységi szimbolumot, a
kasztralt hatalmat, megszeliditett maszkulinitast. Alex nem semmisiti meg a fallosz-szobrot,
de atprogramozza nyomogombijat: elveszi a Macskandnek oly fontos kiallitasi értékét. A fiu,
aki Alexander J. Cohen jellemzésében a posztmodern indusztrialis tarsadalom miivészetének a
mélyére 1at, életre kelti a szoborban letiltott jelentéseket, vitalitast és pajkossagot aramoltat
bele, majd felszakitja a Macskand kaprazatokkal teli fantaziavilaganak burkat. Egyszerre
hasznalja a szobrot protézisként és olyan a samanisztikus targyként, mellyel eliizi a férfi
szexualitas kiiktatottsaganak rossz szellemét; kétségteleniil erdszakot kdvet el — nem pusztan
vele, de rajta is: kézbe veszi, bepiszkitja ,,minden jelolok Kulcsat” (amennyiben anyagi,
taktilis természetli fallosz-targyként és nem absztrakt, érinthetetlen fallikus szimbolumként
nyul hozzd), magdhoz emeli és szembesiti a tiikrot sajat tudattalanjaval, 6sszetori az illaziot,
kiforditja a fantaziaképet.

Konceptudlis dsszetettsége ¢és szatirikussaga mellett a jelenet legalabb harom eleme
baljos tizenetet hordoz Alex jovéjére vonatkozodan. (1) Bar Beethoven mellszobra Alex , titkos
szovetségese”, hisz annak ,,sulyat” mar rég magan viseli, mégis elérevetiti a gyogykezelést
kovetd jovot, amikor Alexnek Beethovennel kell megbirkoznia. (2) A szobat benépesitd
festmények ugyancsak profetikusak, mindenen athatold tekintetiikkel a Ludovico-terapia
filmezéseinek eloképét jelenitik meg, melyeknek soran a fiti 6nkéntelen voyeurré valik. (3) A
gyilkossag rovid montazs-szekvencidjanak utolsé képén egymas koré festett szajakat latunk.
A falds motivumanak ilyetén felidézése arra vonatkozd joslat is lehet, ahogy majdan a

kondicionalasra hasznalt képek felfaljak az affirmacio Alexét.
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3. A tagadas Alexe és a reaktiv erok hatalomakarasa

3.1. Alex a moziban

A film masodik fele Alex szubjektumma, az En-struktira mintajara személyiséggé
alakitasarél szol, Kubrick képei a szerepld szubjektumként latottsagat alapozzak meg.
Nyomban hozza kell tennem, hogy ezek a képek a korabbiaknal azért érthetobbek, mert a
fohds beagyazottsagi rendszerét egy ismerds mezdként ismertetik fel, igy a nézdnek a
karakterrel torténd azonosulasat helyezik elétérbe. Konnyebben atlatjuk ugyanis az erészak
intézményes, emberek feletti formajat,ezért jobban tudunk azonosulni azzal az egyénnel, akin
a kiilonféle intézmények kovetnek el erdszakot, mint azzal az erdvel, ami konkrét, vagy
absztrakt intézmények ellen 1ép fel. Egy ilyen erdként kifejezhetd figura megfoghatatlan,
félelmetes, unheimlich. Azzal egy id6ben, hogy Alex mogé, mint dldozat mogé alunk, (a
reaktiv er6kbe agyazott) részvéttel és egyiittérzéssel nézziik szenvedéseit, elaruljuk arra
vonatkoz6 képtelenségiinket, hogy alapja legylink az aktiv erOknek, megértsiik az erdszak
»emberalatti” form4jat.

Az elkovetkezokben erdk formalizalasarol (raktivva alakitasarol) lesz szo, legelsoként
a Ludovico-terapiardl, a nagykozelirdl €s Alex trofeava torzult arcardl beszélek. A Mozgds-
kép lapjain Deleuze a nagykozeli ,,arcszertiségét” hangsulyozza, olyan tiszta affektiv
entitasként, mely a dolgokban k6z6s mindségeket éppligy képes abrazolni, mint azt az erdt,
amelybdl a mindségek szarmaznak (87-91). Ennek értelmében kapcsolom a mit fejez ki az arc
és a nagykozeli? kérdéséhez a gondolatmenetem szempontjabol fontosabbnak tiind minek
(mely eroknek és minoségeknek) kifejezodése az arc/nagykozeli? problémajat. A nagykdozeli
beallitdsok koziil az arc-nagykozeli azért egyedi, mert itt érzékelheté a legnyilvanvalobb
modon a kép affektiv membrannd, hatartapasztalatta valo alakuldsa. Az érzelmek tiikrévé, a
legkiilonfélébb er6k ¢és mindségek keretévé valva az arc: iiresség és feltoltddés, az
olvashatésag ¢és az olvashatatlansag képezte sorozat. Egyszerre viddm patakzas ¢és
nyomorusagos csend, a hazatlansag felszabadult otthona; a dolgok ismeretlen, masik arca.
Deleuze a nagykoézelit az arc szinonimdjanak nevezi, az affektusokat entitasként hatirozza
meg, és egyuttal egy olyan abrazolasrdl beszél — amely a fizikai természet térben és az idében
kiteljesed6 ikonografiaja helyett — mindségek, erdk ¢€s a vilag affektiv olvashatosagat biztositd
képiség sajatja. Ez a képiség erdk altal létrehozott entitdsként, szingularitisként besz¢l a
kozelképrol, egyszersmind a film szellemének forrasaként mutatkozik meg.

Bizonyos értelemben Walter Benjamin is felismeri a filmtechnikdnak azt a képességét,
hogy a tér ¢és az 1d6 koordinatiiban felfedjen valami ismeretlent. A sebész-operator
metaforaval érzékelteti azt a tevékenységet, melynek eredményeképpen a kamera behatol a

dolgok szovetébe, és ujfajta torvényeket, eljarasokat feltarva allitja Ossze a darabokra
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szaggatott részeket. Tanulmanyaban két képtipust, a nagytotalt és a lassitast tigy jellemez,
melyek altal egy ,,mas természet tarul fel a kamera illetve a szem el6tt”. Fél évtizeddel
korabban 4 film szelleme (1930) cimii konyvében Baldzs Béla a kozelképet és ezen beliil is az
arcrol késziilt nagykozeli felvételeket ugy jellemzi, mint amelyek kiemelik az arcokat ,,eredeti
Osszefiiggéseikbdl, és a filmen allitjak Ossze Oket (mint egy mozaikot megmunkalatlan
kovekbol)” (138-9). Balazs Benjaminra gyakorolt hatdsa egyértelmii. ,,A kamera magaval
viszi a szememet. Be a kép kellds kdzepébe” (130) irja Balazs, igen érzékletesen fogalmazva
meg azt, amit Benjamin a sebész €s az operativ behatolas analogidjaval fejez ki. Mindketten
hasonlé kovetkeztetésre jutnak az optikai nyelv azon kifejezéképességérdl kapcsan, mely
képes feltarni, érthetové tenni a lathatatlansagot. Baldzs megfogalmazasaban ,,a kamera
kozelsége az arc leigazhatatlan kis feliileteire irdnyul és le tudja fényképezni a tudatalattit”
(135), amely — Benjamin szerint — annak kovetkeztében tarulhat fel a szem eldtt, hogy ,,az
ember révén tudattal atszott tér helyébe egy ontudatlanul atszott tér 1ép”.

Balazs az arcban mar egy tértél ¢és 1dotol fliggetlen szellemi dimenzid

88 .
, amikor az

megmutatkozasat (a szellem lathatosagat) konstatalja. Ebbél indul ki Deleuze'
arc-nagykdzeli balazsi leirdsat altaldnositva azt allitja, hogy a fizikai vilag barmely, filmen
megidézett targya mentesiilhet a tér-idé koordinatak altali meghatarozottsagatol, és affektiv
entitasként jelenhet meg. Mig tehat Baldzsndl az ,arcjaték alatt rejtéz6 arc” (136)
»lathatatlanul érthet6 kifejezés”-ként (135) torténd megmutatdsa jelenti a nagykozeli teremtd
aktusat, addig Deleuze esetében a nagykozeli pusztan lehetdséget teremt. Annak lehetdségét,
hogy a valos keretét ,,lebegd/kitliresedett, lathatatlan térré” (espace quelconque) és az affektus
absztrakt idejévé (iddtlenségévé) alakitsa. Deleuze végig az arc mogotti arcrol, az arc
lehetdségérol, az individualizaltsag, a szocializaltsag €s a kommunikativitas maszkjat beliilrol,
fantomként atjaro ,,iirességrol” beszél.

A Mechanikus narancs mar a nyitoképben az arc jelentdségteljességét hangsulyozza.
Mikozben a kizoomolas Alex arc-nagykozelijétdl a Korova Tejbar nagytotaljaig érkezik, az
arc individualizalodik. A kizoomolas kovetkeztében — folyamatosan tavolodik az arc, ami

természetesen szimbolikus értelemben is igaz. Miliébe foglaltsiga okan anndl

kifiirkészhetetlenebb lesz tekintete, mennél tobbet tudunk meg rola, térben-latottsagaval

'8 Az arc-nagykozeli elemzésének masik forrasa Deleuze Guattarival kozos Ezer fensik cimii kotetének 7.,
arcszeriségrol szolo fejezete. Az itt talalhatd passzusok ugyanakkor az arcra, és nem az arc mogotti arcra
vonatkoznak, a nyugati gondolkodas és abrazolas mechanizmusaba, semmint az ezt megkérddjelezo, felforgatd
arctalan gondolkodas stratégiaiba nyujtanak betekintést. A szerzOk itt a nagykozelit azzal az absztrakt arccal
azonositjak, amely az egész test jelolojéve, szubjektivitdsanak kifejez6jévé valik, és Krisztus személyében,
pontosabban arc(abrazolas)aban az évszazadok soran a vallason tilmutatd hatalomma erdsddik. Ennek nyoman
beszél a szerzéparos az arc imperializmusarol; vagyis a testiség kodjainak az arc jelentésbeliségének torténd
alavetettségérol. ,,[a]z arc akkor jelenik meg, amikor a fej mar nem képezheti a test részét, nem hasznalja annak
kédjait, elvesziti a tobbdimenzids, tobbszolamu testi kodokat, amikor tehat a test és a fej eldszor dekodolodik
majd atkodolodik az Arc altal” (170).

182



parhuzamosan szertefoszlik szingularitdsként-latottsaga. Az arc mogotti arc hipnotikus
dimenzidja egyre kevésbé elgondolhatd a térbeli viszonyok, valamint a kommunikativ és
szocialis funkcidk abrazolasdban. A képsort lezard kompozicidé a kordbban részletesen leirt
mechanizmust tarja elénk: a kép (nagytotal) gy abrazol, hogy kozben lathatatlanna teszi sajat
forrasat, a kifejezést (az arc nagykozeliben megvalosuld teremtését). A nagykozeli jelezte
tavolbalatas helyett az arc tavolban latottsaga valosul meg.

Alex arca akkor lathatd, amikor fantomjait fejezi ki, a karnevalt, az erdszak
kegyetlenségét, a szimfoniat, akkor tehat, amikor nem képként, hanem entitdsként, a kép
lehetéségeként, erék és mindségek kifejezettjeként latjuk. A tavolbalatdsban nincs semmi
utopikus, profétikus, vagy kozmikus: a szubjektumnak a szingularitastol vald — tér- és idébeli
koordinatakkal nem mérhetd — tavolsagat, vagyis az affekcio altal teremtett masik tér-idonek,
az én Onérzékelésének lathatosagat fejezi ki.

A film elso felében Alex éjszakai ragadozd moédjara €1, buvohelyeket, alcakat hasznal:
lathatatlan és arctalan. Szingularitdsként (azaz eréként €s mindségként) latjuk, ami masok
arcat eltorzitja (a Macskand esetében sz6 szerint Gsszetori), tovabba olyan affekcidként, amely
aldozataiban jut kifejezésre. Az ir6 hazéban, ahol a maszkot viseld tamadok biliardgolyot
tomnek aldozataik szajaba, Alex arctalansaga a hazaspar hangtalansagaval parosul. Az Enek
az esoben slagere is Alex hamiskas, dallamtalan hangjan szolal meg, ami minden atérzést,
emocionalitast nélkiiloz, arctalan. A fiu lathatatlan arca az aldozatok torz grimaszaiban, a férfi
vérben forgd kidiilledt szemeiben, a néma rettenetben mégis megjelenik, épp az arc
lefoszlasdban, az individualitas elttinésében valik érzékelhetd. Ezek helyett tor felszinre az
animalitds és az Onkiviilet, mindazok a fantomok tehat, melyeket a tarsadalmi érintkezés arc-
pozai (az arc érzések feletti uralma) ezidaig lepleztek. Az aldozatok valdjaban azzal
szembesiilnek, hogy nincs arcuk, Alex valt azza.

A Ludovico-terapia alatt és utdn megsziinik a fiu arc feletti ,hatalma”, az arc
megszinik unheimlich lenni. A gyogykezelés soran székhez szijazott végtagok és szétfeszitett
szemhéjak Alex radikélis atalakitasanak elsé 1épcsofokat jelzik, mindazonaltal az arc-
nagykozeliknek is 0j értelmet adnak. A fejére, torzsére, végtagjaira erdsitett érzékelok és
drotok szovedékében Alex Frankenstein szornyének, érzések nélkiili, vegetativ 1ény-
kezdeménynek tlinik, aki a biologiai evolucid zsdkutcdjabol, a techno-evolucid sugaritjara
helyezett, kondicionalt organizmusként, az iranyitott pszicho-genezis ,,ij arcaként” tlinik
elénk. Ellentétben a sportkocsi volanjaval, Alex itt mar nem érzi az iilést olyan kényelmesnek,
hianyzik elszant, vulkanként izz6 tekintete, szaja sarkabol a huncut mosoly, szélben lobogéd

haja. Val6jaban mar nem is egy arc, inkabb egy preparalt fej, egy trofea képe jelenik meg. A
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nézd ezzel az arccal (trofedval) képes azonsosulni, ez az arc minden torzuldsa ellenére is
ismer0s (heimlich).

Alex fehérld, tehetetlentil forgd szemgolyodja, az arcadn folyd mitkonnyek és a fejébdl
kiallo drotok jol szemléltetik a Ludovico-eljaras radikalizmusat, mint &tmenetet a
pszichoterdpia és az agysebészet kozott. A fiu arca ,,gépnaranccsd”, annak az elgépiesitett
organizmusnak az emblematikus jel6l6jéve valik, amely az €let helyett mar csak a tulélésben
reménykedhet, a civilizacioba torténd gyors, fajdalommentes integralodast megvaltasként élve
meg. A nagykozelik ugy ,.hasznéljak™ a testet és az arcot, hogy mindekdzben lathatatlanné
teszik expresszivitdsat, mintha magat a képet is az agy €élveboncolasat — tisztan tudomanyos
alapon — végz0 orvosok iranyitanak. A kép éppoly deskriptiv funkciot nyer, mint a fiu testi
funkcidit megjelenitd monitorok: testi és pszichés ingerekre adott véalaszokat dokumental,
mindamellett Alex szubjektumként latottsagat alapozza meg. A kozelkép az optikai
koncentracio eszkoze, am ebben az esetben az optika élességi tartomanya oly kicsi, hogy
mogdtte mar semmi sem lathato. Alex a ,,szubjektivitas arcaként” azzal parhuzamosan valik
lathatova, hogy megsziinik a mogottes arc, megsziinik az affekcio kifejezhetdsége.

A gyodgykezelés egy rakozelitéssel veszi kezdetét, egy ampulla-cimke kozelképével,
amelyen az , Experimental Serum 114” felirat olvashato'®. Alexander Walker figyelt fel arra,
hogy a Dr. Strangelove-ban is megjelenik ez a koédszam: CRM 114 a neve annak a
szerkezetnek, amelynek miikddésképtelensége lehetetlenné teszi a bombazd visszahivasat, és
igy az atomholokauszt megakaddlyozéasat (216). A Ludovico-terdpia maga is egy iddzitett
bomba, hatdsai nem kevésbé pusztitdak. Ami ott az emberiség kollektiv pusztulasaval, az itt
aktiv erok reaktivva forditasaval jar. A nagykozeli a leirds jegyében hasznalja az arcot, ugy
teszi olvashatdva, ahogy a preparalt testrészeket vizsgaljak az orvostanhallgatok. A Ludovico-

tekercsek'”® nézésekor Alexet sajat negativ portréjava alakulasaban latjuk. A fiti az erészak

'8 E7 a kép ugyancsak egy arcot abrazol: mint késébb latni fogjuk, egy gép arcat. Fentebb, Benjamin alapvetései
kapcsan amellett érveltem, hogy ahol az érintés egyediil a nyomdégomb kioldasaban nyilvanul meg, a taktilitas
képletesen értendd. Ezért veheti fel a kéz a legdsszetettebb mechanikus és elektronikus berendezések formajat.
Ezzel analdog modon valik minden arcca, ami felfalja, domesztikalja, eltiinteti az arcot, mint masként-latottsagot.

%0 Alex a vetitett tekercsekre vonatkozd kommentarjaval — ,,Az elsé film nagyon jo mozi volt, mintha csak
Hollywoodban csinaltdk volna” — Kubrick nem pusztan az er6észak deskriptiv abrazolasara (mint az amerikai
mozi egyik jellegzetességére) hivja fel a figyelmet, de egy filmtdrténeti horizontot is lathatova tesz. A Ludovico-
filmek a mozi gyokeréig, a Lumiére-tekercsekig nyulnak vissza, de nem puszta formanyelvi hasonlosagaik okan.
Alex az elsé mozilatogatok rettegését éli at, bizonyos értelemben a mozizas lehetetlenségével szembesiil.
Képtelen atadni magat a fantasztikum sziirkiileti vilaganak, a magianak és az extazisnak. A gyogyszerek hatdsara
a vetitett képek egyre valosagosabba valnak (kezdetben Alex maga is a jelenetek valosaghiiségét dicséri:
»milyen mulatsagos, hogy a valosag szinei igazabdl csak a vdsznon tiinnek igazdan valdsnak” 01:12:57-01:13:03)
egészen addig a pontig, amig a képeken abrazolt er6szak az abszolit védtelenség Ostapasztalatdt mar nem
pusztan megjeleniti, hanem valdsagos tapasztalattd formalja. A terapia valodi célja a vaszon (mint a
fantasztikumot a realitastol elvalasztdé hatar) felszamolasara iranyul, annak a helyzetnek a megteremtésére,
amelyben a fikcid valdssa valik és megszallja, felfalja az életet. Mintha a képeket nem is a vetitOvaszonra,
hanem kozvetleniil Alex agyaba vetitenék: a kondicionalas lényege valds tapasztalatta alakitani a védtelenséget,
mely nem kdzoskddik az élettel, helyére 1ép, felfalja azt.
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megrendezett képeit, hangsulyosan nyers abrazolasu filmeket néz. Ekozben a kinok vasznava
alakuld arcéban, elkeseredett kialtdsaiban, vadul forgd szemeiben, eltorzult vondsaiban
szubjektumma alakul, az igazi arca némén betlizi az itéletet, amelyet kozvetleniil az agyéba
vetitett képek hoznak tudomésara''. Alex megtanul a testével olvasni, de csak azutan, hogy a
testébe ir6 gép madsolatdva valt, azza a berendezéssé, melynek minden egyes csavarjat,
fogaskerekét, attételét Iétrehozta a teste. Az ampulldban latott attetszé folyadék maga a gép,
vagy inkdbb a gép ,,lelke”, a sejtekbe felszivodo lathatatlan tinta. Egyszerre mechanikus ¢€s
organikus, egyidejiileg kommunikal a monitorokkal €s valik olvashatéva a testen, az arcon.
Kubrick az arc személyessé (a 1élek tiikrévé) valasat, annak a folyamatnak részeként ragadja
meg, amelynek soran Alex 6nmagat egyediil a percepcio-akcio lancként kondicionalt inger-
reflex mechanizmusaba helyezve érzékeli. Az elitélt a testére irt biintetést azzal parhuzamosan
betiizi ki, hogy a vetitett képsorok (a mozgas-kép szenzo-motorossdga) az agyat az akcio-
reakcido sémaba kényszeriti. A vaszonna alakitott aggyal €s a kondicionalt testtel mar nem
Alex, hanem valami mas gondolkodik ¢és cselekszik, raadasul mindig ugyanugy gondolkodik
¢s cselekszik, minden gondolata ¢és cselekedete az agy kiprepardlasahoz és a test
lek6tozéséhez kapesolodik.

A Ludovico eljards soran, pontosabban a vetitéteremben Alex szenzo-motoros
személyiséggé alakul, olyannd, aki irdnt a néz0 sajnalatot és részvétet érezhet, talan még
felel6sséget is. Am ez a nézd a mozgas-kép nézdje, annak a vilagnak a lakdja, ahova Alex
csak domesztikacidja utan keriil. A domesztikalt ember képe a film egyik képsordban
szerintem igen pontosan jelenik meg. A gydgykezelés masodik napjanak eseményeit premier
planban mutatd jelenetre gondolok. A premier plan maga is az olvasds allegdridja, a
képelemek egymdéshoz vald viszonyait pasztdzdo miiveletben Iétrejovd, harom képsika
kompozicio: olvashatova teszi a targy egyedi bedgyazottsagi rendszerét. Az elétérben Alexet,
a kozéptérben az iires széksorokat, mig a hattérben figyelmesen szemlél6dé orvosokat és
gépeiket latjuk. A képelemek térbeli viszonyait a nagytotal lirességében is hangsulyos
kozépterének koszonhetden valik érzékelhetéveé. A néptelen, szimmetrikus elrendezésti sorok

szinte vezetik a nézd tekintetét, eldsegitik a mélységben szerkesztett kép vizudlis

! Mindez Franz Kafka A fegyencgyarmaton cimii novellajaban bemutatott kivégzgép miikodését idézi. A gép
tizenkét hossza oOra alatt irja az elitélt testébe az itéletet, annak a tdrvénycikknek a szovegét, amelyet megszegett.
Ahogy a borona iivegtiii egyre mélyebbre hatolnak a hiisba, az els6 hat 6ra utan mar elviselhetetlen fajdalmat
okoznak az aldozatnak: ,,De hogy milyen csondes lesz aztan a hatodik 6raban! A legostobabbnak is megjon az
esze. A valtozas a szeme koriil kezdddik. Innét terjed tovabb. Tekintete olyan, hogy szinte arra csabit: fekiidjiink
mi is a borona ala. Pedig nem is igen torténik mas, csupan az elitélt kezdi kibet{izni az irast, szjat csiicsoriti, s
mintha hallgatézna. On is latta, szabad szemmel nem konny(i az irast kibetlizni; a mi emberiink azonban a
sebeivel betlizi ki. Ez persze nagy munka; hat 6rara van sziiksége a befejezéséhez. Akkor aztan a borona
folnyarsalja és a godorbe veti, ott a véres vizbe €s a vattara zuhan”. Alex agyan két hétig dolgozik a ,,borona”,
am vatta helyett abba a domesztikalt 1ét godrébe zuhan, ahol mintegy két nap leforgasa alatt teljesen kiolvassa a
torvény szovegeét.
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feltérképezését. A tér alaprajza a targy (Alex, mint szubjektum) bedgyazottsiganak mentalis
térképet is lattatni engedi. A kép nemcsak mélységben komponalt, de a mélység (azaz a
hattér) kompondlja. A kompoziciot teljes egészében az orvosok wuraljak: a hattér
lathatatlansaga azt a stratégidt jeloli szimbolikusan, amelyben a kompozici6 létrehozza és
elrejti az Ot irdnyitd hatalmat, mindemellett ugy valik Alex arcaban lathatova, hogy
megsziinteti annak mélységét. Ezzel parhuzamosan Alex szubjektivitdsa a fikcioknak vald
kiszolgéltatottsag, uraltsag és feliigyelet allapotaként, ugyanakkor ezek elrejtettségeként valik
lathatova.

A kozvetleniil az agyba vetitett képeket az arc gy olvassa, ahogy az Alex mogotti
iires teret a nézd, vagy ahogy a nagytotdl a nagykozelit: integracioként, atkodolasként, a
szituacio totalizalasaként. A bedllitas iires székeit a kovetkezd jelenetben — a Ludovico-terapia
immaron szinpadi latvanyossagga terebélyesedd findlé¢jaban — hivatalnokok, politikusok ¢és a
sajto képviseldi népesitik be. Nem hianyoznak a rég nem latott ismerdsok (Deltoid, a
bortonlelkész €s a bugyuta fegydr) sem. A mise-en-scéne az agy: mindenki megtalalja helyét

Alex fejében, a domesztikalt erék iranyitotta trofeaban'*?.

3.2. Alex és a Brodsky-féle szereptest

A Mechanikus narancs kozelképei markans kiilonbségekkel jelenitik meg az arcot:
egyrészt a kép kompozicios Osszefliggésrendszerébdl kiragadva, izgatd, ugyanakkor ijesztd
ismeretlenségbe 4gyazva (mint dnmagan talit); masrészt — térbelileg bedgyazva — a Ludovico-
tekercsekkel kikotozott, teleirt halotti maszkként, preparalt testrészként (mint valami tdvolban
érzékelt, elhalvanyul6 arnyat) latjuk.'”

A Ludovico-tekercsek Alexre gyakorolt hatasat elemezve Thomas A. Nelson a fit
vaksagat emeli ki, ami abban nyilvanul meg, hogy a vetitett jeleneteket filmszertinek tekintve,
differencidlatlanul fogadja be (157). Szemben a kozonségfilm nézdjével — érvel Nelson —
Alex az erdszak fantdziaképeiben gy6zedelmeskedd zsarnokokkal és nem az aldozatokkal

azonosul. Ezt az ellentmondést Nelson szerint csak azzal tudjuk feloldani, ha a fiat primitiv, a

192 A jelenet teatralitasa l4ttan sokkal ink4bb a hisztéria elsé és talan legellentmondésosabb francia kutatdja Jean-
Martin Charcot és a hiszterizalt testek szemfényveszto eléadasainak helyet ad6 ,,babszinhdza”, mint a korabban
emlitett kegyetlen szinhaz juthat esziinkbe. Mig ott a kegyetlenség a test dezorganizaciojaként megragadott aktiv
hatalomakarast indukal, itt a a megnyomoritas szinonimaja, a test feletti hatalom akarasanak reaktivitasat jeloli.
' Ide kivankozik Csabai Mérta és Erés Ferenc a test sokrétii diskurzusokbol taplalkozé identitdsara vonatkozé
elemzésének egy passzusa, ahol a kérdés filozéfiai hagyomanyai megismerszenek: ,Nietzsche és kovetdi
(Foucault, Lingis, Deleuze, Guattari és masok) szamara tehat a test szocialis objektumma valt, olyan felszinné,
amelyre az intézményes (diskurziv)) hatalom irja jeleit, és amely alkalmi, felszines kapcsolatba keriil mas
testekkel. A szoveggel teleirt, textualizalt testmetaforaja szerint a test iires lap vagy anyagisaggal rendelkezd
felszin, amely kész a jelentés befogadasara, hordozasara és atadasara hasonloképpen az iras mechanizmusahoz.
»irdeszkozként« itt éppugy szerepelhet toll vagy ecset, mint sebészkés, 1ézersugar, ruha, diéta vagy testedzés. A
testre persze pedagdgiai, jogi, orvosi, vagy gazdasagi »iizenet« is irhatod, vagyis olyan szabalyok és torvények
irhatoak ra, amelyek révén az emberi husbol kifaraghaté az a tarsadalmi szubjektum, aki képes munkara,
termelésre, aki azonban manipulalhat6, értelmezhetd, »olvashato« is” (35).
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képek erkolesi sikja irant vak befogaddnak tekintjiik, mi magunk pedig — civilizalt néz6hoz
méltd moédon — a Burgess/Kubrick altal elénk tart ironizald parabolara, a fia aldozatta
valasanak torténetére koncentralunk. Ertelmezésemben a hangsuly kicsit méashol, azon a nem
kevésbé ironikus és tanitd szandéka folyamaton van, ahogy Alex raébred sajat
viktimizaciojara és biintetésének végpontjan kiolvassa sajat aldozatisagat. Ennek egyik fontos
allomasa a képek manipulativ hasznalatan tal a zene biintetési elemmé torzitdsdhoz
kapcsolodik.

A doktorok szdmara Alex, mint nem-szubjektum ismeretlen, meglepddve veszik
tudomasul a fiu zene iranti rajongasat, &m ennek jelent6ségét egyediil a terapids folyamat
elemeként, — Dr. Brodsky megfogalmazasaban — biintetési tényezoként (punishment element)
ismerik fel. Biintetve gyogyitanak, de nem ismerik a biintetés valos sulyat. A vetitéseknek
azon a pontjan, ahol a IX. szimfonia zardtétele felziig a hangszorokbol, Alex dsszeroppan az
Oriiletes kakofonia nyomasa alatt, megtér, esdekel, gyogyultsagat bizonygatja. Menekiilne a
képekbe gydmoszolt zene elél. Oklendezik a vetitévaszonra , vetitett” szimfonia hallatan.
Elkeseredett diihrohammal vélaszol jelenlétére, melyet 6rjitdvé tesz a benne berendezkedett
erék reaktiv beszéde, az egészség tudomanyos doktrindjanak toérvényhozoi hatalma. A
korabban fenségesként megélt szimfonia asszimilalni akardsként hallatszik. Az orvosok
viszont meg sem halljak, alafestésnek mindsitik a zenét, bele-halljak a terapidba, majd annak
részeként, Onigazolasként hasznaljak fel. Alex diihrohama kitorési kisérlet ebbdl a bele-
hallottsagbol, illetve bele-latottsagbol. Joggal érezheti magat akként-latottnak, ami 6 nem
lehet, joggal harcolhat a betegnek-latas mint félreértelmezés intézménye ellen. A probléma
mégsem az, hogy betegnek tekintik az orvosok, hanem, hogy a terdpia soran rakényszeritik a
betegségben-1évoségre, egy olyan jelenlétre, amelyben egészsége teljesen felemésztodik.
Internalizalnia kell betegségét, sajatjanak tekinteni mindazt, ami egészségét kimondhatatlanna
teszi. A divergencia utja U-kanyarhoz ér, Alex palfordulasra kényszeriil. A jelenlét, amiként
Alexet fentebb jellemeztiik teljesen virtualizalodik, ami kordbban a veszély ezer arca volt,
most egyetlen vitalitdsat vesztett trofeava alakul. Az ultra-erdszak telhetetlen vagy-gépeként
Alex a vagy ezer igene volt a regresszust tarsadalmi rangra emeld tehetetlen nemmel

194
szemben

. De ez a mult, most mar ¢ is tagadasra kényszeriil. Amig korabban a szimfénia
egészségének tiinete volt, most betegsége jelévé kodolddik, megalapozza 6nmaga betegnek-

latottsagat: ez ijabb tdmpont korabbi allitdisomhoz, mely szerint Alex a zenétdl betegszik

194 Alex bortonérokhoz, illetve orvosokhoz fiiz6d6 viszonyéban a neheztelés — Deleuze altal részletesen vizsgalt
— nietzschei alapformuléjat, az Gr és a rabszolga kapcsolatat véljiik felfedezni. ,,En j6 vagyok, tehat te gonosz
vagy” jelenti ki az ar (aki tud nemet is mondani). ,,Te gonosz vagy, tehat én j6 vagyok” jelenti ki a rabszolga (aki
csak nemet tud mondani). Az affirmald (kiilonbdzo) €s tagadd (szemben al16) poziciok ennek mintajara jonnek
létre az emlitett jelenetben is. ,.En egészséges vagyok, tehat te beteg vagy” mondja az alexi vagy-gép. ,,Te beteg
vagy, tehat mi egészségesek vagyunk™ jelentik ki az orvosok.
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meg. Ami kordbban az on-kiviilet kimerithetetlen forrasaként a kiviiliség lehetséges beszéde
volt, most betereli a kultirat a civilizacié karamjaba, a fiat pedig sajat aprocska Skinner-
dobozaba.'. A vagy-gép kondicionalds utani elérhetetlensége, avagy Beethoven
elérhetetlensége a masként-hallds szamara a domesztikacio kiteljesedésének kovetkezménye,
mindamellett annak a falnak a meglétét bizonyitja, amely koré leendd személyisége ¢€s
identitasa épil.

A gyogykezelés epizodjat a mozira vonatkozé kubricki reflexié egyik kulcselemének
tekintem ¢és sziikségét érzem, hogy kibdvitsem és arnyaltabba tegyem Nelsonnak a fit
eldadomiivéssz¢é valasat elemzé gondolatmenetét. Egy rovid megjegyzéssel arra hivja fel a
figyelmet a szerzd, hogy Kubrick valdsziniileg nem egy huas-vér emberi Iény, vagy egy
szerepld, hanem egy eldadomiivész pokoljarasat abrazolja (157). Ebbdl kiindulva a
vetitéterem mélyén kiilonféle parancsokat osztogatdé Brodskyt filmrendezének, a Ludovico-
tekercseket probafelvételeknek tartom, a terdpiat pedig egy eldadoi stilus megtanitdsaként
értelmezem. Brodsky Alex fészereplésével valdsitja meg tudomanyos kisérleteit €s alapozza
meg hirnevét. A gyogyult fiat igy nem csak modern, egyediil mutogatasra érdemes
mitargyként latjuk (tdvirdnyitott szornyként, akinek gombjait lathatatlan kezek nyomkodjak),
hanem filmsztarként egy olyan filmben, ahol néman, gépiesen kell megformalni a ra osztott
szerepet. A masodik részben Alex jatékeszkdzei — mimikdja, gesztusai, testtartdsai,
mozdulatai és kellékei — minden elemiikben a Brodsky altal rarott eldadoi stilust képviselik.
Gyogykezelése szerepvaltasra teremt lehetOséget, arra, hogy az énekes-tancos miifaj
amatdrszinészkedésével leszamolva valddi filmsztarként debiitdlhasson. A gydgykezelést
kovetd szinpadra 1épése egyszerre tekinthetd audiencianak és probaszerepnek, testével és
szavaival is bizonyithatja mestere iranti elkotelezettségét. A sikeres fogadtatas utan is csak
latszolag vélnak el a rendezd ¢€s protezsalt utjai. Alex mindvégig a Brodsky-féle utmutatas
szerint cselekszik, a fehér bohdc lathatatlan kezei igazgatjak a szerencsétlen clochard minden

mozdulatat'®®. Jelenléte mindig a gonosz tréfa kiagyaldja és a tehetetlen aldozat kozotti

195 A Ludovico-terapia nagyon hasonlé ahhoz, ahogy Noam Chomsky rekonstrualja a behaviourizmus
meghatarozo szerzdje, F. B. Skinner altal kidolgozott operans kondicionalés tarsadalmi hasznosithatésagara tett
ajanlasait. A Beyond Freedom and Dignity cimii 1971-ben napvilagot latott kdnyvében Skinner az emberi
magatartasmintak programozasat, valamint az instrumentalis tanulas elvét a tarsadalmi kontroll és manipuléacio
megvalodsitasanak eszkdzeként jellemzi, mikdzben a szabadsag és a méltosag iires fogalmait egy determinisztikus
emberképpel helyettesiti. Chomsky vitatja a skinneri alapvetések tudomanyos megalapozottsagat,
dogmatikusnak, a terminoldégia hasznalatat pedig éppoly attekinthetetlennek és kodosnek talalja, mint a
szabadsag €s méltosag Skinner altal biralt fogalmait. Chomsky a 19. szézadi rasszista antropologiahoz hasonlitja
totalitarius ideologiakkal valo athallasokat vél felfedezni a konyvben. Kubrick pontosan ezt a
tudomanytalansagot latszik kihangsulyozni, amikor absztrakt elméletekre alapozott, gyakorlatban ki nem
kiprobalt eljarasként mutatja a Ludovico-terapiat, illetve amikor az orvosoknak a politikai és ideologiai elithez
fliz6d6 leplezetlen kapcsolatat felfedi.

"% Ebben a tekintetben tiinik jogosnak a Skinner altal kifejlesztett operans-respondans kondicionaldst a
Ludovico-terapia el6képének tekinteni. Brodsky ugyanis tovabblép a klasszikus kondicionalas pavlovi elvén a
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athatolhatatlan falban aktualizalodik. A szinpadi bemutaton latjuk elészor a falat, amikor a
bénult Alex képtelen hozzaérni a kivanatos ndi mellekhez €s agressziv tamadojatol sem tudja
megvédeni magat. Késobb, sziileinek lakdsaban az 10j lakoval és csaladtaggal keriil
szovaltasba, de mikor megiitni késziil, keze mintha lathatatlan falba iitkzne, 6 maga pedig
oklendezve, levegdért kapkodva rogy Ossze. Szerepébdl adodd szenvedései oly mértékiiveé
valnak, hogy jatéka oOhatatlanul is melodramatikus szinezetet kap. Kubrick elészeretettel
1d6zik el a fajdalomtol gorcsés arcvonasokon, a sirasra gorbiild szdjon, a fia 6sszegdrnyedd
testtartdsan. Szenvedéseinek szivszaggatd és moralizald stilusban eldadott torténetét is
tobbszor hallhatjuk. A Mechanikus narancs masodik fele egy Kubrick kamerajaval rogzitett,
de minden izében a Brodsky-féle szerepmegformalast tolmacsold melodrama, amely a
sorskivetett hds irdnti szdnalomra készteti a néz6t, pontosabban olyan keretben teszi lathatova
Alexet, amely a fiut visszahelyezi a szubjetivitds rendjébe. Egyszerre épitkezik fikcios ¢és
reflexiv elemekbdl, egyszerre tekintheté Kubrick és Brodsky munkajanak: annak a filmnek,
amely attetsz6 vaszonként gordiil a masik film el¢; annak a kannibal textusnak, amely felfalja
korabbi 0nmagat, 6nmaga masikjat. Ez a fajta autoreferencidlis textualitds érhetd tetten a
mise-en-scéne-ben és Alex narratorszovegében' .

Az Alex sorskivetettségét bemutatd jelenetek helyszinrél helyszinre, beallitasrol
beallitasra azonos utat jarnak be, mint a ,tiindoklését” bemutatd részek. A korabban latott
események ¢és azok képi megformalasa félreérthetetlen narrativ paramétereket képeznek. A
mise-en-scene, a jelenetek ikonografikus megformaltsaga ezekben a paraméterekben alapozza
meg a film mint autoreferencialis textus olvashatosagat. A paraméter tobb mint kép — a képek
narracid aktualizélta oldalat teszi felismerhetové és olvashatova. A Mechanikus narancs
paramétereit rendhagyd modon, attol elvalaszthatatlanul olvassa a nézd, ahogy Alex sajat
biintetését kibetlizi. Mig a fit a testével, addig a nézd a szerepformalas és az ikonografia

melodramatikussagaban olvassa a szerepld aldozatisagat. Alex testét Brodsky birtokolja: a

Skinner altal propagalt instrumentalis/operans kondicionalas felé, ami a motivaciot, a tanulasi aktivitast, illetve a
sikeres problémamegoldasok soran elmélyiilé tudast hangstlyozza. Brodsky ugy hangolja at Alex pszichéjét,
hogy a negativ megerdsitések altal érdekeltté teszi a helyes viselkedés gyakorlasaban, mintegy megkonstrualja
szamara azt a motoros reflexek halmazanak tekinthetd testet, amellyel kiolvashatova valik a hasznossagra
nevelés lényege: a dresszara és a domesztikacio.

"7 A narratorhang igy kommentalja az eseményeket, hogy semmi Gjat nem tesz hozzé a latottakhoz, kiilondsen a
masodik elbeszéldi egységben mddszeresen elismétli, amit a képek és a szitudcid ismeretében amugy is tudunk.
bejelentette, megalapozta, bizonyos esetekben egy meghatarozott perspektivaba helyezte a fabula eseményeit. A
masodik részben tovabbra is jelen van a konferanszié, de az elmondott események melodramatikus szinezetet
nyernek. A narrator nem a fabula, hanem a fabula abrazoltsaganak mikéntjéhez kinal szempontot, mert hisz Alex
kevésbé eseményekrdl, valdos Onmagarol, mint inkabb a képek altal megjelenitett Snmagar6l beszél.
Kommentarjaiban ehhez a képhez (6nmagahoz, mint karakterhez, egy torténet szerepldjéhez) vald viszonya
artikulalodik. Mintha maga is a néz6téren iilne és a filmet nézve hangos megjegyzésekkel illetné az
eseményeket, egyszerre hangsilyozva azok igazsagtalansagat €s utdlagosan, szavaival is megerdsitve
szerepjatszasanak hitelességét.
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bioldgiai Ujrahasznositast célzé Ludovico-eljards sordn gy programozta at a fiat, hogy
bizonyos kiilsé ingerek megjelenésekor csakis kondicionalt reflexeknek engedelmeskedjen.
Ehhez hasonldéan a masodik rész sem 0nalld narrativ entitds, minden egyes kép egy korabbi
Ujrarajzolasa, szellemképe, de pontosabb, ha ugy fogalmazok, hogy minden egyes kép kettds
perspektivaval rendelkezik: az elsé részben az idd-kép, a masodikban a mozgas-kép
»nézopontja” érvényesiil. A két elbeszéld-egység a karaktert eltérd modon, a kiils6é erdiben
hoditoként, mig a belsd erdiben szolgaként ,,0lvassa”. A masodik fejezet szenzomotoros képei
egyértelmiivé teszi a cselekményt, szemben az elsé résszel, ahol ddbbenetet ¢&s
bizonytalansagot éreztlink a latottak kapcsan.

A Ki birtokolja Alex testét? és a Ki birtokolja a szévegtestet? kérdésekkel
Osszefiiggésében az erdszakéabrazolds problémajara koncentralok. Kétségteleniil tobbrél van
sz6, mint az ellentétesség hangsulyozasardl, hogy tehat mig korabban Alex aktiv, agresszori
szerepet jatszott az erdszakjelenetekben, most ¢ a passziv, szenvedd fél. A konyoriiletesség és
a bocsdnat nevében megszolald Alex mintha korabbi onmagéhoz beszélne, azt kérve
tamadoitol, hogy szabjanak gatat erejiiknek, legyenek képesek az erényre ¢és Onmaguk
tiirtdztetésére, tovabba sajndljdk 6t nyomorusagos helyzete miatt. Az elsd rész idevonatkozo
jeleneteiben persze az aldozatok javarészt néman viselték szenvedéseiket, a koldust
leszamitva egyikdjiik sem moralizalt. A fiG most helyettiik is beszél, és melodramatikus
filmsztarként — legkomikusabb modon az irénal 6sszegytlt tarsasag eldtt — modoros-maniros
stilusban ecseteli sorscsapasait. Erdszaknak érez mindent, ami nem szab gatat erejének, nem
von falat indulatai, vagyai elé: Alex gy olvassa ki a Brodsky altal ra rott biintetést, hogy
ekozben a gatlastalansag minden forméjat elszenvedi. Ugy tiinik, mintha az egész vilag allna
vele harcban, pedig egyediil valamikori 6nmagat rejti a vilag, azt a Masikat, akit mar nem tud
megszolitani'”®, és minthogy szavait elnyeli a fal, beliilr8l kell 4télnie a passziv, vadaskodé és
nehezteld rabszolgaerkodlcsot.

Ugy tiinik, nem egyediil Alex jatssza a Brodsky-féle szerepet: a karakterek
mindegyike egy fikcioba illeszkedve alkot képet magardl és a vilagrol. Alex korabbi aldozatai
a neheztelés vilagaban, egy bosszu-narrativaban vannak jelen, kiilondsképpen az ir6. Az altal
szervezett megtorlas jelenetében a bossziban hatalomra t6ré erdk valodi reaktivitasa , azzal
parhuzamosan, nyer kifejezéstahogy az Alex testére irt torvény halalos tudéasa teljes
egészében olvashatova valik. Alexander nem kevésbé kondicionalt, mint Alex: befelg,
onmaga ellen fordult test és szellem. Passzivitdsuk ellenére a két karakter sakkban tartja

egymast, bejaratosak egymas neurdzisaba, pszichéjébe. Alex régi notajanak, felszabadult

1% Alex hazatérésékor azzal szembesiil, hogy sziilei bérbe adtak szobajat és esziikben sincs megvélni az Gj
lakotol. A fia a szo6 szoros értelemben otthontalanna valik, unheimlich lesz, pontosabban az unheimlich lesz az
En-tapasztalata, kizarolag ekként alkothat képet magarol.
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éneklése nyitja tdgra Alexander tudattalanjanak kapuit és kiildi utjara a testet elontd, az arcot
torz maszkka, a beszédet rideg pozza alakitdo traumat. Valaszként hangzik fel az alexi
démonokat kiszabaditd Orémdda, mely itt mar egyértelmiien valaki, Alexander, a felettes én

6romét fejezi ki és kényszeriti térdre, majd végsé megadasra a fiat."”

A képi és akusztikus
hatasokkal &brazolt er6szak a valddi cselekvésre képtelen, ugyanakkor sajat maguk ellen
fordul6 és 6nemésztd erdkbe agyazott karaktereket fejez ki.

De vajon mit is jelent a valodi cselekvés hidnya? Vajon nem latszatcselekvést-e,
vagyis azt, hogy egy masik akarat ,.cselekszik” benniik? Erre példa Alex Ironél elkoltott
vacsordjanak és borozgatdsanak képsora. A jelenet alapvazat négy kameradllasbol rogziti
Kubrick: (A-A’) két egymashoz hasonlo, a helyszin szimmetrikussagat, valamint a kép
aranymetszésébe helyezett, Alexet hangstlyozé kistotalt, (B) Alexet bal-profilbdl az irot
pedig szembdl mutatd kompozicio és (C) ellenbedllitasban az ir6 széke melldl Alexet jobb
oldalnézeti félprofilbol, mig a segédet szembdl mutato, alsé kameraallasbol rogzitett plan. Ezt
egésziti ki két rovid snitt: (D) Alexander szembdl fényképezett nagykozelije és (D) a segédet

egy alsé kameraallasbol sziikszekondba rogzitd snitt**

. A bor — melybe altatot kevertek —
kulcsszerepet jatszik a jelenetben, mindazonaltal a nézd ennek nincs tudatdban, csak késobb
kovetkeztethet a folyadék kétes dsszetételére. fgy némiképpen érthetetlen Alexander agressziv
¢és ellenséges mimikaja, hanghordozasa. Az iddsebb férfi arcizmai mindvégig feszesek,
tekintete Oriiletet tiikkr6z, az SZ-hangokat kigyoként sziszegi. Kubrick ugy leplezi le az

Osszeeskiivést, hogy megmutatja annak 1épéseit, mikdzben mindvégig az Osszeeskiivok

perspektivajabol szemléli az eseményeket. Az 6tddik €s a hatodik snitt mindenképpen kildg a

' A nevek szimbolikus olvasata is ezt erdsiti: Alex — a becenév — meglehet tudattalanul is, de ott lakozik
Alexanderban, mig az Alexander mindaz, ami megszlinik Alex lenni, a teljes név jogosultsaga, a felsobbrendiiség
kifejezoje.

20 A jelenet idevonatkozd része 11 snittet tartalmaz (01:50:41-01:52:55) és a kovetkezOképpen tagolja a
parbeszédet:

S1. Kamera: A : Megérkezik a hazigazda és segédje majd helyet foglalnak Alex két oldalan

S2. A’ Alex felszabadultan falatozik

S3.C  Alexander (er8szakosan): [zlik az étel? Alex (meghdkélve): Pompds, uram! Pompds! Alexander
(utasitéan): Kostolja meg a bort!

S4.B  Alex: Koszondom, uram. (A poharat a segéd felé emelve): Egészség! (Alexander felé biccentve) Minden
jot!

S5.D. Nagykozeli Alexander fesziilt arcarol

S6. E. Also kamerallasbol fényképezett sziik szekond a segédrdl.

S7.C Alex: Nem isznak velem? Alexander (siirgetden): Nem, az egészségem nem engedi. Segéd (monoton
hangon): Nem, koszonom.  Alex (kézbe véve az iiveget kimérten): 7960, Chateau.....Saint-
Estephe...Médoc...Kitiind fajta!

S8. B. Alex visszateszi az liveget az asztalra

S9.C  Alex (a poharban 1év4 italt vizsgalva, mig a hattérben az ir6 fesziilt arccal iil): Szép a szine is, uram...A

zamata is pompas!

S10. B Alex (miutan belehorpint a poharba): Nagyon kellemes borocska! (Ujra vendéglatoi felé biccentve a
poharral) Egészségiinkre! (Kiissza a poharat, majd elégedetten cuppant a szajaval és nekilat az evéshez):
Igazan frissit, uram. Igazan frissit.

S11.D Alexander (arca megkdnnyebbiiltséget draszt, elmosolyodva): Oriilék, hogy becsiili a jé bort!
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beallitas-ellenbeallitas szekvenciabol. Ezek a képek akkor mutatjak Alexander és segédje
fesziilt, varakozo, mar-mar kétségbeesett arcat, amikor Alex tétovazik kiinni a poharat, és gy
tinik, mintha gyanut fogott volna. Aggodalomra nincs okuk, hiszen Alex mindossze
arisztokratikus  alllirokkel ¢és elegancidval megvalositott borkdstolashoz —késziilodik.
Melankolikus szerepébdl kilép, kivirult arcaban, pajkos tekintetében mintha régi énje villanna
fel, pedig csak az asztaltarsasagot akarja elkdpraztatni. Civilizalédni akar, a tarsasagi €letbe
torténd integraloddsa mégsem valosul meg. Hiaba jatszik a pohdrral, hidba jatssza az urat,
igazabol 6 a jaték targya. A jelenet formanyelvi megoldédsainak kiemelésével arra kivantam
ramutatni, ahogy a fiut lathatatlanul iranyitod kezeket Kubrick lathatova teszi.

Alexander, de az Osszes tobbi, kordbban akar szovetségesként, akar aldozatként
megjelend szerepld a feleldtlenséget tartja a valahai Alex 6 blinének. A testébe irt biintetés, a
fia 4ltal megszegett torvény igy hangzik: FELELOSSEG. A felelésség ha nem is jelenik meg
a torvény Osszes konkrét passzusaban, de minden szavat athatja és kormanyozza. A feleldsség
teszi lehetové, hogy barmely szobdl térvény lehessen, mikozben maga a térvény Alakzatava
valik. A feleldsség annak az akaratnak a neve (nyelvi form4ja), amely valami megdrzésére
iranyul6 belsd igény, mindig sziiksége van egy targyra. A torvény targyat ad neki, &m olyan
targyakra ad neki, amelyeknek korlatozo értelmiik van: szabalyokra, megszoritasokra ¢€s
tiltasokra. Tulajdonképpen az ezek iranti engedelmességgé alakitja a belsd igényt. A torvény
szelleme altal wuralt feleldsség belsé i1gényt alakit ki az irdnyitottsagra, az ¢életet
kifejezhetetlenné teszi, meghamisitja. A Mechanikus narancsban a torvény az élethez képest
felsobbrendiinek tartott hitek ¢és fikcidok iranti engedelmességre nevelés soran valik
felelosséggé: az élet felett gyakorolt hatalomma. A Ludovico-eljaras és a Brodsky-féle
melodramatikus szereptest egyszerre alakitja Alexet szubjektumma és felelés 1énnyé. Az elsé
narrativ részben Alex feleltlensége tette lehetdvé, hogy tiszta energiaként, szabad
erdvektorként felzaklassa a torvények vilagat. A masodik részben feleldsségtudatra tesz szert
és ettdl elvalaszthatatlanul En-tudatra ébred. Ezzel parhuzamosan elkezdi érezni a feleldsség
sulyat, annak hidnyat pedig tragikusnak ¢li meg. A feleldsség jelenti a domesztikalt élet nagy
szinpadat, Alex felszabadultan viselkedik (példaul a fentebb idézett jelenetben), amikor érezni
véli a nydj tobbi tagja altal iranta tanusitott figyelmet, ugyanakkor mély apatidba esik, amikor
azok elfordulnak t6le. Ez utobbibol Alexnek tobb jut, a film mésodik része ugyanis hemzseg a
felelotlen karakterekben, akik a fii kinjait kihasznalva vesznek elégtételt. Az O
feleldtlenségiik azonban nem tobb a feleldsség tudatos megvonasatol. Joe bucstszavai — ,,nem
fog artani, ha megismered a szenvedést” (01:35:09) —, vagy Alexander kijelentése — ,,maga a
modern kor ujabb aldozata” (01:54:03) — olyan személyektdl hangzanak el, akik személyes

hasznot remélnek, amikor elharitjak magukrol a feleldsséget.
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Alex, bar kikeriil a bortonbol, megmarad fegyencnek, a feliigyelet kiilsddleges jellege
a bels6 korlatra, a felelosségre tevodik at és abban hatalmasodik el. Szabaduldsaval nemhogy
megsziinik, inkdbb tovabb erdsodik feliigyelete. Mindenki fegyencként viszonyul hozza,
mivel egy olyan tdrsadalomban bocsatjak szabadon, ahol mindenki fegyenc, ahol reaktiv erék
iranti feleldsség hat at mindenkit, és a tarsadalmi integraci6 elvéalaszthatatlan az élet
szamuzetésének, kitagadasanak és elfojtasanak mechanizmusétodl, a rossz kdzérzettol

Kafka fegyence, miutdn kiolvasta a testébe vésett torvény betliit, kileheli lelkét. A
halalban egyesiil a szenvedo test és a végzetes tudas. Alex esetében is kozvetlen viszony all
fenn az itélet szovegének kibetlizése és halalvagya kozott. Bucsubeszédnek szant szavai a
kovetkezok: ,.hirtelen vilagos lett, mit kell tennem, amire régen vagytam. Megdlni magamat.
Bekrepalni. Orokre kiszallni ebbél a gonosz, kegyetlen vilagbél. Egy pillanatnyi fijdalom tan
¢s azutan aludni, 6rokkon-6rokké és mindorokké” (02:00:42-02:01:05). A fia kiolvassa az
elkorcsosult torvény itéletét, s a torvény akarata internalizalodik. Alex a Semmi eljovetelét
idvozli, arrél beszél, hogy tal nagy teher szamara az ¢let, melynek cipeléséhez nincs tobbé
ereje. [Elgyengiilten, a melodramatikus szerep csucspontjdn ,aludni” vagyik. Az
orokkévalosagnak ajanlja fel magat™', elgyengiilt, elkorcsosult életét.

Az itélet kiolvasasaval Alex az 6sszeomlasdhoz vezetd terhet veszi magara. Ebben az
igasloban a nézdé nehezen ismer rd az egykori tancosra, amit jol érzékeltet az elsé rész
hihetetleniil gyors-tempdju és akcioban gazdag cselekményének lelassuldsa a fiti pokoljarasat

, 202
bemutatd szakaszban

. A rendezd nemcsak lathatova teszi a cselekmény konstrukcidjanak
algoritmusait, de effektusokként is hasznalja azokat, amikor a f6hds (pszichologiai értelemben
vett) személyiséggé atalakulasat mutatja be. Ezaltal valosul meg abrazold és abrazolt
fenomenoldgiai egynemiisége, azonossaga, €s ezaltal nyer format Kubrick emberképe is. A

rendezd azon erdk viszonydban beszél az emberrdl, melyekben az ember (legyen aktiv, vagy

2V A Ragyogas kulcsjelenetében Jack — egy nietzscheanus olvasatot megalapozva — igen hasonléan fogalmaz,
amikor Dannynak arrdl a vagyarol beszél, hogy szeretne mindorokké a hotelben maradni. Ugyanazokat a
szavakat hasznilja mint Alex: ,,Orokkon-6rokké és mindorokké”. A férfin elhatalmasodd Semmi a hotel iranti
vak szolgalatkészségében nyer format, szolgalatbaallasanak, szolgavavalasanak természetes kovetkezménye az
életnek kiildott hadiizenet. Vadaskodasai, felesége és fia irant mutatott kend6zetlen ellenérzése mindazonaltal
cselekvésképességét, aktiv, teremt6 energiait felemészté Onsajnalatat is megalapozzak. Jack, de kiilondsen Alex
szavai a Zarathustra egyik kulcsszerepldje, a jos szavait idézik, aki — Deleuze értelmezésében — a fels6bbrenda
emberek csoportjaban a passziv nihilizmust képviseli. ,,[M]inden iires, minden mindegy, minden volf” (183)
mondja els6 talalkozasukkor a jos Zarathustranak majd igy folytatja: ,,annyira elfaradtunk, hogy meg sem tudunk
halni, ime virrasztunk és tovabb ¢éliink sirboltokban” (u.0). Alexet cselekvésképtelenségének ez a halalos
faradtsag a jele és a joshoz hasonldan passziv elszenderiilésként vagyik a halalra, ami bizonyos értelemben meg
is torténik: halal helyett hosszi dlomba szenderiil, miel6tt megkezdddne 1abadozasa.

22 Persze a masodik részben sem tiinik el az akciod, de annak eseményei szorosan egymasra, egymasbol
kovetkeznek és egy hosszii kegyetlen menetelés érzetét keltik. A cselekmény lomhabba valasa a stilaris
szemléletvaltason tul azzal is magyarazhatd, hogy az egyre gazdagodd és komplexebbé valé motivumok
befogadasakor a néz6 nem hagyhatja figyelmen kiviil az elsé részre vonatkozo visszautalasokat, asszociaciokat
és kommentarokat. A paraméterek és k6z6s motivumok nyoman az elbeszélés szimmetrikussagarol (Mamber),
geometrikussagarol (Nelson) beszélhetliink, vagyis az autoreferencialitast megalapozo tiikrozédéskeént
értelmezhetjiik.
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reaktiv) hatalomra tor. 4 beszéd formdja (a kép mint membran és hartya) egybeolvad az
emberrel, lekéveti és lathatova teszi, vagyis elbeszéli azon erdk eredetét és mozgadsat, melyek
domesztikadljak, avagy affirmaljdk akaratat. A mise-en-scene az emberkép eredeteként mutat
ra a kubricki gondolkodast alapjaiban athato pluralitasra.

A tokélyre vitt objektivitast és érzelemmentességet a rendezd stilusanak gerinceként,
személytelen latasként jellemeztem és a rendezd anti/poszthumanizmusanak legfontosabb
alkotoelemeként vizsgéltam. A Mechanikus narancsban Kubrick vilagosséa teszi, hogy az
anti/poszthumanizmus valdjaban egy kritikai akaratot jeldl: célja az emberrdl vald beszéd
fogalmainak — Ugymint szubjektum, test, kultira, civilizacio, feleldtlenség, feleldsség,
betegség, egészség, stb. — vizsgalata, tovabba annak bizonyitdsa, hogy a fogalmak
anonimitasa illazio, a fogalmi gondolkodas soha sem dartatlan. Az erdszak képei — attol
fiiggben, hogy az aktiv, vagy a reaktiv hatalomakarast szolgaljak — kiilonbozdképpen
beszélnek az emberr6l. Az elébbiek gyakran homadlyosan, az utobbiak tisztdn ¢&s
kategorikusan. Kubrick ezt a homalyossagot az uralkod6 fogalmi paradigma elégtelenségének
tudja be, arra vonatkozo elégtelenségnek, hogy Alex ,,1j, er6sebb, jobb kedélyii, gonoszabb,
makacsabb, rdmendsebb, viddmabb egészségére” (Vidam tudomdny 314) nézdpontot
teremtsen, és ettdl elvalaszthatatlanul a fikciok és feleldsség vilagara vonatkozd korképet
felismerje. Felismerés helyett marad a félreismerés, ami tehat a tiszta (fentebb humanistaként
értelmezett) beszéd elrejtett alapja. A kép kiforditdsa az elrejtés valamint a rejtézkodo
reaktivitds lathatova tételére irdnyuld aktivitds, a kétségesités stratégidja. A fentebb elemzett
masodik elbeszél6i egységben ,,Brodsky filmjét”, a kapcsolddd melodramatikus hangnemet a
szovegben megjelend képi-hangi autoreferencialitds ugy forditja ki, hogy ezaltal lathatdéva
teszi a besz€édmodot urald, az ember meghamisitasara iranyuld stratégiat: a kép mikozben
Oonmagarol besz¢€l, Alex domesztikacidjara vonatkoz6 beszéddé valik. A kép kiforditasanak
programjaban leplezddhet le Brodsky, akként az akaratként, amely az Alexel torténé nézoi
egylttérzést, a hdssel vald érzelmi és empatikus azonosulast eldtérbe helyezve arra torekszik,
hogy itéletek dogmajanak részeként és ne az értékelés és értelmezés mozzanataként

(genealogikus leirasként, végsd soron pedig kijozanité diagnozisként) lassuk a képet.

3.3 Alex atvaltozasa

Alex ongyilkossaga kisérlet marad — egyidejii kisérlet a Brodsky kinalta szerep
beteljesitésére ¢és felmondasdra. A film utols6 része egy olyan torténet folytatisara
vallalkozik, amely valamiféleképpen mar bevégeztetett. Hogyan ujul meg valami a

pusztulasban? Mi az, aminek pusztuldsaval valami mas elkezd6dik? Mi az, aminek el kell
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pusztulnia ahhoz, hogy ez a valami mas kezdetét vegye? Ezeknek a kérdéseknek ad uj
értelmet Nietzsche és Kubrick, a ,,nietzschianus Kubrick™.

De kezdjik egy masik kérdéssel, amelyet Alex tesz fel a hozzd érkezd
pszicholdgusnének: ,,Mirdl fogunk beszélgetni? Talan a szexualis életemrdl?” Az 0jjasziiletett
Alex mar els6 mondataval jelzi az eldre megirt szerepjatékok iranti bizalmatlansagat. Mégis
kozlékenynek bizonyul, miutan gy dont, hogy rémalmaival kapcsolatos kétségeit megosztja
a doktorndvel:

— Ert az almokhoz?

— Valamicskét igen.

— Megfejti 6ket?

— Talan (02:04:44-02:05:01).

Ezutan az ismétlddé almaiban megjelend orvosokrol beszél, akik a fejében turkalnak. A
doktorné tankonyvizii, didaktikus magyarazattal inti nyugalomra a fiit. Szédmara talan
masodrendii, de a néz6 szamara kulcsfontossagu informaciét hordoznak a fit szavai. Kideriil
ugyanis, hogy Alex dlomként, a tudattalan beszédeként €éli meg a Brodsky-féle gyotrelmeket:
délibabnak tekinti a valosagot, de ez egy alomszerli valosag. A jelenetben lathatd kezelés
ujfent képek nézésére kéri a fiit, egyfajta szabad asszociacion alapulod szitudcios jaték jelenti
a terapiat. Mozgoképek helyett azonban sematikus rajzokat mutatnak neki, azzal a kéréssel,
hogy egészitse ki a képeken lathaté alakok hianyos parbeszédét. A szituaciok
formalizaltsagara valaszt ado nyelvi aktivitas eleinte 0sszefliggéstelen szavakban, majd nyers
¢és sértd, Nadszat kifejezésekkel tarkitott mondatokban teljesedik ki. A szituacidkat azonban
csak ezen a nyelvi szinten képes atélni a karakter, amikor sértéseinek 6kolbe szoritott kezével
adna hangsulyt, fajdalmasan szisszen fel. A nyelvi szabadsagot és a testi megkotottséget
ismerds mozzanatnak, akar baljos jelzésnek is tekinthetnénk. Alex sem nyugodt: ha csak
tudata mélyén, az almok kontextuséban is, de ismerds lehet a szituacio, kisértetiesen hasonit
ahhoz, amikor egy hasonld korhazi agyon fekiidve egy fehér ruhds doktornd a gyoégyulashoz
elengedhetetlen asszociacidos munka jelentoségeirdl beszélt. A nézd tisztan emlékezhet a
jelenetre, a ,,josagos amnézia” benne nem tordlte ki az elézményeket. A nézdi tudas a
szerepld tudattalan tuddsaként jon 1étre, szorosan kapcsolodva ahhoz, ahogy a fiu tudattalanja
a nézd tudasaban valik lathatova.

A fit almait — melyek megfejtését, tudassa alakitasat a pszichologusnétdl varja —
egyediil a néz6 fejtheti meg: kizardlag 6 tudja a valaszt Alex kérdésére. A 1ényeg mégsem az,
amit tud, hanem ahogy tuddsaban egy sajatos mddszer miikddik. A fejezet elején felvazolt
gondolatmenethez kell visszatérniink és azt tovabbgondolnunk. Mégpedig a dramatizalasnak,

vagyis annak a modszernek a tanulsagait kibontva, amellyel megkiilonboztettem,
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csoportositottam és értelmeztem Alexet és az 6t koriilvevo szereplé-konstellaciokat, és
reményeim szerint ugy vildgitottam meg az erdszak fogalmat, mint ami egy fogalmi halo
elemeként értelmezhetd, amelyben kiilonféle erdk tornek hatalomra. Ebbdl kovetkezik a
Kubricknak tulajdonitott kovetkezd felismerés: az, aki a hdssel vald érzelmi azonosulast
akarja, a szoveget egy bizonyos tudas kifejezodéseként akarja. A fejezetben mindvégig a
karakterazonosulas pszicholdgidjanak kritikdjarol beszéltem, arrol a nézbtipusrol és
értelmez0i magatartdsrol, amely a szoveghez-forduldsdban egy tudast, egy igazsadgot akar
hatalomra juttatni. Nem a hatalomakarast kritizalom, egyediil azt formajat, amikor bizonyos
tudas legitimalasa végett fordul a szoveghez és Ohatatlanul elhallgat, meghamisit, felszamol
egy masik tudast. A Mechanikus narancs hosével csak akkor azonosulhatunk, ha nem célunk
megsziinteti a karakterben kifejezésre jutd akaratok pluralitasat (és ezzel parhuzamosan a
szimptomak tobbértelmiiségét). Pontosan ennek ellenkezdjét teszi az Alexet meglatogatod
beliigyminiszter: egylitt érez a fill szenvedésével, &m ez nem tobb, mint alca. Sem a fitval,
sem annak helyzetével nem képes azonosulni, nincs empatikus képessége. Van viszont egy
teleologikus modellt idéz6 hermeneutikai stratégidja, hiszen tudja, miért jott, €s hogy milyen
eszkozokkel kaphatja meg azt. Csakhogy a haszonelviiség iranyitotta azonosulds legfeljebb
azonositas lehet, azonositds a ,valosaggal”, vagyis a hasznossagi elvhez vald6 megtérés
tartom a ,,domesztikacid” mozzanatdban megalapozott hermeneutikai aktivitasnak.

De térjiink vissza Alex ¢és a beliigyminiszter taldlkozdsanak képsorahoz. A Burgess
regényében talalhato leirashoz képest hosszabb és atmoszférajaban is eltérd zardjelenetben a
politikus egy orvos kiséretében zarandokként jelenik meg az Alex szubjektivjaként mar
korabban megismert, széles latoszogii totalkép hatterében. Alex éppen jo hangulatban ebédel
és ,,Ollala dragok!” koszontéssel lidvozli latogatojat. Az iddsebb férfi behizelgd, blinband
stilusban egyiittérzésérdl biztositja a beteget. Alex figyelmét nem a szavak kotik le, a
begipszelt kezeit még nehézkesen hasznald fii az étellel iigyetlenkedik. Ebédeltetését a
miniszter vallalja magara, mikézben tovabb részletezi a sajat és kormanya fiu iranti
rokonszenvét. Mindennemil feleldsséget elharitva vezeti eld sajat, Ludovico-terapidban
jatszott szerepét. Szavai meggy6zoek, Alex szenvedéseinek valodi okat, a vérszomjas Mr.
Alexander személyében és a kormany megdontésre szovetkezd, veszélyes gerillacsapataban
nevezi meg. A beliigyminiszter tapasztalt szinész, elsOrangi rétor modjara természetes
konnyedséggel jatssza a manipuldtor szerepét. Szavai mégis megkérddjelezik eldadasa
hitelességét. Az Alexander elmehaborodottsagat bizonyitandd, jelentéktelennek szént
mellékmondattal az ironak arrol a beteges kényszerképzetérdl beszél, mely szerint Alex

gyilkolta meg egyik kozeli hozzatartozojat. A beliigyminiszter fedotorténetének mintha
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tokéletes alibit kinalna Alex amnéziaja, a nézo birtokdban 1évé ismeretek azonban leleplezd
erejiiek: a politikus tudasanak hitelessége megkérdodjelezodik. Empatiaja nem kevésbé, Alexel
vald egylittérzése szinjaték, hiszen magat tekinti a torténtek legfobb aldozatanak: utalja az
erdszakot, de csak azért, mert az nem maradt homalyban, megveti Brodsky-t és Alexandert,
akik tokéletlen hohéroknak bizonyultak, betiltatna a sajtot, mert kicsinyes részletekben vajkal
¢és nem a propagandavaldsag szentségét szolgalja, gyiilol mindenkit, aki helyett/utan
dolgoznia kell. Minden aldozatot magéért hoz, vagyis csak azzal képes azonosulni, ami
hatalomra segiti. Biztonsagot — jo allast és méltanyos fizetést — kindl Alexnek, hiszen a fiu
elégedettsége sajat jovobeli boldoguldsanak zaloga. Mindezt mar lathattuk Alex sziileinél is,
de Ok képességeiknek megfeleléen szerényebben licitadltak a fia cinkossagara,

felel6sségtudatara™”

. A beliigyminiszter azonban az egész kardmrol gondoskodik, cinkosokra
vadaszik, akiknek eladhatja fikcidit. Domesztikal: fikcidiban a valdsadgot fikcionalizalja,
almokat teremt és ad el. Kitapinthatova valik tovabba a domesztikacidé léthierarchiava
alakulasa is: egyesek (Brodsky, Alexander) ,rangja” leértékelddik, masoké (Alex)
felértékelddik, de semmi nem értékelddik at.

A szavakon tul a képdramaturgia, a planozas, illetve a fény-arnyék hatdsok ugyancsak
a leleplezés-narrativat szolgaljak és a kép topologiai aspektusat alapozzadk meg. A jelenet
dramaturgiai gerincét a beallitas/ellenbeallitds vagasi séma jelenti: a két karakter félkozeli
képét felvaltva latjuk. A lagy oldalfénnyel megvilagitott feketedltonyds belligyminiszter
mogotti sotét térmezd a sotétségbdl kiemelkedd arcként rajzolja meg a férfit. A beszéld fej
szimbolikus viszonyt alakit ki a koriilotte sotétségbe burkol6zo térrel. Testét mar elnyelte a
feketeség, gesztusaival, arcmimikdjaval kapaszkodik a fénybe: fekete varja, éhes, vakito
tekintettel. A mise-en-scene kontrasztossdga a negyvenes évek film noir vilagat idézve
karakterizalja a férfit. Marlon Brandot latjuk igy a Keresztapa (1972) hiressé valt plakatjarol,
de ez a bedllitds — Dr. Caligaritol Charles Foster Kane-ig — a mindenkori hataloméhes
manipulatorok képi toposzanak tekinthetd. A belliigyminiszter sotét karaktere egyszerre
védelmet ajanl a kardm szaméra a fenyegetd rengetegtdl. Alex félkozelije a miniszter
leleplezddésének kontextusat tovabb finomitja, egyidejlileg a kontrasztossag stilisztikai
motivumat az egész jelenetre kiterjeszti. Mig az egyik beallitdsban a képmezd kdzepe (a
miniszter arca) bukkan csak el6 a feketeségbdl, addig a masikban a fekvd fiu tagra nyilo szdja
sotétlik a kiillonben vildgos kép kozéppontjaban. Alex csamcsogd, cuppogo ¢hes kisbabaként

viselkedik, teljesen 4atadja magat a ragas-nyitds-ragds-nyitds gépies Oromének, élvezi a

2 Megbanasra, gyermekiik szenvedéseivel valo aldozatkész azonosulasra persze 6k sem voltak képesek. Azzal,
hogy elismerték fiuk szobahoz vald igényének jogossagat, egyben azt is elismerték, hogy képtelenek mast
kinalni neki, mint ingyenbérletet.
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(be)etetést. Annak a kezébdl eszik, akit Uramnak szolit, aki az elézmények ismeretében
apava, keresztapava akar valni. Am az engedelmesség pusztan szerep Alex részérdl, egy
pajkos kisgyerek incselkedése, aki a kovetkezd pillanatban mar a plafonra keni a
spenotfozeléket:

—...De a kozvélemény konnyen valtozik és maga Alex...ha szolithatom Alexnek.

— Hat persze. Magat hogy hivjak odahaza?

[megkdszoriilve torkat, zavartan] — Frederick a nevem (02:11:38-02:11:52).
Ezt a parbeszédet a jelenet domindns planjatol valamivel szélesebb képkivagasban, egy
kistotalban fényképezi Kubrick, megtorve a beallitas/ellenbeallitas teremtette szimmetriat. A
képdramaturgiat érintd torés nyilvan tobbletjelentéssel bir: a kozméltdésagbol Frederick bacsi,
vagy egyszerlien csak Fred lesz, aki nem lehet biztos abban, hogy a vele szemben iilé gyerek
megértette, illetve komolyan vette-e szavait, hogy érzi-e a helyzet feleldsségteli voltat.
Kétségteleniil agyafurt modon, a porszivoligynokok minden ravaszsagaval fogalmazta meg
mondanddjat, ezért hamarjaban ra is kérdez: ,.Ert engem, Alex? Vilagos, amit mondok?”.
Alex vélasza — ,,Mint a hegyi t6 vize, Fred, mint tikkaszt6 nyarban az azurkék ég” (02:12:04-
02:12:17) — sajat agyafurt viragnyelvével leplezi le a nydjas szavakat: megértette, nyelvével
megforgatta és lenyelte azokat: koltdi lelkesedése mélységes kozonyének csupan felszine. De
valojaban megkottetett-e a paktum? Az elemzett képsorok lattan kétségtelen, hogy az elsé
rész Alexe jelenik meg a vasznon, aki Ujra feleldtlenségével akasztja meg a feleldsség irant
elkotelezettek hatalomakarasat. Szertefoszlani latszik a masodik rész rémalma, amikor
felelosségtudata egyediil a kondicionalas emlékét Orizte, és mind a kdzosségi mind a privat
szférat atjaro reaktiv er0k hataloméhségét szolgalta. De vjon van-e értelme feleldségrol
beszélni egy olyan vilagban, ahol a reaktiv erdk iranti felelosségnek van egyediil érté¢ke? Mas
nézépontbdl megfogalma ezt a problémat: hogyan gydgyulhat meg valaki, akit mésok mindig
betegnek mindsitenek, pontosabban van-e értelme betegségrol, vagy éppen egészségrol
beszélni abba a tdrsadalomban, ahol az egészség tiineteit kovetkezetesen a betegség jeleinek
tekintik?

A fényképészek elott olelkezd Alex és beliigyminiszter portréja — akarcsak egy
sziiletésnapi kép a csaladdi albumbdl — a propagandavaldsag lires magamutogatasa iranti teljes
odaadasrél tanuskodd, mégis anti-szentimentalis portré. A  képsor Kertész Mihaly
Casablancdjanak (1942) zargjelenetét, Rick és Renault paktumat idézi, amelyet Kiraly Jend a
hajthatatlan Rick mint modern Don Quijote és a hedonista Renault mint Sancho Panza k6zos
utjanak kiindulopontjaként értelmez (276). A Mechanikus narancs belligyminisztere (ha mas

értelemben is, de) maga is Don, am Alex (Alexander de Large) nem alkalmazkodo
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szolgatipus, st éppen az ultraerszak hadvezére®™. Kiraly szerint a cinikus vilagmegvetés és
meggy6zddések nélkiili életmiivészet jellemzik Ricket, és bar ezeket a személyiségjegyeket
Alex is magéénak tudhatja, a két karaktert vildgok valasztjak el egymastol. A Casablanca
végét a melodramatikus beszédmod uralja, ez teremt perspektivat a vilagszemléletiikben is
azonos utat jard szereplok szép baratsaganak. Egymastol fiiggetleniil is van kdzos jovojik.
Alex ¢és Fred ezzel szemben kényszerhdzassagot kotnek, a korterembe tolt hangszorokbol
felharsand Kilencedik zarédtétele — ,Mint 0jboli egyetértésiink jelképe...Két jo barat
egyetértésének zdloga” — fenyegetd jelkép: az érdekkozosség esetleges felmondésara
vonatkoz6 sejtetés. Ez a paktum a hitelbe kapott szabadsagot szentesiti azzal a tintaval,
amelyet a gydgykezelésekor Alex testébe fecskendeztek, és azon a papiron, amely a
feleldsségteli, erényes ¢let mindenkori addssaglevele.

A Casablanca zardképe megnyugtatd modon zarja le a cselekményt: a f6hds szerelmi
csalodasanak elkeriilhetetlenségében Kertész lathatova teszi a karakter sajat érdekei iranti
felel0sségét. Kubrickndl fel sem meriil a happy ending, a lezérhatosag kérdése. Az iinnepld
sereg, a megkonnyebbiilt Fred mellett ott grimaszol Alex — a kisbaba — is. Teljes, betet6zott az
orome. Eljutni latszik Eliziumba, a boldogsag paradicsoméba. A diszleteket figyelembe véve
— a beliigyminiszter s6tét ruhdja, a viragbokrétak, az agyon fekvé mozdulatlan test és a zene —
akar temetésen is lehetnénk. A fiat nem utolsé utja elétt bucsuztatjak, 6 mégis bucsuzik.
Meggyogyult és utra kel. Visszatér arcara a megszallottsdg szinte perverz tekintete. A
zaroképen megjelenitett fantdziavasznat a korteremben zajlo cirkuszi bohdzattol fiiggetlenedd
tinnep, a meztelen, kéjes testek tdnca, extazisa, egy autentikus karneval(i) 1ényegiti at. Mi
teszi a visszatérést vidamma, felszabadultta? Deleuze nietzscheanus valasza: ,, Az 06rok
visszatérés kerékhez hasonlithatd; am a kerék forgasa olyan centrifugalis erét kelt, amely
kiprésel minden negativitast. Mivel a Lét a keletkezésrdl allitodik, kiutasit magabol mindent,
ami ellentmond az affirmécionak, a nihilizmus és a reakcid Osszes formdjat: rossz
lelkiismeretet, ellenérzést...0veliikk nem taldlkozunk egynél tobbszor.” (Nietzsche filozofiaja
433). Visszatérése csak az 6romnek, a szelektiv 1étnek van, ami a leleplezés ¢€s kivetés kerekét
forgatja, amely a 1ét Autonomidjat megszalld fikciokat leleplezve, keletkezésében maga is
folyamatosan forog. A ,,reakcid 0sszes formajat” bensOségesitd Alex a halélra vagyott, mégis
ujjasziiletik, de csakis akként az akaratként sziilethet 11jj4, amelynek az életidegenség haléla
oromot, felszabadulast jelentett. A tokéletes negativitdst affirmalni képes akarat kipréseli
magabodl a negiciot €s az affirmacidban jut hatalomra. Nietzsche szerint szabad szellemmé

csak a nihilizmus tokéletes ,,végigélése”, kifarasztasa, legydzése utan valhatunk (4 hatalom

2% Alex kettdsen exponalt karaktere mindazonaltal rendelkezik mind Rick (veszélyeket hajszold énjének),
akarcsak Renault (kollaborans énjének) karakterjegyeivel, ezek mégsem kibékithet6ek, nincs k6zos alapjuk.
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9). Nemcsak a visszatérés szelektiv, de a halal is: csak az tér vissza, ami affirméciora képes,
csak az hal meg, ami a nihilizmust akarja. Valami mindig a halal, a kipréselés ¢€s leleplezés
altal tér vissza, affirmalodik. Alex egy képben, a zene egy bizonyos — eksztatikus, affirmativ —
képében, egy bizonyos akaratként tér vissza, ez jelenti affirmacidja kozegét. A
beliigyminiszterrel kotott paktum a tokéletes roghdz-kotottség dokumentumaként nem
foglalhat el helyet az Orok visszatérés Okondmidjaban, viszont lehetdvé teszi, hogy e
szerz6dés formdjdban a fiu kipréselje magabol az interiorizalt negativitast, egyszerre
késziiljon haldlara és ujjasziiletésére. Abban a pillanatban, ahogy a reaktiv erék Alexe ratalal a
hatalomra 1épéshez sziikséges szovetségesre az aktiv erék Alexe meghaladja azt, és a zenében
— immar sajat megnyilatkozasaban — egy ujabb, sokkal hangosabb igent mond: a X
Szimfonia negyedik tételének korusfinaléja valik ezz¢ a hatalmas ,,igen”-né. Igent mondani az
orok visszatérésre nem a normakhoz, hanem a normékon tuli 6konomidhoz valé megtérés
aktivitasa. Deleuze-t idézziik: ,,[h]a a nihilizmus megismerteti veliink a hatalom akarasat,
akkor viszont ez utobbi vilagossa teszi, hogy szamunkra csupan egyetlen formaban, a negativ
formajaban 1étezik, de ez neki csupan az egyik oldala, az egyik mindsége” (Nietzsche 267).
Kubrick filmje mindvégig a masik mindség megragadasara, kifejezhetéveé tételére torekszik,
ezért kell a képet kiforditania. Kiforditja, mint azt a szemgolyot, amit a civilizacio forditva
varrt az arcra, amely igy a ,,nyalkas, ragacsos” gondolkodast latja — kiforditja a vilagra, a

kaosz, a kockazatok €s szabalytalansagok vilagara.

Osszegzés

A kép kiforditasa annak az aktivitasnak a kovetkezménye, amely egy masik képet, egy
masfajta erOkonstellaciot helyez keretbe. A kiforditott kép maéssaga egy, a sajat
kiilonbozoéségét kovetkezetesen 4allitd akaratba agyazddik. Az egyensulytalansdg ¢és a
szimmetria felbomlasanak vildga erdszakos vildg. A Mechanikus narancs az erdszak
kiforditott képében lathatdva teszi a grafikus er6szak hagyomanyos abrazolasat mikodtetd €s
az abrazolasi hagyomanyt kisajatité erdket. Ezek az erék nem pusztan fogyatékosak vagy
vakok. A Dbanditizmusban, annak a latdsnak a kovetkezetes megrabldsdban ¢és
meghamisitasaban dltenek format, amely vak a ,,divergencia kulturdjaban” megjelend erészak
tovabbélése és radikalizalodasa irant. Ez a latds az emberi erészakot csakis egy antihds
deviancigjaként képes szemlélni. Kubrick alapvetd kiilonbséget tesz erdszak €s ultraerdszak
kozott. Az utobbit az aktivitds és annak tilaradd bdsége egyértelmiien megkiilonbozteti az
elébbinek az aktivitds kifarasztdsa irdnti elkotelezettségtol. Modern civilizacionk tiikre, a
mozi megteremtette az er0szak reaktiv, am éppen ezért elfogadhato, egyszerre konzervativ €s

hagyomanyteremtd alakzatat. Ez — aminek eleme az egyszeriség ¢és a kényszerlis€g —
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megalkotta azt a host, aki er0szakra kényszeriil: ra vagyok kényszeriilve az erdszakra, most
utoljara még meg kell tegyem. Az erészak, mint az dnvédelemre kényszeriilo erdk tehetetlen
beszéde, miifajtol fiiggetleniil képtelen differencidltan tekinteni az antihdsre, illetve
megyvilagitani méassaganak valddi okait és természetét.

Alex aszimmetrikus karakter. Antihds, j6 és rossz tulajdonsagokkal, borzalmas és
pajkos cselekedetekkel. Legfoképpen mégis pengéhez hasonlit, egy er6hoz, ami a tdrsadalom,
a tarsadalmi eszmék, az emberrdl meglévd képzeteink testén mély sebet ejt, felhasitja a
szimmetridk vildganak felszini szovetét. Bohoc, akinek (legaldbbis a film elsd felében) még
nincs dolga evilagi er6kkel, az a karnevali tudat, aki kinevet jot és rosszat, a csunyat szépnek
latja és feloldodik a masvilagi extdzisban, 6rome minden kockazat és szenvedés igenlésében
valik teljessé, tovabba a IX Szimfonidban, a modern miitdrgyakra vonatkozo leleplezd értelmi
reflexidiban. Kubrick egy cselekvd, mozgasban 1évé, miikodd erd feltérképezésére
vallalkozik, mely kiilonb6z6 ,,szé6lamokon” koveti végig a fotémat. Valdjaban nem is Alex
torténetének elbeszeélésérdl, hanem Alexrdl, mint egy torténésrdl beszélhetiink, cselekvoképes
aktiv er6k és gatlo reaktiv er6k kozott zajlo harc végigkovetésérdl. A cselekmény: centri-fuga,
azoknak a reaktiv er6knek a lekovetése, amelyek meghamisitjdk (beteggé teszik) az
erdszakban testet 6lt0 igenlést és 6romot, amelyek ilyen-olyan terapidk soran vissza akarjak
tériteni Alexet a kardmba (az egészségesek koz¢). Az Orok visszatartottsag erdi ugy
konstitualjadk Alexet, mint akit mindenki meg akar gyogyitani. Ezze parhuzamosan a
cselekmény az aktiv erdket is lekoveti, Alexet az ultraer6szak Antikrisztusaként ,térképezi
fel”, aki — az affirmacidban visszatérd 1ét centrifugdjat a vilagra vetitve — mindenkit meg akar
gyogyitani. Az elbeszélést mint centri-figat a hatoképességiik teljességével birdt erok
iranyitjak. Ezek egy bizonyos, cselekvd akaratban mindig az affirmaciot juttatjak hatalomra,
feliilkerekedve a domesztikacion ¢és leleplezve (kivalasztva és megtagadva) az ember
elkorcsosulasanak torténetét ird akarat egy-memii erdit. A Deleuze altal bevezetetett kép-
membran fogalom azt a képességet tulajdonitja a mise-en-scene-nek, hogy a dolgokat abban a
torténésben ragadja meg, amelyben kifejezik erejiiket. Feltarja tehat a dolgok kozott azt a
viszonyt (a targyak bedgyazottsdgi rendszerét), amely értékiikrél és értelmiikrél dont. Az
elbeszélés ,,centri-fuga”, am ne feledkezziik meg arrdl sem, hogy az ultraerészakrdl mesél,
vagyis az n-edik hatvanyra emelt erdszakrdl, annak a centrifuganak a miikodésérol, amely az
erdszakbol kipréseli a negativitast, és hozzaférhetové teszi az erdszak értékét és értelmét

kifejezd képet.

Lindsay Anderson Ha (1968), Tony Richardson 4 konnyiilovassag tamadasa (1968),
Michelangelo Antonioni Zabriskie Point (1970), vagy Sam Peckinpah Szalmakutyak (1971)
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cimi filmjével egyetemben a Mechanikus narancs — az eurdpai €s amerikai mozi egymas
viszi filmre. Ezek a miivek fekete dobozként rogzitik az adott tirsadalmi viszonyokra
jellemzd erékonstellaciokat. Kozéppontjukban antihdsok allnak, akik betekintést engednek a —
tarsadalom és az egyén értékrendjét alapvetden meghatarozd — akarat tektonikdjaba ¢és
rdmutatnak alantassagara, banditizmusara. Ekképpen nem cselekedetek, hanem egy bizonyos
cselekvés és perspektiva (cselekvés-perspektiva) kapcsolddik hozzajuk. Nem azonosulhatunk
veliik, csupan azzal a perspektivaval és aktivitassal, amelly¢ valnak. Cselekvés-perspektivajuk
lekdvetésekor a hdésazonosulds hagyomanyos kerete szétfesziil, a moralitds rendszereibe
agyazott itéleteinknek mindig is ellenallnak. Felzaklatjak vilagaikat, de nem holmi kicsinyes,
forradalmi hévbol. Hatalomra, uralkodésra tornek, de az altaluk hatalomra jutd akaratnak
nincs semmi titkolnivaldja. Lattatni akarjdk a hatalomhoz vezetd utakat, az igenlésen
keresztiil és nem a cseleken, trilkkokon, hazugsagokon és kényszereken keresztiil vezetd utat.
A kép, aminek nincs mit titkolnia, nem titkok nélkiili kép, hanem a legnagyobb titok — az

affirmacié — képe.
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OSSZEFOGLALAS, KOVETKEZTETESEK

Disszertaciomban a modern filmmiivészet egyik kulcsfigurajat, Stanley Kubrickot
vizsgéltam, a filmes gondolatvilagaban filozofikus ¢és felzaklatd latomasokat megfogalmazd
rendez6t. Kubrick szamomra azon kevesek kozé tartozik, akik életmiviikkel nemcsak
megszolitjak, de egyedi filmes beszédmodjukkal elmélyitik miivészet és filozofia egymas
iranti tudatossagat ¢és az esztétikai format egy kritikai beszédmodd kereteként hasznaljak.
Kubrick sohasem nyiltan politikus filmjeit értelmezésemben egy olyan beszédmodd uralja,
amely kordiagnosztikai vazlatokkd, szimptomatérképekké és a kurrens értékek kritik4java
alakitja a filmképet, vagyis az erdsen stilizalt esztétikai forméaban reflektalttd tesz egy etikai
kérdésekkel stirin  atszOott mez6t. Etikai kérdésekrdl, tovabba egy etikai poziciorol
beszélhetek, hiszen politikai semlegessége révén Kubrick nem a kurrens értékek és ideologiak
ellenzékévé, sokkal inkdbb értelmezdjévé és ellendllova — a Nietzsche altal megalapozott,
késébb Deleuze ¢és Foucault altal is gyakorolt kritikai program képviseldjévé — valt. Az
ellenzd (ellenzéki) valojaban nem all ellen semminek, legféképpen a hatalom csdbitasanak
nem tud ellendllni, célja pontosan a hatalomrajutds. Kubrick azonban ellendlld, a hatalom
mikrofizikdjadnak, a mindennapokat athaté mikrostrukturdknak és a hatalomakaras erdinek
genealogusa, geologusa. Korképei nem csupan a hatalmat gyakorld intézményrend, de az
egyént, kultarat és a moralt urald értékrend kapcsan is leleplezd érvényli dsszefiiggéseket
leleplezés és kijozanitas jelentik.

Szamomra Kubrickot a kritikai beszédmodja és diagnosztikai célu latasmodja teszi
fontossa és megkeriilhetetlenné. Filmkészitd programjat az anti/poszthumanizmus fogalmabol
kiindulva vizsgéaltam. Az erre vonatkozd gondolatmenetemben érveket sorakoztattam fel
amellett, hogy a kubricki beszédmddot ne az ideologiakkal szembeni, hanem az ezeket
megalapoz6 ideologikus konstrukciok és stratégidk iranti igénnyel szembeni ellenallasnak
tekintsiik. Ennek szellemében az anti/poszthumanizmus nem értelmezhetd kizardlag a
humanizmus, mint szellemi iranyzat tagadasaként, vagy egy pontos korszakhatarokkal,
képviselokkel ¢és gondolatvildggal rendelkezé filozofiai paradigma elutasitasaként. A
humanizmus az ember vallasi tanitasoktol fliggetlen fogalménak megalkotasat olyan sikerrel
hajtotta végre, hogy a nyugati gondolkodast évszazadokra meghataroz6 emberképet teremtett.
Az ember fogalmabdl kiindulé humanista gondolkodasnak Kubrick nemcsak azt rdja fel, hogy
félreismeri az embert, hanem azt is, hogy csak annyira torekszik annak megértésére,

amennyivel megalapozhatja felette a hatalmat: emberre vonatkoz6 tuddsa nem t6bb az ember
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feletti hatalomgyakorlas tudasanal. Humanistanak tartok minden olyan hatalmat, amely az
altala létrehozott és birtokolt emberkép irant Gjfajta hitet tud ébreszteni az emberekben €s e hit
altal legitimalja magat. Rousseau-r6l megfogalmazott meglatasai alapjan Kubrickot a régi és
ujfajta  hitek irant egyardnt kétkedé személyként, hitetlenként jellemeztem, az
anti/poszthumanizmust pedig modszeres ateizmusként, a feltaras €s leleplezés modszereként.
Altala valik lehetségessé annak a kétségekkel teli vildgnak a feltrdsa, amit a humanista
kategorikus ¢és  félreérthetetlen beszéde lathatatlannd tesz. Mas szavakkal az
anti/poszthumanizmust egyediil a hatalom irant elkotelezett gondolkodas leleplezéseként, de
emellett a gondolkodas €s beszéd szdmara visszaszerzett kétely gyakorlasaként ragadtam meg.

Kubrick ellenalléi modszerének 1ényegét azoknak a tudéas- és hatalomstratégiaknak a
vizsgalata jelenti, amelyekkel konkrét torténelmi korszakok meghatarozzék a szubjektum ¢és
az intézmények tarsadalmi szerepét, megszervezik az egyéni és kollektiv élet terepét, roviden
megszerkesztik a mindennapok keretét. Azaltal, hogy a humanizmust a tudas €és a hatalom
okondmidjat miikodtetd logikanak tekintettem, jelentdsen kiszélesedett az a horizont, amin
beliil a kubricki ellenallast értelmezni lehet. A tudés- ¢és hatalomstratégidk folyamatosan
valtoznak, de rendelkeznek olyan alapsémdkkal, melyek a torténelmi alakvaltozatok
soksziniisége ellenére is allanddak. A tudds és a hatalom kubricki természetrajzanak
értelmezése soran eredményesen hasznaltam Nietzsche és Deleuze téziseit. Egyfeldl az a
Nietzsche volt szamomra hasznos, aki felderitette a tudast bizonyos modokon hasznalé erdk
¢s akaratok hatalmédnak természetét (a kultra alapmintazatat) és aki kultrank és
gondolkodasunk allandé béalvanyairol, tovabba a moralrol, mint a reaktiv erdiért felelés ember
hatalmarol beszél. Masfeldl az a Deleuze inspiralta gondolataimat, aki a tudds- ¢s
hatalomstratégiak atalakulasat, természetilk megvaltozasat, tobbek kozott a fegyelem
tarsadalméanak a feliigyelet tarsadalma felé tarté utjat teszi érthetébbé. A kubricki
anti/poszthumanizmus teoretizalasdhoz azért ezt a két filozofust valasztottam, mert altaluk
tudtam megragadni a rendezé gondolkodasnak azt a metszetét, ami a Felvilagosodas és a
késOkapitalista valosag belso Osszefliggéseit kutatja, ami alapjan 6sszehasonlithatéva valik a
Felvildgosodas és a (poszt)modernitds emberének kubricki vizidja. Kubrickrél olyan
rendezOként beszéltem, aki a képkivagasban lathatova teszi a torténelmet és az emberképet
formald eréket. Mindezt azok a deleuze-i gondolatok tették lehetdvé, amelyek Osszefliggést
teremtenek Hitler és Hollywood kozott, és ezaltal egységes nézdpontot teremtettek a sajat
fikcioit a realitasérzék és szabadsdgélmény eltorzitdsaval érvényesitd politikai és gazdasagi
hatalom vizsgalatara.

A Kubricknak tulajdonitott etikai/ellendlldi pozicié szabatosabb megértéséhez az

anti/poszthumanizmus egy masik vonasdnak vizsgalata segitett hozzd. A rendezd
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humanizmusra, konkrétan Rousseau-ra vonatkoz6 megjegyzéseiben arrdl beszél, hogy az
ember fogalmanak megteremtése nem meriilhet ki a hatalom megalapozasanak aktusdban. Az
ember autentikus fogalméanak tartalmaznia kell a humanizmus 4altal periférizalt,
meghamisitott, vagy eltiintetett tudaselemeket is. S6t, tézisem szerint Kubrick azt is mondja,
hogy ezek a humanista beszédmodbdl kirekesztett elemek nélkiilozhetetlenek ahhoz, hogy a
tévhiteken ¢s fikciokon alapulé hatalom ne csupan jellemezhetd, de kifordithatd és
meghaladhat6 legyen. Az anti/poszthumanizmus masik vonasa a humanizmussal vald
szembenallas helyett annak meghaladottsagara (poszthumanizmus) utal, vagyis arra, ami a
teoretikus keret megalapozasara hasznalt nietzscheanus és deleuze-idnus gondolatvilagban is
meghatarozo szereppel bir. Nietzsche nem csupan a domesztikéacid reaktiv erdinek eleve adott
voltarol szol, de a szabad szellem zsido-keresztény kultaraval kotott kényszerszerz6désének a
felmondasat 6sztonzd aktiv erdk elvi els6bbségérdl is. Deleuze — ebben az dsszefliggésben — a
logikai alapjaik szintjén megkiilonboztethetetlen ideologikus apparatusokat felbomlasztd
logikarol, a kiilonbség gondolkodasanak térnyerésérdl beszél. Deleuze-t sokan az utdpidk
filozofusanak tartjdk, olyan gondolkodonak, akit teljes egészében csakis a jovd embere €s
kozossége érthet meg, az a kor, amely nemcsak felismerte, de lebontotta az életet feliigyeld és
meghamisitd torz kereteket és ennek kovetkeztében teremtd erdvé tette a hatalmat és
hatalomakarast. Ezzel a véleménnyel szemben szdmomra Deleuze egyfeldl akként a
gondolkoddként volt fontos, aki revelativ modon vilagit ra a nietzschei genealodgiai modszer
Osszetevoire, logikdjara, mikodésére. Masfeldl azon szerzOként, aki Foucault szerint egyszer
még a 20. szazad gondolkodasanak megértéséhez elengedhetetlen igazodasi pont lesz’” és
lehet azért, mert a gondolkodo etikai kotelességeként jellemzi az embert (életet) elsorvasztd
hatalom kiforditasat ¢s meghaladasat. Disszertaciom elméleti részeiben ez a két vetiilet
elvalaszthatatlan volt egymadstdl, legfoképpen azért mert Deleuze filmkoteteit a mozi
nietzscheanus, genealdgiai vizsgalatat megalapozo elmélet kifejtésének tartom.

A filmes gondolkodas két nagy paradigmdjanak megkiilonboztetésére szolgald
mozgas-kép ¢és 1d6-kép fogalma nagyban hozzajarult Kubrick esztétikai programjanak
megértéséhez. Tézisem szerint Kubrick ellendlléi pozicidja a filmmiivészet 1dé-képes
paradigméjan beliil hatdrozhaté meg, ahol a forma klasszikus hagyomdanyara jellemzd —
szenzomotoros séma uralta — befogadas felbomlik. A rendezé egyedi beszédmoddjat a
klasszikus paradigma elutasitasdval megsziiletd személytelen latas fogalmaval ragadtam meg.
A személytelen latads két értelmét hatdroztam meg. Egyfeldl annak a nézdéi pozicidnak az

¢letre hivasaként vizsgéaltam, amelyben a befogadas motorikus volta megsziinik, a klisékben

25 Ha egyéltalan értelme van a kétarci Deleuze-rél, vagyis az utopikus és a mediatorként/referenciaként
megjelend szerzordl beszélni, akkor el6szor mindenképpen az utodbbit kell megérteniink. Foucault Theatrum
Philosophicum cimll iras ez utdobbihoz kinal tampontokat.
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kibontakozé — a torzult realitasérzéket és illuzérikus cselekvOképességet megalapozd —
abrazolas ellehetetleniil, ennek nyoman pedig lathatova valik a targy beédgyazottsagi
rendszere, az er6k elemi viszonyaiban megragadott vilag ¢letszerlisége. A személytelen latas
ehhez szorosan kapcsoldodo masik értelme arra vonatkozik, ahogy a befogad6 a gondolkodas
keretévé valt filmképet hasznalja. Ennek a gondolkodasnak a természetét és hasznalati
modjait Nietzsche ¢és Deleuze tette jellemezhetové. Az dlomittas mozival szemben a mamoros
almatlansag fabuladcidja a gondolkodast a szkepszis, a leleplezés és az atértékelés erejévé
teszi: a megismerdképességet diagnozisok  felallitdsdnak  képességévé  alakitja.
Gondolatmenetem értelmében a személytelen, vagy diagnosztikai latds a nézdi poziciot
felszabadito etikai elemmel kiegésziilve valik kifejlett filmes gondolkodassa. A Kubrick
filmek nézdje egyszerre ébred ra arra, hogy a mozivasznon feltdrulkozé hiivés, idegen és
felzaklaté vilaghoz nagyon sok koze van, és arra, hogy ennek a vilagnak a megértéséhez el
kell felejtenie a tanult értelmezési stratégidkat ¢és at kell értékelni a vilagra és Onmagara
vonatkoz6 elképzeléseit, hiteit. Ezt a kiforditott, onkritikus gondolkodasra kényszeritett nézoi
pozicidt tekintettem etikainak és hatdroztam meg — Deleuze nyoman — az altala gyakorolt
befogadoi aktivitast a kép kiforditasaként.

A Kubrick miivészetét szerintem urald kordiagnosztikai beszédmoédot és a kép
kiforditasanak technikait a 2001: idirodiisszeia és a Mechanikus narancs cimi filmekben
vizsgéltam, habar az ¢letmii szinte Osszes alkotdsa kapcsdn emlitést tettem azokrol a
szovegszintekrdl és motivumokrol, melyeket szimptomaknak tekintek. A 2001: tirodiisszeia
esetében a Kubrick altal feltart Osszefliggések a legdltalanosabb értelemben beszélnek a
civilizacié és az ember betegségérol, illetve egészségérol, mig a Mechanikus narancs a
tiinetek felismerését egy Osszetett hermeneutikai munka soran teszi lehetévé, ezaltal egy igazi
detektivmunka elé 4llitja nézot.

A 2001: idrodiisszeia-t alkotdst miifaji szubverzionak tekintettem. Kubrick
tudomanyos-fantasztikus film helyett a fantasztikumt6l mentes tudomany, valamint a tudast
sz¢leskoriien hasznald hatalom mindennapjaira 6sszpontosit filmjében. A sci-fi a legritkabban
szo0litja meg a mindennapokat, sokkal inkabb azok lehetetlenségét allitja, 1évén az a miifaj,
amelyben 1ddrdl-idore szélsdséges kornyezetben, az embert feliillmuld erdkkel kell
megkiizdeni. Kubrickl filmjében eltiinnek ezek a miifaji klisék, de fejlettebb technikaval biro
idegen civilizaciokkal vivott kilatastalan harc hianyaban is azt érezziik, hogy nagy bajban van
az ember: OsztOneit vesztve egy tudomdnyos alapokon szervezett tarsadalom rabszolgajava
valt, a maga koré épitett szabalyok fogsagaban €l. A filmet abban a tekintetben tartottam az
anti/poszthumanista beszédmod szempontjabdl kiemelkedéen fontos alkotdsnak, ahogy a

hétkdznapi helyzetekrdl és cselekedetekrdl folytatott beszédet filozofikus, az ember szellemi
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¢és testi életére, interperszonalis és a vilaggal kialakitott kapcsolatira vonatkozd beszéddé
alakitja. A film klinikai ridegséget ¢és teljes érzelemmentességet sugarozo képei
értelmezésemben a realizmus eszkozeivel tarjak fel az ember humanista fogalma altal uralt
civilizaci6 tudas-rendszereit és hatalom-stratégidit. Kubrick a mindennapokban (azok
¢lhetetlenségében) mutat rd a humanista hatalom természetére, az ember fikciok altali
amit egy restriktiv értelmi képként, a bezarodas kereteként értelmeztem. A 2001: tirodiisszeia
mindazonaltal lathatova teszi az anti/poszthumanista beszédmad etikai dimenziojat is, amikor
az ember klasszikus fogalménak meghaladhatésagardl, a bezarédas kereteinek a
megnyilasardl beszél. Ez utdbbit a Monolit — tudomanyos alapokon nem vizsgalhato,
enigmatikus — léte, tovabbd a szubjektivitdsat vesztett, Osztoneihez visszatalaldé ember
allegorikus dbrdzolésa tette jellemezhetdveé.

Az anti/poszthumanista beszédmod megragadasara kidolgozott teoretikus keret
segitségével a képkivagas diagnosztikai természetét hangsulyoztam. Kérdésfelvetéseim az
el6zé fejezetekben vazolt egyedi 4abrazoldsi mod stilisztikai Osszetevdire vonatkoztak.
Elsédlegesen azt az abrazolasi stratégiat vizsgaltam, amely segitségével Kubrick egyszerre
besz¢€l a kereteitdl szabadulni képtelen ember halalardl (a reaktiv, balvanyimadoé tipusrél) és a
keretei feltorésére kényszeriild, emberiség nélkiili ember (affirméciora képes, szabad szellem)
sziiletésérdl. Halal és ¢let szimbolikusan, a kettds keretezés fogalmaval megragadott narracios
modszer altal nyer kifejtést. Deleuze terminolégiajat és fogalommagyarizatait hasznalva
vizsgaltam a kettds keretezés technikajat, amit egyfel6l a mozgas-képet uraldé motoros
gondolkodasba torténé bezardodas analogidjara, masfelél a ,,dezantropomorfizalt”
percepcioban gyokerezd 1do-képes gondolkodéassal parhuzamban értelmeztem. Tézisem
szerint ez a két keret a mozivaszon metaforajaként megjelend Monolitban nyer forméat, mint a
filmes gondolkodas két tipusa. A Monolitot akar a filmmiivészet 6rok targyanak is
tekinthetjiik, annak a targynak, amely az abrazolas soran vagy biztos tudast hoz létre, vagy
annak kiforditasat alapozza meg.

Ertelmezésemben a Mechanikus narancs a filmes abrazolds tanult normai irant,
valamint a befogadast urald sémak irant tudatos néz6t szolithatja meg leginkabb. Tézisem
szerint a film nem a mozierdszak végletekig fokozasara mutat példat, hanem az erdszak
filmes abrazoldsanak pontosabb megértésére tesz kisérletet. A fOhdsben testet Ot —
szimbolikusan és irredlisként dbrazolt — ultraerdszak azon keretek ujragondolasara készteti a
nézot, amelynek nyoman az erdszak bizonyos formait jogosnak (,,pro-szocialisnak’), mig mas
formait jogtalannak (antiszocialisnak) tartja. Er0szak és ultraerészak viszonyat a humanizmus

¢s az anti/poszthumanizmus viszonydnak analogidjara vizsgaltam: az erdszakdbrazolas
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uralkodd képét egy torz és az emberi természetet alapvetden félreismerd gondolkodassal
tarsitottam.

Szdmomra ez a Kubrick-film teszi egyértelmiivé a kép kiforditasanak, mint dbrazolasi
technikdnak a logikdjat. A rendezd olyan karaktert helyez a torténet kdzéppontjaba, akit a
nézd aligha tekinthet klasszikus hésnek, akivel a film elsé felében képtelen azonosulni. Nagy
jelentdséget tulajdonitottam annak, ahogy a karakterazonosulés lehetetlenné valasat Kubrick a
humanista emberképpel, annak hidnyossagaival Osszefiiggésben vizsgalja. Tézisem szerint
Alex figurdjat azért taldlja a néz6 megfoghatatlannak és idegennek, a benne testet 61t6
erészakot pedig azért tekinti embertelennek, egy elallatiasodott viselkedés jelének, mert az
ember humanista fogalmaval és egy ehhez szorosan kapcsolodd nézdpontbdl szemléli a
karaktert. A fejezetben arra tettem kisérletet, hogy megragadhatova tegyem egy masik Alexet
is, akit szerintem Kubrick a moral itéleteit és a domesztikacid hatalmat kibillentod
erécentrumok kifejezddéseként konstruadl meg. Ezek jelenthetik az ember fogalmanak a
humanizmus 4altal periférizalt, vagy éppenséggel meghamisitott Osszetevdit, amelyeket a
személytelen, diagnosztikus latds anndl inkabb képes megragadni. Ezen a ponton voltak
hasznomra a személytelen latdsra, mint a targyak bedgyazottsdgi rendszerét feltérképezd
abrazolasi modra vonatkoz6 meglatasaim. Alex karakterének szamomra fontos vetiiletét olyan
bedgyazottsagi rendszerként azonositottam, amely a bahtyini karnevalfelfogas, a szinhaz
artaud-1  vizidja ¢és Kant fenséges-fogalma segitségével értelmezhetd. A  fOhods
kikozositettségét, annak a gondolkoddsmodnak a jellemzésére hasznaltam, amely szdmara
értehetetlen a tarsadalmilag elfogadott értékhierarchia felforgatdsa, nyugtalanitéak, szinte
természetellenesek a szubjektum-struktiura felbomldsaval szabadjara engedett 6sztondk, €s
fenyegetdek a megismerdképesség hatarait feszegetd — Beethoven IX. Szimfoniaja képviselte
— esztétikai viziok. Ezen til Alex meg nem értettségét a nyilt performativitds és vallalt
feleldtlenség identitdst megalapozni képtelen erdivel kapcsolatban jellemeztem. Fontos
tiinetnek tekintettem ezt a meg nem értettséget, amit az aktiv erdket affirmalni képtelen
reaktiv er6k hatalméaval magyaraztam.

Mindezek alapjan érveltem amellett, hogy az erészak hagyomanyos abrazolasa nagyon
szabalyozottan, a kozosségi értékrend feliigyeletét, az életet szabdlyozd tarsadalmi normak
megerdsitését szem el6tt tartva formalja meg a hés karakterét. Kubrick hése dnmagunk
kiforditott képe félelmetes, uralhatatlan, wunheimlich, az ultraer6szak a mindennapok
elvesztésének rémisztd gondolatat tiikkrozi és a beteg tarsadalomrol és emberrdl 4llit fel pontos
diagnozist. A Mechanikus narancs a megvaltozas és atalakulas folyamataiban beszél a hosrol.
A hos klasszikus (humanista) éthoszahoz szokott néz6 maga is megvaltoztatna Alex jellemét.

Szerintem a Ludovico-terapia allegorikus motivum ¢és kifejezi mindazok nézdpontjat, akik
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korlatlan felhatalmazast éreznek masok megvaltoztatasara, akik minden eszkozt jogosnak
tartanak sajat igazuk érvényesitésére. Kubrick eleget tesz ennek a néz6i igénynek, de nem
kritikatlanul. Alex gyogykezelése és a film masodik felének erdteljesen melodramatikus
hangneme minden tekintetben kiszolgélja a karakterrel valdo néz6i azonosuldst, mégis a szerzo
ironikus gesztusanak érzem. A kiszolgaltatott, onmaga arnyaként megjelend hdssel azonosulod
nézoben Kubrick azt a humanizmusra nagyon jellemz6 embertipust diagnosztizalja, aki csak a
szenveddvel tud azonosulni, aki a domesztikacié erdi irdnt érez feleldsséget. Amig a mozit
ebbe a tipusba tartoz6 nézok uraljak, addig Alex csakis maganyos, félreértett hds lesz.

Végso soron Kubrick anti/poszthumanista beszédmoddjat az egyiittérzés helyett a
megértést hangstulyozo filmmiivészet hangjaként tartom nagy jelentdségiinek, még akkor is,
ha ez a hang az esetek tobbségében emberképiink atértékelését, tijszerii befogadodi stratégiak
kidolgozasat igényli. A rendezd filmjeibdl kiolvashato kordiagnozisok Kubrickot azért tehetik
fontos alkotova, mert felismertetik felelésségiinket a jelent stirtin atszovo, gyakran lathatatlan

feligyeletet gyakorlo keretek kritikaja irant.

Kubrick egyedi filmes gondolkoddsanak és beszédmddjanak fogalmi megragadasahoz a
recepcioban szerepld tézisek tovabbgondoldsaval, a filmek szoros olvasdsaval, és a kép
kiforditasat célzo technikak felderitésével — egy uttord jellegii kutatas soran *°° — jutottam el.
Ennek folyaman szdmos olyan kérdést érintettem, amely tovébbgondoldsra alkalmas és
érdemes. Négy teriiletet tartok ebbdl a szempontbdl fontosnak.

A két filmelemzéshez hasznalt fogalmi, és olvasati stratégidk az 0j motivumok és
jelentésszintek felderitése mellett a korabbiaknal egységesebb vizsgalati modszerhez vezettek,
a filmek stilaris és tematikai szintjeit egységes nézépontbol ragadtak meg. Ugy gondolom,
hogy az 4ltalam hangstlyozott szempontok lehetdséget teremtenek Kubrick tobbi (kiilonds
tekintettel a rendezd érett, ,,eurdpai’” korszakahoz kothetd) alkotasanak tjraolvasésara.

Deleuze miivészettorténeti és miivészetelméleti kutatasai egyértelmtivé teszik, hogy az
altala alkalmazott fogalmi keret ¢és jellemezhetové tett diagnosztikai beszédmdd mas
miivészeti agakra és alkotasaira is sikerrel alkalmazhat6. Ebbdl kiindulva és azt sem feledve,
hogy Kubrick 0sszes filmje irodalmi feldolgozas, szerintem eredményesen kutathatd a szerzo
sajatos adaptacios stilusa és ragadhatok meg azok a szempontok, melyek mentén a rendezo
atformalja, stilaris és tematikai értelemben egyedivé alakitja a szOvegeket. Kiilondsen
izgalmas Osszevetést igér Franz Kafka prozastilusanak (sziirredlis realizmus) és a kubricki

személytelen latas (magikus dokumentarizmus) Osszevetése, mivel vilagunkat mindketten

2% Tydomasom szerint a kiilfoldi szakirodalomban is példa nélkiili a Deleuze filmelméleti téziseire
nagymeértékben tamaszkodo, konyvterjedelmii szerzo-orientalt elemzés.
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rémalomszerd, rideg, abszurd és idegen helyként képesek abrazolni, mely idegenségben
reflektalttd teszik a tarsadalom és korszellem egyénre kényszeritett korlatait is.

Disszertacidmban tobb ponton is érintettem Kubrick miifaji reflexioit és szubverzioit,
az anti/poszthumanista poziciét egyenesen Ugy hataroztam meg, mint amely a miifaj
megujitasa helyett, éppenséggel a klisék €s normak lebontasaban, a mifajfilm alapjainak a
kiforditasaban bontakozik ki. Mégis ugy gondolom, hogy ez a kérdéskor mifajelméleti
szempontbol tovabbi kutatasra érdemes, mert az altalam feltartakon til mas okai is lehetnek
annak, hogy bar a rendezd szinte az Osszes klasszikus filmes miifajban készitett filmet,
mégsem nevezhetd mifajfilmesnek. Kubrick ¢életmiive mifajtorténeti és  filmes
gazdasagtorténeti kutatasok szempontjabol is érdekesnek bizonyulhat, kiilonds tekintettel a
hatvanas évek folyamataira, amikor a recesszioban 1évé amerikai filmipar a koltséges
mifajfilmek helyett a kisebb koltségvetésii, miifajilag nehezen besorolhaté alkotasokat
részesitette elényben. Kubrick ekkor készitette el igazi sikerfilmjeit, amelyek a miifaji
kereteket bomlasztd beszédmadd ellenére is ) kozonséget hoditottak meg a mozi szamara,
ezaltal 1) lendiiletet adtak a szuperprodukciok gyartasanak és visszaadtdk Hollywood hitét a
mifajfilmek irant.

Fontos feladatomnak tartom az anti/poszthumanizmus filozofiai hatterének
kibovitését, elsédlegesen Michel Foucault tudasarchivumokra és hatalomstratégiakra iranyuld
archeologiai kutatdsainak vizsgalataval. Foucault kiviilség fogalma szerintem tovabbi
szempontokat kinal az id6-képes beszédmod ellendllasként, egy etikai természetli pozicidként
torténd értelmezéséhez. Egyuttal Gjabb bizonyitékokat adhat azon tézisem megerdsitéséhez,
miszerint a humanista beszédmod az anti/poszthumanista gondolatokat csakis sajat felbomlasa
aran tudja magaba integralni.

Tavolabbi terveim kozott szerepel a disszertacioban kidolgozott teoretikus keret
érvényességének vizsgalata olyan kortdrs alkotasok korében, amelyek erdteljes kultir- és
tarsadalomkritikat fogalmaznak meg, kovetkezésképpen a Nietzsche ¢és Deleuze altal

alkalmazott kordiagnosztikai médszerek hozzéasegithetnek megértésiikhoz.
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