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Margithdzi Beja

Erzelemgép, fertdzés és tikorneuvronok
Az érzelmek és affektusok problémaja a

filmelmélethen

ﬂz agyban ¢él8 szines mandk, Der(i, Bdnat, Ha-
@ " rag, Undor és Majré felvaltva allnak Riley, a 1x
éves kamasz elméjének képzeletbeli yirdnyitépultja”
elé, hogy levezényeljék a coming of age faradsagos és
kimeritd hoénapjait. Peter Docter Oscar-dijas ani-
mécids filmjének, az Agymandknak (Inside Out, 2015)
megszemélyesitett érzelmek a f&szerepldi, a cselek-
mény pedig a felnStté valas kozben dtrendezédd
agyi folyamatokat, az érzelmek atalakul4sat, az emlé-
kezet szerepének megvaltozdsat dramatizalja, gyak-
ran az emberi agy parddésan vizualizalt helyszinein.
A Pixar film tervezésében és el8készitésében tobb
tudds is szakértdként mikodott kozre, koztitk Paul
Ekman, a nem verbalis kommunikacié kutatasanak
sztarpszicholdgusa,’ sajatosan példdzva mainstream
filmkészités és tudomanyos érzelemkutatds kortars
Ssszekapcsolddasit.

Arrol, hogy a filmek érzelmeket valtanak ki, mar
a kezdetek 6ta meg voltak gy8z&dve tgy a filmké-
sziték, mint a filmekben szerepld szinészek, majd
késébb a forgatdkonyvirdk, producerek és forgal-
mazok — a néz8krél nem is beszélve.> Az érzelmek
minden jel szerint a filmbefogadds alland¢ kisérdi;
altaldnos néz&i élménylink, hogy egy-egy film 6n-
magédban is tobb, szimultdin vagy szukcessziv ér-
zelmet képes kivaltani a jatékidé masfél-két orija
alatt, és ezzel tdvolrél sem ér véget emocionalis ha-
tasa. Ennek legnyilvanvalébb, drulkodé példajaként

gyakran hivatkozunk azon miifajok elnevezéseire,
melyek nyiltan kijelolik a kivant érzelmi hatast (pl.
horror, thriller, weepie). Barmennyire is sokan vol-
tak azonban érintettek vagy érdekeltek az érzelmi
hatas kivaltdsanak és irdnyitasanak kiilonféle tech-
nikdiban, az évtizedeken 4t csak intuitiven megkoze-
litett téma szisztematikusabb, tudomanyos kutatdsa
a filmelmélet kognitiv fordulataval, a kilencvenes
években kezdédott el igazdn, amikor olyan filozéfiai
vagy pszicholégiai képzettségti filmtuddsok figyel-
me fordult el8szor az érzelemkutatas felé, mint Noél
Carroll, Ed S. Tan, Murray Smith vagy Torben Gro-
dal, késdbb pedig Carl Plantinga, Amy Coplan, Jane
Stadler vagy Tarja Laine. A Metropolis jelenlegi sza-
ma e sokszint, sokszerz8s kutatdsi teriilet alapszéve-
geibdl valogatott 6ssze néhanyat.

Erzelmek és affektusok
vizsgalata

Az érzelmek tudominyos kutatdsa mara széles,
multidiszciplindris teriiletté nétte ki magat, ugyan-
akkor az érzelmek miikédésének szamtalan ideg-
rendszeri mechanizmusdrél a mai napig nincsenek
pontos informéacidink. A helyzetet tovabb szinezi,

hogy mdr az érzelem definicidjat illetéen sincs egyet-
értés a kiilonféle diszciplindk kozott; a témdt harom

1 Paul Ekman a San Francisco-i Kaliforniai Egyetem arckutatasra specializalédott pszicholégusprofesszora, akinek a

nevéhez a hat alapérzelem elmélete flizodik. Kozremiikddésével késziilt korabban a Hazudj, ha tudsz! (Lie to me, 2009—2011)

cimi krimisorozat, melynek Tim Roth alakitotta, btintigyekben segédkezd, hazugsdgvizsgalatban jirtas pszicholdgus

f6szerepldjét (Dr. Cal Lightman) részben réla mintaztdk.

2 Tanulsagos olyan szempontbdl megnézni a filmkészitsk, Gjsdgirdk és néz8k korai (1895-1932) beszamoloit és szdvegeit,

hogy hényszor és hogyan reflektdlnak a filmek érzelmi hatasdra. Magyarul szemelvényeket lasd: A sajatsag természet-

rajza, avagy a film — ahogy &8k lattak 1. (trans. Szildgyi Gabor) Filmspirdl 2 (1996) no. 1. pp. 1-66. A sajtsg természetrajza,

avagy a film — ahogy 8k lattak 2. (trans. Szilagyi Gébor) Filmspirdl 2 (1996) no. 2. pp. 73—98., illetve: K&8hati Zsolt (szerk.): A

magyar film olvasékényve (1908-1943). Budapest: Magyar Nemzeti Filmarchivum, 200r.
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évtizeden at kutatd érzelemfilozéfus, Robert C. So-
lomon tal4lé megjegyzése szerint a ,Mi az érzelem?”
kérdését megvilaszolni legaldbb olyan nehéz, mint
az érzelmeinket uralni: amint Ssszeallni latszik egy
adekvat definicid, rogton olyan Gjabb vératlan ered-
mények és elméletek bukkannak fel, melyek meg-
kérddjelezik addigi tudasunkat és vélekedéseinket.?
Az érzelmek leirdsa, értelmezése, osztilyozdsa
tobb évszazados multra tekint vissza. A nyugati ér-
zelemfelfogast tdbbek kozott olyan hatasok formal-
tak, mint Arisztotelész, René Descartes vagy Baruch
Spinoza filozéfiai értekezései, Charles Darwin bio-
logiai eredetmagyarazatai, William James testi meg-
alapozottsidgot hangstlyozd pszicholdgiai elmélete,
illetve Sigmund Freud pszichoterapiis megkozelité-
se. A 20. szazad masodik felében, néhany évtizednyi
visszafogottsdg utdn, a nyolcvanas-kilencvenes
évektdl kertilnek jra az érzelmek a filozéfiai és pszi-
cholégiai érdeklddés homlokterébe, és ekkortdl
kap ebben egyre hangstlyosabb szerepet az agytu-
domdny, illetve az ezredfordulé kérnyékétdl az an.
affektiv idegtudomany.+ A multidiszciplinaris érze-
lemkutatds ma attdl is izgalmas, dinamikusan hul-
lamzo, de atldthatatlan tudomanytertilet, hogy a fi-
lozéfia, szocioldgia, pszicholdgia, evolicids bioldgia,
illetve idegtudomany mas-mas céllal, illetve maéd-
szerekkel, és egymdstdl teljesen fliggetlentil vizsgélja
az érzelmek kiildnféle mozzanatait; a legérdekesebb
fejlemények akkor keletkeznek, ha egy-egy diszcip-
lina eredményeit egy masik agazat is felfedezi maga-
nak, és be tudja épiteni sajdt, tovabbi kutatdsaiba.
A pszicholdgiai magyarazat szerint az emberi
érzelmek olyan mentalis allapotok, melyeket jel-

-

lemz8en fiziolodgiai és idegrendszeri valtozasok,
kognitiv folyamatok, szubjektiv benyomasok, kiilsé
testi viselkedésjegyek (arckifejezések, testtartisok,
gesztusok, hanghatsok) és cselekvési iranyultsagok
bonyolult ¢sszjatéka kisér.s A kortars szcéna feltér-
képezéséhez fontos tisztazni, hogy az érzelmek, vagy
Ssszefoglaléd néven affektusok nagyobb csoportjiba
altaldban olyan, un. affektiv jelenségek tartoznak,
melyek 6nalléan is megjelenhetnek, de kiilonféle
atfedésben is 4llhatnak egymassal. Ilyenek, tobbek
kozott, maguk a gyakran révidebb idétartamu, nagy
altaldnossdgban vélaszreakciokként definidlhato
érzelmek (emotion); az érzelmek szubjektiv repre-
zentacidiként meghatirozhatd érzések (feeling); az
érzelmeknél kisebb intenzitst, gyakran ok nélkiili,
de hosszabb ideig tarté hangulatok; valamint a tartés
affektiv iranyultsagként leirhaté attitiidok is.®

Az érzelmek iranti altaldnosabb, szdzadvégi ér-
deklsdést tobben is az ezredfordulé utan jelentke-
28 paffektiv forradalom,” vagy ,affektiv fordulat”
kozvetlen el6zményének tartjak, melynek sordn az
érzelmek, érzések szerepe nemcsak az egyéni boldo-
guldsban (betegség, egészség, fejlédés, egytittmiikod-
dés, tarsas interakcidk, hétkdznapi élet, stb.) érté-
kelédik fel, hanem szélesebb, tarsadalmi-kulturélis
szintereken is. E fordulat nyoman kiilénithetd el a
kortérs affektuselmélet és affektiv tudomdny két, egy-
mastdl igen eltérd megkozelitése” Az affektuselmé-
let els@sorban tirsadalmi, pszicholdgiai, nyelvészeti
elméletekre épiil, és politikai, ideoldgiai mindségek
irdnti érdeklédés jellemzi. Az affektuselmélet kozel-
rél kotsdik a kultarakutatdshoz, és olyan posztstruk-
turalista gondolkododk befolyasardl arulkodik, mint

3 Solomon, Robert C.: The Philosophy of Emotions. In: Barrett, Lisa Feldman — Lewis, Michael — Haviland-Jones, Jean-
nette M. (eds.): Handbook of Emotions. New York — London: Guilford Publications, 2016. p. 3.
4 Az érzelemkutatés jelenérdl és multjardl atfogd képet ad: Jenkins, Jennifer M. — Qatley, Keith: Erzelmeink. Budapest:

Osiris, zoor.

5 Zimbardo, Philip — Johnson, Robert - McCann, Vivian: Pszicholdgia mindenkinek 3. Motivdcié, érzelmek, személyiség, kizos-

ség. Budapest: Libri Kiadd, 2018. p. 45.

6 Tovébbi affektiv jelenségek lefrasat lasd Csépe Valéria — Gysri Miklés — Ragd Anett: Altaldnos pszicholégia 3. Nyelv,

tudat, gondolkodds. Budapest: Osiris, 2008. kdnyvének Erzelem és megismerés cim, utolsé fejezetében.
7 Hogan, Patrick Holm: Affect Studies and Literary Criticism. In: Rabinowitz, Paula (ed.): Oxford Research Encyclopedia

of Literature. Oxford: Oxford University Press, 2016. Az online enciklopédia vonatkozé fejezetét 14sd: http://literature.

oxfordre.com/view/10.1093/acrefore/9780190201098.001.0001/acrefore-97801g0201098-€-105
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Michel Foucault és Jacques Derrida; pszicholégiai
alapjait a pszichoanalizisbdl, illetve annak olyan ra-
dikalis reviziojabdl meriti, melyet Jacques Lacan és
Gilles Deleuze, Felix Guattari, Jean-Francois Lyotard,
illetve Julia Kristeva hajtottak végre. Az affektuselmé-
let ideologia- és tarsadalomkritikat gyakorlo képvise-
18i szerint az érzelmek nem ideoldgiamentes pszicho-
logiai jelenségek, hanem a tarsadalmi és kulturalis
gyakorlat aktiv formaloi;® az érzelmek politikajarsl
beszélnek, és az ezredfordulé utani korszakban, Kath-
leen Woodward szavaival, az érzelmek »uj gazdasé-
gat” latjak kialakulni® Ezért is kiilonosen érdekes e
megkozelités szdmara példaul hatalom, szubjektivi-
tas és érzelmek viszonya, torténelem, veszteségek és
trauma 6sszefondddsa, az emlékezet és nosztalgia kul-
turdlis jelentSsége, tarsadalmi jelenségek és érzelmek
vizsgélata, szenvedély és erSszak gender-kapcsolatai,
a politika érzelmi hatdsa, a szentimentalitds vagy az
érzelmi munka fogalma. Az affektuselmélet olyan
kortérs képviseldinek, mint Brian Massumi, Sarah
Ahmed, Melissa Gregg, Patricia T. Clough, Lawrence
Grossberg vagy Michael Hardt szdvegeit két antold-
gia is rendszerezte az elmult években.®

Az ett8] markdnsan eltérd affektiv tudomanyok
erny8fogalma ald elsdsorban a kognitiv tudo-
mdny, a szocidlpszichologia, illetve a pszicholdgia
kilonféle dgazatai sorolhatéak be.* Az elnevezés

egy Davidson, Scherer és Goldsmith altal szerkesz-
tett 2003-as kézikdnyv megjelenése utan terjedt el
tudomanyos kordkben.* Az affektiv tudomanyok
keretein belil egymadssal versengd elméletek szii-
letnek az érzelmek fajtairdl, osztalyozhatdsagirol
és mikodési dinamikdajarol; ez az irdnyvonal empi-
rikusan igazolhatd, konkrét és specifikus kérdések
foglalkoztatjak, melyekre kisérleti modszerekkel
keresi a gyakran természettudomdnyos magyaraza-
tokat — ezért az affektiv tudomanyok dsszességében
koherensebb tertiletet rajzolnak ki, mint az affek-
tuselmélet. Képviseldi, mtvelsi koziil olyan hire-
sebb neurolégusok és pszicholégusok emelkednek
ki, mint Nico Frijda, Keith Oatley, Joseph LeDoux,
Antonio Damasio vagy Paul Ekman.

A filmek érzelmi hatdsanak kérdése mind az
affektuselmélet, mind az affektiv tudomanyok
iranydbol megkozelithetd, és nem ritka e kettd
egylttes alkalmazdsa sem. Ugyanakkor film és ér-
zelem vizsgalatdnak olyan elSképei, illetve tarsterii-
lettel is vannak, mint a kiilénféle, nagyobb mult-
tal rendelkezd mtivészeti dgak érzelmi hatdsanak
kutatasa; ilyen példaul az irodalom, a zene, a kép-
zémiivészetek és eléadémiivészetek (kiiléndsen a
szinhdz, tdnc),* de Gjabban a média, illetve a po-
litika érzelmi tizenetkdzvetitd potencialjanak fel-
térképezése.™

8 Athanasiou, Athena — Hantzaroula, Pothiti — Yannakopoulos, Kostas: Towards a New Epistemology: The “Affective
Turn.” Historein (2008) no. 8. p. 6.

o Kathleen Woodward: Anger . .. and Anger: From Freud to Feminism. In: John O’Neill (ed.): Freud and Passions. Uni-
versity Park, PA: Pennsylvania State University Press, 1996. pp. 73-96. Idézi: Athanasiou — Hantzaroula -Yannakopoulos
p.5.

1o Clough, Patricia Ticineto — Halley, Jean (eds.): The Affective Turn: Theorizing the Social. Durham and London: Duke
University Press, 2007.; Gregg, Melissa — Seigworth, Gregory J. (eds.): The Affect Theory Reader. Durham and London:
Duke University Press, 2010.

11 Ez utébbira példa az affektiv pszicholdgia, lasd: Banyai Eva — Varga Katalin (szerk.): Affektiv pszicholégia. Az emberi
késztetések és érzelmek vildga. Budapest: Medicina, 2013.

12 Davidson, Richard J. — Scherer, Klaus R. — Goldsmith, H. Hill (eds.): Handbook of Affective Sciences. New York: Oxford
University Press, 200g9.

13 Hjort, Mette — Laver, Sue Laver (eds.): Emotion and the Arts. Oxford University Press, 1997. Robinson, Jenefer: Deeper
than Reason: Emotion and its Role in Literature, Music, and Art. New York: Oxford University Press, 2005.

14 Errél bévebben lasd: Déveling, Katrin — Scheve, Christian von — Konjin, Elly A.: Emotions and Mass Media: an
Interdisciplinary Apporach. In: U8k. (eds.): The Routledge Handbook of Emotions and Mass Media. New York: Routledge,

20I0. pp. I-13.
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Az érzelem problémaja a
filmelmélethen

Az érzelmek kérdése természetesen joval a kognitiv
fordulat elétt megjelent a filmelméletben, még ha a
korai szerz8k nem is tudtak koherens kutatasokkal
vagy pontos magyarazatokkal el64llni az érzelmi ha-
tds természetét illetéen. A szakképzett, kora vezetd
pszicholbgusai kozdtt szamon tartott, a Harvardon
tanszéket és kisérleti pszicholégiai mthelyt vezets
Hugo Miinsterberg énallé fejezetben foglalkozik
az érzelmekkel A film. Pszicholdgiai tanulmdny cimd
1916-0s kdnyvében,s Baldzs Béla filmesztétikai alap-
vetéseiben pedig visszatérd téma a szinészi érze-
lemkifejezés, az arc és a kozelkép szerepe. A francia
filmes impresszionistak (pl. Jean Epstein, Louis Del-
luc) szdmara kulcskérdés volt a szereplSk érzelmei-
nek filmes stiluseszkdzokkel valéd kdzvetitése, mig az
orosz montazsiskola, de kiiléondsen Eisenstein sza-
mdra a néz8k érzelmeinek aktivizalasa volt az egyik
legfontosabb kitzott cél.

Az érzelmek fontossagat Jean Mitry, Christian
Metz, majd Laura Mulvey a befogadas folyamatait,
illetve a filmnéz6t mint szubjektumot teoretizald
ihletésd
tei is felismerték, de ezeket a megkozelitéseket a

pszichoanalitikus-szemiotikai elméle-

pszichoanalizis érzelmi ,szliklatokor(isége” tette
emocionalisan egysikuva: a frusztracio, vagy és él-

vezet kiemelt figyelmet kapott, de minden tovabbi
érzelem (pl. undor, szanalom, kétségbeesés, féle-
lem stb.), valamint a finomabb, egyénileg eltérd
néz6i reakcidk (pl. empatia, érzelmek tiikrozése)
mdr nehezen voltak leirhatéak ebben a paradig-
méban.®

A kérdés drnyalasanak és finomhangoldsanak
lehet8ségét a kognitiv fordulat hozta el a filmtu-
domanyban, ami egytuttal az affektiv tudomdny
iranyvonaldnak kiemelt érvényestilését jelentet-
te. David Bordwell és Noél Carroll nyolcvanas
években megjelent konyvei” mar megelSlegezték
a pszichoanalitikus-szemotikai filmelméletek kri-
tik4jat, mely késébb a kettejiik kdzds szerkeszté-
sében megjelent Post-Theory: Reconstructing Film
Studies (1996) cimi kotetben fejlédott konstruktiv,
iranykijel6lé programmd, mikor a Nagy Elmélettel
(Grand Theory) valé leszdmoldssal parhuzamosan
az 4] megkozelitések, alternativ elméletek sziik-
ségességét hirdették meg.”® A kognitiv tudomany
szemlélete, paradigmai és terminoldgidja ekkor
megfeleldnek tlint a filmnézéi észlelés és megis-
merés konceptualizdldsdhoz, a kovetkezd kutatod-
generacié azonban egyre gyakrabban folyamodott
empirikus médszerekhez és az idegtudomany vizs-
galati infrastrukturajahoz a befogadasi folyamatok
kutatasdban,® és id&vel az atlagos, mainstream
torténetmeséld film példaiis kiegésziiltek a zsaner-,
nem fikcios-, illetve kisérleti filmek példaival.>

15 Minsterberg, Hugo: Emotions. In: Miinsterberg, Hugo — Grifhith, Richard: The Film: A Psychological Study. New York:
Dover Publications, 2004. pp. 48—-56. Magyar forditadsban csak Miinsterberg kényvének méasodik része, A mozidarab eszté-
tikdja olvashato, lasd: Miinsterberg, Hugo: A film — pszicholdgiai tanulmény. (trans. Farkas Csaba) Filmspirdl 5 (1999) no.
4. PP- 34—72. és Filmspirdl 5 (1999) no. 5. pp. 126-137.

16 Plantinga, Carl: Emotion and Affect. In: Livingston, Paisley — Plantinga, Carl (eds.): The Routledge Companion to Phi-
losophy and Film. London — New York: Routledge, 2008. p. 88.

17 Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985. [Magyarul: Elbeszélés a
jatékfilmben. (trans. Pocsik Andrea) Budapest: Magyar Filmintézet, 1996.]; Carroll, Noél: Mystifying Mowies: Fads and Fal-
lacies in Contemporary Film Theory. New York: Columbia University Press, 1988.

18 Bordwell, David — Carroll, Noél (eds.): Post-Theory. Reconstructing Film Studies. Madison W1I: University of Wisconsin
Press, 1996.

19 B&vebben lasd: Balint Katalin: Empirikus filmtudomény. Bevezetd az 8sszedllitashoz. Metropolis (2014) no. 1. pp. 6—9.
Hasonlé kutatasokbdl kézol valogatast a Metropolis Empirikus filmtudomdny (2014 no. 1.), illetve A filmbefogadds empirikus
vigsgdlata (2014 no. 2.) cimd szama.

20 Carroll, Noél: The Philosophy of Horror: or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990.; Plantinga, Carl: Rhetoric
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Bordwell filmelbeszélésrél szoléd konyvének a
nézdi tevékenységet a kordbbi elméletekhez képest
radikélisan wjraértelmezd fejezetében aktiv, elme-
miiveleteket végz8 befogadot feltételez. Az alkalma-
zott perceptudlis-kognitiv elmélet hatékorébdl rog-
ton az elején hatarozottan kizérja az »érzelmi oldalt,”
arra hivatkozva, hogy a filmi elbeszélés megértése
elvalaszthato a nézé érzelmi reakcioitodl; a késébbi-
ekben azonban, a Hdtsé ablak (Rear Window, Alfred
Hitchcock, 1954) esettanulmanyéban tébbszor is utal
arendezd ltal szdndékosan beépitett, ,késleltetésen
alapulé nézéi frusztriciora”, hogy végiil megallapit-
sa: »,Abban biztosak lehetiink, hogy érzelmeink egydl-
taldn nem idegenek a film megértésének folyamatdtol.
Amikor megkockdztatunk egy hipotézist, az igazolds —
kiilénésen az idé szoritdsaban — érzelmi lokést valthat ki,
éromet okoz az egység megteremtése. (...) Az anticipdcié, a
beteljestilés, valamint a rossz, a késleltetett vagy elferditett
kévetkeztetések keveredése erds érzelmi toltéssel rendelkez-
het. Az észlelés és a megismerés — ext mdr Eisenstein is
jol tudta — érzelmet kivdlté folyamatok.”* Mindez to-
kéletes igazolja azt, amit a késdbbi kutatdsok csak
megerd@siteni tudnak, nevezetesen hogy egyfeldl az
érzelmek szorosan oOsszekapcsolédnak a narrativ
informdciodkkal, és elemi fontossaguak az elbeszél
film megértéséhez, masfeldl pedig érzelmi tapaszta-
lat és jelentés, értelmezés filmnézés kézben nemcsak
hogy nehezen vélaszthatdak szét, de kolcsdndsen
befolyasoljak is egymast.*

A kognitiv megkozelités egyik tipikus kérdése
az érzelmekkel kapcsolatban az, hogy miben kiilén-
boznek a filmek altal kivaltott, illetve a valésagban
egyébként is megélt érzelmek, ha egyéltalan lehet
ilyen kiilonbségrél beszélni. Tobben is hajlanak
arra, hogy a kettd kozotti hasonldsagot feltételez-

zenek, Ed S. Tan példdul a nézét az események ta-
nujaként, kozvetett résztvevSjeként tételezve érvel
a wtanu érzelmek” (witness emotion) mellett.*+ Az
is egyértelmtinek latszik ugyanakkor, hogy a mozi-
nézéi pozicid olyan értelemben kiilonleges, hogy a
befogadé mindvégig tisztdban van azzal, hogy bar-
mennyire is életszertien intenzivek a reakcidi, sem-
milyen médon nem befolydsolhatja az eseményeket,
a kozvetlen cselekvés lehet8sége nem adott. Tehat a
nézét egyfeldl fikcidtudatossdg jellemzi, amennyiben
tudja, hogy a filmbeli karakterek, konfliktusok, hely-
szinek lényegében nem léteznek, ugyanakkor a litot-
taktol, paradox mddon, mégis érzelmei tdmadnak,
emocionalisan vélaszol a filmre.» Fikciétudatossag és
wfikcié paradoxon” ezen latszélagos ellentmondésat
Carl Plantinga a moduléris elme magyarazataval old-
jafel: »A fikciéra azért reagdalhatunk valédi érzelmekkel,
mert az emberi agy/elme moduldris, azaz kiilonféle,
egymdstdl tébbé-kevésbé fiiggetleniil is miikodsképes
rendszerbél dll. A fikcié ax agy olyan részeivel kapcso-
lédik Gssze, amelyek automatikus affektiv és érzelmi re-
akcidkat generdalnak, mikézben a hdttérben olyan magas
szintil kognitiv folyamatok zajlanak, melyek visszatartjak
a nézét attdl, hogy ugy reagdljon, mintha a fikcié valésdg
lenne.”** Mindezt alatdmasztjak azok az idegtudoma-
nyi kutatasok, melyek az agyi érzelemvezérlésben
egy tudattalan szinten miikddd, automatikus, gyors
reagaldsu és egy lasst reagaldsu, dsszetettebb, tuda-
tos feldolgozdst implikalé alrendszer parhuzamos
mikodését tartak fel.

Plantinga fontos médszertani adalékkal arnyalja
a képet, amikor problematizalja az érzelmek tar-
gyét és id6beliségét. A filmnéz&i érzelmi reakcidkat
rendszerezd tipoldgidja arra hivja fel a figyelmet,
hogy a néz8k érzelmei nemcsak a narrativara vagy

and Representation in Nonfiction Film. Cambridge: Cambridge University Press, 1997.; Peterson, James: Dreams of Chaos,

Visions of Order: Understanding the American Avant-garde Cinema. Detroit: Wayne State University Press, 1994.

21 Bordwell, David: A nézéi tevékenység. In: US.: Elbeszélés a jatékfilmben. Budapest: Magyar Filmintézet, 1996. p. 43.

22 Ibid p. 53.
23 L4sd Plantinga p. 88.

24 Tan, Ed S.: Film-induced Affect as a Witness Emotion. Poetics 23 (1994) nos. 1—2. pp. 7—-32.

25 Plantinga pp. 89—go.
26 Ibid p. 89.

27 Joseph LeDoux 1996-0s hires kutatdsi eredményeinek ¢sszefoglalasat lasd: Zimbardo — Johnson — McCann pp. 52—53.
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a karakterekre iranyulhatnak, de énnén befogadoéi
reakcidikra is (metaérzelem), vagy a film egyéb sti-
lusjegyeire (mdalkotas); kitarthatnak a film teljes
jatékideje alatt, de lehetnek nagyon révid lejarattak
is stb. (lasd 1. 4bra).”® A megkiiléonbdztetések arra is
ravilagitanak, hogy egy konkrét film konkrét jelene-
te esetében ezen érzelmek milyen sokféle dsszjatéka
képzelhetd el, pl. a meta- és globdlis érzelmek, vagy a
kozvetlen- és mialkotasérzelmek kozott stb. A tipo-
l6gia impliciten a filmstilus affektiv hatdsanak kér-
dését is felveti, vagyis azt, hogy példaul a kiilonb6z8
stiluselemek (pl. komponalas, planhasznalat, nézé-
pontok, kameramozgas, szinek, zene stb.) miképpen
befolyasolhatjik a karakterek irdnti érzelmeket.

Karakterek iranti érzelmek

Mivel egy elbeszéld film megnézése sordn a nézd a
legkozvetlenebbiil a karakterekhez tud kapcsolédni,
nem meglepd, hogy ez az egyik leginkabb kutatott
résztertilet film és érzelem viszonylataban. A szerep-

l8knek sem embereknek, sem antropomorfnak nem
kell lennitik, hogy a néz6i kapcsolodas létrejojjon,
s6t a fotografikus reprezenticié sem feltétel — né-
hany vonallal megrajzolt, animalt, megfelel$ tulaj-
donsagokkal és intencidkkal felruhazott karakterek
is alkalmasak érzelmi reakcidk kivaltdsira. Az egyes
szerepldkkel valé azonosulds, empatia, szimpatia
vagy antipitia nemcsak a néz8 bevondsiban, ha-
nem a narrativ helyzetek megkonstrualasaban, az
elbeszélés felépitésében is kiemelt szerepet kap. A
nézé-karakter-viszony azonban nem mentes a kér-
désekts] és ellentmondasoktdl, amennyiben egy-
egy film 4ltaldban tobb szerepldt is megjelenit, akik
rdaddsul idében is valtozhatnak, illetve ambivalens
tulajdonsdgokkal gazdagodhatnak az elbeszélés
soran; a befogadd érzelmei és a karakter érzelmei
rdaddsul nem feltétlenil mutatnak tokéletes egye-
zést, illetve a nézd sem adja fel teljesen kiviilalloi
pozicidjat és sajat identitasat — ezért is tobbszérdsen
pontatlan példdul azonosulasrél, identifikaciorol
beszélni.» Mindezen tul igen sokféle lehet a karak-

7

terekhez fiz8d8 viszonyunk; Plantinga péld4ul egy a

Filmnézdi érzelmek tipusai

Erzelem tipusa | Definici6 Példak

Globalis A film jatékidejének jelentSs részén Viérakozas, izgatottsag, kivancsisag, érdeklddés
ativeld, tartds érzelmek

Lokalis Révid idétartamu, a globalisnal gyakran |Ijedelem, meglepetés, fellelkestilés, undor, izgalom
intenzivebb érzelmek

Kozvetlen Az elbeszélés tartalmara és Kivancsisag, izgatottsag, varakozas, meglepetés,
kibontakozasara irdnyulnak lelkesedés

Egyittérzs A karakterek aggodalmaira, céljaira, Sz4nalom, sajnélat, csodalat, boldogsig
jolétére irdnyulnak

Metaérzelmek | A néz6 sajat reakcidira vagy a tobbi nézd | Biiszkeség, blintudat, szégyen, kivancsisag, megvetés,
reakcioira iranyulnak meglepetés

Fikcio A film fikcids vilagdnak egyes elemeire | Rendkiviil valtozatos lehet
iranyulnak

Mualkotas A filmre mint megkonstruélt Csodadlat, elragadtatds, hala, szérakozas, megvetés, diih,
miialkotdsra iranyulnak tiirelmetlenség

1. dbra

28 Plantinga, Carl: Mowving Viewers. American Film and the Spectator’s Experience. Berkeley: University of California Press,

2009. p. 69.

29 A kérdésrél 1dsd még: Plantinga, Carl: The Scene of Empathy and the Human Face on Film. In: Plantinga, Carl —

Smith, Greg M. (eds.): Passionate Views: Film, Cognition, and Emotion. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1999.

DPP- 244-245.
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szembenillastdl a teljes azonosuldsig terjedd skalan
mutat rd ennek kiilonbdzd fokozataira (Iasd 2. dbra).*

Tobb szerzd (pl. Noél Carroll, Carl Platinga, Mur-
ray Smith, Amy Coplan) is egyetért abban, hogy azo-
nosulas helyett szerencsésebb altaldnos értelemben
vett kapcsolédasrol, elkotelez8désrél (engagement)
beszélni, és ezen beliil is jobban vizsgalhaté példaul
az néz6i empatia (Smith, Coplan, Torben Grodal,
Ed S. Tan, Alex Neill, Jane Stadler).> Bar az empétiat
sem kénnyt definidlni, Plantinga szerint annyi bizo-
nyossagal kijelenthetd réla, hogy fokozatosan alakul
ki, és tobb kilénbozd érzelem alkotja: 1ényege sze-
rint a masik érzelmeinek részleges atérzése, de anndl
tobbet és mast is jelent. Egy szenved8 embert latva
példaul egytittérziink vele, és el tudjuk képzelni, mit
gondolhat vagy érezhet, de nem szenvediink vele
magunk is, azaz nem osztozunk maradéktalanul a
kinjaiban.»

Carl Plantinga egyik sokat hivatkozott tanulma-
nyaban a hollywoodi elbeszéls filmek ,empdtiajele-
netérdl” beszél, mely 4ltaldban a f&szerepld kitartott
arckodzelije formdjaban jelenik meg; ezeknek a hés
nézéponti felvételeit kovetd vagy azt megel6z8 ko-
zelképeknek ynem egyszertien az a célja, hogy kommu-
nikdlja a szerepld érzelmeit (...), hanem hogy empatikus
reakcidkat vdltson ki a néz6kbsl.”s Plantinga kognitiv
és evolucios bioldgiai referencidkra hivatkozé ma-
gyarazata szerint az emberi arc t&bb okbdl is alkal-
mas az empdtia kivéltdsira: egyfeldl ilyenkor érvé-
nyestl az ,érzelmi fert8zés” jelensége, melyet akkor
is 4télink, amikor példaul egy stadion nézdterén
atvessziik a tomeg lelkesedését vagy tiirelmetlensé-
gét, vagy egy tarsasdgban akkor is nevetiink a tdb-
biekkel, ha nem pontosan értettiik a viccet. Ennek
egy specidlis esete az ,affektiv mimikri”, melynek
sordn akaratlanul is szinkronizéljuk testtartdsunkat,

Néz6i viszonyulas fiktiv karakterekhez

Szembenallas Az elbeszélés nagyobb részére kiterjedd, erés szembendllas. Gyakran olyan antagonistakra, bajkeverdkre
irdnyul, akik kézvetleniil fenyegetik a f8hést, és akiknek a cselekedetei negativ erkolcsi megitélés ala esnek.

Antipatia A szembenallasndl gyengébb és révidebb idStartamu ellenérzés. Gyakran gydkerezik olyan erkolcsi
tényez8kben, mint a mas emberek vagy éllatok irdnti kegyetlenség, tisztességtelen baniasmoéd. Gyakran
mellékszereplSkre vagy kdzponti antagonistéra irdnyul.

Ellenszenv Barmely szereplére irdnyuld negativ érzelem, a karakter olyan amoralis jellemz&i miatt, mint pl. stilus,
viselkedés, megjelenés, a nézétdl valé kiilonboz8ség, stb.

Semleges érdeklsdés Olyan érdeklddés egy szérakoztatéonak vagy elbiivolének tartott szerepld irant, amelyet
ugyanakkor nem jellemez az illet§ sorsa felSli aggddas.

Vonzoédas A hasonlésagtdl a megjelenésig kiilonféle okokbol egy szereplére iranyuld pozitiv érzelem.

Szimpatia Aggddas egy szerepléért, mely gyakran abban a felfogasban gyokerezik, hogy az illetd szenved vagy
méltanytalanul bantak vele. Gyengébb és/vagy rovidebb tartamu lehet, mint az elkotelez8dés.

Elkotelezédés Erds, az elbeszélés nagyobb részére kiterjedd, tamogatd hozzdallas. Gyakran iranyul a f&szereplére és
altalaban egytittérzéssel jar. Altaldban a karakter erkdlcsi megitélése és/vagy az illetd erkolcsi fejlédésének igérete
szabélyozza.

Projekcié Egy szerepld utdnzasanak a vagya, melybe jellemz8en erds egyiittérzés és elkotelez8dés vegytil, de amely a
filmnézdi élményen tulmutatd kognitiv és affektiv tevékenységekre és reakciokra terjed ki.

2. abra

30 Plantinga, Carl: The Affective Power of Movies. In: Shimamura, Arthur P. (ed.): Psychocinematics: Exploring Cognition
at the Movies. New York: Oxford University Press, 2013. p. 105.
31 Az empdtiaval és néz&i kapcesoldddssal foglalkozé elméleteket arnyaltan 6sszegzi Coplan, Amy: Empathy and Charac-
ter Engagement. In: Livingston, Paisley — Plantinga, Catl (eds.): The Routledge Companion to Philosophy and Film. London
—New York: Routledge, 2008. pp. 117-130.

32 Platinga tovabbi példait 14sd: 2008. pp. 245-246.
33 Ibid p. 239.
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mozdulatainkat és arckifejezésiinket a beszélgetd-
tarsunkéval (ez megfigyelhetd boldog vagy szomo-
ru arcok videdfelvételeit nézé kisérleti alanyokon
is). Az affektiv mimikri kézben pedig a tudomany
mai 4llasa szerint még nem pontosan megmagyara-
zott yarci visszajelentés” (facial feedback) reakcidjat
véltja ki, mely szerint egy érzelem arckifejezésének
leutanzasa d>nmagaban elég lehet az adott érzelem ki-
valtasahoz.* A Nagyvdrosi fények (City Lights, Charlie
Chaplin, 1931), Asszony a lejtén (Stella Dallas, King
Vidor, 1937) Szdrnyas fejuaddsz (Blade Runner, Ridley
Scott, 1982), Zongoralecke (The Piano, Jane Campion,
1993) tipikusan a film befejezéséhez kodzeli empatia-
jeleneteinek felidézésével Plantinga amellett érvel,
hogy a morilis, narrativ és atmoszferikus kontextus
gondos megteremtésén feliil ilyenkor azért van sziik-
ség a néha 30-, st egyes esetekben 60 masodpercnyi
snitthosszra, hogy ne csak felismerjiik és megértsiik
az adott érzelmet, de legyen elég id8nk 4t is venni azt.

A Film és érzelem
osszeallitasrol

A Metropolis jelen lapszdmanak szévegei két nagyobb
témara osszpontositanak: Murray Smith és Amy
Coplan a néz8 karakterekhez fGz8d8 viszonyat,
Torben Grodal és Robin Curtis az érzelmek filmi
befogaddsban betoltott szerepét targyaljik, kogni-
tiv és idegtudoményi néz&pontok érvényesitésével.
Smith Engaging Characters: Fiction, Emotion and
Cinema (1995) cimi kdnyve az elsd teljes egészében
a néz8—karakter-viszonynak szentelt, nagyobb vo-
lumend, szisztematikus munka, melyet elsésorban
irodalomelméleti, analitikus filozéfiai és kognitiv
antropolodgiai alapok inspiraltak. A fiktiv szereplSk
és a képzeletbeli néz8 fogalmat tisztazd bevezetd
részek utan a szerzé a Megragadé karakterek cim(i —
Osszedllitdsunkat is nyitdé — harmadik fejezetben e
kettd taldlkozasat és lehetséges kapcsolodasait irja

le. Smith a tul régéta és tdl sok jelentéssel terhelt
azonosulds fogalma helyett vezeti be a bevonddas
egymdssal dinamikus kélcsdnhatiasban 4llé hiarom
szintjét, melyek értelmezésében a szimpatia strukta-
rajat adjak ki. Ezek kozul az elsd a legtobbszor au-
tomatikus felismerés (1), mely a nézé szdmdra olyan
rutinmunka, amit legfeljebb olyan kett&s vagy tébb-
sz0r6s szereposztassal dolgozd filmek zavarhatnak
Sssze, mint pl. A vdgy titokzatos targya (Cet obscur objet
du désir, Luis Bufiuel, 1977); az igazodds (2) a genette-i
fokalizdcionak a filmben szubjektiv néz8ponti be-
allitdsokkal (POV), dlomjelenetekkel, flashbackek-
kel érvényesitett formdja, mely szorosabbra f{izi a
néz8—karakter-kapcsolatot; mig az elkdtelezédés (3)
esetében az emocionélishoz hozzaadddik a kognitiv
vélasz is, igy a néz6 erkolcsi itélete is fontos szerepet
jatszik a szimpatia kialakuldsdban. Smith Az ember
aki tul sokat tudott (The Man Who Knew Too Much,
Alfred Hitchcock, 1956) példajaval mutatja be, hogy
a néz& hogyan vonhaté be ezen szintek mesteri ma-
nipulaldsaval; az empatia, szimpatia és affektiv mi-
mikri mikodését pedig egy masik Hitchcock-film,
a Szabotér (Saboteur, 1942) jeleneteinek felidézésével
szemlélteti.

Amy Coplan 2006-ban megjelent tanulmanya
az affektiv mimikri és az arci visszajelentés jelensé-
geit is érintve, de kifejezetten az érzelmi fert8zésre
koncentralva gondolja tovéabb Smith elméletét.
Coplan amellett érvel, hogy audiovizualis narra-
tivak esetében a nézdi bevonddas szempontjibol
az emociondlis fert6zés nemcsak hogy jol elkiils-
nithetd a tobbi érzelmi reakciétédl, de az empdtia
alapja is. E vezérgondolat mentén haladva a szerzé
feltilvizsgalja Plantinga empatiajelenetre vonat-
kozé elméletét, kritikai olvasatat adja a Smith-féle
szimpatiastrukturdnak, és j adalékokkal pontositja
empatia és szimpdtia fogalmat.

Torben Grodal sajit, egy évtizeddel kordbban
megalapozott elméletéts pontosité tanulmanya a
befogadds folyamatait az agymiikddés sajatossagait

34 Plantinga maga is megkiilénbozteti az arci visszajelentés hipotézisének erésebb és gyengébb valtozatét, de a nézdi

empdtia szempontjabdl nem az érvényesiilés mértékét, hanem a befolyasolds tényét tartja relevansnak. Plantinga p. 244.

35 Grodal, Torben: Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. New York: Oxford University

Press, 1997.
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szem elStt tartva magyarazza. Kognitiv elméleti és
idegtudomanyi ismereteket szintetizald, tudomany-
elméletileg is reflektalt megkozelitése szerint a filmre
adott néz&i reakcid fazisokra bonthaté, a percepciot
(P) érzelemi aktivalodas (E), megismerés, azaz kog-
nicié (C), majd motorikus akcié (MA) koveti. A
PECMA folyam neurokognitiv modelljének &ssze-
tettségét azzal is érzékelteti, hogy utal azokra a visz-
szafelé zajlo, valamint alulrél és feliilrsl szervez6d6
folyamokra, melyek a PECMA-val parhuzamosan
mikddnek. Grodalnak ezzel nemcsak a film és a va-
l6sdg észlelése kozotti hasonldsagokra és kiilonbsé-
gekre sikertl ravilagitania, de az érzelmi reakcidkat
—az Uj idegtudomdnyi eredményekkel 6sszhangban
— egy komplex rendszer részeként, rogtdn az észle-
1ést kovets, de a kogniciét megel8z8, stratégiailag
fontos fazisban lattatja.

Robin Curtis dsszedllitdsunkat zard szévegének
a témaja a kozelmultban felfedezett tiikdrneuronok
szerepe az esztétikai élményben. Bordwell biolo-
giai korlatokkal rendelkezd, hus-vér néz&jéhez, és
Grodal e néz8 agyanak struktardjat szemrevételezd
allaspontjahoz képest Curtis a neuronok és transz-
mitterek szintjén keres magyarizatot a filmélmény-
re. A tikorneuronok a filmteoretikusok szaméra
igéretesen vetik fel a ldtott cselekvések és ezen cse-
lekvések sajat zsigeri, érzelmi tapasztalata kozotti
kapcsolatot, de Curtis azokra a problémakra is figyel-
meztet, melyek a természettudomanyos felfedezések
filmelméleti alkalmaz4sidban és tovabbgondoldsiaban
rejlenek: a filmfelvétel tiikkdrneuronokat aktivizald
hat4sit nem ismerjiik pontosan, és a szerzd éppen
az audiovizualis médium technikdinak, stilusanak
hatasaban lat Gjabb kutatasi lehet8séget. Theodor
Lipps empatiafogalmahoz (Einfithlung) és Alois Ri-
egl optikai-haptikus megktilonboztetéséhez visz-
szanyulva Curtis tanulmdnydnak legfontosabb
felvetése az, hogy nemcsak a karakterek, hanem
az élettelen dolgok, anyagok, illetve azok haptikus
mozgdképi megjelenitése (pl. rombolas, pusztulds a
haborts filmekben) is az érzelmi rdhangolédas fon-
tos részét képezik. Elképzelésiink szerint mindezzel
a Metropolis jelen szama nemcsak azt érzékelteti,
hogy az Ed S. Tan kifejezésével ,érzelemgép”-nek
nevezett film milyen sokféle narrativ- és stilustech-

nikaval képes a néz8i érzelmek aktivalasara, de arra
is ravilagit, hogy e téma vizsgélata olyan lezaratlan
kutatdsi teriilet, melyben nincsenek egzakt vala-
szok, de folyamatosan sziiletnek 4j, megfontolasra
érdemes felfedezések.
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Murray Smith

Megragado karakterek’

UGYNOK: Mi az, ami megegyezett mindig, minden egyes nyaraldson, amire valaha
elutazott? (...) Maga. Maga ugyanaz. Bdrhovd is megy, ott leszx maga — mindig a jé éreg
énmaga az. Hadd javasoljam, hogy utazzon el 6nmagdbdl! Tudom, vadul hangzik... Ex
az utazds legijabb médja. »Egé-tripnek” hivjuk. (...) Eltéré identitdsokat tudunk ajdnlani
az utjdra. Mdrmint, ldssuk be, minek menne a Marsra turistaként, amikor playboy is

lehetne, vagy hires sportold, vagy...
KLIENS: Titkosiigynok. Az mennyibe keriil?

Amegelézé két fejezet részletesen vizsgal-
@' ta az azonosulds hétkoznapi modellje mo-
gétt huzoédo két alapvetd koncepcidt: a nézdt és a
karaktert. Miutdn jobban korbejartuk ezt a két fo-
galmat, immdron finomithatunk modelliinkén, és
ratérhetiink a bevezetésben feltett kulcskérdésre:
melyek az ,azonosulas” kifejezés kiilonféle értelmei,
és hogyan lehet ezeket a fikcioban megjelend karak-
terekre adott érzelmi valaszok szisztematikus ma-
gyardzatava fejleszteni? Ervelésem szerint a fogalmat
tobb, precizebben definidlt koncepciéra kell lebon-
tanunk: felismerésre, igazoddsra és elkotelez6désre.
Ezek a koncepciok mindazonaltal rendszerszertien
kapcsolédnak egymdshoz, és egyiittesen kiadjak azt,
amit jomagam a szimpdtia struktiirdjanak neveztem
el. Ezutan amellett érvelek, hogy amennyiben az
azonosulas atfogd elméletének megalkotdsa a cél,
a bevonddas (engagement) harom alapvetd szintjét
ki kell egésziteni az ,empatikus” jelenségeket leird
koncepcidkkal is — az affektiv mimikrivel és az érzel-
mi szimuldcioval. Végul kitérek a szimpatia struk-
traja és ezen empatikus folyamatok viszonyara. (A
mellékelt dbra a fejezet végén vizudlisan szemlélteti
a kiilonboz8 koncepcidkat és egymdshoz fiz8d6 vi-
szonyaikat.)

(Az emlékmads, Paul Verhoeven, 1990)

Ebben a fejezetben a bevonddas kiilonbozé
szintjeit a narrativa és a narrdcié elméleteinek
kontextusaba helyezem; az 1. fejezetben amellett
érveltem, hogy a karakterek a narrativ struktira
kiemelt elemei, de nem szabad szem el8l téveszteniink
a tényt, hogy a karakterek mindazonaltal nagyobb
strukturdk részei is.

Képzelet és elbeszélés

A fikcidba valé bevonddas elsédlegesen képzeletet
igényl6 tevékenység, nem az »almodozas” klasszikus,
derogativ médjan értve, hanem két, dsszetettebb
értelemben. El8szor is, amikor megértiink, értel-
meziink és méas modon élvezink fikcids elbeszélése-
ket, akkor kovetkeztetiink, hipotéziseket alkotunk,
reprezentaciokat kategorizalunk, tovdbba sok mas
kognitiv készséget és stratégiat alkalmazunk, ame-
lyek messze tulmutatnak a narrativ anyag yregiszt-
ralasan” és visszatiikrozésén.” Masodszor, a fikcid
muikodésbe hozza és gazdagitja ,kvaziélményeinket”,
azaz arra valé térekvésiinket, hogy mentélis hipoté-
ziseken keresztiil megértsiink szamunkra idegen szi-

* A forditas alapja: Smith, Murray: Engaging Characters. In: Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema. Ox-

ford: Clarendon Press, 1995. Ch. 3. pp. 73-100.

1 Két mt, amely a képzeletet az emberi értelem és produktivitds szempontjibol kézponti fontossaguként kezeld

megkozelitést dolgoz ki: Lakoff, George: Women, Fire, and Dangerous Things: What Categories Reveal about the Mind.Chi-

cago: University of Chicago Press, 1987.; egy filozéfiaibb néz&pontt pedig Novitz, David: Knowledge, Fiction and Imagina-

tion. Philadelphia: Temple University Press, 1987.
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tudciokat, személyeket és értékeket.> Képzeletiink a
fikciés kontextusban azonban egyszerre iranyitott
és korlatok kozé szoritott a torténetmeséld erd, azaz
az elbeszélés 4ltal, amely — barmely narrativ filmben
— id8ben kibontakozé és térben lejatszddo, kauzalis
kapcsolatban 1évd eseményeket mutat be.

Az orosz formalistak két alapvets koncepciét dol-
goztak ki a narrativdk elemzéséhez: tirténet (fabula)
és cselekmény (sziizsé). Mig a cselekmény a narrativ
anyagra vonatkozik, ahogyan azt a néz8 vagy olvasé
szamara prezentdljdk (sorrendet, idStartamot és gya-
korisagot tekintve),” a torténet ennek az anyagnak
bizonyos kauzalis logika szerinti Ujrarendezését és
wkitoltését” takarja. Az elbeszélés ily médon az az
erd, amely a néz8t a cselekmény torténetté rendezé-
sében vagy a torténetnek a cselekmény alapjan valéd
megkonstrualdsdban iranyitja.> Az elbeszélés ezen-
felill gytimolcsdz8 modon irhaté le harom alapvetd
jellegzetesség mentén: tudas, kozlékenység és dntu-
datossag.* A narracié tuddsa a torténettel kapcsola-
tos azon informaciok »spektrumét” és ,,mélységét”
takarja, amelyekhez hozzaférése van. Az elbeszélés
széles spektrumu lehet, és szabadon mozoghat a
karakterek kiilonbdz8 csoportjai kozott az idében;
mdsfeldl akar egyetlen karakter cselekedeteire is
korlatozhatja magét térben és idében. Az elbeszé-
1és tovabb4 nem csupan a torténet nobjektiv” vila-
gahoz nyujthat hozzaférést, de a karakterek tisztan
szubjektiv élményeihez is, példdul dlomképeken ke-
resztiil. Az ilyen variaciok hozzak létre az elbeszélés
mélységét.

Miutan az elbeszélés feldllitott egy bizonyos
spektrumu és mélységii tudast, nagyobb vagy kisebb
mértékben oszthatja meg a narrativ informdciét

a nézével. A detektivfilmek narricidja jellemz8en
wtitkol6zd,” nem kozlékeny, és néz8jét az elbeszélés
alapvetd eseményeit illetden spekulaciéra kényszeri-
ti. A melodrdmai narracié ezzel szemben jellemz&en
rendkivil kozlékeny, megmutatja a karakterek jel-
lemvonasait és allapotait, hogy az tjabb események
tiikrében ezen allapotok fejlédését figyelhessiik. Az
elbeszélés kozlékenysége csak annak fiiggvényében
allapithaté meg, hogy milyen mértékben osztja meg
a nézékkel azokat az informacidkat, amelyekhez
hozzaférést mutatott a tudas egy megalapozott min-
tazatdn keresztiil. Az elbeszélés ontudatossiga rész-
ben éppen a tuddsa és kozlékenysége kozotti jaték-
bl sziiletik. Az elbeszélés, amely eleinte hozzaférést
ad egy szerepld cselekedeteihez, majd ezutan a sze-
replS egy bizonyos fontos cselekedetét illetéen ezt a
hozzaférést nyiltan megtagadja téliink, el6térbe he-
lyezi magat, és ily médon ,ontudatossa” valik. Mds
moédokon is dntudatosként posztulalhatja magét az
elbeszélés: kiillondsen szokatlan vagy virtudz tech-
nikék alkalmazéasaval elarulhatja, ,tudatiban van”
annak, hogy kozénséghez beszél. Az elbeszélés tuda-
sanak kilondsen fontos szerepe lesz azon viszonyok
elemzésében, amelyek a néz8 és a karakterek kozott
fenndllhatnak, amint azt részletesebben targyalni
fogom ezen fejezet késdbbi részében, valamint az 5.
fejezetben is.

Tézisem szerint a fikcids elbeszélések a karak-
terek dltali képzeletbeli bevonddds hdrom szintjét
hozzdk mtkodésbe, kilonbozd  vélasztipusokat,
amelyeket 4ltaldban az ,azonosulds” gy(jtéfogalma
ald préselnek. A bevonddis ezen szintjei egylitte-
sen épitik fel a ,szimpétia strukturijat.” Ebben a
rendszerben a karaktereket a néz8k épitik fel (erre

”_n

2 A ,kvazimegfigyelés” koncepcidja Jean-Paul Sartre-hoz fiz8dik, lasd The Psychology of the Imagination (trans. ismeret-

len). London: Methuen, 1972. [magyarul részlet: A kép intenciondlis szerkezete (trans. Horvath Csaba) In: Bacsé Béla

(ed.): Kép, fenomén, valésdg. Budapest: Kijarat, 1997. pp. 97-141.]; ezt Paul Taylor fejlesztette tovabb, ,kvaziélményrsl” irva,

lasd Taylor, Paul: Imagination and Information. Philosophy and Phenomenological Research 42 (1981) pp. 211-214.

* Az elbeszélés idSbeli aspektusainak Gérard Genette-féle felosztasa, lasd: Narrative Discourse. An Essay in Method. (trans.
Lewin, Jane E.) New York: Cornell University Press, 1980. [~ A ford.]

3 Tomashevsky, Boris: Thematics. In: Lemon, Lee T. — Reis, Marion J. (trans. and eds.): Russian Formalist Criticism: Four

Essays. Lincoln: University of Nebraska Press, 1965. pp. 66—69., pp. 75—77-

4 Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985. pp. 57-61. [Magyarul:

Elbeszélés a jatékfilmben. (trans. Pocsik Andrea) Budapest: Magyar Filmintézet, 1996. pp. 70-74.]
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a folyamatra felismerésként hivatkozom). A néz8k
emellett tobbé-kevésbé a karakterek szdmara elér-
hetének megfeleld vizualis és hangi informacidk-
kal vannak elltva, és ily médon a karakterekhez
valé igazodds egy bizonyos rendszerébe helyezdd-
nek. Ezenfeldl a néz8k a karakterekrdl az altaluk
megtestesitett értékek mentén is véleményt alkot-
nak, és ennek alapjan tobbé vagy kevésbé szimpa-
tikus vagy épp antipatikus alapallasbdl elkdtelezik
magukat iranyukban. A nagyobb kérdés, amellyel
inditottam, ily médon a kévetkezd részkérdésekre
bonthaté: hogyan hozza létre az elbeszélés a karak-
tereket, amelyekre épiil? Mit lehet elmondani arrél
a yszlirési” folyamatrodl, amely lathatdan el84ll, ha
valamely karakter 1ép el a narrativ informdciéd
kozvetitdjévé? Valamint hogyan befolyasolja egy
karakter irdnti yvonzalmunk” (vagy ellenérzésiink)
a szoveg befogaddsit?

Mint a széveg végsé rendezdje, az elbeszélés az
az erd, amely a felismerést, igazodast és elkotele-
z6dést, azaz a szimpdtia struktdrijanak alapvets
komponenseit létrehozza. Innen nézve a felisme-
rés, igazodas és elkotelez8dés koztes absztrakci-
6k — nem sorolhaték a filmet ,anyagilag” felépitd
eszkdzok kozé, de nem is olyan absztraktak, mint
a preferencia”-elbeszélés, amely a szdveget atfogo,
személytelen iranyitd dgencidt irja le’ Az elbeszélés
a filmnyelv kiillénbéz8 eszkozeit alkalmazza ahhoz,
hogy létrehozza ezeket az alrendszereket — és mind
e harom koztes struktira, mind pedig a kiilénbozd
filmtipusok esetében mds-mas technikdkat helyez
elStérbe. A felismerés példaul téobbnyire az emberi
arc és test felismerhetd és konzisztens abrizolasatol
fligg, amit vilagossa tesznek olyan filmek, amelyek
nem koévetik ezt a gyakorlatot. Ezen koztes abszt-
rakciok kritikai raison d’étre-je abban all, hogy a szo-
vegmiikddés azon aspektusait magyarazzak, melyek
a fikcios karakterekre adott valaszainkat illetik.

Az elbeszélés ,szabotalhatja” a figyelmem ko-
zéppontjaban 4llé hirom folyamatot. Ha a karakter
attribatumai folytonosan véltoznak, vagy ha csak
részlegesen latjuk &t, a felismerés akadalyokba titkod-
zik, vagy akér meg is hitsul. A kilondsen titkoldzd
elbeszélések meg is gitolhatjak hozzaféréstinket a ka-
rakter szubjektivitasdhoz. Az elbeszélés olyan jellem-
vonasokat is tarsithat a karakterhez, amelyek moralis
sértékiiket” tekintve meglehetSs ellentmondasban
allnak egymadssal, ezaltal problémassd téve az elkote-
lez8dést. Eldfordulhat, hogy az elbeszélés természeti
er8k és intézmények agencidja kortil forog. A hdrom
folyamat mindazonaltal ezekben az esetekben is jelen
van; az elbeszélés felfiiggesztheti a kérdéses folyamat
tipikus vagy klasszikus funkciéjit, de a folyamatot
magat nem iktatja ki. Radikélisabb esetben az elbe-
szélés a figyelmiinket periférikus, yerdtlen” objektu-
mokra irdnyithatja, mint Straub és Huillet filmjeinek
szobakban és folyosdkon idéz8 felvételei, vagy az
Ozu filmjeiben lthato, tigynevezett ,parnabedllita-
sok”" esetében. Az ilyen példak a nemnarrativ for-
mak teriiletének hatdran mozognak, ahol a karakter
mint konstrukcié elveszti jelentSségét.

A fikcids karakterekre vald reagalas, ismételjiik
meg, egyfajta képzeleti tevékenység. Minden fikciods
széveg megkovetel bizonyos minimalis mértéki ko-
vetkeztetd tevékenységet, amely a képzelet kiindul4-
si alapjanak tekinthetd. A fikcié maga nyersanyagot
szolgaltat és formalja azt a ,kvaziélményt”, amelynek
létrehozésa a képzeletre (abban az értelemben, aho-
gyan a kifejezést itt hasznaljuk) harul. A fikcié be-
fogaddsa kiilénbozik a képzelet mas kontextusaitdl
(mint az dbrandozas), amennyiben olyan szovegek
teszik lehet&évé és korlatozzak, amelyek meghatdroz-
z4k, legalabbis néhany vondsat, a képzeletiinknek.
Természetesen minden képzeleti tevékenység ykor-
latozott” abban az értelemben, hogy az alany szdmara

s

egy adott kultdran beliil elérhetd élményektsl mint

5 Branigan, Edward: Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in the Classical Film. New York:

Mouton, 1984. p. 40.

* A kifejezés Noél Burch talalmanya a japan koltészetben hasznélt ,parnaszavak” (makura kotoba) mintajara; funkciojuk-

ban a megalapozo beallitasokkal atfedést mutato, a kdzvetlen narrativ kornyezethez direkt médon nem, legfeljebb 4tté-

teles-koltdi médon kapcsoldds, a cselekmény folydsat megszakitéd néletképek” (vé. Burch, Noél: To the Distant Observer:

Form and Meaning in the Japanese Cinema. Berkeley: University of California Press, 1979. p. 160-161.). [- A ford.]
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forrasanyagtol fiigg, de a fikcié befogaddsa kiilonle-
ges helyet foglal el a képzelet dltalainos kontextusan
beliil az irdnyitottsdg mértékét és médjait illetSen.
Miutan felvazoltuk az elbeszélés, a nézét iranyitd
és kordaban tarté erd koncepcidjét, elemezzitk
tovdbb a néz8 ,munkarészét” — azaz a képzeleti
tevékenységét.

Richard Wollheim The Thread of Life cim
konyvében egy salapuetd, a képzelet két médja kozotti
nagy vdlasztévonalnak megfeleld megkiilonbéztetés|t]”
ir le: a ,centralis” és ,acentrdlis” képzeletet.® A
megkiilonboztetéshez a nyelvi alakok adnak dur-
va sorvezetSt. Mig a centralis képzelet gyakran az
welképzelem...” forméval fejez8dik ki, az acentralis
képzelet az nelképzelem azxt, hogy...” formaval. Ha azt
mondjuk, ,elképzelem a leugrdst az épiilet tetejérél”,
azt implikaljuk, hogy az eseményt sajit magunk
szdmara gy reprezentaljuk, mintha csak ,beliilrél”
latnank: elképzelem példaul a latvanyt zuhands koz-
ben, a szédité érzést, amit megtapasztalok, ahogyan
a testem felgyorsul és igy tovabb.” Vagy épp amikor
elképzelem, hogy megzépult tojasok blizétsl undo-
rodom, akkor felidézem a jellemz& kénes szagot. A
centralis képzelet azonban nem korlatozédik ilyen,

-

fizikai és tér-id8beli yel8feltevésekre”: magaban fog-

1o

lalhatja a centrilis képzelet kozvetitdjeként miikods
személy vagy karakter belsé allapotainak és értékei-
nek szimul4ciéjat is.® Ezzel szemben, ha elképzelem
azt, hogy undorodom a biiztél, akkor nem sziikséges
ilyen szaglasi ,képet” létrehoznom;® amikor jelkép-
zelem, hogy leugrok az épiilet tetejérsl”, akkor az ese-
ményt nem reprezentdlom magam el&tt az elképzelt
cselekvés barmiféle ,indexikus” jelével — példaul,
hogy képzeletben a megfelel pozicidba allitom ma-
gam. Nem helyezem magamat ,bele” a szitudcidba
—azonfeliil, hogy eljatszom a gondolattal — barmely,
a szituacidban szerepld karakter ,néz&pontjabdl” (a
fogalom barmely értelmében).”

Amennyiben a fikcié befogaddsa a fikcids szoveg
altal mtkodésbe léptetett képzeleti tevékenység, al-
kalmazhatjuk Wollheim megkiilonbéztetését, hogy
ramutassunk egy kulcsfontossdgt vélasztévonalra
az yazonosulds” modelljei kozott (ahol az ,azono-
suldst” tag értelemben a karakterekhez valé nézdi
viszonyulas kérdésének leirasira vald térekvésként
definialjuk). Az azonosulassal kapcsolatos hétkdz-
napi beszédmdd jellemz8en egy egységes, monoli-
tikus koncepcion alapszik — amely szerint a prota-

6 Wollheim, Richard: The Thread of Life. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1984. p. 74.

7 Ennek a nyelvi kiilénbségtételnek a forrdsa: Wollheim, Richard: On Art and the Mind. Cambridge, MA: Harvard Uni-
versity Press, 1974. p. 59., és nem a The Thread of Life. Az itt hivatkozott kiilénbségtétel nem keverendd ssze azzal, ame-
lyet késébbi munkéjiban alkalmaz, ahol hasonlé nyelvi alakok tagabb megkiilénboztetést jeleznek ikonikus és nem-iko-
nikus mentalis dllapotok kozott.

Wollheim a centralis képzeleten beliil tovabbi elkiilonitést végez a centralis (ahol az elfoglalt pozicié a képzeletbeli ese-
ménysor egy kdzponti alakjahoz tartozik) és a ,periféridlis” képzelet kozott (az elfoglalt pozicid a képzeletbeli eseménysor
egy mellékalakjihoz tartozik). Péld4ul, ha elképzeliink egy eskiivét, elképzelhetjiik a menyasszony szemszogébdl (cent-
rélisan) vagy a ndsznép egy tagjanak szemszogébdl (periféridlisan). A lényegi valasztévonal a centrélis képzelet e két
formdja, valamint az acentralis képzelet kozott huzddik.

8 Wollheim: On Art and the Mind, p. 75.

9 A masodik példat annak vildgossa tételére szirtam be, hogy a centrélis képzelet nem a mentélis vizualizalds szinonima-
ja, noha ez utébbi példaja lehet a centralis képzeletnek. Mindez a ,,képzelet” szécsoport inherens vizuélis »terheltsége”
miatt problematikus, és mert szamos szerzd, koztiikk Wollheim is, ezen tdgabb koncepcidk targyaldsahoz olyan példékat
valaszt, amelyek vizualizalast foglalnak magukba.

10 Ez a megkiilonboztetés nem 4ll tavol a szimpdtia és az empdtia kozotti megkilonboztetéstdl, legalabbis ahogyan az
utébbi fogalmakat gyakran definidljak. A magam részérdl az acentralis képzeletet rokon értelmiinek tartom a szimpdtidval,
a centrilis képzeletet pedig az empatidval. Azonban, tekintve az ,empatidhoz” és ,szimpatidhoz” kapcsolddoé jelentések
nagy véltozatossagat a koznyelvben, egyelére édzkodom hasznalni Sket, amig nem tisztiztam az 4lldspontomat kevésbé

terhelt fogalmak segitségével.
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gonista gondolatait és érzéseit a b8rébe bujva éljiik
meg —, Wollheim fogalmaival: a szintiszta centralis
képzeleten.” Habar a filmi azonosulas egyetlen el-
mélete sem ennyire szimplisztikus, a hangsuly, hogy
az elbeszélést egy adott karakterrel vagy karakterek
csoportjaval torténd azonosulason keresztiil éljiik 4t,
sok mis, kidolgozottabb elméletben is tovabboroki-
t8dott. Robin Wood korai munkéiban példaul amel-
lett érvel, hogy Hitchcock a szimpatidnkkal jatszik,
azt véarva, hogy centralisan képzeljiik el kiilonbozé
karakterek élményeit. Wood Hitchcockot védé
érvelésében ennek az esztétikdnak mind az erejét,
mind a funkcidjat értékeli. Hitchcock filmjei oly
mértékben ,magukba htznak”, hogy mi magunk
»valunk” a protagonistakka — »[a] Psycho karakte-
rei egyetlen karakternek felelnek meg, és ex a karakter,
készonhetden a film dltal felkeltett azonosuldsnak, mi
vagyunk™* — ennek az azonosuldsnak pedig »terape-
utikus” hatésa van.

A szemiotikus és pszichoanalitikus filmteoreti-
kusok 4llaspontja a centralis—acentralis kiilonbség-
tételt illetSen némileg Osszetettebb. A probléma,
amely a pszichoanalitikus elmélet ezen fogalmak
mezejében vald elhelyezését illeti, részben a két meg-
kozelités kozods nevezdre hozdsanak nehézségében —
ha nem egyenesen dsszemérhetetlenségiikben — 4ll.
Christian Metz szdmdra péld4ul a karakterekkel valod
azonosulas ,mdasodlagos” a kameraval valé azono-
sulds yelsédleges” élményéhez képest, mely utdbbi
végsd soron az »énnel” valé azonosuléas egy forma-

1 Lasd a bevezet6 fejezetet, 2. oldal és 3. 14bjegyzet.

ja. Ez elsé pillantdsra az acentralis képzelet elStérbe
helyezését jelenti, amennyiben a karakterrel valo
azonosulas aldrendelt, mivel azonban a ,mésodlagos
azonosulds” az énnel valé azonosulds b&vitménye-
ként tételez8dik, végsd soron a centriélis képzeletrdl
van szo.

A Metz utdni, azonosuldssal foglalkozo szévegek
tobbségében a hangsuly a centralis képzeleten ma-
rad. Laura Mulvey nagy hatasti munk4ja szerint pél-
d4ul a klasszikus film egy kévetkezetesen maszkulin
szubjektumpoziciét épit fel a befogadd szdmara, ez
pedig nagyrészt a férfi protagonistaval valé azono-
suldson keresztiil torténik.s Mds pszichoanalitikus
elméletirok tovabbvitték a ,tdbbszérds azonosulas”
koncepcidjat a metzi elgondolast karakterek illetve
»szubjektumpozicidk” sorira kiterjesztve — ami A
képzeletbeli jelentében alig tobb egy révid kitérénél.
Abhelyett, hogy a nézdére tigy tekintenének, mint aki
egyetlen karakterrel vagy szubjektumpoziciéval azo-
nosul, a néz8i azonosulds fékuszpontja karakterrdl
karakterre vandorol, amelyek mindegyike megkii-
lénbéztetett szerepet jatszik egy adott torténetben.
Elizabeth Cowie példaul Freud Gyereket vernek c. esz-
széjére*alapozva azt irja, hogy Max Ophiils Vakmerd
pillanat (The Reckless Moment, 1949) cim filmjében a
nézd8i azonosulas végigsiklik »az apa, az anya, a gye-
rek, a szeretd, a feleség és a férj eltérd pozicidin, amelyek
egyikét sem foglalja soha teljességgel magdba egy adott
karakter”s. A kodzelmultban Carol Clover amellett
érvelt, hogy a kortars horrorfilmben ,egyszerre va-

12 Wood, Robin: Hitchcok’s Films Revisited. New York: Columbia University Press, 1989. p. 147.

13 Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen 16 (Autumn 1975) no. 3. p. 12. [Magyarul: A vizudlis
élvezet és az elbeszél6 film (trans. Juhdsz Veronika). Metropolis 4 (2000) no. 4. pp. 12—23.; a szdveg olvashaté még az aldbbi
tanulmanykotetben: Vajdovich Gyérgyi (ed.): A kortdrs filmelmélet titjai. Budapest: Palatinus, 2004. pp. 249-267.]

14 Metz, Christian: Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier. (trans. Britton, Celia — Williams, Annwyl —Brews-
ter, Ben — Guzzetti, Alfred) London: Macmillan, 1982. pp. 55—56. [Magyarul: A képzeletbeli jelents. Budapest: Magyar Film-
tudomanyi Intézet és Filmarchivum, 1981/2. pp. 70—71.]

* [Magyarul: Gyereket vernek (Adalék a szexudlis perverziok keletkezésének megismeréséhez). (trans. Berényi Gébor)
In: Erés Ferenc (ed.): Sigmund Freud mitivei VI Budapest: Filum, 1998. pp. 189—217.]

15 Cowie, Elizabeth: Fantasia. m/f 9 (1984) p. 1o1. Hasonlé érveléshez lasd Bergstrom, Janet: Enunciation and Sexual
Difference. Camera Obscura (Summer 1979) nos. 3—4. pp. 57—58. Linda Williams szintén a megosztott és tdbbszdrds »azo-
nosulasokat” hangsulyozza, lasd “Something Else Beside a Mother”: Stella Dallas and the Maternal Melodrama. Cinema
Jowrnal 24 (1984) no. 1. pp. 2—27.
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gyunk Piroska és a Farkas; az élmény ereje a horrorban
abbdl ered, hogy »ismenrjiik« a torténet mindkét oldaldt”.*
Persze a karakterek mint olyanok vélhet8en min-
den ilyen megkdozelitésben epifenomenalisak’ — egy
illuzérikus stabilitas figurai, a fantazia alépitményé-
nek effektusai. Noha ezek a modellek joval nagyobb
szubjektiv mozgasteret engednek Mulvey-énal, és
némelyikiik expliciten megenged acentrilis pozi-
cidkat is, a hangsuly mindazonéltal tdlnyoméan a
centralis folyamatokon marad. A nézé alapélménye
a narrativ akcié karakterek altal életre hivott szub-
jektumpozicidkkal valé azonosuldson keresztiili be-
fogaddsa, még ha ez a film egésze soran karakterrdl
karakterre torténd ugrasokat is foglal magaban.

A kortars pszichoanalitikus elméletekben a cent-
ralis képzelet ezen hangsulyozasira reagilva Noél
Carroll egyértelmten amellett érvelt, hogy a néz8k
sosem veszik fel teljesen a karakterek nézépont-
jat (altaldnos, mintsem tisztdn optikai értelemben
véve). Bar Carroll nem Wollheim fogalomkészletébe
dgyazza érvelését, szintén amellett sz6l, hogy a fikciod
csupdn az acentriélis képzelet feltételeit teremti meg.
Carroll szerint maga az yazonosulas” kifejezés is fél-
revezetd, mert azt implikdlja, hogy a néz8k centrali-
san képzelik el az elbeszélés fiktiv eseményeit, mint-
ha csak a protagonisték helyében lennének. Carroll
szavaival az yazonosulds” egyfajta ,faziot” vagy
ytudati dsszeolvadast” implikal a néz8 és a karakter
kozott, és gy véli, az asszimildcié fogalma” ponto-
sabban {rja le a néz8 és a fiktiv karakterek kozotti
interakcié struktarajat. Ha Charles, a néz8 egy fiktiv
karaktert lat, aki a Zold Nyalkaval kertil szembe —
hogy Carroll elemzésének szerepldgardajit hasznal-
juk® — akkor nem ugyanaz az érzés keriti hatalmaba,
mint a karaktert. Ahelyett, hogy félne a Nydlkdtdl,

Charles aggodalmat érez a karakter irdnt, aki szembe-
keriil a Nydlkaval. Charles azt képzeli el, hogy a ka-
rakter szembekertil a Nyélkaval, és nem azt, hogy 8
maga kertil szembe vele (vagyis Charles nem veszi fel
a karakter pozicidjat mint kdzvetitét a centralis kép-
zelet miikddésbe Iéptetéséhez). Charles sosem feledi
azt az egyenlStlen vagy acentrdlis viszonyt, amit &, a
néz8, fenntart a fiktiv vildg eseményei és karakterei
kapcsan: »Hogy egy helyzetet »beliilrél« megértsiink, ah-
hoz nem sziikséges azonosulni a protagonistdval. Csupdn
arrdl kell fogalmunk legyen, hogy miért adekvdt vagy
érthetd a protagonista vdlasza a helyzetre. A horror eseté-
ben a szorny megjelenésekor ex magdtdl értetédd, hiszen
amennyiben kozés kultirdn osztozunk a protagonistdval,
kénnyedén »leesik« nekiink, miért taldlja a karakter a
szornyet természetellenesnek. Miutdn azonban asszimi-
laltuk a helyzetet a karakter nézépontjabdl, nem csupdn
a szornyre reagdlunk, ahogyan azt a karakter teszi, ha-
nem egy helyzetre, ahol valakit, aki haldlra rémiilt, meg-
tdmadnak (kiemelés t&lem).” Carroll érvelése latha-
tdéan amellett sz6l, hogy a fikcidba vald belemertilés
természeténél fogva acentralis képzeletet indit be (a
fantazidkkal, dlmokkal vagy hallucinacidkkal ellen-
tétben, amelyek centralisan elképzelt jelenségek).
Egy dolgot azonban fontos tisztdzni azzal kap-
csolatban, ahogyan Carroll a ynéz&pont” kifejezést
hasznédlja a fenti szdvegrészben. Carroll nem azt
mondja, hogy az eseményt el8szdr centralisan kép-
zeljiik el, majd azutdn acentrilisan. A helyzetnek a
karakter ,néz8pontjabol” valé megértése Carroll
sz6haszndlatdban pusztdn a karakter érdekeinek és
itéleteinek megértését jelenti. Ez vildgossa valik ott,
ahol Carrol azt irja, hogy az asszimilacidhoz az sziik-
séges, hogy a néz8knek ,fogalmuk legyen a karakter-

7

nek a helyzetrél alkotott képérsl”, de »nem sziikséges

16 Clover, Carol: Men, Women and Chainsaws: Gender in the Modern Horror Film. London: BF], 1992. p. 12.

*Jelen 1év6, akar kozvetitd funkcidkkal is rendelkezd szerepls, mely semmilyen médon nem kontrolldlja az eseményeket.

[- A szerk.]

17 Az olvasénak nem szabad Ssszekevernie ezt a 4. fejezetben tirgyalt asszimildcidkoncepciéval, amely a sémék revizio-

jara és adaptacidjira vonatkozik.

18 Carroll ezeket a karaktereket egy eredetileg Kendall Walton szévegében hasznalt példabol veszi (Fearing Fictions.

Journal of Philosophy 75 (January 1978) no. 1. pp. 5-27.), amely szoveg azdéta mérfoldkévé valt a fikciora adott érzelmi vala-

szokat dvezd vitaban.

19 Carroll, Noél: The Philosophy of Horror; or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990. pp. 95-96.
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leutdnozniuk a protagonista mentalis allapotait,
csupdn megbizhatéan kell tudniuk, & hogyan értékeli a
helyzetet” (kiemelés t6lem).>> A Ridley Scott-féle A
nyolcadik utas: a Haldlban (Alien, 1979) a helyzetet
igy Sigourney Weaver »,nézépontjabol” értjiik meg,
amennyiben értjiik azt, hogy az atélt féleleme abbol
fakad, hogy gy itéli meg, az idegen visszataszito és
veszélyes, és mert élete megdrzését a sajat érdekében
allénak latja. Nem sziikséges 4télniink a létrejové
félelemérzetet ahhoz, hogy a helyzetet ,belsSleg”
megértsiik. Mas szavakkal, a ,néz&pont” kifejezés
igencsak kiléonbozd jelentést takar Wollheim és
Carroll szdmara, és nem gondolom, hogy Carroll
esetében ez barmi moédon a »centralis képzelethez”
kapcsolédna.>

Carroll nem tagadja, hogy a néz8k osztozhat-
nak bizonyos érzelmi 4llapotokon a karakterekkel:
»a szorny minket is felkavar, akdrcsak a karaktert.”>> A
néz8k a karakterrel mind az érzelemhez kapcsolédo
»értékels”, mind az »izgalmi” aspektuson osztozhat-
nak. Carroll kétségbe is vonja Kendall Walton néze-
tét, mely szerint az ilyen allapotok csupdn ,kvaziér-
zelmek” lennének. A kérdés itt annak a mechaniz-
musnak a jellege, amely ezt a ,parhuzamos” érzelmet
eldallitja. Carroll szdmara a mechanizmus acentralis:
semmi nem mutat arra, hogy a karakter érzelmeiben
valamiféle centralis képzeleten keresztiil osztoz-
nank. Ehelyett megértjiik és értékeljik a karakter
helyzetét és érdekeit, és reagdlunk ra: legalabbis igy
értelmezem a meglehet8sen hatdrozatlan kontara
igéket (»fogalmunk legyen”, ,leesik nekiink”), ame-
lyeket a fenti, hosszt idézetben kiemeltem. Ha az
alapvetd kulturalis kddokon és szimbolikus rendsze-
reken osztozunk a karakterrel, akkor valdszintileg
hasonloképpen értékeljiik a borzalmas szornyeket,
és hasonléan reagalunk rijuk. De éppen azért, mert
osztozunk ezeken az alapfeltevetéseken, a ,parhu-
zamos érzelemhez” nem oly médon jutunk el, hogy

20 ibid. p. 95.

centralisan beleképzeljiik magunkat a karakter he-
lyébe a szituacidban. Ehelyett megértjiik a karaktert
és a helyzetet, és arra a gondolatra reagalunk érzel-
mileg (ha egyaltaldn reagilunk), hogy a karakter ax
adott helyzetben van (mintsem arra, hogy a karakter
bérében vagyunk az adott helyzetben).

Fontos, hogy ne keverjiink ¢ssze két dolgot, ame-
lyek az azonosulas hibas koncepcidjinak egy erés
és egy gyenge verzidjidhoz kapcsolédnak. El8szor is
ott van a kérdés, hogy a néz8 dsszetéveszti-e a rep-
rezentaciot a tényleges tdrggyal, ahogyan arrdl a 2.
fejezetben beszéltiink. Masodszor, feltehetjiik a kér-
dést, hogy a nézé a fikcidba valé bevonddas sordn
az eseményeket centralisan képzeli-e el (amit altala-
ban olyan fogalmak jeleznek, mint ,empatia” vagy
»azonosulds”) vagy pedig acentrélisan (mint Carroll
passzimilacidja” esetében). A fikcié pilltzidelmélete”
gyakran egytitt jr egyfajta azonosulaskoncepciéval.
Ez a két verzio kozil az yersebb” felé mutat: nem
csupan Osszetévesztjiik a reprezenticiét a repre-
zentalttal, de sajat magunkat is ,Osszetévesztjik” a
protagonistaval (vagy yelvesziink benne”) (1. verzid).
De nagyon is lehetséges olyan nézét elképzelni, aki
centralis képzeletet miikodtet, de nem téveszti dssze
a reprezentdciot a reprezentdlttal — éppugy, ahogyan
el tudjuk képzelni, mit érezhet a mdsik ember a sajat
helyzetében, anélkiil, hogy egy pillanatra is &sszeke-
vernénk magunkat vele. Ez a tézis »gyengébb” verzi-
6ja (2. verzid). Egy harmadik, kapcsolédé koncepcid
is felmeriilhet, noha 4ltaldban nem az »azonosulas”
kifejezéssel illetik. Azt is mondhatjuk, hogy elkép-
zeljik sajat magunkat az adott helyzetben (ami kiilén-
bozik annak elképzelésétdl, hogy mi vagyunk a ka-
rakter az adott helyzetben) — lehet, hogy Ripley bem4-
szik a rakodégépbe, hogy harcba szalljon az idegen
kirdlynSvel A bolygé neve: Haldlban (Aliens, James
Cameron, 1986), de én, Murray Smith, k&vé der-
mednék a félelemtdl (3. verzid). Akdr az erds, akdr a

21 Az egyetlen szdveghely, ahol Carroll olyan példat hoz, amely egyértelmtien a centralis képzelethez sorolhaté: Carroll:

The Philosophy of Horror, p. 8o. De itt a kontextus egy »hétkéznapi” cselekvés (a szakadék pereméhez sétalunk, és elkép-

zeljiik, hogy lezuhanunk). Amikor Carroll fikciérol beszél, az acentralis képzelet lesz a paradigma.

22 Carroll, Noél: Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York: Columbia University

Press, 1988. p. 247.
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gyenge verziérdl van szo, az azonosulds koncepcidja
azon a feltevésen alapszik, hogy a néz8 jellemvondsai
és mentélis allapotai a karakteréirél modellezettek,
nem pedig, hogy a karakter funkcional tires ,tartaly-
ként”, amelybe a néz6 belevetiti a sajat attribatuma-
it. Ez az, ami megkiilonbozteti az 1. és 2. valtozatokat
a 3.-tél, és amelynek koészonhetSen a gondolatot
érdemes lehet megtartanunk, még ha a koncepcioé
egészét el is utasitjuk. Késébb még visszatérek erre a
pontra az érvelésemben, amikor azt targyalom, hogy
a fikcidba valé belemeriilés egyik mogdttes motiva-
cidja az 4j és szokatlan helyzetek és értékek megta-
pasztaldsanak vagya.

Carroll szovege nem tesz kiilénbséget az azo-
nosulds koncepcidjidnak erds és gyenge verzidja
kozott, de vilagos, hogy az asszimil4cié koncepcio-
javal mindketts kivaltasat célozza. Carrol érvelését
ekképpen elfogadhatjuk egyfajta vélasznak a feje-
zet elején feltett kérdésre. Altalanosségban osztom
Carrol szkepszisét azokkal a karakterekre adott né-
z6i vélaszokat leird modellekkel szemben, amelyek
a centralis képzeletet helyezik a kdzéppontjukba.
Mindhdrom jazonosulds”-verziéval az a probléma,
hogy a fikcié befogadasat a centralis képzelet kon-
cepcidjara alapozzdk. Akdr azt mondjuk, hogy 6ssze-
tévesztjitk magunkat a kdzponti karakterrel (1.), akar
azt, hogy az elbeszélés eseményeit a karakter (fizikai
és lelki) néz8pontjibol képzeljiik el (2.), akar, hogy
a karakterével megegyezd helyzetbe képzeljiik sajat
magunkat (3.), a fikcié befogadasa sordn a fikcids
vilagot egy adott karakteren ,keresztiil” fogjuk fel.
Ami viéltozik, az csupan a ykeresztiil” sz6 szerepe és
sulya az egyes valtozatokban.

Carroll érvelése, valamint a 2. fejezetben targyal-
tak alapjan az 1. verziot kapasbdl elutasithatjuk. A
2. és a 3. verzié azonban nem szenved ugyanilyen
inherens koncepciondlis problémdktél. Mindket-
t8 a képzelet olyan formajat irja le, amelyet a fikcid
elhivhat. Az én ellenvetésem az y,azonosulds” ezen
véltozataival szemben empirikusabb természet(i. A
fikcié altaldban olyan elképzelt torténeteket kinal
fel, amelyekbe t&bb nézépontbdl nyujt betekintést.
Amint azt az 5. fejezetben latni fogjuk, nagyon ke-
vés film nyujt folyamatos és kizarélagos hozzaférést

egy adott karakterhez, ami a centralis képzelet el&-
hivasanak és fenntartasdnak el6feltétele. (Természe-
tesen nem tilos centrélisan elképzelniink azt, hogy
egyetlen karakter bdrében vagyunk ,megszakitas
nélkil” — akkor is, amikor a fikcids torténet a figyel-
minket épp mdshov4 irdnyitja —, de ha igy tesziink,
akkor a fikciét nem az altalam elgondolt értelemben
fogadjuk be.) Kovetkezésképpen a fikcids film 4ltal
lefestett eseményeket valdszintleg acentrélisan kép-
zeljiik el, de lehet hogy bizonyos karakterek centra-
lis néz8pontjabdl, sét akér a szitudcidban részt vevs
énmagunk centralis néz8pontjabdl. A fikcid befoga-
dasanak fontos aspektusai kozé tartozik az egyazon
eseménysor kiillénbdzd megtapasztalasan alapuld ri-
vélis néz&pontok értékelése (Piroska versus a Farkas),
és a helyzetre adott sajit vilaszunk, valamint a ka-
rakterek valaszai kozotti kiilonbség értékelése. Car-
rollal ellentétben igy amellett fogok érvelni, hogy a
centralis képzelet nagyon is fontos szerepet jatszik a
fikcié befogadasaban, noha egyrészt nem valdszind,
hogy a centralis képzelet egyetlen karakterre kor-
latozéddna, masrészt az elbeszélés altal miikodésbe
léptetett centrilis képzelet bedgyazodik az acentrilis
képzelet dtfogd strukturijaba is.

Noha a szimpdtia struktdraja acentralis struktd-
ra, magéaban foglalja a centrélis képzeletet, és épit ra.
A centralis képzelet, vagy amit a pszicholégusok em-
patianak hivnak, pedig tovabbi, sztikebben definialt
mechanizmusok sorozatira bonthatd: érzelmi szi-
mulécid, motoros és affektiv mimikri, valamint au-
tondém vialaszok, mint péld4dul a megrezzenési vélasz.
Ezek a jelenségek ,megértési mechanizmusokként”
mikodnek, amelyek visszacsatolnak a szimpdtia
strukturajaba, egytittmtikddve mas kognitiv folya-
matokkal (¢szlelés, kovetkeztetés, sémafeldolgozas)
a karakterek és narrativ szituaciok megalkotdsaban,
de egyuttal a szimpatia struktaraja ellenében dolgozd
alrendszerként is funkciondlhatnak. A Carroll 4l-
tal leirt acentralis értékelésekhez valo eljutashoz az
egyik kulcsmechanizmus a karakterek mentilis 4lla-
potainak egyfajta képzeletbeli ,,szimulacidja” lehet.
Noha ez a fajta szimul4cié nem feltétlentil sziikséges,
egyaltalin nem ritka. A karakterekre adott nézdi
vélaszok 4tfogd elméletének magdba kell foglalnia
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ezeket a jelenségeket is, azok mellett az ismer&sebb
kognitiv folyamatok mellett, amelyek Carroll sze-
rint teljes kortien leirjak a karakterekre adott vala-
szaink természetét. A karakterek altali bevonddas
elméletének kidolgozasdhoz ebbdl kifolyélag mind
az acentrdlis, mind a centrélis képzelet folyamatait
figyelembe kell venniink.

A szimpatia struktoraja

Ezen a ponton fel kell vizolnunk a bevonddas
harom szintjét, amelyek a szimpatia strukturdjat
alkotjak (felismerés, igazodas és elkotelez8dés),
valamint a koztiik 1év8 viszonyokat. A szinteket és
interakcidikat ezutdn részletesebben megvizsgalom
Hitchcock Az ember, aki til sokat tudott (The Man
Who Knew Too Much, 1956) cimi filmjének elemzé-
sén keresztiil. Miel6tt azonban definidlndm a szim-
pétia struktarajanak elemeit, alljunk meg egy rovid
kitér&re, hogy tisztdzzuk a stituszukat. Mindegyik
fogalom, bizonyos értelemben, a narrativ struktud-
ra egy, a karakterhez kapcsolodé szintjét irja le. A
definicidkat azonban megprébaltam tgy keretezni,
hogy hangstlyozzam a néz8 kooperativ tevékeny-
ségét, ami egytitt dolgozik ezekkel a narrativ rend-
szerekkel. Atfogébb értelemben tehét a felismerés,
igazodds és elkotelez6dés fogalmai nem csupan
»rogzitett” textudlis rendszereket jeldlnek, hanem
olyan vélaszokat, amelyek nem kizardlag a széveg-
ben, de nem is kizarélagosan a néz8ben jonnek lét-
re. Ezt a kitételt részben azért tettem, hogy a sajit
néz8i bevonddasmodellemet megkiilonbodztessem
azoktdl a yhipodermikus” modellektdl, amelyek a
nézdt a szoveg strukturalod erejének hatésa alatti pasz-
sziv alanyként konceptualizdljak. Az itt bemutatott
narratolédgiai koncepcié azoknak a médoknak a meg-
értésére torekszik, ahogyan a szovegek létrehozzdk
vagy megtagadjik a bevonddas kiilénbdzd szintjeit
katalizalo feltételeket, és nem ,kikényszeritik” 8ket.
A kovetkezd fejezetekben a fenti altalanos allitast
részletesebben megvizsgdlom a szimpatia struktara-
janak mindegyik elemével kapcsolatban.

Felismerés

A felismerés azt irja le, ahogyan a néz8 megkonstru-
alja a karaktert: textudlis elemek adott halmazanak
észlelését, ami filmben tipikusan egy test mint egyé-
nitett és ,folytonos” emberi 4gens képe koriil forog.
A felismerés nem tagadja meg a fejlédés vagy val-
tozas lehet8ségét, mivel a folytonossig, nem pedig
az egység vagy identitas koncepcidjin alapszik. A
felismerés a mimetikus hipotézis referencidlis kon-
cepcidjat igényli, ahogyan azt a 2. fejezetben leirtuk:
nem pusztdn egy énmagdba z4rt (barmilyen médiu-
mu) szdveg funkcidja. Mikdzben tisztdban vagyunk
vele, hogy a karakterek mesterséges sziilemények,
és ténylegesen nem tobbek, mint a szovegben rogzi-
tett (jellem)vonasok, feltételezziik, hogy ezek a (jel-
lem)vondsok megfeleltetheték valés személyekben
eléforduld analég (jellem)vondsoknak mindaddig,
amig egy szovegbeli leiras nem mond nyiltan ellent
ennek, ezzel egy adott mimetikus hipotézis feltil-
vizsgdlatara kényszeritve minket. A karakterek és
altaldban a fikcids vilagok mentilis reprezentalhaté-
saganak ez a folyamat képezi az alapjat. A mimetikus
hipotézis a felismerésre éptilé komplexebb bevoné-
ddsoknak 4gyaz meg: leirt vonasok puszta csokri-
hoz péld4aul nem vonzédunk @¢s igy nem is tudunk
elkételezédni). A karaktereket teljes egészet alko-
to, diszkrét textudlis konstrukciokként észleljik és
fogjuk fel. Ahogyan a valds személyek osszetettek
lehetnek, vagy ellentmondésos vélekedésekkel ren-
delkezhetnek, gy a karakterekre is igaz ez; de aho-
gyan a valds személyek esetében is, az ilyen belsé
ellentmonddsokat (legaldbbis) testi lehataroltsagra
és folytonossagra éptléként észleljiik.

A ,felismerés” kevesebb figyelmet kapott a ka-
rakterrel és/vagy azonosuldssal foglalkozé tanulma-
nyokban a bevonédés tobbi szintjénél, valdszintileg
értet8dének”  tekintik.
Kétségtelen, hogy a legtobb filmben a folyamat

azért, mert ,magatél
gyors és fenomenoldgiailag yautomatikus.” A szint
fontossiaga azokban a filmekben valik lithatova,
amelyek szabotaljak vagy késleltetik a felisme-
rést. Olyan kiilénbozd alkotdsok, mint Alexander
Dovzsenko Arzendlja (Arsenal, 1929), Christopher

Maclaine The End (1953), Raul Ruiz The Suspended
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Vocation (1977) és Luis Bunuel A wvdgy titokzatos
targya (Cet obscur objet du désir, 1977) cimi filmjei,
egyardant megnehezitik a felismerés folyamatat,
de véltozatosabb célok érdekében, mintsem hogy
az egyetlen f8 funkcidban megragadhaté lenne,
mint yeltavolitds” vagy »a gépezet leleplezése”. A
felismerés magyardzata még a posztstrukturalistdk
szamdra is hasznosnak bizonyulhat. Ha a karak-
terek valdban pusztan viszonyok ilyen foszlanyos
kotegei, akkor szamottevd mentalis tevékenység
szitkséges ahhoz, hogy folytonos egészként életre
hivjuk 8ket.

Igazodds

Az igazodds fogalma azt a folyamatot irja le, ahogyan
a néz8k meghatdrozott viszonyba kertilnek a karak-
terekkel, a cselekvéseikhez tudasukhoz és érzéseik-
hez valé hozzaférés tekintetében. A fogalom roko-
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nithaté a »fokalizicid
rard Genette arra vonatkozé kifejezésével, ahogyan

irodalmi koncepciojaval, Gé-

az elbeszélések az olvasé szdméra egy adott karakter
»szemiivegén” keresztiil adagoljak a torténetre vo-
natkozé informiciokat, noha az yazonosulas” kife-
jezést gyakrabban hasznéljak: ,Az utolsé jelenet arra
korlatozza magat, amit a gyilkossal egy helyiségben lévé
Marlowe észlelhet: a film sosem dbrdzol olyan eseményt,
ami a hdzon kiviil torténik, kivéve, ha azt Marlowe is
latja. Egy film f6hésével valé »azonosuldsunkat« nem
csekély részben éppen az informdcid ezen szisztematikus
korlatozdsa hozza létre.”* Két, egymdssal dsszefonddd
funkci6 fogalmanak bevezetését javaslom, mint az
igazodas elemzéséhez legpontosabban hasznilhato
eszkozoket: a téridébeli kotédést és sxubjektiv hoxzdfé-
rést, amelyek megfeleltethet8k a fejezetben korabban
térgyalt narrativ spektrumnak és mélységnek.> A
kotsdés arra vonatkozik, hogy az elbeszélés egyetlen
karakter cselekvéseire korlatozza-e magét, vagy pedig

szabadon mozog két vagy tobb karakter tér-idébeli
dsvényei kozott. A szubjektiv hozzaférés a karakte-
rek szubjektivitdsaba valé betekintésiink mértékére
vonatkozik, ami karakterrél karakterre kiilonbozhet
az elbeszélésben. (Genette az »atvilagitas” [screening]
fogalmat haszndlja a narracié ezen aspektusdnak lei-
rasara. Az yegyenletes atvildgitdst” miikodtetd elbe-
szélés azonos hozzaférést kinal valamennyi karakter
belsé allapotaihoz.)» A két funkcié egytittesen ird-
nyitja a karakterek és a néz8 kozotti tudaselosztast: a
narrativ tudds ezen rendszerszer(i szabalyozasa ered-
ményezi az igazodds strukturdjdt.

A perceptudlis igazodds — az optikai néz&pont, il-
letve hangi megfelel8je — csupén az elbeszélés egyik
eszkdzének tekinthetd az igazodas szabalyozasaban.
Néhdny olvasé szdmdra bizarrnak téinhet egy, az op-
tikai néz8ponton alapulé bevonoddasi szint hianya.
Igyekszem megmutatni, hogy a nézépont, ellentét-
ben azzal, ahogyan az ,azonosulds” legtébb modell-
je feltételezi, nem privilegizalt a tekintetben, hogy
a karakterek allapotaihoz mas eszkdzokhoz képest
egyontetien nagyobb hozzaférést biztositana. Ez
a feltételezés egyfeldl tulhangsulyozza a nézdpont
szerepét az yazonosulasban”, mikdzben parhuzamo-
san kizarja a néz&ponti bedllitas 4ltal betdlthetd mas
funkciok széles skaldjat — példaul, hogy elrejtse a te-
kintet birtokosdnak kilétét, ami a horrorban gyakran
betoltott szerepe (vegyiik példaul John Carpenter
Halloweenjét [1978], ahol a Michael Myers latasit be-
mutatd nézéponti beallitasok elszaporodnak). Aho-
gyan amellett az 5. fejezetben érvelni fogok, a nézé-
pont nem foglalja magaba a felismerést, igazodast
vagy elkotelez8dést, és nem is elengedhetetlen fel-
tétele azoknak. A struktira mindharom szintje md-
kodsképes nézdponti beallitas nélkiil is, alkalmazésa
pedig — a perceptualis igazodas magatdl értet3ds ki-
vételével — nem eredményezi sem a karakter felisme-
rését, sem a karakter irdny4ban valé elkotelezédést.

23 Bordwell: Narration in the Fiction Film. p. 65. [Magyarul p. 78.]

24 A térbeli k6t8dés koncepcidjit Boris Uspensky-t8l vettem, 1asd: A Poetics of Composition: The Structure of the Artistic

Text and Typology of a Cosmopolitan Form (trans. Zavarin, Valentina — Witting, Susan). Berkeley: University of California

Press, 1973. p. 58.

25 Genette, Gérard: Narrative Discourse: An Essay in Method (trans. Lewin, Jane E.). Ithaca, NY: Cornell University Press,

1980. p. 162.
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Elkotelezédés

Az elkételezédés (allegiance) a karakterek nézé altali
moralis értékelésére vonatkozik. Itt jutunk taldn a
legkozelebb az yazonosulas” hétkdznapi értelméhez,
amikor arrél beszéliink, hogy mind személyekkel,
mind karakterekkel ,azonosulunk” bizonyos té-
nyez&k, mint az osztilyhoz, nemzethez, korhoz, et-
nikumhoz és nemhez valé viszonyulas széles skalaja
alapjan (»Igazdn azonosulni tudtam Virgil Tibbs-
szel, miutan én magam is megtapasztaltam ezt a fajta
faji ellenségeskedést.”). Az elkotelezédés a nézének
a karakter lelkidllapotdhoz valé megbizhaténak vélt
hozzaférésén, a karakter cselekedetei kontextusanak
megértésén, valamint a karakter ezen tudds alapjan
valé moralis értékelésén alapszik. Az értékelésnek
ebben az értelemben mind kognitiv, mind érzelmi
dimenzidi vannak: ha példaul dithosek vagy felha-
borodottak vagyunk egy cselekedet miatt, az maga-
ban fogalja valakire vagy valamire 4rtalmasként valo
kategorizalasat, valamint az ebbdl a kategorizalasbol
kovetkezé érintettséget, érzelmi felinduldst. A né-
z8k azilyen értékelések alapjan moralis strukturikat
épitenek fel, ahol a karakterek egy preferenciarend-
szer szerint rendezédnek és rangsorolédnak. A mo-
ralis orientdcié folyamatiban (a moralis struktdra
narrativ megfelel6je) és ily médon az elkotelezddés-
ben szamos tényezd jatszik kozre: a karakterek cse-
lekvései, az ikonografia és a zene kiilonosen jelentds.
(Két okbdl hasznalom a bevonddas ezen szintjének
leirasandl a ,moralis” szét az wideologikus” helyett.
Egyrészt a karaktereket illetd ideoldgiai itéletek jel-
lemz&en morélis értékelések formajiban fejezédnek
ki; masrészt a szoéveg atfogd ideoldgidjanak megitélé-
se a karakterologiai strukturdjan kiviili tényezéket is
magaban foglalhat.)?

Sok pszichoanalitikus filmteoretikus szdmara a
néz8ponti (POV) beallitas elvalaszthatatlan az el-
kotelezédéstdl. Laura Mulvey a néz8ponti beéllitast
kozponti jelent8séglinek tartja a klasszikus filmben
a néz8k maszkulin iranyultsigd megszélitasaban,

amely minden mds eszkdznél tisztdbban fejezi ki a
szkopofiliat. Ahelyett, hogy valtozatos emberi sziik-
ségleteket és célokat szolgdld eszkdzként tételezdd-
ne, a nézés elvalaszthatatlanul dsszefonddik a nemi
kiilénbségek kibontakozasdval és a patriarchatus
alatti kiegyenlitetlen eréviszonyokkal. A néz8ponti
bedllitds, mint a nézés reprezenticidjanak elsé sza-
mu filmnyelvi eszkoze, igy inherens modon értékter-
helt: csakugyan, Mulvey Hitchcock Szédiilése (Verti-
20, 1958) kapcsan a leskel8dés ,moralis megkérds-
jelezhet8ségének” csapdajaba kertilt nézérdl ir.7 A
modellem helyet adhat a néz8pont és az elkotelezd-
dés kozotti ilyen tarsitdsnak, de csak oly médon, ha
Mulvey érvelését torténeti és kulturilis kontextusba
agyazott allitasként értelmezziik, amely azt vizsgal-
ja, hogyan alkalmaztak bizonyos eszkdzdket (mint
a néz8ponti bedllitdsok) bizonyos ideologikus célok
szolgélatdban — példdul a néz&ponti beallitdst mint a
patriarchalis, szkopofilikus viselkedés kiterjesztését.
Az s. és 6. fejezetekben, a pszichoanalizist ekképpen
alkalmazva, egyes filmeket torténeti kontextusban
vizsgdlok meg (noha konkrétan a ,tekintet” koriil
forgd pszichoanalitikus elképzelések nem jatszanak
kozponti szerepet az elemzésekben). A nézépont
ilyen moédon valé kezelése lehetdvé teszi, hogy fel-
ismerjiik az altala betoltott mds szerepek széles ska-
lajat: példaul a karakter ivéviz utdni sdvargasanak
dbréizolasit, mint Hitchcock Mentdcsénakjiban (Li-
feboat, 1944). Ha a film kiilénboz6 pszichoanalitikus
lefrdsai 4ltaldnosabb elméletekként tételezik magu-
kat, akkor meg kell mutatniuk, hogy a szkopofilia
és a voyeurizmus hogyan vilagitja meg a néz8ponti
beéllitas ilyen alkalmazasait.

Sem a felismerés, sem az igazodas vagy az elkotelez6-
dés nem foglalja magéban azt, hogy a befogadé maga-
ra veszi a karakter jellemvondsait, vagy megéli a gon-
dolatait és érzelmeit. A felismeréshez és igazodashoz
csupan az sziikséges, hogy a befogadd megértse,
ezek a jellemvonasok és mentalis allapotok alkotjak
akaraktert. Az elkotelez8dés esetében a megértésnél

26 Az yelkotelezd8dés” kifejezést és a morilis struktira koncepcidjat Carroll vezette be, lasd: Toward a Theory of Film

Suspense. Persistence of Vision 1 (Summer 1984) no. 1. pp. 65-89.

27 Mulvey: Visual Pleasure. p. 16. [Magyarul p. 264. (A kortdrs filmelmélet uitjai), p. 23. (Metropolis).]



Megragadé karakterek

-

tovabblépiink, azzal, hogy a karakter jellemvonasait
és érzelmeit a narrativ helyzet kontextusaban érté-
keljiik, és érzelmileg reagalunk rajuk. Ez az érzelmi
valasz azonban megint csak anélkiil torténik, hogy
a karakter érzelmeit dtvennénk. Ha példaul egy ka-
raktert figyeliink valamilyen cselekvés végrehajtdsa
kozben, és latjuk, amint bizonyos testhelyzetet vagy
arckifejezést vesz fel, kovetkeztethetiink arra, hogy
bizonyos mentélis allapotban van, vagy bizonyos
jellemvondsokkal rendelkezik — példdul harag mint
allapot vagy brutalitds mint jellemvonas. Ezek a ko-
vetkeztetések mind a karakter felismerésében, mind
az igazodds mintazataban részt vesznek, hiszen rész-
ben szubjektiv hozzaférésrél van szo; az ilyen kovet-
keztetések azonban egyaltaldn nem teszik sziikség-
szer(ivé a nézének, hogy hasonléképp gondolkod-
jon vagy érezzen (még kevésbé, hogy viselkedjen).
Ha mégis megmozdul benniink valamilyen érzelem,
és a karakterrel valé kapcsolatunk az elkotelez6dés
szintjére lép, a reakcidink érinté irdanyuak lesznek az
ovéihez képest: acentralisak, azaz szimpatidn és nem
empadtidn alapuléak. Hogy a befogadé érzelmileg ily
moédon reagédljon, ahhoz el8szor meg kell értenie a
narrativ szitudciét, beleértve a karakterek érdekeit,
jellemvondsait és allapotait. Nincs szdndékomban
azt implikalni, hogy a néz8 megértése és a karakter
vondsainak értékelése akar teljes kord, akar kébe
vésett kell legyen az elkotelez8dés létrejottéhez, csu-
pan azt, hogy az elbeszélés egy adott pillanatiaban a
nézének ugy kell vélnie, hogy az értékeléshez ren-
delkezésére all valamiféle alap, a kérdéses karaktert
alkoté vonasokat illeté meggy8z6dések formdjaban.
Latni fogjuk késébb, hogyan kiilénbézik mindez az
empatikus érzelmi vélaszoktdl, amelyek nem igé-
nyelnek ilyenfajta megértést.

A felismerés, igazodds és elkotelez6dés ezen
feltételek mentén alkotjidk a szimpdtia struktdra-
jat, ahol a szimpatia kifejezés megkiilonboztetett az
empatidtol, pontosan az acentralitdsa miatt. Annak
megértéséhez, hogy »a protagonistanak a helyzetre

28 Carroll: The Philosophy of Horror. p. 95.
29 Wood: Hitchcock’s Films Revisited. p. 223.
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adott vdlasza miért adekvdt vagy értelmezhetd,””® mind-
Sssze az sziikséges, hogy —az elbeszélés adott pontjan
altalunk megbizhaténak tartott — informéacié legyen
a keztinkben a karakter vondsairdl és 4llapotairdl,
tovabba a szitudciorol, amelybe a karakter helyezd-
dik. Amikor szimpatizalok a f6h&ssel, nem szimula-
lom vagy veszem 4t a latszélagos mentalis 4llapotat.
Ehelyett megértem a f6hdst és a kontextust, tdbbé
vagy kevésbé szimpatikus vagy épp antipatikus itéle-
tet hozok a karakterérdl, és érzelmileg reagalok, oly
modon, ami mind a cselekvések értékelésével, mind
a kontextusukkal 6sszhangban van.

Az ember, aki tol sokat tudott
(Alfred Hitchcock, 1956)

A Hitchcock munkaival kapcsolatos kritikai és elmé-
leti fejtegetések kozil szamos az azonosuléds kérdése
kortl forog. Kiléndsképp azért, ahogyan azt kriti-
kusok észrevételezték, mert miivei alkalmanként go-
nosz, ellenszenves karakterekkel vald, ellentmonda-
sos azonosuldsra hivjik fel a néz8ket. Robin Wood
példaul azt irja, hogy Hitchcock ,szimpdtidnk termé-
szetes gravitdcidja ellenében jdtssza ki az azonosuldst
felkelté technikdkat;” Raymond Durgant pedig az
egymasnak ellentmondé azonosuldsok és itéletek
slegyez6mozgasirol” ir Norman Bates rétegeinek fel-
fedezésekor.® Ebbél kifolydlag Hitchcok filmjei kife-
jezetten jo vizsgélati terepet nyujtanak a karakterek
altali bevonodas elméletéhez. A felismerés, elkotele-
z8dés és igazodds koncepcidit Az ember, aki tiil sokat
tudotton keresztiil fogom szemléltetni. A fejezet ké-
s6bbi részében a Szabotdrrel (Alfred Hitchcok, 1942)
péarban vizsgalom, és felvazolok egy magyarazatot a
gonosz irdnt a fenti filmekben érzett szimpatiankrol,
melyet részletesebben a 6. fejezetben fejtek ki.
Azember, akitul sokat tudott két, tagabb értelemben
vett felvonasra tagolhaté. Az amerikai pér, Jo és Ben

30 Durgnat, Raymond: The Strange Case of Alfred Hitchcock; or, the Plain Man’s Hitchcock. London: Faber, 1974. p. 37. Lasd

még Carroll: Toward a Theory of Film Suspense.
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McKenna (Doris Day és James Stewart) Marokkéban
nyaralnak fiukkal, Hankkel (Christopher Olsen).
Utazasaik sordn Osszebaritkoznak egy francidval,
Louis Bernard-ral (Daniel Gélin), valamint egy
angol parral, Draytonékkal (Brenda de Banzie és
Bernard Miles). Bernard gyilkossag 4ldozata lesz,
de utolsé szavaival megprobal Ben McKennanak
informacidkat atadni egy francia miniszter elleni

merénylet tervérdl. Kideril, hogy Draytonék
valamilyen médon érintettek Louis Bernard
meggyilkoldsaban; elraboljak  Hanket, hogy

elhallgattassik Ben McKennat. Draytonék a fiut
Anglidban tartjak fogva, a McKenna h4zaspar pedig
tobbnyire renddri segitség nélkiil ered a nyomukba.
Végiil egy londoni kévetségen akadnak ra Hankre,
és csellel szerzik vissza, amelynek soran Jo McKenna,
aki professziondlis énekes, a Que Sera Sera cimi
dal (hangos és hosszt1) eléadaséval szérakoztatja a
vendégeket. Felismerve a dalt, Hank ftityiilni kezdi,
igy apja rataldl.

Az elsd felvondsban, ami a McKenna hazaspar
Hank utédni angliai hajtévadaszatdnak kezdetéig
tart, megismerjiik a fébb karaktereket (aminek fo-
lyamatat a film kapcsan részletesebben is megvizsga-
lom a kévetkezd fejezetben), mikdzben — néhany ro-
vid kivételtdl eltekintve — kizdrélagosan a McKenna
hazasparhoz igazodunk. Ezzel parhuzamosan az elsé
felvonas felallitja azt a mordlis struktarat is, ami biz-
tositja elkdtelez8désiinket McKennaék irant. A ma-
sodik felvondsban az igazodas struktaraja oly médon
fejlddik, hogy tébb karakter kozt ossza meg a figyel-
miinket, ahelyett, hogy kiz4rélagosan a McKenna
hazaspirhoz kapcsolna minket. Mindezek mellett,
bér a pér tovébbra is a film moralis kézéppontja ma-
rad, a film moralis strukturdja a masodik felvonasban
feltoredezik. Vizsgaljuk meg ezeket a fejleményeket
részletesebben is.

A film elsd része egyszerre kapcsol hozza minket
McKenndékhoz és ad hozzaférést a szubjektivita-
sukhoz. Ez azt jelenti, hogy a narracié McKennaék
utjit koveti térben és id6ben is, minddssze alkal-
manként megtdrve ezt, hogy mashol zajlé torté-
néseket mutasson be; McKenndék szubjektivitdsa
pedig transzparens, tetteik, kifejezéseik, széhasz-

nalatuk kifejezi a lelkidllapotukat. Ezzel szemben,
amikor a narracié atmenetileg »elkapcsol” a hazas-
pérrol — példaul kozvetlentil Bernard leszurdsa elStt
-, az &ltalunk megfigyelt karakterek ,homalyosak”:
a tetteiket latjuk ugyan, de a szubjektivitasukhoz
nincs hozzaférésiink. (Valdjdban a film koévetkeze-
tesen azzal csigdzza fel a kivancsisdgunkat, hogy az
4j mellékszerepldket — mint Louis Bernard, Dray-
tonék, az orvgyilkos, Ambrose Chappell Jr. — ilyen
slefatyolozottan” mutatja be.) A transzparencia és
kodésség a McKenna pért hangsulyozé idé- és tér-
beli kapcsolédasi mintazatba dgyazott kombinacidja
az, ami azt az érzetet kelti, hogy a narrativ informdci-
okat a hazaspar »sziiréjén” keresztiil kapjuk meg. (A
film médiuma a szubjektiv néz&ponti bedllitasok és
a voice-over narracié kivételével nem tudja karakte-
reken keresztiil kozvetiteni a narrativ informdciokat
olyasféle, direkt médon, mint egy homodiegetikus
narritor ,hangjan” megszélalé irodalmi széveg. Sét,
az altaldnositds még a szubjektiv beallitas esetében
sem all meg, amint azt az 5. fejezetben latni fogjuk.)

A McKenna hazaspér egészen Louis Bernard ha-
laldig nigazodasi egységként” mikodik: a narrativa
parként koveti 8ket, gondolataikhoz valé hozzafé-
résiink nagyrészt a kettejiik kozotti dialégusokbol
szarmazik. A gyilkossig ennek az egységnek a fel-
bomldsat eredményezi, kozelebb igazitva minket
Ben McKennihoz az esemény és kdzvetlen folyoma-
nyai idejére. A gyilkossag jelenete egyike az els6 fel-
vonds azon ritka alkalmainak, amikor az elbeszélés
a McKenna hézasparon kiviili térténéshez kapcsol
minket — mégis, végsd soron arra szolgél, hogy Ben
McKenndhoz valé igazoddsunkat megerdésitse. Mi-
vel ezek a hatdsok latszélag ellentmonddak, a szek-
vencia részletesebb elemzésre szorul.

A torténések egy piactéren jatszdédnak le, ahol a
McKenna hézaspdr raérds reggelt tolt Draytonékkal.
Az elbeszélés elsdként a McKenna hézaspéarhoz iga-
zit benntinket. Draytonék Hankre vigy4znak, és ez a
masodik csoport id8rél idSre keresztezi McKennaék
utjat. Késdbb az elbeszélés felhagy ezzel a korlatozas-
sal, hogy végigkovethesstik a picatéren kialakulé du-
lakodast és hajszat: Louis Bernard-t tildozik (1. kép).
Bernard-t leszurjak (2. kép), aki a McKenna és Dray-
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ton hazasparokbdl 4llé csoport felé botorkdl, majd
Benre esik. A narracié fokrdl fokra sziikebbre vett
beallitasok sorozatdval, valamint a hattérzaj lecsen-
desitésével egyre kizdrélagosabban Ben McKenna
cselekedeteivel és élményeivel kapcsolja 6ssze a né-
26t (3-10. kép). Ennek a folyamatnak a csticsara a g.
és 10. képeken lathaté bedllitdsban ériink el, ahol a
kamera rdkozelit a karakterekre, mikdzben Bernard
Ben fiilébe suttog. Bar a beallitds nem nevezhetd
barmely nyilvanvalé értelemben szubjektivnek,
mégis leképezi a néz8 szamara azt, ahogyan a francia
magihoz vonja Bent. A képsorok alatt Bernard
toredékes informacidkat ad 4t a merénylet tervével
kapcsolatban; a néz8 Benhez vald igazoddsa itt
szilardul meg, mivel csak & és a néz6 részesei ennek
a felfedezésnek. A Bernard halaldt megel8z8 tildozés
soran latott joval mindentuddbb narricié valdjidban
arra szolgal, hogy kiemelje ezt a kizardlagos igazoddst
Benhez. E tekintetben, a jelenetet egészében nézve,
McKenndk dtmeneti perifériara helyezése csak azt

1-4. kép: Az ember, aki til sokat tudott

célozza, hogy jobban kititk6zzén Ben késdbbi narra-
tiv elszigetelése.

Az események utan Bent kihallgatja a rend8rség,
majd egy fenyegetd telefonhivist kap, amelyben
értesul arrdl, hogy Hanket elraboltak. A szalloddba
visszatérve beszamol Jonak a hivasrdl és arrdl a felis-
merésérdl, hogy Draytonék allhatnak az emberrab-
las mogott, ezzel tjrateremtve a korabbi ,igazodasi
egységet.” Ez kulcsfontossdgd abban, hogy format
8ltson a film mordlis strukturaja: McKennaék ugyan
kezdettdl fogva szimpatikus parként voltak abrazol-
va, de eddig a pontig nem lépett elé nyilvanvaléan
antipatikus szerepld. Az elbeszélés ,manicheus”
szerkezetet 4llit fel, azaz egymadssal ellentétes érté-
keket képviseld csoportok egyszerd szembenalldsit,
és megadja nekiink a gonosztev8ket — legalabbis
egyelére. A kizarélagosan McKennaékhoz igazitd
mintazatnak fontos szerepe van ezen a ponton, mi-
vel késébb rajoviink, hogy Mrs. Drayton igencsak
kevéssé elkotelezett, lelkiismeret-furdaldsos ember-
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5-10. kép: Az ember, aki tol sokat tudott

rablé. De a hitchcocki narrativa ezt egyelére nem
fedi fel a néz8 elétt, ezzel megagyazva a manicheus
értelmezésnek. Az igazodasi struktdra ily médon a
mordlis orientdcié mintdzatdra is kihat. Az igazodas
megkiilonboztetése az elkotelezddéstdl egyaltalan
nem tagadja azt, hogy a két rendszer interakcioban
van egymdssal. Ezért definidljuk Sket egy nagyobb
rendszer részeként, a szimpdtia strukturajaban md-

kodsknek.

Az els6 felvonds McKennaék marrakesi hotel-
szobajukban folytatott veszekedésében cstcsosodik
ki, majd telefonbeszélgetésiikben Hankkel, a londo-
ni Heathrow repiilétérre valé megérkezésiiket ko-
vetéen. A gyilkossagi jelenethez hasonléan ezek a
jelenetek is arra szolgalnak, hogy élénkebben azok-
ra a karakterekre irdnyitsak a figyelmiinket, akikhez
igazodunk, ez esetben a pdr két tagjara. Eltekintve
Buchanannel, a rendértiszttel folytatott rovid vi-
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tatdl, a McKenna hazaspar ezekben a jelenetekben

7

elszigetelten van jelen. Az elbeszélés igy dsszef(izi az
igazoddst és az elkotelez8dést: a film kezdetétdl fog-
va McKennaékhoz igazodunk, és ezt a mintazatot
meg is erdsiti az elszigetelésiik a fenti jelenetekben;
a film ugyanezen szakaszdban pedig a moralis struk-
tura egy dudlis oppoziciéva kristalyosodik ki, ezzel
felerésitve a hazaspar irdnt érzett szimpatidnkat.
A filmszéveg annyira tudatosan szervezett, hogy
pontosan akkor, amikor az elkételez6désiinket leg-
erdteljesebben el8hivija, kizér minden mas ,zavard
tényez&t”, amit a tobbi karaktert érintd torténések
jelentenének. A film els8 felvondsa igy az igazodas
és elkotelez8dés ezen konvergencidjahoz vezet, op-
timalis feltételeket teremtve a McKenna hazaspar
irdnyaban kialakitott intenziv, feltétel nélkiili szim-
patian alapul6 bevonédashoz.

A masodik felvonas megbontja és toredezetteb-
bé teszi ezt a konvergenciat, mikodzben végig fenn-
tartja a McKenna parral val6 szimpatian alapulo-
bevonédasunkat. Az igazodds struktarajan beliil
ezt a megbomlast az elbeszélés fokozatos minden-
tuddva valdsa idézi eld; esetiinkben ez azt jelenti,
hogy tobb karakterhez kapcsol minket, és — ismét
csak az els6 felvonassal ellentétes médon — mds
szereplék szubjektivitasaba is betekintést enged.
A korabban még kizarélagos bevonddési mintazat
kétféleképpen is meghasad. Ben és Jo kiilén-kiilén
kutatnak Hank utdn, ami »szimpatikus” karaktere-
ink kitartott (s nem az elsé felvondshoz hasonléan
ideiglenes) szeparaciéjat eredményezi. Masrészt, és
ez a fontosabb, a narrativa eztttal mar idérdl idére
hozzdigazit minket Draytonékhoz, attdl a jelenet-
t8l kezdve, ahol Mr. Drayton utasitdsokat ad a me-
rénylének. A film ezen pontjaig az elbeszélés csak
pillanatokra tért el attél, hogy akar Benhez, akdr a
McKenna parhoz igazitson minket.

Ez a fokozottabb tudds nemcsak abban nyilvanul
meg, hogy az elsé felvondshoz képest tobb karak-
terhez kapcsolédunk. A valtozds a narrativa ytex-
tardjaban” is tiikkrozédik — a snittrél snittre zajlé
»mikroszintet” értve ezalatt, a teljes szegmensekben

felépitett globdlis jellegzetességekkel szemben -,
amely dntudatos médon megszakitja a karakterek
akcié-reakcié folyamat azzal, hogy elétérbe helyezi
a diegetikus tér olyan elemeit, amelyek a karakterek
szdméra rejtve maradnak. Ennek a leginkabb szem-
beotls példdjat a kitomott allatok jelentik, amelyek
akkor keltik fel a figyelmiinket, amikor Ben Hank
utdn nyomozva meglatogatja a preparatorokat, iro-
nikus kommentarként a tévképzetre — amelyben
Ben, és az igazodds strukturijanak koszénhetéen a
nézd is osztozik —, mely szerint Chappellék fenyege-
t8 blindz8k bandaja lennének. Ezt a jelenetet, vala-
mint a narrativ textdira koncepcidjat az 5. fejezetben
részletesebben is megvizsgaljuk.

Parhuzamosan az igazodas strukturijaban beko-
vetkezd eltoldodasokkal, az elbeszélés a film moralis
szerkezetét is bonyolitja. Azaltal, hogy Draytonék-
hoz igazitja a néz&t abban a jelenetben, ahol a me-
rényld megkapja az utasitdsait, az elbeszélés egy uj,
az emberrablok kozotti morélis oppoziciot is felallit,
az egyik oldalon Mrs. Draytonnal, aki Hank felé ked-
ves és védelmezd, a masik oldalon pedig Mr. Dray-
tonnal, a merényldvel, valamint Hank &rével. Ez a
szembenallds tiikrozi azt a nagyobb ellentétet, ami
az els8 felvonds végén kristalyosodik ki McKennaék
és Draytonék kozott. A film igy sorozatos palfordu-
lasokat idéz el6 Mrs. Draytonnal kapcsolatban, aki
kétszer is antipatikusbél szimpatikusba valt (a masik,
korabbi alkalomra a kévetkezd fejezetben kitériink).
A Draytonék kozotti hasad4s bonyolultabb szerepet
is betdlt, azzal, hogy megkettézi és elhomadlyositja
a Ben és Jo kozott kinyild, inomabb térésvonalat.™
Az emberrablis utdn Ben McKenna dominanciara
hajlé, masokat iranyité jellemvondsai sokkal aggasz-
tobb és ellenszenvesebb oldalukrél mutatkoznak
meg. Eddig a pontig a Ben ,josdgos” patriarcha sze-
repe altal okozott hizassagi nehézségek kidertiltek
ugyan a dialégusokbdl — legnyilvanvaldbban a Jo
akarata ellenére feladott énekesndi karrierjére torté-
né utalasokbol —, de a csalddi élet derts képei jérészt
letompitottik ezeket. Hank elrabldsa utan azonban
Ben Jo feletti hatalma sokkal fenyeget8bb fénytorés-

31 A McKennéék és Draytonék kozotti parhuzamokat illetSen lasd Kehr, David: Hitch’s Riddle. Film Comment 20 (May—

June 1984) no. 5. p. 15.
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be kertil, f8leg abban a jelenetben, ahol rdbeszéli a
nyugtatok bevételére (1r. kép). A masodik felvonds
egyik nagy tematikus kérdése Jo McKenna (relativ)
onéllésdganak visszaszerzése a hazassdgban — hisz
ugyancsak ratermettnek és talalékonynak bizonyul
az emberrablok utdni hajsza ,férfias” dolgaban — és
a hazassdg ebbdl fakadé megujuldsa. Mindazondl-
tal mordlis értelemben ez az ellentét nagyon kicsi
a McKennaék és Draytonék kozotti ellentéthez,
valamint a Mr. és Mrs. Drayton kozott huzodé j
arokhoz képest. Utdbbi egyrészt széls8ségesebb
formdt olt, ezzel egylitt viszont a McKennéék ko-
zotti konfliktust az dsszehasonlitdson keresztiil je-
lentékteleniti. Ezen bonyodalmak egyike se 4ssa al4
McKenndék mint par irant érzett szimpdtiankat, és
ebben az értelemben maradnak tovabbra is a film
moralis kozéppotjiban. Az elbeszélés tigy képes mo-
ralis komplexitast bevezetni a protagonistik olda-
lan, hogy kézben nem 4ssa ald az elsd felvondsban
felépitett erds ,melodramai” konfliktust.

Az igazodas és elkotelez6dés mintéazataiban be-
kovetkezd fenti bonyodalmak kévetkezményei a
kovetségen zajlé finaléban mutatkoznak meg. Mr.
Drayton elhagyja a kovetség pincéjét, hogy elSke-
ritse Hanket az emeleti szobabdl, ahol Mrs. Dray-
ton &rzi. A férfi arra késziil, hogy megfojtsa Han-
ket. A kovetkezd képen Ben tart felfelé a 1épcsén a
foldszintrél, a fia hangjat kovetve, aki a Que Serdt
fityuli. A narracié ezutdn a Hankkel egy szobdban
tartdzkodd Mrs. Draytonra valt. A né kétségbeeset-

11-12. kép: Az ember, aki tol sokat tudott

ten prébédlja megmenteni a fiat. Valaki dorombolni
kezd az ajtéon. Mire gondolunk, Ben az — vagy pedig
Mr. Drayton? Bizonytalansagunk nélkiilézhetetlen
a suspense-hatashoz, de engem itt a hipotézisein-
ket befoly4solé tényez8k érdekelnek. A Mr. és Mrs.
Drayton kozotti mordlis ellentét jelentséggel bir,
hiszen miifaji megszokasaink alapjan a szimpatikus
és antipatikus karakterek kozotti konfrontaciéra
szdmitunk.?* Ez alapjan tehdt valdszintibb, hogy Mr.
Drayton 4ll az ajté elétt, mintsem Ben. (Ezenfeliil
az 4ltalam ,affektiv mimikrinek” nevezett jelenség
is aldtdmasztja a hipotézist, hogy Mr. Drayton ké-
sziil betorni az ajtot. Egyértelmtien a félelem — attdl,
hogy férje van az ajté tdloldalan — érzelme az, amit
Mrs. Drayton arc- és hangbeli megnyilvanuldsai
kozvetitenek [12. kép); az affektiv mimikri sordan nem
csupén felismerjiik, de imitéljuk is a masok altal ki-
fejezett érzelmeket.) A narrativ kontextusbdl levont
kovetkeztetések azonban ezzel szemben ellentétes
konkluziora kell vezessenek minket: Bennek nyil-
vanvaléan kisebb tavot kell megtennie, tekintve,
hogy a pince helyett a foldszintrdl indul. Tapaszta-
lataim szerint a legtdbb néz6 szamara az elkotelezd-
dés és mimikri egytittes hatdsa feltilirja a narrativ tér
tisztan kognitiv értékelését. A centralis képzelet me-
chanizmusa 4ltal szolgaltatott informdcio igy ez eset-
ben dsszekapcsolédik a szimpatia struktarajaval.

A masodik felvonas tehat komplikaltabb4 teszi a
moralis orientacié mintdzatdt, anélkiil, hogy kitaszi-
tand a McKenna hdzaspart az erkolcsi kozéppontbdl,

32 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense. pp. 71-73.
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és a hazaspirhoz torténd kizarédlagos igazodast egy
olyan igazodasi strukttrara cseréli, amely felviltva
igazit az emberrablokhoz és McKennaékhoz. Ezek a
valtasok a suspense létrehozasat célozzak. A suspen-
se megteremtésében azonban fontos szerepe van,
mas moédon, az elsé felvondasnak. A McKennéékhoz
valé kizaroélagos igazodds a manicheus morilis struk-
tardval kombindlva optimadlis feltételeket teremt a
hozzajuk valé intenziv, szimpatian alapulé bevono-
déshoz, ez az érzelmi kotddés pedig a film masodik
felében is kitart, az elbeszélés ontudatos, »ginyos”
kozbevagasai ellenére, biztositva azt, hogy amikor az
elbeszélés a valtakozé igazodasi mintazatok kialaki-
tdsdval megosztja a figyelmiinket, még mindig eléggé
torédiink ezekkel a karakterekkel ahhoz, hogy bol-
dog végkifejletet kivanjunk nekik. Hogy a krimi-
ir6 P. D. Jamestdl kolesonzott fordulattal éljunk, a
suspense nemcsak az eszkdzokon, de a vagyakon is
mulik."

A szimpdtia strukturajit illetd két tovabbi, 4ltal-
nos jelenség is kivilaglik Az ember, aki tul sokat tudott
fenti elemzésébdl. ElSszor is, az azonosulas hétkoz-
napi modelljével ellentétben, a bevonédas a szim-
patia strukturdjaban pluralis jelenségként tételezett.
A karakterrel valé azonosulds a bevezetésben leirt,
koznapi elképzelése szerint a filmnézés sordn kotdd-
ni kezdink egy bizonyos karakterhez, olyan tulaj-
donsigok alapjan, amelyekben nagyjabdl hasonlit
hozzdnk, vagy amelyekben mi szeretnénk hasonli-
tani hozza, és 4ttételesen megtapasztaljuk ennek a
karakternek az érzelmi 4llapotait: azonosulunk vele.
Ezen a ponton mar vildgos kell legyen, hogy a fenti
megkozelités dsszemossa a karakterre adott tobbféle
valaszunkat, amelyek koziil egyesek tisztan kogniti-
vak, masok egyszerre kognitiv és affektiv valaszok,
és azt sugallja, hogy a kiilonféle valaszoknak ez az
artikulacioja az egyediil jelent8s. Az ember, aki tul so-
kat tudott vizsgalatdval megmutattuk, hogy a néz8k
milyen médon ismerik fel a karaktereket, valamint
igazodnak hozzajuk és kotelezik el magukat mellet-
tik bonyolult mintdzatok mentén, amelyek kizarjak
vagy meghaladjik az egyediil és erdteljesen egyetlen

karakteren keresztiili bevonodést. Az egyik elénye
annak, ha a bevonédds tobb kiilénbdz8 szintjét
allitjuk fel, az, hogy lathatjuk, miként médosul egy
koézponti karakterrel valé viszonyunk azonos vagy
kiillonbéz8 szinteken 4llé, parhuzamos bevonéda-
sok altal, amelyek rivalizalhatnak vagy egytittm-
koédhetnek a dominans bevonédassal. Nagy vona-
lakban vazolva, a pluralis bevonédas kétféleképpen
mikodhet.  Reagalhatunk
ugyanarra a karakterre a film eltérd pontjain, mint

kiilléonbézdképpen

ahogyan az Mrs. Drayton esetében kiiléndsen
killonbozd  karakterekkel
moédokon  is  kapesolédhatunk  a
film egy adott szekvenciijan belil. A narrativ
fikcié 4altal kinalhaté élmény komplexitdsdnak

latvanyos; valamint

kalénbozs

koézéppontjaban a pluralis azonosulas — a karakte-
rekhez fiz6d6 bevonddasok a bevonddasi szintek,
a szerepl8k szdma és az id6 valtozoi mentén vald to-
vabbi varidlédasa — all.

LN

Ennek ellenére az ,azonosulds” kérdésével fog-
lalkozé elméleti fejtegetések jelentSs része a nézé
altal (tudatosan vagy tudattalanul) mar eleve birto-
kolt értékeket képvisels karakterekre adott, szim-
patian alapulé vélaszokkal foglalkozik — ami nem
tul meglepd, tekintve, hogy ez az a viszony, amit az
wazonosulds” sz6 magaban hordoz. Ez Gjabb j6 in-
dok arra, hogy a kifejezést egy semlegesebb masik-
ra cseréljiik, mint amilyen péld4ul a bevonddas. A
bevonédas ugyanis legalabb annyira eredményez-
het — hogy ilyen rémes miszéval éljek — ,,masulast”,
mint azonosuldst. A narrativak (beleértve a népsze-
rieket is), nem csupdn megerdsitik és jrajitsszdk
ugyanazt az ismerds, régi torténetet. Az elbeszélések
érdekessége és vardzsa épp annyira szarmazhat az
ismeretlen megmutatasabdl is, az tjdonsag »kva-
ziélményébdl”, amit a nézd megtapasztal. Az ember,
aki tul sokat tudott sztereotipidkra és mifaji narrativ
mintakra épit, mégis megkérddjelezhetetlen, hogy a
figyelmiinket azon keresztiil ragadja meg, hogy szim-
pétiat és ellenszenvet) kelt olyan karakterek irant,
akik traumatikus veszteséget, erészakot és dnma-
guk megkérdsjelezését élik 4t, amit kozilink csak

* Az eredetiben frappénsan alliteral (devices — desires). [- A ford.]
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kevesen tapasztalnak meg személyesen, és senki se
pontosan abban a formdban, ahogyan az elbeszélés
talalja. Stephen Greenblatt szavaival élve, a fikcid
egyfajta ,képzeletbeli mobilitast” tesz lehetévé, amit
majdnem teljesen elhomalyositott a kortars elmé-
letek »aldrendelésre” (subjection) — ideoldgiai deter-
mindcidra — helyezett hangsulya.» Hangstlyoznom
kell, a képzeletnek vagy esztétikai élménynek nem
olyasféle koncepciodjarodl beszélek, mely a tarsadal-
min kiviilre vagy tulra visz, inkabb olyanrél, amely a
tarsadalmival kapcsolatban mozdit eld j néz8pon-
tokat — amely a tarsadalmi ,»térben” teszi lehetévé a
képzeletbeli mobilitast.

A fikcidba val6 belemeriilés egyik meglehet8sen
nyilvanvalé motivaciéja, hogy valamilyen médon
er8sebbek vagy hatalmasabbak legytink, mint tény-
legesen vagyunk (vagy legalébbis eljitszhassunk a
gondolattal) — politikailag, tdrsadalmilag, intellektu-
dlisan, fizikdlisan. Onmagunk egy szerepld helyébe
valo beleképzelése betoltheti ezt a funkciot. Annak
szerepe, hogy 6nmagunkat képzeljiik el centrélis mo-
don a fikcids szituacidban, abban rejlik, hogy megte-
remti a sziikséges kontrasztot a centrélisan elképzelt
hatalmi helyzettel szemben: ebben a szituacidéban én
nem lennék képes vagy hajlandé tgy reagélni, aho-
gyan ez a szerepld teszi. Az ehhez hasonlé élményt,
seszképizmusnak” bélyegezve, altaldban trivializaljak
vagy démonizaljak: 4rtalmatlan figyelemelterelés a
mindennapi gondokrdl és korlatokrol, vagy épp az
elnyomott 1étbdl valé illuzérikus kiszabadulas, ami
pedig a valésdgban éppen hogy fenntartja az elnyo-
mottsdgot. Bar nem tagadom, hogy a fikcidba vald
bevonddas trividlis vagy é4rtalmas lehet bizonyos
esetekben, felszines és leegyszeriisitd megolddsnak
tinik valamennyi fikcios élményt beszoritani ebbe
a skatulydba. A szerepld bd&rébe vald belebujas
centrilis elképzelésének vagy dSnmagunk a szerep-
16 helyzetébe valé beleképzelésének jatéka, a szim-
patia acentralis strukturijan belil, potencialisan
kib&vitheti, nem trivialis és nem kartékony médon
a tapasztalati skaldnkat. Még a legegyszer(ibb fikciés
torténet is, amely a fizikai erével valé felruhdzottsig

nyers fant4zidjat festi elénk, definicié szerint maga-
ba kell foglalja a hatalmunk vagy erénk tényleges
hidanyanak ezt kiegészitd tudatit — olyan élményt,
ami nem feltétleniil okoz elégedettséget az aktu-
alis helyzetiinket illetéen. Ezeket a kérdéseket a
6. fejezetben és az dsszegzésben ismét eléveszem
majd.

A bevonddas tipikusan pluralis jellegébdl fa-
kadoéan ritkdk azok az allapotok, amelyek megfe-
lelnének az yazonosulas” és az ,empatia” szokdsos
leirasdnak, miszerint egy adott karakter teljes mér-
tékben magdba szippant vagy ,megszall” minket
(ha feltessziik, hogy ilyen allapotok, szigortian véve,
egyaltalan 1éteznek). Az azonosulds vagy empatia
még a lazabb definicié szerint is (2. verzié) magéba
kell foglalja legalabb azt, hogy felismertiink egy ka-
raktert, teljes mértékben hozzafériink a tudasdhoz
és mas mentidlis 4llapotaihoz, valamint szimp4tiat
érzlink irdnta. Ezenfeliil azt is megkoveteli, hogy ezt
a bevonodast a tébbi karakterrel valé kapcsolatunk
csak meger6sitse: hogy kizarolag ehhez a szerepld-
héz igazodjunk, és hatarozott ellenszenvet valtson
ki belsliink minden olyan szerepld, akinek tettei és
érdekei ellentétesek az yazonosulési szereplénkkel.”
M4s értékeket és célokat reprezentald karakterek
felé mutatott, a képletet bonyolitd szimpdtia nem le-
hetséges. Még Az ember, aki tul sokat tudott esetében
is lathattuk, hogy az yazonosulas” kivéltasira vald
képessége miatt olyannyira dicsért rendezd sokkal
nagyobb mértékben varidlja az igazodds és elkote-
lez8dés mintdzatait, mint ahogyan ez a kép sejtetni
engedi. [lyen koriilmények véleményem szerint csak
nagyon kevés, agitacids céllal késziilt (,propagan-
da-”) filmben, valamint melodrdmakban léteznek.

A szimpatia struktdrajinak masik vondsa, ami
Az ember, aki tul sokat tudott elemzésébdl kitilinik, az
az, hogy a bevonédds harom alapvetd szintje tdbb-
féle médon 1éphet kapcsolatba egymadssal. Olyan,
hagyomdnyos esztétikai koncepcidk, mint a (brechti
értelemben vett) ,empatia” vagy a katarzis, a bevo-
nodés ilyen, komplex mintéazataival pontosabban
megmagyarizhatdak. Itt azonban fontos megjegyez-

33 Lasd Greenblatt, Stephen J.: Culture. In: Lentricchia, Frank — McLaughin, Thomas (eds.): Critical Terms for Literary

Study. Chicago: Chicago University Press, 1990. p. 232.
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niink, hogy a harom alapvetd szint — noha mindig
»Osszejatszanak” egy adott filmen belil — kilénalld
jelenségeket takar, amelyek nem vonanddak egybe.
William Lustig Elmebetegje (Maniac, 1982) példaul
olyan igazodasi mintézatot alakit ki, ahol az elbe-
szélés egy transzparens szubjektivitidsti f&h&shoz
kapcsol minket, akinek a tettei (nemi er8szakok,
gyilkossagok és skalpolasok szornyt sora) morélisan
taszitdak, a legtobb nézét megfosztva ezzel a karak-
ter irdnti szimpatian alapulé elkotelez8dés szitksé-
ges feltételeitsl.* Hasonloképp, Steven Spielberg
Schindler listaja (Schindler’s List, 1994) cimt filmje
bizonyos jelenetekben Amon Goeth-héz (Ralph
Fiennes) igazit minket (példaul amikor lels egy zsi-
do fiut, aki nem megfelel6en takaritotta ki a fiir-
dékadjat); Hitchcock Elbiivéluéje (Spellbound, 1945)
pedig egy még rovidebb példat kindl, amikor egy
ponton, nézéponti bedllitdson keresztiil, perceptu-
alisan dr. Murchisonhoz (Leo G. Carroll), a film f6
antagonistijahoz igazit minket. Ezeknek az esetek-
nek mindegyikében egy olyan karakterrel vagyunk
informacids yazonosuldsra” késztetve, akitél — ezzel
egy id6ben — érzelmileg elidegenedettek vagyunk.
Az igazodas és elkotelez8dés szétvélasztidsa ezt a
kiilonbséget igyekszik megragadni. Mindez azonban
nem tagadja, hogy az igazodasi strukturik kihatnak
az elkotelez8dési struktarakra is, ahogyan azt lathat-
tuk a Mrs. Draytonra vonatkozé valtozé értékelése-
ink kapcsan, és latni fogjuk a késébbi fejezetekben
is (lasd kiilondsen Az drulé [Le Doulos, Jean-Pierre
Melville, 1963] elemzését a 6. fejezetben).

Empatia

»A képzelettel az 6 helyébe helyezziik magunkat, azonos
kinokat képzeliink kidllni, mintha csak belépnénk a testé-
be, és bizonyos mértékig egy sxeméllyé valunk vele, igy pe-

dig valamiféle fogalmat alkotunk az érzékleteivdl, és akdr
még valami olyasmit is érezhetiink, ami, noha gyengébb
azokndl, nem sokban kiilonbozik téliik.” (Adam Smith)»

A populdris kultara gazdag lelShelye az empétidra
vonatkozé alltzidknak. Deckard replikdnsokra va-
dészik Ridley Scott Szdrnyas fejvaddszaban (Blade
Runner, 1982), egy olyan empatiateszt segitségével,
amely lehet&vé teszi szamara, hogy elkiilénitse az
embereket az androidoktél, a Wild Palms (Oliver
Stone, 1993) cim{ filmben pedig »empatogéneknek”
nevezett drogokat alkalmaznak a tévénézés ,feldo-
basara”. Leviatdnnal, a rajzolt csecsemdvel, egy »Em-
patheen”nevi gydgyszert nyeletnek le, hogy a comic
strip tobbi karaktere felé fokozzdk dsszetartozas-érzé-
sét.® De akdrcsak az ,azonosulds”, az empatia is csu-
péan lazan definialt a koznapi diskurzusban. Empatia
alatt rendszerint azt értjiik, ha egy személy 4tveszi
valaki mas mentdlis 4llapotait és érzelmeit. A kortars
szocidlpszicholégidban sok vita folyik arrdl, hogy az
empitia els8dlegesen a ,nézépontfelvétel” kognitiv
képességeként definidlandé-e, azaz az észlelt vagy
célszubjektum helyzetébe valé beleképzelésként,
vagy pedig adekvitabb médon definidlhaté a masik
érzéseinek imitaldsaként. Ebbdl kifolydlag valasz-
tottam a vita megalapozdsihoz e fejezetben olyan
terminologiat (azaz a centrélis és acentralis képzelet
fogalmait), amely kevésbé terhelt ellentmondé tér-
téneti asszocidcidokkal, valamint a kifejezések koz-
nyelvbe valé 4tterjedésével elkertilhetetlentil egytitt
jaré jelentésbeli variacidkkal.

Az empatia mint tudomdnyos koncepcié él és vi-
rul, mert a fogalom pontos meghatérozasat illets za-
varok és vitak ellenére konszenzus van azt illet&en,
hogy egy bizonyos jelenségkor jol leithaté vele. Ezek
a jelenségek mind olyan, mdsok allapotaira adott re-
akciokra vonatkoznak, amelyek abban kiilénbdznek
a szimpatiatél, hogy nem kovetelik az észlel5t8] hogy

34 Ez természetesen azt feltételezi, hogy a néz6 a nemi erészakot, gyilkossagot és skalpolast rossznak tartja. De nem latok

problémdt abban, ha feltételezziik, hogy a legtobb nézé igy van ezzel. Nem sziikséges kijelenteniink, hogy a horrorfilmek

nézdi titkos késztetést éreznek gyilkossagra, skalpolasra vagy nemi erészakra, ahhoz, hogy megmagyarazzuk, mit élvez-

nek az ilyen filmekben. De ennek a probléménak nincs jelentsége a tanulményomban.

35 Smith, Adam: Theory of Moral Sentiments (1759). Clarendon Press: Oxford, 1976. p. 6.

36 Blegvad, Peter: Leviathan. Independent On Sunday (1o April 1994) p. 51.
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barmely értékben, hitben vagy célban osztozzon az
észlelt személlyel. Egy helyzetnek a t&link kiiléonbo-
28 személy érzelmi perspektivajabol torténd centralis
elképzelése kiillonbozik az acentralis képzelettdl vagy
szimpdtiatol abban, hogy az alany ,kitiresiti” sajat tu-
lajdonsagait, hogy a célszemély allapotait szimuldlja:
nem megosztozasrol, hanem képzeletbeli behelyette-
sitésr8l van szé. Az acentralis képzelet és a szimpitia,
valamint a centralis képzelet és az empitia ily médon
rokon fogalmak. Es épptigy, ahogy a szimpétia struk-
taraja konkrétabb folyamatokra bomlik, a centrilis
képzelet vagy empitia fogalma is tovabbi mechaniz-
musokra bonthaté az akaratlagossig szerepe men-
tén. Mig az érzelmi szimuldcié akaratlagos, a motoros és
affektiv mimikri, valamint az autoném vdlaszok akarat-
lanok. Latni fogjuk, hogy ezen mechanizmusok lega-
1abb egyikének jellemzdi fontos kévetkezményekkel
birnak a szimpatia és empdtia kozotti viszonyokat és
nem kevésbé az esztétikai élményt illetSen.

Erzelmi szimuldcié

Joseph Lewis A btinbanda cimii filmjének (The Big
Combo, 1955) egy jelenetében egy bandavezér egy
hallokésziiléket erdszakol az utdna nyomozd ren-
dér fiilébe, és felvaltva kiabal vagy heves jazz-zenét
kiild a késziilék mikrofonjaba. A rendér arca meg-
randul a fajdalomtdl. A bandavezér a hallokésziilé-
ket aldrendeltjétdl, a Brian Donlevy altal alakitott
McClure-tdl kolcsondzte, aki végignézi, ahogyan
a f8nodke a foglyot kinozza. McClure arca szintén
megrandul — ami figyelemremélto, tekintve hogy
a halldkésziléke nélkiil gyakorlatilag semmit nem
hall (amint azt megtapasztalhatjuk egy késébbi je-
lenetben, amely McClure meggyilkolasét az 8 aura-
lis ,,perspektivajabdl” abrazolja — azaz teljes csend-
ben). Miért rezzen hat meg McClure? Mert érzelmi
szimul4ciot miikodtet.

Az érzelmi szimulacié Robert Gordon altal tér-
gyalt koncepcidja az, amely az altalam vizsgélt kon-
cepciok koziil talan a legevidensebben kapcsolodik
a centralis képzelethez.” Valéban, a centralis képze-
let leirdsanal Wollheim is hasznélja a ,szimulécié”
kifejezést, habar 6 nem hivatkozik a Gordon érvelé-
sének alapjat képezd kortars pszicholdgiai tanulma-
nyokra. Gordon azonban nem a képzeletbdl, hanem
a gyakorlati érvelésbdl indul ki. A gyakorlati érve-
1és legegyszertibb formajaban hipotézisek alkotasit
foglalja magdban arrél, hogyan cselekednék egy bi-
zonyos szitudcidoban. Gordon megmutatja, hogy ezt
a fajta yhipotetikopraktikus” érvelést,’® amely a sajat
érzéseinkre vonatkozé spekuldcidkat és ,szimulaci-
okat” foglal magaba jovSbeni helyzeteket illet8en,
hogyan terjesztjiik ki mas személyek belsé allapota-
inak szimulécidira, azzal a céllal, hogy megjésoljuk
a viselkedésiiket. Az ilyen el8rejelzések legnyilvan-
valébb példai a jatékokban lathatdk. Amikor sakko-
zom, nem csupan azt probdlom megjésolni, hogy én
mit tennék az ellenfelem helyzetében, hanem hogy &
mit tenne az adott helyzetben (v6. a centralis képzelet
kilonboz6 fajtainak fentebbi targyaldsaval). Ebbél a
célbdl érdemes lehet a jaték egy alacsonyabb szint-
jét szimuldlnom, adott sajatossagok halmazat egy
masikra cserélnem, és mindenekfelett tigy tennem,
mintha figyelmen kiviil hagynam a sajat szandékai-
mat. Nem elvesziink a masikban, hanem elképzeljiik
azt, hogy néhany tulajdonsigaval rendelkeziink.

Gordon ezek utdn azt is felveti, hogy ezek a szi-
mulalt feltevések nem csupdn vélekedéseket® és va-
gyakat, hanem érzelmeket is magukba foglalhatnak.
Amikor megfigyeljiik egy személy viselkedését olyan
helyzetben, amelyr8l korlatozott tudassal rendelke-
zlink — ahogyan az fikcids karakterek esetében gya-
kori —, képzeletben a helyébe vetitjiik magunkat, és
hipotéziseket alkotunk az altala megélt érzelmekrdl.
Amikor péld4ul a fekete amerikai katonaval talalko-

37 Lasd Gordon, Robert M.: The Structure of Emotions: Investigations in Cognitive Psychology. Cambridge: Cambridge Uni-

versity Press, 1987. pp. 149-155.
38 ibid. p. 140.

39 Gordon szerint nem vélekedéseket, hanem tudast szimulalunk; meglatasa szerint az altalunk tudasként elkényvelt

mentidlis feltevések halmazan kiviili feltevések szimulaldsa a hit koncepcidjanak az alapja. Gordon érvelésének ez az

aspektusa azonban az én gondolatmenetemet nem érinti.
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zunk Roberto Rossellini Paisdjidnak (1946) masodik
epizddjaban, nem tudjuk, miért beszél dsszefiiggés-
telentil. Részeg? Harctéri sokk az oka? Meghaboro-
dott? Az érzelmi szimuldcié lehet annak a mddja,
hogy a viselkedése mélyére hatoljunk.

A Tévedés (Deception, 1946, Irving Rapper) nyita-
nyaban egy ndi szerepld, akit Bette Davis alakit, egy
cselloszéloestre érkezik, melyet egy — Paul Henreid
altal alakitott — férfi szerepld ad el8. (Ezen a ponton
egyik karakter sincs még megnevezve.) Arcan egy-
szerre varakozast és izgalmat sejtetd kifejezés jelenik
meg, ahogyan figyeli az el6adast. A darab bévérd
romanticizmusa kihangstlyozza a né altal megélt
érzelem erejét, anélkiil, hogy pontosabban meghat-
rozna azt. Talan késve érkezett egy szerette el6adasa-
ra, és most megkdénnyebbiilést és dromét érez, hogy
nem szalasztotta el vitan feliil szenvedéllyel teli jaté-
kat. Talan egy féltékenyen tiszteld, rivélis zenész arc-
kifejezése ez. Talan Davis karaktere egy zenekritikus,
aki késve érkezett egy dltala ismert és nem tulsidgosan
nagyra becsiilt zenész el8ad4sara, és most meglepd-
dott a jatéka mindségén. (Az ilyen hipotézisalkotas
persze a két sztarperszéna altal kijeldlt kereteken
belil mdkodik, de ez még mindig aluldeterminalja
a szitudciot és az érzéseket.) Mikdzben hipotéziseket
alkotunk, ,magunkra prébéljuk” ezeket az érzéseket
(mds intencionalis 4llapotokkal egytitt) — elképzel-
jik a koncerten valé részvétel miatti dltalanos izgal-
mat (ami a legnyilvanvalébb allapotnak ttnik), majd
az elménkkel tovabb tapogatézunk a fent leirt 4lla-
potok felé. A legevidensebbnek téinét szimulaljuk,
hogy teljesebb képet alkossunk, és igy megjoésoljuk
az dgensek viselkedését.

A Tévedés késleltetett expozicidja kildndsen
nyilvanval6va teszi a szimulacié és hipotézisalkotés
folyamatit.
determindlt a narrativ reprezenticié, az érzelmi
szimuldcié annal nagyobb szerepre tesz szert mint

Kétségtelen, hogy minél kevéshé
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»feltérképezd” mechanizmus. Ennek kévetkeztében,
habar minden elbeszélés hagy némi teret az ilyesfajta

szimuldcionak, a mivészfilmek jéval nagyobb

mértékben idézik els a folyamatot, mint a klasszikus
filmek (mivel a klasszikus film jéval nagyobb
redundanciaval dolgozik, és 1épésrdl 1épésre sziikiti
a karakter jovébeni akcidit illetd plauzibilis feltevé-
sek vélasztékat).

Gordon egy szamitégépes metaforat hiv se-
gitségiil, hogy rdvildgitson ennek a ,hipotetikoe-
mocionalis érvelésnek” a természetére: »(..) az érze-
lemgeneralé rendszeriink »offline« futhat, lekapcsolva
a természetes bemeneti és kimeneti rendszereir6l. A
hipotézisek tesztelése ismét csak kozponti jelentéségii a
metodolégidban, akdr tudatosan, akdr tudattalanul
megy végbe. Az ember [»magdra prébdlja< a kiilonbozé
érzéseket, a meghgyelt szitudcidhoz és a meghgyelt visel-
kedéshez leginkdbb ill6t keresve (a megfeleld tér-ids, és
mds, »indexikus« vdltdsokkal egyiitt), tovdbbi tettetésbe
is belemenve, ahol sziikséges.™ Az ilyen érzelmi szi-
muléciéval afféle naffektiv szuroprobak™: sorozatat
végezziik, amin keresztiil felépitiink egy képet mds
személyek (vagy fikcids kontextusban a karakterek)
allapotairél. Amennyiben ez igy van, akkor épp
azon mechanizmusok egyike, amelyekkel a karakte-
rek vondsairol és dllapotairodl formalunk vélekedése-
ket — vagyis olyan informdcidkat, amelyektdl a szim-
pétia strukturdja fiigg —, tulajdonképpen nem mds,
mint az empatia egy formaja. Hiszen ahhoz, hogy
szimuldljunk egy érzelmet vagy barmi mas intencio-
nalis allapotot, nem csupdn felismerniink vagy meg-
értentink sziikséges azt, hanem centralisan el is kell
képzeljik.

Affektiv mimikri

»Az arckifejexések és gesztusok fontos szerepet jdtsza-
nak a miivészetek, a ilm és a sxinhdz vizudlis médi-
umaiban. [...] Amikor emberek érintkexnek emberek-
kel, dllatok allatokkal, vagy egy macska és a gazddja
prébdl kijonni egymdssal, folyamatosan leolvassdak a
partneriik kiilsédleges viselkedését, és kontrolldljdk a
sajdtjukat. Ex figyelemremélto teljesitménynek tiinik,
miutdn belegondolunk, hogy ax ember vagy a macska

40 Beszélgetés Noél Carroll-lal, Madison, Wisconsin, 1990 decembere.

41 Gordon: Structure of Emotions. pp. 152—153.
42 Feagin, Susan: Getting Into It. (kézirat) 199o. p. 21.
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szemei semmi mdst nem ldtnak, mint igmok és cson-
tok bérrel takart domborzatdat, amely vdltozatos el-
mozduldsoknak, dsszehiizéddsoknak és taguldasoknak
van kitéve. Mi kozos lehet ilyen, tisztdn fizikai min-
tazatokban az elme dllapotaival, mely utébbiaknak
nincs észlelhetd formdja? Miért latunk 6romot egy
mosolygd arcban?” (Rudolf Arnheim)+

Egy faraszté nap utdn bekapcsolom a tv-t, és egy ko-
zépkor, sird férfi képével szembestilok. A férfi arcat
jellemz6 médon kozelképen mutatjak, hogy arckife-
jezése tokéletesen kivehets legyen. Anélkiil, hogy
ismerném a karaktert, vagy hogy tudnam, mi forog
kockén a nagyobb narrativ kontextusban, egy pilla-
naton beltl gombdcot érzek a torkom hatuljaban.
Az ilyesfajta reakcidra a mimikri kifejezést vezették
be, amely nem az elképzelés és szimuldlas akaratlagos
cselekvésén alapszik — mint az érzelmi szimul4cié—,
hanem a masik ember érzésének szinte ,perceptu-
4lis” regisztralasan, valamint az arci és testi jeleken
keresztiil megvalosulé reflexiv szimulaldsan.

A mimikri koncepciéjanak modern tudomanyos
gydkerei Theodor Lipps munkdassidgaban talalhato-
ak, noha joval kordbbrdl is taldlkozhatunk hason-
16 elképzelésekkel, példdul Leonardo da Vinci és
Adam Smith irasaiban.* Az Einfiihlung (beleérzés)
fogalmat Lipps fizikai formdkra adott, egyfajta aka-
ratlan neuromuszkuldris valaszként irja le. A jelen-
ségre egy helytitt ,kinesztétikus mimikri”-ként hi-
vatkozik. Egy kéboltozatot aldtdmasztéd dor oszlop
nézése az oszlopra haté ersk ismerete alapjan imita-

tiv izomreakciét idéz el benntink. Ezek a reakciok
pedig ezutdn a megfigyel tudataban ,aktivitdsként”
vagy »belsd mozgdsként” regisztralddnak. A hason-
16 reakcidk emberi poziturdkra és arckifejezésekre is
kiterjednek: ,Nem tudjuk, hogyan vagy miért torténik
az, hogy egy newvetd arc megpillantdsa vagy olyasfajta
valtozds az arcnak a vonalaiban, kiiléndsen a szemek és
a szaj kérnyékén, amelyet a »nevetd arc« kifejezéssel tdrsi-
tunk, arra serkenti a nézét, hogy boldognak, szabadnak
és viddmnak érexze magdt; és hogy mindez olyan médon
torténik-e, ami egy belsd attitiidot feltételez, vagy e belsé
aktivitdsnak adjuk meg magunkat, esetleg az egész bel-
s6 létexés mitkodésének. De mindex tény. Arnheim
gondolatai a szekcio elején részben Lipps 4ltal ins-
piraltnak téinnek; és mig az Einfiihlung koncepcidja
kozponti eleme volt azon esztétikai feltevések hal-
mazanak, amelyeket Brecht megdonteni szandéko-
zott, Eisenstein kortdrs marxista esztétikdjaban az
sexpressziv mozgas” igencsak hasonlé koncepcidjat
tette magaéva.+

Lipps elképzelésének modern leszdrmazottja
szintén a tisztdn muszkularistdl az affektiv vélaszo-
kig terjedd skalat fog at. A motoros mimikri esetében
a megfigyelt alany izommunkdjat imitdljuk. Egy
kosdrlabda-jatékost nézve, amint felkésziil, majd
dob, a testiink — kiildndsen, ha szoros figyelemmel
kovetjiik, és fontos szamunkra az eredmény — meg-
fesziilhet a jatékos éltal végzett izomkontroll imité-
cidjaként. Smith jol megragadta ezt: ,, Amikor a tomeg
a kétéltdncost bamulja a kifeszitett kotélen, ax emberek
onkénteleniil vonaglanak, csavarjdk és egyensilyozzdk a

43 Arnheim, Rudolf: Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye (The New Version). Berkeley: University of

California Press, 1974. pp. 445—446. [Magyarul: A vizudlis élmény. Az alkotd ldtds pszicholdgidja. (trans. Szili Jozsef és Tellér

Gyula) Budapest: Aldus Kiadé, 2004. p. 268.]

44 Da Vinci-hez lasd Gombrich, E. H.: The Edge of Delusion. Review of David Freedberg: The Power of Images. New York

Review of Books (15 Feb. 1990) pp. 6—9.

45 Lipps, Theodor: Empathy and Aestethic Pleasure (1905). In: Aschenbrenner, Karl — Isenberg, Arnold (eds.): Aesthetic
Theories: Studies in the Philosophy of Art. Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1965. p. 409.

46 Az yexpressziv mozgds” koncepcidjat Eisenstein és Tretyakov az pattrakcié” egy tipusaként dolgoztak ki: »Pontosan

a — korrekt organikus alapra épitett — expressziv mozgds az, ami egyediiliként képes felkelteni a nézében ax érzelmet, aki exutdan le-

képezve megismétli, legyengitett formdban, a szinésy mozdulatainak egész rendszerét:az elvégzett mozdulatok eredményeként a nézé

kezdeti muszkuldris fesziiltségei a kivant érzelemben szabadulnak fel.” (Eisenstein, Szergej Mihajlovics — Tretyakov, Szergej:

Expressive Movement. [trans. Alma H. Law] Millennium Film Journal 3 [Winter/Spring 1979] pp. 36-37)-
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testiiket, latva, ahogyan a kotéltdncos teszi, és érezve, mit
kéne tenniiik az & helyében.” Valami hasonlé latszik
torténni, amikor nekikésziiliink valamely nagy erdt
vagy lgyességet igényld fizikai feladatnak. A nagy
ugrasra késziilve tudat alatt elprobdlom az izomtevé-
kenységeket, melyeket néhany pillanaton beliil ma-
radéktalanul megvaldsitok. A motoros mimikri egy
fizikai mozgas gyenge vagy részleges szimulécidja.
Az ilyen izomtevékenység jelenlétének (elekt-
romiogréfia segitségével torténd) kimutatasan tul a
mimikrivel kapcsolatos tjabb kutatdsok egyik ered-
ménye a tisztdn muszkularis mimikri és az affektiv
mimikri &sszekapcsoldsa volt. A kapcsolatot Lipps
vetette fel, de ahogyan Arnheim is kérdezi: hogyan
képesek tisztan fizikai mintazatok szubjektiv allapo-
tok el6hivasara? A vélasz két részbdl tevddik dssze.
El&szor is Paul Ekman és kollégai jelent8s munkat
végeztek annak az allitasnak az aldtdmasztdsdra,
mely szerint bizonyos »alapvets” érzelmek (boldog-
sag, szomorusag, meglepetés/félelem, undor, harag)
kulturatdl figgetlendl tarsithaték bizonyos arcki-
fejezésekkel.*® Kovetkezésképpen, amikor arcizmok
mintézatait utdnozzuk, ezeket az alapvetd érzelmi
allapotokat legalabbis képesek vagyunk felismerni.+
A mimikrinek azonban nincs eget rengetd sze-
repe ezeknek az érzelmeknek az arckifejezéseken
keresztiili felismerésében. Ha elfogadjuk, hogy bi-
zonyos arckifejezéseket kulturatdl fliggetleniil bi-

47 Smith: Theory of Moral Sentiments. p. 1o.
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zonyos érzelmi allapotok kifejezéseiként értenek,
akkor a felismerésiitkhoz nem sziikséges imitdlnunk
8ket, mint ahogyan az dgak mozgasat sem sziikséges
»imitalnunk” ahhoz, hogy tudjuk, f4j a szél, vagy a
jelzézaszldkat lengets embert, hogy megértsiik a jel-
zéseket. Az affektiv mimikri magyardzatdnak mdsik
szitkséges eleme a ,visszacsatolds” koncepcidjibol
vezethetS le. Az érzelmek William James és C.G.
Lange altal kidolgozott leirasanak® nyomat magan
hordozé faciélis visszacsatolds hipotézise szerint,
ha egy adott érzelemnek megfeleld arckifejezést
vesziink fel, az érzelem szubjektiv megélése intenzi-
vebbé vilik benntink.s* M4s szavakkal, ha egy adott
alapvetd affektushoz tartozo arckifejezést imitalunk,
akkor nem csupdan latunk és kategorizdlunk egy bi-
zonyos arckifejezést, és ily médon affektust, hanem
at is éljiik, noha gyengébb formaban (ahogyan a mo-
toros mimikri példai is csupan részleges imitaciét
feltételeztek).

Az érzelmi szimulaciéval ellentétben a mimikrit
nem akaratlagosan vagy meghatarozott alkalmakon,
meghatarozott okokbdl kifolydlag hajtjuk végre.
Ehelyett szinte ,hatodik érzékként” funkcional,
olyan pszicholégai mechanizmusként, amellyel fo-
lyamatosan szondézzuk a kérnyezetiink jelentését.
Valbban, a folyamat akaratlan jellege némely eset-
ben bizonyos &sszeegyeztethetetlenséghez vezet:
Ekman emliti a ,mind&sité mosolyt,” amikor az alany

48 Ekman, Paul (ed.): Emotion in the Human Face (2nd ed.). Cambridge: Cambridge University Press, 1982. p. 149.

49 Jegyezziik meg, hogy az 4llités itt az, hogy az ilyen mimikri csak ezekkel az alapvetd affektusokkal (fiziologiailag elkii-
lonithets affektiv 4llapotokkal) kapcsolatban 4ll el8, és nem a 2. fejezetben érzelmekként definidlt allapotokkal (azon
affektiv allapotok, amelyek csak a kognitiv itéletalkotds viszonyaban definidlhatok). Emiatt hasznalom az affektiv, és
nem az érzelmi mimikri kifejezést.

50 Az érzelmek James és Lang altal kidolgozott nézete nagy vonalakban azt mondja ki, hogy az érzelmek szubjektiv élmé-
nye valéjaban az ket kiséré fizikai reakcidk mellékterméke (mint a félelem esetében a futasé). Ez ellentétben all az érzel-
mek hétkdznapi modelljével, amely meglehetds dsszhangban van az érzelmek szubjektiv élménye és a hozzdjuk tarsuld
cselekvések kozotti viszony altaldnosan elfogadott filozéfiai felfogasaval, mely szerint az akcidt az érzelem 4télése okozza,
és nem forditva. Ennek vilagos attekintéséhez és kritikajidhoz lasd Gordon: Structure of Emotions, kiiléndsen p. 89.

51 Ez ahhoz az elképzeléshez is kapcsolodik, mely szerint az alapvetd érzelmek fiziologiailag elkiilénithetéek, amit Ekman
is tdimogat. Lasd Ekman, Paul — Levenson, Robert W. — Friesen, Wallace: Autonomic Nervous System Distinguishes
among Emotions. Science 221 (Sept. 1983) no. 4616. pp. 1208-1210.; valamint Zajonc, R. B.: Emotion and Facial Efference:
A Theory Reclaimed. Science 228 (Apr. 1985) no. 4695. pp. 15—21.

52 VO. Feagin: Getting Into It. p. 8.
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visszamosolyog arra, aki — mosolyogva — kritizalja.s
Azilletdnek nyilvanvaléan semmi oka az dromre, de
az akaratlan mimikri 4tveszi az irdnyitdst, legalabbis
kezdetben. Az arcizmok mimikrije tobbnyire latha-
tatlan (ezért sziikséges az elektromiografia az ilyen
mozgasok érzékeléséhez), de a mar emlitett példak
azt mutatjik, hogy a motoros mimikri megnyilvanu-
lasai gyakran nagyon is lathatok. A pszicholégusok
altal akoncepcio kifejtéséhez leggyakrabban segitsé-
giil hivott kiindulasi helyzet a csecsemdének az anya
mosolyara adott valaszmosolya. Ezenfeltil lathatéan
szdmos olyan szitudcié van, ahol felndtt emberek
ykimondatlan” tudatossdgot mutatnak az affektiv
mimikri hatdsa irant. Példaul gyakran becsiiljik a
»ragadds mosolyd” embereket; legtobbiink pedig
felismeri a depressziéon vald feliilemelkedés azon
stratégidjat, hogy térsas szituiciokba helyezziik ma-
gunkat, ahol tudjuk, hogy a kérnyezetiink, vagyis a
mosolygds arcok yfalkaja” valészintleg benntinket
is mosolygasra fog ,kényszeriteni.”s+

Az affektiv mimikri jelent8sége a karakterekre
adott valaszainkban nem feltétleniil nyilvanvald, mi-
vel a legtobb film szdmos tAmponttal 14t el minket az
arckifejezéseken és a testi mozdulatokon kiviil, ame-
lyeken keresztiil értelmezni tudjuk a narrativ szitua-
ciét, beleértve a karakterek intencionalis allapotait
is — példaul dialdgusok forméajaban. Nincs okunk
azt feltételezni, hogy a mimikri teljesen felfiiggesz-
tédik ezekben az esetekben — gondoljunk példaul
Mzrs. Drayton Mr. Draytontdl valé félelmére —, de a
szerepe egyértelmten ldtvanyosabb a reprezentaciod
két, kevésbé megszokott tipusa esetén. El8szor is
ott vannak azok a vizudlis reprezentacidk, amelyek
minden tdmpontot megtagadnak az arckifejezésen
és a testhelyzeten kivil. Gondoljunk példéul olyan
festményekre, mint Edward Munch Sikolya vagy
Cindy Sherman egyes fotdira, amelyek a nézdjiik
szdmdra értelmezhetd arckifejezéseket 4dbrazolnak,
teljesen meghatdrozott narrativ kontextus nélkiil.
A filmekhez visszatérve ide vehetjiik az avantgard és

muvészfilmeket, amelyek visszatartjik azokat az in-
formacidkat, amelyek egyértelmiien megmagyaraz-
ndk a karakter arckifejezését (Werner Schroeter és
Kenneth Anger juthat esziinkbe). Mdsodsorban pe-
dig a mimikri szerepére eltérd médon vilagitanak r4
azok a filmek, amelyek minimalizaljak az arc és a test
expresszivitdsat. llyen Bressontdl A pénz (Largent,
1983), amelyet hosszasabban is megvizsgalunk az 5.
fejezetben. A film nem csupan expresszivitast nél-
kiilozd szinészi jatékot alkalmaz, de emellett olyan
vdgasi stratégiaval dolgozik, ahol targyak és elszi-
getelten mutatott végtagok képeit helyezik el olyan
drdmai pontokon, amikor arckifejezéseket varnank
kozelképen. Ez a technika véleményem szerint meg-
sziinteti azt az allando, ,alacsony szint” mimikrit,
amely »hatodik érzékként” kisér minket a klasszikus
filmek befogadasakor. Ez a hiany az egyik kulcsté-
nyezd Bresson filmjeinek érzelmi ,ridegségében”.
Ismételjiik, az ilyen esetek csak vildgosabb4 teszik a
mimikri szerepét, az elsé azaltal, hogy arra kényszeri-
ti a nézét, hogy szokatlanul nagy mértékben tdmasz-
kodjon r4, a masodik pedig azéltal, hogy teljesen
kiiktatja. A mimikri semmi esetre sem korlatozédik
ezekre a viszonylag szokatlan estekre.

Gordon tesz egy futé megjegyzést a mimikri és
a passziv szimuldcié kozotti viszonyt illet8en, amely
problémat vet fel az érzelmek 2. fejezetben targyalt
kognitiv elméletével kapcsolatban. Véleménye sze-
rint a mimikri megelézi az érzelmi szimuldcié és a
kognitiv kovetkeztetések munkajinak nagy részét,
és ycsupdn azy érzelem konkrét tartalmdnak tesztelés dl-
tali meghatdrozdsdt hagyja hdtra”s Hogyan imitalhat-
ndnk azonban egy érzést, miel6tt meghataroznank a
strukturajat és a targyat? Egy arckifejezés imitélasa
semmit nem mond a személy vagy karakter értékeld
itéletérdl, sem a targyrodl, amelyre iranyul. A kogni-
tivista nézet szerint pedig az érzelmek kiilénboznek
egymdstdl a széban forgd »itélet” vagy »értékelés”
tekintetében — példdul ,az a kigyé banthat engem”
a félelem, »,édesanydm meghalt” a szomorusag ese-

53 Ekman, Paul: About Face: Information Signalled by Facial Expression. Hilldale Lecture Series, University of Wisconsin—

Madison, Sept. 1990.
54 ibid.

55 Gordon: Structure of Emotions. p. 153.
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tében. Gordon mindazonaltal arra utal, hogy a mi-
mikrin keresztiil képesek vagyunk felismerni egy
altalanosabb érzelemtipust, majd kitdlteni a szitua-
cié részleteit (azaz a konkrét értékeld itéletet), aho-
gyan tobbet megtudunk. Ebb8l az okbdl kifolyodlag
hasznaltam az ,affektiv” jelz8t az ,érzelmi” helyett
— hogy vilagoss4 tegyem, a mimikri csupin azokra
az alapvetd affektusokra vonatkozik, amelyek fizio-
logiailag és a visszacsatolason keresztiil szubjektive
elkilonithet8ek. Ezekben az esetekben — de csak
ezekben — nem szitkséges értenem a személy vagy
karakter konkrét értékeléseit, hogy felfogjam az ille-
t& altal megélt alapvetd affektustipust, mivel az meg-
érthet6 az arckifejezés, a fizioldgia és a szubjektivitas
visszacsatoldsi lancdn — vagyis az affektiv mimikrin
— keresztiil

Még egy empatikus folyamat targyaldsa maradt hat-
ra: az autoném valaszoké, mint amilyen példaul a
megrezzenési valasz (startle response), amikor felug-
runk egy éles, hangos zajra, vagy egy, a képkereten
beliili intenziv, varatlan mozgdsra. A motoros és
affektiv mimikrihez hasonléan az autoném valaszok
is akaratlanok. Ha Rob Reiner Tortirdjat (Misery,
1990) nézve felugrunk a névér hirtelen megjelenése-
kor — aki a torott 1dbu f8hds agya folott 4ll, az éjsza-
ka kdzepén —, az reflexvalasz. (Ha a sokkhat4st hang
hozza létre, akkor a hangnak diegetikusnak kell len-
nie, hogy a néz6 és a karakter reakcidjanak kauza-
lis forrdsa azonos legyen, noha egy ijedelmet okozd
nemdiegetikus hang is — mondjuk a zene hirtelen
felharsandsa — ezzel parhuzamos, gyakorlati szem-
pontbdl azonos reakciot valt ki.) A szimulacidhoz és
a mimikrihez hasonléan, az ilyen autoném valaszok
anézdt és a karaktert mindségileg mas médon kotik
Ossze ahhoz képest, mint amit a szimpdtia struktu-
raja esetében lathatunk. A karakterével megegyezd
sokkot éliink at, a valaszunk pedig ilyen értelemben
centralis vagy empatikus. Ebben az esetben azonban
a vélasz nem a karakter altali bevonoddasbél ered,

ahogyan a szimul4cié és a mimikri esetében, hanem
kozvetlentil abbdl a reprezentalt vizudlis vagy aura-
lis kérnyezetbdl, amelyben a karakter mozog. A ka-
rakter és a néz6 egyarant reagal a véaratlan zajra vagy
mozgasra, ahelyett hogy a néz6 a karakter reakciéjan
skeresztiil” valaszolna. Mindez nem zérja ki, hogy a
nézé egyszerre automatikus valaszt adjon egy zajra
vagy mozgasra, és emellett imitalja vagy szimulalja a
karakter érzelmeit az adott filmnézés kozben. A 1é-
nyeg az, hogy megkiilonboztessiik a kiildnbozd va-
laszokat, amelyek — fenomenologiailag — 4tfedhetik
és kovethetik egymast. Térjink hét 4t az ilyen egy-
masrahatdsokra.

Karakterek altali bevonodas

Immadron megfelel helyzetben vagyunk, hogy meg-
targyaljuk a szimpdtia strukturija, a szimulacid, a
mimikri és az autoném valaszok kozotti viszonyo-
kat, és igy egészében atlassuk a karakterek altali be-
vonddas modelljét. Két alapvetd kilénbség lathatd
a szimpatia strukturaja (acentralis képzelet), illetve
az empatia (centérlis képzelet) fogalma alatt vizsgélt
reakciok kozott. El8szor is a szimpatian alapuld je-
lenségek a narrativ szitudcio és a karakterek megér-
tését feltételezik, ellentétben az empatikus jelensé-
gekkel. Mdsodsorban a szimpatian alapulé valaszok
esetében kognitive felismertink egy érzelmet, majd
egy eltérd, de adekvat érzelemmel valaszolunk, mely
a karakterre vonatkozé értékelésiinkon alapul, mig
az empatikus vélaszok esetében ugyanazt az affek-
tust vagy érzelmet szimulaljuk vagy éljiikk meg, mint
a karakter.

Jellemz6en azonban mind az érzelmi szimulécio,
mind az affektiv mimikri a szimpdtia struktirdjan
beliil mkodik. Azon mechanizmusok kozé tartoz-
nak, amelyeken keresztiil megértjiik a fikcids vilagot
és az azt benépesitd karaktereket. Alarendeltjei a
szimpdtia 4tfogd strukturajanak, amennyiben a ka-

56 Ekmannak az érzelmekrél sz6l6 legutébbi munkdja (Ekman — Levenson — Friesen: Autonomic Nervous System) sze-

rint a vegetativ idegrendszer ténylegesen kiilénbséget tesz az érzelmek kozott. De Ekman nem allitja, hogy az eredményei

teljes mértékben felboritandk az érzelmek kognitiv elméletének intuitiv meglatasait. Ehelyett amellett érvel, hogy médo-

sitani kellene ket, talan a Gordon 4ltal javasolt médon.
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rakterek érzelmi 4llapotainak kezdeti szimul4cioi és
imitdcioi folyamatosan kitdltddnek, mddosulnak,
néha akér teljesen felborulnak az elbeszélés kognitiv
megkonstrualdsa sordn (vagyis mindannak fényé-
ben, amit a hagyomanyos perceptudlis, konceptua-
lis és kovetkeztetési folyamatokon keresztiil tudunk
meg). A Tévedésben példaul a hésnd mentalis alla-
potdnak kezdeti szimulacidit felilirja az ezt kévets
narrativ tudas, amit a cselekménybdl nyeriink: a n8
a zenész szeretSje, és nem a rivalisa. Ilyen értelem-
ben, ha jellemezni szeretnénk a fikcids karakterekre
adott érzelmi vélaszaink atfogd strukturijat és ter-
mészetét, azt kell mondanunk, hogy ezek a vélaszok
acentrdlisak. A szimpatia struktdraja a legtdbbszor
centripetalisan mdkodik, »magaba hizza” a szimu-
l14ciobdl és a mimikribél nyert meglétésokat, és nem
privilegizalja ket magasabb szint kognitiv értéke-
lésekhez képest. Az empdtia — a szimuldcié és a mi-
mikri — igy tipikusan kett8s feladatot 14t el: el8szor
is szondaként vagy ,kereséfényként” szolgal a nar-
rativ szitudcio felépitése soran; masodsorban pedig,
némileg letompitott formdban, létrehozza a néz8ben
a cselekményvildg karaktereinek dominéns érzelme-
it. A szimuldci6 és a mimikri arra szolgalnak, hogy
srahangoljik” a néz8t az elbeszélés érzelmi ténusara.
Ennek a ,megalapozd” affektiv dsszehangoldsnak a
hidnya az, ami Bresson filmjeinek érzelmileg ,homa-
lyos” jellegét eredményezi.

Ezen a ponton azonban egy bizonyos, a szimulacid
és a mimikri kozott fennalld kilonbségre kell foku-
szdlnunk, hogy ravilagitsunk egy lehetséges funkci-
ondlis kiildonbségre. Emlékezziink ra, hogy a mimikri
egy fontos jellemz6je, ami mind a szimpatia strukta-
rajatol, mind az érzelmi szimulaciétdl elkiléniti, hogy
nem akaratlagos.” Ez lehet&vé teszi, hogy alkalomad-
tdn elszakadjon a szimpatia struktarajatél; masképp
fogalmazva, a mimikri adott esetben olyan vélaszo-
kat produkalhat, amelyeket a szimpatia struktdraja
nehezen asszimilal (vo. a »mindsitd mosoly” &sz-
szeegyeztethetetlenségével, amit fent targyaltunk).
Hitchcock Szabotérie e tekintetben tanulsagos ellen-
példat nyajt Az ember, aki tul sokat tudotthoz képest.

Az ember, aki tiil sokat tudott esetében azt littuk, hogy
Mrs. Drayton félelmének affektiv imitalasa feliilir-
hatta kognitiv helyzetértékelésiinket. Az affek-
tiv mimikri ez esetben egytittdolgozik a szimpdtia
strukturdjaval és a film mifaji jellegével. A Szabotér
a néz8jét hasonloképp egy mordlis struktura felépi-
tésére buzditja, ahol intenziven elkételezd8diink a
f8hdés, Barry Kane irdnydban, a szabot&rék banda-
javal szemben. Noha a film néhany tekintetben tar-
tézkodik a hdboras dramék altal gyakran alkalma-
zott manicheus mordlis struktaratdl, a szabotdr, Fry
(Norman Lloyd) maga igazan visszataszité karakter.
Fry szinte kizarélagosan szabot&r mivolta altal meg-
hatdrozott, ami a film kontextusaban magatdl érte-
t8d&en negativ értékelést indukal; karakterében az
egyetlen jelentds valtozas az utolsé jelenteben ko-
vetkezik be, ahol behizelgd modorban reagal Kane
baratn&jének irdnta vald érdeklédésére (13. kép). Az
wérdeklddés” valdjaban csel, melyet azért talaltak ki,
hogy feltartsak Fry-t a Szabadsag-szobor tetején, mi-
alatt a renddrség a helyszinre siet. A csel bevalik, és
Kane egészen a faklydig tildozi Fry-t az emlékmvon.
Miutan dacos mosolyt kiild Kane felé, Fry elvesziti
a talajt a laba alél; Kane utdnanyul és megragadja.
Mikézben Fry a leveg8ben 16g — a szé szoros értel-
mében a kabitja szdvetszdlain, melyek fokozatosan
szakadozni kezdenek —félkodzeliben keretezve lathat-
juk rémiilt arckifejezését (14. és 15. kép). Fry helyzeté-
nek 4télését egy, az arcdt mutatd félkozeliket a szo-
bor nagytotdljaival és a szakadé kabat kozelképeivel
véltogatd snittsorozat nyujtja el. Fry végiil lezuhan
és meghal (16. kép); Kane biztonsagos helyre mészik
vissza, majd 4toleli baratngjét. Ez a ,gydzedelmes”
befejezés azonban furcsan felemdas. Noha a szimpatia
strukturija afelé vezet minket, hogy — egyfajta koltsi
igazsgszolgaltatdsként — megelégedettségre leljiink
a szabotdr ilddzésében és szenvedéseiben, a kozel-
képei 4ltal kiprovokalt mimikri konfliktusba kertl
ezekkel a reakcidkkal. Az affektiv mimikri hatasa
szembemegy a gy&zelem és feloldds érzetének a szim-
pdtia strukturaja altal felépitett sodrasiranydval. A
mimikri megtagadja t8liink azt a gondtalan kielégii-

57 Chismar, Douglas: Empathy and Sympathy: The Important Difference. Journal of Value Inquiry 22 (1988) no. 4.pp. 260.,

265., 14. labjegyzet.
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lést, amelyet maskiilénben Fry ez id4ig teljes mér-
tékben ellenszenves abrazolasa kindlt volna, ami-
kor elnyeri megérdemelt biintetését. Hitchcock az
elmondasok szerint utélag megbédnta ezt a hatast,®
és szemet szurd, hogy a Mentécsénakban (1944) — a
kovetkezd utani filmjében, amely szintén lojalitas-
6l és erkolesokrdl szold torténet a haborus iddk-
ben — a kétszinti tengeralattjiré-kapitdny meggyil-
kol4sa tigy van vaszonra vive, hogy egyaltalan nem
latjuk &t, ezzel meggdtolva a mimikrit.

Felmertulhet az ellenvetés, hogy az affektiv mi-
mikri ez esetben tovabbra is a szimpdtia struktdra-
jan belill mikodik. A szabotdr rémiiletét dtvéve ta-
pinthatévd valik szamunkra a sebezhet8sége, amit
a film kor4dbban megtagadott t8liink, és ebbdl kifo-
lyolag masképpen értékeljiik &t. A moralis strukta-

13-16. kép: Szabotér

58 Durgnat: Strange Case of Afred Hitchcock. p. 181.

ra megviltozott, szimpétian alapulé bevonédasunk
bonyoldédott, és ez a valtozas felel8s felemas reak-
cionkért. A reakcionkra adott kilénbdzd magya-
razatok kozotti valasztds lathatdan attdl fiigg, hogy
a példit mindségileg kiilonbozdnek vagy hasonlos-
nak l4tjuk-e az affektiv mimikri tipikus, »szonda-
ként” és affektiv yinterfészként” valé miikodéséhez
képest. A masodik, visszafogottabb magyarazatra
szavazva azonban tovabbra is elismerjiik az affektiv
mimikri rendkiviili erejét, amellyel megbonthatja

és Ujrarendezheti a moralis strukturat a film egy
adott pontjan. Az affektiv mimikri igy néhany eset-
ben feliilirja a szimpatia strukturdjat alkotéd mds
vélaszokat. Egyes filmkészit8k, mint Hitchcock,
felismerték ezt, és a hatdst beemelték stildris reto-

rik4jukba.

o
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Karakterek altali bevonddas

A karakterek altali bevonddas modelljében tett
megkiilonboztetések lehetévé teszik szamunkra,
hogy a karakterekre adott valtozatos valaszainkat
kifinomultabb ¢és diszkriminativabb mdédon irjuk
le és magyardzzuk, mint ahogyan azt az azonosulés
egynem( koncepcidja lehetévé tenné. A modell kii-
16nboz6 elemei a mellékelt 4brdn vannak felvazolva,
amelyet javaslom az olvasénak, hogy haszniljon
iranymutatoként és referenciapontként a kévetkezd
harom fejezet soran. Ezek a fejezetek részletesebben
foglalkoznak a bevonédas harom, a szimpdtia struk-
tardjanak alkotérészét képezd szintjével. Mindegyik
esetben 4ttekintést nyujtok arrol, egyszerre logikai
és torténeti nézépontbdl, hogy konkrét filmnyelvi

eszkozok hogyan toltik be a kérdéses bevonddasi
szint 4ltal megkivant funkcidkat. Ezeket az altala-
nos fejtegetéseket konkrét filmek elemzései kovetik,
amelyek egyszerre hangsulyozni szandékoznak a
bevonddasi szintek kozotti kilonbségeket, és meg-
mutatni azt, hogyan lehetnek hatassal egymasra. Ez
természetesen tavol all attdl, hogy a karakterek 4ltali
bevonoédas modelljét alkoté kiilénbézd koncepciod-
kat egyetlen, homogén jelenségbe olvasszuk 6ssze
— mint ahogyan kiilonbség van a kdzott, hogy 6sz-
szekeverjiik az erddt a fakkal, vagy elismerjik, hogy
erdd is van, és sokféle fafajta is.

Andorka Gyérgy forditdsa
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Amy Coplan

Amikor a szereplok érzelme ragalyos
A narrativ fikcios filmek altal kivaltott

érzelmifertézés-alapo reakciok”

|. Bevezetes

Steven Spielberg Ryan kézlegény megmentése (Saving Pri-
vate Ryan, 1998) cimii filmjének nyitdjelenete a nézék
tobbségébdl erdteljes érzelmeket valt ki. Ezek az érzel-
mek nagyrészt abbdl fakadnak, hogy pontosan tudjuk, a
filmben abrazolt katonak mit csinalnak, és ennek mek-
kora jelent&ésége van, mint ahogyan azt is, milyen kevés
esélyiik van a talélésre; épp ezért egytittérziink veliik. A
jelenet 4ltal elSidézett érzelmi reakcidk némelyike azon-
ban nem annyira bonyolult pszicholégiai folyamatok
eredménye, sokkal ink4bb az érzékszerveinkkel tapasz-
taltakra adott dnkéntelen, 6szténos valasz. Mikdzben a
vasznon megjelend eseményeket nézziik és hallgatjuk,
automatikusan a szereplSk lelkidllapotét tiikrozd érzel-
mek ébrednek benntink.

Az Omaha Beachnél jitsz6do jelenet elején a két-
éltli partraszalld jarmtveken utazé katondk kiillonbozé
csoportjait latjuk. A kamera tdbb szerepldt is mutat, de
egyetlen konkrét katonit sem emel ki. Nincsenek va-
goképek arrdl, amit a szereplék latnak, és szinte semmi
péarbeszédet nem kapunk, ami a karakterek személyi-
ségérdl, kapcsolatairdl, gondolatairdl vagy érzéseirdl
drulkodhatna. Az észleltek azonban az informacidhidny
ellenére is azonnali érzelmi reakciét valtanak ki bels-
liink. A katonak még mindig a hajokon vannak, amikor

egymas utdn nyolcuk arcat latjuk kozeli beallitisban.
Némelyikiikén félelem tiikrodzédik, mdsokén izgatott
varakozas vagy nyugtalansag, megint masokén szomoru
beletérsdés. Es mikozben a nézék a katondkat figyelik,
tobbségiik végiil maga is hozzajuk hasonld érzelmeket
produkal.!

Ez a fajta mimikri az tigynevezett érzelmi fert&zés
eredménye, egy Osztdnds és onkéntelen folyamaté,
amely jellemz8en akkor fordul el8, amikor mésokat ér-
zelmek 4télése kozben figyeliink meg. Jelen tanulmany-
ban azt vizsgadlom, hogy az érzelmi fert8zés jelensége mi-
lyen szerepet jatszik a narrativ fikcids filmekbe valé ér-
zelmi bevonddottsagunk szempontjabol, kiemelt figyel-
met szentelve annak, hogy az érzelmi fert6zésen alapuld
néz8i reakciok mennyiben kilénbdznek azoktdl, ame-
lyeket &sszetettebb érzelmi folyamatok hivnak életre. A
kognitiv filmelmélet igen gazdag szakirodalommal ren-
delkezik a narrativ film altal a néz8kbdl kivaltott érzelmi
reakciok terén, 4m ezek szinte mindegyike az dsszetett
érzelmi folyamatokra koncentrdl, amelyek a képzelet
miikddését és a kognitiv értékeléseket is magukban fog-
laljak.> Az érzelmi fertézéshez hasonlé egyszertibb folya-
matok és reakciok ez idaig kevesebb figyelmet kaptak.

Az emocionalis fertdzés a nézdk érzelmi bevonoda-
sanak két okbdl is figyelemre méltd dsszetevsie. Elészor
is, az érzelmi fertézés kozvetlen érzékszervi bevonddast

" A forditas alapja: Coplan, Amy: Catching Characters’ Emotions: Emotional Contagion Responses to Narrative Fic-

tion Film. Film Studies (Summer 2006) no. 8. pp. 26—38.

1Jelen tanulményban nem térek ki a nézék egyéni reakcisit befolydsolé szamtalan valtozéra. frasomban a standard érzel-

mi valaszokra és a tipikus reakciémintdkra ¢sszpontositok.

2 Lasd pl. Currie, Gregory: Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge: Cambridge University
Press, 1995.; Neill, Alexander: Empathy with (Film) Fiction. In: Bordwell, David — Carroll, Noél (eds.): Post Theory:
Reconstructing Film Studies. Madison: University of Wisconsin Press, 1996.; Carroll, Noél: The Philosophy of Horror:

Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990.; Carroll, Noél: Engaging the Moving Image. New Haven: Yale Uni-

versity Press, 2003.; tovdbb4d Feagin, Susan: Reading with Feeling: The Aesthetics of Appreciation. Ithaca, NY: Cornell

University Press, 1996. Jelen {irasomban kizarélag a kognitiv filmelméletre koncentralok, a pszichoanalitikus elmélettel

nem foglalkozom.
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feltételez, és 6sztonds folyamatokkal jar, ezért csakis az
audiovizualis narrativik befogadésara jellemzd, és igy az
egyik legfontosabb kiilénbséget jelenti a filmi elbeszé-
Iés, illetve az irodalmi elbeszélés altal kivéltott érzelmi
kotddés kozott. Masodszor, mivel az érzelmi fertézésen
alapul6 reakcidkat dnkéntelen, reflexszert folyamatok
hivjak életre, nem pedig az egyén meggy8z8dései vagy
képzelete hatarozzak meg, a nézé ezzel kapcsolatos élmé-
nye gyakorlatilag megegyezik azzal, amit a jelenség vald
vilagbeli atélésekor tapasztal.

Tanulmanyom els8 részében réviden ismertetem az
érzelmi fert8zés fogalmit, illetve az ehhez kapcsolddd
folyamatokat. Ezt kévetéen azt vizsgdlom, hogy a film
hogyan képes ezt el8idézni, majd bebizonyitom, hogy az
érzelmi fertézésen alapuld nézdi reakcidk egyediilallok
és hatérozottan megkiilénbdztetenddk az egyéb érzelmi
folyamatok 4ltal kivaltott reakcioktol. Noha a kognitiv
elmélet ez iddig elsdsorban az dsszetett érzelmi folyama-
tokra helyezte a hangsulyt, az olyan teoretikusok, mint
Noél Carroll, Carl Plantinga vagy Murray Smith mind
foglalkoztak mar az érzelmi fert6zés jelenségével, illetve
ennek a nézé érzelmi kotddésének kialakuldsiban be-
toltott szerepével. Tanulméanyomat az 8 miiveikre alapo-
zom: bizonyos gondolataikkal egyetértek, és ezeket rész-
letesebben is kifejtem, masokkal viszont vitatkozom. F8
célkittizésem, hogy az érzelmi fertézésen alapuld reak-
cidk egyediségét tudatositsam, véleményem szerint ez
ugyanis eddig nem kapott kell8 nyomatékot.

I1. Az érzelmi fertozés
Meghatdrozds

Elaine Hatfield, John Cacioppo és Richard Rap-
son pszicholégusok definicidja szerint az érzelmi
fert6zés alapja »az egyén arra iranyuld hajlama, hogy

3 Hatfield, Elaine — Cacioppo, John T. - Rapson, Richard L

onkénteleniil is utdnozza a mdsik ember arckifejezéseit,
megszdlalasait, gesztusait és mozdulatait, és sajat visel-
kedését dsszehangolja a mdsik fél megnyilvanuldsaival,
aminek kévetkeztében azy érzelmek is hasonlévd valnak”.
Miés szdval az érzelem az egyik emberrsl a mésikra
tevddik at, mintha az egyik fél ,elkapnd” a masik ér-
zelmeit. Max Scheler filozéfus ezt a folyamatot az ,ér-
zelmi ragdly” megnevezéssel irja le. Az esetek t&bb-
ségében az érzelematvitel ,viszonylag automatikus,
akaratlan, irdnyithatatlan, és a reflektdlé tudat szamdra
hozzdférhetetlen™.

A fert8zés olyan gyorsan torténik, hogy legtobb-
szor nem is tudatosul benniink a folyamat. Ez nem azt
jelenti, hogy soha nem is vessziik észre az érzelmi fer-
t8zés bekovetkeztét, csak azt, hogy magét a folyama-
tot nem tudjuk tudatosan irdnyitani. Ahogy Lauren
Wispe fogalmaz: »az emociondlis fertézés az érzelmek
onkéntelen terjedését jelenti azok eredetének pontos isme-
rete nélkil™.

Az empatidhoz hasonlé bonyolultabb pszicholé-
giai folyamatokkal ellentétben az érzelmi fert8zésnek
szdmos fajtdja létezik, 4m eddigi ismereteink alapjan
ezek tobbsége nem rendelkezik az dGnmagara reflek-
tal6 tudatossig képességével. Stephanie Preston és
Frans de Waal nemrég azzal az elmélettel alltak eld,
hogy az érzelmi fert8zés az dsszetettebb emociondlis
miveletek elStt fejlddott ki, és gyors, reflexszerd szub-
kortikélis folyamatokon alapul (kdzvetlen lefutassal a
szenzoros receptoroktdl a talamuszon és a temporilis
lebeny neuroncsoportjain 4t az ingerre adott reakci-
6ig). Az empatia ezzel szemben lassabb kortikalis fo-
lyamatokat feltételez (a talamusztdl eljutva el8szor az
agykéregig, majd onnan tovabb a temporilis lebenyen
4t a reakcidig). Amennyiben az elméletiik helyes, ez
magyarazatot adhat arra, hogy az érzelmi fert6zés mi-
ért sokkal gyorsabb és automatikusabb, mint més ha-
sonlé érzelmi folyamatok.

.: Primitive Emotional Contagion. In: Clark, Margaret S. (ed.):

Emotion and Social Behavior. Thousand Oaks, CA: Sage, 1992. pp. 151-177.

4 Lasd Hatfield, Elaine — Cacioppo, John T. —Rapson, Richard L.: Emotional Contagion. Cambridge: Cambridge Univers-

ity Press, 1994. p. 5. és Bavelas, Janet Beavin — Black, Alex — Lemery, Charles R.: Motor Mimicry as Primitive Empathy.

In: Eisenberg, Nancy — Strayer, Janet (eds.): Empathy and its Development. Cambridge: Cambridge University Press, 1987.

5 Wispe, Lauren: The Psychology of Sympathy. New York: Plenum Press, 1991. p. 7.

6 Preston, Stephanie — de Waal, Frans: Empathy: Its Ultimate and Proximate Bases. Behavioral and Brain Sciences 25 (2002)
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Preston és De Waal feltevése — miszerint az ér-
zelmi fert8zés kialakuldsdban az agykérgi tertiletek
nem vesznek részt — azt is maga utdn vonja, hogy
noha a jelenség az érzelmek kozds atéléséhez vezet,
onmagdban még nem jelenti vagy eredményezi ma-
sok személyiségének és érzelmeinek megértését. Ez
fontos és hangsulyozandé megaéllapitas. Az empati-
4t és szimulaciot kutatd tuddsok gyakran dsszekeve-
rik vagy 6sszemossak az empétidt és az érzelmi ferts-
zést, ami némelyekben ahhoz a téves feltételezéshez
vezet, hogy a fert8zés hozzdjarulhat az érzelmi vagy
empatikus megértéshez. Jdomagam nem értek egyet
ezzel az elképzeléssel.” Az érzelmi fert8zés egyfajta
dsszhangot teremt az egyének kozott, de ez az dssz-
hang még nem elegend6 a megértéshez. Raadasul az
érzelmi fertézésben csak alig, vagy egyaltaldn nem
is érvényesiil az én és a masik kozotti megkiilonboz-
tetés. Az alany altaldban nincs tudatdban annak,
hogy érzelmeinek eredete dnmagan kiviil, egy ma-
sik egyénben van. Még ha nagy ritkdn mindez tu-
datosul is, akkor sem biztos, hogy az alany a masik
fél érzelmi 4llapotdnak okairél vagy koriilményeirsl
barminem ismerettel rendelkezik.

Az érzelmi fert6zés és a megértés kozti kilonb-
ségbdl fakad az is, hogy a filmek kapcsan nem min-
den érzelmi kotddés megvildgositd erejd. Gyakran
ugy vélik, hogy az érzelmi bevonddottsag a megér-
tést is el8segiti, ami néha valéban igy van; ez azon-
ban korantsem igaz, ha a kot6dés érzelmi fertdzés
eredményeképp jon létre.

Miért és hogyan kévetkezik be az érzelmi fert6zés?

A fert8zés kialakulasaban részt vevd két £ folyamat a
motoros mimikri, illetve a mimikri altal kivaltott ak-
tivitds és visszacsatolds, és jé okunk van feltételezni,
hogy nagy valdszintiséggel mindkét folyamat lejat-
szédik filmnézés kozben is. Empirikus pszicholdgiai
kutatasok igazoltak, hogy az emberek hajlamosak au-
tomatikusan és folytonosan utanozni az altaluk meg-
figyelt egyének arckifejezéseit, megszélaldsait, gesz-
tusait, mozdulatait és instrumentalis viselkedését. A
mimikrit bizonyitottan el8idéz& példak kozott szerepel
a fajdalom, a nevetés, a mosoly, a gyengédség, a zavar,
afeszengés, az undor, vagy amikor valaki szembetalalja
magat egy felé hajitott targgyal, kitér egy tités eldl, da-
dog, keresi a szavakat, sikeresen szerepel, vagy éppen
kudarcot vall egy hataridds feladat kapcsan.®

Az érzelmi fert8zésre iranyuld szocio-pszichofizio-
logiai és pszicholdgiai kutatasok elsédlegesen az arc-
kifejezésekkel kapcsolatos mimikrit tanulmanyozzik.
Ulf Dimberg ¢és kollégéi reprezentativ kisérletsoro-
zatukban EMG-vizsgalatokkal elemezték az egyének
kiilénbozé arckifejezésekre adott reakcioit. Kisérleteik
eredményeképp arra jutottak, hogy az alanyok érzelmi
tapasztalatai és arckifejezései 4ltalaban tiikrézik az 4l-
taluk megfigyelt egyének érzelemmegnyilvanulasaiban
bekovetkezd véltozasokat? Az EMG-gorbék ugyanis
jelent8s eltéréseket mutattak attédl fliggéen, hogy a
kisérleti alanyok boldog vagy dithos arckifejezésre re-
agaltak. Boldog arcok lattan jellemz8en a jaromcsonti
tertileten volt mérhetd fokozott izomtevékenység. Dii-
hos arcok szemlélésekor azonban inkabb a szemoldok-
rancolé izmok mutattak megnévekedett aktivitast.

no. I. pp. 1I-21.

7 A témdrdl bévebb és gondolatébresztd elemzést olvashatunk Peter Goldie kényvében. Lasd Goldie, Peter: The Emo-

tions: A Philosophical Exploration. Oxford: Oxford University Press, 2000. pp. 189-94.

8 Bavelas — Black — Lemery: Motor Mimicry as Primitive Empathy. p. 323.

9 L4sd Dimberg, Ulf: Facial Reactions to Facial Expressions. Psychophysiology 19 (1982) no. 6. pp. 643-647.; Facial Elect-
romyography and the Experience of Emotion. Journal of Psychophysiology 2 (1988) no. 4. pp. 2;77—282.; Facial Electromyog-
raphy and Emotional Reactions. Psychophysiology 27 (1990) no. 5. pp. 481—494.; tovabba Dimberg, Ulf - Thunberg, Monika:
Rapid Facial Reactions to Emotional Facial Expressions. Scandinavian Journal of Psychology 39 (1998) no. 1. pp. 390—46.;
valamint Dimberg, Ulf — Thunberg, Monika — Elmehed, Kurt: Unconscious Facial Reactions to Emotional Facial Exp-
ressions. Psychological Science 11 (2000) no. 1. pp. 86-89.

1o Ugyanilyen mintazatok sziiletnek olyankor is, amikor az alany nem tudatosan dolgozza fel a megfigyelt egyén arcki-
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A mimikri énmagiban nem elég ahhoz, hogy
érzelmi fert8zést okozzon. A kutatdk azonban meg-
llapitottak, hogy az arckifejezések mimikrije és az
ebbdl szdrmazd visszacsatolds rendszerint befolya-
solja a szubjektiv érzelmi élménytinket, és gyakran
konkrét érzelmekhez kapcsolédd vegetativ ideg-
rendszeri aktivitdst valt ki.

Pszichofiziol6giai kutatok és szocidlpszicholo-
gusok az évek soran szdmos kisérletet végeztek a
mimikai visszacsatolas elméletének igazolasara,
amely szerint az egyén arckifejezése hatdssal van az
érzelmi allapotara, fiiggetleniil attol, hogy tudato-
san veszi-e fel ezeket az arckifejezéseket vagy sem.
Ezek a kisérletek bebizonyitottdk, hogy az arckife-
jezések valéban befolyasoljik az érzelmi élménytin-
ket, s&t képesek konkrét érzelmek elSidézésére is.
Az egyik kisérletben példaul arra kérték az alanyo-
kat, hogy olyan arckifejezést vegyenek fel, ami a
lehetd legkozelebb van az egyetemesen a haraggal
asszocialt mimikahoz. Az alanyok ilyenkor arrél
szamoltak be, hogy ténylegesen is haragot éreztek,
és neheziikre esett a haraggal dsszeegyeztethetetlen
érzelmek — mint példdul az 6rém vagy a szomoruség
— felidézése és megélése.* Ugyanezek az eredmé-
nyek jottek ki olyankor is, amikor az alanyok nem
voltak tudataban annak, hogy milyen arckifejezést
produkdalnak. M4s széval a tudatossag nem sziiksé-

ges feltétele a mimikrinek vagy az éltala kivaltott
érzelmi hatasnak.

Egy masik pszicholégiai kisérletsorozat arra a
kovetkeztetésre jutott, hogy az egyének szubjektiv
érzelemélményének befolydsoldasa mellett az arcki-
fejezések meghatdrozott érzelmekhez kapcsolédo
vegetativ idegrendszeri aktivitdsmintdzatokat is
eldidéznek (ilyenek péld4ul a pulzusszamot, a bal és
jobb kéz hdmérsékletét, a bérellenalldst vagy az al-
kar hajlitéizmait érint8 valtozasok).” Robert Leven-
son, Paul Ekman és Wallace Friesen megallapitot-
tak, hogy ha a kisérlet résztvevéitdl azt kérik, hogy
arcizmaikkal olyan kifejezést vegyenek fel, ami a hat
alapérzelem — tehat a harag, az undor, a félelem, az
érém, a banat vagy a meglep8dés — egyikét sejteti,
akkor az alanyokban az adott érzelemhez kapcsolo-
do vegetativ idegrendszeri aktivitasok figyelhet8k
meg.” Vannak arra utalé bizonyitékok is, hogy az
egyes érzelmekhez téarsitott arckifejezések befoga-
ddsa és érzékelése bizonyos kdzponti idegrendszeri
aktivitasokat is el8idéz.™

Az ilyen kutatdsok segitenek megmagyardzni,
hogy a masik fél érzelmet kozvetitd arckifejezésének
utdnzdsa miként befolydsolhatja az egyén érzelmi 4l-
lapotat. El8szor is az utdnzé fél dtveszi a mésik arcki-
fejezését, ami aztan hatassal van az alany szubjektiv
érzelmi élményére, és az utanzott érzelemkifejezésre

fejezéseit, lasd Dimberg — Thunberg: Rapid Facial Reactions to Emotional Facial Expressions. Ezzel kapcsolatban tébb,
az egyértelmi arckifejezéseket vizsgald tanulmany is hasonlé eredményre jutott. Lasd még Hatfield — Cacioppo — Rap-
son: Emotional Contagion. pp. 2—23.; tovabba Adelmann, Pamela K. — Zajonc, R. B.: Facial Efference and the Experience
of Emotion. Annual Review of Psychology 40 (1989) no. 1. pp. 249—280.

11 Lasd Adelmann — Zajonc: Facial Efference and the Experience of Emotion.; Hatfield — Cacioppo — Rapson: Emotional
Contagion. pp. 53—62.; tovabba Levenson, Robert W. — Ekman, Paul — Friesen, Wallace V.: Voluntary Facial Action Gene-
rates Emotion-Specific Autonomic Nervous System Activity. Psychophysiology 27 (1990) no. 4. pp. 363-384. Az egyetemes
arckifejezések és érzelmek kapcsolatarsl bévebben lasd Keltner, Dacher — Ekman, Paul: Facial Expression of Emotion. In:
Lewis, Michael — Haviland-Jones, Jeanette M. (eds.): Handbook of Emotions. New York: Guilford Press, 2000. pp. 241—243.
12 Az érzelemspecifikus vegetativ idegrendszeri aktivitasrél bévebben lasd Cacioppo, John T. — Bernston, Gary G. — Lar-
sen, Jeff T. — Poehlmann, Kirsten M. — Ito, Tiffany A.: The Psychophysiology of Emotion. In: Lewis — Haviland-Jones
(eds.): Handbook of Emotions. pp. 179-195. (f8ként pp. 179-184.); tovabb4 Keltner — Ekman: Facial Expression of Emotion.
In: Lewis — Haviland-Jones (eds.): Handbook of Emotions. (f6ként pp. 238—239.)

13 Levenson — Ekman — Friesen: Voluntary Facial Action Generates Emotion-Specific Autonomic Nervous System Activity.
14 Keltner — Ekman: Facial Expression of Emotion. p. 237.; és Levenson, Robert: Autonomic Specificity and Emotion. In:
Davidson, R. J. — Scherer, K. R. — Goldsmith, H. H. (eds.): Handbook of Affective Sciences. New York: Oxford University

Press, 2003. p. 222.
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jellemz6 fizioldgiai valtozdsokat indit be. Minden-
nek kovetkezményeként az emberekre valdban ,4t-
ragadhat” az altaluk megfigyelt érzelem.

I1l. Erzelmi fertozés vs. a film
altal eloidézett egyéb érzelmi
reakciok

A film mint ag érzelmi fertézés kivdltéja

Az eddigiekben az érzelmi fertdzés hétkdznapi in-
terakciok sordn megnyilvdnulé mtikédésérdl volt
sz6, de hogyan fligg ¢ssze mindez a néz8k érzelmi
reakcidival? Véleményem szerint filmnézés kozben
ugyanugy létrejohet érzelmi fertdzés, mint a min-
dennapokban. A jelenség kialakulasaban részt vevd
folyamatokat a kozvetlen érzékszervi bevonodas in-
ditja be. A film ugyanis képes efféle bevonddas el6i-
dézésére. Valdjaban az érzelmi fertSzést, mimikrit és
a kapcsolddé visszacsatolasi folyamatokat vizsgald
kisérletek tobbségében az alanyok filmrdl latjak a
mdsik fél arckifejezését.

A motoros mimikri jelenségének és a mimikri
tanulmdnyozdsat el6segits kisérleti modszereknek
a kutatdsa sordn Janet Beavin Bavelas és kollégai
tobbféle kivaltd ingert alkalmaztak, és a videdra
rogzitett események, a dokumentumfilmekbdl és
televizids miisorokbdl kivagott részletek a legfonto-
sabbak kozott voltak.s Az érzelmi efferencidt, vagyis
az arckifejezések és érzelmi 4llapotok 6sszefiiggése-
it vizsgald kisérletek szintén sok esetben épitettek
audiovizélis narrativdkra: az empirikus kutatdsokat
elemzd munkajukban Pamela Adelman és R. B.
Zajonc arrdl irnak, hogy a mimika és érzelem kap-
csolatat tanulményozé kisérletekben a film az egyik
leggyakrabban hasznélt kiilsé inger.”® Robert Leven-

son az érzelmek megkiilonboztethet8ségét a vege-
tativ idegrendszeri sajatossiagok tiikrében vizsgald
kisérletek kapcsan szintén megemliti a film kivalté
ingerként valé alkalmazasat. Levenson szerint az ér-
zelmi és affektiv reakciok el8idézésére hasznélt vala-
mennyi mddszer problematikus, hiszen a kisérletet
végz&knek nagyon nehéz egyszerre Gijrateremteni az
érzelmeket el6hivo valos élethelyzeteket (ez az dko-
logiai érvényesség problémaja) és kézben fenntar-
tani a szigort tudomanyos kereteket. Késébb sorra
veszi a kiilénbozd kivéltd ingereket — koztik olya-
nokkal, mint a megjitszott arckifejezések, didk, fil-
mek, Gjraélt érzelmek, megrendezett érzelmi rahata-
sok, baratok kozti kétirdnyu interakcidk —, és végiil
a filmet nevezi meg olyan eszkozként, amely magas
szint(i tudomdanyos kontrollalhatésagot és kdzepes
foku okoldgiai érvényességet biztosit.”

Noha az érzelmi fert8zés és altaldban véve az
érzelmi reakcidk vizsgalata soran gyakran hasznal-
nak filmrészleteket, a film 4ltal, illetve a valé vilag
eseményei 4ltal kivéltott érzelmi élmények pontos
egymashoz viszonyuldsa még nem tisztazott. Amint
arra Levenson is utal, ez a kérdés tovabbi kutataso-
kat igényel. Mindazondltal a tény, hogy a tudésok a
filmre adott reakcidinkat modellként hasznaljak a
valé vildg ingereire adott reakcidink megértéséhez,
arra enged kovetkeztetni, hogy az érzelmi fertézés
a filmbeli karakterek és a hus-vér emberek esetén
nagyjabdl ugyantgy megy végbe.

A filmmel talan épp az a f6 probléma, hogy bi-
zonyos esetekben a valé vilag eseményeinél nagyobb
valészintiséggel idézi els a fertézésen alapuld vialaszt.
A filmkészitdk kiillonbozé modszerek alkalmazi-
saval gyakran tudjik irdnyitani és befolyasolni azt,
ahogyan egy-egy szereplSt vagy annak tapasztalatait
érzékeljik. Carl Plantinga az yempatiajelenet” kap-
csan ir ezekrdl a modszerekrdl. Plantinga megha-
tarozasaban az ,empdtiajelenet” egy film egy olyan

15 Bavelas — Black — Lemery: Motor Mimicry as Primitive Empathy. (f6ként p. 323.); és Bavelas, Janet Beavin — Black, Alex

— Lemery, Charles R. — Mullett, Jennifer: Experimental Methods for Studying Elementary Motor Mimicry. Journal of

Nonverbal Behavior 1o (1986) no. 2. pp. 102-119.

16 Adelmann — Zajonc: Facial Efference and the Experience of Emotion. p. 258. A jellegzetes kivalté igerek kozott szere-

pelnek még a didk és az elektrosokk is (vagy az elektrosokk latszélagos veszélye).

17 Levenson: Autonomic Specificity and Emotion. pp. 216—218.



Amikor a szereplék érzelme ragalyos

-

részlete, amelyben a szerepld arcat litjuk — jellem-
z6en kozeli bedllitdsban —, a cselekmény tempdja
lelassul, a néz6 figyelme pedig a szerepld belsd érzel-
mi vildgdra 6sszpontosul. Plantinga gy véli, hogy
az ilyen jelenetekben az érzelmi fert8zés és empatia
elidézéséhez tobb kulesfontossagu feltételnek kell
teljestilnie. Ezek koziil a legmeghatdrozébb talan
a figyelem: a filmkészitének az érzelmi fertdzésen
alapulé reakcié kivaltasahoz a nézé figyelmét a sze-
replé arckifejezésére kell irdnyitania. Ezt megteheti
szuperkozelik, kis mélységélesség, kiilonbozd szub-
jektiv beallitdsok, illetve a szerepld arcat és mimika-
jat egyre kozelebbrdl mutatéd képek haszndlataval.
Ezek a médszerek azonban csak akkor miikédnek,
ha a karakter arckifejezését abrazolé bedllitas kells-
en hosszu. Plantinga hangstlyozza, hogy az érzelmi
fertzést el8idézd jelenetekben a szereplSk arcat
mutatd beallitdsok jelentdsen meghaladjik az atla-
gos bedllitashosszt, ami 1981-ben koriilbeliil 10 ma-
sodperc volt.”

Vizsgaljuk meg Quentin Tarantino Kill Bill (Kill
Bill Vol. 1, 2003) cim{ filmjének nyitdjelenetét, amely
jo eséllyel érzelmi fert8zést valt ki a néz8bsl. Az elsd
dolog, amit ldtunk — még miel6tt barmit megtud-
nank a torténetrdl vagy a szereplékrdl —, egy nagy
latoszogl kozeli egy néi arcrol. Csak annyit tudunk
err8l a n6rdl vagy a helyzetérdl, amit az arcardl le-
olvashatunk: csinydn megverték, alig kap levegét,
reszket a félelemtdl és a fajdalomtol, és rettegve néz
szét maga koril. Es noha a cselekményre vonatkozo-
an semmilyen utalast nem kapunk, mégis azt vessziik
észre, hogy lassan rank is atragad ugyanaz a félelem
és nyugtalansig, mikdzben a mozdulatlan kamera
folyamatosan a nd arcara fékuszal, és csak egyetlen
rovid pillanatra valt 4t egy masik képre, hogy aztan
tovabbi 77 masodpercig megszakitas nélkil mutassa
and arckozelijét.

Fuggetleniil attél, hogy hogyan értékeljik Ta-
rantino filmrendezi, Robert Richardson operat&ri

és Uma Thurman szinésznéi képességeit, vagy mit
gondolunk magardl a filmrél, nagyon nehéz ezt a jele-
netet Ugy nézni, hogy ne valtson ki bel8liink erés és
azonnali érzelmi reakciét. Ez részben annak készén-
hets, hogy minden figyelmunk a szerepl$ arckozeli-
jére iranyul, ami egy 4tlagos — rdaddsul film eleji — be-
allitdshoz képest joval hosszabban mutatja a né arcat
és az arrdl egyértelmten leolvashatd érzelmeket: a
félelmet, fajdalmat és nyugtalansagot. Plantinga sze-
rint a hosszabb beallitasokra azért van sziikség, hogy
legyen id& a mimikri és a visszacsatoldsi mechaniz-
musok aktivilédasara. Az ilyen beallitdsokat nézve
ohatatlanul elkezdjiik utdnozni azokat az érzelmeket,
amelyeket a szerepl arcdn latunk kifejez8dni.

Véleményem szerint az erre a jelenetre adott ér-
zelmi reakcionk elsédlegesen az érzelmi fertézés ko-
vetkezménye, nem pedig valami bonyolultabb kog-
nitiv folyamatbdl ered. Mivel ez a film nyitojelenete,
amiben nagyon kevés parbeszéd és a szerepld arcki-
fejezését leszamitva nagyon kevés vizudlis informa-
cié van, egyszerlien nincs elegendd tuddsunk ahhoz,
hogy egy magasabb szintd rendszerezd és értékels
folyamatokat is magaban foglalé kreativ kognitiv
tevékenységet végezziink.

Erzelmi fert6zés vs. empdtia és kritérium eléhangolds

A kovetkez8kben azt szeretném megvizsgalni, hogy
az érzelmi fert8zés mennyiben kiilonbozik az audio-
vizudlis elbeszélések befogaddsa soran eléforduld
egyéb érzelmi folyamatoktdl. A kognitiv filmel-
mélet nézéi emodcidkat vizsgald szakirodalmanak
kozéppontjaban tdbbnyire az érzelmi fert8zésnél
joval osszetettebb folyamatok és reakcidk allnak:
mint példdul az empdtia, a szimpatia, az érzelmi
szimulécio, a képzeletbeli azonosulas, illetve a na-
rrativ torténések és jelentések kognitiv értékelése
altal életre hivott érzelmi reakcidk.” Ezek a miivek
jellemz8en vagy a képzelet és az érzelmek kapcso-

18 Plantinga, Carl: The Scene of Empathy and the Human Face on Film. In: Plantinga, Catl — Smith, Greg M. (eds.): Pas-

sionate Views: Film, Cognition, and Emotion. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 1999. pp. 239—255. Plantinga

az elkotelez8dést és a narrativ kontextust is sziikséges feltételnek tekinti, de véleményem szerint ezek fontosabbak az

empdtia, mint az érzelmi fert8zés el6idézése szempontjabdl.

19 Lasd 2. labjegyzet. A kdzelmultban szimos olyan, a néz6i érzelmekkel foglalkozé értekezés latott napvildgot, amely a
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latdt, vagy pedig az érzelmek kognitiv aspektusait
— a meggydz8déseket, megitéléseket, értékeléseket
— vizsgaljak.

Nem minden kognitiv filmteoretikusra igaz,
hogy kizarélag az Osszetett érzelmi folyamatok ér-
deklik. Noél Carroll példaul a kézelmultban meg-
jelent, a popularis elbeszélések érzelmi hatdskel-
tését vizsgald két tanulmanyaban a hangulatok és
stikorreflexek” kérdésével is foglalkozik.>> Carroll
ugy véli, hogy vannak bizonyos affektiv 4llapotok,
amelyek ugyan nem szamitanak klasszikus érze-
lemnek, mégis nagyobb figyelmet érdemelnének. A
hangulatok jelent8ségét vizsgalja, amelyek szerin-
te fontos szerepet jatszanak abban a folyamatban,
amelynek sordn a néz& pszicholégiailag bevonddik
az audiovizudlis elbeszélésbe.

Carroll az érzelmi fertdzésnek a nézdpszicho-
logidban betoltott jelentdségét is vizsgalja. Carroll
szerint a néz8k sokféleképp viszonyulhatnak a sze-
replékhoz, de a legtobb nézdi érzelem két alapvetd
folyamat egyikére vezethetd vissza. Az egyik a szim-
patia, a néz8k és a szerepldk kozott létrejovd megha-
tdrozo viszony, amelyben a nézé torédést, aggodal-
mat, tAmogatasi szindékot érez a karakter irdnt, nem
pedig azokban az érzelmekben osztozik, amiket a
szerepl® maga is atél. A masik a kritérium el6hango-

lasa (criterial prefocusing), az a folyamat, amelynek
sordn a filmkészité bizonyos narrativ eseményeket
és tapasztalatokat elStérbe allit, amelyek igy ismer&s
sémdkba rendez8dve nagy valészintiséggel valtanak
ki érzelmi reakciét a nézébdl. Jollehet Carroll a szim-
patiat és a kritérium el8hangoldsét tekinti a néz6i
érzelem elsédleges kivalté okainak, azért elismeri
az altala ,tiikorreflexnek” nevezett néz3i tapasztalat
létezését is, amely az érzelmi fert&zés, a mimikai mi-
mikri és a visszacsatoldsi folyamatok egyiittes jelen-
tését foglalja magaban.*

A tikorreflexek — noha Carroll értelmezésében
nem teljes értékii érzelmek — a néz8 filmmel kapcso-
latos affektiv élményének meghatirozé elemei le-
hetnek. Egész pontosan ezek a reflexek segithetnek
fenntartani a szervezet megemelkedett izgalmi szint-
jét, és olyan 4j informacidkat adhatnak a szereplSk-
kel kapcsolatban, amelyek aztan beépiilnek a nézé
érzelmi 6sszbenyomdsdba.

Carl Plantinga a kevésbé osszetett érzelmi fo-
lyamatokat is vizsgélja, és kiemeli, hogy noha a film
egyik legmeghatdrozébb sajatossaga, hogy egy, a l4-
tasunkra és halldsunkra kozvetlentl hato, érzékszer-
vi tapasztalatokra épiil6 kommunikaciés eszkdz, az
ebbdl fakadd kévetkezmények még nagyrészt felta-
ratlanok.>* Plantinga szerint az ,empadtiajelenetek”

szimulécios elméleten alapul. Ez az elmélet az elmefilozdfia teriiletén sziiletett meg, hogy vitéba szélljon a mindaddig
meghatdrozé elmélet-elmélettel, amely arra prébalt magyarazatot adni, hogy hogyan tudjuk megérteni, sét sok esetben
el8re is jelezni méasok mentilis dllapotdt. A szimulacids felfogas szerint masok pszicholdgiai 4dllapotat nem az emberek
gondolkodésara és viselkedésére vonatkozo elméleti altaldnositasok segitségével értjiik meg, hanem azéltal, hogy sajat
elménk segitségével modellezni tudjuk a masik emberben lezajlé pszicholdgiai folyamatokat, és igy képesek vagyunk
magunkéva tenni az & perspektivajat. A szimuldcids elmélet, illetve a szimulacids elképzelést is magukba olvaszto hibrid
elméletek legfontosabb képvisel&i kozé tartozik tobbek kozott Robert Gordon, Alvin Goldman, Gregory Currie, lan
Ravenscroft vagy Paul Harris. Az elmélet legtijabb megfogalmazasét és bizonyitasit az alabbi miivekben olvashatjuk:
Currie, Gregory — Ravenscroft, lan: Recreative Minds: Imagination in Philosophy and Psychology. Oxford: Clarendon Press,
2002. pp. 49—70.; és Currie, Gregory: Arts and Minds. Oxford: Clarendon Press, 2004. (féként pp. 166-168. és 176-182.) A
szimuldcids elmélet egy napjainkban megfogalmazott kritikdja Shaun Nichols és Stephen Stich kényvében olvashaté.
L4sd Nichols, Shaun — Stich, Stephen: Mindreading. Oxford: Oxford University Press, 2003. pp. 132-142.

20 Carroll, Noél: Art and Mood: Preliminary Notes and Conjectures. The Monist 86 (2003) no. 4. pp. 521-555.; és Carroll,
Noél: On the Ties That Bind: Characters, the Emotions, and Popular Fictions. In: Irwin, William — Garcia, Jorge (eds.):
Philosophy and the Interpretation of Pop Culture. Lanhan, MD: Rowman and Littlefield, 2006. pp. 89-116.

21 Carroll: On the Ties That Bind. In: Irwin — Garcia (eds.): Philosophy and the Interpretation of Pop Culture. (f6ként az 5.
fejezet)

22 Plantinga: The Scene of Empathy and the Human Face on Film. p. 239.
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jelent8sége nem meril ki abban, hogy a szereplSk
érzelmi allapotdt kozvetitik: ezek a jelenetek részt
vesznek a nézd érzelmi reakcidinak elSidézésében,
tisztdzdsdban és megerSsitésében is.> Erre pedig
részben amiatt képesek, mert az affektiv mimikri és a
visszacsatoldsi folyamatok kivaltasa révén el8segitik
az érzelmi fert8zés kialakuldsat.

Plantinga azon kevés teoretikusok egyike, akik
nyiltan foglalkoznak az érzelmi fert8zés kérdésével,
és azt a nézd érzelmi bevonddiasa szempontjabdl
kulcsfontossagua jelenségnek tekintik. A szerzd ér-
zelmi fert8zéssel kapcsolatos nézeteinek tobbségé-
vel magam is egyetértek, véleményem szerint azon-
ban Plantinga elméletében 6sszemosddik az érzelmi
fertézés és az empdtia, mintha az érzelmi fert&zés az
empdtia egy fajtaja vagy része lenne.*

Murray Smith szintén foglalkozik az érzelmi fer-
t8zés témdjaval, bar & a kifejezést magat nem hasz-
nalja, hanem az affektiv és a motoros mimikrirdl be-
szél, amelyek szerinte fontos és egyediilallé szerepet
toltenek be a néz8k érzelmi bevonddasanak létrejot-
tében. Smith egyfajta pluralista néz8pszicholdgiai
felfogast képvisel, amelynek kozéppontjdban az al-
tala »a szimpatia strukturdjanak” nevezett képzet all.
Ez a komplex modell a néz&i kétddés harom eltérd,
de egymassal dsszefliggd szintjét kiilonbdzteti meg,
ezek pedig a felismerés, az elfogadds és a ragaszko-
d4s.» Plantingdhoz hasonléan Smith is tgy gondol-
ja, hogy az affektiv és a motoros mimikri az empatia
egy-egy fajtdjat jelentik. Szerinte a mimikri a szim-
patia strukturijan beliil, egyfajta megértési mecha-
nizmusként fejti ki hatdsat, de 6szténos jellegébdl

23 ibid. p. 240.
24 ibid. pp. 245-258.

fakadéan a szimpdtia strukturdjaval ellentétesen
hat¢ alrendszerként is mtikddhet. Ilyen esetekben az
affektiv és a motoros mimikri olyan érzelmi reakci-
6khoz vezethet, amelyek nincsenek ¢sszehangban a
kotddés harom dominans szintje 4ltal eldidézett vi-
szonyulasokkal.?®

A tikorreflexek, az érzelmi fertSzés, illetve az
affektiv és a motoros mimikri Carroll, Plantinga és
Smith munkdiban megjelens elemzése segit meg-
érteni e folyamatok jellegét, és ravildgit a filmbefo-
gadoi élményben betoltott jelent8ségiikre. A fent
emlitett szerz8kon kivil alig néhany filmteoreti-
kus foglalkozott ilyen alaposan az érzelmi fert&zés
jelenségével. Mégis tgy vélem, hogy azzal, hogy e
folyamatot az empatia részének vagy egy fajtajanak
tekintik, Plantinga és Smith félreértést teremtenek
az érzelmi fert&zésen alapuld reakciok természetét és
egyediségét illetéen. Noha az empdtia és az érzelmi
fert8zés gyakran valdban egyidejtileg hat, a kozel-
multban végzett empirikus kutatisok arra engednek
kovetkeztetni, hogy ez két kiilon folyamat, amelyek
mas-mas tapasztalatbdl erednek, és rendszerint elté-
r6 valaszreakcidkhoz vezetnek.” Az érzelmi fert8zés
és az empatia kiilonbozé eredete magyarazza azt is,
hogy az empatia az irodalmi narrativak iranti érzel-
mi viszonyuldsunkban is megjelenhet, az érzelmi
fertézés viszont nem. Epp ezért ugy vélem, hogy az
empitidt egyértelmien meg kell kiilénbdztetniink
az érzelmi fert8zéstdl, hiszen a két folyamat koriilte-
kint8 elhatarolasaval jobban megérthetjiik a kiillon-
féle eszkozoket is, amelyekkel a film érzelmek kival-
tasdra képes.

25 Smith, Murray: Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford: Clarendon Press, 1995. pp. 73-109. (f6-

ként pp. 98-100.) [Smith szévegének magyar forditasa lapszamunk elsé szévege. — A szerk.]

26 ibid. p. 81.

27 Ezt a kérdést masutt részletesebben taglalom. Lisd Coplan, Amy: Empathic Engagement with Narrative Fictions.
Journal of Aesthetics and Art Criticism 62 (2004) no. 2. pp. 141-152. L4sd még Eisenberg — Strayer (eds.): Introduction to Em-
pathy and its Development. Cambridge: Cambridge University Press, 1987.; Eisenberg, Nancy: Empathy and Sympathy:
A Brief Reivew of the Concepts and Empirical Literature. Anthrozods 2 (1988) no. 1. pp. 15-17.; Goldie: The Emotions. pp.
189-194.; Decety, Jean — Sommerville, Jessica A.: Shared Representations Between Self and Other: A Social Cognitive
Neuroscience View. Trends in Cognitive Science 7 (2003) no. 12.; és Decety, Jean — Jackson, Philip L.: The Functional Ar-

chitecture of Human Empathy. Behavioral and Cognitive Neuroscience Reviews 3 (2004) no. 2.
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Az empdtiat leginkdbb egy, a képzelet muko-
désén alapuld, dsszetett és egyediilallé folyamat-
ként jellemezhetjiik, amelyben a kognicié és az
érzelmek egyardn szerepet jatszanak.” Amikor
a néz8 empdtiat érez egy szerepld irant, olyankor
nem pusztdn a szerepld érzelmi 4llapotat veszi 4t,
hanem annak pszicholégiai néz8pontjat is, amely-
be a szerepld kognitiv valésigérzékelése szintén
beletartozik. A néz8 képzeletében mindez sajat
tapasztalatként manifesztalédik, vagyis a néz8 azt
képzeli, hogy tgy gondolkodik, ahogyan a karak-
ter gondolkodik, abban hisz, amiben & hisz, és ugy
latja a vildgot, ahogyan & latja. Ezzel parhuzamo-
san a nézd a szerepld érzelmi 4llapotat is dtveszi.

Az empatia érzelmi és kognitiv aspektusai szoro-
san Osszefiiggnek. Nem egymadstdl fliiggetlentil latjak
el a feladatukat, hanem folyamatosan kapcsolatban
vannak egymdssal és hatnak is egymdsra, igy te-
remtik djra a megfigyelt egyén (ez esetben a filmben
szerepld karakter) atfogd pszicholdgiai néz8pontjat.
Az empatikus élmény soran — csaktigy, mint a vald
vilagban — a gondolatok és meggy8z&dések nagy-
mértékben alakitjdk az érzelmeket, amelyek aztin
visszahatnak, és maguk is formdljak a gondolatokat.
Részben ez teszi az empdtidt ilyen dsszetett és dina-
mikus folyamatta.

Az érzelmi fert8zés ennél sokkal kevésbé bonyo-
lult: nagyrészt 8sztdnds jelenség, amely a kozvetlen
érzékszervi észlelés altal aktivalt automatikus folya-
matokon alapul, igy a gondolatok, meggy8z8dések

és {téletek nincsenek ra hatdssal. Rdaddsul az érzel-
mi fert8zésen alapulé valaszreakcidkat nem a képze-
let miikodése hozza létre, és maga az érzelmi fertézés
sem képzelettevékenység. Bizonyos értelemben az
érzelmi fert8zés sokkal inkabb fiziologiai reakcidkat
hiv életre, mint az empdatia. A fert8zéses valaszok
kozvetlen érzékszervi ingerekre, és az ingerek altal
kivaltott fizioldgiai reakcidokra éptilnek. Az empa-
tikus vélaszok kialakuldsdban azonban az érzelmek
mellett szitkségszerlien részt vesznek a magasabb
rendi kognitiv mechanizmusok és a képzelet is.
Véleményem szerint egy kell8en alapos nézépszi-
cholégiai elméletnek kiilonbséget kell tennie a sze-
repl8k irant érzett empatia és az érzelmi fertézés 4ltal
el8idézett reakciok kozott. Ezzel egyiitt el kell ismer-
nem, hogy az empdtia és az érzelmi fertézés nagyon
hasonlé folyamatok, és egy kotddési élményben
gyakran nehéz meghatdrozni, hol ér végez az egyik
érzelmi folyamat, és hol kezdédik a masik. Plantinga
részben emiatt érvel az empatia tdg meghatdrozasa
mellett. A kotddés kialakulasaban jellemz&en tébb
folyamat vesz részt, ezek koziil sok egyidejtileg hat.
Valéjaban az lenne a szokatlan, ha a néz& kizarélag
érzelmi fert8zést élne 4t, anékiil, hogy emellett vala-
miféle empdtia vagy szimpatia is megjelenne. Ennek
legalabb két oka van. El8szor is a narrativ fikcids fil-
mek rendszerint azzal teremtik meg a kdzonség érzel-
mi bevonddasat, hogy kiillénb6z8 moédszerek alkal-
mazéasaval mdr a film elején empdtidt vagy szimpatiat
ébresztenek egyes karakterek irdnt. A néz&ben tehat

28 Ugy gondolom, hogy ugyanez elmondhaté a szimulaciorsl, az »énkdzpontd imaginaciérol” és a képzeletbeli azono-
suldsrdl is. Mindazonaltal véleményem szerint nem szabad konnyelmten egyenlSségjelet tenniink a szimulacié és az
empdtia kozé. Peter Goldie, Shaun Nichols és Stephen Stich példdul nem értenek egyet azzal a nézettel, amely szerint a
szimuldcié magyarazatul szolgélhat az empdtia kialakulasara. Goldie tigy véli, hogy nem minden szimul4ciés tevékenység
vezet empatidhoz, hiszen ez utébbi sokkal ¢sszetettebb folyamat anndl, mint amit a szimulaciéalapti értelmezések sejtet-
nek. Lasd Goldie, Peter: How We Think of Others’ Emotions. Mind and Language 14 (1999) no. 4. pp. 394—423. (féként pp.
411—415.) Stich és Nichols alldspontja szerint a »szimulacid” kifejezést nem szabadna tovébb haszndlni, mert ,,mdr olyan
sokfélék lettek azok az elméletek, folyamatok és mechanizmusok, amelyekre a szimuldciés elmélet képuiseldi raaggattdk a széban
forgé elnevezést, hogy maga a kifejezés meglehetdsen haszontalannd és kitiresedetté vdlt”. Stich, Stephen — Nichols, Shaun: Cog-
nitive Penetrability, Rationality, and Restricted Simulation. Mind and Language 12 (1997) nos. 3—4. p. 299. Azt a kérdést,
hogy a szimulaciés elmélet valdban alkalmazhatd-e az empétia folyamatanak megértéséhez, az alébbi {ras vizsgalja részle-
tesen: Nichols, Shaun — Stich, Stephen — Leslie, Alan — Klein, David: Varieties of Off-Line Simulation. In: Carruthers,
Peter — Smith, Peter K. (eds.): Theories of Theories of Mind. Cambridge: Cambridge University Press, 2003. pp. 50—67.

29 Plantinga: The Scene of Empathy and the Human Face on Film. pp. 245-247.
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bizonyos fokti empatikus vagy szimpatikus kotédés
mdr a film kezdetétsl fogva jelen van. Masodszor
pedig igen ritkan fordul els, hogy a kamera olyan
szereplSt mutasson kozelrdl, aki irdnt ne éreznénk
valamilyen szint{i empatiat vagy szimpatiat. Kivétel
ez aldl a gonosztevd vagy antih8s, aki irdnt rendsze-
rint ellenszenvet érztink.

Ennek ellenére az empdtia, a szimpdtia és az ér-
zelmi fert8zés kiillonboz8 folyamatok. Gyakran
egylitt vesznek részt az dsszetett kotddési élmény
kialakitasdban, de mds-mas kivalté okaik vannak, és
eltér8en hatnak a nézé érzelmi tapasztalatdra. Ugy
tlinhet, mintha tdlbonyolitandm a dolgokat azzal,
hogy sziikségesnek tartom ezeket a megkiildnboz-
tetéseket, de véleményem szerint egy alapos és atte-
kinthetd nézépszicholégiai modellnek pontosan le
kell tudni frnia, hogy a kiilénb6z8 érzelmi és affektiv
reakciok hogyan jonnek létre, és hogyan befolydsol-
jak a filmi narrativahoz valé viszonyuldsunkat, még
ha ezek a folyamatok egyidejtleg is hatnak.

A szerepldk iranti néz8i kotddésrsl vallott el-
képzelései alapjan Smith is fontosnak tartja ezeket
a megkiilonboztetéseket. Noha 6 az affektiv és a mo-
toros mimikrit empétids jelenségeknek nevezi, arra
azért gondot fordit, hogy megkiilonbdztesse Sket
az érzelmi szimul4ciétél, amelyet ugyan szintén az
empdtids folyamatok kozé sorol, de elismeri, hogy
ez az elébbiektdl eltéréen miikodik. Smith értel-
mezésében a mimikri ya mdsik személy érzelmeiknek

30 ibid. p. 99.

mimikai és gesztusbeli jelzések révén megvaldsuld, szinte
perceptudlis felismerése és reflexszertt szimuldcidja”*.
Az affektiv és a motoros mimikri dszténds jelle-
gét hangstlyozva Smith amellett érvel, hogy ezek
olyan érzelmi reakcidkhoz vezethetnek, amelyek
mind a szimpdtia struktdrajatél, mind pedig az
érzelmi szimuldcio altal elSidézett valaszoktol el-
térnek. Ez alapjan agy vélem, hogy noha empatids
jelenségként irja le Sket, Smith tokéletesen tiszta-
ban van azzal, hogy az affektiv és a motoros mimikri
miben kilonboznek az dsszetettebb folyamatoktdl.

Egy masik, a néz8k 4ltal gyakran tapasztalt
komplex érzelmi reakcié annak a folyamatnak az
eredményeként jon létre, ami Carroll elméletében
a ykritérium el6hangolds” elnevezést kapta. Ez a mo-
dell az alapvetd néz8i érzelmi reakcidk értelmezését
segiti, és két {8 OsszetevSje van: az el6hangolt film-
szoveg, illetve a szerepl8k vagy a narrativ események
kimenetele iranti érdekl8dés.

A kritérium el6hangolas az a mddszer, amellyel
a filmkészit8k az elbeszélés folyamataban bizonyos
elemeket el8térbe allitanak, hogy a kozonség ezeket
koénnyen olyan kategéridk vagy fogalmak ald ren-
dezhesse, amelyek adott érzelmekhez kapcsolédnak.
Carroll ezzel a modellel tulajdonképpen ahhoz az
elmélethez kozelit, amely szerint az érzelmek megha-
tdrozasaban sziikségszerien szerepet jatszanak az ér-
zelmi allapotot el8idézé itéletek és meggydz&dések
is.* Tehat példaul, ha azt gondolom, hogy X artott

31 Carroll errdl igy ir: » A nézé narrativaba valé érzelmi bevonddottsdga az el6hangolt széveg és a narrativ szitudcid lehetséges
fejlédési irdnyai irdnt érzett pozitiv és/vagy negativ viszonyuldsok kombindcidjatdl fiigg, tehdt egy adott helyzet adott elképzelés
szerinti megjelenitése és a kapcsoléds félelmek, preferencidk, vdgyak egyiitt hatdrozzdk meg. Ezek jelentik a sziikséges és elégséges
eléfeltételt ahhoz, hogy a szoveggel dsszefiiggésben olyan érzelmi reakcié alakuljon ki, amelynek soran az olvasé, a néz6 vagy a hall-
gaté befogaddsi folyamata érzelmileg meghatdrozottd vdlik, ami azt jelenti, hogy az dtélt érzelem dllandésul, és képes lesz a befogadd
figyelmének iranyitdsara.” Lasd Carroll, Noél: Beyond Aesthetics: Philosophical Essays. Cambridge: Cambridge University
Press, 200r. p. 231.

32 Bar Carroll az alapvetd érzelmekkel kapcsolatban elfogadja és pontosnak tartja az értékelésbdl kiindulé (vagy kogni-
tiv) érzelemelméletet, fontosnak tartja hangstlyozni, hogy ez az elmélet az egyéb affektiv valaszokra nem tud magyaréza-
tot adni, pedig ezek éppoly lényeges elemei a narrativik altal eléidézett érzelmi bevonddasnak. Ahogy 6 fogalmaz: witt ax
ideje, hogy a milvészetfilozdfusok tillépjenek a kognitiv érzelemelméleteken, és megtanuljak a maga valdjdban értékelni a milvészet
érzelmi vildgat”. Lasd Carroll: Art and Mood. p. 523. Carroll tehat nem vitatja a kognitiv érzelemelmélet alapossagét és
hasznalhatésagét, csak arra hivja fel a figyelmet, hogy az elmélet képtelen az érzelmi bevonddas jelenségét a maga teljes-

ségében megragadni és megmagyarazni.
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nekem vagy a hozzdm kozel 4lléknak, akkor haragot
érzek. Ebben az esetben a meghatirozé kognitiv 4l-
lapot az a meggy8z6dés, hogy X artott nekem vagy
a hozzam kozel alléknak, ez pedig a harag érzelmi
allapotanak felel meg.»> Carroll szerint az el6han-
golt szovegek oly modon dbrizoljik az eseményeket,
hogy azokat ehhez hasonlé kategéridkba lehessen
beilleszteni.

Carroll elmélete alapjan a kritérium el6hangolas
nagymértékben hozzdjarul a nézé érzelmi bevondda-
sanak megteremtéséhez, de Snmagiban nem elég az
érzelmi reakcié el6idézéséhez. Ehhez az is kell, hogy
a néz8 valamilyen szinti érdeklddést mutasson a
szereplSk sorsa vagy a narrativa végkifejlete irant.
Ez sziikséges eléfeltétel az érzelmi kotddés kialaku-
l4sdhoz, hiszen, ha a néz8 nem végyik arra, hogy az
események egy bizonyos médon alakuljanak, akkor
valdszintileg az el6hangolt szegmenseket is szenvte-
leniil fogja végignézni.

A néz8k a film befogadisa soran rengeteg kii-
16nb6z8 érzelmi élményt élnek at. Az empatidra
(vagy egyéb hasonlé folyamatokra) épiild, illetve a
kritérium elhangolas és a szerepldk iranti érdek-
16dés 4ltal életre hivott érzelmek kilonboznek a
fertézésen alapuld reakcidktdl, hiszen az el8bbiek-
ben sziikségszerlien szerepet jatszanak a gondola-
tok, meggy8z8dések, itéletek és értékelések, tehat
a magasabb rend(i kognitiv folyamatok. Az efféle
érzelmi élmények kevésbé automatikusak és sokkal
tudatosabbak, mint az érzelmi fertézés, hiszen ki-
alakuldsukban az érzékszervi benyomadsok, a hitek,
meggydz8dések, értékitéletek — sét olykor még a
képzelet is — részt vesznek. Az érzelmi fertézés vi-
szont kizdrolag az érzékszervi bevonddas, illetve az
ehhez kapcsolodd mimikri és visszacsatolasi folya-
mat eredménye, el3idézésében a meggydz8dések és
értékitéletek nem jitszanak szerepet. Emiatt van az,
hogy érzelmi fert8zésen alapulé vélaszreakcidk nem

igazan kot8dnek konkrét meggyéz6désekhez és ér-
tékekhez, és az egyes néz8k altal kevésbé kontrollal-
haték, mint az ésszetettebb érzelmi folyamatok. Ez
azt is megmagyarazza, hogyan fordulhat el8, hogy
— amint Smith is {rja — az affektiv mimikrin alapulé
reakcidk néha nincsenek 6sszhangban a film egé-
szével kapcsolatos néz8i érzelmekkel.

Jean Pierre Jeunet Alien 4: Feltdmad a halal (Ali-
en Resurrection, 1997) cim filmjének egyik kulcsjele-
nete, illetve az ehhez kapcsolédé tipikus érzelmi va-
lasz jél illusztralja, hogy az érzelmi fert6zés milyen
ellentmonddsos reakcidkhoz vezethet. A jelenetben
Ripley (Sigourney Weaver) és még néhany tuléls
egy Urkomppal prébilnak elmenekiilni az Auriga-
rél, arrél a hatalmas (irhajorol, amit teljes egészében
elfoglaltak a gyilkos idegen lények. Ripley és a tdb-
biek nemsokdra rajonnek, hogy nincsenek egyedjil:
a lények egykor Ripley testében fejlddd kiralyndgjé-
nek utddja szintén feljutott a kompra. Ripley-nek a
tobbiek megmentése érdekében szembe kell néznie
a szornyeteggel. Csakhogy ez a lény — a tobbitdl (és
az Alien-sorozat elsé hiarom filmjében abrazoltak-
tél) eltéréen — emberi vondsokkal is rendelkezik.
A kiralynd valahogy magdba olvasztotta Ripley
DNS-ének egy részét, igy az utédja félig ember, félig
idegen lény. A keverék kiilsé mellett az utéd altal
kiadott hangok szintén sokkal jellegzetesebben em-
beribbek, mint amit a tdbbi lény produkal. A szérny
azonban az emberi vondsok ellenére is visszataszito:
az ember és az idegen faj hidtborzongato keresztezé-
se, aminek a bdre savdszerd, démoni arca jobbara
egy koponyara emlékeztet, az orr helyén egy formét-
lan kiallé b&rdarabbal, és a testének minden porci-
kajarol, még a fogairdl is csépog a nyalka. Ezek a je-
gyek undoritéva teszik a 1ényt.s Nem mondhatjuk
réla, hogy szimpatikus karakter lenne, legalabbis a
hagyomdnyos értelemben biztosan nem, és semmi
okunk nincs r4, hogy egytittérezziink vele, elvégre a

33 Carroll, Noél: Film, Emotion, and Genre. In: Plantinga — Smith (eds.): Passionate Views. pp. 27—28.; Carroll: Beyond

Aesthetics. pp. 27—28. és pp. 233—235.; tovabbd Carroll: Engaging the Moving Image. pp. 64—66.

34 Carroll: Film, Emotion, and Genre. pp. 31-32. Carroll elméletérdl sokkal hosszabban lehetne értekezni, a jelen tanul-

mény csak egy roévid 4ttekintést ad.

35 A horrornarrativakban szerepld szornyekrél, ezek jellemz& vonasairdl, illetve az undor kivéltdsanak mechanizmusai-

rél bévebben lasd: Carroll: The Philosophy of Horror. pp. 12—58.
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film tobbi f8szerepldjének életét veszélyezteti. Meg-
lep& médon azonban végiil a lény kapcsén is érzelmi
fert8zést éliink at.

Ripley akkor fedezi fel, hogy a szérnyeteg is a ha-
jon van, miutan az mar végzett Distephanéval (Ray-
mond Cruz), és épp az android Callt (Winona Ry-
der) fiirkészi fenyegetSen. Az ezt kdvetd jelenet négy
részbdl 4ll, és ezalatt kiildnbozé érzelmek kevered-
nek benntink a lény irant, tobbek kozétt az undor,
a félelem és a szomortsag. A jelenet elsé részében
Ripley raripakodik a szérnyetegre, és raparancsol,
hogy hagyja békén Callt. Ezutan egy kozeli bedlli-
tdsban latjuk a lény arcdt, amin szégyen és szomoru-
sdg tikkrozddik, mintha csak egy leszidott gyermek
lenne. A kovetkezd részben Ripley atdleli a lényt,
aki most mar egyértelmtien anyjaként tekint a nére,
és néhdny masodpercig simogatjik egymast. Ezutan
Ripley a sajit savas vérével lyukat marat az egyik ab-
lakba, és ezzel rést it a hajétesten. A nézé azonnal
megérti, hogy Ripley azért lyukasztotta ki az ablakot,
mert igy akarja megdlni a lényt. Erre 6 maga is ra-
jon, és a jelenet harmadik részében szuperkozeliben
latjuk a lény szemét, amely most szomorusagot, fé-
lelmet és az eldrultsdg érzését fejezi ki. A szornyeteg
olyan tekintettel néz Ripley-re, mintha azt kérdezné:
»Hogy tehetted ezt?”

A lény reakcidja ellentmonddsos érzelmeket éb-
reszt benniink. Egyrészt tovabbra is undorodunk et-
tél a kores szérnyetegtdl, és azt akarjuk, hogy elpusz-
tuljon. Masrészt viszont a szomorusagot és félelmet
tikrozd arckifejezés beinditja az érzelmi fert8zést, és
kivaltja a megfeleld valaszt, aminek kovetkeztében
mi magunk is szomoruségot, félelmet és cserbenha-
gyottsagot érziink.

A jelenet utolsé részében a hajotesten keletke-
zett lyuk miatti nyomaskiilénbség az ablakra szip-
pantja a lényt, mely szoérny( halalt hal. Szenvedése
hatborzongaté latvany: a lény tivolt a fijdalomtdl,
mi pedig végignézziik és -hallgatjuk, ahogy a nyo-
mas apranként szétszakitja a testét. Mikozben ez
torténik, tobb kozelit is latunk a lény fajdalomtol
eltorzult arcarél, amely zavarodottsagot és rémiile-
tet tiikroz. A jelenet alatt dsszetett érzelmi élményt

Alien 4: Feltamad a haldl (Sigourney Weaver)

éliink 4t. A 1ény szétszakado testének visszataszitd
latvanya elborzaszt benniinket, viszont orulink
annak, hogy a tuléléket fenyegetd veszély a szérny
pusztuldsaval megsztint. Emellett ugyanakkor félel-
met és fajdalmat is érziink, ami a lény arckifejezései
altal elidézett dnkéntelen és automatikus, érzelmi
fert8zésen alapuld reakcio része.

De miért reagalunk igy erre a groteszk szornyre?
Ennek egyik oka az érzelmi fert8zés, aminek kovet-
keztében mi magunk is atvessziik a lény rémiiletet
és fajdalmat tikrozé arckifejezését. Mikdzben a
szdrnyeteg ivolt és vonaglik a kintdl, egyszer csak
azt vessziik észre, hogy mi is 6sszehtizzuk magunkat
a székben, mert az érzelmek rank is atragadnak. Ez
azért torténhet meg, mert az érzelmi fert8zésben
részt vevd folyamatok azonnali, kdzvetlen valasz-
ként jonnek létre a 1ény arckifejezése 4ltal jelentett
ingerre, fliggetlendil attdl, hogy a film egésze és a
szereplSk kapcsan altalaban hogyan alakul az érzel-
mi bevonéddsunk, kotddésiink. Ezaltal ugy is érez-
hettink ellenszenvet egy adott karakter irant, hogy
kozben osztozunk az &8 érzéseiben is. Tehat nem az
empdtia vagy a szimpdtia révén alakul ki kapcsolat a
szereplével, hanem amiatt, mert 4tvessziik bizonyos
érzelmeit. Ebben az esetben az érzelmi fert&zés azért
kovetkezhet be, mert a fertdzésen alapulé reakcidkat
nem a szerepl&ével vagy annak cselekedeteivel kap-
csolatos gondolataink vagy értékitéleteink valtjak
ki, hanem az érzékszervi tapasztaldsra adott 8szt&dnds
vélaszok.:®

36 Smith ugyanezt egy kevésbé hatborzongatéd példaval illusztralja: Alfred Hitchcock Szabotér (Saboteur, 1942) cim(
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Azon kiviil, hogy a dominéns érzelmi viszonyu-
lassal 6sszeegyeztethetetlen reakcidkat tud kivaltani,
az érzelmi fertézés olyan narrativak és szerepldk kap-
csan is képes érzelmi valaszok el8idézésére, amelyek-
nél az érzelmi kotddés és igy altaldban véve az érzelmi
érintettség mértéke minimalis. A néz8i bevonddas
hidnydnak szdmos oka lehet: a narrativa nem kelti
fel az érdekl8dését, nem szippantja be, a film formai
tulajdonségai is meggétolhatjik az érzelmi reakciok
kialakuldsat, de az is lehet, hogy a szereplék képte-
lenek empatia vagy szimpatia kivaltasdra. Ez utébbi
esetben a szinészek arcjatéka még mindig el8idézhet
érzelmi fert8zést, amelynek, mint tudjuk, nem felté-
tele, hogy kognitiv szinten is elmélytiljiink a narrati-
vaban. Ez az egyik lehetséges magyardzat arra, hogy
miért érezziik néha megddbbentdnek, hogy milyen
erds érzelmi reakciot valt ki belsliink egy film. Sok-
szor eltdinddiink, vajon miért vagyunk ilyen feldul-
tak, amikor kiiléndsebben nem is érintett meg ben-
niinket a film. Valdszindleg az érzelmi fertézés miatt.

Smith tgy véli, hogy a miivészfilmek és avantgard
filmek némelyike egészen szokatlan mértékben épit
az érzelmi fert8zésre annak érdekében, hogy a néz8k-
bdl érzelmi reakciot véltson ki. Ezek a filmek el8sze-
retettel hasznalnak arckifejezéseket, gesztusokat,
mozdulatokat abrazold kozeli bedllitasokat, viszont
elhallgatjdk a narrativ kontextussal (mér ha van
egyaltalan) és a szereplSk érzelmeinek kivaltd oka-
ival kapcsolatos informaciokat.” Az efféle modsze-
rek tobbnyire meggatoljik, hogy a néz8ben empétia
vagy szimpdtia alakuljon ki, az érzelmi fert&ézés révén
azonban ennek ellenére is l1étrejohet valamiféle érzel-
mi viszonyulas a filmekkel kapcsolatban.

Egy masik fontos kiilonbség az érzelmi fert6zés
és az Osszetettebb érzelmi folyamatok kozott, hogy

az utébbi gyakran hatdssal van a kozénség narrativa-
val, szerepl6kkel és megjelenitett témakkal kapcso-
latos megértésére és itéletére, mig az érzelmi fertd-
zés dnmagaban erre nem képes. Ez egyébként nem
minden esetben egyértelm, valdszintleg részben az
érzelmi fertdzés és az empdtia fogalmanak ésszemo-
s6ddsa miatt. Smith és Carroll is tigy véli, hogy az
érzelmi fert8zésen alapuld reakcidk hozzdjarulnak a
filmbeli karakterek és narrativ helyzetek megértésé-
hez. Smith az affektiv és a motoros mimikrit értelme-
z8 mechanizmusoknak tekinti, amelyek egyszerre
irdnyitjak és ellendrzik a narrativaval kapcsolatos el-
képzeléseinket, Carroll szerint pedig a tiikorreflexek
segitenek a szerepldk érzelmi 4llapotianak és belsd
vilaganak megértésében.® Ugy véli, az érzelmi ferts-
zés megtapasztaldsa utan képesek lesziink reflektalni
az élményre, majd ezutan kovetkeztetéseket levonni,
és ezdltal megtudhatunk valamit a szerepl&krél is. Ez
a folyamat azonban mar tilmutat az érzelmi fertdzé-
sen, amely énmagdban nem segit hozz4d semmilyen
megértéshez vagy értelmezéshez. Az érzelmi fert8zés
nem egy tudatos vagy intellektudlis m@velet, hanem
egy 6sztdnds és akaratlan folyamat. Az érzelmi fertd-
zés sordn atélt élmény elemzése valéban ravildgithat
bizonyos 6sszefliggésekre, de ez esetben a megértést
a fert6zésen alapulé reakcié elemzése segiti eld, nem
pedig maga a reakcio.

IV. Osszefoglalas

A néz6i érzelmeket vizsgald elméleti munkdk tobb-
sége az érzelmi reakcidk megértést segits szerepét
hangstlyozza. A narrativ filmek 4ltal eldidézett ér-

filmjének zarodjelenetével, amelyben a gonosztevd Fry (Norman Lloyd) a Szabadsag-szobor szélérdl 1og le, mielStt a mély-

be zuhanna. Lasd Smith: Engaging Characters. pp. 102-106. Smith szerint a jelenet dbrazoldasmddja, a Fry rémiilt arckifeje-

zését mutatd félkozeli bedllitdsok révén a szerepld helyzete nagy valdszintiséggel kivaltja a néz8ben az affektiv mimikrit.

Ez ellentétes a domindns érzelmi reakcidnkkal, hiszen egyébként oriiliink, hogy ez a gonosz karakter megkapja méltod

biintetését. Tehat nem empatidt vagy szimpatidt érziink a szerepld irant, sokkal inkdbb ellenszenvet, ami egészen addig

kitart, amig a szoborrél 16gva meg nem latjuk rajta a rémiiletet.

37 ibid. p. 1o1.

38 Smith: Engaging Characters. p. 103.; Carroll: On the Ties That Bind. In: Irwin — Garcia (eds.): Philosophy and the Inter-

pretation of Pop Culture. 5. fejezet.
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zelmi reakcidk koziil sok valdban részt vesz az értel-
mezési folyamatban, ez azonban nem minden érzel-
mi reakcié esetében igaz. Az érzelmi fert8zést ezért
tanacsos kizdrdlag tapasztalati jelenségnek tekinte-
ni, eltekintve barminem{ értelmez8 vagy megértést
segitd szereptSl.» Ha az értelmezés oldalarol akarjuk
megkozeliteni, azzal azt kockaztatjuk, hogy tulin-
tellektualizaljuk a folyamatot, illetve annak a néz8i
kotsdés megteremtésében betoltott jelent8ségét,
és az ilyen jellegi néz8i reakcidkat a valésagnak
nem megfeleld tudatossiggal és akaratlagossaggal
ruhazzuk fel.

Az érzelmi fert8zé€s és az egyéb érzelmi folyama-
tok kozott talan az a legnagyobb kiilénbség, hogy
az érzelmi fert8zés kizardlag az audiovizudlis narra-
tivak vonatkozésaban valésulhat meg. Az irodalmi
elbeszélések kivalthatnak empdtiat, szimpétiat, szi-
muldciot vagy a Carroll kritérium el6hangolési mo-
delljében leirtaknak megfelelé érzelmi reakcidkat.
A narrativdk 4ltal megteremtett érzelmi kotddést
vizsgalé tudomdnyos munkdk tdbbsége valdjiban
alig vagy egyéltaldn nem tesz kiilonbséget a film és az
irodalom kozdtt. Am ha egy irodalmi m érzelmileg
meg is érint minket, ott nem beszélhetiink érzelmi
fert8zésrdl, a nem illusztralt szovegek esetében leg-
alabbis biztosan nem. Az érzelmi fert8zéshez kozvet-
len érzékszervi tapasztalat sziikséges. A mimikri és
az afferens visszacsatolasok nem a képzelet miikodé-
sének vagy a szerepl6k, illetve a narrativ események
kognitiv kiértékelésének az eredményei.

Ez a kiilénbség az egyik oka annak, hogy az au-
diovizudlis narrativdk esetében inkabb érzelmi kots-
désrél beszélhetiink, mig az irodalmi elbeszéléseknél
inkabb kognitiv bevonddottsagrol. Hogy ez jé vagy

rossz, az egy mdsik tanulmdny témadja, de minden-
képp ki kell emelni, mert a filmmel és az irodalom-
mal kapcsolatos befogadéi élményiink egy fontos
kilonbségére hivija fel a figyelmet, és arra is magya-
razatot ad, hogy miért van az, hogy egy film nézése
sordn sokkal valosdghtibb tapasztalatokat éltink 4t,
mint egy irodalmi m{ olvasasa kdzben.

Végiil szeretnék néhiny dolgot pontositani. A
tanulméanyom egyik kozponti allitdsa az volt, hogy
az érzelmi fert8z¢s a filmbefogadas soran kovetkezik
be, és ez jelenti az egyik legfontosabb kilonbséget a
filmnarrativdk, illetve az irodalmi narrativak iranti
érzelmi viszonyulds kozott. Ezzel azonban nem azt
mondom, hogy az érzelmi fert8zés nélkiilozhetet-
len a filmbefogadés élményéhez. Ugy is lehet filmet
nézni, hogy kozben egyetlen egyszer sem éliink 4t
érzelmi fertézést. Azt sem allitom tovabb4, hogy a
filmbefogadas folyamatdban az érzelmi fert8zés je-
lentené az elsddleges érzelmi reakcidt. Az empatia,
a szimpatia és a Carroll kritérium el8hangol4si mo-
delljében leirt érzelmi valaszok legalabb olyan gya-
koriak, mint az érzelmi fertSzés.

A jelenségnek a filmnarrativak irdnti néz6i kotédés
kialakulasaban betoltott szerepe tovabbi kutatdsokat
igényel: meg kell hatdroznunk az érzelmi fert&zés mér-
tékét, illetve a befogadds soran mtikddésbe 1épd egyéb
érzelmi folyamatokkal valé kapcsolatit. Ez utébbi kii-
londsen dsszetett kérdés, amely koriiltekintd vizsgalat-
ra szorul, ha szeretnénk pontos képet kapni az 4ltala-
ban vett néz&i érzelmekrdl. Mindazonaltal remélem,
sikertilt bemutatnom, hogy az érzelmi fert&zés a néz6i
élmény fontos része, amely megérdemli, hogy alapo-
sabban tanulmanyozzuk.*

Cxifra Réka forditasa

39 Az érzelmi fert6zés és az egyéb érzelmi folyamatok kozti kiillonbségekrdl Goldie részletesebben is ir, kitérve arra is,

hogy az érzelmi fert8zés miért nem képes el6segiteni a megértést. Lasd Goldie: The Emotions. pp. 189-194.

40 Az itt olvashaté tanulmany korabbi verzidit eléadtam a Kognitiv Filmtudomanyi Tarsasag (Society for the Cognitive

Study of the Moving Image) 2004-es konferencidjan, illetve az Amerikai Filoz6fusok Egyestiletének (American Philo-

sophical Association) 2005-6s nyugati partvidéki talalkozéjdn. Szeretném megkdszénni mindkét eladés hallgatésaga-

nak a gondolatébresztd visszajelzéseket és beszélgetést. Szeretnék tovibba kdszdnetet mondani az alabbi személyeknek

konstruktiv észrevételeikért és tAmogatdsukért: Heather Battaly, Nicole Bonuso, Mary Gage Davidson, Stephen Davies,

Peter Goldie, Thomas Leddy, Robert Levenson, Jennifer Nielsen, Jérdme Pelletier és Bryon Cunningham. Végiil kiilon

kiemelném Daniel Barratt és Jonathan Fromme segitségét, akiknek értékes visszajelzései nagyban hozzdjarultak az tanul-

many végleges verzidjahoz.
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Torben Grodal

A PECMA-folyam

A vizvalis esztétika egy daltalanos modellje’

zamos kritikai 4llitds, mely szerint az altalanos

elmélet — mas néven Nagy Elmélet — szam{izen-
dé a filmtudomanyok tertiletérdl, inditott arra, hogy
az altalanos elmélet filmtudomanyon beliili létjogo-
sultsagardl értekezzek. Kilenc évvel ezel6tt a Moving
Pictures cim(i kényvemben a filmélmény és a film-
esztétika kozponti dimenzidinak egy altalanos el-
méletével alltam el8.' A konyv kdzéppontjaban allo
modell az észleléstl az érzelmi aktivilason és kog-
nitiv feldolgozdson 4t a motoros cselekvés fel¢ ha-
ladé folyamot irta le. A kés&bbiekben ezt a modellt
PECMA-folyamnak neveztem el (az észlelés, érzelem,
kognicié és motoros cselekvés [perception, emotion,
cogniton, motor action] kifejezések roéviditésébsl). A
PECMA-folyam-modellnek egy tovabbi jellemzdje
avaldsagstitusz értékelése, ami a radik4lis konstruk-
tivizmus egy formajanak az evoltcids realizmussal
valé kombindalasan alapul. Az aldbbi tanulmanyban
azt szindékozom megmutatni, hogy a filmelméleten
és filmkritikan beltl szimos probléméra — példaul a
»tobblet” [excess], a linedris versus nemlinearis for-
mdk, a realizmus és valdsdgeffektusok kérdéseire
— viszonylag egyszerd magyarizatok adhatdk egy a
film agyi feldolgozaséanak folyamatat leiré altaldnos
elméleten beliil.

I. Altaldnos elméletek vagy
kozepes léptéki elméletek?

A Moving Pictures-r6l nemrég megjelentetett kritik4-
jaban Tico Romao azt irja, a kisebb léptékd elméletek
b&sége, ymintsem [Grodal] alaptézisének védhetésége axz;,
ami miatt a Moving Pictures olvasdsra érdemes”.* Ro-
mao azonban nem mutat r4 egyetlen konkrét hibara
sem az alaptézisemben, leszdmitva, hogy az nem teszi
lehetévé a film erdsen kulturalis-térténeti produk-
tumként valé leirasat. Romao ezenfelil azt sem ma-
gyardzza meg, hogyan sziiletne egy problémas kiin-
dulé tézisbdl kisebb 1éptékd, gytimolesdzé elméletek
sokasdga; csupdn a szokdsos mantrat visszhangozza,
miszerint kozepes 1éptékd kutatist és konkrét elem-
zéseket kell végezni.

Romao nem az egyetlen filmtudds, aki ellenérzés-
sel viseltet az olyan, altalanos elméletek irant, mint
amilyen a PECMA-folyam modellje. Asbjgrn Grons-
tad kritik4val illette a Moving Pictures-ben lefektetett
megkozelitést, mondvan, az pszicholdgiai és nem
filmesztétikai elmélet,’ tovabba Christer Mattson is
hasonlé ellenvetést tesz.* Gronstad és Mattson egy-
arant hivatkoznak David Bordwellres — és implicit
modon Bordwell és Noél Carroll Post-Theory tanul-

* A forditas alapja: Grodal, Torben: The PECMA Flow: A General Model of Visual Aesthetics. Film Studies 8 (Summer

2006) No. I. pp. I-II.

1 Grodal, Torben: Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition. Oxford: Clarendon Press, 1997.

2 Romao, Tico: Review of Moving Pictures. Scope (2003). online elérhet8ség: https://www.nottingham.ac.uk/scope/

documents/2003/august-2003/book-rev-aug-2003.pdf (utolsé hozzaférés: 2017. 12.10.)
3 Gronstad, Asbjgrn: The Appropriational Fallacy: Grand Theories and the Neglect of Film Form. Film-Philosophy 6 (2002)

no. 23. online elérhet8ség: http://www.film-philosophy.com/vol6-2002/n23gronstad (utolsé hozzaférés: 2o17. 12. 10.)

4 Mattson, Christer: Anmeldelse af Filmoplevelse. Film International 4 (2003) no. 4.

5 Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985. [Magyarul: Elbeszélés a

jatékfilmben. (trans. Pécsik Andrea) Budapest: Magyar Filmintézet, 1996.]
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ménykdtetére® — mint ,meghivott szakértére” a neu-
rokognitiv filmelméletet (s a folyammodellt) érint6
kritikajukhoz. Ervelésiik szerint az 4ltalénos elmélet
redukcionista, tovibb4 irrelevins a film jellegzetes-
ségeinek megértésében: a filmtudomanynak kozepes
léptékii vagy »mozaikdarab”-elméletekkel és szoros sz6-
vegelemzéssel (amit az orosz formalisték ,filmnoszty”
megkozelitésnek hivtak volna) kell foglalkoznia. Iro-
nikus médon mind Grénstad, mind Mattson helyte-
lentil citdlja Bordwellt mint ,,meghivott szakértét™:
a Making Meaning” utolsé fejezete és az Ervelés a kog-
nitivizmus mellett® szdveg egyardnt explicit médon az
ellen a nézet ellen érvel, mely szerint a filmtudomdny-
nak kizarélag a film (médium)specifikus aspektusaira
kellene fokuszalnia. Hasonléképp, Bordwellnek a
Post-Theory kotetbe a filmstilus funkcionalizmusarél
irt tanulmdnya erdsen épit az altaldnos elméletre.

El kell ismerni, hogy a Post-Theory-ban a Nagy
Elmélet (Grand Theory) diszkreditalasara leirt érvek
észszerliek és jol alatamasztottak: a Nagy Elmélet a
pszichoanalitikus szemiotika form4ajaban katasztro-
fa sujtotta ovezet volt, és egyéltaldn nem elmélet.
A Nagy Elmélet tovdbb4 megkonnyitette a filmtu-
dosoknak a bélcsészetnek a (redl)tudoményoktdl
vald, katasztrofalis kovetkezményekkel jaréd elkiilo-
nitését; a filmtudodsokkal elhitette, hogy a keziikben
vannak a helyes valaszok, mig a tudomdanyok (ter-
mészettudomany, orvostudomany és tarsadalom-
tudomanyok) teljesen tévesek, és a nyugati burzsoa
ideoldgidban elmertiltek. Miutdn a tudomdnnyal
képtelenek voltak versenyre kelni, hibasnak vagy
ideologikusnak bélyegezték. Ez a stratégia, melyet a
Frankfurti Iskola és a posztstrukturalizmus kovetett,
nyilvanvaléan a vesztesek stratégidja.

Az egyes Nagy Elméleteket illets, megfontolandd
ellenvetések ellenére a Post-Theory cime és tartalmanak
egy része problémas, ha az dsszes dltaldnos elméletre

vonatkoztatjuk. Az allitds, miszerint tal kell [épniink
az elméleten, inkdbb posztmodernnek vagy poszt-
strukturalistdnak, mintsem tudomdanyosnak hangzik.
Az a tény, hogy a pszichoanalitikus szemiotika meg-
bukott mint Nagy Elmélet, még nem igazolja azt, hogy
elhagyjuk azokat az 4ltaldnos elméleteket, amelyek a
tudomanyt évszidzadokon keresztiil jol szolgaltdk. Az
altaldnos elmélet rosszindulatu interpretacidja szerint
logikai pozitivizmushoz vezet —ahhoz a nézethez, mely
szerint a vildg megértheté empirikus adatok puszta
Osszegyljtésén és néhany alacsony szitd hipotézisen
keresztiil. A természettudomany nagy eredményei
mindazondltal az empirikus megfigyelések altalanos
elméletekkel valé kombinaldsat foglaljak magukba.
Newton, Bohr, valamint Einstein elméletei eklatdns
példdi ennek.

Az egyik ok, amiért az altalanos elmélet problé-
makat okoz a filmtudomany szdmara, az, hogy a film-
tudomany nagyrészt a humantudomanyok egy olyan
specifikus és torténeti megkozelitésében gyokerezik,
amely meglehetésen kevéssé érdeklédik az emberi
elme kulturalis termékeinek altaldnos tulajdonsaga-
it tanulmanyozo, Arisztotelészig visszavezethetd, &si
hagyomany irant. Azok a filmtudésok, akik szigortan
ragaszkodnak a humantudomanyoknak ehhez a torté-
neti-specifikus verzidjahoz, gytilolik az altlanositdsokat
és a redukcidkat, és falat akarnak épiteni a human- és
realtudomanyok kézé, csak hogy ne kelljen versenyre
kelnitik a mindenhaté modern tudomannyal. Példa-
ul lacani meséket fabrikalnak, ahelyett, hogy kurrens
pszicholdgiai elméleteket alkalmaznanak a filmelmé-
let alapjaként. De a tudoméanytertiletek kozott falakat
emelni hidbaval6 és csupan hanyatldshoz vezetd pro-
bélkozas. Ha nem tudod legy&zni a tudoményt, akkor
ahelyett, hogy elvetnéd, csatlakozz, és kredlj olyan fil-
melméleteket, amelyek dsszhangban vannak a modern
pszicholdgia esztétikai vonatkozasaival.

6 Bordwell, David — Carroll, Noél (eds.): Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison, W1I: University of Wisconsin

Press, 1996.

7 Bordwell, David: Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge, MA: Harvard

University Press, 1080.

8 Bordwell, David: A Case for Cognitivism. Iris g (1989). pp. 11—40. [Magyarul: Ervelés a kognitivizmus mellett. (trans.

Borsody Gyérgyi) In: Vajdovich Gyoérgyi (ed.): A kortdrs filmelmélet utjai. Budapest: Palatinus, 2004. pp. 361—4o0r1., illetve:

Metropolis (1998/99 tél-tavasz) pp. 14-33.]
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Il. A PECMA-folyam-modell

Amennyiben lehetséges altaldnos torvényeket és
elméleteket feldllitani az emberi elme mikodésével
kapcsolatban, akkor egy 4ltalanos filmesztétikai el-
mélet felallitésa is lehetséges. En pedig pontosan ezt
tettem, amikor elé4lltam a PECMA-folyam-modell
elsé valtozataval a Moving Pictures-ben. A konyv a
folyammodellt, valamint a folyam el6mozditasa-
nak és blokkolasanak koncepcidjat alapul véve a
narrativ és lirai mtifajok j elméletét vazolta fel. A
folyammodell jellegzetességei az agy architekturaja-
nak alapvetd jellegzetességeibdl fakadnak. Hangsu-
lyozni kell mindazonéltal, hogy a modell nem gétolja
a kozepes léptékd vagy ,mozaikdarabos” kutatast;
ellenkez6leg, keretet biztosit a specifikus filmélmé-
nyek kozepes l1éptékdi, mozaikdarab-vizsgilatdhoz.
A modell a filmtérténészeknek is hasznos, ameny-
nyiben segit jobban megérteni, hogy a film mely
vonatkozésait szitkséges torténetileg, és melyeket
pszichologiailag leirni. Ezzel egytitt a modell annak
megértését is elésegiti, hogy a filmélmény kiilénbo-
26 alkotéelemei milyen médokon fiiggnek az emberi
elme kiillonboz8 aspektusaitdl, és ily médon meny-
nyiben igényelnek kiillénb&z8 mikroelméleteket.

Hadd ismételjem itt meg a legfontosabb ered-
mények némelyikét, és mutassak ra ezenfeliil, hogy
bizonyos mozaikdarab-elméletek miképpen dolgoz-
nak problematikus feltevésekkel, és miért képtele-
nek barmit is kezdeni egyes esztétikai jellemz&kkel,
amelyek a PECMA-folyam keretei kdzott konnyt-
szerrel megmagyarazhatok.

A szemiotikus filmelmélet alapfeltevése — de még
a kognitiv és filozofiai filmelméletek néhany 4dganak
implicit feltevése is —, hogy a néz8k mozgdképeket
néznek, ezeket a képeket pedig eredetileg reprezenta-
cidként fogadjik be, majd ezutan egy jeldlthdz paro-
sitjak (profilmikus eseményhez, jelentéshez stb.). A
PECMA-folyam-modell ezzel szemben azt a megko-
zelitést vélasztja, amit alkalmanként ,kozvetlen meg-
hajtasnak” (direct drive) hivok. A PECMA-folyam a
fényinformaciénak a szemekbe vald megérkezésével
kezdddik. Hogy ez az informécié a valé vilagbdl vagy
pedig mozgdképekbdl szarmazik, az a filmnézéssel

kapcsolatban 4ll6 agyi rendszerek tobbsége szaméara
nem jelent alapvetd kiilonbséget, noha az agy egy ré-
sze nagyon is elfoglalt a latottak valésigstatuszanak
értékelésével.

Amikor filmet néziink, akkor elsédlegesen nem
emberek vagy tdjak reprezentdcidjit latjuk; egysze-
rlien csak embereket és tajakat latunk, noha tudjuk,
hogy ezt a latvanyt mesterségesen idézték eld. A
tudasunk, hogy a ldtvany mesterségesen elSidézett,
annak a tudatos érzetét hozza létre, hogy az objek-
tumok nem valédiak. Ennek az érzésnek az erdssége
filmtdl és nézstdl is fligghet.

Filmekrdl és a valésag mas aspektusairdl beszélve
konnyd megfeledkezni réla, hogy noha a fejiinkén
kivili vilag objektive létezik, a filmekhez és a valo-
saghoz csak az agyunkon keresztiil van hozzaféré-
siink. A filmélmény ennélfogva a valésdgos esemé-
nyek 4télésével azonos szinten létezik; a filmélmény
ugyanazokon az agyi aramkordkon fut, mint ame-
lyek a valo vildgbeli élmények esetében mitikédnek,
és a kiildnbséget a vizualis fikcié és a rendszeren At-
futé »tény” kdzott csupan mentalis ,valdsagstitusz-
jelz8k” mutatjak.

A PECMA-folyam részletesebb megértéséhez
néhdny megjegyzés sziikséges fizikai agyunk (embo-
died brain) altalanos felépitését illetSen (14sd a mellé-
kelt 4brat). Az alapvetd architektura a kovetkezdket
foglalja magaban:

1. Input eszkozok. A test kilsején elhelyezkedd
érzékszervek (példaul a szemek és a fiilek) a fény és
hang formajiban elérhetd informdaciét 4talakitjik,
majd ezt az 4talakitott informaciét tovabbi elemzés-
re kiildik a bels& agyi rendszerekbe (példaul az agy
hatso részén talalhaté vizualis kéregbe).

2. Asszocidcios halézatok. Az agy szomszédos ré-
szei (példaul az asszocidcios kéreg) a kérdéses inpu-
tot (bemeneti ingert) az emlékezetben tarolt objek-
tumok és események sematikus reprezentacidjaval
pérositjak.

3. Kognitiv kézpontok. Az emberek fejlett kogni-
tiv készségei az Uj agykéreg (neocortex) struktirainak
koszonhet8k, amelyek az agy olyan, evoltcidsan 8sibb
részeire éptiltek rd, mint amilyen a limbikus rendszer;
ezek a készségek lehetdvé teszik, hogy kifinomultabb
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(2) Asszociacios kéreg:
emlékek keresése és
lirai asszocidciok
(telitett modalis jelleg)

(1) Vizualis kéreg:
vizudlis formak elemzése
(intenziv modalis jelleg)

elemzést hajtsunk végre az inputon, és hipotéziseket
allitsunk fel, valamint kovetkezményeket szimuldl-
junk, mielétt az output (példaul motoros cselekvés)
létrejonne. (A mentalis mechanizmusok, amelyek a
kanonikus elbeszélést timogatjak, létfontossagu részei
ennek a hipotetizalé-szimuldlé tevékenységnek, és arra
fejlédtek ki, hogy segitsék a térben valé orientaciot, a
preferenciak felmérését, majd a megfelels cselekvést.)

4. Output eszkozok. A (motoros és premotoros
kéregben elhelyezked8) motoros rendszer kontrolldlja
az izmok altal végrehajtott cselekvéseket, mikdzben
alternativ motoros cselekvéseket tervez és szimulal.
Amennyiben a néz8& nem képes az inputra oly médon
valaszolni, hogy a (kiil)vildgot a preferenciival &sz-
szhangba hozza, akkor a limbikus rendszer tgy mo-
dosithatja a test bels® 4llapotait, hogy sirast, libabért,
reszketést vagy nevetést produkéljon.

(E) Erzelemkézpontok. A limbikus rendszer (amely
az agy kozpontjaban, az agytorzs felett helyezkedik el)
mind a kiilvildg, mind a test fel8l érkezd inputokat ér-
tékeli veltink sztiletett és tanult preferencidk mentén.
Ezek az értékelések autondm folyamatokat kezdemé-

v

nyeznek, amelyek megvaltoztatjak a test belss allapo-

tait (hormonok és neurotranszmitterek kibocsatdsa
altal), valamint megfelel kognicidkat és cselekvéseket
motivalnak. Habar a filmi input feldolgozas4nak 4ltala-
nos irdnya az 1.-t8l a 3. fazis felé halad, és még a 4. fazis
premotoros része is ide tartozik (az izomfesziiltéggel
Ssszeftiggésben), hangsulyozni kell, hogy a limbikus
rendszerben talalhaté érzelemkdzpontok folyamatos
interakciéban vannak valamennyi — észlelési, asszocia-
tiv, kognitiv és motoros — mentélis folyamattal. A hét-
kéznapi nyelvben az »érzelem” szd csupan egyes ma-
gasabb rendd jelenségeket ir le, mint a szerelem vagy
a gytlolet; az érzelmek azonban a fizikai agy motivaci-
6s rendszerét jelentik, és még azokra a legalapvetSbb
folyamatokra is hatdssal vannak, amelyekkel az agy
értelmezni probalja a fényinforméciénak a szemeken
keresztiil beérkezd millidnyi darabjat.

A filmek olyan inputokat hoznak létre, amelyek be-
folyasoljak, kiemelik vagy gatoljak a PECMA-folyam
kiilénbozé fazisait; a filmi input kiilénbozd tipust
hatdsok el8hivisahoz kiilonbdz8 neurokognitiv me-
chanizmusokkal jitszik, ahogyan azt a kévetkez8kben
kifejtem.
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1. és 2. fdzis: Percepcié és asszocidcid, érzelmi aktivd-
lds és érzelmi cimkézés

A folyamat elsd fazisaban a vizudlis informdcié a
szemektdl a vizualis kéregbe kozvetitédik. A hatal-
mas feladatot, amelyet a vizualis informécié millio-
nyi darabjinak azonosithaté formakka és figurakka
valé lebontésa jelent, agyi modulok sorozata végzi.
A Moving Pictures-ben azt vetettem fel, hogy ez az
el8zetes vizualis analizis egytittmiikodik az érzel-
mekkel, és hogy a megfelels érzelmi élmény inten-
ziv (érzékleti) modalis jellegel rendelkezik. Az ilyen
moddlis intenzitasok absztrakt és egyszerd formak
esetén a legszembet(indbbek. A vizualis kéreg fela-
data kiugré (salient) formdk megtalaldsa a szemeken
keresztiill beérkezd informacid tengerében, az agy
pedig minden egyes jelent&ségteli forma felfedezé-
sekor apré érzelmi jutalomban részestil. A szimmet-
ria péld4ul erdsen kiugro, tekintve, hogy a szimmet-
ria az él8 szervezetek jellemz6je. Ezen feliil, miutan
a perceptudlis rendszer tigy van programozva, hogy
jutalmazza a vizudlis komplexitdsnak a mozgds és a
cselekvés szamdra fontos, egyszer(ibb formakra valé
redukalasat, a vizudlis mtivészetek élvezetet nyujt-
hatnak a kiugré egyszertiségen keresztiil.> A Moving
Pictures megjelenése 6ta publikalt uj kutatasok ala-
tdmasztjak a vizualis és az érzelmi rendszerek kozot-
ti kapcsolatot. Vilamur Ramachandran és William
Hirstein példaul azzal kapcsolatos elméletekkel 4ll-
tak el8, hogy az érzelmi aktivalds miképpen inditja
be a vizualis analizist — és melléktermékként hogyan
taplalja az esztétikai élményt —, ezzel tovabbi meg-
er8sitést adva a hipotézisemnek.” Claus Bundesen
és kollégai emellett megmutattak, miképpen jatszik

koézponti szerepet a talamusz pulvinar része — amely
az érzelmeket generdld limbikus rendszerhez tarto-
zik — a vizudlis figyelemben.*

A PECMA-folyam masodik fazisaban az agy
szomszédos teriiletei (példdul az asszociacios kéreg)
az elemzett formdkat objektumoknak és esemé-
nyeknek az emlékezetben tarolt sematikus repre-
zentéciodival parositjak. Mindegyik objektum vagy
esemény asszociativ médon kapcsolédik egy, az ér-
zelmi rendszer 4ltal szolgéltatott érzelmi cimkéhez
vagy »cédulahoz”: a farkasok példaul veszélyesek,
az almdk izletesek, egyes emberek baritsiagosak,
mdsfajta emberek pedig ellenségesek. Amikor egy
objektum vagy esemény feltinik a vdsznon, és si-
keresen parositddik egy emlékhez, az elme érzel-
mileg aktivalédik, és cselekvésre dsztonoz: keriild
el a farkast, kozelitsd meg az almat. A testet és az
agyat ily médon az észlelés allitja a megfelels va-
laszmodba.

Ha a film érzelmileg kiugré képeket dbrazol egy
klasszikus elbeszélés (célorientalt karakterekkel
rendelkezd, koherens tér-idében kibontakozd tor-
ténet) keretein kiviil, akkor a néz& nem észlel olyan
cselekvéseket vagy eseményeket, amelyek felold-
hatnak az érzelmi fesziiltségét. Ebben az esetben a
nézé az altalam telitettnek hivott érzelmi élmény
hatasa ald keriil, azaz »telit8dni” fog érzelmekkel.
A zenei videdk és barmiféle rogzitett narrativa nél-
kili midvészfilmek félelmet, testi vagyat, gytlole-
tet vagy fenséges-6ceanélményt kelthetnek, mivel
ezek az érzelmek ,testetlenek”, el vannak szigetelve
egy olyan objektiv vildgtol, ahol a karakter cseleke-
detei feloldhatnék az érzelmi fesziiltséget. Amikor
egyszerre és/vagy egymas utan szamos érzelmi tol-

9 Marr, David: Vision: A Computational Investigation into the Human Representation and Processing of Visual Information. San

Francisco: W. H. Freeman, 1982.

1o Ldsd Ramachandran, Vilamur — Hirstein, William: The Science of Art. A Neurological Theory of Aesthetic

Experience. Journal of Consciousness Studies 6 (1999) nos. 6—7. pp. 15-51.

1 Bundesen, Claus — Habekost, Thomas —Kyllingsbak, Soren: A Neural Theory of Visual Attention: Bridging Cognition

and Neurophysiology. Psychological Review 112 (2005) no. 2. pp. 291-328.

12 Meg kell jegyezni, hogy bizonyos vizudlis inputok nem pdarosithatéok direkt médon konkrét objektumokhoz és

eseményekhez: nyilvanvalé példak a kisérleti filmek és installacidk éltal prezentdlt absztrakt formak és szinek. Ha

a nézé erbsen absztrakt formakkal szembesiil, akkor a vizualis rendszerének aktivaldsa tiszta esztétikai élményt fog

eredményezni.
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tettel rendelkez8 objektummal szembesiiliink, az
elme asszocidciok erés toltottség haldzatat épiti
fel, és kozds nevezst probal keresni az asszocidciok-
hoz. Andrej Tarkovszkij Tiikér (Zerkalo, 1974) cimd
filmje példaul tliz, esd, szél és kilonbozd érzelmi
allapotokban 1évé karakterek ,kiugrd” képeit mu-
tatja be. Ugyan az érzelmi toltéssel rendelkezd kép-
zettarsitasok épitkezésének nincs vildgosan meg-
hatérozott narrativ jelentése, az ilyen asszociacidok
az észleleti, kognitiv és érzelmi bdség, valamint a
mélyebb jelentés élményét hozhatjik létre, a kérdé-
ses mentalis asszocidciok komplexitasa és érzelmi
toltete miatt.

Roland Barthes a kiugras bizonyos fajtait »har-
madik jelentésnek” nevezi, igy eszerint amit én »in-
tenzitasnak” és ytelitettségnek” hivok, mélyebb je-
lent8séggel bir. APECMA-folyam-modell azonban
azt mutatja, hogy egy jelentés nélkiili észleleti vagy
érzelmi kiugras is keltheti a jelentés érzetét. Az agy
oly médon programozott, hogy a cselekvést igényls
objektumokat és eseményeket figyelje, és értelmet
keressen benntik. Kévetkezésképpen a mtvészek
és filmkésziték képesek olyan észleleti inputokat
létrehozni, amelyek ,hiperaktivaljak” a megfigye-
18 és értelemkeresd aramkoroket. A miivészfilmek,
valamint komikus, vallasos és természetfeletti fik-
ciok hasonlé médon aktivalhatnak jelentéskeresé
rendszereket. Ezek a filmek jellemz8en ellentmon-
dasokat szerepeltetnek, amelyek a jelentés illtzio-
jat kelthetik, mivel az elme hermeneutikai gépezete
taldnyok észrevételére és felfejtésére van ,hitele-
sitve”. Osszevetve példaul valamely szemiotikai
megkozelitéssel, a PECMA-keret magyarazé ereje
a filmelemzés szamdra abban rejlik, hogy lehet&vé
teszi szamunkra annak megértését, hogy filmélmé-
nyeink testkézpont folyamatok, nem pedig rog-
zitett jelek és diszkrét jelentések olvasdsan vagy
dekoddolasan alapulnak. Réviden, a film nem csu-
pan készen talalt jelentéseket nyujt, hanem fizikai
agyunk jatékos aktivalasa altal el8idézett észleleti,
kognitiv és érzelmi élmények skalgjat is.

3. fazis: Kognicié, narrativa és azonosulds

A kanonikus elbeszél6 filmek esetén a folyam feldol-
gozdsa tobbnyire a harmadik fazisban folytatédik,
amelynek sordn kognitive értékeljiik a filmet a ka-
raktereket és az eseményeket illetSen. Nem melléke-
sen ez a folyamat azt igényeli a résziinkrél, hogy kog-
nitive azonosuljunk egy karakterrel, ily médon elfo-
gadjuk a karakter céljait és érdekeit. Ebben a kog-
nitiv tevékenységben kdzponti szerepet jitszanak
az agy — az embereknél kiiléndsen fejlett — eltilsd te-
riiletei, amelyek a szitudcidkat érzelmi jelentSségiik
szerint felmérik, és az érzelmi alapt preferenciakkal
dsszhangban cselekvéseket terveznek.” Tekintve,
hogy az érzelmeink — Nico Frijda elnevezésével —
scselekvési tendencidkhoz” kapcsolédnak, érzelmi
élményiinket a hattérben az izmok fesziiltsége hata-
rozza meg. Mintha csak az agy és a test is beleveti-
tené magat a film ,kiils8” vildgaba. El8sz6r a puma
kozelit, majd félelem valtédik ki, majd meghozzuk
a dontést, hogy harcolunk vagy menekiiliink, majd
fegyvert rdntunk vagy biztos helyet talalunk, és igy
tovabb. (Ha az események sorrendje meg van kever-
ve, akkor az érzelmek kevésbé fesziiltségteliek, mint
ink4bb telitettek lesznek, ahogyan azt a Tavaly Ma-
rienbadban-hoz [LAnnée derniére a Marienbad, Alain
Resanis, 1961] hasonlé filmek példazzék. Az elbeszé-
lés rendjének még a torténet végével valod inditas al-
tali apré megkeverése is, mint szamos noir melodra-
ma esetében, teliteni fogja az érzelmi élményt.)

A PECMA-folyam-modell szerint a fabula (a
»torténet”) nem elsédlegesen a szlizsé (a »diskur-
zus”) feldolgozdsanak végeredménye, ellentétben
a David Bordwell altal az Elbeszélés a jdtékfilmben
cimd koényvben elévezetett narrativaelmélettel.s A
torténet és diskurzus kozotti klasszikus elkiilonités
hasznos eszkdz, amikor er8sen megkevert idérendd
narrativakrél van szé, am kevésbé hasznos az idében
linedrisan elérehaladé kanonikus film leirdsidhoz.
A torténet-diskurzus megkilonboztetés ezenfelil
problémasnak bizonyul a filmélmény leirdsat ille-

13 Young, Kay — Saver, Jeffrey L.: The Neurology of Narrative. SubStance 30 (2001) nos. —2. pp. 72—84.
14 Frijda, Nico: The Emotions. Cambridge, MA: Cambridge University Press, 1986.

15 Bordwell: Elbeszélés a jatékfilmben.
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t8en, mivel a befogadds soran jellemz8en nem gon-
dolunk bele abba, hogy a film egy fliggetleniil léte-
z6 fabula rekonstrukcidja lenne.”® A néz8 a filmet
els8dlegesen mint valdés események szimulacidjit
éli meg, amelyek a film elérehaladésa soran jonnek
létre, noha tisztaban van vele, hogy mindez el&re fel-
vett, és valamiféle elbeszéls ,meséli”.

Bordwell modelljével ellentétben, amely a dis-
kurzust veszi kiindulépontnak a térténet néz8 ltali
megértésében, a PECMA-folyam-modell elsédlege-
sen torténetvezérelt. A kanonikus tdrténet az alap-
vetd mentdlis strukturit jelenti a vildgon beliili cse-
lekvések megértéséhez. A film tgymond diszkurziv
elemei jobban leirhatok a kanonikus torténetforma
olyan modifikaciéiként, amelyek kiillénbozd érzelmi
moédokat hoznak létre (mint fesziiltség vagy telitett-
ség), ahogyan azokat a Moving Pictures-ben leirtam.
A kiillonbozé moédok a fizikai agy mas-mas aspek-
tusait helyezik elétérbe. A diskurzusalapd modell
csupan kivancsisagvezérelt, a torténetvezérelt mo-
dell azonban nem (noha a kivdncsisag egyértelmtien
szerepet jatszik sok mufajban, példaul a detektiv-
torténetekben). A torténetvezérelt modell f8ként
olyan koézponti érzelmeken alapul, mint a szerelem,
félelem, gytlodlet, valamint a cselekvések és esemé-
nyek megfigyelésén és szimulaciojan keresztiili kien-
gedésiikdn, gatlasukon és kioltasukon. Az érzelmek
és a kogniciok ebbdl koévetkezden teljes mértékben
egymadsba fonédnak.

A PECMA-folyam-modellbdl az is kovetkezik,

hogy a narrativ yhajtderd” alapvetd szemszoge elsé

személy(i és nem harmadik személy, ellentétben a
mdsok mellett Noél Carroll 4ltal is favorizalt, tavoli
megfigyelSt tételezd elméletekkel. Evolucids meg-
fontolasok alapjan észszertinek tlinik feltételezni,
hogy a harmadik személy(i néz&pontok az elsé sze-
mélyd néz8pontokra épiilve fejlédnek ki. A menta-
lis architektarank el8szor is arra fejlédott ki, hogy
testiink kifinomult navigaciojat tegye lehetévé a tér-
ben, hogy élelmet, vizet és part szerezhesstink, mi-
kozben elkeriiljik a ragadozdkat és az ellenségeket.
George Lakoff7 ¢s Mark Johnson®® véleménye szerint
a vildgnak a cselekvés tereként valé felfogdsa még a
nyelv és a metafordk szdmara is az alapvetd menta-
lis modellt jelenti. Agyi szkennelések tovabba arra
engednek kovetkeztetni, hogy a harmadik személyti
studatelméleti” kognicié az 4j agykéreg moduljai-
ban megy végbe, mig az elsd személyl szimulacidk
az »én”-ben — a limbikus rendszer és a premotoros
kéreg melletti modulokban.” Az 4llitds, miszerint
a harmadik személyd nézépont (a moziszékben wl8
néz8¢é) az alapvetd, sokkal komplikaltabb nézési fo-
lyamatot von maga utan. Egy kanonikus filmet egy-
szertibb kévetni a protagonista mentélis allapotai-
nak és cselekedeteinek diegetikus koordinatak alap-
jan valé szimulaldsaval. A Moving Pictures-ben arrol
tett 4llitdsaimat, hogy a néz8k hogyan szimuldljak
a protagonistak észleleteit, kognicioit, érzelmeit és
cselekvéseit, a tikorneuronok felfedezése nemré-
giben megerdsitette.® Ezek a neuronok nemcsak
akkor aktivalédnak, amikor valaki cselekvéseket
hajt végre, hanem akkor is, amikor ez a valaki mas-

16 A narrativa evoluciéjardl 1dsd Grodal, Torben: Stories for Eye, Ear, and Muscles: Video Games, Media, and Embodied
Experiences. In: Wolf, Mark — Perron, Bernard (eds.): The Video Game Theory Reader. New York: Routledge, 2003. pp.
120-156. [Magyarul: Grodal, Torben: Térténetek szemnek, fiilnek és izmoknak. Videojatékok, médium és a megtestesiilt
tapasztalas. (trans. Kiss Miklés) In: Fenyvesi Kristof — Kiss Miklés (eds.): NARRATIVAK 7. Elbeszélés, jdték és szimuldcié a
digitalis médidban. Budapest: Kijirat Kiado, 2008. pp. 226—256.]

17 Lakoff, George: Women, Fire and Dangerous Things: What Categories Reveal about the Mind. Chicago: University of

Chicago Press, 1987.

18 Johnson, Mark: The Body in the Mind. Chicago: University of Chicago Press, 1987.
19 Vogeley, Kai — Newen, Albert: Mirror Neurons and the Self Construct. In: Stamenov, Maxim — Gallese, Vittorio

(eds.): Mirror Neurons and the Evolution of Brain and Language. Amsterdam: John Benjamins, 2002. pp. 134-143.

20 L4sd Stamenov — Gallese (eds.): Mirror Neurons, valamint Grodal: Film, Character Simulation, and Emotion. In:

Friess, Jorg — Hartmann, Britta — Miiller, Eggo (eds.): Nicht allein das Laufbild auf der Leinwand: Strukturen des Films als

Erlebnispotentiale. Berlin: Vistas Verlag, 2001. pp. 115-127.
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valakit figyel meg, aki ilyen cselekvéseket hajt végre.
A filmes elbeszélések erds elsd személy(i érzelme-
ket aktivalhatnak a tiikérneuronokon keresztil. A
harmadik személyti érzelmek, mint az empatia vagy
a csodalat, kozponti szerepet jatszanak Carrollndl*
és Tanndl,” de azonos szinten léteznek az els8 sze-
mélyd érzelmekkel, mint a szerelem, a gytlolet és a
féltékenység.

4. fazis: Cselekvés, elémozditds és blokkolds

A PECMA-folyam negyedik és utolsé fazisa az el8-
z6leg leirt érzelmi feldolgozas végeredményét jelen-
t8 cselekvési tendencidk »helyettes” megvaldsitasat
foglalja magaban. Ellentétben a valé élettel és a vi-
deojatékokkal, a filmnézés sordn a nézd természe-
tesen nem képes cselekedni a latottak nyoman.» A
moziban a filmkészitének a nézési folyamat felett
gyakorolt hatalmas kontrollja miatt — 8sszevetve pél-
daul a miivésznek a miivészeti galéria latogatdjanak
figyelme feletti kontrolljaval — a filmek mindazonal-
tal kilénosen alkamasak a cselekvéshez sziikséges
affordancidk vagy azok hidnyanak szimuléalasdra. A
kanonikus eset el8mozditja a »helyettes” cselekvési
tendencidkat. Ha példaul a karakter a vdsznon kezé-
be veszi a szituaciot és feltilemelkedik az elé gordi-
tett akaddlyokon, akkor a néz& ,helyettes” modon,
akaratlagos, célorientalt motoros aktivitdst tapasz-
tal. M4sfeldl a nem-kanonikus esetben a ,helyettes”
cselekvési tendencidk blokkolhatdk akar narrativ
moédon, a karakter inaktivitisa és a protagonista
céljainak plirai” elttinése altal, vagy stilisztikailag,
olyan technikdkon keresztiil, mint a képkimerevités
vagy az ériastotal. Amikor ez térténik, a nézé kétfaj-
ta élmény valamelyikének hatisa ala keril. Az elsd
élmény, ami jellemz& elem a vigjatékban, melodra-
mdban és horrorban, egy akaratlan autoném vilasz,
mint a nevetés, siras vagy félelem. A masodik élmény
a PECMA-folyam masodik fézisara jellemz& ylirai”
és ytelitett” érzelmi mdédokba valé visszaesés.

A negativ autoném valaszokat kivalté melodri-
mai szekvencidk és a lirai-asszociativ formaja filmek
érzelmi tonusa kdzotti hasonldsag a cselekvési ten-
dencidk blokkolasanak kozds stratégiajabol fakad,
ami megakadalyozza a néz8t, hogy megbirkézzon a
korilotte 1évs valdsageal, és véaltozast idéz els az ér-
zelmi allapotdban. Ugyan az aktiv cselekvés a tulélés
szempontjabdl kulcsfontossagu, épp ennyire fontos
a cselekvési tendencidk kikapcsoldsara vald képes-
ség olyan helyzetekben, amikor a cselekvés lehetet-
len, amikor a cselekvés csoportszinten megy végbe,
vagy amikor valamiféle veszteség elfogadasara van
szitkség. E tekintetben a tragédiak és a szerelmi tor-
ténetek ugyanazt a stratégiat alkalmazzdk a cselekvés
blokkol4sara és az autoném valaszok kivaltasara; ez
a tény megmagyarazza, hogy miért gyakori bizonyos
atfedés a két mifaj képi vilaga kozott, és miért ké-
pesek kombindcidoban egymadst erdsiteni — ahogyan
azt Az angol beteghez (The English Patient, Anthony
Minghella, 1996) hasonld, tragikus szerelmi torténe-
tek példazzak.

I1l. A valosagstatusz értékele-
se és a valosagmodulacio

esztétikai hatasai

Az érzelemtdl a (teljesen megvaldsitott) cselekvésig
torténd atmenet megszakitasanak kozponti eleme a
film valdsagstdtuszanak értékelése. Ez az a tertilet,
ahol szdmos filmelmélet megsemmisits vereséget
szenved, mivel — a ptolemaioszi vilagképhez hason-
l6éan — megragadnak a lathaté felszinen. Ahogyan
valaha észszertinek tdint azt gondolni, hogy a Fold
lapos —amely nézet az dkori filozéfusokat arra kény-
szeritette, hogy bonyolult elméleteket talaljanak ki
epiciklusokkal és hasonlékkal —, szintugy észsze-
rlinek tlint a filmnézés reprezenticiés modelljének
elfogadasa. E modell szerint a filmnézés olyan ké-

21 Carroll, Noél: A Philosophy of Mass Art. New York: Oxford University Press, 1998.
22 Tan, Ed: Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. (trans. Barbara Fasting) Mahwah, NJ:

Lawrence Erlbaum, 1996.

23 Lasd még Grodal: Stories for Eye, Ear, and Muscles.
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pek megtekintését foglalja magaba, amelyek valami
hidnyzét reprezentalnak (példaul egy profilmikus

eseményt). A kép a ,kételkedés
— abban az értelemben, hogy reprezentacidkat 14-

dllapotat idézi el8

tunk, és nem magukat a jelzett dolgokat —, az elmére
pedig a ,kételkedés felfiiggesztésének” magasztos
feladata harul. A PECMA-folyam-modell fel8l ko-
zelitve azonban konnyen ldthato, hogy a szemekbe
és a vizualis kéregbe nem reprezenticiok, hanem
fénysugarak érkeznek be, amelyek neuralis aktivi-
tdst okoznak. Az egyszerli neuronok az agy hatsé
zugdban nem tudjik elkiiloniteni a reprezentdciot
a tényleges dologtdl; az érzelemgenerald limbikus
rendszer egyardnt aktivalodik, akir egy valodi
farkassal kertiliink szembe, akar egy farkas audio-
vizualis szimulacidjaval. Az elsddleges folyamat a
filmnézés soran igy a hit lesz. A filmbefogadds nem
a ykételkedés felfiiggesztésén”, hanem ya hit felftig-
gesztésén” — az észleletekben valé hitiink gyengité-
sén —alapul, hiszen maskiilonben rettegve hagynank
el a mozit a horrofilmek utan. Ez a folyamat a premo-
toros kéreg eliilsé részében és koriilotte megy végbe.
[gy tehét sok gondtsl kimélhetjik meg magunkat a
fikcios ,valdsageffektussal” kapcsolatban, ha model-
lezziik a valdsigértékelés folyamatanak kiilénbozd
lépéseit.

A valdsigstatusz értékeléséhez és a valdsigél-
ményiink megértéséhez egy tovabbi n,kopernikuszi
fordulatot” kell végrehajtanunk az elmérdl alkotott
felfogdsunkat illet8en: a szemeinkre és a fiileinkre
az izmok fiiggelékeiként kell gondolnunk. Az észle-
1és arra fejlédott ki, hogy fokozza a testiink izmaink
segitségével torténd helyvaltoztatdsi képességét, és
hogy megnédvelje az esélyeinket a céljaink megva-
16sitédsara. A valdsag értékelésének és megélésének
mechanizmusa csak bonyolultan érthetd meg, ha
azt tételezziik, hogy a tudatos vildgélménytink egy

7o)

sobjektiv” masolat elménkben val6 létrehozasan

alapul. Sokkal egyszertibb megragadni ezeket a me-
chanizmusokat, amint felismerjiik, hogy a tapaszta-
latunk nemcsak attél fiigg, hogy valami ténylegesen
létezik-e, hanem attdl is, hogy az észlelés, kognicid,
érzelem és cselekvés egytittmiikodnek-e, hogy se-
gitsenek megbirkézni a fizikai és szocidlis kornyeze-
tinkkel.

Szamos kutatds mutat afelé, hogy tudatos észle-
leteink at vannak itatva a cselekvéseinket orientdld
érzelmekkel, amit latunk tehat, az nem ,a vildg ob-
jektiv létexésében vagy valamiféle isteni szem szdmdra”,
hanem inkabb egy pragmatikus, érdekeinket tiikro-
z6 keverék. Jaak Panksepp szerint az elme még a tu-
datunk szdmara kozponti jelent8séggel bird kvalé-
kat is (mint a szinek és a formak) felhasznalja, hogy
hangsulyozza vagy »megjeldlje” a tér azon elemeit,
amelyek szildrd alapot biztositanak a cselekvéshez.*+
J. J. Gibson affordanciaelmélete szerint érezzik,
hogy egy adott objektum milyen cselekvést enged
meg: nem pusztidn egy ajtét latunk, hanem azt is
érezziik, hogy az ajté lehet8vé teszi az athaladast.”
Rudolf Arnheim targyalta, hogy az olyan testi érzii-
leteket, mint a nehézség vagy az egyensuly, mikép-
pen érezziik vizudlis tapasztalatok aspektusaiként.?
A szinesztéziaval kapcsolatos kutatdsok ravilagita-
nak, hogyan vetitiink lehetséges taktilis élményeket
a vizudlis képekre. Az érzések igy kiegészitik a kvi-
1¢k audiovizualis vilagat.

A valodsagstitusznak a PECMA-folyam-mo-
dellben betoltott szerepébdl az kovetkezik, hogy a
mechanizmusok, amelyek a belsé képeknek (példa-
ul halluciniciok, gondolatok és almok) a kiilvilag
rendszerbe befutd ingereitdl vald elkiilonitésére
fejlédtek ki, mentalis ,allj-haladj” mechanizmu-
sainkat is informaljak: valds az, amirdl ugy érez-
ziik, »z6ld lampat” ad, a valdszerttlenrdl pedig ugy
érezziik, »megallj”’-t vagy ,vigydzz”-t parancsol. Az
pirrealitds” érzésének szamos kiilénbozd oka lehet,

24 Panksepp, Jaak: The Periconscious Substrates of Consciousness: Affective States and the Evolutionary Origins of the

Self. In: Gallagher, Shaun — Shear, Jonathan (eds.): Models of the Self. Exeter, UK: Imprint Academic, 2002. pp. 113-130.
25 Gibson, J. J.: The Ecological Approach to Visual Perception. Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum, 1979.
26 Arnheim, Rudolf: Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye. Berkeley: University of California Press,

1974. [Magyarul: Vizudlis élmény. Az alkoté ldtds pszicholégidja. (trans. Szili Jozsef és Tellér Gyula). Budapest: Aldus Kiado,

2004.]
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és itt csak kettdt emelek ki. Problematikus lehet az
input, amikor a cselekvést kod, sotétség, tikrok
vagy képerny8k nehézzé vagy lehetetlenné teszik,
vagy problematikus lehet az output, mint a melod-
rdmak és horrortorténetek kozponti karaktereinek
korlatokba itkozd cselekvései esetén.” A kodos
tdjak szigordan véve épp annyira valésak, mint a
napsiitotte tajak; a kiilonbség a kettd kodzdtt nem
az objektiv létezésiikben 4ll. Az evolicié azonban
az elménket praktikusra csiszolta, igy a cselekvés
kezdeményezésének nehézségét ugyanazon a ,va-
l6szertitlen” médon éljiik meg, fliggetlentl attdl,
hogy ez a nehézség észlelési vagy cselekvképességi
problémakbol fakad.

Szadmos, a filmesztétika szempontjabdl kdzponti
jelent8ségii hatds a valdsdgstatusszal és a cselekvési
potencidlokkal val6 jatéknak koszonhets. A PE-
CMA-folyam-modell példaul konkrétan lehetsvé
tette szamomra, hogy kidolgozzam a komikus hat4-
sok egy metaelméletét, amely szamos, az évszdzadok
soran keletkezett komikumelméltet foglal egyet-
len keretbe. A Moving Pictures-ben leirtam, hogy a
komikumra adott reakciék miképpen tekinthetk
élvezetes »,meguisz6” mechanizmusoknak, amelyek
egy adott arousalt ,valdszertitlenként” értékelnek,
azaz mint olyat, amely nem ad okot cselekvésre és
vélaszra. gy er8s arousalt okozd események sora —
a kegyetlenségtdl a szégyenen at a paradoxonokig
— nevetéshez kapcsolddd ,biztonsagi szelepeket”
alkalmazhat, amelyek a limbikus élvezeti rendszert
aktivaljak, ahelyett, hogy (re)akcidkat véltananak
ki. A y,valdszertitlen”-ként valéd értékelés valami-
képpen olyan mechanizmusokon alapul, amelyek
elkillénitik a sajat testiink és/vagy onstimuldciéd
altal okozott érzeteket a kiilsd okra visszavezethe-
t8 érzetektdl. Hasonld mechanizmusokat alkalma-
zunk, amikor jatszunk, vagy épp csiklandoznak, és
az is koztudott, hogy a nevetést eldidéz8 drogok,

mint a hasis, részben leromboljak a kiilvilag érzetét.
Az arra valé képesség, hogy lehatéroljik a »jatékos”
moédban végrehajtott cselekvések valdsagat, az em-
1856k kognitiv forradalmanak gydkerét jelentette.®

IV. Alulrél [bottom-up],
feliilrél [top-down] szervezddd

és visszafelé halado folyamok
(MACEP-ek)

Noha a PECMA-folyam alapvetd irdnya az észlelés-
t&l a cselekvés felé haladé (ahogyan azt az elnevezés is
tiikrodzi), hangsulyozni kell, hogy a folyamat minden
fézisaban visszafelé haladé folyamok is miikédnek.
Persze az észlelés szdmos aspektusa a visszacsatoldstol
elzart modulokban zajlik, ahogyan azt olyan vizualis
illuzidk is demonstraljidk, mint példdul a Miiller—
Lyer illuzid, amely azutdn is fennal, hogy tudjuk az
okat. Altaldnosan azonban az észlelésnek az emlé-
kekhez és sémdkhoz valé parositasa folyamatos visz-
szacsatolast foglal magaban, és igy a tudasunktol és
vélekedéseinktdl fiigg. Az emlék- és sématarunkban
torténd minden valtozas potencidlisan megvaltoztat-
hat valamely parositési folyamatot. [gy tehat, noha
az elme 4ltalanos architekturaja minden ember ese-
tében ugyanolyan, a konkrét élményeket nagyban
befolyasolja a néz& egyéni és kulturalis hattere.

A valosigértékelés hatdsa az észlelésre egyfajta
feliilrdl szervezdds folyamot jelent. Ha a kéd csupan
kod lenne, és nem akaddalyoznd a vizualis kontrollt
és a cselekvést, sem a szokasos lirai-valdszerttlen
élményiink nem allna elé a filmek koédos jelenete-
inél, és valdszertitlenség-érzés sem fogna el, ha las-
sitassal taldlkozunk. A valdszertitlenség kiildnbdzd
fajtai kozott sem tudnank kiilonbséget tenni, mint

27 Grodal, Torben: Subjectivity, Objectivity and Aesthetic Feelings in Film. In: Bondebjerg, Ib (ed.): Moving Images,

Culture and the Mind. Luton: University of Luton Press, 2000. pp. 87-104.; valamint Grodal, Torben: Film Lighting and

Mood. In: Anderson, Barbara — Anderson, Joseph (eds.): Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale:

University of Southern Illinois Press, 2005. pp. 152-163.

28 Steen, Francis F. — Owens, Stephanie A.: Evolution’s Pedagogy: An Adaptationist Model of Pretense and

Entertainment. Journal of Cognition and Culture 1 (2001) no. 4. pp. 289—321.
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amilyenek az dlmok, a jovében beteljesiilendd dol-
gokrdl alkotott fantazidk, és az érzéki emlékek (ame-

sl

lyek kordbban a rendszeren 4tfuté ,valds” élmények
voltak). A vizualis input csupan vizudlis input lenne.
De evoluciés — és funkcionalis — néz8pontbdl az ész-
lelés pusztan a megfeleld cselekvések megtételének
szolgalataban 4ll, és igy olyan formakat és funkciokat
kell befogadnia, amelyek &sszhangban vannak a ,f8-
noékével”, amotoros rendszerrel. A filmélmény inten-
zitdsa szorosan osszefligg azzal a méddal, ahogyan a
mozgdképek lehetévé teszik ezt az allandé interakci-
ot az észlelés, érzelem, kognicié és cselekvés kozott.

Abban az idében, amikor a PECMA-folyam-mo-
dell eredeti valtozatat leirtam, a pszicholdgiai szak-
irodalom nem sok segitséget nyujtott annak meg-
értéséhez, hogy az palulrdl szervez6dé” PECMA-fo-
lyam-élménytink hogyan lép interakcidba az agy
elilsd kozpontjaibol induld, nfeliilrdl szervez6dd”
folyammal az észlelés folyamatdban. A kivétel Gib-
son dkolodgiai elmélete volt, amely azt hangsulyozta,
hogy az élményeink affordancidkon vagy cselekvési
potencidlokon alapulnak. A hallgatélagos vagy exp-
licitkdznapi bdlcsesség szintén az érdekek befolyasat
tételezi az észlelésre, tobbek kozott azt tartva, hogy
érzelmi értékeléseink ,atszinezik” az észleleteinket.
A szépség élményénél nem igazan lehetséges elkiilo-
niteni az érzelmet (a szemlélésre vagy megkozelitésre
valo késztetést) az észleléstdl, a ronda vagy veszélyes
élménye pedig az észlelés, érzelem és cselekvési ten-
denciak (az elkertilésre valé késztetés) keveréke.

A neuroldgiai kutatdsok azonban tjabban hala-
dast értek el a feliilrdl szervez8dd folyam leirdsdban,
és megmutattak azt, hogy az észlelést lehetetlen elva-
lasztani az érzelmektdl, a kogniciétdl és a cselekvési
tendenciaktol. Neuroldgusok példaul kimutattak,
hogy habar az elsédleges vizudlis kéregben egyes
neuronok folyamatosan aktivilédnak és dolgozzak
fel a kilvilag feldl dllanddan beiramlé informéci-
okat, szamos mas vizualis neuron csak akkor kap-
csol be, amikor az adott jelenségre tudatos figyelem
iranyul.* Gerald Edelman ¢és Giulio Tononi leirta,
hogy az agy miképpen van tele — az 8 elnevezéseik-

kel — ,visszatérs palydkkal” (reentrant pathways) és
svisszavetitésekkel” (back projections).*® A film vi-
szonylatdban a kutatas azt jelzi, hogy a filmkészit8k
a befogadast az élményfolyam kiilénbozé fazisaira
(vagy pagyi helyszineire”) fékuszilhatjak oda-visz-
sza. Egy film példaul irdnyithatja a figyelmiinket
alapvetd vizudlis vagy akusztikai folyamatokra, vagy
pedig azokra az asszociativ folyamatokra, amelyek az
Ugynevezett parietalis kéregben mennek végbe, ahol
az érzelmi élmények személytelen (,lirai” vagy »fen-
séges” [sublime]) formaban léteznek. Mas esetben a
film felkészitheti az emlékezetiinket és a figyelmiin-
ket elvdrasokat és lehet8ségeket felvillantva, vagy
fokuszalhat a vilagra mint a cselekvés terepére, ami-
nek az izomfesziiltség jelenti az implicit hatterét.

A visszafelé haladé folyam a keretet biztosithatja
a feliilrél szervezddd (személyes vagy kulturalis ta-
nuldson alapuld) folyamatok és az alulrél szervezddé
(sbeégetett” algoritmusokon alapuld) folyamatok
kozotti kapcsolat megértéséhez. Az yilluzidként”
ismert vizualis-esztétikai effektusok vildgosan mu-
tatjak, hogy egyes alulrdl szervezddd folyamatok
mindenfajta felilrdl jovd beavatkozdstol elzarva
mennek végbe, a PECMA-folyamon beliili mds
folyamatokra viszont hatéssal lehet a visszafelé ha-
ladé folyam. Ezek a folyamatok jelenleg is kutatds
targyai, de annak megértése, hogy a film (¢s a vilag)
befogaddsa soran mik az univerzalis allandoék, és mik
a valtozok, kozponti jelent8ségili a filmtudomdanyon
beliili jovendd kutatasok szamadra.

V. Kultora és biologia

A filmtudomany neurokognitiv megkdzelitésének
kritikusai amellett érvelnek, hogy ez a megkozelités
nem képes a filmet kulturalis és toérténeti produk-
tumként latni. Egyszerre igazuk van, és tévednek is.
Igazuk van, mert a veliink sziiletett agyi architekta-
rak meghataroznak bizonyos alapvetd és univerzalis
esztétikai tdrvényeket, formdakat és funkcidkat. Té-
vednek, mert ennek az architektaranak a kivételes

29 Churchland, Patricia Smith: Brain-Wise: Studies in Neurophilosophy. Cambridge, MA: MIT Press, 2002.

30 Edelman, Gerald — Tononi, Giulio: Consciousness: How Matter Becomes Imagination. London: Penguin Books, 2001.
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rugalmassaga arra fejlddott ki, hogy tartalmak végte-
len és formdk meglehetds valtozatossagit tAimogassa.
Noha az érzelmi rendszer univerzalis, egyértelmiien
egy egyéni vagy kulturilis torténet az, ami meghata-
rozza kit és mit szeretliink vagy gytloliink. Ezenfelul,
a variacio hatalmas tulélési értékének koszonhetSen
(példaul az evésben vagy élelemgytjtésben), az yiz-
letes” élmények izgalmat idével megszokjuk, és igy
ujdonsag iranti sziikséglet generalddik. Az esztétikai
élmény ennélfogva nagyon is toérténeti produktum,
mind egyéni, mind tdrsadalmi szinten. Az altaldnos
elmélet azt is segit megérteni, hogy bizonyos jelen-
ségek végletesen torténetiek; egyes formai megol-
dasok vagy tartalmak ideiglenes hattérbe szoruldsa
esetén példaul nem feltétlendil allnak globalis okok
a hattérben. Amikor a néz8k egy adott id6szakban
belefdsulnak a film noirba, az nem sziikségszerden
egy altalanos kulturélis klima lecsapdddsa, hanem
az izlés Gjdonsdgkeresés és megszokas altal megha-
tdrozott korforgasanak része is lehet.

Egy 4ltalanos filmelmélet nem jelenti a filmtor-
ténet tagaddsat; ellenkez8leg, az elmélet eszkozoket
ad a film torténeti fejlédésének megértéséhez. Az
altalanos elméletet illetd kritikak mélyebb okai va-
l6szintleg mashol, a tudomanyos redukciéval szem-
beni erds ellenérzésben rejlenek, mivel a kritikusok
(véleményem szerint tévesen) ugy érzik, hogy ha a fil-
meket az agy »bedrétozott” képességei dntik forma-
ba, akkor specifikus részleteik elvesztik fontosssagu-
kat. Azonban az a tudas, hogy az almdk a graviticio
torvényei szerint leesnek a fardl, izitk pedig az alma
és a szank kozotti kémiai reakciok fiiggvénye, még
nem veszi el az almdk fontossagat. A filmtudomany
tobbre hivatott, mintsem hogy ékessz61é mtiélvez8k
klubja legyen.

VI. Konklidzio

A kozepes léptékd és mozaikdarab-elméletek nem
képesek megmagyarazni a vizudlis esztétika alap-
vets torvényeit; az ilyen elméletek valamiféle naiv
realizmus foglyai, mely szerint a filmélmény csupan
egy a kiils6dleges reprezentacidk koziil. Az altalam
propagalt 4ltalanos elmélet egyardnt ragaszkodik

egyfajta radikalis konstruktivizmushoz (minden
csak konstrukcié a nézé elméjében) és yevolucids”
vagy npragmatikus” realizmushoz. A kézponti agyi
mechanizmusok, amelyek a filmélményt formaba
ontik, nem esetlegesek, hanem az evoltcié soran
alakultak ki a tulélés érdekében. A kozepes léptéki
és mozaikdarab-elméletek nem teszik lehet&vé az
esztétikai és narrativ problémdak adekvit altaldnos
lefrasait, koztiik az d4gencia lefrasat sem. A filmtudo-
many a bélcsészettudomanyok része, és a film torté-
neti tanulmdanyozasa, valamint az egyedi sajatossa-
gok szoros elemzései nem csupan énmagukban, de
altaldnosabb kovetkeztetések szilard alapjaként is
értékesek. De a filmélmény az agyunkban jatszédik
le, és az élményt létrehozé mechanizmusok koziil
sok éppolyan lathatatlan az introspektiv megkozeli-
tés szdmara, mint ahogyan a Fold Nap kortili palyaja
is lathatatlan a szemiink szdmara. Ebbdl kifolyodlag
elengedhetetlen olyan filmelméletek kidolgozasa,
amelyek figyelembe veszik a pszicholégia legajabb
eredményeit is.

Andorka Gyérgy forditdsa
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Robin Curtis

Kiterjesztett empatia
Mozgas, tikornevronok és Einfihlung’

’A\ z utdbbi években szamos, az id8alapu képek
esztétikdjaval és befogaddsdval kapcsolatos,
régéta fennalld kérdés osszekapesolddott a ter-
mészettudomdny tertiletén elvégzett kutatasokkal
és nyert igazolast dltaluk. Fontosnak tartom azon-
ban kiemelni, hogy mig az ilyen vizsgéalatok valé-
ban rendkiviil gondolatébresztéek, eléfordulhat,
hogy a mozgdképek befogadisival kapcsolatban
valéjaban tobb kérdést vetnek fel, mint amennyit
kezdetben megvalaszolni ldtszanak.

Egy kozel tiz évvel ezelétti, makakd majmok-
kal foglalkozd neurolégiai kutatas bebizonyitotta
annak a pszichés képességnek a létezését, amely
lehet6vé teszi az egyén szamara, hogy egy masik
személy 4ltal végzett tevékenység hatdsira szer-
vezete egyidejlleg és Osztondsen ugyanazt élje 4,
mintha & maga végezné a tevékenységet. Vittorio
Gallese és Giacomo Rizzolatti kutatécsoportjukkal
az olaszorszagi Parmai Egyetemen fedezték fel az 4l-
taluk elnevezett tiikdrneuronok létezését, melyek-
rél bizonyitottak, hogy egy olyan rendszert képez-
nek, amely »,a megfigyelés és a motoros tevékenységek
végrehajtdsanak ésszehangoldsdért felelds”. Pontosab-
ban a makdaké agyanak tervezésért és mozgasok ki-
vitelezéséért felelds régidjiba betiltetett elektrodak

segitségével felfedezték, hogy ezen a teriileten a
neuronok nemcsak akkor mutatnak aktivitdst, ha a
majom sajat maga végez mozgast (példdul feltdr egy
mogyordt vagy felnyit egy banant), hanem akkor is
tiizelnek, ha az 4llat egy masik majmot figyel meg az
adott tevékenység végzése kozben, anélkiil, hogy 8
maga megmozdulna.

Egy ilyen beleérzd kinetikus észlelési miikodés
létezése kovetkeztetések széles korét vonja maga
utdn. Még az is felmeriilt, hogy ezeknek a neuro-
noknak a jelenléte az embernél fontos szerepet
tolthetett be a nyelv és mas, hasonléan komplex
rendszerek elsajititdsanak fejlédéstorténetében.
Ezt a tobbek kozott V. S. Ramachandran nevé-
hez koéthetd hipotézist azonban tdbben kétségbe
vonjik.* Mindazonaltal egy ilyen neuronilis va-
lasz hasznossdgdhoz nem férhet kétség. A Parmai
Egyetem kutatdéi eredményeikrsl széld eredeti
publikécidjukban a kovetkezét irtdk: ,Kézismenrt,
hogy mind a gyerekek, mind a felnéttek utdnzds t-
jadn tanulnak. Ex az utdnzdsi folyamat alapulhat
egy olyan megfigyelés/végrehajtds
mechanizmuson, amelyet a tiikérneuronok is megtes-
tesitenck. Egy ilyen mechanizmus egyrészt kisziiri a

dsszehangoldsi

cselekvés dgensét (kéz, kar, arc) leird lényegi elemeket,

* A forditas alapja: Curtis, Robin: Expanded Empathy: Movement, Mirror Neurons and Einfiihlung. In: Anderson,
Joseph D. —Fisher Anderson, Barbara (eds.): Narration and Spectatorshipin Moving Images. Newcastle: Cambridge Scholars
Publishing, 2007. pp. 49-60.

1 Gallese, Vittorio, Luciano Fadiga, Leonardo Fogassi and Giacomo Rizzolatti. 1996. Action Recognition in the Premotor
Cortex. Brain 119 (1996) no. 2. pp. 593—609. id. h. p. 593.

2 A hipotézissel V. S. Ramachandran A tiikdrneuronok és a tdrsas tanulds mint az emberi evoliicié ,Nagy Ugrdsdnak” hajtéeréi
(Mirror Neurons and Imitation Learning as the Driving Force behind ,The Great Leap Forward” in Human Evolution, 2004.
http://www.edge.org/3rd culture ramachandran/ramachandran_p Lhtm Utolsé hozzaférés: 2006. o7. 17.) cim@ tanulma-
nyaban 4llt el8, de a BBC Reith Lectures cimi radidel8adds-sorozatanak 2003-as Feltdrekvd elme cimt részében is el6vezette
azt a szinesztéziardl és annak evoltcids céljarol szold elemzés kontextusdban. A kritikai 4lldsfoglalasért 1asd példaul:
James R. Hurford: Nyelv a megértésiinkén til: Mit magyardzhatnak és mit nem a titkérneuronok a nyelvi evoliiciébdl? (Language
Beyondour Grasp: What Mirror Neurons Can, and Cannot Do for Language Evolution. In: Oller, D. Kirmbrough - U.
Griebel — K. Plunkett(eds.): The Evolution of Communication Systems: A Comparative Approach. The Vienna Series in
Theoretical Biology. Cambridge: MIT Press, 2002.)
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mdsrészt kozvetleniil a motoros tulajdonsdgokkal ren-
delkezd specidlis neuronok csoportjai sxamdra kédol-
hatja azokat.”

A ymozdulat lényegi elemeinek” kisztirése allt
egy késébbi, nemrég a Londoni Egyetemen lefoly-
tatott kutatas kozéppontjaban, amely mar emberek
vizsgalataval foglalkozott.* A Royal Balett tarsula-
tanak profi balett-tdncosait és capoeira-szakért8ket
(egy brazilidbol szarmazé nagyon gordiilékeny, fo-
lyamatos mozdulatokkal jellemezheté harcmiivé-
szeti forma) kértek fel rovidfilmek megtekintésére.
A filmek balett-tAncosok vagy capoeiristak altal
bemutatott mozgasokat 4brazoltak. Kimutattak,
hogy a neurdlis aktivitds magasabb, ha a vizsgalati
személy olyan mozgasformat figyel meg, amelyben
6 maga is jartas.’ Azaz a profi tAncosok esetében a
balett-tancosok altal bemutatott mozdulatok a ti-
koérneuron-rendszer erésebb idézték
el8°, mig az ismeretlen mozdulatok kisebb mértéki
aktivitast valtottak ki. Akik egyik mozgasformaban
sem voltak jartasak, azok a bemutatott mozgas tipu-

aktivitasat

satdl fiiggetlentil alacsonyabb és egyenld mértékd
aktivitast mutattak. A tanulmdny egyik szerzdje,
Patrick Glaser szerint yez az elsé bizonyitéka annak,
hogy az egyén sajdt személyes mozgdsi repertodrja, azok
a mozgdsformdk, amelyeket kordbban elsajdtitott, meg-
vdltoztatjdk a mozgds megfigyelése dltal az agyban ki-
vdltott reakciot™.

Az eredmények felidézhetik és aldtaAmasztani lat-
szanak Gerald Edelman neurobiolégus neuroncso-
portszelekcié-elméletét (Theory of Neural Group
Selection, réviditve: TNGS), amely szerint az egyé-
nek ideghalézata bizonyos mértékig plasztikus. Ez a
plaszticitas azt jelenti, hogy még egypetéjd ikrek ese-
tén is az atélt egyedi tapasztalatok hatdsara kiilonbo-
z6 idegpalyak fejlédnek, ami a genetikai azonossig
ellenére eltérd neuralis vélaszokat eredményez.®
Mindenesetre a tikérneuronokkal kapcsolatos
eredmények tébb okbdl is figyelemre érdemesek az
idBalapu képek befogadasival foglalkozé kutatasok
szempontjabol.

El8szor is, a titkdrneuronok kutatdsaban szintén
részt vevé Marco lacoboni?® neurolégus a Los Ange-
les-i Kaliforniai Egyetemrdl igazolta, hogy a tiikor-
neuronok akkor mtikédnek a legjobban, ha a kér-
déses tevékenységet végz6 masik személy egy térben
tartdzkodik a megfigyeldvel. lacoboni vizsgalataban
a filmfelvételek nem bizonyultak megfelel6en he-
lyettesitd ingernek. Azonban a filmfelvételek mint
tikkérneurondalis  aktivitast kivaltd ingeranyagok
alkalmatlansdgat a Londoni Egyetem kutatoi rovid
uton megcéafoltak.

Masodszor, bar kézenfekvdének tlinik a tikor-
neuronok aktivitasat Osszefiiggésbe hozni tarsas
szitudcidkkal és kiilléndésen az tgynevezett tar-
sas érzelmekkel (mint a zavar, szégyen, biintudat,

3 Gallese et al.: Action Recognition in the Premotor Cortex. p. 606.

4 A kutatds eredményeit B. Calvo-Merino, D. E. Glaser, ]. Grézes, R. E. Passingham és P. Haggard A cselekvés megfigyelése
és az elsajdtitott motoros készségek: egy FMRI vizsgdlat (Action observation and acquired motor skills: an FMRI study) cimen pub-
likaltak itt: CerebralCortex 15 (2005) no. 8. pp. 1243-1249. Online elérhetd: http://ccrcor.oxfordjournals.org/cgi/content/
abstract/ 15/8/1243 (Utolsé hozzaférés: 2006. o7. 17.)

5 A vizsgélatban kizarolag férfiak vettek részt.

6 F8eml8soknél és embereknél a tiikorneurondlis aktivitds az agy eltérd teriiletein jelenik meg. Mig a makéakéd majmok-
nal az inferior frontalis gyrus és az inferior parietdlis lebeny érintettek, addig embereknél az inferior frontalis és inferior
parietalis régidk mutatnak aktivitast.

7 Glaser, Daniel: Research Update: Daniel Glaser’s Latest Study with Ballet and Capoeira Dancers, 2005. http://www.
pbs.org/wgbh/nova/sciencenow/3204/01-resup.html (Utolsé hozzaférés: 2006. o7. 17.).

8 A modell részletesebb leirasaért 1asd péld4ul: Edelman, Gerald: Bright Air, Brilliant Fire: On the Matter of the Mind. New
York: Basic Books, 1992.

9 A Sandra Blakeslee Gondolatolvasé sejtek (Cells that Read Minds) cimii cikke 2006. janudr 10-én jelent meg a New York
Timesban. Online elérhetd: http://select.nytimes.co/gst/abstract.html?res=F60A12F934540C738DDDA8089 4DE404482

(megnyitva: 2006. jalius 17.)
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egylittérzés vagy biiszkeség stb.), a titkdrneuronok
miikodésekor tdbbrél van szd, mint a felsorolt ér-
zések egyszerd kozvetitésérdl két ember kozott. A
Londoni Egyetemen elvégzett vizsgalatban a ténco-
sok 4ltal bemutatott mozgdsmintak sem egykony-
nyen kapcsolhatéak &ssze valamilyen meghatdro-
zott, konkrét érzelemmel. Sé&t, ezek a filmrészletek
inkabb a bemutatott mozdulatok formai jellemzdit
hangstlyoztak, mint egy-egy mozdulat ,,hasznalati
értékét” (mint egy mogyord feltdrése vagy egy
bandn meghamozdsa), hiszen egyértelmtien a
balett-tdncosok és capoeiristdk mozdulatai kozotti
formai hasonldsdgok miatt kertltek kivalasztasra.
Ez a valasztas az ilyen jellegli nézéi élmények tisz-
tan kinetikus hatasat hangsulyozza. Mas széval,
mig a tikoérneuronok létezése nyilvanvaléan
magyarazattal szolgalhat arra a sokat vizsgalt
jelenségre, hogy az emberek hajlamosak onként
olyan helyzetbe hozni magukat, amelyben masokkal
empatizdlhatnak mind fikciés, mind nem-fikcids
kontextusban, addig az én jelenleg folyamatban 1évé
filmbefogadassal kapcsolatos kutatdsom kézéppont-
jban egy mdsik kérdés all. Azzal foglalkozom, hogy
az empatia mindig feltételezi-e egy masik él8lény
jelenlétét, vagy egy lényegesen szélesebb értelmezé-
se is lehetséges, akar a testtel rendelkezd nézének a
film kinetikajihoz valé kozeledését is takarhatja-e?
Milyen tipusti mozgasokat képesek a neuronjaink
tikrozni? Az empatia csak él6lényre irdnyulhat,
vagy sokkal szélesebb kérben miikodhet?

A kérdés nem uj. A 19. szazad utolsé harom
évtizedében miivészettdrténészek és pszicholdgusok
vitdinak targya volt a megfigyeld és a megfigyelt kap-
csolata (a tér, épitészet, festészet és szobraszat teriile-
tén egyarant), és torekedtek a forma és az esztétikai
tapasztalat kapcsolatat jobban reprezentalé rendsze-
rek kialakitdsdra is. Sajat kutatdsomban nagy segit-
séget jelentett két olyan interszubjektivitds-elmélet
Osszevetése, amelyek killondsen nagy hangsulyt
fektetnek a test szerepére: Theodor Lipps empat-
ia- vagy helyesebben Einfiihlung-elmélete, és Alois

Riegl haptikus és optikai vizualitds modellje, amely
a figyelem, vagy ahogy & nevezi Aufmerksamkeit 4lla-
potinak elérését magyarazza.

Nyilvdn nem én vagyok az elsd, aki Theodor
Lipps irdsaihoz fordul ezzel a témaval kapcsolatban,
munkdssiga mdig folyamatosan kdzponti szerepet
jatszik azokban az empdtia elméletekben, amelyeket
a kognitivista értelmezési keret kinal. Itt az utdb-
bi id8k két legismertebb filmes érzelmeket és azok
empatiaval valé kapcsolatat vizsgald irasat emlitem
meg, melyek Ed S. Tan és Murray Smith nevéhez
kothetdek. Bar mindkét tanulmany elsésorban azzal
foglalkozik, hogy a néz8 hogyan érez egytitt a fikcids
karakterrel narrativ filmek esetén, mindketts lega-
labb futélagosan érinti az empdtia olyan értelmezé-
sét, amely figyelembe veszi az empétids élménynek
azokat az aspektusait is, melyek nem feltételezik egy
masik él8lény jelenlétét. Ed Tan példéul az Erzelmek
és a narrativ film szerkezete: A film mint érzelemgépezet
cimd mivében azt is vizsgédlja, hogy a narrativ film
kilonféle esztétikai elemei hogyan vélthatnak ki
érzelmeket a néz8bsl. Tan ebben az értelemben kii-
lonbséget tesz a film »fikcios vilagként” és ymdalko-
tasként” valé érzékelése kozott. Mig az el8bbi esetben
a diegézis kibontakozasdnak moédja foglalkoztatja a
néz8t, ami idedlis esetben bevonddast eredményez, a
masodik esetben ebbéli térekvésébdl kizokkenthetik
a film esztétikai elemei (példaul a kiilénleges effektek,
a képi vildg min&sége stb.). Tan szerint ymindannyi-
an tudjuk milyen érzés amikor beszippant vagy magdval
ragad a kamera mozgdsa, a jelenet tdrgyi vildga vagy a
montdzs dltal létrehozott képfolyam, amelyet a zene is
hatdsosabbd tesy”. Ezzel szemben Smith a Megraga-
dé karakterek: fikcié, érzelem és mozi cimii kdényvében
a filmnézé érzelmi reakcidjanak egy joval sziikebb
elemzését kinalja, amikor azt kizarélagosan a narrativ
film fikciods karakteréhez koti. Mindazonaltal, érdekes
moédon Tannal egyetemben, a filmes empdtia alapjait
az affektiv vagy ,kinesztetikus mimikri” fogalmahoz
vezeti vissza és eredetét Theodor Lipps pszicholdogus
és esztéta szdzadfordulds irdsaiban véli felfedezni.”

1o Tan, Ed S.: Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah: Erlbaum, 1996. p. 154.

11 Smith, Murray: Engaging Characters: Fiction, Emotion and the Cinema. Oxford: Clarendon Press, 1995. A szerz8 hosszasan

idézi Lippset, sajat magyardzata szerint azért, mert bar német nyelven igen jelentds, b8séges munkdssaggal bir, szévegeit

angol nyelvre csak korldtozott mértékben és toredezetten forditottak le.
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Lipps empatia- vagy Einfiihlung-modelljének
alapjat a megfigyeld projekciéja adja, amely a mésik
onkéntes, dsztdnds, valdjaban kinesztetikus utan-
z4sa altal valosul meg. Véleménye szerint ez az em-
beri 1ények velesziiletett képessége, ami széles kor
kovetkezményekkel jar. Azt kell feltételexniink, hogy
az arc feliiletérdl szerezhetd és a kinesztetikus benyomds
természetes kapcsolatban dllnak egymdssal” — irja
Lipps.™ Ez nem azt jelenti, hogy az emberi test izom-
mozgdsai és az dltaluk a test b&rfelszinén létrehozott
egyes kifejezések vagy gesztusok kozotti kapcsolat
megértése velesziiletett lenne. Ehelyett a Lipps 4ltal
Gesichtsbildnek nevezett arckifejezéseknek és arc-
mozgasoknak a kinesztetikus képpel valé kapcsolata
tanultnak tekinthetd, ahogy azt a Londoni Egyetem
kutatasa igazolta. Lipps igy folytatja: », Az ilyen impul-
zusok olyan médon gyakorolnak hatdst, hogy egymdsnak
megfelel6 mozgdsokat és mozgdsérzeteket vdltanak ki,
az impulzus és a neki megfeleltethetd mozgdsérzet pedig
dsszekapcsolédnak egymdssal. Ebben az értelemben az
addig vak impulzus tartalmat nyer, mitkédése és hatdsa
dsszekapesolédik, vagy ldtszélag ésszekapesolédhat az dl-
tala elérni kivdnt mozdulat tudatossdgdval.”™

Hangsulyozza, hogy a Bewegungvorstellungen vagy
mozgasérzetek kinesztetikus természetliek, azaz a
test valtozatos tevékenységeit foglaljak magukban,
amelyekben az izmok, inak, iziiletek és b&r is részt

-

vesznek, és fontos szerephez jutnak az optikai kép
észlelésekor. Mindezek kombinaciojat kinesztetikus
képnek nevezi. Lipps szerint, ,utdnzdsi tevékenysé-
giinkhéz mintaként csak egy adott optikai kép dll ren-
delkezésiinkre. Konkrét teljesitményiink természetéhez
azonban az izmok, inak, iziiletek és végiil a bér bizonyos
mitkédési folyamatai is hoxzdjarulnak. A teljes végrehaj-
tott cselekvésbdl révid idén beliil csak egy kinesztetikus
kép marad meg nekiink”.*+

Lipps modelljében kiilénésen figyelemre mélto,
ahogyan az élettelen objektumokat, ideértve a tere-
ket, szineket és hangokat® is, bevonja azon dolgok
kategériajaba (természetesen az él8kkel, mint embe-
rek vagy allatok, egyetemben), amelyekkel az ember
képes empatizalni. Lipps szdmdra »egy gesztus vagy
egy épitészeti forma az egyén életét, tevékenységét vagy
tevékenységének egy konkrét maédjdt jeleniti meg™®. Ezt
paltalanos apperceptiv empatidnak”” nevezi. Az em-
patidnak ez a felfogdsa mar nem tekinti szitkségesnek
egy masik lathaté személy vagy élélény jelenlétét,
hanem ehelyett egyszert(ien a tér, szin vagy épitészet
dinamikus formajaban megjelens tevékenység je-
lenlétét is elegendének tartja.

Valojaban Lipps csak egy volt a sok koziil, akik
részt vettek az ebben az id8ben a német mtivészet-
torténet és pszicholdgia tertiletén zajlé székes kord
vitdban, amely a térbeli tapasztalat kérdését azzal a

12 »Wir miissen einen urspriinglichen oder angeborenen Zusammenhang annehmen zwischen dem Gesichtsbild und dem kincisthe-
tischen Bilde.” Lipps, Theodor: Grundlegung der Asthetik. Hamburg: Verlag von Leopold Voss, 1903. p. 116.

13 »Erst indem solche Impulse sich auswirken, also die Zugehérigen Bewegungen und Bewegungsempfindungen entstehen, kommt
eine Verkniipfung der Impulse mit diesen letzteren, bexw. den ihnen entsprechenden Bewegungsvorstellungen, zustande. Damit
gewinnt der zuvor blinde Impuls einen Inhalt; sein Wirken ist jetzt verbunden oder kann verbunden erscheinen mit dem Bewusstsein
der Bewegung auf die er abziehlt.”

14 »Was uns bei unserer Nachahmung einzig als Vorbild haben ist ein bestimmtes optisches Bild. Die Leistungen dagegen, die wir
vollbringen, besteht fiir uns in der Hervorbringung gewisser Vorgcdinge in den Muskeln, Sehnen, Gelenken, endlich auch der Haut.
Wir haben, kurz gesagt, von den vollbrachten eigenen Leistungen /unmittelbar nur ein kindsthetisches Bild.” Lipps: Grundlegung
der Asthetik. p. 115.

15 Lipps eredeti szévegében ,Raumformen, Farben, Téne” ibid. p. g6.

16 Lipps, Theodor: Empathy and Aesthetic Pleasure. (eredeti megjelenése: 1905) In: Aschenbrenner, Karl — Isenberg,
Arnold (eds.): Aesthetic Theories: Studies in the Philosophy of Art. New Jersey: Prentice-Hall, 1985. p. 403.

17 Mig az appercepcidt a percepcié kognitivista modelljei alapjan gyakran a séma fogalméhoz és emiatt a mult és jelen
észlelése kozotti kapcsolathoz kotik, az egyén sajat észlelésének tudatossagat is jelenti, és az Oxford Angol Szétar elsd
meghatarozdsa az appercepciora is ez: yaz elme sajat magardl vald percepcidja”. Oxford English Dictionary. Shorter Edition.

Oxford: Oxford University Press, 1993.
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céllal vetette fel, hogy a formalis esztétikai elemzés
és a megfigyel$ esztétikai élményben jatszott sze-
repének kapcsolatat feltarja. A filozé6fus Hermann
Lotze példdul a testiinkre hatd gravitacidval
kapcsolatos tudasunk és tapasztalatunk jelent8ségét
hangsulyozta mas jelenségek észlelésében, amikor
azt irta, hogy »a vildg exdltal az er6 dltal valik élévé sza-
munkra, hogy a formdkban megldssuk a létezés Gromét és
bdnatat, amit elrejtenck. [...] Nem létezik olyan merew for-
ma, amelybe képzeletiink ne lenne képes életet vetiteni”™.

Ez a belevetitési aktus széles korti kovetkezteté-
seket vont maga utan altaldnossiagban az esztétikai
élményre, és kiillondsen a kdrnyezetiink formai mi-
néségének észlelési modjaval foglalkozd értekezésre
vonatkozdan. Az épitészet esztétikai tapasztalatit le-
ir6 megfelel forma megtalaldsat kiilonleges érdekls-
dés ovezte ezekben a vitdkban. Harry Malgrave mu-
vészettorténész igy irja le, hogy Lotze hogyan kezelte
ezt a jelenséget: , A szimmetria élvezete nem annyira a
szabdlyszertiségnek vagy az dsszetevék aranydnak készon-
het8, mint az utdnzdsa keltette romnek. A valds vildgnak
ez a »felidézése«, sajdt fizikai dllapotunk személyes meg-
tapasztaldsa, teljes mértékben dthatja térbeli latdsunkat.”
[Majd Lotze idézésével folytatja.] ,Minden térbeli for-
ma csak annyiban van hatdssal rank esztétikailag, ameny-
nyiben valamilyen dltalunk személyesen megtapasztalt
j6t vagy rosszat szimbolizdl.”™

Az észleld alany és az észlelt targy viszonyanak
pontos természete hasonléan jelent8s kérdésnek
bizonyult a vitdk folyaman. Lipps Einfiihlung-el-
mélete azzal foglalkozik, hogy az alany hogyan sze-
mélyesiti meg a tdrgyat, ezltal az érzelmi élmény
egyoldald modelljét hozza létre, mivel — ahogy a
mivészettorténész, Margaret Olin {rja — »azzal fog-

lalkozik, ahogy az ember a természetet és a miivészetet
szemléli, azzal viszont nem, ahogy azok visszatekintenek
rd”>°. Lényegében ez a legfontosabb kiilénbség Lipps
empatiaelmélete és az Aufmerksamkeit vagy »figye-
lem” fogalma kozott, amelyet Lipps kortarsa, Alois
Riegl bécsi miivészettorténész és esztéta alkotott
meg. A figyelem Riegl leirdsaban kdzponti szerepet
jatszik abban, ahogy a muvészet igen nyereséges
interszubjektiv cserelehet8séget kindl fel nekiink.*
Olin a figyelem fogalmat Riegl befogadaselméleté-
nek kulcsfogalmaként kezeli és a Riegl koraban a
bolesészet- és természettudomanyok tertiletén egy-
arant zajlé tudomanyos vizsgaldd4dsbdl szairmazénak
tekinti. Kiemeli, hogy »mig az empdtia abban segiti a
megfigyelét, hogy a mitalkotdst sajdt tapasztalatként fo-
gadja be, de ne lépjen vele interakciéba, Riegl arra kéri a
néxdt, hogy tekintetén keresztiil 1igy lépjen kélcsonhatdsba
a képpel, mintha az egy mdsik személy lenne”.>*

A 20. szdzad forduldjan Bécsben egy kiiléndsen
heves vita folyt az észlelés szubjektivitasanak visz-
szaszoritasat lehetévé tevd mddszerrdl. Ennek meg-
felelden a szolipszizmus kockazataval és észleléssel
kapcsolatos kévetkezményeivel szamos tudomanydg
foglalkozott. Ezért a vizualitds haptikus és optikai
moédjai és a mdalkotds befogaddja kdzti kapcesolat
alapvetd kérdés Riegl miivészetelméletében is, aki
emiatt szdmos kulturdban és térténelmi korban
vizsgalta a szubjektiv és objektiv észlelés kapcso-
latat. A latasnak ez a két médja egytittmiikodik
szubjektiv és objektiv tuddsunk integraldsaban.
Azéltal, hogy a néz6 felvéltva tesz kisérletet az ob-
jektiv realitds és a szubjektiv néz&pont létezésének
validdlasara, egyarant szétvalasztja egymastél a két
valésdgot és validalja a szubjektiven észleltet. Riegl

18 Idézi: Mallgrave, Harry Francis (eds.): »Introduction” to Empathy, Form, and Space: Problems in German Aesthetics. 1873~

1893. Santa Monica: Getty Center Publication, 1994. p. 20.

19 Idézve innen: Lotze, Hermann: Geschichte der Aesthetik in Deurschland. Munich: Cotta, 1868. p. 8o. Eredeti széveg:

»Und so wirken denn alle rdumlichen Gebilde dsthetisch auf uns, sofern sie Symbole eines von uns erlebbaren eigenthiimlichen

Wohls oder Wehes sind.”

20 Olin, Margaret: Forms of Respect: Alois Riegl’s Concept of Attentiveness. The Art Bulletin 71 (June 1989) no. 2. pp.

285-299. id. h. p. 290.

21 A német Aufmerksamkeit egyarant jelenti az érzékelés fokuszaltsagit és a masokkal szembeni figyelmes és el6zékeny

viselkedést.

22 Olin: Forms of Respect. p. 290.
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az yobjektiv valdsdgot” a tapintdsi érzék objektu-
mok létezésnek igazoldsira alkalmas miikodésével
hozza dsszefliggésbe, a szubjektiv néz8pontot pedig
az yoptikaisdggal”, a latas egy olyan tipusaval, ame-
lyet a néz8 és a nézett objektum fizikai tdvolsiga ha-
tdroz meg. »A tapintds elkiiloniti az objektumokat, hogy
validdlja kiilonallé anyagi létezésiiket. Ex pedig validdlja
szubjektiv, »optikai«viszonyaikat, amelyekbe a latds sorol-
ja be 8ket” — irja Olin.>

Ezaltal a — kizarolag a latds alapjan megallapitott
— tapinthatésdg benyomasa elegendd ahhoz, hogy
létrejojjon egy interszubjektiv kapcsolat a targgyal.
Olin igy folytatja: ,Riegl formai elemzési rendszere eb-
bél a miikodésbsl nétte ki magat. Arra torekedett, hogy
a miivészeti képeket formai jellemzdik ldtdsi és tapintdsi
érzetekhez vald visszavezetésével validdlja. Ha a nézé sza-
mdra meggyéz8 ax objektum tapinthatésdga, akkor hisz
a valésagossdgdaban, és ezdltal abban, hogy képes belépni
egy (optikai) kapcsolatba.’**

Riegl esztétikajanak célja a megszemélyesitéssel
szembedllitott interszubjektivitds. A néz6 nemcsak
a mtalkotassal szemben szeretné a figyelem éllapo-
tat 4télni, hanem cserébe ugyanezt vérja el a miial-
kotastol is. Riegl A holland csoportkép kialakuldsa
cimd tanulmdnydban” fogalmazza meg legtisztib-
ban az ezzel kapcsolatos érvelését. A festészet ese-
tében az elképzelés, hogy egy festmény figyelmet
mutasson a nézdje felé, talan nem tlinik elképzelhe-
tetlennek. Azonban ,a miivészet ebben a drdmdban
nem dbrdzolja a kapcsolatot, hanem a befogadéval k-
zésen eléadja azt”- hangstlyozza Olin.» A figyelem
fogalmat illet8en Riegl azt 4llitja, hogy »mindennek
a természetben, élélényekkel vagy nélkiiliik, egy ilyen
térbeli és spiritudlis egységet kell alkotnia”.*® Az inter-
szubjektivitds, amit Riegl értelmezésében a kolcso-
nos figyelem utjan tapasztalunk meg, nem fiigg
emberi alakok lathaté jelenlététdl, de kialakulhat

23 ibid. p. 294.
24 ibid.

a latémezd8ben 1évd él6 vagy élettelen objektumok
hatdsara, azonban elsésorban a tapinthatésig be-
nyomdsatdl figg.

A haptikus, kinesztetikus és proprioceptiv ész-
lelési képesség miikddése és az esztétikai tapasz-
talatra gyakorolt hatdsa nyilvanvaléan relevans a
gondolatmenet szempontjabol. Habar a két utébbit
gyakran besoroljak a haptikus 4ltaldnos fogalma
al4, azaz a testben vagy a b&r felszinén észlelt taktilis
érzetek kozé, célszerti lenne figyelembe venni, hogy
fiziolégiailag mindharom egyméstdl elkiilontilten
mukodik. Tulajdonképpen haptikusnak a tapintés
érzését nevezziik, illetve mindazokat az érzeteket,
amelyek a bérnek abbdl a képességébdl fakadnak,
hogy képes a kozelséget érzékelni, nemcsak az uj-
jakon, hanem a teljes bérfeliileten és a test kiils8
és belsd felszinén egyarant. A kinesztézia az izmok
testen beliili mozgasanak észlelésétdl fiigg és a test
mozgasészlelésérsl szolgdl informdciéval. A prop-
riocepcidt az izmokhoz kapcsolodo iziiletek és inak
receptorai kozvetitik, amelyek a test térbeli helyze-
térél, a gravitacidhoz valé kapcsolatardl és 4ltalanos
viszonyrendszerérdl hordoznak informaciét. An-
nak ellenére, hogy a néz86 nem lép ténylegesen
kapcsolatba a képernyén lathaté objektumokkal, a
harom érzékszervi tapasztalati valosag koziil barme-
lyik, vagy akér az dsszes egyszerre szerepet kaphat a
filmnézésben.

A konnyebb érthet8ség érdekében végiil egy
példat hozok annak illusztrdldsara, hogy az eszté-
tikai bevonddas ezen felfogasa hogyan miikodhet
egy olyan idBalapti kép esetén, amely a haptikus
észlelést a nem karakteren vagy figurdn alapul6 ki-
netikus empatidval tarsitja. Az 199o-es évek kdzepe
6ta a hollywoodi haborus filmek elkezdtek kiilénds
érdeklddést mutatni a pusztulds esztétikaja irant.
Steven Spielberg 1998-as Ryan kézlegény megmentése

* Riegl, Alois: A holland csoportkép kialakuldsa. In: Riegl: Mrivészettorténeti tanulmdanyok. Budapest: Balassi, 1998. pp.

141-171. [- A szerk ]
25 Olin: Forms of Respect. p. 294.

26 Riegl-t (Riegl, Alois: Gesammelte Aufsdtze. [ed.: K. M. Swoboda] Augsburg: Filser, 1929. p. 141.) idézi Olin: Forms of

Respect. p. 289.
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(Saving Private Ryan) cimt filmje és Az elit alakulat
(Band of Brothers, 2001) cimi tizrészes minisorozat

— amely Spielberg és Tom Hanks produceri kozre-
miikodésével késziilt, és az HBO-Network kozveti-
tette 2001-ben az Egyesiilt Allamokban — hasonléan
mikodik ebbdl a szempontbél. Mindkét alkotdsban
az 4brazolt tamaddsok szornytségeit fokozza a kép-
felszin hangsulyos plasztikussaga, a halott alakok
latvanya, ami mind a Ryan kézlegény megmentésében,
mind Az elit alakulatban a megtestestlt entrépia
kijozanité élményét nyujtja. Ez formailag mindkét
esetben a mozgast folyamatiban 4brizold képek
és a gyors mozgast kiilonallé pillanatok sorozata-
ként bemutaté képek folyamatos valtakozasa altal
valésul meg. Utdbbiakat egy, a Janusz Kaminski
operatdr altal a Ryan kézlegény megmentéséhez kifej-
lesztett kiilonleges zartechnika segitségével vették
fel. A mozgds abrazolasdnak ez a jellemz6je noveli a
film plasztikussagét, valéjaban a kép haptikussaga-
hoz jarul hozza.” Az American Cinematographer 1998

Ryan kézlegény megmentése

augusztusaban megjelent szdamdaban Spielberg ope-
rat8re, Janusz Kaminski egy cikkben igy jellemezte a
technikét, amellyel ez a vizudlis hatas létrehozhato:
»Amikor egyszerre két kamerdval vettiink egy jelenetet,
szdndékosan kiilonbozd lencséket haszndltam, egy bevo-
natos Ultraspeedet és egy bevonat nélkiilit. Ex a képet
a folytonossdg egyfajta hianydnak ldtszataval ruhdzta
fel, amely a zavarossdg érzését keltette. Azutdn elég sok
anyagot 45 vagy 9o fokos zdrral vettiink fel. A 45 fokos
kifejezetten hatékonynak bizonyult a robbandsok felvé-
telekor. Amikor a homok a leveg6be repiil, minden apré
darabjat szinte szemcsénként lehet ldtni, ahogy vissza-
hullik. Ez az étlet a tesztfelvételek soran sziiletett, és hoz-
djarult a hatdrozottan valdsagos és kétségbeesett légkor
megteremtéséhez.”*

Nem véletlen, hogy az ezzel a médszerrel vizua-
lisan kiemelt anyagrészecskék altalaban a filmekben
abrazolt tiamadasok soran felrobband organikus
anyagot reprezentaljak, valéjaban gyakran az azono-
sithato testrészeket helyettesitik.

27 Halaval tartozom David Bordwellnek és Caspar Tybergnek, akik mindketten ehhez a forrashoz irdnyitottak az ilyen

jellegi esztétikai benyomdsok megalkot4saval kapcsolatos tovabbi informéciéért.

28 Probst, Christopher: The Last Great War: Cinematographer Janusz Karninski, ASC and his crack camera team

re-enlist with Director Steven Spielberg for Saving Private Ryan. American Cinematographer http://www.theasc.com/ma-

gazine/augo8/saving/index.htm (Utolsé hozzaférés:2006. 8. og.).



Robin Curtis

Kiterjesztett empatia

-

A moddszer alkalmazasa nagyon hatdsos Az elit
alakulatban egy kiilldndsen szivszaggatd éjszaka
dbrazoldsakor, egy olyan tdmadas illusztrilasara,
amely a 10 érds minisorozat egyik legfontosabb pil-
lanatat képviseli. A hetedik rész soran, a torténelmi
bulge-i csatdban a Belga Ardennek erdeiben elszen-
vedett veszteségek a sorozat egyik érzelmi tetépont-
jat jelentik. Néhany perc alatt tobb kulcsfigura is
életét vesziti, két férfi teljesen elttinik egy tlizérségi
tamadas sordn a lovészarkot kdzvetleniil érd tala-
latban, mig masok teste drdmaian megcsonkitddik.
Ezeknek az eseményeknek az dbrizoldsa mindig a
cselekményhez kozeli poziciobdl torténik, és mind-
végig valtogatja a fent emlitett, az egyes apré részle-
tek lathatdsagat el6segitd zartechnikdval felvett ké-
peket a folyamatosabb, hagyoméanyosabb operat&ri
munkdval rogzitett képekkel. Ezaltal a karakterala-
pu empatiat is folyamatosan véltja egyfajta 6sztdnos
rahangolédds a kép formai jellemzdire, sét talan
magara az anyagra is.

Természetesen nem vitatom, hogy a néz8 ér-
zelmileg azonosul és empatizal a két film fikcids
karaktereivel és sorsukkal. Valéjdban mind a Ryan
kozlegény megmentésében, mind Az elit alakulatban az
egyén fontossiaga folyamatosan kihangsulyozodik.
Mig az el8bbiben ez elsésorban James Ryan keresé-
séhez kothetd, Az elit alakulat esetén a sorozat hosz-
sza eredményezi az egyes figurak mélyebb ismeretét
és a hirtelen haldluk okozta megrendiilést. Mind-
azonaltal én mindkét filmben figyelemre mélténak
és meghatirozénak tartom az anyagisagra irdnyuld
esztétikai fokuszt és f8ként az anyag entropikus de-
kompozicidjat.

Végiil nagyon réviden visszatérnék a titkor-
neuronok jelent8ségéhez az idSalapu képek befo-
gaddsidban. Ehhez felidézem a Londoni Egyetemen
elvégzett vizsgilat sordn hasznalt ingeranyagot. Em-
lékezziink vissza, hogy mig a képzett tdncosok rea-
galtak leger8sebben a latott anyagra — ami arra utal,
hogy fizikai képességiik a kinesztetikus és proprio-
ceptikus észlelésre képes volt emlékezni azokra a te-
vékenységekre, amelyekben jirtassdgot szereztek —,
a tdncban nem jaratos csoport tagjaibdl is kivaltott
vélaszreakciot a levetitett anyag, habar joval gyen-
gébbet. Ezért a jelenlegi kutatdsom kézéppontjiban

allo kérdéssel szeretném zarni ezt a — folyamatban
lév8 munkaként értelmezhetd — tanulmanyt. Ez
pedig igy hangzik: milyen mértékben egyeztethetd
Ossze az idBalapu képek esztétikai formaja azzal a
képességtinkkel, hogy belséleg tiikrozziik, amit 14-
tunk?

Léndrd-Bella Dorina forditdsa
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lap, majd filmes portal alapité szerkeszt&je. Kutatési
teriiletei a film stilustorténete, a kortars film me-
didlis, affektiv és szenzualis vonatkozasai. Kény-
vei: Az arc mozija. Kozelkép és filmstilus. Kolozsvar:
Koinénia, 2008. Vizudlis kommunikdcié szoveggyj-
temény (Blaské Agnessel térsszerkesztve). Buda-
pest: Typotex, 2009. Kritikai, forditdsai és tanulma-
nyai 1995 6ta kiildnboz8 szinhazi és filmes havilapok-
ban, magyar, angol, német és roméan folyoiratokban,
illetve tanulmdnykétetekben jelentek meg.

SMITH, MURRAY

1992 6ta az University of Kent oktatdja, a filmtudo-
ményok professzora, az egyetem tdbb kutatdcso-
portjanak is tagja. Jelenleg a Bolcsészettudomanyi
Kar kutatasért felel8s igazgatdja és az Esztétikai Ku-
tatokozpont igazgatdja. Elsd diplomdjat a liverpooli
egyetemen angol nyelv és irodalombdl szerezte. Ezt
kovetSen a Wisconsin-Madison Egyetemen diplo-
madzott, majd David Bordwell irdnyitdsdval szerzett
PhD-fokozatot. A Screen tandcsadoéi szerkesztsé-
gének tagja, a Northern Lights felel8s szerkeszt&je, a
Cinema: Journal of Philosophy and the Moving Image
szerkeszt8ségi és tandcsadd testiiletének tagja. F8bb
mvei: Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the
Cinema (Oxford: Clarendon Press, 1993), Film, Art,
and the Third Culture: A Naturalized Aesthetics of Film
(Oxford: Oxford University Press, 2007).
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Kérjiik minden szerzénket és forditénkat e hivatkozési rend betartéséra.

1. BIBLIOGRAFIAI ADATOK
A. Folyoirat esetén:
Szerz8: Cim. Folyéiratcim évfolyam (év) Szam. Oldalszadm.
Pl Polan, Dana: Cinéma 1: L’Image-mouvement. Film Quaterly 18 (1984) no. 1. pp. 50-52.
Kiilfoldi szerz6 esetén a vezetéknév 4ll elsl: Deleuze, Gilles.
Osszevont szémok esetén a no. 1. helyett nos. 1-2. all.
Ha az évfolyambdl és a szambdl nem deriil ki egyértelmiien a megjelenés idSpontja (hénap, évszak), akkor azt a zardje-
len beliil kell jelezni: Reader, Keith: The Scene of Action is Different. Screen 28 (Summer 1987) no. 3. pp. 98-102.
Ha a foly6irat nem jeloli meg az évfolyamot, hanem folytonosan szdmozza az egyes szamokat, akkor az évfolyam értelem-
szer(ien kimarad: Deleuze, Gilles: Fragment d’un texte inédit. Cahiers du cinéma (Déc. 1995) no. 497. p. 28.
Napilap esetén az évfolyam és a szdm megjeldlése nem sziikséges, a kiadas ddtuma a zardjelben szerepel: Daney, Serge:
Nos amies les images. Libération (1983. 10. 03.) p. 31.
B. Konyv esetén:
Szerz8: Cim. Viaros: Kiado, évszam.
Pl. Buydens, M.: Sahara, lesthétique de Gilles Deleuze. Paris: Vrin, 1990.
Kulfoldi szerz8 esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Tobbkotetes md esetén a koteteket romai szamokkal jeloljiik, a kotet sz6 vagy annak barmilyen nyelv{ roviditése (Vol,
Tom) nélkiil. Nichols, Bill (ed.): Movies and Methods. II. Berkeley: University of California Press, 1985.
C. Tanulminykétet esetén:
Szerz8: Cim. In: Szerkeszt6 (ed.): Kétetcim. Varos: Kiadd, évszam. Oldalszam.
Pl.: Bogue, Ronald: Wird, Image and Sound. In: Bogue (ed.): Mimesis in Contemporary Theory. Philadelphia: John
Benjamins, 1991. pp. 77-97.
Kiilfsldi szerzs, fordité vagy szerkeszts esetén a vezetéknév all elsl: Deleuze, Gilles.
Ha egy kotetnek tobb szerkesztSje van, akkor (ed.) helyett (eds.) all. Pl. May, Todd: Difference and Unity in Gilles
Deleuze. In: Boundas, Constantin — Olkowski, Dorothea (eds.): Deleuze and the Theater of Philosophy. New
York—London: Routledge, 1994. pp. 33-50.

@ 2. SZOVEGKOZI HIVATKOZASOK

Az idézett szovegek idézjel kozott, kurzivélva jelennek meg, a f6szoveggel folytatélagosan (tehat nincs dj sor és szitkebb
margd). A cimeket (filmcimek, kényvek) idézsjel nélkiil kérjitk kurzivalni. Az idézett szdvegek helyét minden eset-
ben labjegyzetben (nem a fGszovegben) kérjiik megjeldini, feltiintetve az idézet oldalszamat, valamint a forditot.

Pl. Godard, Jean-Luc: Introduction & une (véritable) histoire du cinéma. Paris: Albatros, 1980. Magyarul Id. Bevezetés egy (valé-
di) filmtorténetbe. (ford. Pacskovszky Zsolt) Metropolis 1(1997) no. 1. pp. 38—44. id. h. p. 38.

A szovegben korabban mar hivatkozott kdnyvészeti adatoknal az Gjboli hivatkozés esetében csak a szerzd vezetéknevét,
a f6cimet, illetve az oldalszamot kell feltiintetni.

A roviditések mindig kisbettvel allnak: cf., ibid., pp. stb. Kivétel: In:. Az oldalszdmokat és a korabban feltiintetett
kényvekre a hivatkozast a bevett latin roviditésekkel jeloljiik: ibid., tobb oldal esetén pp. 45-46., egy oldal esetén p. 4.

Ha egy szoveg kordbban megjelent magyarul, akkor azt a magyar szoveget kell idézni, kivéve ha a szerz8 nyomds okkal

hasznélja a sajét forditasat. A magyar kiad4s adatait ebben az esetben is kérjiik a fordité nevével egyiitt feltiintetni.

A hidnyos hivatkozasokat kénytelenek vagyunk kihagyni.
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