2017

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.



2017

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).]
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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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