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FILMPSZICHOLÓGIA1

Hanns Sachs

A cselekmény, legyen regényé, színdarabé vagy filmé, szorosan egymásba
fonódó lélektani összefüggésekbõl áll. A film csak olyan mértékben tud hatást
gyakorolni, amennyiben képes láthatóvá tenni ezeket a pszichológiai össze-
függéseket; externalizálni és érzékelhetõvé tenni – ha ez mozgás által lehet-
séges – a láthatatlan belsõ történéseket.

A pszichés történések leginkább külsõleg érzékelhetõek, amikor az arckife-
jezés tükrözi õket. A legkézenfekvõbb eljárás így az volt a filmmûvészet
számára, hogy a színész arcának kifejezõkészségére építsen. Hamar kiviláglott
azonban ennek az eljárásnak a terméketlensége; sokkal erõteljesebben és
explicitebben fejezhetõek ki az érzelmek és indulatok élõszóval, mint mozgás
és arckifejezés által. Az arcjátékon alapuló film egyszerû némajáték, pan-
tomim, abszurd hibrid, önmaga újraalkotásához és fejlesztéséhez is erõtlen.
Mivel helyettesíthetõ akkor a súlyos mértékben korlátozott mimika? Hogy az
embereket mesterségesen némává tegye, nem a megfelelõ út a film számára,
azonban a dolgok némák, nem kell erõszakkal becsuknunk a szájukat, ha
képesek vagyunk rábírni õket, hogy megjelenítsenek olyan pszichés
tevékenységeket, melyek rajtuk keresztül, körülöttük vagy miattuk történnek. 

Bõven demonstrálják ezt a modern filmek, melyben az oroszok – min-
denekelõtt Eisenstein Patyomkin páncélosa – jutottak a legmesszebbre, a
legsikeresebben. Az arcjáték itt csak egy a sok eszköz között a hatás
fokozására, amelyet egy másik forrásból már létrehoztak. A színész egy szin-
ten van az élettelen dolgokkal. Azokhoz hasonlóan benne is testet ölthet a
darab dinamikája, de csak annyiban, amennyiben a megjelenített pszichés
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történések beszéd elõttiek vagy azon túliak; vagyis az automatizmusok – és
mindenekelõtt azok az apró észrevétlen viselkedésbeli alkalmatlanságok,
melyeket Freud tüneti cselekvésekként írt le - kerülnek az érdeklõdés közép-
pontjába. Freud szerint ezek az apró, önmagukban olyannyira hétköznapi és
jelentéktelen cselekvések – mint például egy tárgy elejtése vagy elvesztése,
öntudatlan játszadozás valamilyen kis eszközzel, általában gépies könnyed-
séggel végzett cselekedet elfelejtése vagy elmulasztása – jelzik leginkább a
személy belsõ élményeit, vágyait és érzéseit; éppen azokat, melyeknek nincsen
tudatában. Elfogadva a kinematográfia technikai adottságait, minden jó
ítélõképességû filmes a kifejezés nélkülözhetetlen eszközeiként használja az
ilyen részleteket; legtöbbjük természetesen anélkül, hogy a legkisebb elméleti
tudása lenne tulajdonképpeni jelentõségükrõl. Régóta tudjuk, hogy létezik egy
egyezés a különbözõ korok mûvészei, költõi és a pszichoanalízis alapelvei
között, és egyáltalán nem meglepõ, hogy a filmmûvészetnek, a maga módján,
át kell vennie, és tovább kell vinnie a nagyszerû hagyományt.

1. Patyomkin páncélos

Egy barátom, aki éppen most látta harmadszorra vagy negyedszerre
Eisenstein filmjét, azt magyarázta nekem, hogy a filmbeli alakítás egy ponton
nagyon erõsen hatott rá, anélkül azonban, hogy fel tudta volna fedezni, mi
volt az, ami megmozgatta. Ez az élmény minden egyes alkalommal abban a
pillanatban jelentkezett, amikor a kapitány parancsára a fedélzetre viszik a
vitorlavásznat. A mûvelet közben a tüzelésre felszólított szakaszvezetõ arca
tisztán kiemelkedik egy pillanatra, amint néz. Az arcon látszólag nincs semmi-
lyen különös kifejezés, és bármilyet is hordozna, köszönhetõen annak, hogy
csak a pillanat törtrészéig jelenik meg a képen, elveszne a nézõ számára.

Mivel a barátom egy különösen intelligens és tapasztalt filmes szakember,
belsõ kényszert éreztem a rejtély megfejtésére, és amikor legközelebb meg-
néztem a filmet, megkülönböztetett figyelmet fordítottam arra a jelenetre, ami
õt olyan mélyen megérintette, és ami önmagában olyan jelentéktelennek és
mellékesnek tûnt. Lefestve a helyzetet: egyfelõl a legénység vigyázzállásban,
szilárdan, zordan, a fegyelemtõl gépszerûen – másfelõl a matrózok ide-oda
taszítva a düh, a kétségbeesés és a begyakorolt engedelmesség egymásnak
ellentmondó érzelmeinek útvesztõjében.

Amikor a kapitány a vitorlavásznat hozza magával, a feszültség tetõfokára
hág, és együttérzésünk abba a kérdésbe sûrûsödik össze, melyik lesz az
erõsebb: az emberi könyörület vagy a fegyelem ereje? Lõni fog a legénység
vagy visszakozik? Amikor ebben a pillanatban a legénység egyik tagja – akit
eddig kiképzése folytán egy egyéniségétõl megfosztott személynek, egy

09_Sachs(4).qxd  3/14/2010  12:05 PM  Page 96



Hanns Sachs a film pszichológiájáról

97

pusztán gépiesen mûködõ egységnek tartunk – elkülönül a csoporttól – egy
mozdulat által (ami független és nem a fegyelem diktálta), azáltal, hogy
hátranéz a vitorlavászonra, amit éppen visznek el – elárulja, bármennyire
kevéssé is, az eljárásban érintett emberi oldalát, és felsejlik a kérdésünkre adott
válasz. Tudjuk, hogy még a legénység is, teljességében egy érzéketlen gép,
együttérzésre képes emberekbõl áll, és elkezdünk reménykedni.

A rendkívüli feszültség pillanatának létrehozásához a legfontosabb az volt,
hogy az átváltozás hirtelen és váratlanul történjen a legnagyobb veszély pil-
lanatában, a „Tûz!” parancsszó elhangzásakor. Csak ezáltal következhet be az
erõteljes felszabadulás, amely magával ragadja a nézõket. De ahhoz, hogy ez
mûködjön, csak a megjelenéskor legyen váratlan, ügyesen elõ kell készíteni a
nézõ elméjét. Valaminek benne kívánnia, sejtenie kellett, elõre megéreznie egy
eseményt, ami máskülönben rajta kívül maradt volna, furcsa, égi segítséget, a
deus ex machina mûvét. Az erõs pszichés felszabadulás érzése csak a remény
és a félelem közti fájdalmas ide-oda mozgás hirtelen befejezésekor mehet
végbe. A nézõnek elõre kell látnia az események fordulatát anélkül, hogy
önmaga tudatában lenne anticipációjának. A legénység-parancsnok arcának
hirtelen látványa azok közé a dolgok közé tartozik, melyek elõsegítik tudatta-
lan elvárását. Természetesen a milliók közül, akik látták a Patyomkint, csak
kevesen veszik észre az arc mozgását, de mindannyiukra olyan erõs hatást
gyakorol, mint a barátomra. A film így egyfajta idõ-mikroszkópként tárul fel,
azaz tisztán és félreismerhetetlenül mutat meg olyan dolgokat, melyek meg-
találhatóak az életben, azonban általában elkerülik a figyelmünket.

2. Pudovkin: Anya

Itt is minden a feszültség pillanatának hatásos elõkészítésén múlik. A fiú
börtönben van, az anya azt reméli, hogy a látogatási idõ alatt titokban át tudja
adni neki a papírdarabot, ami megmutatja neki a szabadsághoz vezetõ utat.
Rácson keresztül beszélgetnek egymással, és az anya csak arra figyel, hogy
észrevétlenül a fia kezébe csempéssze a papírt. Két õr van jelen. Az egyiktõl,
aki mellette ül egy asztalnál, nem kell félnie. Minden felügyelõ feladatát tel-
jesíti: alszik! De a másik oldalán feszesen tartott fegyverrel a kezében az az õr
áll, aki a beszélõre hozta a fiát, és majd újra elviszi: egy kifejezéstelen arcú
durva ember, aki – mivel nincs más érdekesebb szemlélnivaló – folyamatosan
a padlót bámulja. A rendezõ ekkor azáltal is megteremthetné a feszültséget,
hogy több kísérletet hajtat végre az anyával, hogy átdugja a papírt a rácson, és
minden esetben visszahúzza a kezét. Ezt a hatást erõsíthetné a kéz közeli
felvételeivel. Ehelyett egy sokkal szellemesebb módszert talált ki. Az õr mel-
lett áll egy tál tej, és máris megjelenik a tárgy, ami leköti az õr figyelmét. Egy
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csótány mászott bele, és próbál újra kijönni. Egészen addig nézi az õr, míg a
csótány erõfeszítései célba nem érnek: a tányér biztonságos szélén van.
Vigyorogva kinyújtja egyik ujját, és újra visszalöki, és mialatt ez történik, az
anya belenyomja fia kezébe a papírdarabot. A feszültség fokozásának eszköze
itt egy másik eseményre való áttolás, valamire, ami látszólag jelentéktelen, és
nincs következménye arra, amitõl egy ember élete függ. És milyen szellemesen
van a jelenet kitalálva! A börtönélet rettenetes körülményeinek teljes kicsi-
nyített mását tárja elénk, ahol mocskos és fertõzött az étel; és mintha
véletlenül történne, megismétli a cselekmény fõ vonalát: itt is, akárcsak ott,
egy rabbal találkozunk, aki küzd a szabadulásért, de mindig visszalökik.
Azonban ami az egyik számára a pusztulást jelenti, az a másiknak az elsõ lépés
a szabadság felé. Nem csupán egy ellentét jelenik meg itt, hanem egyidejûleg
egy balsejtelem is. A fiú olyan kezek közé került, ahonnan nincs menekvés,
olyan kezek közé, melyek könyörtelenül visszalökik õt, mikor már azt hitte,
megmenekült. Így ez a jelenet elõképként szolgál, mert a fiú késõbb a katonák
golyózáporába kerül, éppen miután kimenekült a börtönbõl. A két jelenet
közti kapcsolat azonban még ennél is mélyebb. Olyan mélységet érint, amelyet
a nézõ már nem az értelmével, csupán az érzéseivel tud követni. A tej az anyát
szimbolizálja azon tulajdonsága révén, hogy az elsõ és legfontosabb ajándék
anyától gyermekének, egy ajándék, mely örökre összeköti azt, aki adja és azt,
aki kapja.

A tejbe fulladt bogár nem csupán arra utal, hogy nincs menekvés a fiú
számára, hanem arra is, hogy meg fog halni, nem a kíméletlen, szennyes
börtönben, hanem szabad emberként anyja karjaiban. Így egy egyszerû, mel-
lékes eseményben tömören összefoglalva és elõre láttatva jelenik meg ennek a
mûalkotásnak a mélyen belül rejlõ érzelmi értéke.

3. Lubitsch: Három nõ

Egy pénzéhes fiatal férfi a vagyonáért egy idõsödõ nõ szeretõje lesz. Számí-
tásai teljesültével már nem tartja érdemesnek a nõt meggyõzni szerelmérõl. A
nõ egyáltalán nem gyanakszik, és a visszautasítások dacára állandóan fel-
kínálkozik a vonakodó szeretõnek. A helyzet kényes, nem könnyû színpadon
sem megjeleníteni; filmen, ahol a dolgok a szavak enyhítõ leple nélkül, teljes
durva valóságukban jelennek meg, az ábrázolása feloldhatatlan problémaként
merülhet fel. Hogy találta a film készítõje lehetségesnek, hogy filmre vigye ezt
a helyzetet anélkül, hogy bármit is feláldozna annak élébõl?

Egymás mellett ülnek egy díványon. A nõ a férfinak dõl, cirógatja, ját-
szadozik a ruhájával. A nyakába borul. Játékosan rángatja a nyakkendõjét, végül
kihúzza, így az a férfi mellényén lóg. A férfi visszatûri a helyére, így újra
kifogástalanul áll.
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2 A magyar kiadásban a 251. oldalon. Sigmund Freud (1900): Álomfejtés. [Die
Traumdeutung]. Ford. Hollós István. Helikon, Bp., 1985.

Ebben az esetben a megjelenítés egyszerû és rövid. Nincs szó feszültség-
keltésrõl, csak a kifejezhetetlen kifejezésérõl egy apró, mellékes cselekedetre
való eltolással. „Vetkõzz le” – mondja a nõ, „Nem akarok” – válaszolja a férfi,
de a tálalás annyira jól kigondolt, hogy mindketten úgy tehetnek, mintha a
másik viselkedése egyszerûen tétlen ujjak játékossága lenne. A férfi azt választ-
ja, hogy nem érti meg, mit akar a nõ, a nõ pedig nem látja, hogy a férfi mit
választ, azonban a nézõ igazi értékén kezelheti ezt a kis jelenetet, és egy pil-
lanat alatt máris többet tud, mint amennyit egy hosszú felirat árulna el neki.
A nézõnek elég világos a jelenet, és ez az „eltolás” éppen azon kifejezõ-
eszközök egyike, amelyekre Freud hívta fel elõször a figyelmet, melyet a tudat-
talan használ mindenhol, például az álmokban és a viccben, hogy kijátssza a
tudatos felismerést. Úgy tûnik, a filmmûvészet egy új mód arra, hogy elvezesse
az emberiséget a tudatos felismeréshez.

Freud az Álomfejtés 263. oldalán2 megmagyarázza a nyakkendõ szimbo-
likus jelentését, amit természetesen sem a film nézõje, sem a rendezõ, aki
megalkotta, nem ismert. De ennek ellenére tökéletesen illik az „elszólás”
vékonyan elkendõzött jelentésébe.

Papp-Zipernovszky Orsolya fordítása
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THALASSA is the journal of the Sándor Ferenczi Society, Budapest.
THALASSA is the title of Sándor Ferenczi’s classical work.
THALASSA symbolically refers to the sea, the womb, the origin, the source.
THALASSA is an interdisciplinary journal devoted to free investigations in psy-
choanalysis, culture and society.
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.

DDEESSCCRRIIPPTTIIOONN  OOFF  TTHHEE  PPRREESSEENNTT  IISSSSUUEE  ((22001100//11))

The present issue is devoted to the problems of the relationship between film art
and psychoanalysis. After an Introduction by KATALIN BÁLINT and FERENC
ERÕS, 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 FECSKÓ in her article Hitchcock’s VVeerrttiiggoo: 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.

PÉTER MOLNÁR in his essay Montage Theory and the Signifying Chain. The
Gaze of the Law in Sergei Eisenstein’s IIvvaann  tthhee  TTeerrrriibbllee  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 IInnllaanndd  EEmmppiirree  VERA
KÉRCHY 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.

ZOLTÁN KÕVÁRY and MELINDA LÁTOS in their contribution Only a psy-
chologist can help him… Dr. Bubó, a Hungarian “psychoanalytic cartoon” dis-
cuss a Hungarian cartoon series, “Dr. Bubó”, 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. Bubó - 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. Bubó, 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 PPeerrssoonnaa 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
Szindbád, a 1974 film by the Hungarian film director Zoltán Huszárik, and the
“Szindbád” stories of the Hungarian writer Gyula Krúdy, 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 BÓKAY and TIBOR GINTLI, literary critics, JUDIT
SZÉKÁCS, psychoanalyst, DIÁNA GROÓ, film director, and GÁBOR
GELENCSÉR, 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 Erõs, 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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