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THALASSA gorogiil tengert jelent. Mds nyelveken ez a cime Ferenczi Sandor
egyik nevezetes irdsdnak, a Katasztrofak a nemi miikodés fejlédésében
cimi konyvének. Folydiratunk cimével Ferenczi klasszikus mivére, egyben az
Ostenger, a forrds, az anyaméh, a kezdet szimbolikdjara kivdnunk utalni.

Az1989-ben alapitott s 1990 6tamegjelend Thalassa ahuszadik szdzad elejének
ahhoz a hagyomanyahoz nyul vissza, amelyben a pszichoanalizis a korabeli
kultdraval, irodalommal, tdirsadalomtudoménnyal szoros dsszhangban hatott és
fejlédott. A Thalassa ezt a hagyomdnyt igyekszik feleleveniteni, ugyanakkor
arra torekszik, hogy 1épést tartson a modern tarsadalomtudoményok és a
pszichoanalizis legijabb fejleményeivel is. A Thalassa nem pszichoanalitikus
szakfolydirat. ,,Miihely” rovatunkban azonban szivesen kozliink klinikai-terdpiai
vagy technikai-médszertani cikkeket, esetismertetéseket is, kiilonosképpen
olyanokat, amelyek daltaldnosabb, torténeti vagy elméleti szempontbdl is
figyelemreméltéak. A Thalassa fiiggetlen folyodirat, nem kotelezi el magat
egyetlen 1élekelemzési irdnyzat mellett sem, de hangsilyozott figyelemben
kivanja részesiteni a pszichoanalizis filozofiai €s tarsadalomtudomanyi
alapjait és alkalmazasi lehetdségeit bemutatod és elemzd frdsokat. Feladatanak
tekinti, hogy hirt adjon az ilyen irdnyu hazai és kiilfoldi torekvésekrdl. Mint
interdiszciplindris folyodirat, hasdbjai nyitva dllnak a humdn tudomdnyok
minden olyan miivelGje szamara, akinek kérdésfelvetései a pszichoanalizissel
érintkeznek, és ezzel kapcsolatban érdemi mondanivalgja van.

2009/4. szamunkban Ferenczi Sandor és Roheim Géza életpalyajanak
alakulasaval foglalkoztunk, és tanulményokat, dokumentumokat adtunk kdzre
az 1918-as és 1919-es év pszichoanalizist érint6 eseményeirdl. 2010/2. szamunk
f6 téméja Balint Mihaly életmiive lesz.

A Thalassa Alapitvany eztton is tisztelettel mond koszonetet mindazoknak,
akik az elmult idészakban kozvetlen adomanyaikkal, valamint személyi jove-
delemadéjuk 1%-dval tdmogattdk az alapitvdny kiad6i tevékenységét. Kérjiik,
hogy amennyiben mddja és lehet6sége van rd, a jov6ben is tdmogassa kiad-
vanyaink megjelenését, amelyet elSre is koszoniink. A Thalassa Alapitvany
bankszamlaszama: 10200902-32711015, adészama: 18013784-1-41.
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Bevezetés

A Thalassa legutébb hat évvel ezel6tt jelentkezett a filmmivészetet kozéppontba allitd
tematikus szammal. A vizudlis miivészetek és a pszichoanalizis (2004/3) cimd szdmban
sok értékes, eredeti és forditasban megjelent mivel — példdul Glen O. Gabbardnak, az
International Journal of Psychoanalysis szerkesztGjének a pszichoanalitikus filmkritika
modszereit Osszefoglalé {rasdval — taldlkozhattunk. Ez a tematikus szdm volt taldn az
egyik el6futdra a két diszciplina — pszichoanalizis és filmtudomany — kozotti parbeszéd
az6ta megfigyelhetd hazai megélénkiilésének.

ElSszér a hetvenes években, Pirizs nagyon sajitos politikai és kulturélis kézegében
tudott filmelmélet és pszichoanalizis valédi k6z6s nyelven beszélni a mozirdl. Az ekkor
kialakul6 — a kor4bbi id8szakhoz képest sokkal szélesebb 1atokord — filmelméleti paradig-
ma szellemi terét, kérdésfelvetéseit Louis Althusser, Jacques Lacan és Roland Barthes
szovegei formaltdk. Althusser Ideoldgia és ideologikus dllamappardtusok cimd irdsa a
mozit az ideolégiai dllamapparatusok részeként jelélte meg. gy a filmrél sz616 akkori ird-
sok legf6bb célja a film 4ltal rejtegetett titkok felfedése volt, annak megértése, hogy
miként hatnak a nézére a mozihelyzet és a mozifilm altal kozvetitett tirsadalmi ideols-
gidk, illetve annak megfogalmazasa, hogy hogyan jeleniti meg a szubjektum 6nmagat és
tarsadalmi tapasztalatit a filmvasznon. A filmszovegek analiziséhez Roland Barthes S/Z
cimd munk4jabol kaptak irodalmi modellt, a Lacan altal kézvetitett pszichoanalizissel
kapcsolatos elvaras pedig az volt, hogy ezt a mozinézdre tett tudattalan hatist magyaraz-
za és modellalja. ,Vajon a filmi jelent§ sajatos vondsai koziil, melyek lesznek azok, melyek
természetiiknél fogva a legkozvetlenebbiil igénylik azt a tudés-tipust, amelyet egyes-
egyediil a pszichoanalizis bocsat rendelkezésiinkre?” — hatirozta meg Christian Metz
francia filmteoretikus A képzeletbeli jelentS cimd 1975-6s nagyhatdsi mdvében feltett
kérdése a filmelmélet 68 utdn kialakult j (eurépai) beszédmddjat, amelyet szokés pszi-
choanalitikus filmelméletnek, vagy ,,Screen-paradigméanak” is nevezni.

»Mikézben [a filmelmélet] meggySz8dése szerint a vasznat Lacant kdvetve kezeli
titkorként, val6jaban Lacan ama sokkal radikélisabb belatasat figyelmen kiviil hagyva, és
annak ellentmondva 1ép fel, mely szerint éppen a tiikor funkciondl viszonként” — irja a
pszichoanalizis és filmelmélet eme kitiintetett taldlkozasdnak korszakédra kritikailag
reflektalva Joan Copjec amerikai filmteoretikus szamunkban kozolt szévegében. A szerzé
Lacan és Foucault — a pszichoanalizis és a historicizmus — modernséget meghatirozé disz-
kurzusait titk6zteti, tisztdzandé a pszichoanalitikus filmelméletben a lacani koncepciok
(tiikor, képernyd, vaszon, tekintet) koriil megjelend félreértéseket. A Copjec altal idézett
szerz8k muvei koziil tobb magyarul is elérhet a Metropolis (1999/nyar, 2000/4) és az
Apertira filmtorténeti és filmelméleti folyodiratok jovoltdbodl, ahol a szerkesztSk sziszte-
matikusan torekszenek arra, hogy a filmelmélet valamennyi nézépontjaval megismer-
tessék az olvasét. Tébb Lacan-tanulmany magyar forditdsa a Thalassa korabbi (1993/2,
1998/2) szamaiban olvashato.

A felpezsdiilt dialogus elsd sikeres hazai forumit a Pécsen megrendezett 1. Magyar
Pszichoanalitikus Filmkonferencia (2006) teremtette meg, ahol a Pécsi Tudomanyegyetem
doktori iskoldja elméleti pszichoanalizis programjinak kezdeményezésére filmes és pszi-
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Bevezetés

cholégus szakemberek - mind az elmélet, mind a gyakorlat oldalardl — a kozos nyelv
kialakitdsianak szandékaval taldlkozhattak. Ezt a k6zos nyelvet szinte még alakuldsdnak
folyamatdban érhetjiik tetten a Mihely-rovatban taldlhaté Kridy és Huszdrik
Szindbddjdrol sz616 kerekasztal-beszélgetés roviditett valtozatat olvasva.

Jelen szamunkban e kerekasztal-szovegen tal a 1. Magyar Pszichoanalitikus Film-
konferencidn (2008, Pécs) elhangzott mas elSadasok szovegeibdl is valogattunk.

Molnér Péter Montdzselmélet és jelollinc. A Torvény tekintete a Rettegett Ivanban
cimd irdsa szorosan kapcsolddik a Joan Copjec 4ltal kijelolt fogalmi térhez. A szerzd egy
késGi Eizenstein-film analizisében egyszerre mutkodteti a rendezd montdzselméletét,
Lacan etikai gondolatait és tekintetfogalmat.

Kérchy Vera a teatralitas kisértetiességérdl irva arra véllalkozik, hogy a ,kisérteties”
freudi fogalméanak felhasznél4saval, film- és szinhazelmélet kozos metszetében egy kor-
tars mdalkotast, David Lynch Inland Empire cim( filmjét elemezze. A tanulminy hozza-
jarul a film- és szinhazelmélet ritkdn targyalt kapcsolédasi pontjainak erdsitéséhez is.

Fecské6 Edina frasdaban a Hitchcock Szédiilés cimd filmjére adott nézdi reakcick empi-
rikus vizsgalataval veti 6ssze e klasszikus miir6l megjelent pszichoanalitikus kritikdk olva-
satait. A két befogaddsi méd — a laikus és a szakértdi — 6sszehasonlitdsdbdl tanulsagos
egyezések és eltérések vilnak érzékelhet6vé. A md és a befogad6 kozotti transzferfolya-
matok pszichoanalitikus vizsgalatdval a tanulmdny fontos lépést jelent a Norman N.
Holland nevéhez fiz8d8 olvaséi vélasz (reader-response) elméletnek a filmnézdi vila-
szokra val6 alkalmazasa felé.

Kévary Zoltan és Latos Melinda Mihely-rovatunkban taldlhat6 irdsa a pszichoanali-
zis mint gy6gymod képi reprezentdciéinak sorabdl egy 1974-es magyar televizids rajzfilm-
sorozat — a Kérem a kévetkezdt! — darabjait (Nepp Jozsef és Ternovszky Béla alkotasit)
emeli ki. Az esszé az animdcids dllatmese bevondsaval egyrészt kitagitja a pszichoanaliti-
kus filmvizsgalat fékuszat, masrészt 4ttételesen a televizids miifajok elemzésének fontos-
sgara is felhivja a figyelmet.

Hanns Sachs fontos szerepl&je volt Wilhelm Pabst Egy lélek titkai (1926) cim( filmjé-
nek elkésziilte koriil kirobbant , film-ligynek™, Sachs egyike volt azon pszichoanalitiku-
soknak, akik igen korén felismerték a mozg6kép és pszichoanalizis beszédmddjai kozotti
atjarhatésagot. Archivum-rovatunkban Hanns Sachs egy1928-as, a Close up cimd foly6-
iratban megjelent irasat kozoljiik, Sachs e cikkében Eizenstein filmjeinek hatidsmechaniz-
musat a szinészi arcjaték és a montizs mikodésének bemutatdsin keresztiil vizsgilja.

Ira Konigsberg irdsa Ingmar Bergman Persona cimd filmjét elemezve a rendezd
kiméletlen és vég nélkiili 6nanalizisét mutatja be a pszichobiogrifia tiikrében. Az esszé
el6adasként eredetileg a 7. Nemzetkozi Irodalom és Pszicholégia Konferencidan (ICLP)
hangzott el Urbinéban, 1990-ben. Az ICPL 27. ¢sszejovetele ebben az évben janius 23.
és 28. kozott Pécsett keriil megrendezésre.

2010. marcius 7.
Bdlint Katalin és Erds Ferenc

A film-ligy” torténetérél részletesebben 14sd: Papp Orsolya: A pszichoanalizis abrazolhatésiga az
Egy lélek titkai alapjan. In: Balint Katalin, Fecské Edina és Papp Orsolya szerk. (2008): A Viszon és a
Divdny taldlkozdsa. A 2006-o0s I. Magyar Pszichoanalitikus Filmkonferencia tanulmanyaib6l késziilt multi-
médias konferenciakétet. Budapest, Thalassa — Imago Egyesiilet.
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TANULMANYOK

AZ ORTOPSZICHIKUS SZUBJEKTUM: LACAN
RECEPCIOJA ES A FILMELMELET *

Joan Copjec

A Televizioban™ val6 megjelenésével Lacan sajat képmadsanak — és egy-
ben tanitdsinak — parédidjat adja, melyet mi nagy mértékben ismeriink
és elfogadtunk. Ahogy ott 4ll egyediil az asztala mogétt, és hol a
kezeire tdmaszkodik 6ntudatosan el@rehajolva, hol pedig erGteljesen
gesztikuldlva felkapja Gket, Lacan egyenesen kinéz rink, és kézben
olyan hangon beszél, amirdl senkinek nem a ,,quelque chose, n’est-ce
pas?” [valami, ugyebar?] konnyedsége jutna eszébe. Ez a ,quelque
chose” persze sosem konkretizalédott, sosem kapott magyarazatot, igy
hat végiil olyan tényeknek, vagy tények rendszerének vilt jel616jévé,
amelyek ismertek, de nem a mi szimunkra. Lacan képmadsa azt idézheti
fel, amit az igazgaté mutatott be Tabard-nak Vigo Magatartdsbol
elégtelen cimd filmjében. Ez annak a gyerekes, paranoid elképzelésnek
az eredménye, mely szerint személyes gondolataink és cselekedeteink
felett egy olyan nyilvanos vildg kémkedik, és egy olyan nyilvanos vilag-
ban valnak lathat6va, amelyet a sziil6i jelenlét képvisel. A ,,tomegmé-

* A forditas forrasa: Joan Copjec: The Orthopsychic Subject: Film Theory and
the Reception of Lacan. In: Joan Copjec: Read My Desire. Lacan against the
Historicists. The MIT Press, Cambridge, MA 1994. 15-38. o. A tanulményt az
MIT Press hozzajaruldsaval kozoljiik. A Lacan-idézeteket a francia eredetibdl
forditottuk, Erds Ferenc és Gyimesi Julia k6zremdkodésével.

" 1973-ban Benoit Jacquot Psychanalyse I és II cimmel két filmet készitett
Jacques Lacan szereplésével. Ez a film még ugyanabban az évben a francia televi-
zi6 (O.R.T.E.) mdsoréra keriilt. A kovetkezs évben a parizsi Seuil kiadé Télévision
cimmel publikdlta a filmben elhangzott elGadis szovegét. A szdveg részleteit
angolul az October folyéirat kozolte 1987-ben, majd teljes egészében a W/W.
Norton kiadé 1990-ben, Joan Copjec szerkesztésében (A szerk.).
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Tanulmdny

dia”! eszkozein keresztiil elénk keriil§ Lacan tehat azt a félelmiinket lat-
szik igazolni, amit ,televizualisnak” nevezhetnénk — azaz hogy tokélete-
sen, teljesen lathat6va valunk egy olyan tekintet szimdra, amely a tavol-
bél figyel minket (hiszen a tele egyszerre jelent ,tavolit”, és [a telosbol
val6 szadrmaztathatésiga miatt] ,egészet”)?. A felkinalt képmdas parodikus
jellege felett viszont majdnem biztosan elsiklunk, hiszen magat Lacant is
igen nagy mértékben félreismertiik. Ezéltal pedig megfeledkezhetiink a
megsz6lalds elsd, a figyelmet rogtén a parodikus jellegre irdnyit6
szavainak jelentGségérdl is — ,,En mindig kimondom az igazsdgot: nem az
egészet, mert egészben kimondani nem elérhet§ szimunkra. Mindent
kimondani materélisan lehetetlen: ehhez hidnyoznak a szavak. De éppen
ez a lehetetlen az, amit az igazsidg Valénak tart.”® —, ahogy éltalaban a
reprezentacio kiilonbozd elméleteiben is tenni szoktuk, mely megfigyelés
legkittinébb péld4jaként a filmelmélet szolgilhat.

Hadd foglaljam 6ssze egyfajta nyit6képként, mit is tartok a film-
elmélet legalapvetSbb félreértésének. Mikozben meggyGz3dése szerint
a vasznat Lacant kovetve kezeli tiikorként?, valéjadban Lacan ama
sokkal radikalisabb belatisat figyelmen kiviil hagyva, és annak ellent-
mondva lép fel, amely szerint éppen a tiikér funkcional vaszonként.

A vaszon mint tiikor
Ez a félreértés alapjaiban érinti a filmelmélet két fogalmat — az appara-

tust és a tekintetet —, illetve ezek sszefiiggéseit. Ennek az dsszefliggés-
nek legtisztabb és legtomorebb leirdsit (és itt kell megjegyeznem, hogy

!'Lacan a ,t6megmédia” ,,fantazidir6l” szolva sietds kritikai megjegyzést tesz a
»latvanyossig tirsadalmidnak”ismert fogalmardl. Lacannil ezt a fogalmat az
helyettesiti, amit a ,nem l4dtvanyosithaté (beldle formal6dd) tirsadalom”
fogalmanak nevezhetnénk. Jacques Lacan: Les quatre concepts fondamentaux de
la psychanalyse. Le séminaire de Jacques Lacan. Livre XI. Texte établi par Jacques-
Alain Miller. Editions du Seuil, Paris, 1973, 246. o.

2 Liddell and Scott’s Greek-English Lexicon, 1906.

3 Jacques Lacan: Télévision. Seuil, Paris 1974, 9. o.

4 Mary Ann Doane arra a kovetkeztetésre jut, hogy a vésznat tiikérként
feltételezd modell éppen azért all ellen az olyan elméleti ellenvetéseknek, ame-
lyekkel & is él, mert ezt a modellt mi magunk igen vonzénak taldljuk. Mary Ann
Doane: Misrecognition and Identity. Ciné-Tracts, (11) 1980, 28. o.
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éppen eme egyértelmiség, a felelGs és explicit médon artikulalt, kiilo-
nosen a filmelmélet szimadra fontos feltevések miatt idézem itt ezt a le-
irast, és nem azért, hogy tdimadjam azt, vagy éppen annak szerzgit) a
feminista filmkritika Re-vision cim{ tanulminykotetének szerkesztdi
adtdk. Bar ez a leirds a nGi nézd specidlis helyzetére Gsszpontosit, a
tekintet, az appardtus és a szubjektum Aaltalinos, a filmelmélet Altal
meghatarozott dsszefiiggéseit is felvazolja. Miutdn Foucault Feliigyelet
és biintetésének azon passzusit idézik, ahol Bentham panoptikuménak
tervrajzat ismerteti, a Re-vision szerkesztGi a kovetkezdket allitjak:

»a latni/latva lenni kett@sének szétvilasztdsa (melyet a panoptikum
kozepén elhelyezett torony és a gytriszerd elrendezés biztosit) és a
permanens lathatésig érzete nem csak a Bentham bortonében lakék
helyzetét latszik tokéletesen koriilirni, hanem a néét is. Ezen fogalma-
kat az & lathat6sigéra alkalmazva azt mondhatjuk, hogy a né minden-
hovd magaval hurcolja sajat Panoptikumiét, énképének funkcidja
pedig, hogy a masikért legyen. ... A nGknek tulajdonitott szubjektum-
pozicié a patriarchélis rendszerekben egyértelmden a 1atas struktdré-
jahoz és a szem hatalmi poziciéba helyezéséhez kapcsolédik.™

A panoptikus tekintet t6kéletesen meghatarozza a patriarchitusban
€16 nd helyzetét: tehat éppen az a struktdra képezddik itt le, ami
rakényszeriti a nét arra, hogy a patriarcha szemével figyelje 6nmagat.
A struktara ezzel azt is garantdlja, hogy még legbelsébb vigya sem
transzgresszié, hanem éppen a torvény alkalmazdsa lesz; ,,sajit
tarthatatlan helyzetének elméleti meghatirozasa” is csak ugy reflek-
tal6dik ,,mint a tiikorben”, a tekintetnek valé alavetettségként.

Ezek szerint tehat a panoptikus tekintet hatdrozza meg a patriarcha-
tus alatt 1év6 nd, illetve barmely tarsadalmi rendben ¢él6, tehit minden
szubjektum tékéletes, azaz teljes lathat6sagat. Eppen azért, mert a szub-
jektum szubjektivitdsanak a legsajatabb feltétele és 1ényege a férfi és a ng
ama tarsadalom torvényének valé aldvetettsége, amely magit a szub-
jektumot termeli. A lathat6va valds — nem csupan masok, de sajit ma-

5 Mary Ann Doane, Patricia Mellencamp, Linda Williams (szerk.): Re-vision.
American Film Institute, Los Angeles, 1984, 14. o. E nagyon hasznos tanul-
manykotet bevezetése a reprezenticié feminista elméleteinek torténeti valtasait is
részletezi; én itt csupdn egyetlen viltas sziikségességének megvitatisira teszek

e

kisérletet, ami éppen a mozi panoptikus modelljétél tavolodik el.
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gunk szdmdra is — csak egy adott, torténetileg definidlt tirsadalom altal
megalkotott kategériarendszeren keresztiil (illetve a keresztiillatas altal)
lehetséges. A lathat6sag ezen kategoridi egyben a tudds kategoridi is.

Latvany és tudas tokéletessége csak a lathatatlansdg és a nemtudis
aran érhetd el. A panoptikus apparatus logikajat kovetve ez utébbiak
nem léteznek és — ami nagyon fontos — nem is létezhetnek. Ezt a logikét
sokkal kérdésesebbé téve, mint ahogy altaldban szoktik — a kovetkezd
allitasban foglalhatjuk 6ssze. Mivel minden tudést (vagy mindent, ami
lathatd) a tarsadalom termel (azaz minden, ami tudhat6, nem a val6sag,
hanem a megvaldsithaté gondolatok tirsadalom 4ltal konstrualt kate-
goridinak terméke), és minden tudis terméke valaminek, ezért csak tudas
(vagy lathatésag) hozhat6 létre, vagy minden, ami létrejon (lathatd)
tudés. Ez a kijelentés azonban egy nagyon is felting kovetkezetlenséget
tartalmaz: a kdvetkezteté mellékmondatok nagyon is szembettinGen nem
sziikségszerd kovetkezményei a feltételeket meghatiarozé mellékmonda-
toknak — ezért ebben a formaban soha nem fogja megallni a helyét. De
mégis, éppen ennek a logikai kovetkezetlenségnek kell észrevétleniil
mikodnie a latni/latva lenni kett&sében, ez hatirozza meg a szubjektum
megértd tevékenységének feltételeit azon torvények altal, amelyek létre-
jotte felett is uralkodnak.

Ezen a ponton — mintha mar hallanink a védekezé tiltakozast: talfut-
tattam a gondolatmenetet — a panoptikumot leir6 gondolatmenetben is
van egy bizonyos foki meghatirozatlansdg. Ez a meghatdrozatlansig
pedig abbdl a ténybdl adédik, hogy a szubjektumot nem egy monolit
diszkurzus hozza létre, hanem kiilonb6z6 diszkurzusok sokasiga. Amit
nem lehet el6re meghatdrozni, az éppen ezeknek a kiilonb6z6 diszkur-
zusoknak a véletlenszerd Osszetaldlkozasa — néha a szubjektum oldalan.
A jogi diszkurzus szubjektuma egy valldsos diszkurzusban konfliktusba
keriilhet sajit magdval. Eme konfliktus elrendezése olyan eredményt
hozhat, amely egyik résztvevs diszkurzus részérél sem volt kordbban
elképzelhetd. A filmelmélet egyes képviselSi abban a reményben hangsi-
lyoztdk Foucault munkéssiganak ezt az oldalat, hogy ezaltal a védekezés
lehetséges eszkozeit a hatalom intézményes keretein beliilre helyezhes-
sék, és igy felszabaditsanak a film vildgdban némi helyet példaul a femi-
nista tematikat mikodtets filmek szamara®. Az allitom azonban, hogy a

6 Lasd kiilonosen: Teresa de Lauretis: Technologies of Gender. Indiana
University Press, Bloomington, 1987.
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szubjektumpoziciéknak ez az egyszerd atomizacidja és megsokszorozasa,
és a konfliktusnak ez a partes extra partes [egy rész, amely a masik résszel
pusztan kiilsGdleges kapcsolatban van] leirdsa nem vezet el a tudés vagy
a hatalom radikalis alddsisdig. Nem csak azért, mert Foucault elgondo-
lasa szerint minden létrehozott fazisban determindlt dolog vagy pozicié
all el8, hanem ezen tdl azért is, mert tudés és hatalom nem gondolhat6k
el masként, mint a kiilonb6z8 szembendllé pozicidk és diszkurzusok
kozotti kapesolat mindent atfogd hatdsaként. A kiilonbségek nem gyen-
gitik, hanem, éppen ellenkezdleg, taplaljak a panoptikus hatalmat.

A lacani elgondolas ettdl elég nagy mértékben eltér. Azt allitja ugyan-
is, hogy a jel6lérendszerek altal létrehozott tartalmak nem lehetnek
determinaltak. A konfliktus ebben az esetben nem a két kiilonb6z8 pozi-
ci6 kozotti Osszelitk6zésbsl, hanem abbdl a ténybdl kovetkezik, hogy
nincs olyan pozicié, amely szigorian kérvonalazott identitdst hatirozna
meg. A nemtudas és a lithatatlansdg itt nem mint a két bizonyossag, két
jelentés vagy pozicié kozotti hullimzasként és kiegyezésként van jelen,
hanem mindenféle bizonyossig aldidsisaként, minden jelentés és pozicié
megosztottsagaként.” Mivel képtelen artikuldlni a nemtudés ezen radika-
lisabb médon t6rténd megértését, a panoptikum mint elgondolds végiil
ellendll az ellendlldsnak, és képtelen befogadni olyan diszkurzust, amely
inkdbb elutasitand, mintsem erdsitené a hatalmat.

A célom itt nem egyszeriden az, hogy a Lacan és Foucault elméletei
kozott 1évs alapvetd kiilonbségekre ramutassak, hanem hogy kisérletet
tegyek annak megmagyarizasira, miért nem sikeriilt a két elméletet kii-
16nboz8ként megismerni. Hogyan lehetséges, hogy egy pszichoanalitikus
tajékozodasa filmelmélet kifejezhetének véli magit Foucault fogalmain
keresztiil, annak ellenére, hogy ezek a fogalmak eredetileg a pszichoana-
lizis mint magyardzati médszer figyelmen kiviil hagyisiaval mikodtek
volna. Foucault elgondoldsa szerint a (szubjektum konstrukci6jat végre-
hajt6) fegyelmezd hatalom technikai képesek ,,fizikailag teljességgel at-
jarni a testet anélkiil, hogy a szubjektum sajit reprezenticiéit igénybe
vennék. Ha a hatalom kézben tartja a testet, azt nem azaltal teszi, hogy

7 F. S. Cohen egyértelmien meghatirozza ezt a fontos kiilonbséget: ,,A
meghatirozatlansig, vagy a kétség — ahogy azt gyakran 4llitjdk — nem a kiilonb6z8
bizonyossagok kézotti hullimzas, hanem egy részleges forma megragaddsa”. F. S.
Cohen: What Is a Question. The Monist, (38) 1929, 354. o.
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bevésédik az emberek tudataba.”®. Foucault szimara a tudat és a tudatta-
lan a pszichoanalizis és mas diszkurzusok (filozéfia, irodalom, jog, stb.)
altal konstruélt kateg6ridk: mint mds, a tarsadalom &ltal 1étrehozott kate-
goriak, ezek is a szubjektum lathatésdganak, irdnyithatésidganak és nyo-
mon kovethetGségének feltételeit biztositjadk. Ezen kategoridk a modern
szubjektumot kiviilrsl és sajat maga szamara is felfoghat6va teszik, sokkal
inkdbb mint hogy (a pszichoanalitikus elgondolas felSl nézve) 6k maguk
mikodnének a megértés folyamataként; nem olyan folyamatokrél van
sz0, amelyek tarsadalmi diszkurzusokhoz (példaul filmszovegek) kotGd-
nek, vagy kothetSek. A Re-vision szerkesztGi azzal a ténnyel szembesite-
nek benniinket, hogy a filmelméletben ezek a radiklis kiilonbségek
nagymértékben észrevétlenek maradtak, illetve majdhogynem torlédtek.
Igy, noha a tekintet olyan metapszicholégiai fogalomként foghaté fel,
amely a szubjektum filmi apparitushoz valé pszichikus kot6dése szem-
pontjabdl kézponti szerepet tolt be, ez a fogalom, amint l4tni fogjuk, oly
médon  keriil kialakitdsra, amely barmilyen pszichikus kotGdést
foloslegessé tesz.

Véleményem szerint a filmelmélet a lacani elmélet egyfajta ,,foucault-
izalasat” végezte el; Lacan korai félreolvasisinak kovetkeztében ,tékoz-
16” Foucault lett belSle — olyan, aki kissé tal sok elméleti energiat fek-
tetett olyan képzetekbe, mint az ellentétes értelmd szavak, vagy a sziil6i
tilalmak &ltal mdkods elnyomds. A Foucault-nal tapasztalt mérték-
letesség (amely 4ltal minden ellentmondé megnyilatkozis egyértelmden
a tagadott dolgok melletti vallomasként tdnik fel) csaktigy, mint az (j
keletd, széles korben hirdetett torténelmi érdeklédés, ahhoz vezetett,
hogy Foucault az akadémiai vildgban f6lénybe keriilt Lacannal szemben.

A mozi apparitusinak — mint gazdasdgi, technikai és ideoldgiai
intézménynek — fogalma volt az, amelynek révén megtortént a szakitas a

8 Michel Foucault: Power/Knowledge. Selected interviews and other writings,
1972-1977. (Colin Gordon szerk.) Pantheon, New York, 1980, 186. o. A Lucette
Finas altal készitett interjd, ahol ez a megallapits elhangzik, ebben a kétetben is
megjelent: Meaghan Morris; Paul Patton (szerk): Michel Foucault: Power, Truth,
Strategy, Feral Publications, Sydney, 1979. A megallapitist a kovetkezd kitdng
konyv is idézi és kiemeli: Mark Cousins; Athar Hussain: Michel Foucault, St.
Martin’s Press, New York, 1984, 244. o. [A jelen szovegben idézett részletet Teresa
de Lauretis ,A konok késztetés” cimd tanulminyabdl, Ragé Anett forditdsdban
idézziik. Metropolis, 1999, II. 2. 34-52. o. (A szerk.)]
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jelenkori filmelmélet és elédei kozott.” Ez a szakitds azt jelenti, hogy a
filmi reprezenticié mar nem az elsGdleges és kiils§ valGsag tiszta, vagy
torz titkrozGdéseként foghat6 fel, hanem ama nagyszdmu tirsadalmi
diszkurzusok egyikeként, amelyek a val6sag és a nézGi szubjektum meg-
konstrudldsidhoz jarulnak hozza. Koéztudott, hogy az apparatus fogalmat
eredetileg nem a filmelméletben, hanem a tudoményokra vonatkozé
episztemologiai vizsgdlodasokban alkalmaztik. A dispositif (,,apparatus”)
terminust a filmelmélet Gaston Bachelard-tdl kolesénozte, aki a fenome-
nolégia uralkodé filozéfiai irdnyzatival szemben hasznélta azt. Bachelard
ehelyett a ,,fenomeno-technolégia” kifejezést javasolta, afelSli meggy§z6-
désében, hogy a jelenségek nem kozvetlentiil, valamiféle fliggetlen valésag
altal adottak szimunkra, hanem sokkal inkdbb olyan eljardsok és tech-
nikék altal létrehozott konstrukcidk révén (lasd a gorog techné kifejezést,
amely a dolgok médszeres ,,csindldsdra”, nem pedig a ,,természetben val
ratalélasra” utal), amelyek meghatirozzdk a torténelmi igazsig kereteit.
A tudomiényos vizsgdlédas tirgyai materializdlhat6 koncepcidk, nem
pedig természeti jelenségek.

Bir a filmelmélet Bachelard munkaibdl koélcsonézte az apparatus
fogalmat és az altala leirt elméleti koncepciot, a terminust mégsem tdéle,
hanem Bachelard egyik tanitvanyato6l, Louis Althussertdl eredeztetik.!'”
(Ez a torténet mara viszonylag kozismert, de mivel t6bb fontos pontrél

% Bar néhanyan azt 4llitjdk, hogy a nyelvi modell filmtudomanyokra valé alka-

Imazasa jelentette a torést, sokkal alaposabban lehetne érvelni amellett, hogy ezt a
torést egy — magén a nyelvi modellen beliil megnyilvanulé valtis — idézte elg, A
jelolsk kozotti kapesolaton 1évg kizardlagos hangsily eltolédott a jelolsk és a
szubjektum kozotti kapcsolatra és e jelolés hatdsaira. Ez azt jelenti, hogy amig a
nyelv retorikai aspektusai laithat6va nem véltak — az appardtus fogalmdnak kézbe-
jottével — a filmtudomanyok reformjai sem kezdddtek meg. Véleményem szerint
azonban, mikor ez a viltds megtortént, a szemiolGgia altal kozvetitett bizonyos
bel4tdsokrdl sajnos megfeledkeztek.
Eme torés (és kevésbé folytonossig) meghatirozasakor — ami ahogy mondani szokas
a ,két dllomdas” kozott, vagy az elsG és masodik szemioldgia kozott fenndll — anal6-
gia vonhaté a freudi 4ttétel elsG és mésodik felfogdsa kozotti toréssel. Csak a
masodik, a terapeuta és a paciens kézotti kapcsolatot elStérbe helyezd koncepcio
kialakuldsaval kezd6dott meg a (szigord értelemben vett) pszichoanalizis. Ezen pozi-
cidk folytonossigira inkabb az életrajz, mint az elmélet tart igényt.

10 A Bachelard és Althusser kozotti kapcesolat legjobb elemzése a kdvetkezd tanul-
méanyban taldlhaté: Etienne Balibar: ,,From Bachelard to Althusser: The Concept of
"Epistemological Break’. Economy and Society, 7 (3) 1976, 207-237. o.
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is megfeledkeztek mar, masokat pedig félreértelmeztek, fontosnak latszik
néhany részlet rekonstrukcidja.) Althussert sok biralat érte, amiért oly
médon vitte elGre és alakitotta 4t Bachelard elméletét, hogy kézben a
tudomany szubjektumdt helyezte elGtérbe. Bachelard val6ban azt allitot-
ta, hogy a tudomény szubjektuma a tudomany teriiletén beliil, illetve ez
altal jon létre, 4m azt is fenntartotta, hogy ez a szubjektum soha nem zel-
jesen igy alakul ki. Elmélete szerint e csupén részleges siker oka egy — a
szubjektum fejlédésének ttjaban 4ll6 — akadély; ezt az akadélyt nevezte a
képzetesnek (I'imaginaire). A képzetes fogalma azonban — mint erre
Althusser késébb ramutatott — azért problematikus, mert elméletileg nem
volt megalapozott, és ennek kovetkeztében Bachelard szinte magatol ér-
tetédGen adottként, a torténelmi meghatarozottsighoz képest kiilsGként
és elsddlegesként, és nem ennek hatdsaként fogta fel azt. A tudomany
szubjektumat tehat kétféle gondolati eljards osztotta meg: az egyiket a
torténelmileg meghatdrozott tudomanyos formuldk, a masikat o6rok,
spontan és szinte teljesen mitikus formuldk!! iranyitottak.

Althusser Gjragondolta a képzetes kategoridjat, és a szubjektum torté-
neti konstrukcidjinak részévé tette azt. A képzetes innentdl kezdve a
szubjektum ideolégiai megalapozisahoz sziikséges folyamat megnevezé-
seként, és nem ennek akadalyaként lett érthetd: a képzetes adott format
a szubjektum tarsadalomhoz fiz8dé viszonyanak. E kapcsolat révén a
szubjektum sajitjaként ismerte el a tdrsadalom rendjét, és felismerte
magit ennek reprezentaciéiban.

Az althusseri pozicié utébb idézett allitasa jelen szempontjaink szerint
azért lesz kiilonosen fontos, mert a filmelméletnek is alapvets fontossagi
kiindulépontja lesz, amit aztdn a hetvenes években Franciaorszdgban és
Anglidban Jean-Louis Baudry, Christian Metz, Jean Louis Comolli és a
Screen cimd folyéirat alakit tovabb. Roviden 6sszefoglalva: a viszon

1A sajat folytonossigit elveszté tudés képzete pontosan kériilirthaté a
Meluindk alkimiai alakjaval: olyan lényekrdl van ugyanis sz, amelyek részben
alsébbrendd, Gsi formékat Oltenek, ezdltal kapcsolatba keriilnek a tavoli (imag-
indrius) malttal, részben pedig magasabbrendd, energikus (tudomdanyos)
tevékenységre is képesek. Bachelard, akinek a tudattalanrél alkotott fogalma
sokkal inkdbb jungi, mint freudi alapokon nyugszik, Jung Psychologie und
Alchemie cimd munk4jat idézi. Gaston Bachelard: The Poetics of Space. Beacon,
Boston, 1969, 109. o. [Magyarul részlete: Gaston Bachelard: A tér koltészete. In:
Steve Yates (szerk): A tér kéltészete. Typotex Kiado, Bp. 2008, 43-54. o. Ford.:
Kemenesi Zsuzsanna.]
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tiikkér. A mozi intézménye altal létrehozott reprezentacidkat, a vdsznon
megjelend képeket a szubjektum sajitjaként fogja fel.!> A szubjektum
»sajat képének” fogalmdban bevallottan van egyfajta kétértelmdség; utal-
hat ugyanis a szubjektumrd/ késziilt, vagy a szubjektumhoz tartozé képre.
A filmelmélet mindkét értelemben hasznélja ezt a fogalmat. Az, hogy a
reprezentalt kép a szubjektum sajit testképét, vagy a szubjektum valaki
vagy valami mésrdl alkotott képét tiikrozi-e, az ,a reprezenticiok ‘hoz-
zam tartozik’ aspektusa, amely a tulajdonra emlékeztet™'3. Ez az aspek-
tus biztositja a szubjektum szdmdra, hogy ne csak sajit visszatiikrozédé-
seként értse a kiilonboz§ reprezentaciokat, hanem hogy 6 maga jelen-
hessen meg gy, mint az egész latvany birtokosa. Ez a belatas segitette
hozza a filmelméletet ahhoz, hogy tjragondolja a filmben jellegzetes
moédon megnyilvanul6 ,,valésagérzetet”.'* Mivel ez az érzet ezen elgon-
dolas alapjan mar nem a kép és a valds jelolt kozotti kapesolat valosze-
riségétdl fiigg, innentSl fogva sokkal inkdbb a kép és nézé kozotti
adekvicids viszonyuldsra helyezdik a hangsuly. Masként szélva, a valo-
sagérzet abbdl a ténybdl kovetkezik, hogy a szubjektum sajit maga és az
6t koriilvevs vildg teljes és tokéletes reprezenticidjaként kezeli kép-
madsat; a szubjektumot kielégiti az a tény, hogy megfelel6 médon tiikro-
z6dik vissza a vasznon. A ,valésigeffektus” és a ,szubjektumeffektus”
ugyanazon konstrudlt érzet megnevezésére szolgil; miszerint a kép
tokéletesen lathatova teszi a szubjektumot sajit maga szdmara.

12 Metz tesz egy megjegyzést az egyébként mikddsképes analégidhoz, misz-
erint tiikor és vaszon kozott az a kiilonbség, hogy ,,a néz§ hidnyzik a vaszonrdl,
ellentétben a tiik6rbenézd gyermekkel”. (Christian Metz: A képzeletbeli jelentd.
Filmtudomdnyi Szemle, (2) 1981, 63. o. Ford.: Jézsa Péter.) Jacqueline Rose —
végiggondolva Metz ezen megillapitdsit, ramutatott ennek egyik hibjéra,
nevezetesen arra, hogy ,,a tranzitivizmus jelensége megmutatja, hogy a szubjektum
egyébként tiikorrel torténd azonosuldsa egy maisik gyereken keresztiil is
megtorténhet”, sajdt képiinket mindig valamely mdsikban helyezziik el, tehat az
imagindrius identifikiciéhoz nincs sziikség konkrétan tiikorre. Lasd: Jacqueline
Rose: Sexuality in the Field of Vision. Verso, London, 1986, 196. o. Es amir6l a
leggyakrabban megfeledkeziink, az éppen annak a kévetkezménye, hogy a mdsikat
mindig sajdt képiinkben helyezziik el. E tény a szubjektum konstitticidjara tett
hatdsa Lacanndl alapvetd fontossagi lesz.

13 Lacan, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 77. o.

14 A valésagérzet fogalmat elGszor Jean-Louis Baudry hatdrozta meg. Lasd
masodik apparatus-szovegét: Jean-Louis Baudry: Az apparatus. Metropolis, (nyar)
1999, 10-23. o. Ford.: Morvay Zsuzsa
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Az imagindrius viszonyulas sz6 szerint #jrafelismerd viszonyuldsként
definidlhat6. A szubjektum itt Gjraképzddik, hiszen sajit fogalmai mar
létrejottek a Masik altal. A reprezentdcié rekonstrukciéja gyakran nem
mint kodzvetlen, hanem mint masodlagos folyamat tételezdik, hiszen a
szubjektum els§ onfelismerése, mint ,tiszta észlelési aktus”, mar meg-
tortént. Ez torténik Metz forgatokonyve szerint.!> A szubjektum a tekin-
tettel valé azonosuldson keresztiil elGsz6r magat ismeri fel, a vasznon
megjelend képeket csak ez utdan. De mire is utal pontosan a tekintet fogal-
ma ebben a kontextusban? Miért éppen ebben a formaban keriil el§ az
apparatus-elméletbsl? Mit nyer, vagy mit veszit 4ltala Bachelard elmé-
lete, ahol ez nem jelenik meg terminusként?'® Mindezen kérdéseket a
megfelel§ idében alaposabban is szemiigyre kell venniink. ElGszor azon-
ban azzal a megfigyeléssel kezdjiik, hogy ez az idedlis pont nem lehet
mas, mint a kép jeloltje, ahonnan a kép a szubjektum szdmara értelmet
nyerhet. Azzal, hogy ezen a ponton pozicionalja magét, a szubjektum Ggy
tinik fel sajat maga szdmara, mint aki értelemet ad a képnek. Fliggetleniil
attél, hogy egy vagy két fazist feltételeziink, a filmelmélet felfogdsa
szerint mindig a tekintet az a pont, ahonnan az identifikacié végbemegy.
Mivel pedig a tekintet mindig a reneszdnsz perspektiva azon geometriai
pontjaval keriil analég viszonyba, ahonnan a kép egészben, torzitis
nélkiil lathatd, a tekintet a filmelmélet szdmara mindig olyan értelemben
lesz jelen, ahol értelem és jelenlét 6sszekapcsol6dhatnak. A szubjektum a
kép jeloltjével val6 identifikacié éltal jon 1étre. Az értelemadas létrehoz-
za a szubjektumot — ez a tekintet filmelméleti fogalménak végsG pontja.

15 Metz kétfazist forgatokonyvének kritikdjat lasd: Geoffrey Nowell-Smith: A
Note on History/Discourse. Edinburgh °76, 1976, 26-32. o., illetve: Mary Ann
Doane: Misrecognition and Identity. Ciné-Tracts, (11) 1980.

16 Mashol mar rdmutattam a tekintet fogalmanak ,,lélekvandorlasos” jellegére.
Biér ez a fogalom riaszté lehet a feminista gondolatisig szdmara, és folyamatos cél-
pontja lehet az elméleti ellenvetéseknek, a tekintet fogalma tdjra és gjra felbukkan
és atalakul, hipotézisként egymds utdn bukkan fel a kiilonféle filmelemzésekben.
Az én ellenvetésem ezzel kapcsolatban az, hogy azért nem tudunk lemondani a
tekintet fogalmardl, mert nem hatiroztuk meg pontosan, hogy mi az, és hol
bukkant fel el8szér. Altaldnosan elfogadott allaspont, hogy a tekintetet a voyeur-
izmus és a fetisizmus pszichoanalitikus struktiirdi hatirozzik meg, és elsGsorban a
férfihoz kothetS. En ezzel szemben azt dllitom, hogy a tekintet nyelvészeti alapfel-
tevésekbdl eredeztethetd, és hogy ezen alapfeltevések ugyanakkor alakitjak a pszi-
choanalizis fogalmait (amelyek egyszersmind latszélag naturalizéljak Gket).

14



Joan Copjec: Lacan és a filmelmélet

Ez az imagindrius viszonyulds azonban nem csupan tudas, illetve
értelem és felismerés kozott all fenn; ez szerelmi viszonyulds is, amelyet
a tudas garantdl. A képmas nem csupan tokéletesen reprezentalja a szub-
jektumot, hanem, gy tdnik, a szubjektum tokéletességérdl is képet alkot.
A nércizmus egyik elfogadott definicidja is alitdmasztani latszik ezt a vi-
szonyulast: a szubjektum szerelembe esik sajat képmadsaval, idealis szelf-
jérdl alkotott képével. Attdl a ténytSl azonban el kell tekinteniink, hogy
mig a nircizmus ebben az dsszefliggésben olyan struktdra, ami lehetGvé
teszi a szelf és a tarsadalmi rend kozotti harmonikus viszonyulast (hiszen
a szubjektum boldogan befészkeli magat arra a helyre, amit itt kifaragtak
neki), pszichoanalitikus keretben a szubjektum szelfhez val6 narcisztikus
viszonyulasa konfliktusban dll més tarsadalmi viszonyuldsokkal, és szét-
rombolja ezeket. Amire itt rd kivinok mutatni, az nem holmi aprécska
ellentmondas a pszichoanalizis és a panoptikus elgondolas kozott: a nér-
cizmus felszabadité ereje és a tarsadalmi viszonyok megkotd ereje kozot-
ti ellentét a pszichoanalizis egyik meghatirozé tétele.!” Mindazonéltal
igaz, hogy maga Freud is gyakran {itk6zott nehézségekbe, mikdzben
prébdlta fenntartani eme kiilonbségtételt, Jungtdl kezdve sokan pedig
mar konnyebbnek taldltidk Gsszeolvasztani ezt a két erét egyfajta libidi-
nélis monizmussd. De nem mindig kell a kénnyebbik utat vélasztani; e
kiilonbségtétel figyelmen kiviil hagydsa nem csak a pszichoanalizis le-
rombolasaval fenyeget, de a determinizmust is kihivja maga ellen.

Miért sziikségszerdien imagindrius a szubjektum tarsadalomhoz fiz6-
dé viszonyadnak reprezentacidja? Ennek a Paul Hirst altal felvetett kér-
désnek!® komoly vitakat kellett volna elinditania a filmelméletben. Hogy
végiil ez nem tortént meg, az részben annak a ténynek tulajdonithaté,
hogy a kérdést alapvetGen az imaginarius koncepcidjara iranyul6ként
fogtak fel. Egy egészen apré hangsilyvéltassal a kérdés agy is feltehetd,
hogyan lehetséges, hogy a szubjektumkonstrukcié terhét majdnem ki-
zarolag az imagindrius viseli — annak ellenére, hogy majdnem mindig a
szubjektum szimbolikus konstrukci6jardl beszéliink. Az egyik lehetséges

17° Mikkel Borsch-Jacobsen hihetetleniil izgalmas koényve utolsé részében
megkiizd ezzel a sziikségszerd kiilonbségtétellel — a Lacanétdl nagyon kiilonb6zé
eredményekkel. Mikkel Borsch-Jacobsen: The Freudian Subject. Stanford
University Press, Stanford, 1988.

18 Paul Hirst: Althusser’s Theory of Ideology. Economy and Society, 5 (4),
1976, 385-411. o.
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valasz az a megjegyzés lehet, miszerint a kortars elméletek nagy részében
a szimbolikus ugyanigy strukturdlédik, mint az imagindrius, mint az
imagindrius althusseri verziéja. Ily médon Hirst kritik4ja altaldban is
érinti a szubjektum szimbolikus konstrukciéjanak dltalunk javasolt kon-
cepcidjat. Hogy ez igy van, azt megint csak Foucault mértékletes megfo-
galmazasa teszi nyilvanval6va, aki némely fogalmunknak nem csak tartal-
madra, hanem iirességére is felhivja figyelmiinket. Meggy$z&en kimutatja
ugyanis, hogy a szimbolikus fogalma, amibdl & (és implicit médon masok
is) kiindul, sziikségtelenné teszi az imagindariust. Egy ahhoz hasonlé6 1épés
sordn, mint amikor az ideol6giat a produkci6 pozitiv potencialjaként, és
nem a valésadg meghamisitasaként hatarozta meg, Foucault a szimbolikus
rend torvényét a produkcio tisztdn pozitiv potencidljaként gondolja Gjra,
nem pedig a szubjektum és a vigyak elnyomasaként. Mik6zben ezt a
meglatasit — vagyis hogy a térvény konstrudlja a vigyat — a pszichoana-
lizisnek cimzett kritikaként érti, Foucault nem hajlandé tudomast venni
arrél, hogy maga a pszichoanalizis sem érvelt soha méasként.

Mi tehat a kiilonbség a torvény/vagy viszony Foucault, illetve a pszi-
choanalizis altal javasolt felfogdsiban? Egész egyszerden a kovetkezd:
Foucault a vigyat nem pusztan a torvény hatdsaként, hanem annak meg-
val6suldsaként is érti, mig a pszichoanalizis arra tanit benniinket, hogy
hatds és megvalésulds ilyetén dsszemosdsa nem mds, mint tévedés. Ha azt
allitjuk, hogy a torvény tisztin pozitiv, hogy nem tiltja a vigyat, hanem
inkabb 6sztonzi, virdgzasra buzditja, hiszen megkdveteli, hogy szemlél-
jik, meggyo6njuk, hogy szembesiiljiink kiil6nb6z8 megvaldsuldsaival,
azzal egyszertien annyit mondunk, a torvény teszi lehet6vé, hogy egydl-
taldn vagyhassunk valamire — példaul az incesztusra. Ez a pozici6é — bar
elutasitja a benne 1évé moralizalast —, mégis tjra felidézi a hibat, amelyet
a pszichidter kovet el Mel Brooks egyik jelenetében. Miutin a ndi
paciens beszdmol egy dlmarél, amelyben ,,megcsékolta az apjat!”, a pszi-
chiater els6 felhdborodasiban kidobja 6t a rendelébdl. Az undor érzése
a pszichidter azon hibdjanak humoros kévetkezménye, hogy nem tesz
kiilonbséget az dlmodo paciens enunciativ pozicidja, és a kijelentés értel-
mében megdlmodott pozici6 kozott. A két pozicié — enuncidcié és kije-
lentés — kozotti kiilonbségrdl valé megfeledkezés kovetkezménye, hogy
a vagy megval6suldsit kétféleképpen gondolhatjuk el. A vagyat ugyanis
egyrészt olyan aktudlis allapotként képzelhetjiik el, amelyet a torvény
jelol meg lehetGségként. Masrészt pedig, ha a vagy olyan valami, amit
egyszerden és pozitivan birtokolhatunk, akkor semmi nem allhat meg-
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val6suldsanak tdtjaba, csak egy tisztin kiilsG erd. A vagy rendeltetése a
megvaldsulds, hacsak valamely kiilsG erd ezt meg nem tiltja.

A pszichoanalizis — hadd hangstilyozzuk ismét — tagadja azt a lehetet-
len elképzelést, miszerint a tirsadalmat a vagy, az incesztus vagya ala-
poznd meg. Felfogdsa szerint ugyanis a vagy elfojtdsan van a hangsily. A
térvény nem olyan szubjektumot konstrudl, aki egyszerden és egyértel-
mien rendelkezik valamilyen viggyal, hanem olyat, aki ellendll a vigya-
nak, aki nem akar vagyni. A szubjektum igy le van hasitva sajit vagyarol,
maga a vagy pedig — egészen pontosan — olyan formaban adédik sza-
mara, mint valami, ami nem vélt valéra; nem teljesiti be a torvény éltal
felkinalt lehet&ségeket. A vagy nem is fiigg a kiilsG akadalyokat elharit6
megvalosulastdl. Az a belsé dialektika, amely a szubjektum [étét sajat va-
gyanak tagadasatdl teszi fliggbvé, a vagy kialakuldsat 6ngatl6 folyamatta
alakitja at.

Foucault definicidja a pozitiv és nem-elnyomé térvényrl magaban
foglalja, hogy (1) feltétlen — azaz engedelmeskedni kell neki, hiszen csak
akkor valhat valami létez8vé, ha ezt a térvény megengedi; a létezés, a
definici6 szerint engedelmesség; és hogy (2) nincs feltételekhez kotve, —
mivel semmi, azaz még a vigy sem elézheti meg a torvényt. A térvénynek
nincs oka, ezért nem is kereshetiink a térvényre magyarazatot. A t6rvény
nem azért létezik, hogy a vagyat elfojtsa.

A torvénnyel kapcsolatos eme kijelentések nemcsak hogy korabban
keletkeztek, de mar meg is kérddjelez8dtek.!” Hiszen ezek a lelkiisme-
retnek pontosan azon kijelentései, amelyeket Freud a Totem és tabuban
vizsgal. Ezen allitdsok a freudi értelemben sajat abszurd kovetkezmé-
nyeikre redukilédnak: ,,Ha lelkiismeretiink e kijelentésének oly jelen-
téséget tulajdonitunk, amilyet igényel, akkor egyrészt foloslegessé valik a
tilalom — mind a tabu, mind az erkdélcsi tilalmunk —, mésrészt megfejtet-

19 Mikkel Borsch-Jacobsen Freud Totem és tabuban megfogalmazott, Kanttal
kapcsolatos észrevételeit tirgyalja.Ldsd Mikkel Borsch-Jacobsen The Law of
Psychoanalysis. Diacritics, (summer) 1985, 26-36. o. Ez a cikk, dgy tnik, Lacan
Léthique de la Psychanalyse cimmel publikalt szemindriumaira (Seuil, Paris, 1986),
valamint a még nem publikalt, a szorongasrdl sz6l6 szemindriumaira tdmaszkodik.
[Ez a kotet azéta megjelent: Jacques Lacan: Le Séminaire livre X (1962-1963).
Langoisse. Seuil, Paris 2004 (A szerk.)] Lasd kiilonésen az 1962. december 12-i
szemindriumot, ahol Lacan tigy definidlja a kényszerességet, mint ami ,,a Mdasikban
1év6 vagyat a Masik igényével takarja le”. Ez a megjegyzés a kényszerneurdzist az
erkolcesi tudatossag (kanti) koncepcidjaval hozza dsszefiiggésbe.
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len marad a lelkiismeret ténye (...).”2° Egyrészt tehat foloslegessé valna
a tilalom. Foucault ezt hasonléképpen gondolja: ha a térvényt alapve-
téen pozitivnak fogjuk fel, olyannak, ami létrehozza az altala vizsgélt
jelenséget, akkor egy negativ, elfojté térvény koncepcidjat nem érthet-
nénk mashogy, mint — a pszichoanalizis altal létrehozott — tdlzasként.
Masrészt pedig megfejtetlen maradna a lelkiismeret ténye. Azaz a lelkiis-
meret létezésére nincs tobbé magyarazat; foloslegessé kellene vilnia,
éppugy, mint a tilalomnak. Ami viszont hirtelen megmagyarazhatatlanna
valik, az a lelkiismeret konkrét tapasztalata — ami nem csak az engedel-
messég kényszerének alanyi tapasztalata, hanem a blindsség, a torvény-
szegést kovetd lelkiismeret-furdalds tapasztalata is — hiszen elfogadtuk a
lelkiismeret azon kijelentéseit, miszerint a torvény nem tud nem érvényt
szerezni maganak, és nincsenek inditékai. Foucault ezzel megint csak
egyetért: a lelkiismeret tapasztalata és a tOrvény reprezenticiékon ke-
resztiil végbemend interiorizacidja foloslegessé valik torvényrdl alkotott
elmélete altal.

Tehat még egyszer: a lelkiismeret altal tett kijelentések ellentmonda-
nak a lelkiismeret tapasztalatinak. Ez a Freud éltal felismert paradoxon
persze nem ebben a forméban jelenik meg azok szdmara, akik e kijelen-
téseket nem a lelkiismerethez kotik. Valamilyen médon mégis megjelenik
ez a paradoxon Foucault panoptikus hatalomrdl sz6l16, illetve a film-
elmélet apparatus és tekintet viszonyat targyal6 leirdsidban. Az onfegyel-
mezd rendszerek modellje mindkét esetben implicit médon hivja el a
lelkiismeret pszichoanalitikus modelljét, még ha a hasonl6sigot nem is
ismerik el. Az Onfegyelmezésnek és az onkorrekcidnak egyszerre létre
kell hoznia a szubjektumot, és ugyanakkor feleslegessé is kell valnia a
tény altal, miszerint az ekképpen konstrult szubjektum, definici6 sze-
rint, abszolat becsiiletes és teljesen tokéletes. A fegyelmezés sikerének
elkeriilhetetlensége és tokéletessége éltal sziikségtelenné vilik a fegyel-
mezés kiegészit§ gesztusa. A szubjektum csak bintelen lehet, mas nem.
Az apparatus és a tekintet kozotti dsszeftiggés csak a pszichoanalizis kap-
razatat keltheti. Tulajdonképpen nincs a latétérben pszichoanalitikus
szubjektum.

20 Sigmund Freud: Totem és tabu. In: Sigmund Freud: Tdrsadalomlélektani ird-
sok. Cserépfalvi, Bp. 1995, 83. o.
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Ortopszichizmus®!

Hogyan szdrmaztathat6 tehét egy teljesen pszichoanalitikus — azaz
hasadt — szubjektum abbdl az elGfeltevésbdl, miszerint a szubjektum
sokkal inkabb a tdrsadalmi rend hatdsaként, mint annak okaként
érthet6? Mieldtt végiil Lacan megoldasidhoz fordulnank, meg kell 4ll-
nunk, hogy felidézziik Bachelard egy kiilonésen fontos passzusit —a Le
rationalisme appliqué [Alkalmazott racionalizmus] IV. fejezetét,
melynek cime ,La surveillance intellectuelle de soi” [Onmagunk
intellektualis feliigyelete] — ahol néhdny olyan kitételre bukkanhatunk,
melyr8l az apparatus legtjabb elméleti meghatidrozisai megfeled-
keztek.??

Bar Bachelard a tudomdnymez$ intézményes konstrukcidjat leird
elméletek uttérdje volt, folyamatosan hirdette (amint mar emlitettiik)
azt is, hogy a tudoményos protokoll sohasem latja el és sohasem t6lt-
heti be teljesen e mez§ tartalmait. Az imagindrius mint akadaly ennek
csupan egyik oka. Ezen a tudoméanyossaggal szemben mikodd, tisztin
negativ ellendlldson kiviil van egy magin a tudomanyossigon beliil
megjelend pozitiv feltétel is, ami egy ilyen jellegd redukcié megtortén-
tét megakadalyozta. Ezek az okok egyiitt biztositjak, hogy a tudoma-
nyos koncepcidk soha nem a térténelem 4ltal megengedett lehetGségek
puszta megvaldsuldsai, és hogy a tudomanyos gondolkodas sohasem
pusztidn a szokds, a lehetséges, elre kijelolt utak, szabédlyok alapjan
torténd felderitése.

21 Annak érdekében, hogy elvalassza a tudomanyrol sz616 koncepciéjat az ide-
alizmustdl, a konvencionalizmustdl és a formalizmust6l, Bachelard megalkotta az
walkalmazott racionalizmus” fogalmat: miszerint egy tudoményos koncepciénak
magaban kell foglalnia megvaldésuldsdnak feltételeit. (Heisenberg ezen megkotés
alapjan nevezett alaptalannak minden olyan, az elektronok helyzetét meghatérozé
megszblalast, ami nem tett egytttal javaslatot a kisérleti modszereket illetGen.)
Annak érdekében pedig, hogy sajit tudoményrdl sz616 koncepcidjit elvélassza a
pozitivizmusétdl, az empirizmusétdl és a realizmusétdl, Bachelard megalkotta a
»technikai materializmus” fogalmat: a tudomanyos kisérletek eszkozeit és méd-
szereit elméleti alapokra kell helyezni. Az egyensilyt biztosité eszk6zok rendsze-
rét, ami alapjan e két imperativusz miikodik, hivja Bachelard éltaliban ortopszi-
chizmusnak. Ezt az elképzelést azonban a Le rationalisme appliqué-ben a
tudoményos szubjektum kialakuldséra is kiterjeszti.

22 Gaston Bachelard: Le rationalism appliqué, Presses Universitaires de France,
Paris, 1949, 65-81. o.
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Ha azt mondjuk, hogy a tudominyos szubjektumot a tudomany
intézménye konstrudlja, azzal nem allitunk mast, érvelne Bachelard,
minthogy e szubjektum arra van kényszeritve, hogy mindig 6nmagit,
sajat gondolkodasat vizsgalja feliil, mégpedig nem szubjektiv médon,
nem egy olyan introspekciéon keresztiil, ami a szubjektum szdmara,
annak privilégiumaként megvaldsithat6, hanem objektiv médon, a
tudomany intézményének poziciéjabol. Az ortopszichikus viszony mind-
eddig nem latszik kiilonb6zni a panoptikus viszonyulast6l, amelyet itt
igyekeztiink megkérdGjelezni. Mégis van egy kiilonbség: az ortop-
szichikus reldcié (a panoptikussal ellentétben) feltételezi, hogy éppen az
objektiv vizsgédlat 4ltal vilhat a gondolat (nem teljesen lathat6va,
hanem) titokkd; lehetévé teszi, hogy a gondolat rejtve maradjon, még a
legalaposabb kutatas elStt is. Itt szeretnénk tisztazni: Bachelard nem
allitja hogy létezik egy eredeti, egyedi szelf, amelyik torténetesen
(tobbek kozott) az objektivitidsban taldlja meg az 6nleplezés eszkozét.
Ellenkezéleg, amellett érvel, hogy maga a leplezés lehetGsége csak a
szubjektum 6nmagihoz k6t6dé objektiv viszonyulasa altal meriilhet fel.
Hiszen éppen a fegyelmezés aktusa miatt — ami egyértelmivé teszi a
tényt, hogy a szubjektum sajit magéan kiviil helyezkedik el, sajit maga-
val (Lacan szavdval) az ,,extimitds” viszonyaban létezik — jelenhet meg a
szubjektum a rejtegetés miatt bdnosként, vétkesként sajit maga elstt. A
szelfhez fiz6d§ objektiv viszony, ahogy arrdl Bachelard tajékoztat, sziik-
ségszerden felveti azt az alattomos kérdést, amit Nietzsche a kovet-
kez6képpen tett fel: ,Mindaz, amit az ember litni enged egyben
magaban hordozza a kérdést: mit akar elrejteni?” Az nem szamit, hogy
ez az ,ember” itt 6nmagunkra vonatkoztathaté. A disszimulaciénak az
objektiv viszonyulds altal keltett, eltorolhetetlen gyandja garantilja,
hogy a gondolat sohasem eshet egybe teljesen az intézményesség for-
madival. A gondolat sokkal inkdbb megosztott lesz az intézmény megnyi-
latkoz4saiban val6 hit, és ama gyand kozott, hogy mit is tart titokban. A
szubjektum minden objektiv reprezenticiét, még legsajitabb gondo-
latait is, nem sajit maga, vagy a vildg igaz reprezentacidjaként fog fel,
hanem fikci6ként: nem tapad hozzdjuk a ,,valésig érzete”. A szubjektum
sajat maga szamdra sem jelenhet meg tobbként, mint a létezés hipotézi-
seként. A reprezentacié valosdgossidgaba vetett hit megrendiil, éppen a
reprezenticiok mogé helyezddik 4t. A ,,val6sdg érzete” ezért a ,,megal-
kotott magyarazatoknak sz6l6 ellenvetések tomege” altal 1étezik, mond-
ja erre Bachelard; mashol pedig hozzateszi: azon meggy6zG6dés Altal,
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miszerint ,az igaz, de rejtett sokkal tartalmasabb, mint ami adott és
magatol értet6ds.”?3

A disszimulacié gyantja 4ltal a szubjektum egyfajta felmentést kap a
torvény eldirasai, a tirsadalmi felettes én aldl. Ezek az elGirdasok inkabb
tesztelés elGtt 4ll6 hipotézisekként foghatok fel, nem pedig olyan
imperativuszokként, amelyeknek automatikusan és feltétel nélkiil meg
kell felelni. A tarsadalmi torvények nem csupian megitélik és szabalyoz-
zdk a szubjektumot; a szubjektum is megitéli és intellektudlis vizsga-
l6déasnak veti ald Gket. Az onfeliigyelet tehat 6nellenérzéshez vezet; egy
gondolat vagy reprezenticié mindig a korabbit feliilirva hozza létre az
utana kovetkezét.

A fejezet a szabad gondolat egyfajta euférikus tinneplésével ér véget.
A magahoz, azaz egy éltala kétségbe vont képmashoz fiz6d6 ortopszi-
chikus reldcié folyomanyaképpen a tudomanyos szubjektumot 6rom
tolti el. Nem azért mert képmasa, vildga és gondolatai sajat tokéletes-
ségét mutatjadk meg, hanem azért, mert lehetévé valik szimdara, hogy
mindezeket tokéletesithetSként képzelje el. A dolgok tokéletesithetd-
ségének érzete szabaditja fel a gondolatot a tirsadalmi rend totdlisan
determindlé kényszerei al6l. Ezen felfogds szerint a gondolatot nem
csupan feliigyeli a tarsadalom/tudomany rendje; a gondolat maga is
felugyeletet gyakorol e rend felett. Ily médon elvethetd a ,,Kasszandra-
komplexus” paranoidja (a bachelard-i megjel6lés arra a gyermekes
hitre, miszerint minden mar elére tudhaté, példaul a sziil6k altal).

Erdekes moédon a bin terhe, amelyet — ahogy megtudhattuk — a fegyel-
mezés struktirdja helyezett rank, elveszett valahol ttk6zben. Itt viszont,
ellenkezdleg, éppen azzal az Allitassal keriiliink szembe, hogy a fegyelme-
zés teszi lehetdvé a gondolat szdmdra, hogy ,,morélisan Gszinte” legyen.
Ezek utdn az deriil ki, hogy a lelkiismeret tulajdonképpeni tapasztalata, a
biinssség érzete oldozza fel a gondolatot a bin terhe al6l. Hogyan marad-
hatott mikodéképes ez a feloldozds? A gondolkodas aktusinak gondola-
toktél valé elvalasztasa dltal. Ugy, hogy bar a gondolatok lehetnek
biingsek, a gondolkodis aktusa artatlan marad. A szubjektum egész
marad, intenciéi pedig pontosan meghatirozhaték. Ez az egyetlen médja
annak, hogy a fejezet alapvet§ ellentmondésait meg tudjuk érteni.
Bachelard minden munkéjiban fenntartja azt az allitast, miszerint ,,a két-

23 Gaston Bachelard (1984): The New Scientific Spirit. Beacon Press, Boston,
1984, 32. o.
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sziniséget nehéz tetten érni”, azaz téved, aki azt hiszi, nem lehet becsap-
ni, azaz senki sem menthetd meg attél, hogy a megtévesztés dldozata
legyen. Ennek eredményeképpen egyetlen gondolat sem tokéletesen 4tlat-
haté. Ebben a fejezetben ezzel parhuzamosan mégis fenntartja, hogy a
szubjektum atlathatja, és at is kell latnia sajat gondolkodasit.

A fegyelmezésnek — ,,a fegyelmezés 6romének” — ezt a forgatokonyvét
Bachelard tudatosan Freud lelkiismeretrdl sz616 elképzeléséhez viszo-
nyitva mutatja be. Sajat elképzelését azonban éppen Freud ,,pesszimizmu-
saval” szemben alakitja ki, Freudéval, aki a lelkiismeretet persze kegyet-
lennek tartja, a biintetés eszkozének tekinti. Bachelard-nal a fegyelmezés
— azzal hogy latsz6lag a felmentést is felkindlja a szubjektum szdméra —
alapvetden pozitiy, jéindulatd eréként all elS. Bachelard tehat, csakigy
mint Foucault és a filmelmélet, megidézi és mégis megtagadja a lelkiisme-
ret pszichoanalitikus modelljét — bar egészen masképp. Bachelard orto-
pszichizmusa, amely végiil egy pszicholdgiai érvelés atjan keriil meg-
vilagitasra, a filmelmélet keretein beliil nem fogadhat6 el a panoptizmus
alternativajaként. Bar Bachelard azzal érvel, hogy a szubjektumot az
intézményi appardtus, ahogy mondani szoktuk, ,.tekintete” elél egy bizo-
nyosfajta lathatatlansdg rejti el, a szubjektumra egy maésik szinten mégis
vonatkoztathat6 egyfajta olvashatésig. A bachelard-i szubjektum taldn
nem lokalizdl sajdt képmdsdiban olyan teljes, tiszta létezt, amelyet
oromteli médon (de tévedésbdl) azonositana sajit magaval. Ez a szub-
jektum inkdbb e képmds vizsgdlatdnak folyamatiban helyezi el sajit
maga igazoldsdnak 6romteli tavlatit. A filmelmélet hibatlan szubjektuma
itt egy sajat hibait korrigil6 szubjektummal helyettesitédik.

Ez az ortopszichizmus felé tett kitéré mégsem csupan zsdkutca. Arra
kényszeritett ugyanis benniinket, hogy felvessiik a megtévesztésnek, a
megtévesztés gyantjanak kérdését. Ezt sziikségszeriien fel kell tenniink,
ha meg akarjuk érteni a mozi apparatusat mint jel6l§ apparatust, ami a
szubjektumot externdlis viszonyba helyezi sajait magival. Amint a
megtévesztés dllando lehetGségét elismerjiik (és nem hagyjuk figyelmen
kiviil, ahogyan az a panoptikus apparatus esetében torténik), a tekintet
fogalma radikalis valtozdsokon megy at. Hiszen mig a panoptikus
apparatusban a tekintet a szubjektum ldthatésdgdt jeldli, Lacan elméle-
tében ez nem mds, mint a szubjektum biintethetGsége. A tekintet
6rkodik a szubjektum apparétus altali inkrimindciéja — hibéi és hasadt-
saga — felett.
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A tiikor mint vdszon

A filmelmélet a szubjektum fogalmanak bevezetését, és egyuttal a
lacani pszichoanalizis integral4sat elsGsorban ,,A tiikor-stidium mint az
én funkcidjanak kialakit6ja” cimd tanulmanynak koszonheti. Erre a
szovegre hivatkoztak az elméletek szerzGi, amikor a szubjektum
filmhez fdz8d8 narcisztikus, a ,,te,kintet” altal meghatarozott vis-
zonyarol sz616 érveiket kifejtették. Es bar az igaz, hogy a tiikorstadi-
ummal foglalkozé Lacan-széveg leirja a gyermeknek sajat
titkorképéhez val6 narcisztikus viszonyat, a tekintetrdl sz616 koncep-
ci6jat azonban nem itt, hanem a XI. szemindriumban fejti ki. Itt,
kiillonosképpen a ,,Du regard comme objet petit a” [A tekintetr§l mint
kis ,a”-rél] cim alatt Gsszegydjtott eldadasokban, Lacan #jrafogalmaz-
za korabbi, tiikorstaddiummal foglalkozé szévegét, és nagyon mas képet
fest réla, mint a filmelmélet.

Lacan sajat, szubjektum és vildg viszonyat taglal6 meséjét egy szardi-
niakonzervrdl sz616, humorosan rejtélyes torténeten keresztiil mondja
el. A torténetet a hegeli ,,nagy elbeszélés” egyfajta komédidjaként fogal-
mazza meg, a mindenre kiterjed§ hegeli elbeszélésmbdot egy latvanyo-
san ,kis torténeten” keresztiil parodizalja, amely egy ,kis csénakban”
zajlik, egy ,,kis kikot8ben”, és amelynek f3szereplGjét egyszerten Petit-
Jeannak [Kicsi Janosnak] hivjdk.” Az egész elSttiink lezajlé cselekmény
egy »kis konzervdoboz” megpillantdsaban meriil ki. A kis ,,a”-val jelzett
targy valéban rovid torténete; a Masik méassaganak azon bizonyitéka és
egyetlen garancidja, amelyet Hegel elsoprd elbeszélése nem vesz
figyelembe, és eziltal megtagadja azt.

A hegeli témdakat a torténetben elsodorjdk és elmossik a hétkoz-
napisdg tengerének hullimai. Egy fiatal (Hegelt kovets) értelmiségi a
néppel azonosulva nekivig egy ttnak, melynek sordn reményei szerint
megmeritkezhet a kegyetlen természet nyers erdivel szembeni kiizdelem-
ben. De jaj, a reggel napos és kellemes, nélkiil6z minden dramaisdgot, a
Mesterrel valé taldlkozds és kiizdelem félve vart eseménye pedig nem
kovetkezik be soha. A narrativa szempontjabdl leginkabb az ezt
helyettesits ,,esemény nélkiiliség” képzetével irhaté le legpontosabban a
fényes, tiikorszerd szardinidsdoboz megpillantdsa — és az ezt kovetd
szorongasi roham. Végiil azonban a tenger megnyitja az utat a tragédia

" Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 88-89. o. (A szerk.)
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el6tt, hiszen ahogy lathatjuk, ebben az életnek egy kis szeletét megmu-
taté dramdban nincs menekvés a pusztulas eldl, és nincs semmi transz-
cendencia sem, csak a szolganép fiait lassanként eléré elmilés. Ez a gliny-
ol6das nem til elegéns, de elejétsl kezdve magaban hordozza a meglepd
kovetkeztetést; itt valami igazan fontos forog kockdn. Ha wjra akarjuk
irni e politikai mese tragikus befejezését, akkor valamit az elméleti
alapokban is Gjra kell gondolni.

De vajon mit? Egy utols6 1épésben egyszertien jra kell gondolni az
»en”-t — azt az ént, amely most, a tiikorstidium eme Gjraalkotott verzié-
jaban 6lt alakot. Lacan, mintha azt a tényt akarni hangstlyozni, misze-
rint a vita targya itt az én, és az a ndrcisztikus viszonyulds, amely 4ltal az
én létrejon, egy személyes torténetet mond el. Tulajdonképpen & az, aki
a narrativa elsé személyd szereplGje; az analitikus ifjikori 6narcképén 6
lathat6. A XI. szemindrium cameo-szerepe tehat felkészit benniinket
Lacan sztarszerepére, arra, amit a narcisztikus ,teleanalitikus” 4dlarcdban
a Televizié-ban mutat be. ,,Ugyanaz a tekintet mindkét esetben” — mond-
ja Lacan a televiziGs és dltaldban a szemindriumain val6 szerepléseirgl —
»a tekintet, amelyre egyik esetben sem vetek pillantast, de amelynek
nevében beszélek [Un regard dans les deux cas a qui je ne m’adresse dans
chacun, mais au nom de qui je parle]”.>* Mit is 4llit itt én és tekintet
viszonyarol?

A tekintet az, ami az ént a lathat6n beliil ,,meghatarozza”; ez az az
eszkdz, amelynek révén... én foto-grafdlva vagyok™?. Talan a foucault-i
és a lacani pozicidk kozotti egybeesés megerdsitéseként is értheté annak
jelzése, hogy a tekintet mindkét esetben meghatirozza az én teljes ldt-
hatésdgdt, az én a perceptudlis hdlézat ttjan torténd feltérképezését, ennél
fogva pedig a szubjektum fegyelmi ellenGrzését is. De ez az egybeesés csak
egy elhamarkodott. pillanatfelvétel-szerd Lacan-olvasat &ltal johet létre,
amelyik elmulasztja figyelembe venni a foto-grdfia kifejezésben a kots-
jelet, ami fotéra — ,fényre” — és grdfidra — egyebek kozt a lacani ,,vagy-gra-
fok” kifejezés hasadékaira — osztja szét az altala leirt szubjektumot.

Foté. Egy dolog biztos: ezekre a szemindriumokra a fény nem egye-
nes vonalban, nem az optika torvényei szerint vetédik. Mivel, ahogy &
megfogalmazza, a fény terjedésére vonatkozé geometriai torvények csak
a tér leképezésére alkalmasak, a latdséra azonban nem Lacan a vizuilis

24 Lacan, Télévision, 9-10. o.
25 Lacan, Les quatre concepts de la psychanalyse, 98. o.
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mez6t nem ezen torvények alapjan hatdrozza meg. Igy az egyetlen legi-
tim konstrukcié nem is képezheti le szdmadra — ahogy a filmelmélet
esetében ez megtorténik — nézd és vaszon viszonyat. Ezek a szemindri-
umok pedig nem hasznélhaték dgy, ahogy a filmelmélet hasznélja Sket,
tehat azon 4llitds megerGsitéseként, miszerint a moziapparatus a camera
obscurdval azonos médon teremti (jja a reneszansz perspektiva terét és
ideoldgidjat, és egy centrilis, transzcendens szubjektumot hoz létre.?
Ezt az Allitdst Lacan a tekintetrdl sz6l6 szemindriumokon kritizalja,
mikozben arrdl beszél, hogy a beszél szubjektum miért nem eshet bele
teljesen sohasem az imagindrius csapddjiba. Ellenkezdleg, azt éllitja,
hogy ,,én nem egyszertien az a pontszerd lény vagyok, amelyik azon a
geometriai ponton helyezkedik el, ahonnan a perspektiva megragad-
hat6”.%” Nos, a filmelmélet természetesen mindig azt hangsilyozta, hogy
a moziapparatus ideolégiai alapon mikodik, amennyiben olyan szubjek-
tumot hoz létre, amely a reprezentalt vildg forrasaként és kézpontjaként
ismeri félre magit. Noha ez a magyarazat latszélag egybevig Lacan
felfogasdval, hiszen szintén azt sugallja, hogy a szubjektum nem az a
pontszerd képzddmény, amirSl a reneszdnsz perspektiva prébal meg-
gydzni minket, a filmelméletnek a félreismerésrdl sz616 elgondolasai 1é-
nyegesen eltérnek Lacanétdl. Annak ellenére, hogy a félreismerés a szub-
jektum altal elkovetett hiba képzetét kelti, a lathat6 vilaggal valé tény-
leges viszonyanak téves felismeréseként, az a folyamat, amelyen keresztiil
a szubjektum a félreismerés pozicidjaba helyezddik, a legkevésbé sem
érthetd hibasként. A szubjektum csalhatatlanul felveszi azt a poziciot,

26 Lasd kiilondsen Jean-Louis Baudry: A filmi apparatus ideoldgiai hatasai.
Apertira, (6sz) 2006. URL: http://apertura.hu/2006/0sz/baudry, (elsé6 megjelenés:
Cinéthique, 7-8 [1970, angolul: Film Quarterly, 28. [tél 1974-75]), illetve Jean-Louis
Comolli: Technique and Ideology: Camera, Perspective, Depth of Field (elsé megje-
lenés: Cahiers du cinéma, 229, 230, 231, és 233 [1970-71] és, angolul a British Film
Institute kiadasaban). Ezt a torténeti kontinuitast a filmelmélet altaldban garantalt-
nak vette. A megfigyelés reneszdnsz médszerei és a sajat megfigyelésiink médszerei
kozotti kapesolatot Jonathan Crary a kontinuitds hidnydnak torténeteként érti:
Jonathan Crary: A megfigyeld médszerei: ldtds és modernitds a 19. szdzadban. Osiris,
Bp., 1999. Ebben a szdvegében Crary kiilonbséget tesz a camera obscura, és az azt
megel6z8 fizioldgiai latds-modellek kozott. Lacan tekintetrdl sz6l6 szemindriu-
maiban egyszerre utal az optika tudoménya, illetve a fenomenoldgia filoz6fija 4ltal
kialakitott modellekre is. Ezeket tgy targyalja, mint ,,a szubjektumnak a latvany
birodalmaban betsltott funkcidjara vonatkozo két helytelen elképzelést.”

27 Lacan, Les quatre concepts de la psychanalyse, 89. o.
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amelyet a perspektiva felajanl szimdra. A konstrukci6 folyamatabdl tor-
16dve, a hiba negativ ereje késébb, a szubjektum ellen irdnyulé vadként
jelentkezik. De honnan ered? A filmelmélet a félreismerés e pozicidjanak
csak a létrejottérdl ad szamot. Bar nem ismeretlen eldtte, hogy 1étezik
egy masik aktudlis, nem pontszerd pozicid, a filmelmélet soha nem volt
képes leirni e pozicié konstrudléddsinak médjat.

Lacan leirdsiaban a félreismerés negativ erejét a konstrukcié folya-
mataban Grzi meg. Ennek eredményeképpen a folyamat nem tisztdn po-
zitivként tételezGdik, hanem egy belsd dialektika hatirozza meg. Lacan
nem a geometriai perspektiva miikodésének dbrazolasira alkalmazott
egyszerd haromszoget hasznalja. Ehelyett #jrarajzolja a mikodést model-
1416 diagramot két egymudst metszd hdromsziog segitségével. Ekképpen az
optika tudomanya altal elgondolt fénykibocsatast is megmutatja, és azt is,
ahogy annak egyenes sugarai toredezetté, szorttd valnak (ahogyan egy
»6kszer homadlyossigat” is megallapitjadk), amint figyelembe vessziik,
hogy maga a jel616 hogyan avatkozik bele ebbe az dbrazolasba. A maso-
dik hiromszdg belevag az elsGbe, ezzel jel6lve azt a kihagyast, vagy taga-
dast, ami a konstrukcié folyamatanak is része. A masodik hiaromszog a
szubjektum azon hibas elképzelését abrazolja, miszerint az elsG altal
kijel6lt tér mogott van valami. Ez az a hibas elképzelés (az a félreismerés),
ami altal a szubjektum gyanakvévd valik még azon reprezenticidk tekin-
tetében is, amelyek az optika tudomanyos torvényei szerint képzGdnek.
A lacani szubjektum, aki legtudomdnyosabb reprezenticiéinak pon-
tossagaban is kételkedik, ald kell hogy vesse magit a felettes én egy
torvényének, amely radikélisan kiilonbozik azon optikai torvényektdl,
amelyeknek a filmelmélet szubjektuma veti ald magat.

. A reprezentacio
Tekintet Képmés/Képernyd szubjektuma

Grdfia. A szemiotika, és nem az optika tudomdnya vilagitja meg sza-
munkra a latds birodalménak struktarajat. Mivel egyediil a jelols képes
értelmet adni a dolgoknak, mas nem is teheti lehetévé a latvanyt. Maga
a nyers latviny nem létezik, nincs olyan latvany, ami teljesen mentes
lenne az értelemtdl. A festészet, a rajzolds és a képalkotds mindenféle for-
mai tehat alapvetGen grafikai midvészetek. Es mivel a jel6l6k materiali-
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sak, azaz mivel sokkal inkdbb homalyosak, mint 4ttetszGek, és mert sok-
kal inkdbb mas jelolGkre vonatkoznak, mint kozvetleniil egy jeldltre, a
latas folyamata sem nem egyértelmd, sem nem konnyen 4tjarhat6. Ehe-
lyett inkabb tobbértelmd és csaldka, tele csapdakkal. Lacan XI. szemina-
riuma folyamatosan, de t6bbértelmden utal ezekre a csapdakra. Amikor
Lacan azt éllitja, hogy a szubjektumot az imagindrius tartja csapdajiban,
ezen azt érti, hogy a szubjektum ezen kiviil semmit nem tud elképzelni;
az imagindrius 6nmagdban nem képes olyan eszk6zoket biztositani, ame-
lyeknek segitségével a szubjektum meghaladhatni azt. Masrészt amikor
azt allitja, hogy a festészet, vagy barmilyen mas reprezenticio a ,,tekintet
csapddja”, azt Ggy érti, hogy a reprezenticié vonzza a tekintetet, arra
késztet, hogy képzeljiink el egy — megfigyelS — tekintetet a reprezenticié
terén kiviil. A csapddba ejtésnek ez a mdasodik értelme, amely altal a
reprezentacio létrehozni latszik sajat mogottes tartalmait (illetve, mond-
hatnank Lacan diagramjanak mdsodik haromszogét felidézve, amit az
optika tudoménya elmulaszt tudomasul venni), végiil megé6vja a szubjek-
tumot att6l, hogy valaha is az imagindrius csapddjaba essen. A reprezen-
tacié azon pontjn, ahol a filmelmélet nézGpontja prébiélta csapddba
ejteni a szubjektumot (idealista tévedés), ahol a nyelvet tgy fogjuk fel,
mint ami a szubjektum bo6rténének falait létrehozza, Lacan ellenvetése
szerint a szubjektum trompe "oeil-ként latja a falakat és igy valami olyas-
mi altal konstrualédik, ami azok mogott van.

Hiszen mindazon tal, ami a szubjektum el6tt megmutatkozik, felve-
tédik benne a kérdés: mi az, ami el van rejtve ellem? Mi az, ami ebben
a grafikus térben nem mutatkozik meg, ami nem tudja nem tovabbirni
magit? Az a pont, ahol valami lathatatlanként jelenik meg, az a pont,
ahol valami a reprezenticié hidnyaként jelenik meg, ahol valamilyen
jelentés nem keriil el8, az lesz a lacani tekintet pontja. A jeldlt hidnydt
mutatja; olyan betolthetetlen pont ez, ahol a szubjektum eltdnik. A kép-
mds, a ldtémezd aztin olyan rémisztGen mésként fog megjelenni, ami
megakadalyozza a szubjektumot abban, hogy a reprezentici6 részeként
lassa magét. A reprezenticiobdl hirtelen eltinik a ,hozzdm tartozés
aspektusa”, ahogy a tiikor 4tveszi a vaszon funkcidjat.

Lacan nyilvanval6an nem valamiféle agnosztikus leirasat adja annak,
ahogy a val6s targyat a nyelv eltdvolitja a szubjektum lat6terébdl, ahogy

" Trompe-I’oeil: a festészetben olyan dbrazolasi méd, ami rendkiviili mértékben
torekszik a realisztikus megjelenitésre és a hirom dimenzié optikai illziéjanak
megteremtésére. (A szerk.)
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a valos targy kilép a jelolGk rendszerének fogsidgabdl. Nem osztja azon
platéni vagy kanti idealista poziciokat, amelyek valés létezGvé és ennek
hasonmasava osztjak ketté a targyat. Ellenkezdleg, Lacan azt 4llitja, hogy
a jelolrendszer, a latémez3 mogott tulajdonképpen nincsen semmi.?8 A
reprezentacié fatyla lényegében nem rejt semmit. Azt a tényt azonban,
hogy a reprezenticié rejtegetni ldtszik valamit, hogy egy jeloléktdl
hemzseg$ vasznat tart valami rejtett mogottes elé, Lacan nem egyszerd
hibaként kezeli, amit a szubjektum aztdn felold. A nyelv ezen félrevezetd
jellege itt nem olyasvalami, ami megsemmisiti a szubjektumot, és hatirait
veszélyeztetve lebontja identitisit. A nyelv homdélyossiga itt inkdbb a
szubjektum 1étének okaként és vagyaként gondolhat6 el. Az a tény, hogy
a teljes igazsidg kimondasa materidlisan alapvet&en lehetetlen — hogy az
igazsig mindig kihatral a nyelvbdl, és hogy a szavak képtelenek elérni
céljukat — a szubjektum alapjat képezi. Azon idealista pozici6val ellentét-
ben, amely a formdt teszi meg a létezés okava, Lacan a létezés okat az
informe-ban taldlja meg — az alaktalanban (aminek nincs sem jelolt sem
jelols formdja a vizudlis mezGben); a keresésben (vagyis egy a reprezen-
tacio feltételezett ellendlldsira irdnyul6 kérdésben) — lokalizalja. A szub-
jektum nem mds, mint a latas lehetetlenségének hatdsa, ami hidnyzik a
reprezentaci6bol, s amit a szubjektum, éppen ezért, latni akar. A végy,
illetve mas szavakkal, a reprezenticié vagya alapozza meg a szubjektu-
mot a lathat6sag terében.

Mostanra vildgosnak kellene lennie, milyen nagy mértékben kiilon-
bozik ez a leirds a filmelmélet altal elgondolttdl. A filmelméletben a szub-
jektum a képmas jeloltjeként azonosul a tekintettel, és egy lehet&ség meg-
valésuldsaként kel életre. Lacanndl a szubjektum azon hidny jelolGjeként
azonosul a tekintettel, amely a képmas elhomalyosuldsanak okozéja. A
szubjektum tehdt egy olyan vigyon keresztiil jon létre, amelyik még
mindig a torvény hatdsaként, és nem ennek megvalésuldsaként foghatéd
fel. A vagy nem lehet megval6sulds, mert nem tolt be semmilyen lehetd-
séget, és nincsenek tartalmai; inkabb a lehetetlen idézi el8, annak lehetet-
lensége, hogy a szubjektum valaha is egybeessen a valédi 1étezéssel,
amelytdl a reprezentacié végja el.

A nércizmus is maés jelentést kap Lacanndl. Ez megint csak a freudi
elgondoléssal van 6sszhangban. Mivel a reprezentaciobdl nyilvanvaléan

28 A Moustapha Safouan 4ltal a XI. szeminariumon feltett kérdések Lacant ez
iigyben elég pontos vilaszadisra kényszeritik: ,,A megjelenésen til nincs semmi
onmagaban, csupin a tekintet”. Les quatre concepts de la psychanalyse, 95. o.
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mindig hidnyzik valami, a narcizmus nem meriilhet ki a sajit képmassal
valé megelégedettségben. Ellenkezéleg, az a hit kell hogy taplalja, hogy
a tiikdrbe néz§ 1étezd meghaladja sajat képmésanak tokéletlenségét. A
narcizmus tehdt 6nmagéat keresi 6nnon képmdisa mogott, amelyben a
szubjektum folyton hibét talal, és amelyben sosem ismerheti fel magat.
Amit valaki sajat képmdsdban szeret, az valami t6bb, mint a képmis
(,inkdbb benned, mint téged”).?” Ekképpen lesz a ndrcizmus azon rossz-
akarat forrdsa, amellyel a szubjektum sajat képmadsira tekint, és azon
agresszivitisé, amelyet sajat reprezenticiéi keltenek benne.3® Eziltal
pedig a szubjektum nem a térvény megszegésével, hanem az annak valé
megfelelés altal jon létre. Nem a t6rvény, hanem a torvényben 1évé hiba
— a vagy, amit a térvény sosem rejthet el teljesen — az, amit a szubjektum
sajatjaként fogad el. A szubjektum a biin terhének felvételével meghalad-
ja a torvényt.

A nércizmus ezen definici6jat Lacan itt kovetkezd, més tekintetben
teljesen enigmatikus mondataiban litom megfogalmazédni: ,,Tisztan
technikai értelemben a mimikri hatisa az dlcizas. Nem a hattérbe valé
belesimulasrdl sz6l, hanem a tarkabarka hattérrdl, a tarkabarkava valo
héttérrél — pontosan tgy, ahogyan az alcdzas technikijat az ember a

29 Ezt a cimet adta a Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse cimen
kozzé tett szemindrium utolsé szakaszanak. Bar a cimben szerepld ,,te” ott az anali-
tikusra vonatkozik, ugyanilyen egyértelmden utalhat az ideélis titkorképre is. 237. o.

30 Jacqueline Rose tanulméanya erételjesen kritizalja a mozgokép azon elgondo-
l4sat (amelyet f6leg Raymond Bellour Hitchcock-elemzései, de mas filmelméleti fel-
tevések is megalapoztak), melyek szerint az a konfliktusok sikeres feloldisa, és a
kiilonbségek elutasitisa lenne. Jacqueline Rose: Paranoia and the Film System.
Screen, 17 (4) 1976-1977. Rose arra emlékeztet minket, hogy az ,,imaginarius tech-
nikdjaként” (Metz) értett mozi sziikségszerfen szabadjira engedi a feloldhatatlan
konfliktusokat és az agresszivitist. Es bar jorészt egyetértek ezzel a fontos megal-
lapitassal, mégis azt allitom, hogy Rose téved akkor, mikor ezt az agresszivitast a film
beéllitas/ellenbeallitds altal meghatdrozott szerkezetére vezeti vissza (a 1atds meg-
fordithatésdgara) vagy mikor az imagindrius relacié kovetkezményeként érti az
agresszivitist. A tekintet nem azért rémiszts, mert a szubjektum megforditott
(tiikor)képét mutatja, hanem mert nem azt mutatja. A tekintet megfosztja a szubjek-
tumot att6l a lehetGségtSl, hogy valaha is teljességében megfigyelhetd 1étezGvé
valjon. Lacan maga azt mondja, hogy az agresszivitisnak semmi koze a tranzitiv
megtorldshoz: ,,Az agresszivitds nem magyardzhaté az imagindrius azonosuldsok
szintjén.”. Jacques Lacan: Le séminaire, Livre II: Le moi dans la théorie de Freud et
dans la technique de la psychanalyse. (Texte établi par Jacques-Alain Miller), Seuil,
Paris, 1977, 19. o.
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hibort hadmdveleteiben mivelni szokta.”! A reprezentici6 hatisaként
(régebbi, idealista széhasznélattal a mimikri 4ltal) nem valamiféle a kor-
nyezetével harmonizald, a kérnyezetét elfogadé szubjektum jon létre (a
szubjektumnak az &t létrehoz6 reprezenticiéhoz valé narcisztikus viszo-
nyuldsa nem az apparatus altal szimara megkonstrualt realitdssal boldog
harménidban helyezi 6t el). A reprezenticié hatdsa sokkal inkdbb az a
gyand, hogy valamifajta val6sag 4lcizasa torténik, hogy a reprezenticié
mogott 1évs, onmagaért valé dolog pontos természetét illetGen félre
vagyunk vezetve. Egy ilyen reprezenticiéra valé valaszként, a meg-
tévesztés ilyen hatterével a szubjektum sajit 1énye kettévalasztja tudatta-
lanjat és tudatos képmdsat. Mivel sajat vildgival és sajait magaval is
hébortban 4ll, a szubjektum éppen azon csalis ligyében lesz gyanusitott,
ami ellen § maga emelt vadat. Ezt azonban aligha nevezhetnénk mimik-
rinek a sz6 régebbi értelmében, mivel utdnzas nem torténik.
Osszefoglalva, Lacan tévelygs szubjektumanak ellentmondésos ter-
mészete fényévekre van a filmelmélet stabil szubjektumatdl. De a lacani
szubjektum a bachelard-i szubjektumra sem emlékeztet. Hiszen amig
Bachelard-nal az ortopszichizmus — a t6kéletlen gondolatok korrekci6ja-
nak biztositdsa révén — lehetévé teszi szamara, hogy elmozduljon a hor-
gony altal meghatarozott pontoktdl, hogy folyamatosan sodrédjon egyik
poziciob6l a madsikba, addig Lacanndl az ,ortopszichizmus” — azért
kivanjuk megtartani a terminust, hogy jelezni tudjuk a szubjektum azon
hibaktdl valé alapvetd fiiggSségét, amelyeket magdban és a reprezenta-
ci6ban taldl — megalapozza a szubjektumot. A megképz3dé vagy teljesen
odaszogezi 6t, még ha ez a hely ellentmondasos is, igy a szubjektum min-
den vizidja és re-vizibja minden fantizidja csupdn az 6t lehorgonyzé
hidny koriilhajézasaként, és a tovabbhaladas gatjaként érthets.%? A szub-
jektumnak éppen ezt a vagyat kell rekonstrudlnia a valtozas érdekében.

Mezei Gdbor forditdsa
A forditdst az eredetivel egybevetette: Erds Ferenc és Bdlint Katalin

31 Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, 92. o.

32 Another Lacan cim(d tanulménydban Jacques-Alain Miller Lacan munkd4ssaga-
nak klinikai aspektusait szindékszik kiemelni, kiil6ndsen a la Passe [4tlépés, terdpids
tovabblépés] koncepcidjit. A ,dekonstrukcié” és Lacan fantizia-fogalmai kozotti
kiilonbség igy szintén tisztazédott. Jacques-Alain Miller (1984): Another Lacan.
Lacan Study Notes 1 (3) (February 1984), 1-3. o.
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Thalassa (21) 2010, 1: 31-44

) MONTAZSELMELET ES JELOLOLANC.
A TORVENY TEKINTETE A RETTEGETT IVANBAN

Molnar Péter

Nem csupén hieroglifa mir 6nmagéban is,

hanem egészében is hieroglifakbdl 4ll,

nagyokbdl és kicsikbsl meg még kisebbekbdl.
(Andrej Tarkovszkij a Rettegett Ivdnrol)

Eizenstein utolsé filmje hatalmas t6rténelmi tablé, kozéppontjdban IV,
Ivan carral. Mivel az alapitis mitoszdnak, a régmultnak mindig csak a
jelenben van értelme, sokszor felmeriil az allegorikus értelmezés lehe-
tésége, akar abban a formaban, hogy a kegyetlen car alakja Sztilinnal
azonosithat6!, akar Ggy, hogy Ivian — amint ezt a rendezé feljegyzései
alatdmasztjadk — maganak Eizenstein alteregéjanak felel meg.? De amint
az aldbbiakbdl kitdnik, a film logikdja nem tdmasztja ald ezeket az
értelmezéseket, és inkdbb arra utal, hogy Ivan ,jelentése” nem vezethetd
vissza filmen kiviili val6sigok tényeire, hanem magaban a film folyama-
taban jon létre. Mivel tudjuk, hogy Eizenstein a létesiilés hegeli fogal-
maéra épiti montdzselméletét (Eizenstein 1988, 45-47. o.) ezért meg-
kiséreljiik, hogy a Rettegett Ivdnban tetten érjiik a montéazs Eizenstein
elméleti irdsaiban megfogalmazott logikajat, hogy végiil Lacan etikai
gondolkodésaval és jelollanc-fogalmaval allitsuk parhuzamba.

! A Rettegett Ivdn ilyen tipust értelmezéseirdl lasd Ian Christie 6sszefoglal6jat
(Christie 2005.)

2 Anne Nesbet idézi Eizenstein memodrjait, melyekbdl kideriil, hogy a rendezd
Ivan és Kurbszkij viszonyadnak szinre vitelénél régi kollegdjaval, Gr. Alekszandrov-
val valé konfliktusit vette alapul. Eszerint Alekszandrov az arulé Kurbszkijjal,
Eizenstein meg a szenvedd Ivannal azonos (Nesbet 2003, 198.).
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1.

A montazs két kép, két beallitds viszonya. Eizenstein azonban nagy
hangstlyt fektet arra, hogy pontosan meghatarozza ezt a viszonyt, és el-
hatarolja mas montazsfelfogasokt6l. ElGszor is a két kép viszonya nem
egyszerd egymasmellettiség. Ha csak errdl lenne sz6, akkor a két kép sem-
leges viszonyat tartandnk szem elGtt, de Eizenstein szerint sziikségszerd,
hogy a képek taldlkozasakor konfliktus jojjon létre. A montazsban tehat
ellentétes tartalma, formaju, szerkezetd stb. képek iitkdznek, az eredmény
pedig nem pusztan egy torténet (epikus elv), hanem ellentétek taldlkozasa
nyomdn létrejové energia-felszabadulds (dramai elv) (Eizenstein 1949, 55).
A film akkor mozgositja a tomegeket, ha a dramaisag elvét koveti, mert az
epikus elv kovetése nem késztet cselekvésre, hanem pusztin elbivoli és
ennek kovetkeztében passzivitisban hagyja a nézét. Fontos tovabb4, hogy
a beallitisok egymasra, egymas folébe keriilnek. Ez azt jelenti, hogy a ké-
pek lefedik egymast,hogy mindkett$ tartalma latszik, s igy olyan 4j kép
jon létre, amelynek kontirjait a kettd egyiittesen adja. A képek lefedik
egymadst, de ez nem azt eredményezi, hogy az egyik elfedi, elnyomja a ma-
sikat, hanem hogy mindkett§ tartalma latszik, s igy olyan j kép jon létre,
amelynek konttrjait a kett§ egyiittesen adja. A képek tehat nem pusztan
kovetik, hanem egyben meghatdrozzdk egymast. Eizenstein gyakori példa-
ja a tavol-keleti ideogramma. Az aldbbi meghatdrozasban a hieroglifa azt
az irasjelet jelenti, amely nem a sz6 hangalakjat irja le, hanem csak leraj-
zolja a targyat. A film mint mdvészet szempontjabdl azonban a parhuzam
az olyan ideogramma esetében vilik érdekessé, amely eredetét tekintve
két ,hieroglifa” kapcsolata:

»A legegyszeribb sorozatok két hieroglifdjanak 6sszekapcsoldsat (talan helye-
sebb lenne ebben az esetben »Gsszetevésrdl« beszélni) nem e két hieroglifa 6ssze-
gének: hanem termékének, azaz egy mis dimenzid, egy mdas fokozat mértékének
kell tekinteni. Kiil6n-kiilon mindegyik egy-egy targynak, osszetevésiik azonban
mar fogalomnak felel meg. Onall6 hieroglifdkbdl dsszeolvasztis révén létrejott
a képirasjel.3 Két »lerajzolhaté« Osszetevésébdl olyasvalaminek az 4brazoldsa
sziiletett meg, ami grafikailag leirhatatlan.” (Eizenstein 1963, 180. o.).

Igy példaul a szem és a viz hieroglifija a ‘sirds’, a sziv és kés képei a ‘banat’
ideogrammajit és fogalmit teremtik meg. Az 6nmaguk és mas létez8k
szamara kozombos tények oOsszeillesztése (iitkozése) torténik, amelyek

3 A képirasjel helyett a dolgozatban az ideogramma kifejezést haszndlom, mivel
utébbi hasznalata sokkal bevettebb.

32



Molndr Péter: A Torvény tekintete a Rettegett Ivinban

hatnak egymasra, és 4j szintre, a tapasztalati tények és targyak dimenzi6-
jabdl a gondolkodas szintjére emelkednek. Ez az a Hegel éltal emlegetett
pillanat, amelyben a lét fogalomma valik. Az iitk6zés és kolesonos deter-
min4cié miatt ezért a montazs hatisa a hegeli Aufhebung (megsziintetve
megGlrzés) hatdsival Allithaté parhuzamba: olyan elmebeli mivelet,
amelynek tett-értéke van, mert benne az ellentétek felfiiggesztGdnek, mi-
kozben 4j ismeretekhez jutunk. Nem véletlen, hogy ugyanebben az
irdsaban Eizenstein a montézst robbanémotorhoz hasonlitja. A montézs a
»robbands” révén keletkez6 mozgast eredményez, a dialektikus folyamat
beindulasat, amelyet az Gjabb és Gjabb montazsok lenditenek tovabb. Igy
jut el végiil Eizenstein a ritmushoz, a montazshoz mint ,vizudlis ellen-
ponthoz” (Eizenstein 1949, 59). Az Oktéber (Oktjabr, 1928) egyik jelene-
tében példaul Eizenstein a japan Uzuménak, az 6rom istenndjének maszk-
jat dbrazol6 kép utdn egy barokk Krisztus-fesziilet felvételét vigja. Két
kiilonbo6za vallas istenei keriilnek egy helyre, de fontos, hogy a két szobor
alakja is ellentétes, hiszen a maszk kerek, tojisdad, magéba zar6dé for-
méja ellentétben van a fesziilet csillag alakd, a tér minden irdnyaba kidra-
dé6 fényudvardnak vonalaival. A két alakzat egymadsra helyezése, t6bbszori
gyors egymasutan vagasa azonban azt a hatast eredményezi, mintha a zart
forma varatlanul szétrobbanna, akar egy bomba. Az 1j értelem Eizenstein
magyarazata szerint a leleplezés, hogy az e vilagi vagy talvilagi 6romot
prédikalé vallas val6jaban pusztité gépezet. Ezutan Eizenstein kiilonb6zd
katonai rangok felvételeit helyezi, ezzel is megerGsitve a habora képzetét
a képsorban. A film kontextusiban a két istenség képét felhasznald
ideogramma tehat azt mutatja meg, hogy az ellenforradalmarok vall4sra
hivatkozisa semmi egyéb, csak Gjabb értelmetlen habortra valé toborzis.

2.

Eizenstein szintén az ideogrammrdl irt tanulmanyaban emliti az ,,4t-
menetek nélkiili alakitds” fogalmat (Eizenstein 1963, 192. o.). Péld4ja-
ban a kabuki szinész Ggy jatssza el a haldoklast, hogy egyszerre csak egy
testrészét mozgatja: el6bb a jobb kezét, aztin az egyik labat, majd a
nyakat, végiil a fejét. Ez is montazs, mert szinész gy viszonyitja egymas-
hoz testének kiillonb6z3 tagjait, mintha azoknak nem lenne koziik egy-
mashoz, hiszen azt latjuk, hogy egymastdl fiiggetleniil mozognak. A
szinészi jaték elemeire bontja a mozgast, ezért csak akkor értjiik meg,
hogy a test egy ,,torténésérdl” (a ,,meghaldsr6l”) van sz6, ha a kiilonallé
elemeket (kar, 14b, fej stb.) Osszerakjuk, és egymasra vonatkoztatjuk. A
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montazsnak az a hozadéka, az ember egyes testrészeit a maguk egyedisé-
gében lathatjuk, mintegy jobban ,,megértjiik” Sket — és a halalt is, mint
az élet fokozatos leépiilését.

A Rettegett Ivdnban (lvan Groznij, 1944, 1958) Eizenstein a szerep-
16k szemét hozza kitiintetett helyzetbe. A szemek mintha levilndnak az
emberekrdl, és kiilon életre kelnének. Gyakori, hogy az alakok teste és
arca vératlanul mozdulatlansidgba dermed, szemeiket ellenben hatalmas-
ra tagitjak, tekintetiiket kimerevitik, korbehordozzik. A figurdk gesztu-
sait, mondatait gyakran szemiik kiemelése ellenpontozza, mintha itt a két
kép egyfelSl az ember maga, masfelsl pedig a szeme lenne, mintha a
szem itt a szerepldt és annak tetteit hatdroznd meg. A szem ilyen jellegd
kiilonallasa természetesen nem lehet mentes att6l, hogy ne keltse fel a
szem 4ltalanos szimbolik4jiahoz k6t6t6 asszociacidkat. Ahogyan a filmbdl
vett alabbi képekbdl is kitdinik, ezek leginkdbb az rontas, a szemmel verés
képzeteit keltik, amelyet a ,,gonosz tekintet” szimbolikaja foglal Gssze: az
egyén szeme irigységbdl, hatalomvigybdl kifoly6lag képes kart tenni a
masik emberben (Ulmer 1994, 4. o.)* Hiszen Eizenstein a Rettegett
Ivdnban egy shakespeare-i viligot visz szinre, olyan palotat, amelynek
tere s6tét zugokbdl all, ahol az emberek eltorpiilnek sajat drnyékaik mel-
lett, és amelyben osszeeskiivéseknek, politikai gyilkossdgoknak és
bossztélldsoknak vagyunk a tanti. A torténet szereplGinek szemei azok a
gonosz szemek, amelyek ,,Mint a sir és a pokol meg nem elégednek, agy
az embernek szemei meg nem elégednek.” (Példabeszédek konyve
27:20.). Miutan kitalalja Ivan felesége megmérgezése tervét, Jefroszinja
maga elé nézve forgatja szemeit. Kurbszkij herceg hatalmasra nyitott sze-
meiben azt latjuk, hogy képzeletben mar megszerezte maginak Ivan
feleségét és hatalmat. A foldre esett, segitségért kialt6 Ivan csak a bojarok
kemény, visszautasité tekintetével taldlkozik. De a félelmetes tekintet
mindazondltal leginkdbb Ivan alakjdhoz kapcsolodik. Az eszelSs tekin-
tetd, beteg Ivant mintha az 6rd6g széllta volna meg a halottaibdl vissza-
térd cart pedig Eizenstein mar kimondottan a Satin ikonografidja men-
tén 4brazolja. Mély hangjihoz, sotét ruhdjihoz, kecskeszakallihoz
mindig hozzatartozik zord tekintete. De Ivin emberei, az opricsnyikok is
ugy hatnak, mint egy satinimadoé szekta tagjai, a hires tincjelenet pedig
cinikus gesztus, ahol a kegyetlenséget és kinzast {inneplik. Kétségtelen
azonban, hogy a szem, gonoszsidg és Ivan kapcsolatit a film Maljuta

4 ,...a szem és a gonosz Osszekapcsoldsa a Biblia bizonyos helyein 4ltaldban

blnos, botranyos, destruktiv vagy antiszocialis viselkedésre utal.”
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alakjaban testesiti meg. Ivan titkosrenddrérél a filmben t6bbszor is
elhangzik, hogy 6 a ,,cir szeme”. Maljuta alakja szinte mindig megjelenik
a hattérben, amikor a bojarok Ivén ellen szévetkeznek, és emblematikus-
nak tekinthetd a jelenet, amikor kibukkan az drnyékbdl, és egyik szemét
kezével fokozatosan tagra nyitja (1. kép). Itt is tetten érthetjiik a mon-
tazst, amint Maljuta és Ivan alakjai egymasra vetitGdnek, s igy hozva létre
a terrorisztikus hatalom, az abszoldt uralmat gyakorlé rendszer
ideogrammdjat, a mindent laté szemet.

1. kép: Maljuta tekintete

és hieroglifdiban Ivan az irraciondlis gonoszsag és az 6nzés jelentését kap-
ja, aldtdmasztva a fent emlitett allegorikus értelmezéseket, amelyeknek
ko6z6s pontjuk a zsarnoksag. De ha szorosan kovetjiik a film montazsra
épuls logikdjat, akkor észre kell venniink, hogy Eizenstein Ivint egy
masik perspektivaban lattatja. Ivan alakjahoz, e portrészerd beallitasok-
hoz ugyanis a film kovetkezetesen Krisztus-reprezentacidkat, az orosz
kultardban koézismert ikonok képeit tarsitja. Ivin és Anasztdzia eskiivs-
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jének jeleneteit meg-megszakitjidk Jefroszinja Ivan elleni Gsszeeskiivését
bemutaté képek, de ugyanakkor olyan révid ideig tart6 beallitasok is,
amelyek az ajt6 el6tt 4ll6 Sroket mutatjak. Ezeken a kompoziciokon az
6rok feletti, homalyban maradé sikban egy Krisztus-ikon lathaté. E kom-
binaciok révén azt a jelentést kapjuk, hogy a Krisztus-ikon akkor is jelen
van, amikor a palotdban az ellenség sz6vetkezik. Ez a zord tekintetd ikon
mér jol lathat6 abban a jelenetben, amelyben a beteg Ivan ajtaja elGtt
Osszegylt bojarok Ivan halalat varjak:az ikon itt annak a tantja, hogy a
bojarok nem Ivan altal kijel6lt utédot akarjak a trénra. (2. kép)

2. kép: Krisztus-ikon az sszeeskiivé bojarok mogot

Végiil a Krisztus-arc egy hatalmas hattérképpé, majd egyetlen szemmé
valik, amikor Kurbszkij herceg megkisérli meggydzni Ivan feleségét,
Anasztaziat, hogy Ivan halédla utin menjen hozza, az Gj carhoz, feleségiil
(3. kép). Ehhez a sorhoz tartozik a film utols6 jelenete, amelyben a
megdicséiilt, trénon il§ Ivan és az opricsnyikok csoportja felett egy
aldast oszt6 Krisztus kap helyet.

Mint emlitettiik, ami az ikonok kivalasztasat illeti, Eizenstein az
orosz kultdra vizudlis ,,sz6kincsébSl” merit. Nem egyetlen ikonrél van
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sz0, hanem egy stilizalt, toébb ikon felhasznalasival kialakitott képrdl.
Leginkdbb a XVII. szdzadi novgorodi Nem emberkéz dltal festett
Megudlté ikonjat ismerhetjiik fel benne, de emlékeztet a moszkvai

3. kép: Az ikon szeme latja Kurbszkij aruldsit

Kremlben taldlhat6 Tiizes szemii Megvdltéra is. Az ikonokhoz vald
folyamadas ezért felidézi az ikon teoldgidjat. Az ortodox keresztény
teoldgia szerint ugyanis az ikon mint jelenség parhuzamba allithaté a
hiiposztatikus egység krisztologiai dogmajaval.® Akarcsak Krisztus,
akiben tgy egyesiil az isteni és emberi természet, hogy a kett§ egymas-
sal nem lesz azonos, az ikon is egyszerre foglalja magaban az istenit (a
hivg tiszteletének targyit) és az anyagit (magat festett tdblat). Nem

5 Schonborn Szent Cirill nyomdn hozza kapcsolatba az ikon teoldgidjat és
hiiposztatikus egység dogmdjaval: ,,Az a tanitis, hogy Jézus emberi természete és
Isten fia egy személyben egyesiiltek, lehetGvé teszi Jézus valdsdgos és egyéni emberi
természetének abrizolhat6sagit, és azt, hogy ezt az emberi természetet mint az
orokkévalé Fidisten emberi képmadsat mutassa be.” (Schonborn 1994, 93. o.)
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egyszerden kép, hanem maga Isten jelenléte a teremtett, anyagi vilag-
ban, anélkiil, hogy az ikon magaval Istennel lenne egyenld. Eizenstein
szdmdra azért is fontos ez a tétel, mert az Isten jelenlétét a bizdnci
ikonografia gyakran az abrazolt alakok tekintetével érzékelteti. Ha
Isten megtapasztalhaté az ikonban, akkor ez elsGsorban annak tekin-
tete révén tapasztalhat6 meg: az ikonbdl Isten tekintete sugarzik.

Csakhogy, amint ezt a vallasos hagyomanybdl vett aldbbi példak is iga-
zoljak, ez a tekintet az ember szimdra elviselhetetlen, pusztit hatdsa. A
bizdnci és korai orosz ikonokra jellemzd$ egyféle zord, szigort vagy
titokzatos nézés és megfoghatatlan arckifejezés (Alpatov 1978). Ezek az
ikonok azt a Krisztust brazoljak, akinek ,,szemei olyanok mint tdzlang”,
aki ,,a vesék és szivek vizsgaldja”, s aki kijelenti: ,,Hogyha tehdt nem vi-
gyazol, elmegyek hozzad, mint a tolvaj, és nem tudod, mely éraban me-
gyek hozzad” (Jel. 3:3); és arr6l a Jahvérdl, akinek a tekintete eldtt
lehetetlen megéllni, ezért jogos a konyorgés a 39. zsoltarbol: ,Ne nézz
ream, hadd enyhiiljek meg, mielStt elmegyek és nem leszek tobbé!”, s aki-
rél a 11. Zsoltir mondja: ,,Az Ur az § szent templomdban, az Ur trénja az
egekben; az & szemei latjak, szemoldokei megprobaljak az emberek fiait.”
Noha meg kell jegyezni, hogy a bizinci kereszténység Istene kegyelmes
Isten, és hogy ez a hagyomany nem Isten biintetd aspektusait és a téle vald
rettegést hangsilyozza, (legalidbbis nem olyan mértékben, ahogyan azt a
zsid6 vallasban vagy a kozépkori nyugati kereszténységben latjuk, s ami a
lutheri tanban még vilagosabb formét nyer), ugy tdnik mégis, hogy
Eizenstein leginkabb az itélkezG Isten kegyetlenségének és az ember
blinosségének, Istennel szembeni addssdgnak mozzanatat erdsiti fel akkor,
amikor az ikon hagyomainyahoz nytl. A Rettegeit Ivdnban ugyanis a
Krisztus-ikonok a mindent athaté jelenvalsag képzetét keltik, egy min-
denhaté tekintetét, amely eltt semmi sem marad rejtve.

Mi az az 4j fogalom tehat, amely Ivan és az ikon montazsabdl sziiletik,
melyben egy konkrét torténelmi személyiség hagyomanyban megdrzott
narrativija és az ikon keresztény teoldgidja iitkoznek? Vildgos, hogy
Rettegett Ivan alakja nem pusztin csak egy torténelmi személyiség, nem
maga IV, Ivan cér, Sztilin vagy mdas konkrét személy, hiszen a montazs az
Apokalipszis istenének tekintetével kapcsolja Gssze, s ezzel a Torvény élta-
lanos szférajaba emeli. Ez az ltalanos azonban nem csak ugy keriil elénk,
mint egy teol6giai dogma megfilmesitése, mivel neki a torténelmi alak
egyedisége ad format. Igy 4ll 6ssze ,Rettegett Ivan” hatalmas ideogram-
madja: a lelkiismeret terrorisztikus instancidjdnak megtestesiilése. (4. kép.)
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4. kép: Rettegett Ivin

3.

Ha Ivan alakjat igy értjiik, akkor nyitva all az ut, hogy Eizenstein
montazsgyakorlatat szoros kapcsolatba hozzuk a freudi felettes énnel,
illetve azzal, amit Lacan a Nagy Masiknak nevezett. Freudndl a felettes
én a sziil6k, nevelGk hatalmédnak belsGvé tételét jelenti, azt a jelenséget
tehdt, amikor a gyerek mésok idedljait fogadja el és teszi sajatjava. (Freud
1997, 34.) E Masik belsévé tétele azonban soha nem tekintethetd elinté-
zettnek vagy befejezettnek, mert mindig van egy maradék, amely ellenéll
a teljes introjekcionak.

Lacan LEthique de la psychanalyse [A pszichoanalizis etikdja] cimd
szemindriumaban ezt a Masikat Freud nyoman Nebenmenschnek (fele-
baritnak) nevezi (Lacan 1986, 64. 0.). A Nebenmensch tapasztalata
ambivalencidkat hordoz magaban: a Masik egyrészt megfoghat6 tdgy is
mint tulajdonsigok halmaza, amelyeket az ember mint attribitumokat a
Masikrol alkotott képzetek (Vorstellungen, reprezentaciok) segitségével
ragad meg. Mdsrészt azonban marad valami a Masikban, amit a képzetek
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nem fognak fel, s ami megdrzi idegenségét és dologszertségét. Ezért a
Dolog (amit Lacan a német filozéfiai hagyomany nyoman das Ding-nek
nevez) gy lesz része a szubjektumnak, hogy paradox médon kiviiliséget,
zarvanyt képez benne. A szubjektum e sajitos paradox szerkezetét Lacan
igy fogalmazza meg:

»Elég, ha a das Ding-et Ggy irjuk fel erre a tdblara, hogy 6t magit kozépre, a
jelolési viszonyok éltal megszervezett tudattalan szubjektiv vildgat pedig koré-
je helyezziik, maris lathat6k a topogrifiai reprezenticié nehézségei. Mert a
das Ding pontosan abban az értelemben van koézépen, amennyiben ki van
zarva. Azaz a val6sagban a Dolgot kiils6nek kell feltételezni, mint a térténelem
eltti Masikat, akit lehetetlen elfelejteni, s akinek a poziciéjat Freud sziik-
ségszerden elsGdlegesnek itéli meg, aki mint valami entfremdet, idegenként
[létezik] szamomra, noha lényem kozepében van, valami, amit a tudattalan
szintjén csak egy reprezenticié reprezentdl.” (Lacan 1986, 87. o. sajit
forditas)

A pszichoanalizis etikdjanak ez a kozponti kérdése: mi ez a Dolog a
Masikban, ami egytttal a szubjektum része is, és milyen kévetkezményei
vannak e belsG kiviiliségnek? ElGszor is, a Masik idegensége érvényte-
leniti a réla alkotott képzetek helyességét, masodszor pedig az, hogy a
szubjektumnak feladata, hogy az idegenséget folyamatosan leforditsa. A
Masik taldnyardl van sz6, arrdl az 6rok kérdésrél, amit Masik felvet, s
amire az embernek vélaszolni kell, a fesziiltségrdl, amit a kérdés okoz, és
a valaszrél, ami levezeti ezt a fesziiltséget. A terror ebben az Gsszefiiggés-
ben azt jelenti, hogy a Masik taldnya elSl nincs menekvés: a fijdalmat
Lacan ezért a mozdulatlansiggal, a menekiilés meghitsuldsaval, a kévé
dermedéssel hozza Gsszefiiggésbe. A Mésik megértését tehat az 6romelv
vezérli, amennyiben a Dolgot folyamatosan képzetekbe, ,,Gjra-bemu-
tatasba” forditja, hogy levezethesse ennek fesziiltségét, ,terrorjit.” De ez
a forditas tal van az 6romelven, amennyiben végtelen, vagyis az ismétlési
kényszernek aldvetett folyamat.

Ennek a folyamatnak a szintere a tudattalan, a ,,pokoli fordit6gépezet”
(Leader-Groves 2000, 50. o.): itt a képzetek és ezek Gsszekapcsolasa, a
jelolGlanc, mintegy ,kicsapodik” a belsé idegenség koriil. A tudattalan
dinamikus folyamat, amely a Dolog merevségét, inercidjat, puszta jelen-
létét megkisérli atalakitani. Egyféle dialégus helye, amely széra birja a
tudattalan mélyén — rajta kiviil, de valéjdban benne — levé némasigot.
Ezért 1ényeges a német das Ding és a die Sache megkiilonboztetése. Noha
mind a két sz6 ugyanazt jelenti, a nyelvhasznalatban a Ding inkdbb
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nehezen megérthetd, felfoghatatlan dolgot jelol®, mig a Sache az ember
altal készitett, elGallitott dolgokra vonatkozik. A Dolog (Ding) tehat
mindig a Masik taldnya, a tudattalan kizart helye, a Sache azonban ennek
forditasa, elképzelése, a képzelettel valé megalkotasa, vagyis a tudattalan
dinamikajanak eleme: a Sache, a képzetek viliga a szubjektum gesztusa a
Masik taldnya el6tt. Csakis akkor beszélhetiink errdl a dinamikéardl, ha az
egyes képzetek kozott kapcsolatok létesiilnek, vagyis a tudattalan
elszigetelt emlékképeibdl, amelyek kiilonallésaguk miatt Dolog-szertivé
valtak, hil6zatok, utaldsrendszerek alakulnak ki. Lacan Freud nyoman ezt
nevezi Bahnung-nak, tttorésnek: a Dolog okozta fesziiltség a képzetek
hél6zataba vezetédik le.

A tekintet (le regard) a belsS idegenség masik megkozelitése a lacani
életmtben. A tekintet vizuélis imperativusz, a Dolog manifeszticija a
latas mezejében, olyan vakfolt, amely noha része a litvanynak, és hatisa
kimutathat6, maga mégis lathatatlan, és a mindenkori latds kisérteties
velejardja (Lacan 1977, 67. o.). A tudattalan képei, vagyis a kiilonb6z4
képzetek sajatos logika szerinti 6sszekapcsoldsa mogott mindig ott all a
tekintet: a ,,Farkasember” dlmat a fan il6 farkasok nézése teszi kisérteti-
essé, akdrcsak a Jelenések konyvének azt a kreaturdjat, amelyiknek hat
szarnya van, s amely ,,koroskortiil és beliil teljes vala szemekkel” (Jel. 4:8.).
Lathattuk, hogy Eizenstein Rettegett Ivinja esetében is igaz, hogy a teljes
filmet 4thatja a tekintet. A szem jelenléte a filmben difftz jelenlét, amely-
bS8l minden szerepld részesiil, anélkiil azonban, hogy kizarélag csak
egyikre vagy masikra lenne érvényes. Lebegésként jelentkezik, mikézben
mégis konkrét reprezenticiok sorozatihoz kapcsolddik: a bojarok tekin-
tetében az irigységbdl fakado haldlos gydloslet, a car és Maljuta tekin-
tetében a hatalom terrorja, az ikonok tekintetében az Apokalipszis
végitélete olt testet.

Azt mondhatnénk, hogy ezek a képek, reprezenticik 6nmagukban
lebegnének, ha a film nem hozna viszonyba Sket egy sajitos logika szerint.
Amint azonban a sitini Ivan és a terrorisztikus opircsnyina Maljutidban
megtestesiil§ tekintetére a film az ikonok rejtélyes tekintetét helyezi,
(amely egyszerre igér megvaltist és fenyeget az Utolsé Itélettel, mikdzben
sikeriil elhatirolédnia a hatalomvigy és 6nos érdekbdl fakado irigy-
ségtdl), akkor a tekintet és ennek fesziiltsége a képi elemek (reprezen-

¢ Lacan példai: Kant a nem fenomenalis, nem érzékelhets valésagot (a tulaj-
donképpeni etikai dimenziét) Ding an sich -nek nevezi, Eckhardt mester Istene
Grossding.
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taciok) sorozatiba keriil. Ez egy olyan hal6zat, amely egy létrejové jelo-
16lanc mentén foglalja magaba a kézépkori orosz torténelem hatalmi har-
cainak torténetét, a bizdnci ikonkultuszt, a krisztoldgiat, IV Ivan cirnak a
hagyomanyban megdrzott epizddjait stb. Pontosan ez a montazs funkcio-
ja: azokat az elszigetelt képeket, amelyek a Masik idegenségétSl athatva
vannak jelen, és a tekintet nyugtalanité mozzanatat tartalmazzak, a film az
asszociaciok révén sorozatba fdzi, s igy a lelkiismeret ideogrammajat
hozza létre. A montdzs anal6g a tudattalan folyamatokkal, mert mindket-
16 terméke azonos: kiillonbozs képzetek (képek, hangok, szavak stb.)
kombinécidja révén kédolt gondolatokat jelenitenek meg, amelyek végiil
megfejtésre szorulnak. Itt azonban tisztizni kell egy felmeriil§ ellent-
mondist: Eizenstein gyakran kikoti, hogy a montdzs 1j fogalmat alkot,
mig Freud az Alomfejtésben leszdgezi, hogy az dlom mint tudattalan folya-
mat (munka) nem hoz létre 4j fogalmat, hanem a meglévs fogalmakat
alakitja at (Freud 1985, 354. o.) A montazsbeli ,,4j” és a tudattalan munka
»eredménye” azonban kozelithetd egymashoz, ha elfogadjuk, hogy mind-
kettd val6jaban egy patthelyzet meghaladaséra vonatkozik, s ily médon az
Gjdonsig a tovabblépés mozzanatiban rejlik: Eizenstein dialektikus gon-
dolkodasdban a montazs a lét ellentmondasait szimolja fel, Freud szdmara
pedig a tudattalan folyamat ,,véget vet a megrekedt gondolkodas pszi-
cholégiai konfliktusanak” (Freud 1985, 243. o. kiemelés M. PR), azaz,
noha nem 1j fogalmat eredményez, levezeti a ,merev gondolat” (Freud
uo.) tobbletenergidjat.

Azt mondhatjuk tehat, hogy a Rettegett Ivin nem csak abban az érte-
lemben van kapcsolatban az etika kérdéseivel, hogy ¢ maga egy etikai in-
stancidt visz szinre, hanem ugy is, hogy ehhez az instancidhoz ugy viszo-
nyul, ahogyan azt Lacan A pszichoanalizis etikdjdban a Dolog és képzet,
a Ding és Sache, a tudattalan magja és tudattalan szimbolikus ldncolata
viszonyulnak egymashoz: a lelkiismeret tekintetét az embernek szavakba
kell 6ntenie, a Valdst a Szimbolikusba kell forditani. Nem csak arrél van
sz6 tehét, hogy Ivan a Torvény formadjiban visszatérd Osapa megjeleni-
tése a filmes eszk6zokkel, hanem arrdl is, hogy ez a megjelenités Gnmaga-
ban tartalmazza a traumatikus tapasztalatra valé reakciot, forditast, a
szubjektum allasfoglaldsat egy olyan térvénnyel szemben, amelyrdl nem
mindig lehet tudni, hogy mi parancsai tartalma. Ez a forditds azonban
nem a jelolGlancba valé belebelyezést jelent, nem a Masik teljes megér-
tését, mert Lacan tobbszor hangsilyozza, hogy a jelentés nem a jel6lélanc
része, nem valamelyik elemével azonos (consister), hanem benne hat
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(insister) (Lacan 1966, 502. o.), és annak mozgdsat biztositja. A Mdsik
mint rejtély (mint valds entitds) és a Mdsik mint reprezentacié (szimbo-
likus rendszer) szintjének kiilon kell maradnia, mikézben egy etikai
Hhiiposztatikus egység” formajdban mégis egyek. Vagyis, a kett§ viszonya
nem mds, mint a kanti kategorikus imperativusz és a konkrét cselekede-
tek kozotti szakadék:

»Ha Kantot a pszichoanalizis fogalmai szerint olvassuk, a szubjektum altal
felfedezett szabalyok és a mogottiik 1évE Torvény kozotti szakadék nem egyéb,
mint az a (tudatos-tudatelGttes) tavolsdg, ami az altalunk kévetett szabalyok és a
Torvény qua tudattalan kozott huzodik: a pszichoanalizis alapvetd tézise, hogy
a tudattalan legradikdlisabb formdjiban nem a tiltott, »elfojtoti« vdgyak
gazdagsdgdt, hanem magdt az elsédleges Torvényt jelenti” (Zizek 1998, 49. 0.).

Eizenstein filmjében az elsGdleges Torvényt (a Dolog tekintetét), a tudat-
talan ,legradikélisabb formdjanak” szinrevitelét lathatjuk, illetve azt a
gesztust, amellyel a szubjektum (szintén tudattalanul, sajit tudattalan
szimbolikus jelolélanca révén) ezt a torvényt betolti. A kanti etikai cselek-
vést / a lacani jelolélanc megalkotdsat az eizensteini montazs hozza létre.
»Rettegett Ivin” emblémdjabol maga a tudattalan mint T6rvény tekint
vissza a nézdre, de nem csak nem a maga nyers, traumatikus mivoltiban,
hanem szavak és fogalmak sszekapcsoldsaban.

Tanulsagos, hogy Eizenstein a montéazst a mozi ,,nyelvének”, egyfajta
sz6alkotdsnak tekintette, a mozit pedig inkdbb az irodalomhoz, mintsem
a festészethez kozelebb allonak tartotta. Ugy tiinik, ezzel részben osztotta
Witold Gombrowicz nézeteit a képek és szavak viszonyar6l. Richard
Feldstein Gombrowicz Napléjat Lacan tekintet-fogalma felSl elemezve
jegyzi meg, hogy az ir6 kimondottan irtézott a festészettdl, mivel szerinte
a kép megdermedés, a tekintet bénité hatdsinak megnyilvanulasa, képze-
tek Osszekapcsoldsdnak és dinamizadlisinak megallitdsa, mig a beszéd, a
szavak egymds utdn valé flzése révén fenntartja a mozgds alland6sagat
(Feldstein 1995, 179. o.). Ezt a problémat Eizenstein a Rettegett Ivdnban
ugy viszi szinre, hogy a jeleneteket a szerepl6k megszakitott gesztusaval
ritmizélja: mik6zben cselekszenek, a figurdk idénként festményekre emlé-
keztet6 kompoziciékba merevednek, majd Gjra megmozdulnak és egy
masik, szintén kompozicidkra emlékeztets pdzba valtanak. A film ezzel
jelzi, hogy noha a mozi is képszerd, s ezért benne a lét ki van téve a
megdermedésnek, mégis rendelkezésére 4ll a lehetéség, hogy a kompozi-
cidkat egymads utdn (egészen pontosan: egymasra) helyezze. Ezért a moz-
dulatlansdg csak ideiglenes, mert a beéllitist mindig felvéltja egy masik.
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Eizenstein szimdra ugyanis a 70zg6-kép nem azt médiumot jelenti, amely
lehetGvé tette a mozgas reprodukalasat valés idSben a vasznon, hanem
azt, amelyik az 6rok mozgasban lev létezés hérakleitoszi elvét koveti. A
megszakitds és folytonossig e dialektikdja hozza végil 1étre a képek
osszekuszalt, dlomszerd, ideogrammakban beszé1§ vilagat, a filmet.
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HITCHCOCK SZEDULES CIMU FILMJENEK
SZAKERTOI ES LAIKUS BEFOGADASA

Fecské Edina

Bevezetés

A filmelmélet és a lélektan t6bb mint szdz éves, parhuzamos torténe-
tében kiemelked§ helyet foglal el Alfred Hitchcock Szédiilés (Vertigo)
(1958) cimd filmalkotdsa. A klasszikus md jelent8s pozicidjit az adja,
hogy a filmtudomény és a pszicholdgia diszciplindinak egymast atfedd
metszetében helyezkedik el. A Szédiilés mindkét teriilet kutatdi sza-
maéra népszerd elemzési célpontot jelent, amelyet a filmmel kapcsolatos
tobb mint szdz ©6néll6 szaktudomdnyos publikicié megjelenése
bizonyit. A tanulmanyok sziikebb, de még mindig kiterjedt csoportjit
alkotjak azok a pszicholégiai orientaciéju értelmezések, amelyek kife-
jezetten a szereplGk elemzésével foglalkoznak, és a Vertigéban megje-
lend interperszondlis viszonyok és intrapszichés dinamikak felfejtését
tdzik ki célul. Sajat kutatdsomban elGszor ezeket tekintem at, és tiz
valasztott tanulmdny tiikkrében bemutatom a filmalkotés pszicholégiai-
lag orientélt értelmezéseinek eltérd lehetGségeit. Az ismertetésre keriilg
elemzések kivalogatdsanal szubjektiv szempontok vezettek, azokat az
értelmezéseket részesitettem elényben, amelyek a Vertigéval valé fels6-
oktatdsi szemindriumvezetGi munkdm sordn szimomra a leginkibb
illetve a legkevésbé bizonyultak alkalmazhaténak. A bemutatdsra
keriil6 tanulmanyok igy meglehet&sen heterogén csoportot alkotnak,
helyet kapnak benne a film szakirodalmanak koézponti és periférikus
jelent8ségi szovegei egyarant, és a szerz8k kozott pedig vegyesen talal-
hat6k pszichoanalitikusok, filmelméleti szakemberek és egyéb tar-
sadalomtuddsok. A szakirodalmi hétteret kovetSen sajit empirikus
kutatdsomat ismertetem, amelyben hudsz laikus nézg filmbefogadasi
élményét vizsgiltam meg. Célom a két befogadoi csoport értelmezései-
nek parhuzamos vizsgilatdval annak a felderitése, hogy az elméleti
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modellek mennyire képesek elGre jelezni a laikus nézében zajl6 lelki
folyamatokat, és a szaktudomanyos interpretaciok altal kozponti jelen-
téségiinek itélt filmes motivumok mennyiben vélnak relevinssi a laikus
nézGk befogadasi élményeinek magyarizataban.

A Szédiilés szakértdi értelmezései

»Mindig szenvedélyesen kutattam a romantikus megszallottsagot ...
Mindenféle megszillottsig érdekes, de szimomra a romantikus
megszillottsdg a leglenylig6z6bb” (Chandler 2005, 253. o.) — nyi-
latkozta Alfred Hitchcock a filmmel kapcsolatos személyes alkotdi
motivacidjarél. A rendezd éltal kiemelt romantikus megszallottsag,
vagy masképp kifejezve (szerelmi) Sriilet, a film struktirdjat alapvetGen
meghatédrozza, teljes kompozicionilis felépitésében megragadhaté. A
narraci6 6 szervezd elvévé a traumaismétlés vilik, a szeretett targyak
elvesztésének folyamatos reprodukalasival Scottie egyre mélyebb lelki
valsigba keriil, az egykori romantikus megszallottsig driiletté fajul.

A f8szerepld Scottie renddrtarsanak tragikus balesetét kvetGen megbetegszik,
és mar mint pszichés problémaval — vertigéval, szédiiléssel — kiizd§, visszavonult
magannyomoz6 villalja el egykori iskolatdrsidnak, Gavin Elster feleségének a
megfigyelését és védelmezését. Scottie a megbizatas teljesitése kozben a feleség,
Madeleine megszallottjava valik, rabul ejti a n§ szépsége és titokzatossiga, 4m
szerelme a nd hirtelen 6ngyilkossiga miatt nem tud kiteljesedni. Az Gjabb
veszteség és gydsz még mélyebbre sodorja Scottie-t a lelki betegségek
orvényében, és melankolia diagnézissal kérhdzba keriil. A betegségbdl vald
kivezet$ utat és az Gjrakezdés reményét az 0 szerelem, Judy feltinése hozza
meg szdméra. Judyr6l azonban ezen a ponton a nézd szimdra kideriil — de
Scottie szimdra tovabbra is titok marad —, hogy valdjdban a korabbi Madeleine-
nel azonos. A nézG megismeri az események hétterében mindeddig rejtve
marad6 bidntényt, mely szerint val6jdban mindent Gavin Elster kegyetlen terve
alakitott. Elster az 6rokség érdekében megolte feleségét, az igazi Madeleine-t, s
hogy halalat ongyilkossdgnak alcazza, ehhez hasznélta fel Judy Madeleine-t
alakit6 kozremikodését. Kézben Scottie jabb megszallottsiga — legf6bb végya,
hogy Judyt az 4ltala megismert és szimara halott Madeleine-né transzformalja
— azonban ellehetetleniti a kapcsolatukat, és Judyt kétségbeesésbe kergeti.
Raadasul egy véletlen folytan Scottie rdjon az igazsigra, leleplezi a blntényt és
Judy szerepjatszasat. A film végiilis Judy — kordbbi eseményeket megidézs —
tragikus haldlaval végzddik.
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A Szédiilés els6ként emlitendd, egyik legjelentGsebb értelmezdije
Laura Mulvey (2000), aki A vizudlis élvezet és a narrativ film cimd,
1974-ben megjelent programadé tanulmanyaval a élénk szaktudoma-
nyos vitat inditott el filmrél. Feminista filmkritikusként Mulvey abbél
indul ki, hogy a Vertigo a patriarchalis tirsadalom tudattalanjat repre-
zentdlja. Rdmutat arra, hogy Scottie, a férfi fGszerepld vilik a tekintet
birtokl6java, & veszi fel az aktiv szerepet, és a passzivitassal jellemez-
hetS ndi fGszereplék, Madeleine illetve Judy a férfi tekintet erotikus
objektuménak szerepébe kényszeriilnek. Mulvey - Hitchcockhoz
hasonléan — Scottie legfébb attribtitumanak erotikus megszéllottsagat
tartja, szimdra azonban a Vertigo nem a szenvedélyes szerelem, hanem
a kasztricios szorongason alapuld, terrorizal6 ild6zés megvaldsulasa,
amely abbdl fakad, hogy ,[a nd] exhibicionizmusa és mazochizmusa
révén — Scottie aktiv szadisztikus voyeurizmusanak idelis passziv ellen-
pontja” (Mulvey 2000, 21. o.).

A filmet Mulvey-val ellentétben nem kiragadott példaként kezeld,
hanem a tidgabb hitchcocki életmiben elhelyezd tovabbi szerzk, Spoto
(1976, 1988) és Wood (1977, 2002) szerint ,a film kozvetiti a kiizdel-
met az idedlis irdnti dlland6é sévargds és az olyan viligban val6 élés
szitkségessége kozott, amely tavol 4ll az idedlist6l, és ahol az emberek
gyarlok és tokéletlenek” (Spoto 1976, 337.0.). Az eredeti hitchcocki
romantikus szerelem elképzelése helyett szerintiik a film a hamis
szerelem két lehetséges Gtjat mutatja meg: a kizsdkmanyol6 narcizmust
az egyik oldalon, és a neurotikus 6nfeladast a méasikon. Wood érvelése
szerint a film az emberi kapcsolatok értékességérdl, és az ezzel egyiitt
jaré tokéletes megvaldsitas lehetetlenségérsl szol. Midge alakjara
helyezi a hangsulyt, aki teljeséggel Hitchcock alkotdsa, minthogy a film
alapjaul szolgilé eredeti novelldban nem szerepelt. Midge Madeleine
teljes ellentéte, mentes minden rejtélyességtdl, nincs benne semmiféle
béj, titokzatossdg vagy sebezhet8ség. Hidba az idedlis szerelem irdnti
sovargds, a beteljesiilés reménytelenségét titkrozi, hogy legfébb jelképe,
Madeleine mindkétszer meghal, amikor felmeriil, hogy realis személlyé
véalhatna. A kényszervalasztis sordn az egyetlen lehetséges valos alter-
nativa a tokéletlen Midge.

Az idedlis és redlis viligok ellentétének feltdrdsira vallalkozik
Brown (1995) is. O elsGsorban azonban nem a ndgi figurdk, hanem a
férfi alakok karakterjellemzd8inek 6sszehasonlitasat végzi el. Szerinte
Scottie — aki ,,visszautasitja a 1étezG valésagot, hogy a misztikus irreali-
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tasban éljen” (i.m. 115. o0.) — egyszerre tragikus és mdvészi hds.
Tragikus hés, aki az 6nhittség biinébe esik, amikor elveti a hétkéznapi,
szokvanyos szerelmet az idedlis irdnti svargasban. Tragikus hds, aki
apolléi harcosként a ndi dioniiszoszi eréktSl szenved. Az apolléi
kiizdelem sordn Scottie — csaktigy mint masik két férfi tirsa — a dionii-
szoszi erdk feletti uralmat azok teljes megsemmisitésével szerzi meg. A
hirom férfi a ndiség feletti kontroll birtoklasit a szeretett nSk felal-
dozésaval éri el: az egykori nemesember Carlotta, Elster Madeleine,
Scottie pedig Judy életének kioltdsaval jut el a misztikus gy&zelemig.

Egy tovabbi jelents — a klasszikus pszichoanalitikus megkozelitést
kovets — értelmezd Palombo (1987), aki az dlom szerepét hangsilyoz-
za, és a filmben zajl6 dlomfejtés folyamatit elemzi. Szerinte Scottie
legfébb kiildetése Madeleine dlmdnak megfejtése. Madeleine dlmanak
jelent&ségteljessége pedig abbdl fakad, hogy jol illeszkedik Scottie sajat
belsG érzelmi allapotidhoz. Mindkét szerepld specidlis tériszonyban
szenved, extrém moédon félnek a lezuhanistdl, amely osszefiiggésbe
hozhaté az anyatdl fiiggs helyzetben 1évS csecsemd alapvetd szoronga-
saival: ,[Scottie] félelme a Midge-tdl valé fliggéstdl... egyszerre jelenti
azt a kapaszkodot, amelybe Ferguson kapaszkodik életét mentve... és a
szakadékot, amelybe idegGsszeomldsakor belezuhan” (i.m. 49.0.). A
fGszereplSknek az egzisztencidlis fiiggGségbdsl fakadé félelme a
lezuhanéstdl valé félelemmé transzformaélédott.

Rothman (1987) és Poznar (1989) egymashoz kozel all6 elméleti
megkozelitésében Scottie nemcsak mint dlom- és titokfejté nyomozo,
hanem mint kvazi-terapeuta van jelen. Elemzésiik alapjan Scottie gyo-
gyité tevékenysége a film elsG felében abban nyilvanul meg, hogy teljes-
séggel aldrendeli sajat életét annak, hogy megvédje Madeleine-t, és
gondoskodjon réla, mig a film masodik felében a gy6gyit6é folyamat
Judy sajit elnyomott nGiségének a felszabaditisit jelenti. ,Scottie
tudja, hogy Judy Madeleine-né valhat ... ha elég bator ahhoz, hogy
elfogadja a rejtett Madeleine-t 6nmagédban” (Poznar 1987, 59.0.). Ugy
gondoljak, hogy ,nem szimit, milyen erdszakosan béanik Scottie
Judyval, célja, hogy felszabaditsa a né énjét, ne pedig elnyomja azt”
(Rothman 1989, 71.0.). A Judyban 1évé Madeleine-rél val6 lemondas
val6jdban sajét legbelsd énjérdl valé lemondas, és a Madeleine-rész fel-
szabaditdsa val6jdban a legbelsG én felszabaditdsa is egyben.

A né 4tvaltoztatasa és kontrolldldsa irdnti vagy alternativ értelmezési
lehetSségét kindlja Gabbard (1998). Szerinte ,a szadisztikus és omni-
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potens kontroll, amelyet oly gyakran hozzikapcsolnak a férfi vagyhoz,
[valéjaban] egy driilt eréfeszités a néi autondmia és szubjektivitis taga-
désara, és ily médon a fantazilt figura végsd elvesztésének megel5zé-
sére” (i.m. 166.0.). Szdmdra a n§ személyisége feletti uralom megszer-
zése nem a nd legbensébb énjének felszabaditisa irdnti igénybdl fakad,
hanem sokkal inkdbb a szeretett tirgy elveszthetGsége miatti sajit
félelmébdl. A férfi vagy alapvet§ meghatirozéjit, a mindenhatésigra
valé igényt a targy elvesztésébdl fakado férfirettegés kompenzaldsaként
értelmezi.

Gabbardtél (1998) eltérGen és Poznar (1987), illetve Rothman
(1989) megkozelitéséhez hasonléan Berman (2001) ismét Scottie
terdpids szerepét hangsilyozza. Ertelmezését azonban az utébbi két
szerz$ elméletétsl alapveten megkiilonbozteti, hogy szdmdara a gyé-
gyitdsi folyamat nem sikerhez vezet, hanem kudarccal végzédik.
Berman ramutat, hogy Scottie dramdja feltind médon megegyezik
sajat pszichoanalitikus tapasztalataival. A hasonlésagok az alabbi terii-
leteken jelentkeznek: mély érzelmi bevonddas és tudattalan azono-
sulds; az elfogulatlan objektivitds fenntartdsianak és reparativ ,,j6 targy-
ként” val6 funkciondldsnak a lehetetlensége; és végiil a grandiozités, a
mindenhatésdg és az illuzérikus kontroll veszélyei. Személyes
megkozelitésében a Vertigo ,az attételes szerelem és a viszontittételes
szerelem torténete, amely a megmentési fantazia koriil bontakozik ki”
(i.m. 31.0.). Elemzése alapjin Scottie azzal, hogy megmentette
Madeleine-t a vizbe fulladastdl, az Euridikét az alvilagbdl visszahozé
Orpheuszhoz valik hasonléva. A film az eredeti orpheuszi torténetet
Euridiké megmentésérél hirom kiilonboz8 verzidban alkotja fjra,
Berman szerint azonban a megmentési fantizia mindhirom esetben
osszeomlik.!

1 Az elsében Madeleine a Szépség, 6t foglyul ejti a lathatatlan Sarkany, akit pedig
egyik 8se, Carlotta Valdes személyesit meg. Scottie a megment$ Lovag szerepét val-
lalja magara, akinek az els@ alkalommal sikeriil is megmentenie a védtelen Szépséget,
amikor kimenti az 6ngyilkossigot megkisérl6 Madeleine-t a San Francisco-6bolbgl,
de a méisodik alkalommal Madeleine halaldval a megmentési kisérlete kudarcot vall.
A miasodik 4tirdsban Scottie maga vilik a Szépséggé, akinek a Lovag (Judy) védelmére
van sziiksége, hogy ne essen aldozatul Elster, a Sarkdny kegyetlen tervének. Judy
azonban nem elég erds, hogy felvegye a megments Lovag szerepét, igy elbukik..
Végiil az eredeti Orfeusz torténet harmadik adaptaciéjaban Judy lesz a megmentésre
varé Szépség, akit meg kell menekiteni a Sarkany, Scottie szadisztikus banasmédjatél.
Vagyis maga a Lovag valik Sarkdnnya, és nincs aki megmentse a mitikus nét.
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Hasonléan pesszimista az a szerzg is, akit utoljara emlitek. A film
feltnden lassd ritmusabdl kiindulva Saito (1999) a Vertigo melanko-
likus érzelmi atmoszférajat hangstlyozza és elemzi. A narrativ esemé-
nyek traumatikus jellegét tarja fel, és megéllapitja, hogy ,a film a fGsze-
replé szeretett targydnak traumatikus elvesztésérél, és ennek a
veszteségnek a megsziintetésre valé képtelenségérdl tantskodik™ (i.m.
208.0.). Ervelése szerint Scottie vertigbja valdjdban egy védekezd
mechanizmus a szeretett tirgyak — nyomozétirsa és Madeleine —
elvesztésébdl fakad6 melankdlia elharitasara.

A Vertigo példaként idézett értelmezéseinek heterogenitisa arra
utal, hogy a filmalkotds 4ltal megjelenitett tudatos és tudattalan
élményvildgot nagyfoka komplexitas jellemzi. A kiilonb6z§ teoretikus
megkozelitések dltal megragadott pszicholdgiai tartalmak sokfélesége
alapjan pedig felmeriil a kiilonb6z3 elméleti modellek alkalmazhatésa-
ganak problematikaja. Izgalmas kérdésként vetédik fel, hogy a kiemelt
filmes motivumok mennyiben jelentenek felhivé jelleget a mozinézsk
szamdra, megjelennek-e a laikusok befogadisi élményeiben, és fel-
hasznalhatéva valnak-e a személyes filmélmények magyarazatiban.

A Szédiilés laikus értelmezései
A vizgsgdlat célja és médszere

Sajat kutatdsom célja a laikus nézdk filmbefogadasi élményeinek vizs-
galata, a Vertigéra adott nézdi valaszok empirikus tanulményozasa volt.
A vizsgalati személyek szama 20 {6, akik az 4ltalam vezetett Film és pszi-
choanalizis cimd, leend§ pedagégusoknak tartott felsGoktatidsi kurzus
azon hallgatéi voltak, akik 6nként villaltdk a kutatdsban val6 részvételt.
A vizsgalati mintdba bekeriilt személyek valamennyien ndk, életkoruk
20-49 év kozotti.

A kutatas sordn kérdGives médszerrel dolgoztam, a vizsgélati szemé-
lyek sajat filmélményével kapcsolatos beszdmoléit az alabbi kérdések
mentén gydjtottem Ossze?. (1) elGszor a nézdk szabad asszocidciora és (2)
a filmnézés kozben felmeriilt személyes emlékeire kérdeztem ra. (3) Ezt
kovetSen arra kértem Gket, hogy folytassdk a filmet a nekik tetsz mo-

2 A kérdéivet mellékletben csatolom.
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don. (4) A kovetkezs kérdések a film jeleneteivel illetve (5) szereplGivel
kapcsolatos azonosulasi folyamatokra és szimpatia-véalasztasokra vonat-
koztak, a vizsgalati személyektdl elGsz6r megkérdeztem, hogy kivel/mivel
azonosultak a filmnézés folyaman, majd a legvonzaébb illetve legtaszit6bb
jelenetek és szerepldk kivalasztasara kértem Gket. (6) Végiil pedig a film-
nézés kozbeni érzelmi édllapotra és a film tetszésének a megitélésére vo-
natkozdélag gydjtottem adatokat.

A vizsgdlat eredményeinek bemutatdsa és értelmezése

Szabad asszocidcié
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A szabad asszocidciok Osszegydjtése sordn a leggyakoribb témak a
szerepjatszds és a manipuldcié voltak. A hisz vizsgilati személybdl
tizenhdrman adtak hasonl6 vélaszokat. Példaként az alabbiak fordultak
el: ,,emberi kapcsolatokat meghatdrozé érzelmi manipulacié”; ,,sze-
repjatszastol val6 félelem, hogy egy id6 utdn azonosulok az dltalam jat-
szott szerepekkel. Idénként igen fijdalmas, hogy elkiilonitsem az alta-
lam jétszott szerepet sajit magamtol”; ,,Milyen dron alkalmazkodjunk
mésokhoz? Mennyit adhatok fel magambol, csakhogy viszonzast kap-
jak az érzelmeimre?”

A misodik leggyakoribb asszocidcié (11 ) a beteljesiilt szerelemre
vonatkozott. Példaul: ,szerelem, ami mindenre képes”; ,,vigyakozom a
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beteljesiilt szerelemre”. A harmadik kézponti téma pedig a halal és a gyasz
megjelenése volt (9 f6). Példaul: ,nem gydgyithatd, csak a halallal”;
»hogyan tudom feldolgozni a szeretett ember hallat? Mi segithet abban,
hogy felejteni tudjak? Kell-e végsSkig kapaszkodnom az emlékekbe?”.

Ezutin a félelem (9 f6) legkiilonb6zébb formai kovetkeztek (tér-
iszony, viziszony, betegségtdl valé félelem), majd az igazsagkeresésben és
az igazsagszolgéltatasban valé hit (8 {8): ,,az igazsag kideriil”, ,,mindenki
elnyeri mélté jutalmat”. A kovetkezd emlitett motivum a vagyonszerzési
vagy (6 f6) volt: ,,pénzért mennyire mindenre képes az ember”; ,,pénzért
szinte barmire képes az ember, nem mérlegelve, hogy az masokban
mekkora kart okoz”. Ezutan kovetkezett a beteljesiiletlen szerelem (5 £6)
és a krizissel val6 megkiizdés (5 &) emlitése, a hiitlenség, csalfasag,
hazugsdg, hidbavalésig és szerelmi fijdalom motivumainak a fel-
bukkandsa, és a személyes batorsig és kiizdeni tudas hangstlyozasa.

Az asszociaciok szervezGdésében nagyon izgalmas, hogy a laikus befo-
gaddk a manipulécid, illetve a szerepjatszas leggyakoribb emlitésével egy
olyan filmes motivum jelenlétére hivtik fel a figyelmet, amelynek a szak-
értdi értelmezések kevésbé tulajdonitottak jelentGséget. Ez az eltérés fel-
tehetdleg abbdl fakadhat, hogy a vizsgilati személyek a filmes események
feldolgozasakor elsGsorban azok manifeszt tartalmara reagaltak, a sze-
repl6k tudatos motivaciéval foglalkoztak (az Elster altal elk6vetett — és a
film sziizséjében kozponti szerepet kap6 — blintény manipulativ jellege,
és Judy — szintén az egész filmen végigvonul6é — szerepjtszasa). Ezzel
szemben a pszichoanalitikusan orientalt értelmezések elsGsorban a sze-
replSk intrapszichés és interperszondlis viszonyainak latens tartalmai és
tudattalan aspektusai feldl kozelitettek, teljesen figyelmen kiviil hagyva
azt a ,kerettorténetet”, amelyre az altaluk kozponti jelentGségiinek itélt
pszichés dinamika ravetil. A professziondlis szerz8k altal hangsilyozott
motivumok koziil ugyanakkor az asszocidciokban is megragadhat6va
valik a Spoto (1976, 1988) és Wood (2002) altal leirt szerelmi kettGsség,
az idedlis — hamis szerelem ambivalencidja és a Saito (1999) dltal
értelmezett targyvesztés és halal. Erdekes ugyanakkor, hogy a megjelend
pesszimista élmények és traumdk emlitéséhez gyakran a megmentés és
megmenekiilés képei is hozzdkapcsolédtak, vagyis a nézdi fantazia-
mikodésben tetten érhetévé valtak az élménykorrekciés mechanizmu-
sok. Szdmomra ezek a vilaszok — a detektiv séma és a hepiend irdnti
vagy6das alkalmazisa miatt — tipikus példai mind a hollywoodi filmes,
mind a pszichoanalitikus terdpids narrativanak.

52



Fecské Edina: Szakérték és laikusok egy Hitchcock-filmrdl

Személyes emlék
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2. 4bra

A nézdk tobb mint fele emlitette a kiillonbozd félelmeket és fobidkat (11
f6). Beszamoltak a legkiilonboz8bb személyes félelmeikrdl. Péld4ul: ,,nem
tudok dszni, félek a viztdl”; ,Tériszony. Még nem sziiltem, nem volt.
Amiéta megvan a fiam, képes elzsibbadni a ldbam, mar attél is, hogy &
fara maszik. Nem betegesen, hanem egészségesen irtézom a mélységtl”;
»anyukam tériszonya”. A masodik leggyakoribb téma a halal volt (10 {&).
A vizsgilati személyek nyitottan és Gszintén szamoltak be személyes
veszteségeikrdl: ,,A temetSrdl édesanyam sirja jut az eszembe. Osszeha-
sonlitottam a temetdt, ahol el van temetve, és a filmbelit”; ,,Csecsemd-
gyermekem haléla. A névéremnek egy honappal ezel6tt sziiletett kisfia. A
csalad félt attdl, hogyan fogom elviselni egy masik csecsemd latvanyat.
Szembesiilnom kellett nekem is, akarcsak a filmben a fijdalommal. Meg-
tettem-e mindent annak érdekében, hogy a gyermekem életben marad-
jon? Mit kellett volna masképp csindlnom? Nagyon soka, csak tiz évvel
késébb tudtam 6t, igazdn elengedni.” A harmadik leggyakoribb emlitett
motivum a szerelem volt, amelynek mind a negativ (8 f8), mind a pozitiv
(6 £6) aspektusa elGtérbe keriilt: ,,szerelem, hitlenség”; ,,a be nem telje-
sedett szerelem fijdalma, amely Griiletté fajul”; ,,atvaltoztat6 szerelem —
volt olyan, hogy valaki kedvéért sz6kére festettem a hajamat, a kapcsolat
nem is tartott sokdig”; ,,a bardtom agy szokott dlelgetni, mint a f&szerep-
16 a feleségét”; ,Kislinykoromban annyira szerelmes voltam Surdéba,
hogy tgy akartam oltozkddni, Ggy akartam mozogni mint 6. Folyton
kavét kértem, ahogy & is, és lefekiidtem, hogy rosszul vagyok.”.
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A felidézett emlékek alapjin feltételezhetd, hogy a Vertigo j6 tirgyat
jelent a személyes félelmekhez és veszteségekhez kapcsolédé negativ
érzések projekcidjara. Palombo (1987) anyasigtol valo fiiggGséggel és
Saito (1999) melankdlidval kapcsolatos elméletei, a kiillonb6zd fébidk
hétterében meghtiz6dé6 (szeparicids) szorongds és a trauma spiraljanak
feltételezései j6l alkalmazhatéak a nézGi tapasztalatok magyarazatiban.

A személyes emlékek és a szabad asszocidciok dsszehasonlitdsa alapjan
pedig az figyelhet6 meg, hogy mig az emlékekben jobban elStérbe kertil-
nek a félelmek és szorongdsok, addig az asszocidciokban gyakrabban
jelennek meg vagyteljesitd tartalmak. A hirom-hidrom leggyakrabban
emlitett motivum Osszevetése megmutatja, hogy mig az emlékekben a fé-
lelem, a halal és szerelmi kudarc felidézésével teljesen a negativ élmények
dominalnak, addig az asszocidciékban mar helyet kapnak — a beteljesiilt
szerelemre vonatkoz6 képzetekként — pozitiv jelentésd fantdzidk is.
Konkrétan a szerelem vonatkozdsiban kétszer annyi a pozitiv tartalmi
asszociaciok szdma (11), mint a pozitiv emlékeké (6), és majdnem fele
annyi a negativ asszociaciok szdma (5), mint a negativ emlékeké (8). Mig
az emlékekben a felidézés sordn a negativ élmények dominanciija a meg-
hatdroz6, addig az asszocidlds a vigyteljesité mechanizmusok mozgési-
tédédsa révén mar t6bbszor tartalmaz pozitiv dtdolgozasi mozzanatokat.

Filmfolytatds

1

N , , ]

Scottie felesegll veszi  Scottie dngyilkos lesz Scottie egyedul &l Egyeb (1)
Midge-t tovabb

3. dbra

A film képzeletben torténd tovabbirdsakor a vizsgilati személyek hasonlé
aranyban folytattk a torténetet a kedvezd, illetve a kedvezGtlen kimenetel
irdnydban. Hatan gondoltak tgy, hogy Scottie feleségiil veszi Midge-t, ,,és
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boldogan élnek, amig meg nem halnak”, és 6ten vélték azt, hogy Scottie
leugrik Judy utén, ,,mert nem tud a szeretett nd nélkiil élni”. A hepiend és
a tragikus végkifejlet kiegyenlitett megjelenése azért kiilonosen érdekes,
mert megegyezik Marylin Fabe (2008) eredményeivel, aki amerikai egyete-
mi hallgatékkal végzett vizsgilatdban ugyanezt a kozel kiegyenlitett ardnyt
taldlta. Mint ahogy a szabad asszociicidk és a személyes emlékek ramutat-
tak a Vertigo befogadisa soran jelentGs mennyiségii negativ tapasztalat hal-
mozG6dik fel a nézSkben, akik, ha lehetSséget kapnak ra, hogy egy projek-
tiv feladat keretében tovabb dolgozzanak sajit filmélményiikkel, akkor az
esetek kozel felében pozitiv irdnyban korrigaljak az eredeti torténetet. A
néz3 vagya a hepiend irant kiilonosen erGs késztetésként jelentkezik. Ez a
vagy az egyik vizsgalati személynél a folytatisban olyan véaratlan médon
jelent meg, hogy az instrukciét médositva nem tovabbirta a film torténetét,
hanem atirta olyan formaban, hogy az G személyes verziéjaban Judy nem
hal meg, és Scottie-val val6 szerelme beteljesiil. Szintén megleps eredmény,
hogy mig a legtobb szakértGi értelmezés figyelmen kiviil hagyja Midge fi-
gurdjit, vagy — ha foglalkozik is vele —, egyértelmten negativ karakterként
azonositja Gt; a néz6k fantazidjaban sokkal inkabb megbecsiilt és preferalt
szerepléként jelenik meg. A Spoto (1976, 1988) és Wood (1977, 2002)
altal kidolgozott ideélis és redlis vilig ambivalencidja a nézdi valaszokban
is megjelenik, 4m azzal az alapvetd kiilonbséggel, hogy mig a szakérték
egyértelmden negativan jellemzik a filmben megjelené emberi kapcsola-
tokat és mikodésképtelenségiiket hangsilyozzak, a laikus befogadok kozel
fele lehetségesnek véli a boldogsdg megtalalasit a realitds vilagaban.

Jelenetvdlasztds
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A vizsgalati személyek filmjelenetekkel kapcsolatos preferencidira
erGteljes homogenitis jellemzd8.* Habér elvi lehetSségként az ellen-
szenvi és rokonszenvi vélasztdsok nagymértékd egyéni variabilitdst
mutathatninak, a vart heterogenitds elmarad, és jol koriilhatirolhatd,
tipikus vélasztdsok valnak azonosithat6va. A legtobbek 4ltal ellenszen-
vesnek itélt jelenet: Judy er@szakos atvaltoztatisa (7 f6) az alabbi
indoklasokkal: ,,Scottie erdszakosan szinte kényszeriti a lanyt, hogy
vegye fel azt, amit a n§ hordott. Nem tartja tiszteletben a ng személy-
iségét, elvarja, hogy a lany teljesen elfogadja a férfi akaratit”; ,,a hol-
gyet teljesen 4talakitja a volt szerelméhez, a n§ akaratan kiviil. Atfesteti
még a hajat is, ugyanolyan ruhikat vesz. Ez teljesen megaldzé ... 6nzé
dolog, a né szdmdra nagyon megaldz6”.

A rokonszenves jelenet tekintetében is megfigyelhetd a vélasztisok
konvergencidja. A tipikus vdalasztds ezattal a ,tengerparti csok”
jelenetére esik, amit szintén heten jeloltek meg, példaként az aldbbi
indoklassal: ,,A legszebb jelenet az egymadsba szeretés jelenete a szikla-
partos tenger elGtt a csékkal: a legszebb gondolata a filmnek a szerelem
mindent legy6z reménye.”. A laikus nézék vélaszai teljesen ellentmon-
danak Rothman (1987) és Poznar (1989) elméletének, akik a néz8k
altal legnegativabbnak itélt jelenetet az egyik legpozitivabb tartalma fil-
meseményként azonositjak. Mig a vizsgalati személyek (valamennyien
nék) Judy atalakitdsat megalazo, erészakos aktusként, bintalmazasként
élik meg, addig az idézett szerzék ugyanezt a jelenetet Judy legbensd
énjének a felszabaditdsaként, kvazi-terdpids folyamatként azonositjak.
A néz8i élmény sokkal inkibb Gabbard (1998) elméletével magya-
razhatd, aki szadizmusnak mindsiti Scottie atvéltoztatd tevékenységét.
A kedvenc jelenet kivalasztdsiban — a mar az asszociiciékban és film-
folytatdsokban is meghatiroz6 szerepet jitszé6 — beteljesiilt szerelem
motivuma tér vissza, amely az idézett szerz6k koziil Spoto (1976,
1988) és Wood (1977, 2002) elméletével valik értelmezhetGvé. A
laikus nézgk filmélményében meghatirozé szerepet jatszik az altaluk
hangstlyozott ,idedlis szerelem — hamis szerelem” ellentmondasa,
amely a néz6i valasztasok alapjin a romantikus szerelem irdnti
vagyddasban, és a narcisztikus kizsdkményolas elutasitdsiban ragad-
hat6 meg.

* Lasd ehhez az €l6z6 oldalon a 4. 4brat.
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A vizsgalati személyek majdnem fele-fele aranyban azonosultak Scottie
(8 £6), illetve Midge (8 f6) figurdjaval. A Scottie-val azonosul6 nézék
példaként az alabbi médon kommentaltik a valasztasukat: LEn is ker-
getem a multam, és képtelen vagyok a normadlis parkapcsolatra”, ,,A
térfivel [Scottie], mert nekem is voltak hasonl6 érzéseim”. A vizsgalati
személyek masik jelentds csoportja Midge-dzsel azonosult, és az aldbbi
moédon indokolta vélasztasat: ,,A baratnével tudtam a leginkabb azono-
sulni, a beteljesiiletlen szerelem érzése, a szeretet, az dbrdndozas, a
vagy, a gondoskodds miatt”; ,,A fest6nével, mert szerette Scottie-t”. Az
idézett pszichoanalitikus filmelemzéseknek ellentmondéan a laikus
nézbk elényben részesitették Midge figurdjit. Az azonosulds mellett a
rokonszenves szereplSk vélasztiasakor is Midge (14 £8) és Scottie (7 £8)3
kaptdk a legtobb szavazatot, mig a legellenszenvesebb szerepld
egyértelmden Elster (18 {6) volt. A néz8k a vilaszaikat az alabbi médon
indokoltdk az egyes szerepl6k esetében. Midge: ,igaz barat”; ,,csijndes
kitartasa, mely szeretete miatt”; ,segiteni szeretne a férfin, akit szeret”

Scottie: ,igaz érzelmek vezették”; JAldozat volt. Megprobalt ember
maradni, és a sajat korlatait tallépni”; ,Mert Gszinteséggel tudta a rabi-
zott feladatot végrehajtani, ami alatt szerelmes lett”. Elster:

3 A vizsgilati személyek koziil néhanyan t6bb szereplét is megjeloltek
legrokonszenvesebb szerepl&ként.
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»Kihasznélta a mésik betegségét sajat 6nos érdekei miatt”; ,,ElGre meg-
fontoltan kihasznalni embereket”; ,Mert szamito, csak a sajat érdekeit
tartja szem elGtt”.

Az identifikacié és a szimpdtia/antipatia tirgyaul vélasztott szerep-
16k tobb szempontbdl is meglepGek. Az elsG meglepetés abbol fakad,
hogy a vizsgilati személyek valamennyien nék voltak, vagyis a Scottie-
val azonosul6 nézék a filmbefogadds sordn a nemiikkel ellentétes
szereplGt vélasztottak. Mindez megerdsiti Mulvey (2000) elméletét, aki
hangsilyozta a férfi szerepl§ aktivitidsdbol fakado preferenciit, és a néi
néz8k nemvaltidsihoz kapcsol6déan pedig bevezette a transzszexudlis
azonosulas fogalmét. A Scottie-val val6 azonosulds magas aranyanak
értelmezésében segitséget jelenthet Balint Katalin (2008) kutatésa, aki
a Vertigo szerepl6khoz kapcsol6dd, un. belsé fokalizicids tendencidnak
id6i struktarijat vizsgilva megallapitotta, hogy az esetek tobb mint ha-
romnegyedében Scottie szerepel mint fokalizalé, vagyis az § szubjektiv
nézSpontjabdl latjuk az eseményeket. Ily médon a tekintet mikodési
mechanizmusat kévetve — a néz3 azonosul a kamera nézGpontjaval,
ami viszont domindnsan Scottie néz&pontjaval azonosul — érthetdvé
valik a Scottie-val val6 azonosuldsok relative magas ardnya. Tovabbra
is kérdéses ugyanakkor az, hogy a vizsgélati személyek Midge figurdjat
pozitivan értékelik, mind az azonosulast, mind a rokonszenvi valaszta-
sokat tekintve. Midge pozitiv megkiilonboztetése feltételezhetGen valé-
sagkozeli figurdjaval magyardzhaté. A tobbi szereplGvel Osszevetve
ugyanis Midge vilik leginkdbb hasonléva a laikus néz8khoz, hétkoz-
napi élethelyzetével és a realitdsra irdnyul6 mdkodésmaédjaval. A vizs-
galati személyek valaszaiban kevésbé meglepd, hogy legellenszenvesebb
szerepléként Elstert valasztottdk, hiszen végsG soron & a tragikus
események hétterében meghtiz6dé krimindlis terv kitaldlasdért és
kivitelezéséért felelGs ,f6gonosz” karakter. Elster figurdjanak ilyen
médon valé elStérbe keriilése ellentmond ugyanakkor annak a
ténynek, hogy a szakértdi értelmezések szinte egyaltalin nem tulaj-
donitanak jelentGséget Elsternek.
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A leggyakrabban emlitett érzelmek a szomortsag (7 £6) és a fesziiltség
(6 £6) voltak, és a valasztisok indokldsdnal a vizsgalati személyek tobb-
sége a ,tragikus végkifejletet” és a ,rossz gondolatokat” jelolte meg. A
megélt negativ érzelmekkel egyiitt a legtobb nézének nagyon (7 f6),
illetve inkabb (12 f8) tetszett a film, mert ,,t6bb emléket, gondolatot
idézett fel” és a ,,rendezd 1ényeges életigazsagot ragadott meg”.

A szomoruisdg dominancidja legjobban Saito (1999) melankdliat
hangsilyozé elméletével magyarizhaté, de Osszefiiggésbe hozhat6
Spoto (1976, 1988) és Wood (1977, 2002) kilatastalan reménytelen-
séget kozvetit§ szerelem-felfogdsival és a Berman (2001) Altal leirt
megmentési fantazia Osszeomldsdval. A filmmel kapcsolatos nézéi
attitdd pozitivitisa pedig arra utal, hogy kiilonvalik egymastdl a film-
nézés alatt megélt érzelem jellege és a film végsé minGsitése. A tetszést
a legtobb vizsgilati személy a sajit életéhez valé kapcsolédéssal
indokolta. Ezeket a személyes viszonyuldsok az egyes kérdésekhez
specifikusan kapcsol6dé valaszokban mar kordbban ismertetettem.

A vizsgilati eredmények 6sszefoglaldsaként a kutatasi célnak megfelelGen
a kiilonb6z8 kérdésekre adott laikus nézdi vélaszokat a szakértdi
elméletek alapjan rendszerezem. Az aldbbi 4ttekint$ tiblazatban bemu-
tatom, hogy a szakértdi értelmezések altal kézponti jelentSségiinek itélt
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filmes motivumok mely teriileteken bizonyultak relevinsnak a laikus
nézGk befogadasi élményeinek magyarazatiban:

« ért6i a .
Szerz6 /Szakerto’ Laikus értelmezés
értelmezés
Saito melankolia targyvesztéssel kapcsolatos emlékek
Spoto és  |idedlis versus redlis| beteljesiilt, illetve beteljesiiletlen szere-
Wood szerelem lemmel kapcsolatos emlékek és vagyak
Gabbard hot szereferm atvaltoztato szerelem élménye
targyiasitasa
megms:n.tem film folytatasdval kapcsolatos hepiend és
Berman fantazia . L 1 ep P!
. ) tragikus végkifejlet fantazidk
Osszeomldsa
Palombo fliggSség személyes zuhanasélmények
Mulvey férfi tekintet Scottie-val val6 azonosulas

Az 6sszefoglalé tiblazat bemutatja, hogy a tiz idézett szakértsi elmélet-
bl hét jol elére jelezte a laikus értelmezések egyes vonatkozasait, kevés-
bé bizonyult ugyanakkor alkalmazhaténak Rothman (1987) és Poznar
(1989) legbelsé én felszabaditdsara és Scottie terapeuta szerepére vonat-
kozé elmélete, sét a laikus nézék éppen ellentétesen, bantalmazénak
mingsitették Scottie és Judy kapcsolatat. Szintén hattérbe szorult Brown
(1995) tragikus/mtvészi hés fogalma, mert a vizsgilati személyek vila-
szaiban a realitdsorientici6 volt a jellemzd, és kevésbé kapott helyett a
mitikus dimenzi6.

Befejezés

A Szédiilés recepcidjanak vizsgalata, legyen sz6 akar szakért6i, akar laikus
befogaddkrdl betekintést nyujtott a filmalkotds altal kozvetitett pszi-
cholégiai tartalmakba, felhivta a figyelmet a filmnézés altal indukalt
tudatos és tudattalan folyamatok megjelenésére. A befogadéi helyzetben
azonosithaté specifikus 1élektani mechanizmusok megragadasa és értel-
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mezése pedig azért valt kiilondsen fontossa, mert meghatarozhat6va tette
a Vertigéhoz kapcsol6d6 pszichodinamikus motivumrendszert, és igy
lehetségessé valt a filmbeli narrativumhoz, karakterekhez, szimbélumok-
hoz illetve egyéb elemekhez kapcsol6dé introjektiv és identifikicios
folyamatok azonositésa.
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Melléklet: Kérddiv

. Szabad asszocidcio:
Mit idéz fel Onben a film? Milyen szabad asszocidciék meriilnek fel
Onben?

. Személyes emlék:
Milyen személyes emlékek jutnak eszébe a filmrél?

. Filmfolytatds:
Kérem, folytassa képzeletben a filmet! Hogyan folytatédik?

. Jelenetvdlaszids:

Emeljen ki egy/néhany jelenetet a filmbdl, melyet vonzénak talal! Kérem,
indokolja vélasztasit!

Emeljen ki egy/néhany jelenetet a filmbdl, melyet taszitonak talal! Kérem,
indokolja vélasztasat!

. Szereplvdlasztds:

Nevezze meg, hogy melyik szereplGvel/szereplSkkel azonosult! Kérem,
indokolja vilasztasat!

Nevezze meg, hogy mely szerepldt/szereplSket taldlja a leginkdbb rokon-
szenvesnek! Kérem, indokolja valasztasat!

Nevezze meg, hogy mely szereplSt/szereplGket taldlja legink4bb ellenszen-
vesnek! Kérem, indokolja vélasztdsat!

. Erzelem és tetszés:

Milyen érzelmi 4llapotot hozott létre Onben a film? Kérem, indokolja
valaszat!

Mennyire tetszett/nem tetszett Onnek a film? Kérem, indokolja vélaszat!

62



Thalassa (21) 2010, 1: 63-69

MUHELY

A TEATRALITAS KI’SERTET[ES;SE”GE DAVID LYNCH
INLAND EMPIRE CIMU FILMJEBEN

Kérchy Vera

A pszichoanalizis szintere: tragédia vagy komédia?

Tanulmanyomban az Inland Empire-ben (David Lynch 2006) kirajzol6dé
belsG birodalmat mint a psziché tartomanyit, mint az ego bels§ szinhazit
elemzem. A kérdés az, hogy milyen tipusd szinhaz jelenik meg elGttiink, s ez
altal milyen pszichoanalizis-felfogéast képvisel a film.

Samuel Weber szerint a pszichoanalizis szinhdz-metafordjanak alapvetGen
kétféle felfogasa van. Az elsG a psziché belsd szinterét tragédidhoz hasonlitja,
melyben a drdmai konfliktus az én és az 6sztondk kozott zajlik, ahol az én
megoldasokért kiizd, mint a Shakespeare-dramak szerepldi. Weber ezzel a
modellel szemben — mely szerinte tilhangsilyozza a tudat és az én szerepét a
lelki folyamatokban — egy Freud-idézet nyomdn a pszichét egy olyan cirkuszi
komédidhoz hasonlitja, melyben az irénikus figura Ggy tesz, mintha ura volna
a drimai kiizdelemnek, és ezdltal vilik nevetségessé, ugyanis ,a kozonség
koziil csak a legfiatalabbak ddélnek be neki” (Weber 2004, 252. o.).

Az elsé modell a psziché szinhdzat arisztotelészi mintdra képzeli el, mely
mogott egy autondm, cselekvs szubjektum képzete hiizédik meg. Az utébbi vi-
szont azt az elleplez6 mozzanatot hangsilyozza, mely sordn az ego szinhdza —
kiilonb6z3 érdekek miatt — arisztotelésziként tiinteti fel magat, és benne egysé-
gesnek az értelmezd ént, mikozben ezt az illaziét folyamatosan bomlasztja,
gyani ald helyezi az én figyelmét elkeriil§ tudattalan munkdja. Mindkét leirds
implikdlja az én nézGként val6 részvételét is. A tragikus szinpad esetében az
ontudat, az oOnreflexié helyezi az ént egy szinpadot néz8, onmagdra tisztin
ralaté poziciéba. Az utdébbi szinpad viszont az ironikus széveghez hasonléan
nem teszi lehet6vé az egyértelmd onolvasast. A cirkusz nézGjének egyrészt
egyiitt kell mdkodnie a becsapasban, az elleplezésben, masrészt érezve az iréniat,
gyanival is kell élnie a szerepl§ autentikussagat illetGen.

A pszichoanalitikus diskurzusban megbtj6 szinhédzfelfogisnak nem kicsi
tehét a tétje. Az identitis egysége koti Gssze a pszichoanalizist a szinhédzzal vagy
a hasadtsdga? A tragikus modell kiolvasisa miatt érhették timadésok Freudot az
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anti-odipusz francia szinterérél, mondva, hogy a nyugati reprezentacio, a klasz-
szikus dramaturgia foglya maradt. Lacoue-Labarthes viszont a nem mimetikus,
nem reprezenticids haldloszténnek és a mazochizmusnak az én szinhazaban jat-
szott szerepét hangsilyozva Freud Arisztotelésztdl valé elkiilonitését bizonyitja
(Lacoue-Labarthes 1998), Weber pedig az arisztotelészi gondolatok dekon-
strudlasdval mutatja fel az (én altal) olvashatatlan psziché, az ironikus szinpad
modelljét.

Az ironikus én a psziché szinpaddn

Weber az ironikus szinpad onelleplezését (dissimulation) a pszichoanalitikus
diskurzusban az egységes narrativakat szovs én elfojté munkajahoz hasonlitja.
Példaul az, hogy dgy tekintiink vissza dlmunkra s benne 6énmagunkra, mint
egységes, koherens latvinyra, az dlommunka harmadik elemének, az ,,abrizol-
hatésag szerepének” (Freud 1985) az eredménye, melynek célja, hogy ,,megvéd-
je az alvast az dlmodé6tol” (Weber 2004, 266. o.).! Az dlom kénnyen befogad-
haté jelenetként jelenik meg, mert 4lcdznia kell, amit val6jadban mond, de tdgy,
hogy ,elrejtse az elrejtést” (Weber 2004, 266. o.). Biztonsigos pozicidban 1évs
nézéként figyeljiik egy ok-okozati, logikus narrativiban az dlom szereplGjének
stabil pozicidjat. Azonban az elrejtés tokéletlensége megingatja ezt a fix,
értelmezd nézéi poziciot.

A kisérteties esetében az elfojtott visszatérése jelenti az elleplezés bizton-
sdgdnak megingdsat. Az ismétlési kényszer egyik példaja Freud sajat élménye,
amikor egy ismeretlen kisvirosban gyorsan el akar sietni a prostitudltak
utcdjabol, és akaratlanul hdromszor is visszatér, ami nagyon nyomasztélag hat
rd (Freud 1998, 72. o.; Weber 2004, 272. o.). A prostitudltakat kifestettségiik
és latvanyként felkinélt alakjuk szinésznSkhoz teszi hasonlatossd, akikhez az
elsG alkalommal Freud nézéként viszonyul. Az ismétlési kényszer altal azon-
ban megsziinik megfigyelS szerepe, és G is résztvevgvé, szerepl@vé, nézetté
valik, felkeriil a szinpadra.

A kisérteties mésik szinhazias példdja a Doppelginger szintén személyes
esete, mely sordan Freud ki akarta tessékelni a vonatkabinjabdl sajat tiikorképét
mint hirtelen megjelend, ajtéjit eltévesztd szomszédot (Freud 1998, 82.;
Weber 2004, 273. 0.). Az esetet Weber Oidipusz és a pestis példajadhoz hason-
litja, akinek miutdn ki akarta Gzni a pestist a varosbol, szembesiilnie kellett
azzal, hogy 6 maga a pestis, az idegen, a mésik. A felismerés egyik esetben sem

! Tovabb mélyiti a pszichoanalizis szinhazmetaforajat Lacan forditéi javaslata, hivja
fel a figyelmet Weber, miszerint ,,a Riicksicht auf Darstellbarkeitet, amit altaldban az
»dbrazolhat6sdg szerepének« (considerations of representability) forditanak, francidul
forditsak tgy, hogy »égards sur la mise en scéne [a szinrevitel szerepe (considerations
of staging)]«” (Weber 2004, 265. o.).
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jelent nyugodt megvildgosodast, a nyomaszt6 érzés megmarad, az én idegen-
né vélik 6nmaga szdmdra.

Az Inland Empire dl-teatralitdsa

A kérdés tehat az Inland Empire kapcsin az, hogy a psziché belsd szinhadzat az
én szemsz6gébdl elgondolt tragikus szinpadnak vagy a tudattalan kiismer-
hetetlensége altal tobbértelmivé tett ironikus szinpadnak mutatja-e a film. Egy
kettGs allegorikus attételt keresve azt vizsgalom, hogy a film torténete milyen
szinhdzmodellt allegorizal a weberi elméletbdl, mely szinhdzmodellek maguk
is allego6ridk, a psziché mikodésének allegoriai.

Ha a szerepbetanulds metatorténetét tekintjiik, a posztmodern onreflexiv
szinhdz modelljével szembesiiliink. Az Inland Empire narrativajat alapvet&en
meghatdrozza a szinhézi illaziét leleplezs egyik legfGbb elem, a szinész szerep-
bdl val6 kilépése vagy a néz6hoz valé kiforduldsa. A f&szereplé Nikki Grace
(Laura Dern) szinésznd, aki épp egy 0j film elkészitése el6te 4ll. Latjuk, ahogy
forgatékonyvvel a kezében szerepet probal, latjuk a kinti ver6fénnyel kon-
trasztos sotét stididbelst a midiszletekkel vagy ahogy szerepen kiviili 6nma-
gaként interjat ad egy tévé-showban. A filmkészités torténetének képei mellett
a forgatasi jelenetek sordn a fikcidba is bepillantast nyerhetiink, melyek
alapjan szerelmi melodrdmanak tinik a késziil6 md. A szerepbetanuldsnak ez
a metatorténete egy olyan szinhaz(elmélet)i modellt idéz, mely a tragikus ego-
szinh4zdhoz hasonlit: ugyanis az 6nreflexié szinpaddn szintén az 6ntudatos én
irdnyit, csak épp az empirikus én helyett a hermeneutikai én 4ll a kézpontban
(de Man 2006).

1. Forgatds
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Csakhogy, ha megnézziik példaul a filmstadié elsG prébajelenetét, azt latjuk,
hogy némi zavar tdmad a posztmodern szinhaz iskolapéld4janak felmondasa
kozben. A szereplSk egy asztalndl iilve, szemben a rendezgvel, papirral a keziik-
ben belekezdenek egy jelenetbe. ElStte megbeszélik, hogy nem erdltetik tdlsa-
gosan a jatékot, hiszen ez csak sz6vegolvasas. ElSttiink van tehat a prébahelyzet
kontextusa mint keret, vagyis a szerepen kiviili szinészek, és a szerep bentje is a
felolvasott szovegrészek altal, a jelenet mégis att6l nyeri felkavaré hatisat, hogy
az eljatszott karakter egyaltaldin nem tdnik fiktivebbnek a ,kinti” valdsignal,
nem képz8dik meg a szinész — szerep oppoziciéparja. ,Valds” konnyeket
latunk, ami esziinkbe juttathatja Zizek elemzését Kieslowski fikciés filmjeirdl,
melyek Zizek szerint sokkal inkabb megragadjik a Valést, mint a dokumentum-
filmek (Zizek 2001).

Ugy tdnik, hogy az Inland Empire dbrazolasmédjaban egy olyan filmelméleti
diskurzushoz all kozelebb, ami, tillépve a ki-belépegetés oppozicionilis gondol-
kodasan, Weber ironikus szinhazfelfogasival rokonithatd. Vagyis az Inland
Empire mast mond, mint amit gondol: mig 6nreflexiés narrativajaval (a kint-
bent posztmodern jitékaval) egy szinhdzelméleti értelmezhetSségnek nyit teret,
addig egyes jelenetei, épp a ki-belépegetésnek valé meg-nem-felelésiikben egy
olyan filmelméleti diskurzus feldl teszik olvashatéva a filmet, mely a weberi
ironikus cirkuszi modellhez hasonlithat6. E szerint a filmelmélet szerint nem
beszélhetiink a szinhdzihoz hasonlé szinész — szerep kett8sségrdl. Leo Braudy
irja, hogy a filmes alak esetében a szerep masik életét nem a szinész szerepen
kiviili életével azonositjuk, és covekeljiik le abban, mint jeloltben, hanem t6bbi
filmes szerepében folytat6dé jelslSlancként fogjuk fel. A filmszinész nem
szerepet jatszik, hanem ,életet” teremt, egy kiilonds imaginarius életet, ami a
néz§ szdmadra a vasznon kiviil is folytat6dik, a sztir nem tud lelépni a vaszonrdl,
akkor sem, amikor ,civilben” latjuk (Braudy 2005). Innen nézve a film esetében
lehetetlen a szinész ittjére utalni a szinész szerep mogiil valé kitekintésének
parabédzisival, mert a kilépéssel ugyantigy a film imagindrius kozegében
maradunk. A filmszinész, barmilyen 6nreflexiv is, nem éllithatja helyre a kint-
bent posztmodern szinhézi oppoziciéjat. A filmes kép imagindrius teriiletén
eltdinnek az idézdjelek, a kint-bent jatékot ellehetetleniti, hogy a film esetében
mindig ,,bent” vagyunk.

Ezzel a filmes ,,kozeggel” 4ssa ald az Inland Empire a posztmodern szinhazat
idéz4 jeleneteket. A mas olvasasi feltételekhez kotott filmelméleti modell, aldak-
ndzza az alszinhazi kozeget, és felkelti a gyanit a tragikus szintér dnazonossagat
illetGen. Vagyis a weberi dlcazds — a posztmodern szinhdz és a film 4tlatsz6
palimpszesztjével — egy intermediélis jaték képében jelenik meg. Az Inland
Empire intermedialitdsa igy tehdt maga is egy allegéria, a weberi/freudi disszi-
mulacié allgéridja. Az pedig, ahogy ez az intermediélis leplezés tokéletlenné
vélik, az dlommunka 6nelleplezésének vagy a kisértetiest okoz6 traumék elfojta-
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sanak tokéletlenségét idézi. Az Inland Empire tehit egy olyan intermediélis szin-
lelést visz szinre, mely sordn ,hagyja” az elfojtott film médiumat visszatérni,
kisértetiesen szinpadra keriilni, s ezaltal a weberi irénikus, cirkuszi szinhdzmo-
dellt allegorizélja.

Nem véletlen, hogy épp a posztmodern szinhdzi modellt leglatvanyosab-
ban felmondé olvasépréba-jelenetet szakitja félbe a terem mélyébdl észlelt
motozés a félig elkésziilt s6tét diszletek kozott.

Ekkor még senkit nem taldlnak ott, egy késdbbi jelenetben azonban azt
latjuk, hogy Laura Dern-Nikki az, aki hatulrdl bejutott ide, & lesi meg hatulrél
a prébafolyamatot. Ebbdl a késbbi szemszégbdl minden ugyanolyannak latszik,
mint a film elején, az asztal a rendezdvel és a segédjével, a hitra merészkedd fér-
fifGszerepld, egyediil Nikki hidnyzik a székérdl. Ez az utalds is megerGsiti a
Weber-feloli olvasat relevancidjat. Vagyis annak az értelmezésnek a lehet&ségét,
hogy Nikki felkeriilt a szinpadra, de nem Ggy, mint azt a szerepét probalé szi-
nésznd helyzetében hitte, hogy majd & donti el, mikor jatszik, mikor kelti életre
szerepet. Akdr a freudi példdban, a tragikus hdést jatsz6é én ironikus helyzetbe
keriilt: egyaltaldban nem ura a konfliktus szinterének, az én és a tudattalan kozt
zajl6 kiizdelemnek. A nyomaszté hangulat a kisérteties példait idézik az én szin-
padra keriilésérdl.

Mise en abyme-ként sokszorozza meg ezt a megingast Nikki Griiletkilvarija
sordn az a rengeteg jelenet, mely szintén az arisztotelészi én-kdzpontd psziché-
szinhaz felallitdsdval kezdi és annak ironikus megingasaval végzi. Ezeken a bels§
szinpadokon hol egy harcban all6 paros (Nikki és a csavarhtizés nd, Nikki és a
férje), hol egy nézG-nézett viszony (tévét nézG prostitualt és Nikki a képernydn)
kett&ssége szamolddik fel azzal, hogy az én és a Masik harcdban a Maisik
ugyantgy énként tdnik fel, mint az Oidipusz/pestis-példdban. A kis ablaktalan
badogviské az erdében, ahol a bels§ szinhaz titokzatos alakjai koéziil az egyik
kozli, hogy ,,6” (she) Inland Empire-be ment, pedig mintha konkrétan a stidié
kicsinyitett tiikorképe lenne. A menekiil6 Nikki elbeszélése egy multbéli borzal-
mas élethelyzetrdl pedig egyrészt az intermedialitast ismétli mint 4lcat, csak itt
az elbeszélés és a film, illetve az elbeszélés és a szinhaz kozti 4tjiré megterem-
tésével. Masrészt, az elmesélt hasonlatban egy olyan szinpad szerepel, ami az
ironikus én szinpadaként érthets: ,,Csak néztem, ahogy a dolgok mozognak
koriilottem, én meg kozépen édllok. Csak bidmultam, mint egy sotét szinhdzban,
amig fel nem kapcsoljak a villanyt. Ott iiltem tdinédve: »Hogy lehet ez?«”.

Mire eljutunk a filmvégi onleleplezd jelenethez, mely a reprezenticié
kitakardsank szemléletes onreflexis példaja lehetne, mar egyéltaldn nem gon-
doljuk, hogy a ,kintre” keriilés biztonsigérzettel kellene, hogy eltéltson. Ez a
jelenet az olvasépréba parjanak tekinthetd: ott a fikciéba valé bekeriilés pil-
lanatat lathattuk, itt pedig a valésigba valé kikeriilés szemtandi lehetiink. A
kamera lassan eltdvolodik a Hollywood Boulevard-on leszirt és elvérzd Nikki
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holttestérdl; addig tdvolodik, hogy egy kamera, majd a filmes apparatus
egésze is a képre keriil, és megjelenik a film eleji narrativ kerettorténet ren-
dezdje és forgatd stébja.

Az Gj horizontbdl tigy kellene latnunk retrospektive Nikki haldlanak jelenetét
mint szinpadi halalt, fikciét. Azonban az, ahogy Nikki kisétal a jelenetbdl, egyal-
talin nem gydz meg a szinésznd (szereppel szembeni) életteliségét illetGen.
Hiaba 4ll fel és mozdul meg szerepbeli halala utdn, a zavart tekintetd, gérnyedt
hatd Nikki nem egy maszkjat levet§ szinész, hanem sokkal inkabb egy élhalott
hatésat kelti. Es a torténet valéban nem 4ll meg, a szinészng a foly6sén tjra
szembetaldlkozik a fikci6 Griiletkalvariajabdl ismerGs, korabban litott gyilkos
alakkal. Vagyis ez a forgatast z4r6 jelenet ugyantigy egyszerre idéz meg egy olyan
szinhazi kozeget, melyben a haldl eljatszdsa mindenkor elidegenitettként hat, és
egy olyan filmeset, melyben a kép imaginérius jellege minden keretezs képet is
atjar.

2. Haldoklds

A jaték leleplezdése, mely az onreflexié emélete szerint a reprezenticié
leleplezését jelentené, (a nyitéjelenethez, s egyben Oidipusz és a kisérteties-
példédk szereplGinek eszméléséhez hasonléan) ebben a zdréjelenetben sem hoz
megnyugvést. A haldoklas jeleneteken ativel§ folyamata (a késsel a hasiaban
szédelgé Nikki Hollywood Boulevard-i ,sétdja”) sokkal hangstlyosabban
nyomja rd a bélyegét a befogad6i élményre, mint a haldokldsnak ez a
reprezenticiét bezarni hivatott befejez8dése. Ezek utdn nem meglepd, hogy a
szerepbdl valo kilépés ahelyett, hogy helyredllitana val6sdg-fikcié biztonsigos
kettGsét (melyek koziil csak a valésigban lehet ,igazdb6l” meghalni), élet-
halal binaritdsat, a fGszereplé ndi alakot egy furcsa, élet-haldl kozi zombie
alakban hagyja. A fikciébdl valdsdgba valé kilépés kudarcédba belemerevedett
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filmes sztar (gondoljunk a Hollywood Blvd. ldtvanyosan kihangstlyozott csil-
lagaira, a sokszor a néz8 szemét is szinte elvakit6 reflektorfényre), a se nem
él8, se nem holt, vagy mashogy a folyamatosan haldoklé filmszinész (vagyis a
haldokl6 Nikki) a disszimulacid, az elfojtas ,,megtestesiilt” allegéridja; figura-
ja Osszeiitkozésbe keriil a szinész-szerep kettds szinh4zi metafordjival, midltal
megkérddjelez&dik a kint-bent, nézé-nézett, valosag-fikcio kettsségeket hely-
reéllit6 onreflexi6 lehet&sége, s vele az értelmezd én egységes képzete. A film
koztes terét allegorizalé haldoklé szinész jelenléte leomlasztja a metakeretet,
ironikussé teszi a megismerést biztosité onreflexié horizontjat.

Tehat 6sszefoglalva: meglatdsom szerint az Inland Empire a benne fellel-
het6 onelleplezd gesztus folytidn az ironikus psziché-szinpad felfogdsahoz
kozelit a weberi modellben. A film a szerepbetanulds metatorténetével olyan
posztmodern szinhazként tiinteti fel magat, melynek kisz6ldsait a kint-bent
oppoziciépér szervezi, és ami a weberi tragikus modellnek feleltethet6 meg.
De mivel mindekézben a film egy olyan filmelméleti diskurzusnak is megfelel-
ni latszik, mely szerint a film szinhdzzal nem egyezd medidlis (més olvasasi
feltételeket kindld) tulajdonsdgai alddssdk a szinhiz Onreflexiés gyakorlatait,
az intermedialis dlcaz4s nem ér el a tokéletes elfedés célvonaldba, dlcazasjel-
legében megmutatkozva vég nélkiil elhalasztott marad. Az intermedialitds, ami
egyfeldl biztositja az 6ndlcizast, mdsrészt viszont nyomhagyd, kiilonbség-
képz& munkajanal fogva ki is kezdi a szinhazi narrativa egységét, az elfojtott-
nak azt a kisérteties visszatérését allegorizilja, ami ironikussi teszi a magat
komolyan vevd hermeneutikai tudatot a posztmodern szinhdz szinpadan.
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~NEM SEGITHET RAJTA, CSAK A PSZICHOLOGUS...”
PSZICHOANALITIKUS ALLATMESE A FILMVASZNON

Kévary Zoltan — Latos Melinda

A sorozat és az alkotéok

A Kérem a kdvetkezét!, ismertebb nevén a Dr. Bubé cimd rajzfilmsorozat hirom
évaddnak 39 epiz6djit a neves alkotégarda 1974-ben bocsitotta hédité utjara.
Gyermekként itt littam elGszor 1élekgydgydszt munka kozben, a filmet kezdd
dalban felhangzé ,Nem segithet rajta csak a pszichol6gus” mondatrél pedig
szeretném azt hinni, hogy egy olyan magot iiltetett el bennem, ami hosszi
évekkel késsbb kicsirazott. A Doktor Bubé véleményem szerint ,,pszichoanali-
tikus 4llatmese”, méghozza nagyon sok szempontbdl az, annak ellenére, hogy a
szerzGk ez irdnyd (tudatos) intencidjdban nem lehetiink biztosak.

2008 novemberében felhivtam Nepp Jézsefet, aki nagyon kedélyesen besza-
molt réla, hogy az alapétlet az 6vé volt, a céljuk pedig az volt, hogy nyolc évtdl
felfelé elszérakoztassanak mindenkit humoros allatmese formajaban, a kozép-
pontba pedig egy pszicholégusként tevékenykedd orvost helyeztek. Ennek a
megformdldsdban a kozgondolkoddsban €16 pszicholégusképre hagyatkoztak:
legyen csészarszakalla, szivarozzon, stb... O maga egyetlen Freud-konyvet olva-
sott életében, a ,Mindennapi élet pszichopatolégidjat”, nagyon élvezte, de
elmondasa szerint ez kifejezett befolyassal nem volt a rajzfilmre. Nepp J6zsef (sz.
1934) egyébként rajzfilmrendezd, forgatékonyvird, hattérfestd, tervezd, zene-
szerz@. Ismert filmjei kozé tartozik a Doktor Bubd mellett a Gusztdv, a Mézga
csaldd, de 6 irta a Macskafogé forgatékonyvét is.

A sorozat sziporkédzoé nyelvi humorit a legendds Romhanyi J6zsefnek (1921-
1983), a ,,Rimhany6nak” koszonhette, aki eredetileg zenésznek késziilt, sokan
nem tudjdk réla, hogy leforditotta a Vardzsfuvoldt és T.S. Elliott Macskdk-jat is.
Az 6 nevéhez fiz8dik példdul a Dr. Bubé mellett a Mézga csaldd, melynek
hirom sorozatit ugyancsak Nepp Jozseffel egyiitt dolgozta ki, a Mekk mester,
valamint a Flintstone csaldd — magyarul: Frédi és Béni, a két kSkorszaki szaki —
tobb mint negyven epizédjdnak braviros szévege. Forgatékonyvirdja volt a
Héfehérek és a Ludas Matyinak. A rendezés Ternovszky Béla (sz. 1943)
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nevéhez fiz3dik: a Mézga csaldd a Doktor Bubé és a Macskafogé mellett a
Pumukli is az 6 munk4ja, amit Németorszigban készitett.

A mélylélektan, az dllat és a mese

A pszichoanalizis méir igen kordn felfedezte, hogy a tudattalan az dlmokban
ugyanazt a képi vildgot, szimbolikit haszndlja az 6szténkonfliktusok 4brazola-
sira, mint a folklér, a mitoldgia és az irodalom a maga témdinak bemutatéséra.
Freud értelmezésében éllatok koziil a kicsik a testvéreket, gyerekeket, a nagyok
a sziilSket és a szenvedélyeket jelképezik. A gyermeki neurdzisban ez a helyet-
tesités (eltolds és szimbolizici6) elemi erdvel jelentkezik (ldsd a Kis Hans esetét),
de a felndttkori zavarok lelki dinamik4jat is dthatja, miként a klasszikus freudi
esettanulmanyok (Farkasember, Patkdnyember) is mutatjak (Freud 1993, 1998)

A gyermekanalizis, a gyermekterdpia hatékony diagnosztikus és terdpids
eszkozre talalt az (allat) mesékben. Olyan projektiv eljardsok, mint a CAT, vagy
a Diiss-mesék hatékonyan haszniljik fel az allatokkal valé azonosulds gyer-
mekkori tendencidit a tudattalan vigyak, szorongasok, konfliktusok feltdrsira.
Bruno Bettelheim (19835) ezen tdlmenden kimutatta a mesék korai személyiség-
fejlédében betoltott, felbecsiilhetetlen szerepét is. A mese, a mitosz és az dlom
elfeledett, Gsi, szimbolikus nyelvezete Erich Fromm szerint a tudattalan, az
emberi lélek univerzalis kifejezd§ eszkoze, amelynek ismerete és hasznalata nél-
kiilozhetetlen az egészséges lelki mikodéshez (Fromm 1951). Jung és kovetdi,
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élitkon M. L. von Franz-cal a mese archetipikus tartalmait, az individudcios
folyamattal kapcsolatos vonatkozasait hangsilyoztik (Franz 1998).

Az éllatok annyira gyakori szereplGi az emberi pszichikum képz&dményei-
nek, hogy a Rorschach-teszt a gondolkodas konvencionalizmusdnak mérésére
haszndlja az éllattartalmak gyakorisdganak mértékét a tesztben adott valaszok-
ban (Mérei 2002).

Mitél lesz a Dr Bubé ..pszichoanalitikus dllatmese™?

A Kérem a kovetkezdt! sikere annak is betudhatd, hogy alkotéi az aiszéposzi fa-
bula és a La Fontaine-féle dllatmese modernizéldsat a pszichoanalizis hétkéznapi
diskurzusba is beépiilt tuddsanyagaval és ikonikus alakka valt megalapit6janak
ir6niatél sem mentes kézéppontba helyezésével valdsitottdk meg. Ilyen utalds a
f6hds alakja, a pszichiatriai diagnézisok koré szervezett témavilasztasok, a lélek-
tani eszkzokkel operalé terdpidk dbrézoldsa, a fGszereplSk egymdssal valé vi-
szonya és a pszichoanalitikus elmélet anal6gidi, valamint a humor és nyelvjaték.

Dr Bubé, a lélekbuvdr

Bub6 Doktor, a ,,bélcs bagoly” foglalkozisira nézve orvos-pszicholégus. Neve
az uhu latin nevébdl — Bubo bubo — szirmazik. Az uhut kozismerten gydlslik a
madarak, ezért volt alkalmas a szerencsére betiltott, ,,uhuzis” néven ismert
vadészati médszer mivelésére. Az uhut ilyenkor kiraktdk egy mez3 kozepén
elhelyezett allvinyra, és a vadasz egy leshelyrdl 16voldozott a baglyot tdmadé
tobbi madarra. Az okos uhu a madarakhoz val6 mostoha viszonya miatt rejtett
utalds is lehet a kiemelkedd értelmiségiek életében — igy Freud sorsiban is — nagy
szerepet jatsz0, antiszemitizmust6l sem fiiggetlen ,sorsiildozottségre”.

A mese konyv formdjiaban megjelent valtozatdban a kovetkezét olvashatjuk:
»Bubé kiting mindsitésd orvosi diplomét nyert. Avatdsakor a begyetem Boa
Constrictora, a kézismert kigyogyszerész professzor beszédében a legnagyobb
elismerés hangjan nyilatkozott arrdl, hogy tanitvdnya az 4ltaldnos orvosi
tudoményok gondos elsajatitasan tal 1élektani ismeretekben is rendkiviili elGre-
halad4st mutatott.” (Romhanyi 1979, 8.0.) Bub6é — nem alaptalanul - folyton
lélektani okokat sejt a problémdk hétterében, és pszicholégiai megolddsokat
prébal eszkozolni. Megjelenésében teljesen az id8s Freudot idézi: oltozkodése
elegins, hofehér szakillat és kerek lencséjd szemiiveget visel, és imad szivarozni.

Az epizédok témdi — diagnézisok és terdapidk

Az elsG két évad részei pszicholdgiai problémak koré szervezGdnek, amelynek
szerepldi gyakran éllati metafordk ,konkretizléddsa” nyoman vélnak életsze-
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ridvé. Megjelenik a ,részeges diszné”, a ,kleptomén szarka”, de feltdnik az
evészavaros vizild, a megaloménids bolha, a munkamanids hércsog, a jaték-
szenvedélyt (zG kenguru (erszény!), az impulzivan vezetd jagudr, az 6ngyilkos-
sdgokat sugalmaz6 haldlmadar, a kuvik. Bub6é Doktor a pszicholégia
fegyvertaranak segitségével veszi fel a harcot a lélek eme torzuldsai ellen, akér-
csak a harmadik évadban, ahol viszont az egyéni problémak tarsadalmi méretd
deviancidkka terebélyesednek (kabitdszer, terrorizmus, divathébort, korrupcid).
A terdpias beavatkozdsok kozott megtalaljuk a szabad asszociaciot (els6 évad,
5. rész), a klasszikus divanyhelyzetben zajlé analizist (elsd évad, 6. rész) a ,,mély-
tudati kezelés”-ként aposztrofalt hipnézist is (elsG évad, 7. rész). A mélylélektani
eszkdzokon til mas médszerek is felbukkannak a doktor munkéja kézben, igy
munkamaniss {irge esetében az elrettentés, a jagudrnal munkaterapia, mig a sza-
marnal a negativ kondiciondlds. Az esetek legnagyobb részében a terdpids
eréfeszitések Bubd doktor legjobb szandékai ellenére kudarcot vallanak. Ezek
arra kényszeritik a f6hdst, hogy tandrait idézve egy-egy (6n)ironikus aforizma
megfogalmazasaval, a helyzet ,,kognitiv 4tsrukturdldsival” mentse a menthetSt
(»Sosem szabad annyira csillapitani a l4zat, hogy a beteg kihdljon”, ,Néha mar
az is eredménynek szdmit, ha az orvos életben marad”). Kérdés, hogy a szerzék
fricskdi vajon a pszichoterapidval kapcsolatos szkepszisbdl taplalkoznak-e, eset-
leg a problémak naiv, idealista, konyvizd megkozelitését és a minden kudarcot
hivatalbdl ,,megideologizil6” korabeli tirsadalmi attitid6t parodizaljak.

A fészerepldk, viszonyuk és a strukturdlis elmélet

Freud a Dosztojevszkijrdl irt tanulmanyédban (Freud 2001a.) tgy fogalmaz, hogy
az ir6 lelkének konfliktusban levd részeit a kiilonbozd szereplSk kozotti kon-
fliktusban 4brizolja. Amennyiben ezt a személyiség konfliktusban levd instan-
cidira vonatkoztatjuk, Ggy a pszichikum Freud altal 1923-ban leirt id-ego-super-
ego struktdrdja (Freud 1991) felfedezhet6 a f@szereplSk karakterében és
egyméshoz valé viszonydban. A termetes asszisztensns, Ursula az dsztén-ént
reprezentilja, folytonosan erotikus készenlétben 4ll, nyiltan agressziv, a konyv
szerint elsoprd anyai Osztone — és a felviligositas hidnya — hatdsira még egy
strucctojést is ki akart kelteni. Erotikus impulzusainak targya Bubé doktor. A
doktor fejlett intellektusdval és gatldsaival az ego megtestesitSje, aki minden
tudasit latba véve prébélja feladatai megolddsa kozben elhéritani a névérke
csabitdsait. Orvosi céljai eléréséért Bubd idénként a térvényt is hajlandé
megszegni. Baritja, a CsGrmester még az G kedvéért sem hajlandé kivételt tenni,
8 a superego konyortelenségének életre keltGje — nem til eszes, 4m kovetkezetes.
A masodik évad 3. részében, a Szamdr-kérban egy pszichodinamikai folyamat
dramatizalt valtozatinak lehetiink szem- és fiiltanti. Ursula bajologva prébilja a
doktort erdei sétara csdbitani (kdzben az erdszakrdl is esik néhdny sz6), de —
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Bub6 szerencséjére — a rendeld ablakdban megjelenik a Csérmester, és indoklas
nélkiil felszélitja a doktort, hogy kovesse. Bubd egy kissé megkonnyebbiilve, a

P

hivatasra hivatkozva nemet mond Ursuldnak, és koveti az erd3d6rt.

A (szd)vicc és viszonya a tudattalanhoz. Humor és nyelvjaték a
sorozatban

Romhanyi szévegeinek ,,allati humora” leginkdbb a XX. sz4zadi hazai irodalom-
ban Karinthy és Nagy Lajos 4ltal megteremtett hagyoményokat folytatja, amely
szamos pszichoanalitikus vonatkozissal bir. A nyelvi poénok a tudattalan
munkamdédjiban domindlé elsGdleges folyamatokat tiikr6zG nyelvi eszkdzok
gyakori hasznalatara épiilnek; ezekre — mint tudjuk —, el8szér Freud mutatott ra
az alom, a vicc és az elvétések elemzésekor (Freud 1982, 1986, 1994) amikor
példaul azt hangsilyozza, hogy az dlom a képszerd abrazolas sordn (sokszor a
kettds értelmd szavak nyoman) mesterkélt vicc hatasat kelti. Romhdanyi gyakran
él stiritésekkel, a nyely kreativ felhasznaldsit els6sorban a forma hajlékony
kezelésével oldja meg. Igy jonnek létre az elsz6lashoz hasonlé keverékszavak és
kifejezések, olyanok, mint az elefint ,orrmanyvalsiga”, vagy a ,Boa
Constrictor, kigyogyszerész professzor” dsszetétel. (A kigy6 rdadésul az orvoslas
8si szimboluma is.) Eléfordulnak — szintén az dlommunkibél ismert —
konkretizalasok is: a kuvik az ,,elmilds finom tolla poétdja” (a kuvik a néphit-
ben halidlmadar), fizikailag is megjelennek a krokodil kénnyei, a gyorshajté
jagudr (ami ugye egy auté is) ,,vérszomjat” a vértranszfizios készitménnyel oltja.
A Kérem a kovetkezdt!-ben talan kevésbé, a Flintstone-csaldd braviros
forditasdban (itthon Frédi és Béni, avagy a két kSkorszaki szaki cimmel futott)
annal inkdbb érvényesiil Romhanyi ,,rimhdny6” mivolta. A rim gyakori
haszndlata a nyelv kreativ felhasznélaséra, a szavakkal valé gyermeki jatékforma
érett felhasznaldsdra utal; nem véletlenill tartja Freud a mdvészetet a gyermeki
jaték felndttkori megfelelgjének (Freud 2001b): A rimet a késGbbi pszichoanali-
tikus mdvészetpszicholégia lélektani kompromisszumként értelmezi: a Charles
Badouin idézte K. Weiss (Baudouin 1983) szerint a rim és a refrén a szerepe a
versben egyarant a vigyak és az elharitas folyamatainak kiegyensilyozésa.

Konklizié

Doktor Bub6 sikere a képi és nyelvi megvaldsitads fantasztikus 6sszhangjaban
rejlik, amely latszélagos konnyedsége és szérakoztaté jellege ellenére, vagy
épp ezért képes megszolitani a személyiség mélyebb rétegeit, és a klasszikus
alkotdsokhoz hasonl6an generdciokon til ivel§ hatast tudott kivaltani immdr
hérom és fél évtizeden at. A képi megvalésitas latszélag a gyermeki fantdzia
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és mesevildg reprezenticidira épit, mig a témak és a nyelvezet a felnGttet
szolitjak meg.

A nyelvi humor a racién tdl a tudattalanba is megtalalja az utat, Kosztolanyi
elképzelése szerint az irodalmi hatis a formai megvaldsitas ,,felszinén” keresztiil
ér el a tudattalan ,,mélyéig” (,mily mély a sekélység” — irja az Esti Kornél
énekében 1935-ben) (Kosztoldnyi 1984). A ,nyelv tudattalanjidnak” (és termé-
szetesen a kép tudattalanjinak) ezt a Kosztolanyi altal megfogalmazott saja-
tossdgat Gombrich a ,centripetalis” jelzGvel probalta megragadni, és a Vicc és
viszonya a tudattalanhoz nyoman igy irt: ,,Gyakran a csomagolés az, ami a tar-
talmat meghatdrozza. Csupan azok a tudattalan gondolatok vilnak kommuni-
kalhatokka, imelyek a formalis strukttrdk realitdsdhoz igazithatdk, és értékiik
masok szdmadra legaldbb annyira alapul a formadlis struktdrdn, mint a gondola-
ton. A kéd generilja az lizenetet.” (Gombrich 1998, 146.0.)
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L EZEKNEK AZ ARNYAKNAK EREJE VAN” —
KUZDELEM AZ ONANALIZISERT INGMAR BERGMAN
PERSONA CIMU FILMJEBEN'

Ira Konigsberg

Ingmar Bergman negyven évesen vetette magit ald analizisnek. Hat hénappal
késdbb abbahagyta. Bergman egyik baratjatdl ugy értesiiltem, hogy az anali-
tikusa azt mondta neki, mar tdl sokat tud. Gyanitom, amit Bergman negyven
évesen tudott, az lehetett, hogy milyen keveset tudott, é hogy milyen kevés
tarulhat fel ebbdl szdmara az analizis sordn. O mar elkezdte sajit tipusd 6n-
analizisét — a filmeken keresztiil.

Bergman szdmdra a film a kezdetektdl a valésdg megértésének eszkozét jelen-
tette, sziilei boldogtalan hazassigitdl fogva, ahol a gyerekekre merev szigorisa-
got és biintetési rendszert erdltettek a lutherdnus illemnek megfeleld szellemben,
a hallgatissal, az apa ridegségével, az anya rendszeres visszahtzédédsival,
Bergman végyaival és fantdzidival, korai éveinek megoldatlan konfliktusaival.

Amikor kisfia volt, elvitték megnézni a Fekete szépség cimd némafilmet, és
ezzel egy csapasra megvaltozott az élete. Karacsony tajan elcserélte sziz 6lomka-
tondjit a kinematografra, amit a bétyja kapott karacsonyi ajaindékba. A kine-
matograf volt szimara a megvaltas, id6rdl idSre, nappal és éjszaka bebujt a
gyerekszoba ruhdsszekrényébe, meggytjtva a vetit6ben a parafinlimpat, hogy
bizonytalan fénnyel vetitsen a szobafal nagy négyszogére. Amikor forgatta a
kart, az alakok mozogni kezdtek. Ez volt Bergman terdpidja a kévetkezd hatvan
évre, és a kart egyszer sem engedte el kézben. A felndtt férfi mint filmrendezd
azonos maradt a gyerekkel, aki képeket vetitett a falra.

Bergman sokszor beszélt a filmjeir6l mint dlmokrdl. A Persondrél és a
SzenvedélyrSl azt mondta: ,Van egy jelenet, ha azt a jelenetet az ember

1A forditas forrasa: Ira Konigsberg: ,These Shadows Possess a Power”: The Struggle for
Self-Analysis in Ingmar Bergman’s Persona. In: Literature and Psychology: Proceedings of the
Seventh International Conference on Literature and Psychology (Urbino, July 6-9, 1990).
Instituto Superior de Psicologia Aplicada, Lisbon, 1991, 163-167. o.
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megalmodja, és amig leirja, az érzelem, amit elShiv, eld is jon.” Stanley Cavel
allapitotta meg, hogy a filmnézés olyan, mint azt az dlmot nézni, amelynek képei
valaki mésnak a felelGsségébe tartoznak. Sigfried Kracauer azt mondta, hogy az
idG és tér hirtelen elmozdulédsai olyan benyomast idéznek el§ benniink filmnézés
kézben, mintha dlmot litndnk. Robert Eberwein gy érvelt, hogy a filmes
élmény csecsemdkori élményeket idéz fel benniink, amikor az dlmaink az dlom-
vaszonra vetiiltek, vagyis az anyamellre. Az elsététitett moziteremben passzivan
iilve azokat az dlmokat dlmodjuk, amelyeket a vdsznon latunk, és a végss jelen-
tésiik a mi asszociaciéinkon mulik.

A Persona mintha alland6an eloldand képeit egymastdl, kétértelmd kontex-
tusba helyezi ket és kétértelmd viszonyba 4llitja Sket egymdssal is. Mi a val6sag
és mi az dlom? Ki 4dlmodja az dlmokat, és kinek az dlma az egész film?
Megtorténik-e valéjaban a hilészobai jelenet Elizabeth és Alma kozott? Olyan
dlomszerd talaldsban latjuk, a fény annyira egyértelmden azt jelzi, hogy ami
torténik, az val6jdban nem is torténik meg, és a zene is a képek irreélis jellegét
hidzza ald. De akkor ki dlmodja ezt az 4lmot? Elizabeth? Alma? A fia? Bergman,
a rendez8? Vagy a jelenet nekiink késziilt azért, hogy mi dlmodjuk?

El kivinom keriilni, hogy a filmet egyetlen témara vagy konfiguraciéra
redukaljam. Azt szeretném javasolni Onoknek, hogy gy gondoljanak a filmre,
mintha csak 6nmagirdl sz6l6 film volna. Bergman eredeti cimvéalasztisa
Kinematogrdf volt, a gyerekkordban annyira szeretett vetit§ szerkezetének a
neve. Erre a cimre gondolva meg fogjuk érteni azokat a képeket, amelyeken
vetitSk és kamerdk lathatok a filmben, és hogy miért latjuk a film kezdetén azt
a figyelemre mélté6 montézst. Ha ez a film sz6l valamirdl, akkor 6nmagardl,
mint mvészi alkoté folyamatrdl. A film nem Bergman lelki életérdl sz6l, hanem
arrdl a képességrll vagy az arra valé képtelenségrdl, hogy bemutassa a lelki
életet.

Ahogy az dlmok miltunk t6rténelme és a jovGnk jéslatai, tigy Bergman dlma,
a Persona Osszefoglaldsa és beteljesiiletlensége? (befejezetlensége) egész
létezésének. 1986-ban, négy évvel azutan, hogy elkészitette akkor utolsénak
szant filmjét, a Fanny és Alexandert, Bergman tjabb filmet forgat, dsszesen mint-
egy husz perces rovidfilmet, egy Super8-as kamerdval, amelyet Karin arcdnak
nevez. Bergman nézi Karin arcit, az anyja arcit sok fényképen, amelyek élete
sordn késziiltek réla, és prébalja megérteni, hogy ez a mosolygés, fiatalos arc
hogy vilhatott ilyen 6reggé, faradttd, boldogtalanna, ilyen beteljesiiletlenné. A
Persondban a fid, aki egy kontextusban egyértelmden a fiatal Bergman alakjdval
azonos, kinyul a két né arca felé, akik ugyanebben a kontextusban egyértelmten
anyja lényének két kiilonb6z8 manifesztacidjat testesitik meg. Egy kiilonos kép-
ben a két né arcinak két felét meg is prébalja egymashoz illeszteni, de azok nem

2 Az eredetiben (incompletion) egytttal befejezetlenség is. (A ford.)
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illenek Gssze — a fid és a rendezd tovabbra is elidegenedett marad anyjat6l. Hisz
évvel a Persona késziilése utin még mindig azon az arcon jir az esze — nem egy
arcon, hanem sok arcon — és prébilja megérteni mi mikodott az arc mogott, a
persona mogott, a personae mogott, és tovabbra sem tudja a vilaszt. Bergman
egész élete a Persona késziilésérdl szol.

Harom évvel a Persona elStt megirta és megrendezte A csendet. Ebben a
korabbi filmben egy fiatal fia elutazik idegen foldre az anyjival és a nagynén-
jével, egy orszagba, amelynek idegen és érthetetlen a nyelve. Anyja vonzo, érzé-
ki nd, aki 4llandé harcban all beteges, talérzékeny névérével. A fitinak erGsen
testi jellegd kapcsolata van az anyjaval — & fiirdeti, becézgeti, és mezteleniil alszik
mellette éjszaka. KésGbb a filmben latjuk, ahogy figyeli anyjit amint bemegy egy
szallodai szobaba, hogy ott egy kozeli étterem pincérével lefekiidjon. Kapesolata
nagynénjéhez sokkal lelkibb, sokkal személyesebb. A film végén, egy vonaton
utazva anyjaval, hatrahagyva a beteg nagynénit, a fiG egy papirdarabrdl idéz
néhdny sz6t az idegen nyelven, amelyet a nagynénje tanitott neki. Alapvetd
fontossagi, hogy a Persona tobb témit is ott folytat, ahol azokat A csend fel-
vetette — a késdbbi film kiterjesztése annak a gondolati elmélyedésnek, amely az
elsében nyilvanvald. Ezek talain még egyértelmibbek lesznek Onoknek, ha arra
gondolnak, hogy a fiatal fid, aki az elsé filmben szerepel, és akinek Johan a neve,
és Jorgen Lindtsrom alakitja, ugyanaz a fit, aki a Persona elején és végén megje-
lenik — és val6jaban mindkét alkotdsban a fiti ugyanazt a konyvet olvassa, a
Korunk hését Lermontovtdl, amelynek kivilasztdsit nem csak témdja indokolja,
hanem egyben az ironikus célzs is a filmek rendezgjére, aki fiatalabb inkarni-
cidjaban a kisfitival azonos.

Csak roviden tudok utalni a két alkotis kozotti kapcsolédési pontokra,
példaul a fia kapcsolatdra a két n6hoz, akik Doppelgingerek, ugyanannak a
lénynek kiilonb6z6 manifesztacidi, diszharmonikus elemei annak az anyinak,
akit a fit szeretne 6sszehozni egyetlen személyiségbe, akihez § szorosan k6t6d-
het. EbbGl a forrdsbdl, az anya ilyen kettébontdsibdl ad6dik a Persona egész
problematikija. A sz6 eredetileg arra a maszkra vonatkozott, amelyet az 6kori
tragédidk el6addsiban hordtak, és arra a személyiségre vonatkozik, amelyet a
tarsadalom, a kultira teremt szimunkra, és amely moégott elbijunk, gydvan
félve, hacsak nem fedezziik fel, hogy kik vagyunk, a jungi maszkra, amely
kozvetit az egdnk és a kiilvilag kozott. A Persondban elenged a maszk, a két né
személyisége elporlad, és bekovetkezik az egyesiilésiik — de milyen ijeszté 6nma-
gunknak ez az elvesztése. Ha mindattdl, ami meghatiroz benniinket, megfoszt-
hat6k vagyunk, akkor meghatirozhatatlanok lesziink. Ha mindaz, ami
megkiilonboztet benniinket, eldobhatd, akkor nem létezhetiink kiilonbozd
lényekként. Vigyunk arra az egyesiilésre, amire gyanakszunk és amit6l féliink.

Az id8 hidnya miatt nem mehetek bele a komplexebb kapcsolatokba a két
film ko6zott, a fia cselekedeteibe, a nézésbe, ahogy példaul megfigyeli mindkét
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filmben az &sjelenetet, ami nyilvanvalé mindkét film athaté csend-4brazolasabol
is, az éjszaka csendjébdl, amikor hallgatja sziilei hangjait vagy a csendet, amelyet
furcsa hangok tagolnak — a csend id@szakait a Persondban nyers, erds hangok
szakitjdk meg. Elizabeth csendje, hogy nem hajlandé beszélni, dithének csendje
megjeleniti az anya némasigat, miutdn szexudlisan megsértette az apa. Mindkét
filmbe egyértelmden 4tszir6dik Bergman sziileinek vad kapcsolata a két né
kozotti konfliktusban, méghozza egy olyan konfliktusban, amely a Persondban
az erotikus és erGszakos vampirizmus motivumahoz vezet, amikor Alma arra
kényszeriti Elizabeth-et, hogy kiszivja a vért a karjabol. Milyen talld, hogy a
filmben kétszer is megjelenik Elizabeth Elektrat alakitva, és hogy némasiga
rogton azutdn kovetkezik be, hogy eljdtssza a ledny szerepét, aki felelGs anyja
halalaért. Mily szembe6tl§ az is, hogy egy Bergmannal kozolt interjiban a ren-
dez§ tévesen Phaedrinak és nem Elektranak nevezi Elizabeth szerepét —
Phaedrinak, akire azért mértek bukdst az istenek, mert menthetetleniil bele-
szeretett fogadott fidba, Hyppolitusba.

A két film kozotti tovabbi kapcesolat, amelyre mér csak utalok, az a fit fejls-
dése az imagindriustdl a szimbolikusig, amely a nyelv elsajatitasbdl evidens A
csendben, valamint a verbalis Alma és a csendbe burkolézé Elizabeth kézott a
Persondban. Csak annyit akarok ehhez hozzitenni, hogy a masodik filmben a
vagy az imagindrius, az egész, a differencidlatlan irdnt — eggyé lenni az anyamel-
lel, visszatérni a preverbalis csend vildgdhoz, visszamenni az dlomvészonhoz —
megmarad, bar az imaginarius egyben a nemlét llapota is, a személyes megsem-
misiilésé, a semmié — egy helyé, amelyre egyszerre vagyunk és féljiik, sévargunk
érte és megvetjiik.

De Alma kisérlete, hogy megteremtsen egy vildgot a nyelven keresztiil,
anal6g Bergman kisérletével, hogy megteremtsen egy vildgot a mdvészeten
keresztiil — a film maga megkisérel keresztiilmenni a differencilatlanon, hogy
fehér fénnyel meg tudjon jeleniteni szereplSket és azok vildgat a vasznon. A film
Bergman kisérletérdl sz6l, hogy szimbolikus formét adjon sajat pszichéjének.
Bergman maga is beszimolt forgatokonyvének artikuldciés nehézségeirdl: ,,A
jelenetek végtelen nagy munkéval sziilettek. Szinte lehetetlennek taldltam meg-
formadlni a szavakat és a mondatokat.” A film tgy is kibontakozik elSttiink, mint
Bergman nehéz kiizdelme, hogy képet és hangot adjon a forgatékonyvének.

Most ratérek a Persondra, mint az onreflexiv mdalkotasra, amely ugyannyi-
ra sz6l magir6l mint mdalkotisr6l, mint minden egyébrdl. Innen nézve
Bergman filmje Bergmanrdl sz6l, amint késziti a filmjét, arrél, hogy megkisérel
a filmmdvészeten keresztiil lelki életével szembenézni, azt kiaknazni, kiegyenget-
ni, — az arra vonatkoz6 képességérdl és képtelenségérdl szol, hogy készitsen egy
filmet a lelki életérél. Hogy erdsen és minden kétséget kiziréan tegye ezt meg,
Bergman a film kezd§ montdzsidban ad egy csomé személyes utaldst, § maga
olvassa fel a narraciét, amikor a két ng el8szor lathaté a szigeten, és maga is
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megjelenik a filmjében a vége felé, amint leiilteti operatdre, Sven Nykvist, aki
egy kranbdl forgatja a filmet.

Azt hiszem, most elkdvetkezett a pillanat, hogy megvizsgéljuk a kiil6nos és
csoddlatos montézst, amivel a film kezd8dik. Bergman egy interjiiban elmond-
ta, hogy ez a montizs kisérlet arra, hogy ,szerezzen egy kolteményt, nem
szavakkal, hanem képekkel, arrél a helyzetrdl, amibél létrejott a Persona”.? Kép-
zeljitk el az embert, amint egy kérhdzban fekszik betegen és kimeriilten, aki
fejének minden mozdulatira szédiilést érez, és képzeljiik el egy néhany 6raval
késdbb, amint minden reggel felkel az 4gybdl, és megprobilja leirni gondolatait
a forgatokonyvhoz, megprobal szavakat taldlni érzelmeinek és dlmainak. ,,Arra
reflektiltam, ami fontos volt, a vetitgéppel kezdtem, és a vigyammal, hogy
mozgésba tudjam hozni” — mondja. Valéban, a film a vetitén beliil kezd&dik,
ahogy a lampa két izz6szdla felizzik — nos, a legalapvet&bb szinten errdl szol a
filmmdvészet, fény a vetitébdl, ami megtori a sotétséget, de a fény magiban
szubsztancia nélkiili, anyagtalan, energiasugar, amellyel leirjuk az anyagi vildgot.
A vilag képei el-eltiinedeznek a filmben végig, dezintegrilédnak fehér fényd
képkockakka, ahogyan a két ng személyisége végiil lebomlik és dezintegralédik,
ahogy Bergman is egész felnGttkordban attdl a fenyegetettségtdl tartott, hogy az
G élete is széthullik. Az identitds megteremtésének nehézségét parhuzamba allit-
ja a valésdg, a filmbeli vildig megteremtésének nehézségével.

Ezen a ponton a filmet a vetitSgépen beliilrsl kezdjiik el nézni, laguk a
betiket, hogy ,,start”, az élesit vonalakat, és a bevezet§ filmszalag szdmsorat a
film el6tt — és mindezt fejjel lefelé, hiszen ezeket a jeleket most azelStt latjuk,
hogy kivetitédtek volna a lencsén keresztiil. A filmet még mindig a vetit&bdl
nézziik, amikor egy rajzfilmfigurat latunk a filmkeret jobb felsG sarkdban, fejjel
lefelé (és latjuk a film tovébbité racsat is). Utdna egy gyermek kezét latjuk, amint
dorzsoli, jobbrdl egy fekete hattér elStt. Mivel a rajzfilmfigura animécid, raj-
zokbdl teremt8dott, viszont a kezek valsigosnak latszanak, mar amennyire
csak filmen val6sdgosnak tdnhet valami, hiszen csak kezekrdl késziilt fényképek
sorozatat nézegetjiik.

Egy djabb iires fehér filmkocka nyomakodik a szemiink elé, és amikor
észrevesziink egy kisebb kockit a jobb alsé sarokban, akkor egy régi, Pathé
némafilm részletének kockai peregnek. Bergman ezt a filmrészletet eredetileg
1949-es Borton cimd filmjében hasznélta, érdekes médon ott is egy filmkészités-
6l sz616 filmben. Ebben a korabbi filmben két szerepld megprébalja visszahozni
gyerekkoranak napjait azzal, hogy éppen ezt a régi burleszk-jelenetet nézik, ame-

3 Az idézet helye: Stig Bjorkman, Torsten Manns, and Jonas Sima, Bergman on Bergman
— Interviews with Ingmar Bergman. Transl. Paul Britten Austin. Simon and Schuster, New

York, 1973, 189-190. o. (A szerk.)
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lyet egy vetit6n megtaldlnak. Az utalds tehat vonatkozik Bergman filmkészitSi
pélydjara, valamint sajat gyerekkordara is, és a kinematogrifjara.

Bergman elmondta, hogy amikor ,,a vetit6gép forgott, semmi mds nem jott
el belGle, csak régi otletek, a pdk, az Isten bardnya, csupa unalmas, régi
dolog™, Az unalmas, régi dolog Bergman korai, szenvedd, istenkeresd filmjeire
utal, mint a Hetedik pecsét, amely Krisztus szenvedéstorténetével foglalkozik, és
a Tiikor dltal homdlyosan, amely a skizofrén Karen pok-istenségét mutatja be.

Azt is leszogezte, hogy a kovetkezs tijképek a kiilvildgot jelzik, amelyet a
kérhazi ablakabdl latott, és azt is elmondta, hogy onnan latta, amint a halottas-
hizba hozzak és viszik a holttesteket. Egy iires tijkép korvonala helyet ad egy
Oregasszony arca élettelen profiljanak. Rogton Bergman anyjara gondolunk, aki
id&s volt és beteg abban az idSben, amikor ezt a filmet forgatta (és nem sokkal
késdbb meghalt). Ha a fiatal fidra gondolunk, aki nemsokara ezutin kévetkezik,
mint a fiatal Ingmar, és a két filmben szerepld nére, akik a filmben kiilonb6z3
manifeszticidi fiatalkori anyjinak, akkor az Oregasszony, aki a filmkockin
létezik, dtmenetet jelent abba a bels§ draméba, amelyet a film elénk vetit.

Az 6regasszonyrdl késziilt filmfelvételek kozben a fiatal fitt tgy latjuk fekiid-
ni egy ravatalon, mintha & is halott volna. Bergman errél azt mondta, hogy
»Elhitették velem, hogy kisfia voltam, aki meghalt, de nem engedték meg neki,
hogy teljesen meghaljon, mert alland6an felébresztették a Kirdlyi Dramai
Szinhazbél érkezd telefonhivasok.”.S Ugy gondolom, hogy a fitit latjuk tgy, mint
aki arra vér, hogy megsziilethessen, felemelkedhessen a halottak vilagibdl és
elérjen a fényszirdig, amely egy kritikus szerint a méh membrinja, amely
mogott var rd az anyja személye vagy inkabb perszonai.

Bergman azt is kozolte, hogy a film fGcime, amelybe beleszévddnek képek a
kezdS montazsbol, valamint képek a film késGbbi részeibdl, azt jelzi, hogy ,,a
film tiirelmetleniil vérja, hogy elkezd8djon”. Egy kép lathaté volt a film erede-
tijében a fécim szekvencidja alatt, amit az amerikai cenzorok kivigattak: egy
pénisz képe, amely nyilvinval6an Gsszefligg egy nagyon révid képpel, amelyen
egy né szija fliiggSlegesen latszik a képen gy, hogy ezaltal egy vaginara emlé-
keztet. Természetesen a pénisz Osszefiiggésben a fiigg6legesen lathaté ndi
ajkakkal utalas a fia sziiletésére, de az dsszekapcsolds arra is vonatkozhat, hogy
a megtermékenyités elvezet a midvészet megsziiletéséhez a nyelven és az artikuli-
cién keresztiil.

Ez a fajta Onreflexivitds, amelyrdl beszélek teljesen 4titatja az egész filmet.
Elizabeth kameraval a kezében néz szembe a kozonséggel és lefényképez ben-
niinket azért, hogy emlékeztessen benniinket, hogy egy filmvetitést néziink,
masrészt azért, hogy étszakitsa a lathatatlan falat a nézék és a vasznon lithaté

4 Ibid.
3 Ibid.
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vildg kozott. Régton azutdn, hogy Elizabeth elvigja a 1abat egy iivegszilankon,
amelyet Alma gonosz médon otthagyott, hitetlenkedve figyeljiik a védsznon,
hogy maga a film felszakadozik és elég, mintha az érzelmek intenzitisa a vasz-
non tdl sok volna, amit a film mér nem bir elviselni, mintha a nék diihe ldngra
lobbantan4 a film anyagit. Bergman, hozzitehetném, ragaszkodott hozz4, bar
eredményteleniil, hogy a filmet népszer(sits sajtéfotdkon a film tovabbitd racsa-
nak dbrizolésa is rajta legyen.

A filmben végig tehat azt a kiizdelmet figyelhetjiik meg, hogy vaszonra vigye
a valésagot, megjelenitse a filmszalagon atszir6dé fénynyaldbokkal, amelyek
képeket abrazolnak. Bergman kiizdelmet folytat médiumaval, a filmmel, hogy
abrazolja valésigat, de az a vagya, hogy arra hasznalja a filmet, hogy meghalad-
ja a filmet, hogy eljusson a val6sigig, amelyet 4dbrazol, meghaladja a fény és a
vetitett képek apparitusit. Forgatokonyvében ezt irja: ,,Lehet, hogy [az drnyak-
nak] nincs sziikségiik tobbé gépre, lencsére, film- és hangszalagra. Most beha-
tolnak érzékszerveinkbe, mélyen a recehdrtydnkba vagy a fiil legfinomabb
jarataiba. Csakugyan ez torténik? Vagy csak tgy képzelem, hogy az drnyaknak
hatalmuk van, &rjongésiik a képkockik nélkiil is tovabb él, ez a siralmasan pon-
tos menetelés: masodpercenként huszonnégy kép, percenként huszonhét
méter?”.’ Itt Bergman azt kivanja, hogy a viszon aktiv és fallikus legyen, nem
pedig passziv és taplal6. Megforditja a hagyomanyos felfogast, hogy a nézé 1ép
be a véaszon terébe, itt a képek 1épnek be a nézdbe.

De a vagy, hogy meghaladja a filmkészités apparatusit, nem vezethet sikerre.
A kiizdelem a filmmel mint médiummal folytatédik. Az események egyre kevés-
bé lesznek vildgosak, zavarossa vilnak, ahogy a m( elérehalad; a vége bizonyta-
lan, enigmatikus, zavaros. Alma ringatja Elizabeth-et a kérhazi 4gyon, arra kény-
szeriti, hogy kimondja a szét ,,semmi”, majd a két ng visszatér a szigetre, és
indulni késziilnek. Alma tiikorbe néz, és Elizabeth kordbban latott képe, ahogy
lesimitja a hajat, 4ttinik a sajit arcin. Egy tdvoli kameradllasbol latunk valakit,
talan Almét, dpolénd egyenruhdban, amint felszall egy buszra. A kerti szobor
helyére Elizabeth fejének masa keriil, amint éppen Elektra szerepét alakitja, de
Elizabeth alakja, amelyet a kamera lencséjén latunk tiikr6z&dni, mikdzben
Nykvist és Bergman a krdnon filmeznek, ravatalon fekvd alakot idéz, és kinéz
rank, mint az 6reg né képe a film elején — és valdban, visszatértiink oda ahon-
nan indultunk, a fid megprébilja elérni a két nd alakjat, amelyet a kifuté film-
szalag képe kovet, és a vetitGgépben a fényforras kihuny. Ami végiil bekovet-
kezik olyan, mintha semmi sem tortént volna, hogy a képek nem maradnak meg,
hogy a torténet teljesen elmtilt — dekonstrudlta nmagat.

5 Ingmar Bergman: Persona. Ford: Gyorffy Miklés. In: Ingmar Bergman: Szinrdl
szinre. Eurépa Konyvkiadé, Bp., 1979, 336. o.
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De Bergman nem hagyja sajat vilagit dezintegralédni csak hogy hatésos
képeket készitsen réla és rélunk. Midve mentes a legtobb posztmodern ciniz-
musatdl, mert annyira mélyen érintett, érzelmileg annyira belemélyedik abba,
amit megteremt. Katasztr6fk zajlanak mind a pszichéjén beliil, mind azon kiviil,
de képes megkapaszkodni, bir mér csak az ujja hegyével tartja magit. Filmjei
figyelemre mélt6 dokumentumai egy rendezének, egy auteurnek a sz6 teljes
értelmében, aki kiizdelemben 4ll a s6tétség erdivel, amelyek léteznek a valé
vilagban és sajat elméjének hatsé zugaiban, figyelmére mélté dokumentuma egy
rendez8nek, aki kiizdelemben 4ll a filmmel mint médiummal, a mivészet korla-
taival, hogy fényt vetitsen ebbe a sotétségbe.
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Thalassa (21) 2010, 1: 85-93

KEREKASZTAL-BESZELGETES
KRUDY ES HUSZARIK SZINDBADJAROL'

BOKAY ANTAL: Az a vildg, amit Huszdrik Zoltan filmjében l4ttunk, és amelyrdl
Krady frisaiban olvashattunk, az Osztrdk-Magyar Monarchia vildga és egyben
a pszichoanalizis megformal6dasanak tere. A filmben nincs szé pszichoanali-
zisrGl, de hatdsa, mélysége tobbszorosen is Osszekapcsolhaté Freud fel-
fedezésével, mozgalmaval. Pontosabban azzal a pszichoanalitikus szemé-
lyesség-koncepcidval, 1étszemlélettel, amely a bensség vilagat toredezett frag-
mentumok haléjan keresztiil értette, amely az élet torténetei mogott egymas-
ra rétegz8dS narrativ sorokat latott, mindeniitt a vagy szavakkal alig kife-
jezhetd titkait sejtette. Ahogy a pszichoanalitikus terdpidban a hozott élet-
torténet mogott kordbbi események, majd azok mogott is még korabbi dolgok
sejlenek fel, tgy épiil egymdsra a Monarchia élete, Kridy irdsai és Huszarik
filmje.

Kiilonds birodalom volt ez az Osztradk-Magyar Monarchia: Nyugat és
Kelet barokkos tradiciéra épiil§, mégis sokszor élesen modern eszmékért
lelkesedS keveréke. Egymdsra egyéltalin nem hasonlité helyek halmaza:
Olmiitz, Trieszt, Budapest, Praga, Zagrab, Lemberg, Krakk6 — olyan varosok,
amelyek pér évtizeddel késébb mar egészen mds orszdgok és kultirdk részei
lettek. Mikor az osztrdk hadseregbe sorolt Gjoncoktdl katonai eskiit vettek,
akkor tizenegy nyelven kellett az eskiiszoveget kinyomtatni. Nyelvek, népek
Bibele, az onmegértési lehetSségek, kényszerek és a vildgfelfogdsok sokasaga
szorult ide. Stefan Zweig, e vildg kitdnd szerzdje és késébb Freud j6 baratja
irja, hogy ,csaknem ezeréves Osztrdk Monarchidnkban mintha minden
orokéletiinek késziilt volna”, Szindbad viszont melankolikusan és szigortan
kijelenti, hogy ,minden 4tmenet”. Zweig szerint ,Az allam maga volt a

! Elhangzott a II. Magyar Pszichoanalitikus Filmkonferenciin, 2008. november 21-
én. RésztvevSk: Bokay Antal irodalmar, Gelencsér Gabor filmesztéta, Gintli Tibor iro-
dalmar, Gro6 Didna filmrendez8 és Székédcs Judit pszichoanalitikus.
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maradandésidg szimbéluma, ebben a nagy birodalomban minden a helyén volt,
minden rendithetetlennek ltszott, leginkdbb a legmagasabb helyen, az agg
csaszar.”.

Robert Musil, a kor egy mdsik nagyszerd szerzdje irta, hogy ,van egy
kérdéskor, amelynek roppant keriilete van csupan, de kozéppontja nincs. Es
ezek a kérdések mindig igy hangzanak, hogy éljek, mi vagyok.”. Es erre a valasz
egyfajta esztéticista, mivészi gesztus, pont azzal a szereppel, olyan médon,
ahogy a pszichoanalizisben is mindig van valami poeticitas, retorika. Egy ilyen
esztéticista vélasz: ,,csak az a mvész — mondja Karl Kraus — aki rejtéllyé tudja
véltoztatni a megoldasokat”. Egy mésik, nagyon pontos, szellemes megjegyzése
Krausnak igy sz6l: ,,Adolf Loos és én, § sz6 szerint, én a grammatikdval semmi
tobbet nem tettiink, mint megmutattuk, hogy van kiilonbség az urna és az éjjeli
edény kozott, és hogy ez a kiilonbség hozza létre a szabad kultdarat. Azok, akik
nem teszik meg ezt a megkiilonboztetést két csoportra oszthatok. Akik az urnat
éjjeli edényként és azokra, akik az éjjeli edényt urnaként haszniljik.” Ime a
kulttra definici6 Monarchia médra, de ez az esztétizalt 1ét-felfogds mikodik a
Szindb4d-novelldkban és visszatér, mint itfog6é beszédmdd a filmben is. Ez a
vildg, a bensGség kinzé megérzése és a kifejezés tragikus-komikus lehetetlen-
sége egyszerre Krady és a pszichoanalizis birodalma.

A Monarchia vildganak e két nagy felfedezése, a belsGleg heterogén szemé-
lyesség autoném, létteremtd, tarsadalmi narrativdktdl fiiggetlened§ jelent-
kezése és ennek kifejezhetdsége, a nyelv radikalisan 1) lehetGségei és korlatai-
nak a tudatositdsa olyan formdakat (dlomszerdség, nagyobb narrativ egységek
hidnya, apré torténések csak belsSleg osszerendez8d8 sora, impresszionisz-
tikus képépités) hozott létre, amely a mai néz8 szdmadra is jelzi az dnmagihoz
val6 hozzaférés, 6n-megfogalmazis lehetséges ttjait.

GINTLI T1BOR: Egyfeldl beszélnék a Krudy-életmi sajatos helyzetérsl a Nyugat
irodalmén beliil. A Nyugat kritikusai és az ott megjelent kritikdk és Krady
Nyugat-béli eléfordulasa alapjan, korantsem allithatd, hogy Krady a Nyugat
centruméban helyezkedik el. Tulajdonképpen koriilbeliil olyan 14-15 szépiro-
dalmi szovege jelent meg, ami teh4t nem recenzi6 vagy egyéb mads iras ebbdl a
hatalmas életmdbdl. Meg kell nézni, hogy hény Ady-novella jelent meg. Es a
két szerzd ezen a téren nem nagyon 6sszemérhetd mindséget alkotott. Hogy
ez mért van igy? A Nyugat modernség koncepcidjiba Kridy nehezen fért bele:
azon szerz8k kozé tartozott, akit a lélektani elbeszélésnek akkor divatozd
sémai nem érintettek meg, tehdt nem mdkdodtette a 1élektani elbeszélésnek a
Nyugat sok szerzdjénél, még Moricznil is fellelhet§ eljirisait. Olyan
peremhelyzetben 1év§ figurdnak lattdk, aki nem fér be egy egységes képletbe.
Egy kicsit avittas, egy kicsit régimddi volt az akkori megkozelitések szerint.
Inkabb a nyelvének stilizaltsdga volt az, ami leginkabb érdekldést keltett. Volt
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olyan nyugatos is — Gellért Oszkar —, aki a visszaemlékezéseiben azt irta, hogy
,»Kridy soha nem tartozott kozénk”. Persze ennél bonyolultabb a helyzet,
mert azért nagyon meghatdrozé szerz6i a Nyugatnak rendkiviil nagyra
értékelték Kridyt. Eppen olyan szerz8k is, akiknek a lélektani elbeszéléshez
er8s koze volt. Példdul Kosztolanyi, Fiist Mildn vagy éppen Hatvany Lajos
feltétleniil elismeréssel irt réla. Kridy a jelent&ségéhez képest még mindig alul
van értékelve a magyar irodalomtorténet-irdsban, még ha 2000 6ta vannak is
fejlemények ez tigyben. Izgalmas kérdés, hogy egy szerzd, aki az akkor diva-
tozé lélektani elbeszélésmbdoknak a sémdit nem midkédteti, hogyan tud mégis
hozzédszélni izgalmas moédon a személyiség elbeszéléséhez. Kriudy az elsék
kozé tartozik a magyar regény torténetében, akik a rogzitett kozponttal ren-
delkezd szubjektumnak a koncepcidjat megkérddjelezik — de mas eljarasokkal,
mdés narrativ sémdkkal, f6leg emlékezésmodell révén, a nevekkel folytatott
jaték révén.

Van egy Szindbdd nevd figurdnk, aki mégis csak egy meseh@snek a nevét
viseli. Egyetlen helyen nem fordul el§ civil névvel az egész Szindbad-kor-
puszban. Furcsa identitisrél van sz6. Hozza kell tennem, a Szindbdd-film és a
Szindbédd-szévegkorpusz kozott nincs egyértelmd megfeleltethet8ség. Az iro-
dalomtodrténészek egy része sincs tisztiban vele, hogy Kridy olyan mdvet,
hogy Szindbdd soha nem irt. Vannak Szindbad elbeszélés-gydjtemények,
Szindbdd ifjusdga és Szindbdd utazdsai, A feltdmadds — Szindbdd megtérése,
Szindbdd dlomképek és vannak Szindbad regények, mint a Francia kastély és
Purgatérium cimd. A film természetesen egy ekkora anyagbdl csak valogatni
tudott, hiszen 1911 és 1933 kozott jelennek meg Szindbad-elbeszélések. A
Purgatérium is egy kései regény. MasfelSl a film alapjaul szolgdl6 szovegek
nemcsak a Szindbad-szovegek koziil keriiltek ki. Tehat méltan hires jelenetek
is szerepelnek a filmben — tobbek kozott a paszidnszos torténet, Latinovits
nagyszabdsi étkezése —, amely nem Szindbid-elbeszélés, hanem az Isten
veletek, ti boldog Vendelinek cimd novelldnak a nagyon j6 érzékkel torténd
beillesztése.

Szdmomra ennek a filmnek nagyon sok emlékezetes jelenete van. Az egyik
ilyen emblematikus kép az Gszi tijban a halott Szindbad testét vivg bricska.
Huszérik itt is egy olyan szdvegvaridcidhoz nyult, amelyik nem Szindbad-
elbeszélés. Tudniillik van egy ilyen Szindbad-elbeszélés, a Tetszhalott cimd.
Kridy megirta ennek a nem Szindbad-figurdhoz kapcsolédé valtozatit is.
Erdekes, hogy a Szindbad-figurdhoz kapcsoléd6 szoéveg nagyon erdsen
humoros kifutdsi. Ahogy a cim is mutatja, Szindbad féléled és a kordbban
méltatlankodé szeretShoz végiil is bekopogtat, aki kétségbe van esve és olyan
hangokat hallat, amikor Szindbad halélardl értesiil, mintha a legjobb kakasat
vesztette volna el. Széval Kridy azért elég jellemz8en erotikus sugallatd, de ott
a feléledéssel humorosan zirja a szveget.
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GELENCSER GABOR: Eldszor a film magyar filmtorténeti sajatossagairdl, aztan
az egyetemes, illetve eurdpai filmtorténeti helyérdl beszélnék. Bizonyos szem-
pontbdl ez a maginyossig vagy kiviilallds Huszarik esetében is igaz. A miivet
1971-ben mutatjak be, egy olyan filmtorténeti korszakban — a hatvanas évek,
a magyar 4j hullim végén —, amely éppen arrdl hires, hogy egy nemzedéki fel-
1épést tett lehet6vé. Huszarik nem igazan kapcsolédik kozvetleniil ehhez a
nemzedékhez. Ennek t6bb oka van. Egyrészt a hatvanas évek filmmivészete
erGteljesen képviseleti jellegd, tarsadalomelemzd, tirsadalombiralé film-
mivészet volt, amely elsGsorban torténelmi-politikai témékban, esetleg ide-
olégiai kérdésekben fogalmazta meg 6nmagét. Szokés ezt a hatvanas évekbeli
hozzéaallast egy Jancso-film cimével ,,igy jottem” filmnek nevezni, amelyben
egy 0j genericio, elsGsorban a masodik vildghdbord, otvenes évek, 56 4ltal
koriilhatarolt élettorténetét mutatja be. Huszdrik elmondja egy interjiban,
hogy az elsé filmterve neki is valami ilyesmi volt, de ez szdméra tdl realisz-
tikusnak, tal egyszertnek tdint. Mindez a Szindbddot kiil6nés helyzetbe hozza.
A film szinte rogton kanonizdlédott, mégis, vagy ennek ellenére, nem a hat-
vanas évekbeli tdrsadalmi, politikai dialégusban vagy paradigmaban
helyezddott el. A Szindbdd kilép, 4tlép, tallép ezen, és joval egyetemesebb
kérdésekkel foglalkozik, mint péld4ul a férfi-né viszony vagy az id6 megra-
gadhatésaga.

Egy masik kérdés a film tidgabb eurdpai szoévegkornyezete. ElsGsorban
idGszervezése érdekes, elvont idGstruktirdkat mutat be, a szubjektumot 4llitja
elétérbe. Mindez olyan modernista vonas, amely viszonylag ritkan jut el ilyen
esztétikai szervezettségi fokra a magyar filmtorténetben. A Szindbdd egyfajta
tudatfilm, amelyben egy személyiségnek a tudatvildga vetitddik a vaszonra, és
ez szerkeszti, szervezi meg az anyagot. S ez filmtorténetileg is izgalmas. A hat-
vanas években ugyan nalunk is késziiltek mar idéfelbontésos elbeszélési médot
alkalmazé filmek, de nagyon fontos kiilénbség, hogy azoknal mindig egy pon-
tosan kovethet§ torténet-felidézésrdl van sz6. Legfeljebb az idérend, az emlé-
kez8i poziciok viltakoznak. De a kronoldgia, a linearitds olyanfajta feloldo-
désira, amely ebben a filmben tapasztalhatd, mds magyar film nem véllalko-
zott — némi megkésettséggel ugyan, mert az eurdpai film, féleg ha a francia
filmre gondolunk, mar tal van ezen.

Gintli Tibor beszélt arr6l, hogy Huszarik hogyan nyal a Szindbad-
torténetekhez. Itt is van egy nagyon érdekes adaptaciés kérdés: nem egyik
vagy masik Szindbad-elbeszélésnek a megfilmesitésér§l van sz6, hanem
Huszérik lényegében Kridy vildgit adaptalta, s megprébalta az elbeszélések
kiilonos, paradox id&beliségét megragadni. A jelen id6 megragadhatat-
lansdgardl sz6lnak ezek a szovegek, talan ennek a nagy metafordja a férfi-né
viszony. Ha megszerzett a férfi magdnak egy nét, akkor siet a kovetkez&hoz,
mint ahogy ha kimondtam ezt a sz6t, eltelt a pillanat és a kovetkezében

88



Kerekasztal Kriidy és Huszdrik Szindbddjardl

vagyunk mdr benne. Ez bomlik tehat Gjabb és tGjabb torténetekké. A Huszérik-
film konstrukciéjdban az a nagyon izgalmas, ahogy a végtelen felé megnyitja
ezt a zart konstrukciét. Nagyon fontos, hogy Kriudy esetében a Szindbad-
elbeszélések végére mi tett pontot: a szerzG haléla. Tehat csak ez szerkeszti
meg a Szindbadd-torténeteket — ha megszerkeszti valamilyen médon egyaltalan.
Huszariknak viszont meg kellett szerkesztenie ezt a torténetet. S nagyon szép,
ahogy a halaltdl halélig zajlé ivbe, ebbe a nagy kompoziciéba ékel6dnek a kis
torténetek, amelyek egyenként nem rendez&dnek egy nagy narrativ strukttra-
ba. Az egyes Szindbad torténetek sorrendje nem narrativ sorrend. Lehet per-
sze, hogy nincs teljesen igazam, mert azért van fiatal Szindbad, id8s Szindbad,
valamennyire nyomon kovethetS az életit, de felcserélhetSk az epizédok,
nincs kozottiik szorosabb ok-okozati 6sszefliggés. Es a film egyéb eszkozokkel
arnyalja is ezt. Azokkal az atkotésekkel, passzdzsokkal példaul, amelyek
végképp kiszakadnak a narrativ logikabdl, és rovid flash-ekkel hol késébbi hol
kordbbi képeseményekhez kapcsolédnak. Vagy ahogy az egyes Szindbid-
elbeszélések motivumai késébb visszakoszonnek. A kovetkezetes, ok-okozati
narrativ struktira tehdt kiilonds mozaikszerkezetnek adja 4t a helyét.
Szdmomra taldn ez a konstrukcié6 a legizgalmasabb a filmben.

SZEKACS JupIT: Nagyon jél tudom innen folytatni, hiszen amirdl beszélsz, az a
szabad asszociicié. Van egy belsd strukttira, ami azt vezérli, hogy mirdl mi jut
az esziinkbe. Ez az élményszintd 4télésben is kiilonsen fontos szerepet jatszik.
Mitdl is vardzsolhat el ez a film? Szindbdd a mi genericionk, a hatvanasok
generaciéjanak a nagy filmje, igazi kultuszfilm volt. Megjelent a film és min-
denki ment a moziba, mert volt valami a Szindbddban, ami nagyon megfogott
benniinket. Mindenek elétt a film koltGisége, ami kiillonos médon a nézdt is
poétava teszi. Velem is ezt tette. Annak idején lattam pérszor a filmet, de most
megnéztem még hiaromszor és teljesen elképedtem magamtdl, amikor nekiiil-
tem irni, mert szinte feltartéztathatatlanul ilyen sorok keriiltek belSlem el&:
»az életem dlom” vallja meggy6z8déssel Szindbad, a néi szivek, hépaplanba
burkolt halott vigyak, érintést dhit6 kecses és groteszk idomok, hamvadé és
tjraéledd tiizek, gazdjukat ongyilkos melankolidba kisérd vérszind virdgok és
virdgszind vércseppek altal Gzott vandor. A Gulacsy-képek 6piumkéd boritot-
ta erotikdjat idéz8 dlomtdjakon bolyongé 6rok szokevény, aki nem valami felé,
hanem valami el8l zarandokol. Ez a Kridy-kor hangulata persze, de Huszdrik
és Sara moédjara elbeszélve.

Egy korabeli kritikdban valaki azt irta, hogy ez nem huszonnégy filmkoc-
ka egy mésodperc alatt, hanem huszonnégy festmény. Most azonban nem a
gyonyord képekrdl szeretnék elsGsorban beszélni. Inkdbb arra mennék tovabb,
hogy ez a film az dlom nyelvével és a szabad asszocidcidkkal varazsol el. Ugy
almodjuk végig ezt a filmet, mint Szindbad az életet. Nyit egy dtjarét. Az dlom
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egy Uj gondolkoddsmédot tesz lehetdvé. Ha szavakba tessziik azt, ami ben-
niink megjelenik egy dlom elbeszélése kapcsan, a szabad asszocidcidk révén,
attorjitk a mindennapi életiinket meghatarozé raciondlis kereteket. Az otletek
ilyen szabad asszocidciéja szubverziv tevékenység: dGgy jutunk el altaluk az
igazsdghoz, hogy felhagyunk a keresésével.

Az dlommunka komoly, egyszersmind élvezetes formaban fog at egy végte-
len teriiletet a zenétdl a koltészeten keresztiil a munkdig és jatékig. Gordon
Lawrence, londoni kollégam talalta ki a social dreaming-nek nevezett médszert,
ami dlmod6 kozosségeket teremt. Vagyis emberek osszejonnek és mondjik
egymdsnak az dlmaikat. Nincs értelmezés, csak szabad asszocidciok vannak,
egyik dlom a masikkal olelkezik, belefolyik. Ezekbdl az dlmokbdl, a szabad
asszociaciokbol, a reflexiokbdl és a gondolatokbdl 6sszedll egy olyan pilla-
natkép az aktuilis viligunkrol, amiben ez a kis k6zosség él. Gordon Lawrence
azt tanitja, hogy ha meg akarjuk tudni, mi zajlik egy adott kultirdban, jdl
tessziik, ha figyeliink a benne é18 emberek dlmaira. Az dlom elbeszélése minden
esetben egy olyan dial6gust hoz létre, melyben 4j dolgokat lehet felfedezni,
olyan dolgokat, melyeknek bar tudatiban voltunk, nem tudtuk Sket gondol-
kodasunk tirgyava tenni. Az egyik dlom a mésikhoz vezethet.

Ha az almokrdl beszéliink, megvaltozik az a mdd, ahogy egyméshoz
szélunk. Ez egy analitikus rendelében is megjelenik és lezajlik, ahogy az dlom
két ember, a terapeuta és a paciens kozott egy kolesonds teremtési folyamatta
valik. Ez a film is azért hat, mert két sikon jatszik. Egyrészt jatszik avval, hogy
mi az, amit a huszadik szdzad eleji Almokbdl behoz, mi az, ami abbdl a vilag-
b6l megmutatkozik, és ugyanakkor azzal is, hogy hogyan éli ezt meg a het-
venes évek ,,igy jottiink” genericidja, — Huszarik, Sdra — és hogyan éltiik ezt
meg mi és mit mondott el nekiink arrdl a vilagrél, amiben akkor éltiink.

GROO DIANA: Szeretnék a Szindbdd képi vilagdnak elemzésével beszélni arrol,
hogy mitdl j6 ez a film. Itt most dlmokrdl beszéliink, de az dlmokat nagyon-
nagyon nehéz megmagyardzni. Ha elkezded megmagyarazni az dlmot, akkor
abban a percben hatart szabsz. Kifejezed, formaba 6ntéd és onnantdl kezdve
az az illékony, az a teljes megfoghatatlan lénye az dlomnak szertefoszlik. A
Szindbdd képi vilagat nagyon nehezen lehet igazdbdl definidlni, szavakkal kife-
jezni. Attdl fantasztikus, hogy az ember nézi a képeket, amelyek tényleg
olyanok, mint egy festmény: minden érzékszerved be van vonva, nemcsak
latod a képeket, nemcsak hallod, hanem szinte izlelsz, érzed a szagokat. Innen
tovabb kalandozva, azt gondolom, hogy ez a kifejezési méd, ez az dlom, az
utazds, a véget nem érd vandorlds, a né mint az elérhetetlen vagy tirgya nem-
csak Szindbdd esetében, nemcsak Huszarik esetében, hanem példaul Gulacsy
esetében is megvan. A Szindbdd esetében a hédité és a csdbit6. Gulidcsy
esetében a kalandor, aki nem tud megillni. Egy elérhetetlen dlomnak, egy
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elérhetetlen formanak az elérése, aki szintén ezer és ezer alakban, mint dnarc-
kép létezik. Gulacsy példdul nemcsak egy nevet hasznalt, hanem bohécélar-
cokat vett f6l. Ismerjiik a Nakonxipdn viligot. Ezer néven nevezte magit,
Onmagit, fantizianeveket adott elérhetetlen szerelmének. Ezek is mind-mind
ennek a hihetetlen illékony és megfoghatatlan dlomszerd vildgnak a jelei.
Nincsen konkrétum, csak érzések és pillanatok vannak. Ami nagyon 6sszefiigg
szerintem Guldcsy és Szindbdd vilagival, az az, hogy mondunk pillanatot és
mondunk drokkévalét. Es itt, akar a Szindbdd-filmben is, ha visszajon egy em-
1ékkép, az egy pillanat, de mégis ez a flash orokkévalésigot és idStlenséget
jelent. Tehat ennek a kett6nek a keveredése és a fGszereplék énmaguk kere-
sése, az 6rok vandorlds tulajdonképpen egy perpetuum mobile. Szindbad
esetében sajat maga haldlaval lezirja ezt. Guldcsy esetében pedig azt gondo-
lom, hogy egy ilyen mesevildgba val6 menekiilést eredményez. Csindltam egy
Gul4csy-filmet. Ott a festményein keresztiil utazunk és vandorlunk, és vala-
hogy megprébal minket beszippantani ez a tobb érzéket igényld utazis.

GINTLI TIBOR: Szdmos dolog, amit ebben a beszélgetésben hallottam, egy
Kradyrdl sz616 narratolégiai leirdsként is értelmezhetd lenne. A Huszarik-film
legfontosabb teljesitményeként az idékezelésrdl volt sz6. Kridynak valéban
egyik legnagyobb teljesitménye a linearis idérend felbontésa, egy olyan hallat-
lanul bonyolult id&struktaranak a létrehozdsa, amihez foghaté tulajdonkép-
pen a magyar irodalom addigi térténetében nincsen. Raadasul ez az id&struk-
tdra valoban alapvet8en asszociativ szervez8dést mutat, és egyébként nagyon
gyakran képeken keresztiil szervezddik. Nincs igazi térténet, csak mozaiksze-
rden szervez3d§ torténet szilinkok vannak. Nekem az a sz6 is nagyon tetszett,
hogy ,,szubverziv”. Valéban nem hierarchikusak ezek a struktarak, és rdadasul
ez az egész idGszerkezet végteleniil nyitott. Nincs ennek az idének nyugvé-
pontja. Ugy litom egyébként, hogy val6jiban itt nem egy (igy nevezett nosz-
talgikus multidézésrdl van sz6, nem arrél, hogy a Monarchidnak valamilyen
idGszaka idéz8dne vissza, mint ahogy azt néhiny egyébként nagyon kivilé
Krady-értelmezd is mondja, hanem itt az id6 valahogy szétfoszlik. Tehdt nem
azonosithatd, hogy milyen idGbe ériink el, mert a Monarchia vildgan talnyul-
nak a kozépkorra réjitsz6 és egyéb mozzanatok. Kridy nagyon jellemzd
eljardsa, hogy hagyomanyos mifajokat alapvetSen megijit. Az egyik ilyen
elem, ami a Szindbadnal is megjelenik, a pikareszk Gjraértelmezése: nem vala-
mifajta hagyomanyos csavarg6torténetrdl van sz6, hanem egy le nem zérhat6
onkeresésnek lesz ez a mifaj a metafordja.

BoOkay ANTAL: Nagyon érdekes kérdés, hogy vajon miért volt ennyire fontos

ez a film a hetvenes években. Taldn azzal magyarazhat6, hogy az autoném ben-
sGség, onmagam sokszor erotikus-személyes megteremtése abszoldt fontos
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dologga, kozos élménnyé vilhatott ebben az orszagban. Ez a hatvanas években
még nem volt igazan jelen, mert tdl volt minden politizilva. Nagyon poétikus,
lirai film. Gelencsér Gdabor ir arrél, hogy nincsen benne dialégus, csak
monolégok. A monolég pedig a szdzadfordulés lirdnak az alapvetd beszéd-
médja. A lirat kihallgatott monolégként definialtik, olyan monolég, amelynél
a beszéld mondja a szdveget anélkiil, hogy igazibdl maga tudna, hogy mit
mond. Olyan ez, mint egy pszichoanalitikus szituicid, ahol egy hallgaté anali-
tikus passziv tiikorként fogja azokat, amiket elmond a masik. A Szindbdd
liraizalt film és igy (a pszichoanalitikus terdpia beszédéhez hasonléan) a ben-
sGség adekvit kifejezéseként 1ép fel.

Szabad asszociacids jellege ellenére van azért benne egy finom, konnyed
struktdra. Két halallal zarul péld4ul, Szindbid haldlképével, de rogton a
halédlképek eldtt és utdn vannak tdncok. Az egyik egy tavasztinc, két lanynak
a tdnca, a masik meg a téltiindérnek a jégen folytatott tinca. Ez is az életnek
az elejét, kezdetét, végét, szerelemnek, bensGségnek kezdetét, végét jelzi
val6szindleg.

SzEkAcs JupiT: Nem tudom, hogy melyik asszocidciomat kovessem, de azt
hiszem, hogy afelé mennék, amit most Gro6 Didna penditett meg, a szerelem
és a nék kapcsan. A szdzad elején az egész belsé élmény, a belsS kép a kapcso-
latok prizméjan keresztiil jelenik meg, hogy mi a férfi és mi a né. A filmet
idézném: ,mert korunkban, amikor a nemes érzések, a valldsossig, a hiiség, a
tisztelet, a baratsig, a hazaszeretet lassan kivesznek a viligbodl, csak a szerelem
az, amely képes visszavardzsolni a régen letdint idSk illazi6jat.”. Van egy éridsi
paradoxon a filmben: egyrészt azt allitja, hogy itt minden a szenzualitds, a
kapcsolat, a szerelem, a férfi-nG, mdsrészt, nagyon-nagyon kevés az igazi
intimitds, az igazi érzés, az igazi odafordulds. Igen érdekes dolog, hogy itt a
letdnt id6k illuzidjat jeleniti meg valami. Ime egy gy6ny6rd mondat: ,,A nék
gyongédségére nagyobb szitkség van, mint valaha, mert minden ng, még a
legkdzonségesebb is rokonsdgban van a Holddal, a tdlvildggal, a babonaval.
Csak a ndk javithatjdk meg az allati sorba jutott férfiakat és minden alkalmat
meg kell adni a nSknek, hogy a javitis munk4jat elvégezhessék.”.

GELENCSER GABOR: Néhiny dolgot hadd hozzak még sz6ba a filmes forma-
nyelv kérdése kapcsan. A révid asszocidciés montéazsok, a részletek kiemelése,
a részletekbdl val6 épitkezés abszoltt adekvit ebben a cselekményvildgban,
ahol ezek a dekorativ, ornamens disztirgyak zstfolédnak ossze. Ez a kozeg
szinte adja magat a részletekbdl, apré kis miniatdrakbdl val6 épitkezésre. Az
atkotésekben nagyon sok a makro-felvétel, tehat nem a nagykézeli, hanem az
annél is kozelibb. Egy specidlis operatére volt a filmnek, Gujdar Jézsef, &
készitette ezeket a felvételeket. Itt van tehit egy Gjabb esztétikai rendszer, amely
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szinte magatdl értet6dd médon taldlkozik egy formai eljardssal, konstrukciéval
és kozeggel, amelyben mindez midkodhet. S ugyanez vonatkozik a film
zeneiségére.

A film kompoziciés rendjében a lassi-gyors, lassi-gyors véltidsoknak a
kiillonb6zd egységei kiilonbozd ivekbe rendezddnek. A magyar filmben elég
ritka dolog, hogy a dramaturgiai és ugyanakkor a képi kompozicié szintjén is
ennyire kidolgozott és ennyire sokrétden egymadasba illesztett szerkezetet
talalunk. A halal téméja keretezi a filmet. Es éppen a kétharmadnal, az arany-
metszésponton a halal képe djra felbukkan, de nagyon rejtett médon. Ezek a
nagyon sokrétd elemek hozzak létre a paratlanul gazdag filmszovetet.

GINTLI TIBOR: A szerelem kapcsin feltétlen szeretném elmondani azt, hogy
nekem ez a film, mint egyszerd Krtidy-értelmezés is azért nagyon fontos, mert
egy nagyon gyakori Kridy olvasasi hibat elkeriil. Ez pedig a kizardlag a nosz-
talgikus, elégikus hangoltsignak az dllandé hangsilyozasa. Es j6 érzéke van a
filmnek a komikus elemek és az irénia irdnt. Békay Antal emlitette a tavasz-
tancot. Abban van egy rész, ahol 6l van gyorsitva a tdnc, és agy ugrilnak a
szerepl6k mint a marionett figurik. Rengeteg alkalommal el@keriil, hogy a
szerelmi beszéd az egy tarsasjiték szerinti hazudozds. Kradynél allandé
toposz, hogy az udvarlas, az egy mindkét fél altal ismert dramaturgia, amely a
hazugsdgnak a dramaturgidja, és amely valamifajta unalommal szembeni
szérakoztatis. Ez valasz arra, hogy miért nincs intimitds a filmben, mert az
egész beszédet a hazugsig dramaturgidja mdkodteti, a szerelem olyan, mint
egy téarsasjaték. Ez az ironikus regiszter a filmben nagyon jél megjelenik
Latinovits jatékdban is.

GROO DI1ANA: Azt gondolom, hogy ez egy 6rokéletd film. Ez 6sszefiigg a képi
vilaggal, T6th Janos képi vilagaval?. Ugyanis ezek az aproé részletek, — egy csip-
keteritd, vagy a huslevesnek a fényképezése —, minden targy olyan, hogy a leg-
kisebb, a legaprébb részletnek is van torténete. Tehit elgondolkodom rajta,
hogy honnan jott, hogy ennek mi az értéke. Nektek még ez kozelebb volt, de
a ti gyerekeiteknek ez mar tényleg dupla idézgjelbe tett nosztalgia. Nem felszi-
nesen dtmenni a dolgokon, hanem megfigyelni a dolgokat. Ez a film — szimos
mas szimbélumon kiviil vagy arcon tdl — ezt képviseli. Es ma mar ez nagyon
nincs meg. Ezért kiilonleges ez az 6rokség, amit j6, hogyha nem felejtiink el.

2 Téth Janos dramaturgként van megnevezve a film fécimén, latdsmédja valéban
nyomot hagyott a Szindbdd képi vilagan, de a film operatSre Sara Sandor volt (A szerk.).
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a III. Magyar Pszichoanalitikus Filmkonferencidn valé el§adéi
részvételre

. Reflexivitds és onreflexivitds,
szabad asszocidcidk filmmidvészet és pszichoanalizis hatdrvidékén”

Fészervezdk: PTE Pszichol6giai Doktori Iskola Elméleti pszichoanalizis program,
Imég6 Egyesiilet, Imago International

Idépont: 2010. november 25-27.
Helyszin: Pécs, Apollé Artmozi

A korébbi konferencidk 4ltal megteremtett hagyomény folytatdsaként a IT1I. MPF
célkitlizése, szakmai irdnyelve a pszichoanalitikus filmtudomany interdiszcipli-
néris teriilete irdnt elkdtelezett filmalkotok, filmtudomanyi szakemberek, pszicho-
analitikusok és pszichoanalitikus szemléletd pszicholégusok eszmecseréjének
eldsegitése, a téméhoz kapcsol6dé tudomdnyos kutatdsok megismertetése, megvi-
tatdsa és népszerdsitése. A kozéppontban tovabbra is a parbeszéd és a kolesonha-
tés 4ll: a pszichoanalitikus és kinematografikus tudas integrdlhatésdga, egy kozos
nyelv kialakitdsanak lehetdsége.

A TII. MPF-en ennek keretéiil a Reflexivitas és onreflexivitds mindkét tudomény-
teriileten kiemelkedd jelentdségii témakore szolgal.

A konferencidra jelentkezéseket varunk

Szekeid eldadédsra: a pszichoanalitikus filmelmélet, filmkritika és filmértelme-
zés teriileteihez kapcsol6dd eldadés. Iddkeret: 20 perc elGadds, majd 10 perc
diszkusszié.

Mdhelyre: filmélmények csoportos, pszichoanalitikus szemponta feldolgozdsa,
illetve a pszichoanalitikus filmtudoményhoz kapesol6dé elméleti és gyakorlati
problémék interaktiv megvitatdsa. Id6keret: maximum 2 éra.

Kérjiik, hogy az érdeklgddk a www.imagoegyesulet.hu honlapon taldlhat6 jelentke-
zési lap kitsltésével jelezzék eldadéi szandékukat a mpf@imagoegyesulet.hu e-
mail cimen. A jelentkezés hatdrideje: 2010. majus 30.

Udvézlettel:

Boékay Antal, Erds Ferenc, Stark Andras és Székacs Judit - A doktori
program és a szervezd egyesiiletek részérdl

Balint Katalin, Fecské Edina és Papp Orsolya - A programbizottsig részérél

Felkért tarsszervezdk

ELTE BTK Filmtudomédnyi Tanszék

PTE BTK Mozg6kép Tanulmanyok Kézpont

SZTE BTK Film és Irodalomelméleti Tanszékcsoport
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FILMPSZICHOLOGIA'

Hanns Sachs

A cselekmény, legyen regényé, szindarabé vagy filmé, szorosan egymdsba
fon6dé lélektani dsszefiiggésekbdl All. A film csak olyan mértékben tud hatist
gyakorolni, amennyiben képes lathatova tenni ezeket a pszicholégiai Gssze-
fiiggéseket; externalizalni és érzékelhet6vé tenni — ha ez mozgas altal lehet-
séges — a lathatatlan bels§ torténéseket.

A pszichés torténések legink4bb kiilsSleg érzékelhetSek, amikor az arckife-
jezés tiikrozi Gket. A legkézenfekvébb eljardas igy az volt a filmmudvészet
szdmdra, hogy a szinész arcdnak kifejezGkészségére épitsen. Hamar kivilaglott
azonban ennek az eljardsnak a terméketlensége; sokkal erdteljesebben és
explicitebben fejezhetGek ki az érzelmek és indulatok él8széval, mint mozgis
és arckifejezés 4ltal. Az arcjatékon alapulé film egyszerd némajaték, pan-
tomim, abszurd hibrid, 6nmaga Gjraalkotdsihoz és fejlesztéséhez is erGtlen.
Mivel helyettesithet$ akkor a siilyos mértékben korlitozott mimika? Hogy az
embereket mesterségesen némava tegye, nem a megfelel$ ut a film szdmara,
azonban a dolgok némdk, nem kell erdszakkal becsuknunk a szijukat, ha
képesek vagyunk rdbirni Gket, hogy megjelenitsenek olyan pszichés
tevékenységeket, melyek rajtuk keresztiil, koriilottiik vagy miattuk torténnek.

B&ven demonstréljidk ezt a modern filmek, melyben az oroszok — min-
denekeldtt Eisenstein Patyomkin pdncélosa — jutottak a legmesszebbre, a
legsikeresebben. Az arcjaték itt csak egy a sok eszkoz kozott a hatds
fokozisira, amelyet egy mdsik forrdsbdl mar létrehoztak. A szinész egy szin-
ten van az élettelen dolgokkal. Azokhoz hasonl6éan benne is testet 6lthet a
darab dinamikéja, de csak annyiban, amennyiben a megjelenitett pszichés

! A forditas forrdsa: Hanns Sachs: Film Psychology (1928). In: James Donald, Anne
Friedberg, Laura Marcus (ed.): Close up, 1927-1933: Cinema and modernism. Cassell,
London, 1998, 250-254. o.
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torténések beszéd elSttiek vagy azon tidliak; vagyis az automatizmusok — és
mindenekelStt azok az apré észrevétlen viselkedésbeli alkalmatlansdgok,
melyeket Freud tiineti cselekvésekként irt le - keriilnek az érdeklgdés kozép-
pontjdba. Freud szerint ezek az apr6, 6nmagukban olyannyira hétkéznapi és
jelentéktelen cselekvések — mint példaul egy tirgy elejtése vagy elvesztése,
ontudatlan jitszadozas valamilyen kis eszkozzel, altaldban gépies konnyed-
séggel végzett cselekedet elfelejtése vagy elmulasztidsa — jelzik leginkdbb a
személy belsd élményeit, vigyait és érzéseit; éppen azokat, melyeknek nincsen
tudatiban. Elfogadva a kinematogrifia technikai adottsigait, minden j6
itélGképességid filmes a kifejezés nélkiilozhetetlen eszkozeiként hasznilja az
ilyen részleteket; legtobbjiik természetesen anélkiil, hogy a legkisebb elméleti
tudésa lenne tulajdonképpeni jelentGségiikrSl. Régota tudjuk, hogy 1étezik egy
egyezés a kiillonb6z3 korok mivészei, kolt6i és a pszichoanalizis alapelvei
kozott, és egyaltaldin nem meglepd, hogy a filmmdvészetnek, a maga médjan,
at kell vennie, és tovabb kell vinnie a nagyszerd hagyomanyt.

1. Patyomkin pdncélos

Egy bardtom, aki éppen most latta harmadszorra vagy negyedszerre
Eisenstein filmjét, azt magyardzta nekem, hogy a filmbeli alakitds egy ponton
nagyon erdsen hatott ra, anélkiil azonban, hogy fel tudta volna fedezni, mi
volt az, ami megmozgatta. Ez az élmény minden egyes alkalommal abban a
pillanatban jelentkezett, amikor a kapitdny parancsira a fedélzetre viszik a
vitorlavdsznat. A muvelet kézben a tiizelésre felszélitott szakaszvezet§ arca
tisztan kiemelkedik egy pillanatra, amint néz. Az arcon latszélag nincs semmi-
lyen kiilonos kifejezés, és barmilyet is hordozna, készénhetSen annak, hogy
csak a pillanat tortrészéig jelenik meg a képen, elveszne a néz8 szdmira.

Mivel a bardtom egy kiil6nésen intelligens és tapasztalt filmes szakember,
belsS kényszert éreztem a rejtély megfejtésére, és amikor legkozelebb meg-
néztem a filmet, megkiilonboztetett figyelmet forditottam arra a jelenetre, ami
6t olyan mélyen megérintette, és ami dnmagédban olyan jelentéktelennek és
mellékesnek tdnt. Lefestve a helyzetet: egyfeldl a legénység vigyazzallasban,
szildirdan, zordan, a fegyelemtdl gépszerden — mdsfell a matrézok ide-oda
taszitva a diith, a kétségbeesés és a begyakorolt engedelmesség egymasnak
ellentmondé érzelmeinek utvesztGjében.

Amikor a kapitdny a vitorlavdsznat hozza magaval, a fesziiltség tet6fokara
hag, és egyiittérzésiink abba a kérdésbe sirdsodik Ossze, melyik lesz az
erésebb: az emberi konyériilet vagy a fegyelem ereje? Léni fog a legénység
vagy visszakozik? Amikor ebben a pillanatban a legénység egyik tagja — akit
eddig kiképzése folytin egy egyéniségétSl megfosztott személynek, egy
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pusztdn gépiesen mikods egységnek tartunk — elkiiloniil a csoporttdél — egy
mozdulat 4ltal (ami fiiggetlen és nem a fegyelem diktalta), azaltal, hogy
hitranéz a vitorlavdszonra, amit éppen visznek el — eldrulja, birmennyire
kevéssé is, az eljarasban érintett emberi oldalit, és felsejlik a kérdésiinkre adott
valasz. Tudjuk, hogy még a legénység is, teljességében egy érzéketlen gép,
egyiittérzésre képes emberekbdl 4ll, és elkezdiink reménykedni.

A rendkiviili fesziiltség pillanatanak létrehozasihoz a legfontosabb az volt,
hogy az 4tvaltozas hirtelen és varatlanul torténjen a legnagyobb veszély pil-
lanatdban, a ,,Idz!” parancsszé elhangzdsakor. Csak ezaltal kovetkezhet be az
erdteljes felszabadulds, amely magéval ragadja a nézéket. De ahhoz, hogy ez
mikodjon, csak a megjelenéskor legyen vératlan, iigyesen eld kell késziteni a
nézG elméjét. Valaminek benne kivdnnia, sejtenie kellett, el6re megéreznie egy
eseményt, ami maskiilonben rajta kiviil maradt volna, furcsa, égi segitséget, a
deus ex machina mivét. Az erds pszichés felszabadulds érzése csak a remény
és a félelem kozti fijdalmas ide-oda mozgas hirtelen befejezésekor mehet
végbe. A nézének eldre kell litnia az események fordulatit anélkiil, hogy
onmaga tudatiban lenne anticipiciéjanak. A legénység-parancsnok arcidnak
hirtelen latvdnya azok kozé a dolgok kozé tartozik, melyek elSsegitik tudatta-
lan elvarasit. Természetesen a milliok koziil, akik lattdk a Patyomkint, csak
kevesen veszik észre az arc mozgisit, de mindannyiukra olyan erds hatist
gyakorol, mint a bardtomra. A film igy egyfajta id6-mikroszképként tarul fel,
azaz tisztdn és félreismerhetetleniil mutat meg olyan dolgokat, melyek meg-
taldlhatéak az életben, azonban 4ltaldban elkeriilik a figyelmiinket.

2. Pudovkin: Anya

Itt is minden a fesziiltség pillanatdnak hatdsos el8készitésén malik. A fig
bérténben van, az anya azt reméli, hogy a latogatasi id§ alatt titokban 4t tudja
adni neki a papirdarabot, ami megmutatja neki a szabadsighoz vezet§ utat.
Racson keresztiil beszélgetnek egymadssal, és az anya csak arra figyel, hogy
észrevétleniil a fia kezébe csempéssze a papirt. Két Gr van jelen. Az egyiktdl,
aki mellette iil egy asztalndl, nem kell félnie. Minden feliigyel$ feladatét tel-
jesiti: alszik! De a mésik oldaldn feszesen tartott fegyverrel a kezében az az Gr
all, aki a beszél8re hozta a fidt, és majd (Gjra elviszi: egy kifejezéstelen arcii
durva ember, aki — mivel nincs més érdekesebb szemlélnivalé — folyamatosan
a padlét bamulja. A rendez8 ekkor azaltal is megteremthetné a fesziiltséget,
hogy tobb kisérletet hajtat végre az anyaval, hogy 4dtdugja a papirt a racson, és
minden esetben visszahtizza a kezét. Ezt a hatdst erdsithetné a kéz kozeli
felvételeivel. Ehelyett egy sokkal szellemesebb mddszert taldlt ki. Az 6r mel-
lett 4ll egy tal tej, és maris megjelenik a targy, ami lekoti az 6r figyelmét. Egy

97



Archivum

csétany maszott bele, és prébal djra kijonni. Egészen addig nézi az 8r, mig a
csétany erGfeszitései célba nem érnek: a tinyér biztonsigos szélén van.
Vigyorogva kinytjtja egyik ujjat, és Gjra visszaloki, és mialatt ez torténik, az
anya belenyomja fia kezébe a papirdarabot. A fesziiltség fokozasdnak eszkoze
itt egy mdsik eseményre valé 4ttolds, valamire, ami latszélag jelentéktelen, és
nincs kovetkezménye arra, amitdl egy ember élete fiigg. Es milyen szellemesen
van a jelenet kitaldlva!l A bortonélet rettenetes koriilményeinek teljes kicsi-
nyitett masit tarja elénk, ahol mocskos és fert6zott az étel; és mintha
véletleniil torténne, megismétli a cselekmény f& vonalat: itt is, akdrcsak ott,
egy rabbal taldlkozunk, aki kiizd a szabaduldsért, de mindig visszal6kik.
Azonban ami az egyik szdmdra a pusztuldst jelenti, az a masiknak az elsd 1épés
a szabadsag felé. Nem csupén egy ellentét jelenik meg itt, hanem egyidejileg
egy balsejtelem is. A fid olyan kezek kozé keriilt, ahonnan nincs menekvés,
olyan kezek kozé, melyek konyorteleniil visszalokik 6t, mikor mdr azt hitte,
megmenekiilt. Igy ez a jelenet el6képként szolgal, mert a fia késGbb a katondk
goly6zaporaba keriil, éppen miutdn kimenekiilt a bérténbdl. A két jelenet
kozti kapesolat azonban még ennél is mélyebb. Olyan mélységet érint, amelyet
a néz8 mar nem az értelmével, csupan az érzéseivel tud kovetni. A tej az anyat
szimbolizilja azon tulajdonsiga révén, hogy az els§ és legfontosabb ajandék
anyatol gyermekének, egy ajandék, mely orokre 6sszekoti azt, aki adja és azt,
aki kapja.

A tejbe fulladt bogdr nem csupdn arra utal, hogy nincs menekvés a fia
szdmdra, hanem arra is, hogy meg fog halni, nem a kiméletlen, szennyes
borténben, hanem szabad emberként anyja karjaiban. Igy egy egyszerd, mel-
lékes eseményben tomoren 6sszefoglalva és elGre lattatva jelenik meg ennek a
mdalkotdsnak a mélyen beliil rejlé érzelmi értéke.

3. Lubitsch: Harom né

Egy pénzéhes fiatal férfi a vagyondért egy id6s6d§ né szeretdje lesz. Szami-
tasai teljesitiltével mar nem tartja érdemesnek a nét meggyGzni szerelmérdl. A
né egyéltalin nem gyanakszik, és a visszautasitdsok dacdra allandéan fel-
kindlkozik a vonakodé szeretének. A helyzet kényes, nem kénnyd szinpadon
sem megjeleniteni; filmen, ahol a dolgok a szavak enyhit§ leple nélkiil, teljes
durva valésagukban jelennek meg, az dbrazolisa feloldhatatlan problémaként
meriilhet fel. Hogy taldlta a film készitSje lehetségesnek, hogy filmre vigye ezt
a helyzetet anélkiil, hogy barmit is feldldozna annak élébgl?

Egymas mellett iilnek egy divanyon. A nd a férfinak ddl, cirdgatja, jat-
szadozik a ruhdjaval. A nyakaba borul. Jatékosan rangatja a nyakkenddgjét, végiil
kihtzza, igy az a férfi mellényén 16g. A férfi visszatri a helyére, igy wjra
kifogastalanul 4ll.
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Ebben az esetben a megjelenités egyszerd és rovid. Nincs sz6 fesziiltség-
keltésrdl, csak a kifejezhetetlen kifejezésérdl egy apr6, mellékes cselekedetre
valé eltolassal. ,Vetkézz le” — mondja a nd, ,Nem akarok” — vélaszolja a férfi,
de a talalds annyira jol kigondolt, hogy mindketten tigy tehetnek, mintha a
masik viselkedése egyszerden tétlen ujjak jatékossiga lenne. A férfi azt valaszt-
ja, hogy nem érti meg, mit akar a ng, a né pedig nem latja, hogy a férfi mit
vélaszt, azonban a néz8 igazi értékén kezelheti ezt a kis jelenetet, és egy pil-
lanat alatt maris tébbet tud, mint amennyit egy hosszu felirat drulna el neki.
A nézdnek elég vilagos a jelenet, és ez az ,eltolds” éppen azon kifejezG-
eszk6zok egyike, amelyekre Freud hivta fel el8szor a figyelmet, melyet a tudat-
talan hasznil mindenhol, példaul az dlmokban és a viccben, hogy kijitssza a
tudatos felismerést. Ugy tinik, a filmmdvészet egy (ij méd arra, hogy elvezesse
az emberiséget a tudatos felismeréshez.

Freud az Alomfejtés 263. oldalin’> megmagyarazza a nyakkendd szimbo-
likus jelentését, amit természetesen sem a film nézGje, sem a rendezd, aki
megalkotta, nem ismert. De ennek ellenére tokéletesen illik az ,elsz6las”
vékonyan elkenddzott jelentésébe.

Papp-Zipernovszky Orsolya forditdsa

2 A magyar kiadasban a 251. oldalon. Sigmund Freud (1900): Alomfejtés. [Die
Traumdeutung). Ford. Holl6s Istvan. Helikon, Bp., 1985.
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THALASSA has roots in the historical traditions of Hungarian psychoanaly-
sis, but is not committed to any particular school or authority.

THALASSA welcomes all original contributions, historical, theoretical, or criti-
cal, dealing with the common problems of psychoanalysis and the humanities.

DESCRIPTION OF THE PRESENT ISSUE (2010/1)

The present issue is devoted to the problems of the relationship between film art
and psychoanalysis. After an Introduction by KATALIN BALINT and FERENC
EROS, we publish three contributions in our MAJOR STUDIES section.

In her essay The Orthopsychic Subject: Film Theory and the Reception of
Lacan JOAN COPJEC reflects on some misunderstandings of the Lacanian
film theory.

EDINA FECSKO in her article Hitchcock’s Vertigo: professional and lay recep-
tion article compares the formal professional interpretations and the informal
viewer responses on Alfred Hitchcock’s Vertigo (1958), a favourite subject of
psychoanalytical film criticism. The author’s aim is to explore the similarities
and differences between the interpretations and responses of the two recipient
groups. Examining the various motives preferred by the professional inter-
preters, she explores the conscious and unconscious contents embedded in the
movie. Then she examines the professional interpretations in their relation to
the projections of the common viewers. She presents the viewers’ responses to
Vertigo, based on an empirical research, in which she explores the free associa-
tions, personal memories, identification processes and sympathy choices of an
audience of twenty viewers.

PETER MOLNAR in his essay Montage Theory and the Signifying Chain. The
Gaze of the Law in Sergei Eisenstein’s Ivan the Terrible discusses a famous mon-
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tage of the film. This montage reinterprets the narrative of the Russian tzar Ivan
IV by colliding the shots “Ivan” and “Icons of Christ”, putting the historical fig-
ure in the theological perspective of the Last Judgment. This method of mon-
tage seems to have the structure of an act, that solves an ethical duty, not just in
the sense that the meaning of the ideogram realized by film is ‘ethical con-
sciousness’ or ‘conscience’, but also in the sense that it produces a signifying
chain (in the Lacanian sense of the term) that surrounds the Thing (das Ding),
the main concept of Lacanian ethics.

In our WORKSHOP section we publish three contribution.

In her essay The uncanny theatricality in David Lynch’s Inland Empire VERA
KERCHY analyses Lynch’s Inland Empire. She investigates how the tension of
the two interpretations of psychoanalysis/psyche — linked to the two models of
theatre outlined by Samuel Weber — emerges through the intermedial encounter
of film and theatre. In her view, the film’s frame-story as a filmic self-referential
operation causes the same effects as postmodern theatre: the actors’ peek from
behind the mask, the disclosure of the apparatus which constitutes the fiction is
related to the postmodern theatre’s ’in-out’ oppositional logic. This idea of self-
reflexive theatre can be put in parallel with the traditional interpretation of the
Aristotelian conception of theatre in so far as it centralizes the self and the con-
sciousness as agents able to govern the stage on which the fright with the uncon-
scious takes place. This structuring governed by the logic of ’in-out’, i.e. the
structure of the postmodern theatre collapses in the film’s imaginary medium
which inhibits the quotation marks (following from the ’in-out’ structure of ref-
erentiality-textuality, actor-role) by revealing the ontological possibilities of the
star’s transient figure in the process if dying. The impossibility of self-reflexivi-
ty is also related to the Weberian interpretation of the Aristotelian thoughts of
theatre which Weber describes as the model of the ironic self exposed to the
erratic unconscious.

ZOLTAN KOVARY and MELINDA LATOS in their contribution Only a psy-
chologist can help him... Dr. Bub6, a Hungarian “psychoanalytic cartoon” dis-
cuss a Hungarian cartoon series, “Dr. Bub6”, which was created in the 1970s
and has been popular since then. They argue that pieces of the series can be
interpreted as “psychoanalytic animal fables”, because of different reasons. The
creators renew Aesope’s and La Fontaine’s animal tales by using the ideas of a
psychoanalytic discourse that we use in our everyday life, and by reflecting on
Freud not without some irony. Dr. Bub6 - the owl-doctor, who always suspects
psychological constellations behind his patients’ problems and tries to figure out
a psychological treatment — reminds the old Freud’s outfit: wise old man, with
white beard and round glasses, smoking a cigar all the time. The episodes of the
series are based on some psychological problems, and the performer animals are
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often personalized metaphors, while the relationship between the three main
characters (Dr. Bubd, his assistant Ursula and the police chief Hawk) seem to
reflect on Freud’s structural theory. Last but not least, the cartoons’ linguistic
jokes are based upon the use of a language which reflect the primary processes
dominating the unconscious. These processes had been pointed out first by
Freud, interpreting dreams, jokes and parapraxes.

IRA KONIGSBERG in her essay “These shadows possess a power”: The strug-
gle for self-analysis in Ingmar Bergman’s Persona discusses Bergman’s self-analy-
sis in the mirror of psychobiography.

We also publish in this section a transcription of a round table discussion on
Szindbdd, a 1974 film by the Hungarian film director Zoltdn Huszérik, and the
“Szindbad” stories of the Hungarian writer Gyula Krdady, on which the film is
based. The round table discussion was held originally at the 2. Hungarian
Conference on Psychoanalysis and Film in 2008. The participants of the round
table were ANTAL BOKAY and TIBOR GINTLI, literary critics, JUDIT
SZEKACS, psychoanalyst, DIANA GROO, film director, and GABOR
GELENCSER, film critic.

In the ARCHIVES section we publish HANNS SACHS’ 1928 article Film psy-

chology in which he presents a psychoanalytic interpretation of Eisentein’s
Battleship Potemkin.

We accept contributions in Hungarian, English, German or French. Authors are
requested to provide their papers with an English and/or Hungarian summary.
Original articles, reviews, reflections, and suggestions should be sent to Dr.
Ferenc ErGs, Institute for Psychological Research of the Hungarian Academy of
Sciences, Victor Hugo u. 18-22, H-1132 Budapest.

Phone/fax: (36-1)239-6043.

E-mail: thalassa@mtapi.hu erosf@mtapi.hu

Homepage: http://thalassa.mtapi.hu

THALASSA is published by the Thalassa Foundation, Budapest (address above).

The present issue of THALASSA was supported by the National Cultural Fund
of the Republic of Hungary.

Thalassa is edited in cooperation with the “Theoretical psychoanalysis” PhD
program of the Doctoral School in Psychology of the University of Pécs, and of
the Institute for Psychological Research of the Hungarian Academy of Sciences.
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