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Neill Blomkamp dél-afrikai rendezé elsé nagyjatékfilmje nemcsak kasszasiker-
ként, hanem 2010-es Oscar-jelolései altal is felhivta magara a figyelmet. Bar az
el6bbi nem meglepd, hiszen szamos tudomanyos-fantasztikus film valik k6zon-
ség kedvenccé, az, hogy Oscar-esélyesként indulhatott a legjobb film kategoria-
ban, valéban figyelemremélto, tekintve, hogy mindaddig csupan harom alka-
lommal keriilt sci-fi a kategoria legjobbjai kozé.! Blomkamp alternativ torténel-
mi szalra épiild filmje a technologiai folényt hoditasra hasznald, €s az emberisé-
get fenyegetd foldonkiviilieck megszokott tropusat mellézve, egyértelmiien a dél-
afrikai apartheid intézményének rasszista 6rokségérol mond kritikat, de tjonnan
felmeriilt szempontok miatt is érdemes megvizsgalni. A 2015-6s, Debrecent is
érint europai menekiiltvalsag relevans keretet ad a foldonkiviiliekkel kapcsola-
tos dilemmak wjragondolasara, és egy dokumentarista stratégiakat is alkalmazé
mi esetében az ,,igazsag” értelmezhetGsége Ujabb bizonytalansagokat sziil a
posztigazsag koraban. Jelen tanulmany a tartalom és a forma kozti fesziiltségbol
adodo kérdést kivanja koriiljarni: a fiktiv események feltarasara parhuzamosan
hasznalt dokumentum- és jatékfilmes stratégidk, valamint a néz6i befogadasra
kifejtett hatasuk mit is arul el az igazsag mibenlétérdl, és mediatizalt reprezenta-
cios lehetdségeirdl?

A District 9 a spekulativ miifajok més szubzsanerébe is besorolhat6, hiszen
al-dokumentumfilmnek, vagyis mockumentary-nek is tekinthet6, amelyet Kapas
Zsolt Zsombor igy jellemez: a mil ,,dokumentarista eszk6zok intenziv alkalma-
zasaval fikcios eseményeket jelenit meg,” amelynek célja lehet kritika, megté-
vesztés, és ,,0nreflexiot megeélzo szandék.” Maga a miifaj jo szaz éve jelent meg
(lasd Rhodes és Springer), de az 1999-es Ideglelés — The Blair Witch Project
révén keriilt be a fésodorba —, amelyet a 21. szazadban szamos hibrid, tényeket
és fikciot valtozo aranyban és eszkdzokkel 6tvozo film kovetett.? A dokumen-
tumfilmek tényfeltarod szerepe egyértelmil a nagykdzonség szamara, &m érdemes

! Mechanikus narancs (1971), Star Wars: Egy 0j remény (1977), E.T. — A foldénkiviili

(1982)

2 A miifajok kortars valtozasaihoz lasd még O. Réti Zséfia tanulméanyat a jelen valoga-
tasban.
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elgondolkodni a sci-fi miivek fiktiv vilaga, valamint keletkezésiik torténelmi és
tarsadalmi valdsaganak kapcsolatan is, mivel ,,mindenekel6tt sajat koruk tudo-
manyos, technolédgiai, tarsadalmi és kulturalis jelenségeire reflektdlnak meghdk-
kentd és elgondolkodtatdé modon” (Pintér). Ez a kapcsolat még szembetiindbb a
District 9 esetében, hiszen a film cime torténelmi eseményre utal: az 1970-es
évek folyaman Fokvaros hatos korzetébol varosfejlesztés iiriigye alatt hatvanezer
fekete lakost erdszakkal kitelepitettek, majd ,,fehér” negyeddé nyilvanitottak
(Malan és Heyningen 53.).

A valos torténelmi parhuzamon kiviil Blomkamp alternativ torténelemi szalat
visz a filmvaszonra, tovabb bonyolitva a fikcid és valosag viszonyat. A filmben
nem a fekete lakossagot, hanem a fo6ldonkiviilieket szeretnék eltdvolitani Johan-
nesburg kézelébdl, ahol 1982-ben hatalmas, iranyithatatlanna valt tirhajo jelent
meg. Az egymillié beteg, legyengiilt Girlény ellatasat a kormany €s a nemzetkdzi
segélyszolgélatok az anyahajo arnyékaban kialakitott sziikségmenhelyen kezdték
meg. A District 9 huszonhat évvel késébb, 2008-ban veszi fel a fonalat, amikor
az ideiglenes menekiilttdbor immar majdnem kétmillios, fegyveresen Orzott
nyomornegyeddé duzzadt. Tekintve, hogy a néz6 szdmara nyilvanval6, hogy 4l-
dokumentumfilmet 14t, Blomkamp szdndéka vildgos: azon kiviil, hogy ravilagit a
rasszista elditéletek, és a migracié okozta problémakra, a dokumentarista straté-
giak hitelességét is megkérddjelezi.

A film harom f6 eseményhez kapcsoloddan alkalmaz ilyen reprezentacios
stratégiat: egyrészt archiv felvételek segitségével felidézi az idegenek érkezését,
¢s a korabeli sajtobdl szemlézve bemutatja jelenlegi helyzetiiket, masrészt hely-
szini forgatdson dokumentdlja az attelepitési procedurat, harmadrészt pedig a
mivelet vezetdje, Wikus van de Merwe rejtélyes eltlinését igyekszik feltarni.
Mar maga a fOszerepld csaladneve kétségbe vonja a dokumentumfilmek objek-
tivitasat, hiszen de Merwe a dél-afrikai viccek jol ismert, korlatolt gondolkodast
bur karaktere, aki a fehér fels6bbrendiiség szubjektiv szemiivegén keresztiil latja
a vilagot. A tényként bemutatott fikcio, valamint az objektiv nézépontként beal-
litott személyes meggydzddések ¢€s elditéletek révén a nézd szembesiil a média-
ban terjedo féligazsagok és alhirek az egyén sajat vilagképébe valod beépiilésének
problematikajaval is. Erre a jelenségre kiilonosen nehéz elfogulatlanul reflektalni
a posztigazsag koraban, amely ,,0lyan koriilményeket jeldl [...], amelyek kdzott
az objektiv tények [...] kisebb befolyassal vannak a kozvéleményre, mint az
érzelmek és a személyes meggy6zddések™” (Paar). Naivitas lenne azt feltételezni,
hogy korabban a politikat, a kdzbeszédet, vagy akar a dontéshozast csupan ob-
jektiv tények vezérelték, figyelmeztet Patrick Friedlund, de kétségtelen, hogy a
21. szézadban keriilt gorcs6 ala a posztigazsadg kora, amelyet ,.hazugsagok és
tévinformaciok terjesztése, megbotrankoztatd tulzasok és a valosag eltorzitisa
jellemez” (Friedlund 216.). Az idegenek és Wikus sorsat kiillonbdzd perspekti-
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vakon keresztiil megkozelitve Blomkamp arra invitalja a néz6t, hogy sajat be-
rogziilt nézeteinek igazsagtartalmat és érzelmi toltését is feliilvizsgalja.

A mil dokumentumfilmként indul: a hattértorténet utan ratér a foldonkiviliek
profilalkotasara fiktiv TV hiradokat, biztonsagi kamerdk felvételeit, szakértoi
interjukat felhasznalva, és az utca elégedetlen emberét is megszolaltatva. A pro-
fil szerint a ,,rakok™ — kiilsejiik miatt ragadt az Grlényekre ez a glinynév — ero-
szakos, észérvekre nem hallgatd, szubhuman létforma, nemkivanatos egyedek,
rdadasul tdboruk a blin6zés melegagya. Ez a kép egyértelmiien egybevag a feke-
0sztondzve a nézbt, hogy a valds hirkozlések objektivitasaban kételkedjen. Az
al-dokumentumfilm jelene visszatekint a kitelepités kezddnapjara is, amelyen
videokameras stab koveti Wikust a kilences korzetbe, és helyszini kdzvetités
formajaban szamol be az ott torténtekrdl. A kézikamera hasznalata a miifaj korai
alapvetésére reflektdl, miszerint a dokumentumfilm célja a valosagtiikrozes,
hiszen ez a technika azt iizeni a nézonek, hogy az ,,igazat” latja. Az igy késziilt
film azt az illuziot hivatott kelteni, hogy ,,egy valos pillanat filmen valé megje-
lenitése, még akkor is, ha az a pillanat teljesen megrendezett” (Rhodes és Parris
8.), de Wikus maga megbontja ezt az illiziot, hiszen tobbszor raszol a stabra,
hogy vagjak, amikor iigyetlenkedik. Mindebbdl levonhatd, hogy a District 9
azért indit al-dokumentumfilmként, hogy a miifaj jellegzetességeit kiaknazva
ramutasson ,,a valosdg pontos reprezentalhatosagaba vetett hit tamadhat6sagara,
a torténelmi és szocialis kontextusokhoz kotddo értelmezési mechanizmusok
1étére” (Kapas). Mindez nagyban befolyasolja a nézdi befogadast, érvel Cynthia
J. Miller, hiszen a mockumentary a nézében diszkomfort-érzetet kelt azaltal,
hogy nemcsak a vilag megismerhetdségét kérddjelezi meg, hanem — tarsadalom-
kritikus latasmodja révén — a befogadd személyes értékitéletét, sot, akar széles
korben elterjedt, igaznak tartott hiedelmeket is (Miller xvi.).

Szekfli Andras arra hivja fel a figyelmet, hogy a dokumentumfilm valdsag-
titkr6zo funkcioja a fizikai, vagyis lathat6 (é€s hallhato) valosagra teljesiil, hiszen
a film els6sorban a valosag vizualis aspektusat képes rogziteni. Ezzel szemben a
valdsag nem okvetleniil lathato rétegeit, példaul lelki folyamatokat, tarsas viszo-
nyokat, betegséget, vagyis a valdsag ,,biologiai, pszichologiai €s tarsadalmi as-
pektusait a felvétel csak akkor fogja rogziteni, ha azok (valamilyen tovabbi jel-
folyamat révén) a vizualis aspektusban is megjelennek” (Szekfii 128.). Jelen
esetben az idegenekrdl kialakitott negativ médiakép csupan a valosag fizikai
aspektusan alapul, és annak is nagyon sziik szeletét hasznalja fel. A tovabbi ré-
tegek felfedése mar jatékfilmes reprezentacios stratégiak révén torténik, miutan
a mockumentary megalapozta a valosag megismerhetdségében kételkedd nézoi
hozzaallast. Szekfli arra is ramutat, hogy szamos szerz6 keveri a dokumentum-
¢és a jatékfilm konvencioit ,,pontosan azzal a céllal, hogy lerombolja a kzonség
feltételezett, megkovesedett befogadasi szokasait” (Szekfii 134.). Ezen feliil az
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al-dokumentumfilm, mint mifaj, ,.kérdéseket vet fel a formaval kapcsolatban —
legfoképp a dokumentumfilm és a jatékfilm funkcioi keveredésének megenged-
hetdségét, hasznat, és veszélyét” firtatja (Lipkin, Paget és Roscoe 14.), vagyis
Blomkamp két stratégiara tdmaszkodva kérddjelezi meg az igazsag reprezenta-
ciojanak lehetdségét. A mii az els6 husz percben kizarélag dokumentarista stra-
tégiakat alkalmaz, a néz6 mindig tudataban van a kamera jelenlétének, legyen az
archiv, datummal és idOponttal ellatott videofelvétel, vagy a film jelenében ké-
szUlo interju. A film diegetikus vilagaban az els6, nem mediatizalt képkocka
husz perc elteltével jelenik meg, amikor bepillantast nydjt a masik faj életének
az emberiség szamara ismeretlen szeletébe. Mindeddig a foldonkiviilieket kiza-
rolag emberek altal iranyitott kameran keresztiil lattuk, viselkedésiikkel és tarsa-
dalmi helyzetiikkel kapcsolatban a megszoélaltatott szakértok és laikusok szavai-
bol lehetett kovetkeztetéseket levonni. Ez még inkdbb meglepd, mivel tirutazasra
képes intelligens 1ényekrdl van szo, akik annak ellenére nem kaptak lehetdséget,
hogy elmondhassak sajat torténetiiket, hogy értenek angolul, és a veliik kapcso-
latot tartd emberek értik a nyelviiket.

A filmnyelv élesen elhatarolja egymastol az idegenek sajat vilagat az elsd
htsz percben felépitett degradalé médiaprofiltol. Az archiv felvételek alapjan
arra lehet kdvetkeztetni, hogy az emberiség nem is torekedett arra, hogy érdemi
kommunikaciét folytasson veliik, elkonyvelve, hogy a ,,rdkok” szubhuman élet-
forma, bar technolégiajuk messze meghaladta a foldit. Az emberi normaktol
eltérd viselkedésiik miatt azt feltételezték, hogy a vezetok nem élték til a meg-
probaltatasokat, a dolgozok pedig nem alkalmasak szellemi tevékenységekre.
Mindezt megcafolja a film foldonkiviili foszerepldje, aki husz év faradsagos
munkajaval eldallitotta az anyahajoba vald biolizemanyagot, és évtizedekig suf-
nija alatt rejtegette a hidnyzo parancsnoki egységet. A jatékfilmes konvenciok
belépésével tulajdonképpen a film diegetikus vildgan belill az igazsag jelenik
Mmeg a vasznon: hamarabb jut a néz6 tudomasara, hogy a Christopher Johnson-
nak atnevezett Urlény azon munkalkodik, hogy miikddésre birja az {irhajot, mint
az idegenligyi csapatnak, akik épp aznap kezdik meg a kilences korzet tajékozta-
tasat az attelepitésrél. Ekdzben Wikus véletleniil rabukkan az {izemanyagot tar-
talmazo fiolara, és szokasos gondatlansaga folytan magara fecskendez beldle,
aminek hatasara elkezd6dik metamorfozisa.

A sci-fi miifajan beliil b6ségesen talalunk példat a kontaminaciotol valo féle-
lem és az altala okozott elvaltozasok tropusara, amely nagyon fontos szerepet
kap a District 9-ban is. Frances Pheasant-Kelly tanulmanya orvosi humantudo-
manyos szempontbol veti elemzés ala Wikus esetét, és arra a konkluziora jut,
hogy a film nemcsak a Dél-Afrikat sujtd AIDS jarvanyt helyezi el6térbe, hanem
globalis szinten aggasztd tudomanyos fejleményeket is kritikaval illet, mint pél-
daul a génmanipuldcié és az alany beleegyezése nélkiil folytatott tudomanyos
kisérletek (Pheasant-Kelly 243.), és Wikus atvaltozasa révén Blomkamp a biolo-
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giai horror eszkdzkészletét is beveti. Eddig a mockumentary fészerepldjeként
kizarolag az attelepitést dokumentald kamera lencséjén keresztiil lattuk, de
ahogy fokozatosan ember-foldonkiviili hibriddé valik, a filmnyelv is kdveti a
metamorfozist, megmutatva, hogy az elméletileg objektiv dokumentarista kame-
ra jelen esetben nem képes, vagy egyaltalan nem is szandékozik a valosag bizo-
nyos rétegeit bemutatni.

Ezt kivaloan példazza az a jelenet, amelyben Wikus el6szor szembesiil a test-
¢ben végbemend furcsa folyamatokkal. Az els6 képen az iroda biztonsagi kame-
rajan keresztil lathatolag megsériilt, faradt, de a karakter érzelmi reakcioja mar
jatékfilmként keriil a nézo6 elé: a masodik kép a dobbenetét tiikkrozi, amikor egy-
ben levalt kormét vizsgalja.

2. dbra

A biztonsagi kamera veszi a fizikai valosagréteget, de ebben a jelenetben a
jatékfilmes eszkoztar lathatatlan kameraja, és a folyamatos vagas képes a biolo-
giai és a pszichologiai valosagrétegeket is a nézok elé tarni. Blomkamp a két
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stratégiat felvaltva hasznalja, mintegy két parhuzamos valdsagot létrehozva:
amint kideriil, hogy Wikus testében az emberi és foldonkiviili DNS egyarant
jelen van, statusza gyokeresen megvaltozik. Az attelepités vezetdje, aki melles-
leg a cég vezérigazgatdjanak a veje, egy nap leforgdsa alatt sokmillidrdot érd
sejthalmazza valik, hiszen a vallalat titkos célja mindig is az volt, hogy az idege-
nek biologiailag, DNS-re kodolt fegyvereit miikodésre tudja birni. A sikertelen
illegalis genetikai kisérletek utan Wikus o6liikbe hullott kincs, ezért emberként
megsziinik létezni a cég szemében, olyannyira, hogy élve késziilnek felboncolni
a minél nagyobb haszon reményében. Teljes dehumanizacidjat az objektivnek
tartott dokumentarista szemszogbdl latjuk a 3-as képen, ahol a laboratoriumi
kamera rdgziti a sokkos allapotban 1évo, lekotozott embert, aki sajat halalos
itéletét hallgatja meg.

3. abra

A cégvezetés gondolkodas nélkiil felaldozza Wikust, pontosan ugy, ahogy az
addigi kisérletekben az tirlényeket, szembesitve a néz6t azzal, hogy az utobbiak
dehumanizaciodja teljesen természetesnek tiint az al-dokumentumfilmes narrati-
vaban. A jaték- és dokumentumfilmes narrativak iitkdztetése révén Blomkamp
azt is megmutatja, hogy az objektivitasra vald torekvés potencidlisan megfosztja
a szubjektumot emberi mivoltatol, hiszen érzései, félelmei, gondolatai mit sem
szamitanak az tizleti érdekkel szemben. Wikusnak sikeriil elmenekiilni a labora-
toriumbol, de ahogy aldozatbol cselekvd szereplové valik, és elhagyja a cég altal
ellendrzott teret, a film ismét atvalt a jatékfilmes narrativaba, ami nagyban befo-
lyéasolja a néz6i befogadast.

A mockumentary az irénia, a hiperbola és parodia eszkozeivel megteremti a
reflexiv tavolsagot a nézd szamara, aki észérvek alapjan megkérddjelezi nem-

crer
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hiszen az archiv felvételek ellenére evidens, hogy 1982-ben nem érkeztek a
Foldre foldonkiviiliek. Mindezt az al-dokumentumfilm kifejezetten szubverziv
célzattal teszi, ami diszkomfortérzetet kelt a nézében. Ezzel szemben a jatékfilm
immerziv élmény: a befogadds el6feltétele a valdsagilluzid megteremtése, a
jatékfilmes konvencidk legtobb esetben a nézdi azonosulast segitik eld, ¢és a
foszerepld(k) irant érzett empatia is pont a mockumentary stratégia affektiv va-
lasza ellen dolgozik. A két miifaj egylittes alkalmazasaval Blomkamp egy komp-
lex miivet hozott 1étre, amely befogadaskor lehetdséget ad a reflexiv tavolsag
megOrzésére, mikozben a nézében bizonyos foku empatia alakulhat ki még egy
annyira tavoli 1étforma irant is, mint a massagot megtestesit6 foldonkiviiliek.

A befogadoi nézépont kialakitdsat nagyban eldsegiti a nem tal szimpatikus
foszerepld, aki az al-dokumetumfilmes részben pontosan ugy viselkedik, ahogy
a neve megjosolja. De Merwe felsdbbrendiinek tekinti magat, lekezeléen banik
az idegenekkel és beosztottaival, de meghunyaszkodik a cég katonai kiilonitmé-
nye elott, s6t, érzéketlen viccet gyart még a foldonkiviili embridk elégetésébol
is. Sajat anyja is gy jellemzi, hogy nem okos, de nagyon jo fiu. Kezdetben Wi-
kus egyetlen pozitiv jellemvonasa a felesége irant érzett odaadé szeretet, ami
szOges ellentétben all hivatalos mindségében tanusitott érzéketlenségével. Ennek
dacara, ha a szerepld egyik naprol a masikra elveszti emberi mivoltat és hadiipa-
ri felhasznalésra szant sejthalmazza valik, a befogado jo eséllyel bizonyos foku
empatiaval fordul felé. A két kiilonboz6 filmnyelv €s narrativ stratégia egylittes
hasznalata megakadalyozza, hogy a torténet szentimentalizmusba fulladjon, a
fizikai metamorfozis visszataszitd latvanya pedig szintén a néz6i azonosulas
ellen dolgozik, megérizve a mockumentary altal megalapozott reflexiv tavolsa-
got a jatékfilmes torténetmesélés kdzben.

Wikus csak a kilences korzetben tiinhet el a cég szeme €l6l, hiszen szamkive-
tetté valt, amint a hirekben bemondjak, hogy korozik, mert fert6z6 nemi beteg-
séget kapott az idegenektdl. A dél-afrikai tarsadalom kivaltsagos fehér tagja
ekkel egyazon szinten. Kétségbeesett menekiilése kdzben elkdvet mindent, ami-
vel az Urlényeket vadoljak: lop, kukazik, bujkal a biztonsagi kamerak és a rend-
Orség elol, majd onvédelembdl olni is kénytelen. Wikus megtapasztalja az atlag-
emberek ellenségességét, a teljes kiszolgaltatottsagot és 1étbizonytalansagot,
amelyben a foldonkiviiliek tobb évtizede tengddnek. A metamorfozis nemcsak a
biologiai horror latvanyelemeként, és a befogado tavolsdgtartasara szolgal: Wi-
kus sz6 szerint megtudja, milyen a masik borében élni — tulajdonképp egy masik
létformat tapasztal meg, hiszen a test-elme-érzékelés nem valaszthato el egymas-
tol. A fizikai és biologiai valtozas kovetkeztében korabbi tapasztalataitol eltérd
valdsagot ¢l meg, mivel ,,az érz0 és mozogod test a korporealis tudat egy adott
formajan keresztiil 1ép kapcsolatba a vilaggal” (Blackman 83.), vagyis Wikus
megtestesiilt elméje egy hibrid testen keresztiil kénytelen Gjraértelmezni az em-
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beri vilagot, amely a vesztére tor. llyen koriilmények kozott nincs mas valaszta-
sa, mint segiteni Christopher Johnsonnak visszaszerezni az iizemanyagot, az
urlény viszonzasképp megigéri, hogy visszaforditja a metamorfozist, hogy Wi-
kus hazamehessen imadott feleségéhez.

Miller arra is ramutat, hogy az al-dokumentumfilm, mint miifaj, nemcsak a
dokumentumfilmek igazsagtartalmat és valosagtiikr6z6 képességét kérddjelezi
meg altaldban, hanem a nézd ontologiai stabilitdsat is megbontja (Miller xiv.). A
két kiilonb6z6 narrativ stratégiaval elmesélt parhuzamos torténet felhivja a fi-
gyelmet a valosag ¢s igazsag relativitasara, és a mediatizacio szerepére, mikoz-
ben a film torténelmi, foldrajzi és tarsadalmi bedgyazottsaga réven a 21. szdzad
val6s problémaira iranyitja a néz6é figyelmét. A nigériai gengszterek ugyanugy
az idegenek fegyvereit és hatalmat akarnak, mint a dél-afrikai kormany altal
megbizott fehér vezetésli cég, csak migrans stdtuszuk és borsziniik miatt Ok is a
kilences korzetbe, vagyis a tdrsadalom perifériajara szorulnak. A gyarmatosito,
majd a posztkolonialis hatalmi rendszer fenntartasa eddig is megkdvetelte a
massag perifériara szoritasat, de a menekiilt- és migracios valsag miatt globalis
jelenséggé valt az embertdomegek mozgasa, ami a fejlett orszagok szdmara elo-
nyOs vilagrendet veszélyezteti. A fenyegetettség-érzést a film folyamatosan
fenntartja az anyahajo mellett eltdrpiild Johannesburg visszatérd latképével, de
tavozasa sem jelent igazi megoldast, hiszen csupan Christopher Johnson és fia
vag neki az utnak, és a Foldon rekedt idegeneket végiil még sanyarubb koriilmé-
nyek kozé telepitik, elodazva a probléma megoldasat. Ezt a negativ képet arnyal-
ja Wikus pszicholdogiai metamorfozisa, amely abjekt irlénnyé valtozasaval egy-
idejileg kovetkezik be: miutdn 6 maga is kisérleti alannya valik, az embertelen
banasmod raébreszti, hogy intelligens érz6 1ényeket kinoznak és gyilkolnak ha-
talomvagybol mind a tudomany, mind a rendfenntartas nevében. Bar kiilsdleg
jobban és jobban hasonlit az irlényekre, egyre empatikusabban viszonyul hozza-
juk, vagyis a rasszista viccek érzéketlen karikaturajabol ,,emberré” valtozik, aki
a megtestesiilt tapasztalas révén képes a massag megismerésére €s bizonyos
szintll megértésére. Attol fliggetleniil, hogy a film végére kiilsére megkiilonboz-
tethetetlen a foldonkiviiliekt6l, Wikus megdrzi emberi énjét, tlirelmesen varva
Christophert, annak reményében, hogy egyszer visszatérhet az emberek kozé.

A reflexiv tavolsag és a diszkomfort-érzéssel parosult részleges empatia kiva-
16 feltétele a kritikus, de megértd néz6i befogadasnak, ami helyet ad a vilag
nemcsak racionalis, hanem affektiv alapon térténé megismerésének is, de egyut-
tal raébreszt mindkét stratégia veszélyeire. Mint lathattuk, Blomkamp kibillenti
helyérdl az objektiv valosag ¢és az igazsag fogalmat is a mockumentary stratégi-
ak alkalmazasaval, megmutatja, hogy a hatalom érdekeit szolgaldé média-
reprezentacio csak a valdsag bizonyos rétegeit képes és hajlandd kozvetiteni,
majd a metamorfozis segitségével tovabb bontogatja a vilag megismerhetdségé-
be vetett hitet. Wikus sorsabol arra kdvetkeztethetiink, hogy megtestesiilt tapasz-
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talas hijan, a masik — legyen az rlény, menekiilt, mas nemzetiségu, etnikumu
vagy vallasi ember — valosaga elérhetetlen, megismerhetetlen szamunkra. Bar ez
a végkifejlet lehangolonak tlinhet, a film eléremutato iizenetet hordoz: a parhu-
zamos dokumentarista és jatékfilmes narracio segitségével kimondja, hogy a
kiilvilag altal alkotott kép és a kilences korzet lakdi vilaganak {itkoztetése csakis
akkor lehetséges, ha az abjekt, perifériara szoritott masik valoésaganak 1étét téte-
lezi. Wikus hibriddé valasa azt is bizonyitja, hogy az emberi ¢és foldonkiviili
létforma megférhet egymas mellett, 1étjogosultsdgot adva a hatalom 4ltal elhall-
gattatott, dehumanizalt masik nézépontjanak, valosaganak, és igazsaganak, amit
a film lezarasa is kiemel, hiszen az utolsé képkockakon az trlénnyé atvaltozott
Wikust szemétkupacok kozott latjuk, amint viragot készit feleségének, mikozben
apja és sok munkatarsa perverz aruloként tekint ra.

A reduktiv objektivitast és az igazsagalapot nélkiil6z6 szubjektiv értékitéletet
egyarant elitéld film szokatlan élmény a befogadd szamadra, aki nemcsak a 21.
szdzadi média valosagabrazolasanak kritikdjaval szembesiil, hanem sajat nézo-
pontja affektiv csapdaira is felfigyelhet, amelyeket a posztigazsag kora szégyen-
teleniil kiaknaz. Blomkamp sikeresen elkeriili a szentimentalizmust és az ,,empa-
tia veszélyeit” amelyeket Megan Boler a szerepl6vel vald teljes azonosulés €s a
katartikus élménykovetd megkonnyebbiilésben lat, ami az érzelmi folyamatok
lezarasaval nem 0sztonzi a befogadot arra, hogy sajat valosagara vonatkoztassa a
miiben megfogalmazott tarsadalomkritikat (Boler 255-63.). A District 9 komp-
lex, sOt, egymasnak szandékosan ellentmondé gondolatokat ¢s érzéseket valt ki a
befogadodban, egyarant hagyatkozva az elemz6 gondolkodas és az affektus funk-
cioira, ezzel is hangsulyozva, hogy a posztigazsag koraban tamogatott, elsdsor-
ban érzelmekre és meggy6zédésekre alapuld vilaglatas nagyban korlatozza nem-
csak az alhirek és sulyos torzitasok felismerését, hanem a massag megértését is,
ami a mindenkori hatalom érdekeit szolgalja.
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