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Kolonializmus, rasszizmus és reprezentacio

Bevezetés”

'A\ rrél, hogy hogyan jelenik meg a filmben a rassziz-
L )

mus és kolonializmus, szdmos koényv és esszé szii-

.....

ta Thomas Cripps Slow Fade to Black! [Lassan feketébe
tinve], Daniel Leab From Sambo to Superspade?
[Sambotol Superspade-ig] és Donald Bogle Toms,
Coons, Mulattoes, Mammies and Bucks3 cim( mvében.
Richard Maynard Africa on Film: Myth and Reality*
[Afrika filmen: mitosz és valésdg] cim{ munkajaban az
afrikai torténelem és kultdra veszedelmes eltorzitisara
vil4gitott ra. Ralph Friar és Natasha Friar tanulméanya, a
The Only Good Indian> [Csak az a j6 indidn...]¢ azt
beszéli el, hogy képalkotis tekintetében milyen rossz
banasmddban részesiiltek Amerika &slakéi. A Holly-
wood’s Image of the Jew? [Hollywood zsidéképe] Lester
Friedmantdl azt a folyamatot dokumentélja, amelynek
sordn a vasznon megjelend zsidok legtobbjének fel
kellett aldoznia mindenfajta etnikai sajatossagat annak
érdekében, hogy alkalmazkodjék egy — jellemz8en a
fehér angolszasz protestdnsok 4ltal meghatdrozott —
asszimilatorikus felfogashoz. Allen Woll kényve, a The
Latin Image in American Film8 [Latinsagkép az amerikai
filmben] azokra a sztereotip ‘bandido’ és ‘greaser’

LI 4

figurakra Osszpontosit, akik gyakori szereplsi a Latin-
Amerikérdl sz6l6 hollywoodi filmeknek. A Le Cinéma
Coloniall® [A kolonialista film] Pierre Boulanger-t6l azt
a karikaturisztikus Eszak-Afrika- és Kozel-Kelet-viziot
leplezi le, amellyel olyan filmekben tal4lkozhatunk, mint
Az alvilag kirdlya (Pépé le Moko; r.: Julien Duvivier;
1937) és az Ardbiai Lawrence (Lawrence of Arabia; t.:
David Lean; 1962). Tom Engelhardt esszéje, az Ambush
at Kamakazi Pass!! [Kelepce a Kamakazi-hdgén] pedig a
vietnami hébord kontextusiba helyezi a vasznon
megjelend, azsiaiak ellen irdnyuld rasszizmust.

Célunk ezzel az irassal nem az, hogy ismertessiik a
fent emlitett szovegek eredményeit vagy értékeljiik azok
végkovetkeztetéseit. Ehelyett megkiséreljiik felvazolni a
benniik felvetett kérdések hatterét,
definialni néhany kulcsszét, és megprobélunk javaslatot

igyeksziink

tenni a modszertanra egy sor olyan meggondolas
form4jaban, amely meghatarozott textusokhoz és azok
reprezentaciéihoz kapcsolédik. Egyrészt alkalmazni
kivanjuk a korabbi tanulminyokban foglalt metodo-
l6gidkat, masrészt tal kivianunk lépni azokon. A filmi
kolonializmussal és rasszizmussal foglalkozé irasok
elGszeretettel Gsszpontositanak a mivek egy-egy sajatos

* A forditds alapja: Stam, Robert—Spence, Louise: Colonialism, Racism and Representation: An Introduction. Screen 24 (1983) no.

2. pp. 2-20.
1 Thomas Cripps: Slow Fade to Black. Oxford, 1977.

2 Daniel Leab: From Sambo to Superspade. Houghton Mifflin, 1976.

3 Donald Bogle: Toms, Coons, Mulattoes, Mammies and Bucks. Bantam, 1974, bévitett kiaddsa: New York: Continuum, 1992.
[Magyarul ldsd els fejezetét szdmunkban: Bogle: Fekete kezdetek. A Tamas batya kunyhéjatdl ay Amerika hskoraig. pp. 58-67.]
4 Richard Maynard: Africa on Film: Myth and Reality. Hayden, 1974.

5 Ralph Friar—Natasha Friar: The Only Good Indian. Drama, 1972.

6 A cim Sheridan tdbornok monddsdra utal, miszerint csak a halott indidn j6 indidn. (- a ford.)

7 Lester Friedman: A Hollywood’s Image of the Jew. Ungar, 1982.

8 Allen Woll: The Latin Image in American Film. UCLA Publications, 1980.

9 A ‘greaser’ s36 ebben az értelemben a mexikéiak gimyneve, amigy az étvenes, hatvanas évek Amerikdjdnak lenyalt hajii, bérkabdtos

rockabilly-figurdjd jelsli. (- a ford.)
10 Pierre Boulanger: Le Cinéma Colonial. Seghers, 1974.

11 Tom Engelhardt: Ambush at Kamakazi Pass. Bulletin of Concerned Asian Scholars (Winter—Spring 1971) vol 3. no 1.
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dimenzijara: a tarsadalomrajzra, a cselekményre, a
jellemabrazolasra. Noha az ilyen tipust tanulmanyok
felbecsiilhetetlen mértékben jarultak hozzd ahhoz, hogy
szembesiiljiink azokkal az elfogult torzitdsokkal és
lekezels, vallveregetd magatartissal, amellyel a mozi a
gyarmatositott népek felé fordult, bizony gyakran volt a
a problém4juk egyfajta médszertani naivitds. Kérdésfel-
vetéseik a narrativa valdszer(iségével, az 4brazolas pon-
tossdgaval, a negativ sztereotipidkkal és a pozitiv képal-
kotassal kapcsolatban ugyan helyénvaléak voltak,
realizmuscentrikus latdsmédjuk azonban gyakran oda
vezetett, hogy tulértékelték 4ltaldban a mivészet,
kiilondsen pedig a filmmi{ivészet valdszertiségében rejls
lehet&ségeket, s kizben elkeriilte figyelmiiket az a tény,
hogy a film sziikségszertien mindig konstrukcié, kital4cié
és reprezentacié. A tarsadalomrajz, a cselekmény és a
jellemabrazolas elGtérbe helyezése ugyanakkor azzal jart,
hogy a film sajatosan mozgdképi dimenzidinak nem
jutott kells figyelem, és a filmelemzések kisértetiesen
emlékeztettek a regény-, illetve dramaelemzésekre. A
»pozitiv iméazsokhoz” valé ragaszkodas pedig elfedte azt a
tényt, hogy a ,kedves” imazs idénként éppoly drtalmas,
mint a nyilvinvaléan lealacsonyitd, mivel a rasszizmus
sokkal mélyebben gydkerezd formijanak, a paternaliz-
musnak koleséndz burzso4 kiillemet.

Tisztaban vagyunk azzal, hogy a jelenség szem-
pontjabdl milyen fontos a kontextualitds, vagyis azok a
kérdések, amelyek a filmipart, a gyartds, a forgalmazas
és a bemutatds folyamatat, valamint azokat a
tarsadalmi intézményeket és gyartasi szokdsokat
érintik, amelyekbd] a filmi kolonializmus és rasszizmus
ered. Figyelmiinket most mégis a textudlis és az
intertextudlis szempontokra irdnyitjuk.!? Véleményiink
szerint az antikolonialista elemzésre is ugyanolyan
modszertani [épés var, mint amilyet a feminista kritika
véltott ki, amikor olyan folyéiratok, mint a Screen vagy
a Camera Obscura kritikailag meghaladtdk a — Molly
Haskellhez és Marjorie Rosenhoz hasonlé — kritikusok
indokoltan haragos, 4mde mddszertanilag hib4s
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»imazs”-elemzéseit annak érdekében, hogy az appara-
tust, a nézG szerepét és sajdtosan filmes kddokat érints
kérdéseket vessenek fel.13 Eszmefuttatdsunk a szexiz-
mus, a tarsadalmi elnyomas és az antiszemitizmus,
vagyis az elnyomds mas fajtdinak elemzésébdl is merit,
és tagabb értelemben remélhetSleg rajuk is, vagyis
minden olyan helyzetre vonatkoztathat6, amelyben — a
hatalom 4ltal és annak érdekében — a kiilonbdz8séget
mdssdgként tiintetik fel, kihasznaljak vagy biintetik.

s 0

Néhany definicio

Célszerd, ha mindjart az elején meghatarozzuk, mit
jelol szamunkra a ,,kolonializmus”, a ,harmadik vilag”
és a ,rasszizmus” fogalma. A kolonializmus széval arra
a folyamatra utalunk, amelynek soran az eurépai nagy-
hatalmak (ideértve most az Egyesiilt Allamokat is)
gazdaségi, katonai, politikai és kulturilis értelemben is
uralkodéva valtak Azsia, Afrika és Latin-Amerika tdl-
nyomo része felett. Ez a — legalabb a ,nagy felfedezések
koraig” visszavezethet§ — folyamat, amelynek kovet-
keztében létrejott a rabszolga-kereskedelem intézmé-
nye, az 1900-t6l az els§ vildghabort végéig terjeds
id&szakban teljesedett ki (ekkorra Eurépa durvan a
vildg nyolcvanot szazalékat gyarmatositotta), és csak a
masodik vilaghabort utan, a gyarmati birodalmak szét-
esésével indult hanyatlasnak.

A ,harmadik vildg” meghatdrozasa logikusan kovet-
kezik a kolonializmus eme definici6jabol, mivel a
yharmadik vilag” kifejezés e folyamat torténelmi
aldozataira, a vildg kolonializalt, neokolonializlt és
dekolonializalt népeire utal, amelyeknek gazdaségi és
politikai felépitése a kolonializdciés folyamat soran
atalakult, illetve torzult. A gyarmati viszony els6sorban
a strukturdlis dominanciardl sz6l, ezért nem frhaté le
pusztdn gazdasagi (,a szegények”), faji (,a nem
fehérek”), kulturilis (,az elmaradottak”) és foldrajzi
kategéridkkal.14

12 A filmben megjelend rasszizmus kontextudlis dimenzidjdhoz ldsd Spence, Louise—Stam, Robert: Racism in the Cinema: Proposal for
a Methodological Model of Investigation. Critical Arts: A Journal for Media Studies vol. 2. no. 4. (1983) pp. 6-12.
13 Ldsd Haskell, Molly: From Reverence to Rape. New York: Holt, Rinchart and Winston, 1974; valamint Rosen, Marjorie:

Popcorn Venus. New York: Avon, 1974.

14 Ezek a harmadik vilaggal kapcsolatos elképzelések pontatlanok, mivel a széban forgé orszdgokra nem feltétleniil igaz, hogy hijdn len-
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A rasszizmus, amely nem vonatkoztathaté kizardlag
a gyarmati helyzetre (legjobb példa erre az antiszemi-
tizmus), torténetileg nézve részben a kolonializacids
folyamat el6mozditGja, részben annak terméke volt.
Aligha véletlen, hogy azok a rasszizmus legnyilvan-
valébb aldozatai, akiknek az identitdsa a kolonializa-
ci6s folyamat sordn sériilt: az Egyesiilt Allamok fekete
bt lakossdga, a Nagy-Britannidban €18 4zsiaiak és
nyugat-indiaiak, a Franciaorszagban dolgozé arabok,
akik mind osztoznak az elnyomdsban, és mind masod-
rendd allampolgarok mddjara élnek. Albert Memmi
nyoman tehat Ggy hatdrozzuk meg a rasszizmust, mint
wamikor valaki — a sajat érdekében és a mdsik kdrdra —
dltalanos és végérvényes értéket tulajdonit valds vagy vélt
kiilénbségeknek annak érdekében, hogy énnon eléjogait
vagy agresszidjdr igazolja”.'> Memmi definiciéjanak
nagy érdeme, hogy felhivja a figyelmet arra, mire szol-
gal a rasszizmus. Ahogy a szexizmus logikdja nemi
er8szakhoz, a rasszizmus logikéja erészakhoz és kizsak-
ményoldshoz vezet. Memmi szerint a rasszizmus
majdnem mindig magyardzat egy mar létez8 vagy
szandékolt elnyomasra. Anélkiil, hogy aldbecsiilnénk a
gytiloletnek teret engedd el&itéletek és kulturalis
attitdok jelentSségét, a rasszizmust a tényleges elnyo-
més kovetkezményeként is értelmezhetjiik. Az ameri-
kai indidnokat azért titulaltdk ,bestidknak” és ,kan-
nib4loknak”, mert a fehér eurdpaiak irtottdk Sket, és
fosztogattak foldjiiket. A feketéket azért allitottdk be
Jlustanak”, mert az Egyesiilt Allamok kordbban elfog-
lalta t8litk az altaluk lakott teriilet felét. A gyarmati
népeket pedig azért csifoltak azzal, hogy se kultirajuk,
se torténelmiik, mert a kolonializmus — a haszon
érdekében — felszdmolta kultirajuk alapjait és torté-
nelmiik emlékét.

A perspektiva térvénye, amely késSbb — amint arra
Baudry is rdmutat — a kamera mikodési elvénél is
szerephez jut, ugyancsak annak a reneszdnsz humaniz-
musnak a terméke, amely életre hivta az ,emberi
jogokat”. Mint ahogy a fallocentrizmus a hidnyként

definidlt n& tiikrében latja meg az ©nmagardl
kialakitott hizelg& képet, Eurdpa is Ggy alkotta meg
énképét, hogy kozben a ,vademberekre” és a ,kannib4-
lokra”, vagyis a pdrhuzamosan megkonstrualt M4sikra
témaszkodott. Es ahogy a fényképezsgéprdl elmond-
hatjuk, hogy megorokitette a burzsod humanizmus
néhény vondsit, gy a filmes és a televizids eszkdzokrs]
is elmondhaté, hogy — egyaltalan nem mellékesen —
megorokitették az eurdpai kolonializmus néhdny
vonasat. Ezen appardtusok vardzsszényeg mddjira
repitenek el benniinket a vilag barmely pontjéra, és — a
szubjektiv néz8pont folytdin — annak audiovizualis
uraivd tesznek benniinket. Altaluk valunk szubjek-
tumokk4, méghozzad olyan konkvisztddorra, aki
taviranyitéval a kezében hdditja meg a vildgot. Ez
megerdsiti benniink hatalmunk tudatat, mikdzben a
harmadik vilag lakéi az érzékelés targyava valnak ki-
véncsi pillantasunk el&tt.

A kolonialista reprezentacié nem a filmmel jott [étre:
hatalmas kolonialista intertextusban, diszkurziv gya-
korlatok er8sen disszeminalédott halmazaban gyoke-
rezik. Jéval azelStt, hogy az els§ rasszista imazsok
megjelentek az eurdpai és az észak-amerikai filmekben, a
kolonialista imAzsteremtés folyamata és az azzal szem-
beni ellenallds komoly visszhangra taldlt a nyugati
irodalomban. A gyarmatositék vallalkozisa alapjdban
véve ugyan nemigen volt tobb hatalmas — egész fold-
részek emberi és anyagi erSforrasait megsarcold — foszto-
gatasi akciondl, a torténelem ,nyerteseinek” érdekét
néz8 kolonialista torténészek tolla nyoman mégis olyan
emberbarati, ,civilizatérikus missziéva” szelidiilt, amely-
nek egyetlen inditéka abban 4llt, hogy gatat vessen a
kozonynek, a betegségeknek és a zsarnoksagnak. Daniel
Defoe is dicsSitette a kolonializmust a Robinson Crusoe-
ban (1719). A torténet ,h&se” rabszolga-kereskedelem-
bol és brazil cukornadiiltetvényekbdl szerzi vagyonit,
majd amikor tdbbévnyi maginy utdn egyszer csak
emberi ldbnyomokra lesz figyelmes, az els§ dolog, ami
eszébe jut, hogy hétha végre szert tehet egy szolgara.l6

nének természeti kincseknek (Mexikénak, Venezueldnak és Kuvaitnak gazdag olajkészletei vannak), kultirdjuk elmaradott lenne (a

kortdrs latin-amerikai irodalom ontja a remekmiiveket), gazdasdguk iparosodds elétti lenne (Brazilia fejlett iparral rendelkezik),

lakossaguk pedig szinesbérii volna (Argentina lakossdga tébbségében fehér).
15 Memmi, Albert: Dominated Man. Boston: Beacon Press, 1968. p. 186.
16 A vegény buiueli filmvdltozata ginyt tiz a f6hésbél azdltal, hogy sziirredlis dlmokat bocsdt rd, transzvesztitdt csindl beléle, és egy
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Més eurdpai szerz8k Osszetettebb, tobbértelmd va-
laszokat adtak a kolonializmus jelenségére. Montaigne, a
XVI. szdzad végén alkotd francia filozéfus a Des
Cannibales-ban felvetette, hogy az amerikai indidnok
azon szokésa, hogy elfogyasztjigk a legyGzott ellenség
holttestét, kevésbé borzalmas, mint azok a pusztité ha-
bortk és kinzasi mddszerek, amelyekhez az eurdpai
keresztények a szeretet nevében folyamodnak. A wihar-
ban Shakespeare Calibanja — akinek neve a ,kannibal”
sz0 anagrammaja — gy éatkozza az eurdpai Prosperdt,
amiért az kifosztotta 8t és szigetét: ... Bdr anydm vardzsa
/ Egér, varangy, bogdr, mind esne rdd! / Most dsszes néped
én vagyok, magam, ki hajdan/ Magam kirdlya voltam...”*
(Aimé Césaire-nak — 1969-es 4tiratdban — csak kicsit
kellett alakitania a shakespeare-i figurdn, hogy megal-
kossa az antikolonialista harcos, Kaliban X alakjat.17)
Egy évszdzaddal késsbb Jonathan Swift a Gulliver uta-
zdsaiban (1726) szatirikus képekben rajzolja meg a
kolonializmus arcét, bizonyos értelemben megelSlegezve
ezzel Herzog Aguirre, Isten haragia (Aguirre, der Zom
Gottes; 1972) cim( filmjét: ,...egy kalézhajo legénységét a
vihar kiveti holmi ismeretlen partra: az drbockosdrbdl féldet
jelez a hajésinas; a kalézok partra szdllnak, fosztogatni és
rabolni; drtatlan s tapasztalatlan nép fogadja 6ket, minden
sxivességgel s vendégszeretettel. A kalézok 1j nevet adnak ax
orszdgnak, s kirdlyuk nevében formdlisan birtokukba veszik.
Ennek jeléiil zdszlét tiznek ki, ledlnek két-hdrom tucat
bennsziiléttet, rabul ejtenek hdrom-négy tucatot. Hazatérnek
s kegyelmet nyernek. [...] E mészdrosmunkdt nevezziik
aztdn »expediciénak«, e mészdrosok feladata, hogy
bdlvdnyimdds és barbdr népeket civilizaljanak.”18

A kiilonféle imazsok egyre véltogattik egymdst az
irodalomban, mignem megsziiletett a mozgdkép.
Néhany évvel a Lumiere fivérek els§ vetitései utdn

latott napvilagot Conradtél A sététség mélyén (1902),
amely az afrikai gyarmatositis rasszista voltat hangsi-
lyozza, és Ggy fogalmaz, hogy ,erdszakkal pdrosult rablds
volt az egész, semmi mds, nagyszabdsu oldékléssel siilyos-
bitva”. Conrad narrétora szerint: ,A fold meghdditdsa —
ami tobbnyire nem egyéb, mint elorzdsa azoktdl, akiknek
mds a sziniik, vagy kissé laposabb az orruk — nem valami
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gyonyoriiséges latvdny, ha tilsdgosan kozelrdl nézziik.”19

Az imperializmus és a film

A gyarmatos csindlja a térténelmet — allapitja meg
Fanon —: [E]lete valésdgos eposz, odiisszeia”, mig vele
szemben ,a dermedt lények, akikben ldzak és »8si
szokdsok« munkdlnak, mintha dsvdnyi keretbe foglalndk a
merkantilista kolonializmus jité dinamizmusdt.”20 Mivel
a filmtorténet kezdete egybeesett az eurdpai impe-
rializmus fénykoraval, aligha megleps, hogy a filmek
kedvezstlen képet alakitottak ki a gyarmatositott né-
pekr6l. A harmadik vildg lakosaival kapcsolatos
tévképzetek koziil szimos a mozivéaszonrdl ered, amely
— szégyenére — lusta mexikoiak, sunyi arabok, primitiv
afrikaiak és egzotikus 4zsiaiak hosszii sordt vonultatta
fel. A Rastus in Zululand ([Rastus Zuluféldén]; 1910)
cfmd Lubin-vigjaték Afrikat kannibalok lakta
foldrészként mutatta be, a Tony the Greaser ([Tony, a
Rollin S. Sturgeon; 1911) és a The
Greaser’s Revenge ([A mexikéi bossziijal; r.: Romaine
Fielding; 1914) tipust filmekben a mexikéiakbol
‘areaserek’ lettek, az Amerika hdskora (The Birth of a
Nation; r.: David Wark Griffith; 1915) pedig idealizalta
a rabszolgasigot, és lealacsonyitotta a rabszolgdkat.

mexikéi]; t.:

Hollywoodi westernek szézai allitottak feje tetejére a

folyton kérdezdskéds Pénteket ad mellé, akivel felettébb nehéy megértetni a kereszténység tanitdsait. A Péntek (Man Friday; =.: Jack

Gold, 1975) cimii film, amelyet mi magunk nem ldttunk, dllitdlag Péntek szemszdgébsl meséli el a torténetet. A regény kozelmiiltban

készilt brazil adaptdcidjaban pedig Grande Otelo fekete szmész dllitia a feje tetejére Defoe klasszikus miwét, amikor Péntekje

visszautasitja a rdruhdzott nevet, azt ismételgetve angol gazddjdnak, hogy ,En Crusoe, te Péntek!”
* Babits Mihdly forditdsa. In: William Shakespeare: A vihat. Eurépa Konyvkiads, 1981. p. 26.

17 Césaire, Aimé: Une Tempéte. Paris: Seuil, 1969.

18 Swift, Jonathan: Gulliver utazésai (ford. Karinthy Frigyes). Franklin, 1914. p. 198—199.
19 Conrad, Joseph: A sotétség mélyén (ford. Vamosi Pdl) Budapest: Szépirodalmi, 1977. p. 12.
20 Fanon, Franty: The Wretched of the Earth. New York: Grove Press, 1968. p. 51. [Magyarul: Fanon, Frantz: A f5ld rabjai (ford.

Staub Valéria) Budapest: Gondolat, 1985. p. 66.]
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torténelmet, amikor Amerika &slakéit dgy tiintették
fel, mint betolakoddkat, és megteremtették annak a
perspektivanak a paradigmajat, amelybdl a nem-fehé-
rek vildganak egésze szemlélendd.

A kolonialista 6rokség magyarazatot adhat arra a
kovetkezetesen hib4asnak mondhaté mimézisre, amely
szdmos, a harmadik vildggal kapcsolatos filmet jelle-
mez. Rendkiviil tanulsidgos ebbdl a szempontbdl a
hollywoodi filmek megszamlalhatatlanul sok etnog-
rafiai, nyelvi, s6t topografiai tévedése. Afrika szim-
talan szafarifilmben a dzsungel kiralyaként aposztrofalt
oroszlanok hazéja, holott a val6sagban az afrikai kon-
tinensnek csak igen kis részét fedi dzsungel, az oroszlan
pedig nem is a dzsungelben, hanem a szavanndkon él.
A hollywoodi filmekre tovabba altaldnossagban
jellemz8, hogy joval tobb érdeklddést tantsitanak az
afrikai foldrész allatvilaga irdnt, mint az ott él§
emberek irant. Ami pedig az embereket illeti: a nyugati
vildgot kiilonds médon pont Idi Amin nytigdzte le, aki
sok tekintetben atipikus jelenség volt a kontinens
vezet8i — Nyerere, Mugabe és Machel — kozott.

A mimézis ,hibja” olykor nem a torz sztereotipidk
megjelenésébdl, hanem az elnyomottak reprezentacio-
janak hidnydbdl fakad. A King of Jazz ([A dzsessz
kirdlya]; r.: John Murray Anderson; 1930) péld4ul Ggy
allit emléket a dzsessz Sstorténetének, hogy gigantikus
finaléjaban (egymdsra kopirozott felvételek segitségé-
vel) csupa olyan zenekart sorakoztat fel, amelynek
tagjai Eurdpa kiilonféle etnikai csoportjait képviselik, s
kozben teljesen megfeledkezik mind az afrikaiakrdl,
mind az afroamerikaiakrél. Brazilia fekete lakossdga a
XX. szazad els8 évtizedeiben szintén strukturalis hidnyt
jelentett a brazil filmben, mivel a filmkészitsk
szivesebben dics6itették a kordbban mar megsemmisi-
tett, mitikus konnotécidkkal rendelkezs ,indidn har-
cos” alakjat, minthogy a jelenkori, s ezaltal problemati-
kusabb feketékkel foglalkozzanak, akik a — minddssze
tiz évvel a brazil film sziiletése elStt eltdrolt —
rabszolgasidg 4ldozatai voltak. Az &tvenes években
szamos amerikai film azt a latszatot keltette, hogy
Amerikaban nem élnek feketék. A dokumentumszerd
A tévedés dldozata (The Wrong Man; r.: Alfred

Hitchcock; 1957) példdul dgy orokitette meg a New
York-i metrét — de még a bértdnoket is —, hogy ott
egyetlen feketét sem latni.

Vannak olyan esetek, amikor a strukturalis hiany
nem magukra az emberekre, hanem azok térténelmi
vagy intézményi hétterére vonatkozik. Az afroamerikai
torténelem komoly fejezetét jelentd rabszolgaldzadasok
péld4ul ritkan jelennek meg a filmvasznon, s ha mégis,
reprezenticidjuk tobbnyire egy 4rokparton heverd
halott férfira korlatozédik. A feketék egyhazanak for-
radalmi dimenzi¢jardl szintén nem szok4s tudomaést
venni — helyette a karizmatikus vezet8k, valamint az
extatikus énekek és tancok keriilnek elGtérbe.2! Meg
kell jegyezniink, hogy a fehérek kizarasa a filmbsl —
paradox mdédon — olykor szintén a fehérek rassziz-
musaval magyarazhaté. Azok a hiszas, harmincas
évekbeli hollywoodi musicalek, amelyekben minden
szerepl® fekete, hasonlitanak azokra a mai dél-afrikai
filmekre, amelyeket fehérek készitenek feketék
szamara, méghozzd abban, hogy azért nem szerepel-
tetnek fehéreket, mert a puszta jelenlétiik leromboln4
azt a gondosan kimunkalt dlomvildgot, amelyet ezek a
filmek konstrudlnak.

A leigazottak nyelvének hidnya szintén a kolonia-
lista attittid egyik jellegzetes vonésa. A harmadik vildg
népei altal beszélt nyelvekbd] a filmekben gyakran csak
kivehetetlen hattérmoraj f8bb
,bennsziilott” szereplSknek kovetkezetesen azon a

marad, mig a

nyelven kell megszdlalniuk, amelyet elnyomdik
indidn-pidzsin
angolsagaval ezen a téren is paradigmatikus). Az Anna
és a szidmi kirdly (The King and I; r.: Walter Lang; 1956)
Annija civilizalt viselkedésre és angolra oktatja a

haszndlnak (a western a maga

szidmiakat. Még a kubai forradalomrdl alapvet&en
rokonszenves képet fest6 Cuba (r: Richard Lester;
1980)

kolonializmust: a kubaiak nemcsak az angolokkal,

cimd film is megorokit egyfajta nyelvi

hanem egymas kozott is angolul beszélnek, méghozza
kiilonféle akcentusokkal (ezek legtébbje — a néhany
pergd ,r”-t leszdmitva — persze tavolrél sem emlékeztet
a spanyolra). M4s filmekben jelentds nemzetekhez
tévedésbdl rossz nyelvet tarsitanak. A Latin Lovers

21 J6 példa erre a tendencidra ay ax extatikus ének, amelyet a The Blues Brothersben (v.: John Landis, 1980) James Brown

vezényletével adnak el6.
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([Latin szereték]; r.: Mervyn Leroy; 1953) szerepl6i —
portugal ajka brazilok — példaul spanyolul beszélnek,
amikor éppen nem angolul szélalnak meg.22

A harmadik vildg e torzitasok lattan megkisérelte
megirni a sajat torténelmét, meghatdrozni a sajat
mozgdképi imézsat és megtaldlni a sajat hangjat. A
gyarmatositok kiradiroztak a torténelembdl a gyarmato-
sitottakat, tobbek kozott Ggy, hogy azt tanitottik a viet-
nami, illetve szenegali gyerekeknek, hogy , felmen&ik” a
gallok voltak. Szdmos harmadik vilagbeli film éppen azzal
a kozponti indittatassal jon létre, hogy visszahdditsa a
multat. A braziliai fekete felkel6k dicsd torténetének
emléket 4llit6 Ganga Zumba (r.: Carlos Diegues; 1963)
kozéppontjaban a menekiilt rabszolgdk altal a XVIIL
szazadban alapitott koztarsasdg, Palmares all. Az Emitai
(r. Ousmane Sembene; 1972) a masodik vilaghabort
idején jatszodik, és a francia gyarmatositdsrdl, valamint a
szenegali ellendllasrol szol. Az Ahdat sanawovach el-
djamr/Chronique des années de braise ([Pardzslé évek
Lakdar Hamina; 1975) az algériai
forradalomrdl mesél, mig a La Tierra prometida ([Az igéret
foldje]; r.: Miguel Littin; 1973) Marmaduke Grove
tiszavirdg-élet( ,,szocialista koztarsasaga” elStt tiszteleg, s
kozben gorest ald veszi az Allende-korszak Chiléjének
ellentmondésait, valamint forradalmi potencialjat.

krénikdjal; r.:

Szamos, elnyomas alatt 4ll6 embercsoport hasznalta
mar a ,progressziv realizmust”, hogy leleplezze és meg-
dontse az egyeduralmi imazst. A ndi, illetve a harma-
dik vilagbeli filmesek megprébaltak énmagukrol
alkotott vizidjukkal és beliilrsl megélt valdsagukkal
ellenszegiilni a patriarchitus és a kolonializmus targyi-
asit6 diskurzusanak. Csakhogy ez a dicséretes torekvés
nem teljesen problémamentes. A ,val6sig” nem
egyértelmten adott dolog, és az ,igazsdgot” a kamera
nem képes kozvetleniil megdrokiteni. Kiilonbséget kell
tenniink tovabb4 a realizmus mint cél — az ok-okozati
Osszefiiggések brechti feltdrdsa — és a realizmus mint
egyfajta stilus, illetve mint stratégidk olyan egyiittese
kozott, amelyet az illuzionizmuson alapulé ,val6sag-
effektus” érdekében vetnek be. A célként értelmezett
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realizmus nagyon is sszeegyeztethets a reflexiv és de-
konstruktiv stilussal, erre kitting példaval szolgal az El
Otro Francisco ([A mdsik Francisco]; t.: Sergio Giral;
1974). Ez a kubai film egy romantikus abolicionista
regényt dekonstrudl azéltal, hogy ravilagit azokra a
torténelmi tényekre, amelyeket a m{ figyelmen kiviil
hagy (a fehérek gazdasagi inditékai, a feketék fegyveres
ellenallasa), mikdzben egyértelm(ivé teszi, hogy maga a
filmi textus is konstrukcié eredménye.

Pozitiv imazsok?
A n8k reprezentaciéjat targyalé korai {rasokhoz
hasonléan a filmi rasszizmusrdl frott tanulmanyok
kozott is jo par akadt, amelyik a ,pozitfv imézs”
kérdését helyezte el6térbe. Ez a leegyszerGsits
megkdzelités, ha nem is hibas, mégsem helytll6, mivel
A

jelentéstartalma ugyanis meglehet8sen relativ. A

moédszertani  veszélyeket rejt. spozitiv” 526
béket(irés és a megfontoltsdg megtestesitSjeként
megjelend feketék figuraja példaul mindig is ink4bb a
fehéreknek volt kedves. Az olyan filmek, amelyekben
a pozitflv imazsok dominélnak, illetve az a tipusd
filmkészités, amelyik barmit megtenne azért, nehogy
véletleniil rasszista legyen, végs§ soron gyakran az
abrazolt csoportba vetett bizalom hidnyardl arulkodik.
Ennek tagjai ugyanakkor rendszerint nem Altatjak
magukat azzal, hogy tokéletesek. (,,Az, hogy fekete vagy,
még nem jogosit fel mindenre” — mondja egyik fekete a
masiknak Haile Gerima filmjében, az Ashes and
Embersben [Hamu és pardzs; 1982].) Az, ha egy adott
filmkultdraban minden fekete szinész Sidney Poitier-ra
hasonlit, éppigy aggodalomra adhat okot, mintha
mind Stepin Fetchitre emlékeztetne.23

Habar igaz, hogy a kolonializmus lehetévé tette
néhény asszimilalédott ,,8slakos” szdmara, hogy csatla-
kozzon az elithez, azt a naiv integriciéra valé torekvést
szintén gyanakvassal kell kezelniink, amely az elnyo-

mottak soraibdl valaszt Gj hésoket és hésnsket, majd

22 Arrdl, hogy milyennek ldtja Hollywood Brazilidt, ldsd Augusto, Sérgio: Hollywood Looks at Brazil: From Carmen Miranda to

Moonraker. In: Johnson, Randal—Stam, Robert: Brazilian Cinema. East Brunswick, Associated University Presses, 1982.

23 Stepin Fetchit (1902—1985) komikus szinész volt, akinek a neve a rasszista sztereotipidk szinonimdja lett. A benne rejlé szojdeék —

wstep and fetch it!” [l6dulj!] — a visel6jének kijdré bandsmaédra utal. (— a ford.)



2005

no. 2.

azokat egyszerien belehelyezi a jl bejaratott elnyoméi

szerepekbe. A Shaftben (r. Gordon Parks; 1971)
minddssze annyi torténik, hogy feketék keriilnek a
méaskor fehérek altal betoltdtt aktansi szerepekbe,
méghozza annak érdekében, hogy a film beinditsa a
fekete (tilnyomorészt férfi) kozonség fantazidjat. A
Talald ki, ki jon ma vacsordra! (Guess Who's Coming to
Dinner; r.: Stanley Kramer; 1967) — amint azt a film
cime is mutatja — arrdl sz6l, hogy egy jomdda fekete
férfi bebocsatist nyer az igaz emberek természetesen
fehér mddra mtkéds vildgdba. Més filmek, mint
példaul a Forr6 éjszakdban (In the Heat of the Night; r.:
Norman Jewison; 1967) vagy a Pressure Point
([Nyomdspont]; r.: Hubert Cornfield; 1962), illetve a
Mod Squad cim{ televiziésorozat a tdrvényszegSk
szerepébe kényszeritik a fekete szereplSt. Az efféle
imé4zsok ideoldgiai funkcidja nem m4ds, mint amire
egyik hires elemzésében Barthes is rdmutatott a Paris
Match cimd magazin egyik cimlapfotéja kapcsan,
amelyen egy francia egyenruhit visel§ fekete katona
felemelt tekintettel tiszteleg — vélhetSleg a francia
z4szl6 eltt. A tdrvényes rendet minden Allampolgar
szolgalhatja, bdrszintdl fiiggetleniil, és az az elszantsag,
amellyel a fekete katona a fennéllé rendet szolgilja, a
létez8 legjobb vélasz a kérdéses tarsadalmat érints —
fekete és fehér — kritikara. A Gyékerek (Roots) cfmd
televizidsorozat pedig tGgy kovacsolt t8két a pozitiv

24 Allen Clayton ,,Farina” Hoskins. (— a ford.)

Az dlgiri csata

imazsokbdl, hogy végs§ soron az afroamerikai
torténelem kooptiv — az amerikai értékek atvételét
vonzd lehet&ségként feltiintetd — olvasatat adta. Mar a
sorozat alcime — Egy amerikai csaldd térténete (The Saga
of an American Family) — arrdl 4drulkodik, hogy a film az
eurépai tipusd, nukledris csaladot helyezi a kozép-
pontba (ami visszamendleg Kunta Kinte afrikai életét
is mas megvilagitasba helyezi). A film Ggy 4brazolja a
feketéket, mint bevandorlok egy csoportjat, egyiket a
sok koziil, amely mind ralépett arra az dtra, amely a
demokratikus Amerikaban a szabadsag és a boldogulas
felé vezet.

Azzal a megkozelitéssel szemben, amely a pozitiv
imazsokra koncentral, a negativ imézsokat vagy sztere-
otfpidkat kutaté térekvés 4ll, amely szintén médszertani
problémékat vet fel. A negativ sztereotipidk tételezése
és felismerése rendkiviil hasznosnak bizonyult, hiszen
segitségiikkel lehetdvé valt az elSitélet strukturilis
mintiinak kimutatasa kordbban esetlegesnek hitt jelen-
ségekben. Am ha vizsgléddsunk kizarslag az imazsokra
korlatozédik, akkor az — akér pozitiv, akar negativ
im4zsokrdl legyen is sz6 — a karakteroldgiai megfon-
tolasok privilegizaldsahoz és egyfajta esszencializmushoz
vezet, mivel az elemz8 az Osszetett 4brazoldsok
sokféleségét korlatozott szamu sztereotipiara szdkiti le.
Az elemzd — Farinat6124 Gary Colemanig — minden
fekete gyermekszereplében a ‘pickaninny’?5 figuréjara

25 A ‘pickaninny’ pidzsin sz6 (feltehetdleg a portugdl ‘pequenino’-ra [kicsike] vagy a spanyol ‘pequeiio nifio’-ra [kicsi gyermek]
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ismer, minden vonzé fekete szinészben egy ‘Buck’-ot26
és minden vonzé fekete szinésznében a , fekete szajha”
Ezek a
egyszer(sitések veszélyesek, mert kdnnyen Gjratermelik
azt a rasszizmust, amelynek a felszimol4sa érdekében
alkalmazzak Sket.

figurgjat véli felfedezni. redukcionista

A sztereotipidk elemzésekor a kulturdlis sajétos-
sdgokra is tekintettel kell lenniink. Szdmos észak-
amerikai sztereotipiardl kideriilt, hogy eltér azoktdl a
sztereotipidktdl, amelyek egy masik — hasonléan
véltozatos etnikumd, és szintén jelentSs fekete népes-
séggel rendelkezs — Gjvilagi tarsadalomban, Brazilidban
alakultak ki. Noha vannak hasonlésigok a két kultira
altal kitermelt sztereotip imazsok kozott —a ‘mammy’27
példaul kétségkiviil a ‘mae preta’ (fekete anya) kozeli
rokona —, akadnak eltérések is. Emilia Viotti da Costa
brazil térténész szerint a ‘sambo’ figurdja28 példaul sem
valésdgosan, sem mint sztereotipia nem létezett a brazil
gyarmati tarsadalomban.?® A tragikus sorsd mulatt
n8” motivuma,3® valamint a fekete felmendk
letagaddsanak témdja szintén nem meghatirozd a
brazil kontextusban. Miut4n Brazilia etnikai spektruma
nem kétpolusi (fekete vagy fehér), vagyis lefrasa csak a
rasszfogalmak széles skélajaval lehetséges, és a brazil
tarsadalom, amely ugyan szdmos tekintetben elnyomta
a feketéket, sosem volt szigortan szegregdlt, az észak-
amerikai ‘tragic mulatto’-nak, aki tudathasad4sos
allapotban &rl6dik két teljesen elkiiloniilt tarsadalmi
valésag kozott, Brazilidban nem alakult ki pontos
megfelelGje.

Az észak-amerikai kulturalis mintdkban gyokerez&
etnocentrikus latasméd a brazil néz8k szdmara etnikai
konnotéciokat nem tartalmazo filmbéli alaphelyzetek
etnikaiva valasit, illetve a rasszokkal kapcsolatos té-
mék introjekcidjat vonhatja maga utdn. Glauber
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Rocha Deus e Diabo na Terra do Solja [Isten és az ordog
anap foldjén; 1964] angolul hibasan a Black God, White
Deuwil [Fekete isten, fehér érdog] cimet kapta, marpedig
ez olyan etnikai kett&sséget sugall, amely sem az
eredeti cfmben, sem magiban a filmben nem hang-
stlyos. Aztan ott a Macunaima (r.: Joaquim Pedro de
Andrade; 1969), amelynek humora szintén csak akkor
érthets, ha a néz8 tisztdban van a brazil kulturalis
kédokkal. Megesett példaul, hogy az észak-amerikai
kozonség rasszizmussal vadolta azt a két jelenetet,
amelyben a f6h&s kifehéredik, holott itt valéjaban
Brazilia vélt ,etnikai demokrécidjanak” keserd kriti-
kajardl van szo.

A modszertani alapossdg megkoveteli, hogy figyel-
met szenteljiink azoknak a medidciéknak is, amelyek
kozvetitenek ,valésag” és reprezenticié kozott. Szem
el6tt kell tartanunk a narrativ strukttra és a muifaji
konvencidk kérdését, és sokkal inkabb a filmstilusra
kell rakérdezniink, semmint hogy a reprezenticié
hibatlansagit vagy az eredeti, ,valés” modellhez, illet-
ve prototipushoz valé hiiséget kutatnank. Tudnunk
kell, hogy ha egy miifaj jellegzetességeit egy masik
mfajon kérjiik szdmon, elemzésiink kénnyen félre-
siklik. AlapvetSen hib4s lenne péld4ul pozitiv iméazsok
utdn kutatni a Macunaimdban, hiszen egy olyan
karnevali mifajhoz tartozik, amelyb&l Mihail Bahtyin
sgroteszk realizmusa” arad. Lekerekitett, hAromdimen-
zi6s jellemek helyett jéforman csak egysikd, elnagyolt
figurdk vannak a filmben, a groteszk jelleg pedig
igazsdgosan oszlik meg a rasszok kozott — a két legkép-
telenebb figura mégis a fehér gyaros, aki kannibal, és
hatborzongaté hitvese. A szatirikus vagy parodisztikus
filmekre is igaz, hogy kevesebb gondot forditanak a
pozitiv imAzsteremtésre, mint arra, hogy provokaljak az
irdntuk sztereotip elvarasokat taplalé kozonséget. A

vezethetd vissza), és azokra a tdgra nyilt szemil, maszatos képii fekete gyerekre utal, akik ax amerikai némafilm kedvelt ,képelemei”

voltak. (- a ford.)

26 A durva, animdlis fekete férfi szinonimdja, aki maga a megtestesiilt ,,nyers er6”. (- a ford.)

27 A testes, kedélyes rabszolgand (dltaldban szakdcsné) figurdja. (- a ford.)

28 A ‘sambo’ érokké infantilis figurdjdnak rasszista sztereotipidja Helen Bannerman mesekiényve, a The Story of Little Black Sambo

(1898) nyomdn ment dt a kéztudatba. (— a ford.)

29 Ldsd da Costa, Emilia Viotti: Slave Images and Redlities. In: Comparative Perspectives on Slavery in New World Plantation

Societies. New York: New York Academy of Sciences, 1977.

30 Aki egy fehér rabszolgatarté és egy fekete rabszolgand gyényérii gyermeke. (- a ford.)
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Blazing Saddles
1974) egy sor faji el6itéletet pellengérre Allit, és glinyt

([Fényes nyergek]; r.: Mel Brooks;

iz a kozonség elBzetes elvarasaibsl, amikor a
fehérekkel énekelteti el az Old Man Rivert, mikdzben a
feketék az I Get No Kick from Champagne-t31 daloljak.

Politikai pozicionalas

A film mint kifejezSeszkdz természetébsl adodik a nézd
poziciondlasa. Tom Engelhardt ramutatott, hogy a
fehér ember és az indidnok paradigmatikus Osszecsa-
pésai a westernben jellemz&en a bekerités mozzana-
tdval dolgoznak. Az indidnokhoz f(iz8d6 attitdid
exterioritdson alapul. Figyelmiink és egyiittérzésiink a
megtdmadott vonatra vagy erddre irdnyul; innen
térnek ki a rokonszenves fehérek, hogy sszecsapjanak
az ismeretlen tdmadokkal, akiket érthetetlen szoka-
saikon tdl felfoghatatlan rosszindulat jellemez. ,A nézé
lényegében egy ismétléfegyver mégé kényszeriil, és ebbdl a
poziciébdl, a fegyver irdnyzékdn dt nézi végig a vadnyugati
kolonializmus és imperializmus képes torténetét.”32 A
nézépontok konvenciéi folytdn a néz8 egyszertien
képtelen az indidnokkal azonosulni. Onkénteleniil is a
kolonialista néz8pont rabjava valik.

Ebbsl a hagyomanybdl taplalkozik a The Wild Geese
([Vadlibdk]; r.: Andrew McLaglen; 1978), amely az
indi4nellenes westernek konvenciéit Afrikéra terjeszti
ki. Az Afrikdban szolgalé fehér zsoldosokat a filmva-
szon olyan népszeri hdsei alakitjdk, mint Richard
Burton, Richard Harris és Roger Moore. A zsoldosok
szerepét a film annyira felmagasztalja, hogy sziikség-
szer(ien elnyerik egyiittérzésiinket. Ebben az alakulat-

31 Egy Cole Porter-szerzemény kezdete. (— a ford.)
32 Tom Engelhardt: Ambush at Kamakazi Pass.

ban még a brit tarsadalom sépredékébsl verbuvalédott
hazardjatékosok és megalkuvék is szimpatikusnak,
viddmnak és szellemesnek tinnek. A film azt sugallja,
hogy az afrikaiak tomeges legyilkoldsa szorosra fiizi
koztiik a bajtérsi szalakat, és el6csalogatja a csapat
tagjaibdl a benniik laké emberséget. Az egész filmet
athatja az az elképzelés, hogy Eurépanak éppigy joga
van meghatirozni Afrika politikai jové&jét, ahogy az
amerikai fehérek is jogosan bitoroltdk el az indidnok
foldjét a westernben.33

A The Wild Geese a bekerités mozzanatat az afrikai
feketék ellen veti be: a néz8 a zsoldossereg gépfegyverei
mogiil figyeli, hogyan hullanak el szdz4val az 8slakosok.
Az algivi csata (La battaglia di Algeri; r.: Gillo
Pontecorvo; 1966) egyik legfontosabb djitdsa ellenben
éppen az, hogy visszdjara forditja a bekerités mozzana-
tat, és a gyarmatositok helyett a leigazottak érdekében
aknédzza ki a film identifikiciés mechanizmusait. A
filmtorténetben az algériaiakat hagyoményosan tgy
abrazoltik, mint titokzatos figurakat, akik jobb esetben
latvanyosan visszamaradottak, méskiilonben ellen-
ségesek és veszélyesek. Az algiri csata tiszteletben tartja
emberi méltosagukat; ahelyett hogy manipulalhato
targyakka fokozn4 le, beszéls 1ényekként, kozelképek-
ben mutatja be 8ket. Noha a film egyszer sem figurizza
ki a francidkat, leleplezi a kolonializmus elnyomd logi-
kajat, és kovetkezetesen azon dolgozik, hogy rokon-
szenvet ébresszen benniink az algériaiak irdnt. Az &
szemiikkel latjuk, amint egy halalraitélt sorstarsukat a
vesztShelyre viszik, illetve a fellegvar belsejébdl észlel-
jik a francia csapatok és helikopterek mand&verét. Ez
esetben az elnyomottak azok, akiket bekeritenek, és
akikkel azonosulunk.

33 A The Wild Geese rasszista hierarchidjaban a fehér férfiak dllnak a csiicson, a nék komikusan mellézhetdek, és a feketék

vannak legalul. A film mégis dlcdzza rasszizmusdt. Ennek érdekében két olyan elemmel is kiegésziti a cselekményt, amely pozitiv

imdzsokat tartalmaz. Egyrészt onigazoldsképp bevesz egy jelzésszer( fekete férfit (6 lenne a pozitiv imdzs) a zsoldos seregbe (az

elkéveték ‘integrdls gesztusa’ megszépiti a népirtdst), mdsrészt az egész hadmiiveletet a ,lehets legjobb” fekete vezeté nevében

végezteti el. Csakhogy Afrika ,legjobb” vezetdje egy beteg, magatehetetlen, haldoklé ,,j6 néger”, akit sz6 szerint a fehéreknek kell

elvinniiik a vdllukon. Ebben a bizarr, hetvenes évekbeli fehér mentéakciéban a fekete vezeté ugyanazt a mondékdt fujja, amit Sidney

Poitier ay otvenes években: a rasszok kozétti egyetértésért esedezik. A feketéknek meg kell bocsdtaniuk a fehéreknek a multért, a

fehéreknek pedig meg kell bocsdtaniuk a feketéknek a jelenért. Az aforizma hazug szimmetridja feliilivja a kolonializmus évszdzados

torténetét.
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Az algiri csata

A film egy jelenete kimondottan hatékonyan veszi
fel a kiizdelmet az identifikdcié hagyomanyos mint4i-
val. Harom algériai n8 eurépainak 6ltozik azzal a céllal,
hogy 4tjusson a francia ellendrzési pontokon, és
bombékat rejtsen el az eurdpai szektorban. A filmkészi-
t6k Bszintesége, amellyel megmutatjdk, hogy az FLN
(Nemzeti Felszabaditisi Front) terrortdmadasokat
intézett civilek ellen, sok kritikusra nagy hatéssal volt,
akik ,targyilagossagaért” dicsérték ezt a jelenetet. (A
targyilagossag szinte mindig a gyarmatositottak ellen
dolgozik, 4llapitja meg Fanon.) De annal a ténynél,
hogy Az algiri csata bemutat egy ilyen tdmadast, sokkal
fontosabb, hogy hogyan mutatja be azt; a diegézis je-
l6ltje (a terrortdmadas) kevésbé 1ényeges, mint a meg-
szOlitds mddja és a nézd poziciondldsa. A film eléri,
hogy — ha nem is politikai egyetértésbdl, de a mozgé-
képi identifikdcié mechanizmusai révén — drukkoljunk
a nd8knek, hogy sikerrel teljesitsék kiildetésiiket.
Emellett szélnak a képardnyok (kozelképek individu-
alizaljak a noket), a képen kiviili hangok (mintha a
ndk fiilével hallandnk a szexista megjegyzéseket) és a
beallitds—ellenbeallitas-parok. Mire a n&k elhelyezik a
bombékat a helyszinen, azonosuldsunk olyan tokéletes,
hogy azok a kozeli beallitdsok sem tudnak elbizony-
talanftani benniinket, amelyek megmutatjdk a robba-
nas lehetséges 4ldozatait. A hirom nd egyikének
kozelije a kavéhdz francia vendégeit 4brazold koze-
likkel valtakozik. A nézésiranyokbdl Ggy téinik, hogy a
nd a vendégeket figyeli — mintha a detonécié tragikus
kovetkezményeit latolgatna. Taldn kegyetlennek tart-
juk, amiért 4rtatlan emberek életét akarja kioltani, de

J

foglyai vagyunk nézSpontjanak, és csodaljuk bétor-
sdgaért, amellyel képes végrehajtani kiildetését, amely-
rdl a film az el6z8ekben azt sugallta, hogy veszélyes és
nemes.

A jelenetben mias olyan narrativ és filmes
stratégidkra is felfigyelhetiink, amelyek arra szolganak,
hogy megnyerjék tAmogatisunkat a hdrom n& szdmara.
A jelenet narrativaban elfoglalt helye azt sugallja, hogy
a n8k cselekedete annak az igéretnek a beteljesiilése,
amelyet az FLN tett az el6z8 jelenetben arra, hogy
megbosszulja a francidknak a fellegvar elleni terror-
tAmad4sat. Minden arra utal, hogy a robbantasban
nem csupdn egy fanatikus kisebbség akarata, hanem
egy egész nép haragja jut érvényre. Az akcié tehit nem
az egyén érzelmi kitoréseként, hanem A4tgondolt
politikai véllalkozasként jelenik meg, amelyet egy
szervezett csoport vonakodva hajt végre. A jelenet
kovetkezetesen kikezdi azt az imazst, amely az emberi
életet nem tiszteld, fanatikus terroristdk csoportjaiként
tiinteti fel az antikolonialista gerilldkat. A nyugati
médiaval ellentétben, amely a ,terror” fogalmat 4ltala-
ban megszorité értelemben, csak a fennall6 rend elleni
erGszakra alkalmazza (az 4llami elnyomas vagy a kor-
many altal elrendelt légitdmaddsok ebbe nem
tartoznak bele), Az algiri csata az antikolonialista
terrort a kolonialista er8szakra adott valaszreakcidként
mutatja be. Mtikédésbe 1ép a szintagmatikai struktdra
politikai dimenzidja: mig az elsd vildghaborts média-
ban a gyarmati elnyomist a ,baloldali felforgatok”
ténykedése valtja ki, Az algiri csata megforditja a
sorrendet. A film egészét tekintve kijelenthetjiik, hogy
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Pontecorvo annak érdekében hasznélja ki a médiatu-
doésitasokban alkalmazott technikakat — a kézikamerat,
a teleobjektiveket és a gyakori variét —, hogy egy olyan
politikai néz&pontot tolmécsoljon, amellyel ritkan
taldlkozunk az uralkod6 tarsadalmi rend ellendrzése
alatt 4ll6 médiaban.

A rendezés a tiikor el6tt 6lt6z8 né klasszikus filmes
toposzanak szexizmus- és kolonializmus-ellenes vélto-
zatat teremti meg. Mikdzben a ndk leveszik fatylukat,
levagjék a hajukat, és kisminkelik magukat, hogy euré-
painak nézzenek ki, a vildgitas elszdnt, méltosagteljes
arcukra koncentril. A tiikor itt nem a hidsag eszkoze,
hanem forradalmi instrumentum. A n&k szemérmesen
nézik benne magukat, mint akik olyan 4j identit4st
Sltenek magukra, amely nem tdl kellemes szimukra.
Feladatukat fegyelmezetten hajtjak végre, és semmi-
lyen jelét nem adjak annak, hogy gytiloletet éreznének
leend aldozataikkal szemben.

A film a harom n& kézremtkodésével lezajlé drama
tagabb tarsadalmi dsszefiiggéseire is ravilagit. A gyarmati
vilag két tokéletesen elkiiloniilt részbdl 4ll, allitja Fanon:
A gyarmatokon a gyarmatositott komoly és intézményes
targyaldfele, a gyarmatos és ag elnyomé rendszer szdvivdje a
csenddr és a katona.”34 A héttér — a mélységélességnek
koszonhetSen — arrél arulkodik, hogy a francidk katonai
megszallds révén szilarditottdk meg rendszeriiket. A
francidk egyenruhét viselnek, az algériaiak civilben
vannak. A fellegvar az algériaiak menedéke, a francidk
szdmdra csak egy elGretolt bastya a végeken. A
szogesdrot és az ellendrzési pontok emlékeztetnek
benniinket m4s megszallokra, s ezéltal rokonszenv ébred
benniink azok irdnt, akik idegen elnyoméjuk ellen
harcolnak. A proairetikus ,cselekvési kédokbol”35
kiolvashat6, hogy a katondk rasszista megvetéssel és
gyanakvéssal viszonyulnak az algériaiakhoz, mig az
eurdpaiakat baratsagos bonjowrral tidvozlik. A harom
ndt francidnak és kacérnak nézik, holott azok valéjaban

algériaiak és forradalmarok. A katondkat szexizmusuk
meggétolja abban, hogy a méasik nem képvisel&iben a
potencidlis forradalmért 14ssak. Az elnyomas negativ
dialektikdjdban a szolga (a leigazott, a fekete, a nd)
jobban ismeri a gazda észjarasit, mint a gazda a szolgaét.

A film a nyugati ember nem nyugatiakkal kapcso-
latos attitdjeit is kiforgatja. Haszibat el&szor tradicio-
nalis arab oltzékben latjuk, arcét fatyol takarja. gy
azokra az arab n&kre emlékeztet, akik mas filmekben az
egzotikum jelei. De a jelenet elGrehaladtaval egyre
kozelebb keriiliink a harom n6hoz, méghozza paradox
moédon pont akdzben, hogy megszabadulnak lepleiktdl,
fatyluktél és hajuktdl. Eurépaiakka alakulnak, akikkel a
kozonség hagyomanyosan kénnyebben tud azonosulni
egy filmben. Parhuzamosan radébbeniink, hogy men-
nyire abszurd az a rendszer, amelyben az embereknek
csak akkor jar tisztelet, ha Ggy néznek ki és tgy
viselkednek, mint az eurdpaiak. A francia koloni-
alizmus ,asszimil4ciés” mitosza, miszerint a vélogatott
algériaiakbdl els§ osztdlyG francia 4llampolgarok
lesznek, ezzel leleplez&dik. A film azt sugallja, hogy az
algériaiak asszimildlédhatnak ugyan, de csak azon az
dron, ha minden olyan vondsuktél megszabadulnak,
ami jellegzetesen algériai — a valldsuktdl, az
oleozkodésiktd], a nyelvitkts].30

Mig Az dalgiri csata olyan csoport nevében akndzza ki
a konvenciondlis identifikdciés mechanizmusokat,
amelyik hagyoményosan nélkiilozte azokat, mas filmek
ironikusabb hangon kritiz4ljak a kolonializmust és a
kolonialista néz8pont konvenci6it.3? A Petit a Petit
(rendezte Jean Rouch; 1969) megforditja azt a
hierarchiat, amely gyakran kiindul6pontjaul szolgalt a
kolonializmus akadémiai sarjadékdnak tekinthetd
diszciplina, az antropolégia mtivelSinek. A film afrikai
f6hése, Damouré azért keresi fel a parizsiak néven
ismert furcsa torzset, hogy kifaggassa ket népszo-
késaikrol, vagyis hogy ,antropolégiat {izzoén”. Eurdpa,

34 Frantz: The Wretched of the Earth. p. 38. [Magyarul: Frantz: A f6ld rabjai. p. 55.]
35 A proairetikus kéd a narratolégidban Roland Barthes dltal bevezetett 6t nagy kéd egyike, mely a viselkedésmédokra, cselekvésekre

és azok befogaddi feldolgozdsdra vonatkozik. [Részletes tdrgyaldsa magyar nyelven: Barthes, Roland: S/Z. Budapest: Osiris, 1997.

(- a szerk.)]

36 A film részletesebb elemzéséhez ldsd Mellen, Joan: Filmguide to The Battle of Algiers. Bloomington: Indiana University Press,
1973; tovdabbd Stam, Robert: The Battle of Algiers: Three Women, Three Bombs. Macmillan Films Study Extract, 1975.
37 Egyes elemz6k politikai melodrdmdanak, huszadrangii hollywoodi féremiinek tituldltdk Az algiri csatat. Az efféle gondolatmenet
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amely rendszerint az antropolégiai néz&pont birtokosa,
itt ki van téve a mésik kivéncsi pillantdsanak. A Como
Era Gostoso 0 Meu Francés ([En izletes kis francidm]; r.:
Nelson Pereira dos Santos; 1971) Montaigne-t aktu-
alizalja, amikor rokonszenvet ébreszt benniink a
kannibal tupinamba indidnok irant.38 A film dgy ironi-
z4l azzal a hagyomannyal, amelyik az eurépai hésokkel
azonosul, hogy a kamerat eleinte az amerikai parton
allitja fel. Innen nézve persze sokkal inkabb az ameri-
kaiak fedezik fel az eurépaiakat, mint az eurépaiak az
amerikaiakat. A film utolsé beéllitdsdban aztan szem-
tandi lesziink, amint egy francia férfi tupinamba
szeretje vacsordja lesz. A n& a kulinéris élvezeten til
semmilyen érzelmet nem mutat a férfi irant, akinek
sorsa immar minket is hidegen hagy, hiszen a gyar-
matositoval vald ,természetes” identifikiacionk ekkorra
tokéletesen felbomlott.

A néz8pont kérdése tehat lényegbevagd, de sokkal
Osszetettebb anndl, mint amilyennek els6re lAtszik.
Attél még, hogy Hitchcock megmutatta, mit 14t n&i
f6hése a Marnie-ban (1964), a film nem lépett tdl a
patriarchalis és infantilizal6 diskurzuson. Hasonléképp
az antikolonialista latdsmoédhoz is kevés, ha a kamera
az elnyomottak néz8pontjat is megdrokiti. A szélsSsé-
gesen rasszista Amerika héskordban Gusnak, a szexu-
alisan agressziv fekete férfinak nem egy szubjektivjét
l4tjuk, amint a kicsi Flordt csoddlja. Ebben az esetben
azt mondhatjuk, hogy a rasszizmus a montazs kédjabol
a jellemabrazolds kodjdba tevddik 4t, amelyet olyan
projekcidk befolyasolnak, mint — Gus esetében — a
fehérek feketékre kivetitett szexudlis paranoidja, vagy
— Flora esetében — a (feltehet8leg hatalomvaggyal kie-
gésziil6) patriarchalis lovagiassag. A Joao Negrinho (r.:
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Oswaldo Censoni; 1954) cim( brazil film elejétdl a
végéig a kozponti szerepld, egy néhai rabszolga nézs-
pontja koré épiil. A film — hogy maradéktalanul
megnyerje az id8s Joao szdmdra az egyiittérzésiinket —
kétségteleniil mindent az & szemszdgébdl mutat. Csak-
hogy végiil valdjaban azt a paternalista viziét sikeriil
ezzel szimpatikussid tennie, amelyben a ,j6” feketék
rébizzak sorsukat a j6 szdndéki fehérekre.

Kodok és ellenstratégiak

Ha még koriiltekintébben akarunk eljarni a jellemek
statusanak elemzése, vagyis annak a kérdésnek a tisz-
téz4sa sordn, hogy beszél8 szubjektumokkal vagy lefrt
objektumokkal van-e dolgunk, a mozgdképi és a
mozgdképen kiviili kédokra, és azoknak a textuilis
rendszeren beliili dsszefonddasara is oda kell figyel-
niink. Vagyis épptigy szemiigyre kell venniink azokat a
dolgokat, amelyek altal a film megszélal — a kompo-
ziciét, a bedllitasokat, a képardnyokat, a képen beliili
és a képen kiviili hangot, a zenét —, mint a cselekmény
és a jellemek tgyét. Azoknak a beallitdsoknak a hossza
és képardnyai, amelyekben egy filmbeli szerepls
megjelenik, bonyolult &sszefiiggésben 4ll azzal, hogy
mekkora tisztelet &vezi az adott figurat, és hogy mennyi
szimpétidt, megértést és azonosuldst képes a kdzon-
ségbdl kivaltani. Fontos, hogy mely szereplsk jelennek
meg kozeliben, és melyek maradnak a héttérben; van-e
a szereplének tekintete és vannak-e cselekedetei, vagy
csupan elszenvedi masok tekintetét és cselekedeteit;
kivel képes a kozonség bensséges kapcsolatot
kialakitani; van-e a filmben képen kiviili kommentér

hibdja, hogy 1) torténetietlen (a filmet 1966 kontextusdban kell elhelyezniink), 2) politikailag nemkivanatos eredményhez vezet

(a baloldal megfosztja magat az antikolonialista érvelés hathatés eszkozétél), és 3) etnocentrikus (egyfajta baloldali kolonializmusra

szolgdltat példdat). Mig a jobboldal azt vdrja el minden a harmadik vildg mellett dlldst foglalé filmesl, hogy magas gydrtdsi mindséget

képuiseljen, és szérakoztatd legyen, egy bizonyos baloldali elképzelés szerint minden ilyen filmnek dekonstruktivnak és énreflexivnek

kell lennie, és a marxizmusnak azt a vdltozatdt kell képviselnie, amelyet exek a bizonyos ,els6 vildgbeli” kritikusok a legszimpa-

tikusabbnak tartanak.

38 Montaigne a Des Cannibales cimii esszét ironikus médon olyan interjitk nyomdn irta, amelyeket Eurépdban épp akkor bemutatott

braziliai indidnokkal folytatott. Az indidnok ekkor dllitélag hdrom kérdést szegeztek neki, amelyek koziil 6 csak kettére emlékezett: 1)

Miért van az, hogy egyesek gazdagok, mdsok meg szegények? és 2) Miért imddnak az ewrépaiak olyan kirdlyokat, akik nem

magasabbak a tobbieknél? B6 hdromszdy évvel késébb Lévi-Strauss arrél szamolt be, hogy a braziliai indidnok ugyanezeket a

kérdéseket tették il neki.
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vagy parbeszéd, és az hogyan viszonyul a képekhez. A
La Noire de... ([Fekete ldny]; r.: Ousmane Sembene;
1966) példdul arra hasznalja fel a képen kiviili
parbeszédet, hogy kozelebb hozza
cimszerepld szenegali lanyt, aki Franciaorszagban dol-
gozik. Mikdzben azt latjuk, ahogy a konyhdban

s 22

szorgoskodik, a besz{ir6dd hangokbdl kivessziik, hogy

hozzank a

megbizéi épp ,lustasdgardl” beszélgetnek. A beszéd-
foszlanyok val6tlansagat nemcsak a latvany tdmasztja
ala (valéjdban a lany az egyetlen, aki dolgozik), hanem
az is, hogy a képen kiviili parbeszéd alatt tobbszor
latjuk a lany arcanak kozelijét. Ilyenkor mintha az &
fiilével hallanank a megjegyzéseket.

A realista igénnyel késziilt jatékfilmek elemzése
soran indokolt, hogy el&térbe helyezziik az azonosulas
problémajat. Am ez a megkézelités nem szamol kellSen
az olyan filmekkel, amelyek — ha kevésbé meggysz3
médon is — szintén figyelmet szentelnek a leigzottak
és elnyomottak néz8pontjanak. Az ilyen filmek a
kérdést szigort tavolsagtartassal kezelik. A Der Leone
Have Sept Cabecas ([Az oroszldnnak hét feje van]; r.:
Glauber Rocha; 1970), lehetetlenné teszi, hogy
barmelyik szereplGjével azonosuljunk. A néz8k
kulturalis értelemben vett pozicionaldsat mar a cim is
megneheziti, amelyben az Afrikat gyarmatosité népek
koziil tnek a nyelve keveredik. A film Iényegében egy
ytrikontinentélis” brechti mese, amely emblematikus
figurdkat vonultat fel a gyarmatositdk és a gyarmato-
sftottak harmadik vildgbeli inkarnéciéinak sorabdl.
Zumbi, aki nevét a szokott rabszolgakbdl alakult brazil
koztarsasdgnak, Palmaresnak az alapit6jardl kapta, az
Afrikdban és a fekete diaszpéraban dulé forradalom
jelképe. Samba az afrikai kulttra erejét testesiti meg.
Xobu pedig a kolonializmust kiszolgalé korrupt feketék
karikatdrija. A film nem adja meg az elnyomottakkal
valé identifikdcié lehet8ségét, de ezért hiba volna
elitélni. Az ugyanis azt jelentené, hogy a narrativ,
filmes és kulturalis kédok kifejez8désének tag tarto-
méanya helyett egyetlen — a montézs egyik sajitos
alkédjanak meglétét vizsgalé — kérdésre korlatozzuk
figyelmiinket.

A film zenéje is dont8 szerepet jatszhat a politikai
néz8pont kialakitasaban és a néz8 kulturalis poziciona-
l4saban. A filmzene érzelmi dimenziéval bir: képes
befolyasolni egyiittérzésiinket, elcsalni kdnnyeinket
és félelmet ébreszteni a lelkiinkben. A The Wild Geese
zenéje, amely Roy Budd szerzeménye, kvetkezetesen a
zsoldosokért szol: harciasan és hd&siesen hompolyog,
amikor tdmadasba lendiilnek, és érzelmesre valt, ami-
kor elontik Sket az érzelmek. A filmben egy Borogyin-
dallam (,Hisz 6 az én szerelmem!”) is felcsendiil: ez
emeli ki az egyik elesett harcos dicsSségét. A poliritmi-
kus afrikai zene sok klasszikus hollywoodi filmben a
koérnyez8 barbarizmus akusztikai jellsje lett, utalds
arra a fenyegetd légkorre, amelyet ,a bennsziiléttek
nyughatatlanok” szlogenje is sugall. A Der Leone Have
Sept Cabecas ellenben tisztelettel, zeneként alkalmazza
a poliritmikus zenét, mig a kolonializmust kiszolgalé
»babokhoz” a Marseillaise-t tarsitja. A Fekete-fehér
szinesben (Noirs et blancs en couleur; t.: Jean-Jacques
Annaud; 1976) cimfi filmben a zene szatirikus funkciét
14t el. Az elnyoméikat hordozé afrikaiak anyanyelvii-
kon énekelnek, és szatirikus dalaikban elnyoméikat
gtnyoljak (,Gazddm olyan kovér, hogy majd ésszerop-
panok. .. Az enyém bizony rusnya...”).

Szamos tudatosan antikolonialista filmnél megfigyel-
hetd, hogy textudlis szinten egyenetlen fejlsdést mutat,
vagyis egyes kédok tekintetében politikailag progressziv,
mig mésok tekintetében regressziv marad. A neokolo-
nializmus ellen didaktikus kirohanast intéz8 Queimada
([Egj!]; t: Gillo Pontecorvo; 1970) példaul részben
érvényteleniti az lizenetét azzal, hogy erSsen eurdpaia-
sodott koérusmiiveket plantdl harmadik vildgbeli
helyszineire.39 A Compasso de Espera (r.: Antunes Filho;
1973) a rasszizmus brazil valtozata ellen ép fel, csakhogy
a feketéket rehabilitalé alldsspontot kikezdi a filmzene,
amely Erik Satie és a Blood Sweat and Tears egyiittes
munk4it 6tvozi, és tudomast sem vesz a gazdag afrobrazil
zenei hagyomanyrél. A Terra em Transe ([A fold
transgban]; r.: Glauber Rocha; 1967) zenéje viszont
ellenkez8 hatist kelt. A Brazilia fehér politikai elitjét
bemutaté filmben az afrobrazil zene folyamatosan arra a

39 A film készit6i azt a hibdt is elkovették, hogy a gyarmatosits szevepét a fejlett vildg egyik legkarizmatikusabb szinészére (Marlon

Brando) osztottdk, mig a gyarmatositott szerepére egy foldmiivesbdl lett amatér szinészt (Evaristo Marques) kérték fel. Exzel végzetes

mértékben felfokoztdk a gyarmatositok irdnti érdeklédést, illetve syimpdtidt.
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fekete és mulatt tobbségre emlékeztet, amelyik a filmben
nem jelenik meg, és amelyet az elitben senki nem
képvisel. Talan a brazil tarsadalom etnikai értelemben
vett ,polifénidja” az oka annak, hogy a brazil filmek
bévelkednek a kédok kozotti ellentmondisokban, és
olykor a kédok valésdgos harcdhoz vezetnek a
filmzenében. O Pagador de Promessas ([A fogadalom]; r.:
Anselmo Duarte; 1962) kulturélis konfliktus érzetét
kelti, amikor egy afrobrazil hangszer, a berimbau és a
katolikus templom harangjainak hangjat iitkozteti. A
Tenda dos Milagres ([Csodabazdr]; r.: Nelson Pereira dos
Santos; 1976) a szambat operdval ellenpontozza, ezzel
arra a nagyobb ellentétre utal, amely Bahia fehér elitje és
a leigdzott meszticek kdzott fesziil.

Eltévelyedd olvasatok

A kozonség kulturdlis tudata, amely a film textusan
kiviil keletkezik, és — a rasszal, a tarsadalmi osztallyal,
a nemmel kapcsolatos — tirsadalmi vonatkozdsokkal
bir, 6hatatlanul befolyasolja a filmélményt. Szamol-
nunk kell tehat olyan eltévelyeds olvasatokkal,
amelyek nem fedik a diskurzust. A jatékfilm ,meggyd-
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26gép”, vagyis arra szolgal, hogy meghatérozott hatést
és érzelmeket keltsen a nézében. Mégsincs minden-
hat6 jatékfilm: mas-mas kozonség masképp értelmez-
heti az adott filmet. Megesett, hogy azokat a
hollywoodi alkot4sokat, amelyek — tajékozatlansagbol
— hibas képet festettek a latin-amerikaiakrdl, kinevet-
ték a latin-amerikai mozikban. Igy jart a Dracula
spanyol nyelv{ véltozata is, amely parhuzamosan ké-
sziilt az 1931-es Lugosi Béla-filmmel. A film a kubai, az
argentin, a chilei, a mexikéi és a hispaniai spanyol
olyan nyelvi egyvelegét alkotta meg, amely zavarba
ejtette és megnevettette a latin-amerikai kdzonséget.
Elsfordul, hogy egy adott kozonség tuddsa vagy
tapasztalata ellenszegiil a kolonialista reprezentacid-
nak. Az amerikai feketék példaul sosem tekintettek
Ggy Stepin Fetchitre, mint rasszuk egészének hd
reprezenticidjara. A (One Potato, Two Potato ([Egy
krumpli, két krumpli]; r.: Larry Peerce; 1964) az
elbeszélés szintjén hoz j6 példat arra, milyen az, amikor
az elnyomds tapasztalata megvéltoztatja a nézdi
olvasatot. A film egy fekete férfi és egy fehér nd
hazassagardl szol. A férj — egy sor rasszista indittatasi
inzultuson felbdsziilve — elmegy az autésmoziba, hogy
megnézzen egy westernt. Haragjat kivetitve, iivoltve
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élteti az indidnokat, akiket tarsainak érez mind a
szenvedésben, mind a fehérek irdnti gytiléletben. Az az
olvasat, amelyet a szerepl§ a filmbeli film kapcsin
megalkot, ellene fordul a kolonialista diskurzusnak.

Az elhajl6 olvasat teljesen ellentétes iranyt is vehet.
Megesik, hogy egy rasszizmusellenes film az etnocent-
rikus el6itéletekkel rendelkezd kritikus, illetve értel-
mez8 kozosség olvasatdban rasszistava vialik. A
Himnem, nénem  (Masculin, féminin; r.: Jean-Luc
Godard; 1966) egyik jelenetében, amely A hollandus
(The Dutchman) cim( LeRoi Jones-darabot idézi, egy
sz8ke ndt ldtunk a metroban két fekete férfi kisé-
retében. A jelenet végén a n6 kezét latjuk a pisztollyal,
majd régtén utdna Iovést hallunk, és megjelenik a
kovetkezs felirat: ,Egy nd, egy férfi, vérfiirdd — ez
minden”. Andrew Sarris kritikdjaban nem vett tudo-
mast arrdl a latott és frott ténytdl, hogy a n& az, aki
meghtzza a ravaszt: ,,... a metréban egy néger nacio-
nalista fallikus dithében elsiiti fegyverét” — irta.40 Ez az az
eset, amikor a kulturalis elvardsok alakitjadk a néz8
sajat
kapcsolatos elvarasait vetiti ki a filmre.4!

Tudatéban kell lenniink tehédt azoknak a kulturdlis
és ideoldgiai eldfeltevéseknek, amelyekkel a néz8 a
filmhez kozelit. Tudatositanunk kell magunkban az

érzékelését, aki rasszokkal és nemekkel

intézményesiilt elvarasokat, azt a mentdlis mechaniz-
must, amely az egyén személyes hozzajaruldsa a filmi-
parhoz, és amely eléri, hogy adott médon viszonyul-
junk a filmekhez. Ez az apparatus legtobbiinket a ma-
gas gyartasi minGséget képvisels filmek befogadisahoz
szoktatott. De sok harmadik vildgbeli filmkészit&, ha
nem is viszolyog ettdl az el6képtdl, alkalmatlannak

talalja azt. Nemcsak azért, mert kételyei vannak a film
uralkod6 tipusdval kapcsolatban, hanem mert a
harmadik vildg — szegényes t8kéjével és magas gyartasi
koltségeivel — ilyen filmeket egyszer(ien nem engedhet
meg maganak. Az érintett filmkészitSk és kritikusok
jellemz8en olyan filmtipus mellett érvelnek, amely a
harmadik vildg aktuélis viszonyaiban gydkerezik — a
yharmadik film” (Solanas—Gettino), ,az éhség eszté-
tikaja” (Rocha) és a ,tokéletlen film” (Espinosa) is erre
a torekvésre utal. A nyugati filmek gyartasi min&ségét
harmadik vildgbeli filmeken szdmon kérni nemcsak
naiv, de etnocentrikus gondolat is. Hasonl6képpen a
harmadik vilag alkotéinak felfedezése sem mds, mint
egy olyan regressziv analitikus modell alkalmazésa,
amely kimondatlanul is felértékeli a domindns mozit,
és csak a harmadik vildgbeli filmes elit néhany tagja-
nak enged bebocsatést a panteonba.

Ezzel a mozgdképi kolonializmussal és rasszizmussal
foglalkozé tanulménnyal nem az volt a célunk, hogy
egyes filmkészitSket vagy kritikusokat a rasszizmus
vadjaval illessiink, hiszen egy szisztematikusan rasszista
tarsadalomban kevesen mentesiilnek a rasszizmus
kovetkezményei aldl. A célunk az volt, hogy kiderit-
siik, hogyan lehet a rasszista filmképeket és filmhangot
dekédolni és dekonstrudlni. Hiszen sem a filmszalag-
nak, sem az emberi elmének nem 4llandé jellemz&je a
rasszizmus. Egy olyan folyamatosan valtozé dialektikus
folyamat részét képezi, amelyben tavolrél sem vagyunk
tehetetlenek, és ezt sosem szabad elfelejteniink.42

Forditotta: Buglya Zséfia

40 Andrew Sarris kritikdja a Village Voice-ban jelent meg (1966. szeptember 29—oktéber 6.), utdnkozlése: In: Masculine, Feminine.
New York: Grove Press, 1969. pp. 275-279.

41 A kubai filmek esetében az etnocentrigmus és a kommunizmusellenesség egyiittesen torzitja el a nyugati kritikusok érzékelését. Tobb
amerikai kritikus példaul messzemenden azonosult a Memorias del Subdesarrollo ([Az elmaradottsag emlékei]; r.: Tomds Gutiérrez
Alea; 1968) elidegenedett értelmiségi miivésy f6hdsével és annak kidbrandult nézeteivel a kubaiakat illetéen. A filmet tobb kritikus a kubai
kulturdlis élet elmaradottsdgdan és a kubai rezsim elnyomé természetén sirdnkozd szerzé lamentdcidjaként értelmezte. Szosz6ldjuk Andrew
Sarris volt, aki azzal kommentdlta a Filmkritikusok Nemzetkézi Sxovetsége (FIPRESCI) nevében a filmnek itélt dijat, hogy az a személyes
és nagyon bdtor hangnem ragadta meg 6ket a legjobban, amelyben e szerz8 a kubai forradalomhoz fiiz6d6 aggdlyaival és vegyes
érzelmeivel szembestilt. Vagyis azt a kritikdt, amelyet a film a féhéssel, illetve a forradalom elétti Kubdval szemben megfogalmazott, az
érintett kritikusok egydltaldn nem vették figyelembe.

42 Készonet illeti javaslataikért és éleslatdsukért a rasszizmusszemindrium résztvevdit, akik a New York-i Egyetem filmtudomdnyi

szakdnak végzett hallgatéi: Pat Keeton, Charles Musser, Richard Porton, Susan Ryan, Ella Shochat és Ed Simmons.



