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Carl Plantinga
Az empatiajelenet

és az emberi arc

abrazolasa a filmen*

film és televizio egyik legkevésbé kutatott tertilete az

érzékszervi kommunikdcio képessége: azon tulajdon-
saguk, hogy kozvetleniil hatnak a ldtasunkra és hallasunk-
ra.! Az irodalom és a film egyardnt torténeteket mond
el szereplokkel, cselekménnyel, kilonbozé helyszinekkel.
De csak a film (és a televizio) képes arra, hogy mindeze-
ket technikai eszkozok segitségével rogzitett képekkel és
hangokkal jelenitse meg. Irasomban egy olyan filmnyel-
vi eszkozt fogok bemutatni, amelynél a film eme vizualis
aspektusa kilonosen fontossa valik: az emberi arc empdtia-
jelenetben valo szerepeltetését. Ahogy Baldzs Béla irta
sok-sok évvel ezelott: az emberi arcot dbrazold kozelkép
elemi jelentdséggel bir a filmmavészetben, hiszen a nyelv
elotti kommunikacio allapotat idézi: ,a kifejexd mozdulat,
a gesztus ax emberiség Gsanyanyelve”?.

Sok filmben talidlkozunk olyan jelenettel, amelyben
az elbeszélés tempdija egyszer csak lelassul, és egy kedvelt
karakter belsé érzelmi dllapota kertil a figyelem kozéppont-
jaba. Az ilyen jelenetet hivom én empdtiajelenetnek. Ilyen-
kor jellemzden egy szerepld arcat latjuk kozeliben: vagy
egyetlen, hosszan kitartott bedllitisban, vagy pedig egy
olyan montizs részeként, amelyben felviltva nézhetjiik a
szerepld arcdt és az & nézdpontjabdl latottakat. A szerep-
16 érzelmi 4llapotara vonatkozo puszta informaciokozlés
igénye azonban egyik esetben sem indokolja, hogy ilyen
hosszan kozéppontba kertiljon az emberi arc. Az ilyen jele-
neteknek az is célja, hogy empdtidt ébresszenek a nézdben.

A klasszikus alkotdsokban a legfontosabb empdtiaje-
lenetet gyakran a film legvégén taldljuk. A Yankee Doodle
Dandy (Michael Curtiz, 1942) cimt filmben példaul a

foszerepld egy George M. Cohan nevii hires Broadway-
szerz, szinész és producer, akit James Cagney alakit. A
film mindvégig idealizdlva jeleniti meg Cohant: éles esz(,
becstiletes, hiiséges, szerény, a hazdjit szeretd, bamulatos
szinhdzi tehetségként. Ha engedjiik, hogy a film hasson
rdnk, a végére igazdn megkedveljitk a karaktert. Az utolso
jelenetben 1940-ben jarunk, és azt latjuk, ahogy az idoso-
do Cohan épp elhagyja a Fehér Hazat, ahol ,,az amerikai
kultura és szellemiség érdekében végzett munkdjanak” el-
ismeréseként atvette a becsiilet érdemérmet. A Fehér Haz
elott Cohan egy katonai felvonulas kellds kozepén talalja
magat, ahol a meneteld katonak és a lelkes tomeg az 6
hires szerzeményét, az elsd vilaghdboru idején irt Oda-
dt cim dalt éneklik. Cohan maga is beall a felvonulok
kozé, de nem énekel, igy a mellette masirozo baka neki
is szegezi a kérdést: ,Mi a gond, 6reg? Hdt nem emlékszik
a dalra?” Ezutdn a film utolsé snittje kovetkezik, amely-
ben 21 masodpercen keresztiil szembol liatjuk Cohant,
majd a kép lassan elsotétiil, és a film véget ér. Ebben a
beallitasban a kamera hétrafel¢ halad, mikézben Cohan
vele szemben elorefelé menetel, az arcit pedig végul egé-
szen kozelrdl laguk. A férfi — némi habozas utdn — végiil
maga is dalra fakad. Az arca pillanatokon belil megtelik
élettel, a szemébol kicsordul egy konnycsepp, és az utolso
képtink réla az, amint a tomeggel egytitt biiszkén énekli a
sajat szerzeményét.

A filmmel foglalkozok korében talan legismertebb és
legtobbszor idézett empatiajelenet az Asszony a lejtén (Stel
la Dallas, King Vidor, 1937) cimt film végén taldlhato.
Ebben a jelenetben a foszereplo, Stella (Barbara Stanwyck)
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a zuhogo esdben az utcirol egy ablakon belesve nézi végig
az évek sordn tole elhidegtilt lanya eskiivoi szertartisat.
En mégis a Yankee Doodle Dandy empitiajelenetét he-
lyezném eldtérbe, ezzel is ellensulyozva azt az dltalanos
feltételezést, amely szerint az empatiajelenet kizdrolag néi
karakterekre ¢sszpontosithat és csakis a ndi nézokre hat-
hat. Ahogy az aldbbiakban kitérek rd, néhany kutatd ugy
véli, hogy a nokben nagyobb az empatiaképesség, mint a
férfiakban. Ez lehet, hogy igy van, mindazondltal empdtia-
jelenet kozel sem csak ugynevezett néi filmekben bukkan
fel, hanem szamtalan mafajban, és nem is kizdrolag néi
karakterekhez kapcsoloddan, hanem sok esetben férfi sze-
replok esetén is. Gondoljunk példaul a Nagyvdrosi fények
(City Lights, Charles Chaplin, 1931) befejezésére, amikor
a Virdgdrusldny (Virginia Cherrill) a rongyos és félszeg
Csavargéban (Charles Chaplin) felismeri egykori jotevo-
jét, vagy a Szdrnyas fejvaddsz (Blade Runner, Ridley Scott,
1982) azon jelenetére — szintén kozel a film végéhez —,
amelyben a Batty nev(i replikins (Rutger Hauer) sajit
kozelgd haldldn kesereg, miutin megmentette Deckard
(Harrison Ford) életét. Empatiajelenet a legktlonfélébb
mifaju filmekben, noi és férfikarakterekhez kapcsolédo-
an egyarant eldéfordulhat.

Jelen tanulmanyban az emberi arcnak az empatiaje-
lenetben betoltott szerepét vizsgdlom. Eloszor is bemu-
tatom, hogy a filmen megjelenitett arckifejezések nem
csupan érzelmek kozvetitésére képesek, hanem arra is,
hogy érzelmi — foleg empatikus — reakciokat valtsanak
ki, segitsenek tisztdzni, illetve erdsitsenek fel. Ez azért le-
hetséges, mert az emberi arc latvanya az affektiv mimikri,
a mimikai visszacsatolas és az érzelmi fertdzés folyamatai
révén valaszreakciot idéz eld. Ezt kovetden részletesebben
targyalom és definidlom az empdtia fogalmat annak érde-
kében, hogy minél érzékletesebben be tudjam mutatni,
hogy az emberi arc 4dbrizolasa miként tud empatiat éb-
reszteni a film szerepléi irdnt. Végil pedig bemutatom,
hogy a filmkészitok hogyan hasznaljdk az emberi arcot az
yempdtiajelenetben”, és ismertetem azokat a stratégidkat,
amelyekkel az arc filmi dbrdzoldsanak érzelmi potencidlja
a lehet leginkabb kiakndzhato.

Arckifejezések és az érzelmi
fertozeés

Teljesen egyértelmt, hogy a filmkészitdk az emberi arcot
alapértelmezetten a karakterek érzelmi dllapotanak kozve-
titésére hasznaljak. Noél Carroll részletesen is elemezte az
efféle kommunikacio mukodését’, az emberi arc dbrazola-
sét elsdsorban a nézdponti beallitasokkal dsszefiiggésben
vizsgdlva. Egy nézdponti szerkesztésre épiild szekvenci-
aban a szerepld arcit dbrdzold kép — amit Carroll Ed
Branigan nyoman ,a tekintet alanyat megjelenitd bedlli-
tasnak” (point/glance shot) nevez — rendszerint egy olyan
besllitassal egytitt szerepel, ami a tekintet tdrgydt mutatja
(point/object shot), vagyis azt, amit az adott szerepld lat.
Carroll analogiajaban a tekintet alanyat megjelenitd beal-
litas a ,,pdsztazds”, ami lehetdvé teszi, hogy az arc tanul-
maényozdsa révén a karakter ,altalanos érzelmi dllapotit”
feltérképezziitk. A tekintet targyat dbrazolo bedllitas az ,,éle-
sités”, hiszen ez segit beazonositani azt, amit a karakter
l4t, amire a karakter érzelmei iranyulnak.

A tekintet alanyat abrazolé bedllitas csak nagy vonalak-
ban arulkodik érzelmekrol, hiszen a karakter érzelmi alla-
potit kivaltd ok ismerete nélkiil a nézd csak megkozelitoleg
értheti, hogy min megy keresztiil a szerepld.* A Hdtsé ablak
(Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954) cimt filmben pél-
daul az a bedllitis, amelyben Jeff (James Stewart) mint a
tekintet alanya jelenik meg, énmagdban is érzékelteti a férfi
novekvod fesziiltségét. A pontos érzelmet azonban csak a
tekintet tirgyat dbrazolo kép segitségével értjik meg, ami-
kor azt latjuk, hogy Lisa (Grace Kelly) a szemkozti hazban
a gyilkos lakdsdban van, a gyilkos pedig pillanatokon beliil
belép az ajton. Ekkor valik viligoss4, hogy Jeff nem egysze-
rilen dnmagat félti, nem is valamiféle 4ltaldnos szorongds
gyotri, hanem amiatt ageddik, hogy a gyilkos észreveszi és
béantani fogja Lisat. Lathatjuk tehat, hogy a nézdponti szer-
kesztés igen eredményesen és intenziven tud érzelmekkel
kapcsolatos informécidkat kommunikalni.

Véleményem szerint azonban a nézdponti szerkesztés
minden jelentdsége ellenére sem feltétlentl sziikséges az
érzelmek hatisos filmi kommunikacidjahoz. Egy szerep-

3 Carroll, Noél: Toward a Theory of Pointof-View Editing: Communication, Emotion, and the Movies. In: Carroll, Noél:
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16 érzelmének tirgydt masféle eszkozokkel is meg lehet
jeleniteni. Gondoljunk példaul a gyilkos fenevad kozeledtét
jelzd zenei motivumra A cdpa (Jaws, Steven Spielberg,
1975) cimt filmben. Sét jelen tanulmanyom szempontja-
bol még fontosabb, hogy gyakran egyetlen, a szerepld arcat
mutaté kozelkép is elég ahhoz, hogy a nézd pontosan meg-
értse, milyen érzelemrol van szo. Ez azért lehetséges, mert
tudjuk, hogy bizonyos arckifejezések milyen konkrét, jol
beazonosithato érzelmi dllapotokat jelolnek.

Ahhoz, hogy megértsiik, hogyan képes az arc érzelmek
kommunikaciojara, érdemes dttekintentink az arckifejezések
kultardkon ativel6 hasonldsagait vizsgald pszichologiai
szakirodalmat. Paul Ekman, aki az egyetemes arckifejezések
létezése mellett érveld tuddsok egyik legjelentdsebbike, tgy
véli, hogy 6that olyan alapérzelem van, amelyet minden
kulturdban ugyanolyan arckifejezés jeldl. Ekman szavaival
élve: ,nincs okunk megkérddjelexni az arra vonatkozé bizonyi-
tékot, hogy legaldbb 6t olyan érzelemkategéria létezik, amelyhez
kultiirdol fiiggetleniil ugyanazok a — kifejezetten az adott érze-
lemre jellemz6 — mimikai viselkedések tarsulnak.”

Ekman, C. E. Izard és S. S. Tomkins mindnydjan ki-
tartanak az ,efferenciahipotézis” valamely valtozata mellett:
ezen elmélet szerint egyes arckifejezéseknek a vildg minden
tijan egységes felismerése arra utal, hogy mindannyiunk-
ban van egy veliink sziiletett ,érzelemprogram” bizonyos

alapérzelmek kodoldsara.® Ezek a programok automatikus
neuridlis ,parancsokat” kiildenek az arcizmoknak, amelyek
aztin elodidézik az adott érzelmet titkrozd arckifejezést —
mdr amennyiben a parancsokat nem ,irja felal” a szin-
lelés, a kornyezet dltal elvért tanult viselkedés kényszere.
Ez részben megmagyardzza, hogyan lehetséges az, hogy a
szereplok arcian megjelend alapérzelmeket a vilag minden
tdjdn felismerik, fiiggetlendl attol, hogy a filmet Japdanban,
Franciaorszdgban vagy Brazilidban vetitik.”

A fenti tanulmanyok koziil egyik sem tagadja, hogy
az érzelmek kifejezésében és felismerésében lehetnek kul-
turdlis killonbségek, minddssze azt allitjak, hogy az alap-
érzelmek tekintetében vannak kulturdkon dtiveld lényegi
hasonldsagok is. Ekman elméletének példaul kozponti
eleme az a meggydzddés, hogy az egyetemes mimikai jel-
zéseket és arckifejezéseket gyakran torzitjak a viselkedési
normak, az érzelemkifejezés tarsadalom altal el6irt illen-
doségének szabalyai. Ezeket a szabdlyokat tobbféle tényezd
befolyasolja, ilyen lehet a kornyezet, a tarsadalmi pozi-
ci6 vagy a nem is. Rdaddsul mig az alapérzelmek — mint
példaul a félelem vagy a szomorusig — valdban a vildg
minden tijin egységes arckifejezésekben nyilvanulnak
meg, a szégyen, az irigység és a tobbi kevésbé esszencialis
érzelem kifejezése mar sokkal nagyobb eltéréseket mutat
kultardanként.®

5 Ekman, Paul (ed.): Emotion in the Human Face. (2. kiadas) Cambridge: Cambridge University Press, 1982. p. 142.

6 Lasd Tomkins, S. S.: Affect, Imagery, and Consciousness. New York: Springer, 1962.; Izard, C. E.: The Face of Emotion. New York:
Appleton—Century—Crofts, 1971.; és Izard, C. E.: Human Emotions. New York: Plenum Press, 1977.

7 Charles Eidsvik ugy véli, hogy a filmen megjelens alapvetd arckifejezések univerzélis felismerhetdsége a hollywoodi filmgyartas vilag-
mérett befolydsdnak eredménye, és hogy Hollywood tulajdonképpen a filmi arckifejezések tobbé-kevésbé egyetemes nyelvét alkotta
meg. (A szerzo ezzel kapcsolatos gondolatait a Reading Faces: Cognitive and Cultural Problems cimt publikdlatlan tanulmanyaban
fejtette ki, amelyet 1997 4prilisdban a Kansasi Egyetem A kognitiv tudomdny és a filmtudomdny jévsje cimen megrendezett szimpozi-
umdn adott eld.) Eidsvik szerint rdaddsul ez a ,,nyelv” csak érintdlegesen kapcsolodik a vald vildgban tapasztalt arckifejezésekhez. Ez
az elképzelés azonban nem igazan tud magyarizatot adni arra, hogy Hollywood hogyan jott létre, hogyan valt azzd, ami. Mi alapjin
értelmezték a nézok az arckifejezéseket a kezdeti idokben, még mielott Hollywood megalkotta volna az Eidsvik altal emlegetett ,nyel-
vet”? Ha a kozonség nem értette volna a szinészek mimikdjanak jelentését, nyilvinvaldan nehéz lenne magyarazatot talalni a filmek
népszertiségére. Mdsrészt viszont, ha a nézok értették az arckifejezések mogott meghuzodo érzelmeket, akkor mi alapjan ismerték fel
ezeket! Ha mar az els® filmvetitésektdl kezdodden megvolt ez a tudas, az inkdbb az arckifejezések egyetemességére utal, nem pedig
egy specifikusan filmi kifejezésmod egyetemességére. En ugy vélem, hogy a filmen megjelend szinészek arckifejezései a valo életben
is hasznalt és tapasztalt arckifejezésekben gyokereznek. Még Jim Carrey eltulzott, karikattraszertt mimikdja is olyan arckifejezésekre
épul, amelyek a filmek vilagan kiviil is hasonlo érzelmeket tiikroznek.

8 Alan J. Fridlund a téma egyik olyan kutatdja, aki masképp gondolkodik, mint Ekman és tarsai. Szerinte a mimika sokkal inkabb
a tirsas kommunikacio eszkdze, nem pedig a belsé érzelmi vildg kifejezéséé. Ugy gondolja, hogy az arcunkkal sok esetben inkdbb

elrejtjiik, mint megmutatjuk az érzelmeinket. Véleményem szerint azonban Fridlund talzasba esik. Teljesen helyénvalo az az allitd-
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Az érzéssel kapcsolatos informdcid kozvetitése, bar-
mily fontos is, csak egyik eleme a jelenségnek. Az em-
beri arc megjelenitése sok esetben nemcsak kommuni-
kdcios funkciét tolt be, hanem érzelmi reakeiot is kivalt
a nézébodl. Az arcnak ez a kettds képessége, hogy infor-
maciot kozol egy érzésrol és kozben érzelmet ébreszt, a
mindennapi életben és egy film befogaddsa sordn egy-
arant megfigyelhetd. A képen megjelenitett arc kiilon-
boz6 mechanizmusokkal képes érzelmi reakciot kivalta-
ni, tobbek kozott az ,affektiv mimikri” és a ,,mimikai
visszacsatolas” altal eldidézett ,érzelmi fertdzés” révén.

Az érzelmi fertézés az a jelenség, amikor masok ér-
zései vagy érzelmi dllapota ,dtragad” rank. Sokféle mo-
don és sokféle helyzetben kialakulhat. Amikor egy ba-
ratunk egy torténet mesélése kozben nevet és mosolyog,
gyakran mi is ugy reagilunk, hogy elkezdiink nevetni és
mosolyogni, még akkor is, ha szimunkra nem is vicces
a sztori. A masik fél nevetése ragados. A tanarok tobb-
sége nagyon jol tudja, hogy abban a pillanatban, hogy
egy didk litvinyosan 4sit egyet az ordn, a tobbiek is
egész biztos kovetni fogjdk. Amikor meccsen vagyunk,
a tobbi szurkold ujjongasa csak tovabb fokozza az izga-
tottsdagunkat, de ha egy rakas elcsigazott, fasult emberrel
vagyunk egytitt, az a mi energidnkat is elszivija, és letori
a hangulatot. Moziban vagy szinhdzban gyakran tapasz-
talhatjuk, hogy egy lelkes kozonség reakcidi egymast is
gerjesztik, ugyanakkor kimért és kevésbé fogékony né-
z6k mellett barmely elvadds egyhangunak és élettelen-
nek hathat. Baldzs Béla nagyon jol felismerte, milyen
jelentoséggel bir az érzelmi fertdzés a film szamara, ezért
is volt nila olyan hangsulyos a nonverbdlis kommu-
nikacio. Ahogy 6 fogalmaz: ,egymds mimikdjdt nézve,
értve, nemcsak egymds éryéseit sejtjiitk meg, hanem el is

tanuljuk.”® Jollehet néha nem hat rdnk masok emoci-

onalis bedllitottsdga, tobbnyire azért ,atragad” rank a
kornyezetiink hangulata és érzelmi allapota.!®

Erzelmi fertozés nemcsak az emberi arc lattin ala-
kulhat ki, hanem példdaul a mdsik fél testtartdsanak
hatdsara, vagy egy nagyobb embercsoport nevetését
hallva is. Az arcnak mégis kozponti jelentdsége van az
érzelmek eloidézése szempontjabol. Ennek az dsszetett
pszichologiai folyamatnak egyik lényegi eleme az affek-
tiv mimikri jelensége. Elaine Hatfield és szerzotarsai
szerint az emberek ,természetszeriileg hajlamosak arra,
hogy onkénteleniil is utdnogzdk a mdsik ember arckifeje-
zéseit, megszolaldsait, gesztusait és mozdulatait, és sajdt
viselkedésiinket dsszehangoljdk a mdsik fél megnyilvanuld-
saival.”!! Ez azonban csak kis részben tudatos folyamat.
Mivel elménk ,,moduldris” felépitésti és parhuzamos
informdciéfeldolgozasra képes, a masik ember érzése-
it ugy is tudjuk észlelni, hogy kozben valami egészen
mas tevékenységet is végziink, példaul részt vesziink egy
beszélgetésben, vagy figyelemmel kisériink egy torténe-
tet. Sokkal fontosabb azonban, hogy nemcsak észleljik
ezeket az érzelmeket, hanem gyakran utinozzuk is azok
arckifejezéseit, akikkel interakcioba léptink.

Az is eldfordul, hogy olyan emberek arckifejezéseit
utdnozzuk, akiket filmen vagy videon latunk. Szdmos
kisérlet vezetett hasonld eredményre ebben a témdban.
Ezek koztl az egyikben a kutatdk didkok reakcioit vették
filmre titokban, mikozben azok egy haromperces, elore
rogzitett interjut néztek, amelynek fOszereploje vagy
egy szomoru vagy egy viddm torténetet mondott el. A
kutatok ezutan azt kérték a kisérletben résztvevd meg-
figyeloktol, hogy értekeljék a lefilmezett didkok arckife-
jezéseit. Ahogy azt sejteni lehetett, a didkok mimikaja a
torténet mesélodjének arckifejezését titkrozte. Amikor a

viddm torténetrdl szolo interjut nézték, dromteli volt az

sa, hogy az arckifejezések a tdrsas kommunikaciot szolgiljék, de ez nem jelenti azt, hogy Ekmannak és a tobbieknek ne lenne igazuk

abban, hogy mindekozben az arc az egyén belsod érzelmi allapotat tikrozi. Az mar az adott helyzettdl fiigg, hogy az arcunkkal éppen-

séggel elaruljuk vagy elrejtjiik az érzéseinket, vagy esetleg arra haszndljuk, hogy bonyolult tirsas interakciokban kommunikaljunk

vele. Erdekes megfigyelni, hogy szdmos empitiajelenetben a f6szereplé mimikdja ,maganiigy”, azaz a film diegézisében egyetlen

masik karakter sem tantja az arckifejezésnek. Ezekben az esetekben a tdrsadalmi kommunikacio és az illendoség szabdlyai nem

relevdnsak, tehdt az arc elsddlegesen a belso érzelmi allapot kifejezésének eszkoze.
9 Balazs: Theory of the Film. p. 44. [Magyarul: Balazs: Filmkultira. p. 34.]
10 Az érzelmi fertdzés jelenségérol bovebben lasd Hatfield, Elaine — Cacioppo, John T. — Rapson, Richard L.: Emotional Contagion.

Cambridge: Cambridge University Press, 1994.
11 ibid. p. 48.
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arckifejezéstik, a szomoru beszamolonadl viszont gond-
terhelt lett az arcuk.!?

Ez eddig nem is annyira meglepd, Osztondsen
érezzitk, hogy valéban igy mukodink. A kovetkezd
feltevés azonban mar sokkal nehezebben befogadhatd.
Napjainkban a tuddsok tobbsége amellett érvel, hogy a
szubjektiv érzéseinket nagymértékben befolydsolja a mi-
mikai visszacsatolds, ami azt jelenti, hogy az arckifejezés
utdnzojdra szo szerint dtragad az utanzott érzelmi allapota.
A mimikai visszacsatolds elmélete szerint az arckifejezése-
ink proprioceptiv visszacsatolast kiildenek az agyba, ami
szélsséges esetben meghatdrozza, de legalabbis befolya-
solja az érzelmi élménytinket. Tehdt amikor egy filmben
egy szomoru szerepld mimikajat utdinozva én magam is
buval bélelt arckifejezést oltok, ez hozzdjarul az dltalam
megélt szomorusag érzetéhez. Ha pedig egy rémiilt arcot
utanzok, az bennem is nyugtalansigot vagy akar félelmet
eredményezhet.

Az elmélet egy sarkosabb verzidja szerint a mimikai
visszacsatolds dnmagdban is elegend® az érzelem kivalta-
sdhoz, illetve az érzelmi élményt voltaképpen az arckifeje-
zésekbol szarmazo, az agyba érkezd visszajelzések hatiroz-
zdk meg.® Az elmélet legévatosabb verzidja szerint ugyan-
akkor a mimikai visszacsatolds csak befolyasolni tudja
— bizonyos koriilmények kozott — az érzelem szubjektiv
megélését, de dnmagiban nem képes érzelmet kivéltani.
Nico Frijda megfogalmazasdban példdul a mimikai visz-
szacsatolds ,,se nem lényegi meghatdrozdja, se nem elégséges
feltétele ax érzelmi élmény létrejottének”. Sot Frijda tovabb-
megy, és ugy gondolja, hogy a mimikai visszacsatolds
csakis akkor befolyasolhatja az érzelmi élményt, ha olyan
érzelmi folyamatokat erdsit fel, amelyek tole fuggetleniil
is végbemennek.'

Nem célom itéletet mondani a mimikai visszacsato-

las elméletének kiillonbozd verzioi folott. Az érvelésem

szempontjabdl csak az a fontos, hogy legalabb az ova-
tos verziojit elfogadjuk az elméletnek, amely szerint az
arckifejezésekbol szarmazo visszajelzések — amennyiben
egyéb emociondlis folyamatokhoz kapcsolddnak — igenis
hatdssal tudnak lenni az érzelmi élményre. A tovabbiak-
ban azokat az emberi arcra épitd filmkeészitoi stratégidkat
fogom bemutatni, amelyek célja, hogy valamilyen érzelmi
reakciot valtsanak ki. Ha a gondolatmenet sordn kidertil,
hogy az elmélet markansabb verzioja is helytdllo, az ter-
mészetesen még jobban aldtdimasztja majd az érvelésemet.

Ha jobban belegondolunk, az érzelmet tiikrozod em-
beri arc elnyujtott kozelképeken valod gyakori és kovetke-
zetes megjelenitése a filmekben szintén a visszacsatoldsi
elméletet igazolja. A fobb karakterek érzéseit feltdro kozeli
beallitasok szamos esetben sokkal hosszabbak, mint ami
szitkséges lenne az érzelmek puszta kozvetitéséhez vagy a
szereplok helyzetének megismertetéséhez. Az ilyen esetek-
ben a cél nem lehet mds, mint hogy a mimikai vissza-
csatolds és az érzelmi fertdzés révén empdtia ébredjen a
nézdben.

A nezoi empatia

A filmi és irodalmi szereplokhoz valo viszonyuldsunkat
jobbara az azonosulds fogalméval irjuk le, de a karakterek
dltali bevonédds megfelelobb kifejezés lenne.”> Az azono-
sulds félrevezetd, mert azt sugallja, hogy az egyén felol-
dodik a masikban, hogy a sajat identitaisunk dtmenetileg
eltiinik vagy legaldbbis hattérbe szorul azdltal, hogy a
vasznon latott szereplével azonosulunk. Bar kétségkivil
megtorténhet ez is, az azonosulds nem az egyetlen — és
a nézdk tobbsége szdmdra valoszintileg nem is megszo-
kott — modja annak, hogy érzelmileg kapcsolodjunk
valamely karakterhez. Néhdnyan ugy fogalmazzak ezt

12 Hsee, C. K. — Hatfield, E. — Catlson, ]J. G. — Chemtob, C.: The Effect of Power on Susceptibility to Emotional Contagion.

Cognition and Emotion 4 (1990) no. 4. pp. 327—340.

13 Lasd Tomkins: Affect, Imagery and Consciousness.; illetve Izard: The Face of Emotion.
14 Frijda, Nico H.: The Emotions. Cambridge: Cambridge University Press, 1986. p. 236.

15 Murray Smith ezt a megnevezést hasznilja Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema cim( konyvében (Oxford:

Clarendon Press, 1995.) [A konyv harmadik fejezetét magyarul liasd: Smith, Murray: Megragado karakterek. (trans. Andorka

Gyorgy) Metropolis 21 (2017) no. 3. pp. 16—44.] Egy kordbbi irasomban még az ,azonosulds” szé haszndlata mellett érveltem, de

mostanra egyetértek Smith-szel ¢s a hozzd hasonléan gondolkodokkal abban, hogy ez a kifejezés inkdbb osszezavar, mintsem a

megértést segitené. Lasd: Plantinga, Carl: Affect, Cognition, and the Power of Movies. Post Script 13 (Fall 1993) no. 1. pp. 10-29.
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Yankee Doodle Dandy
(James Cagney)

meg, hogy a szereplokhoz 6nallo, fliggetlen entitasként
viszonyulunk és ,kiilsé szemszoghol” kapcsolodunk.’® A
bevonddds tigabb és semlegesebb fogalom, ami jobban
meg tudja jeleniteni azt a sokféle érzelmi élményt, ami a
szereplokhoz valo viszonyuldsunkat jellemezheti a rajon-
gastol kezdve a fortyogd gytloletig, az affektiv mimikritol
az elutasitisig. A bevonédds eredményezhet empdtiat és
ellenszenvet, szimpatiat és kozonyt, és semmi esetre sem
feltételezi a tudatok és identitasok dsszeolvadasat.!”

A karakter dltali bevonodas kiilonbozo lehetséges mo-
dozatai kozott hol helyezkedik el az empatia? Az empdtia
fogalmaval kapcsolatban elég eltérd vélemények vannak.'®

Kezdjuk azzal, hogy mit nem nevezhetiink empatidnak.

Eloszor is, az empdtia nem egyetlen érzés. A fogalom szin-
te valamennyi meghatdrozasdban kritériumként szerepel,
hogy empatidrol akkor beszélhetiink, amikor — legalabb
részben — osztozunk egy mdsik ember érzelmi élményé-
ben. Amikor egy vidam, jokedv(i bardt irdnt empatiat ér-
zink, mi magunk is 6romot vagy boldogsagot élink at,
de amikor egy szomoru barat valt ki belolink empdtiat,
mi is szomortak lesziink. Visszatérve a Yankee Doodle
Dandy cim( filmhez: a Cohan irant érzett empatiankban
egyszerre van benne a részvét, a csoddlat és taldn még egy
kis szdnalom is. Az empdtia tehdt nem egyetlen, jol beazo-
nosithat érzés, hanem nagyon sokszor tobb kilonbozd

érzelmi élményt foglal magéba.'

16 Lasd Carroll, Nogl: The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990. pp. 88—96.; tovabba Currie,
Gregory: Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge: Cambridge University Press, 1995. pp. 164—197.

17 Jelen tanulmanykotetben Berys Gaut megprébalja rehabilitdlni az ,azonosulds” fogalmat. Bar az dltala alkalmazott stipulativ defi-

nici6 kétségkivill elorelépés az dltaldnos szohasznalathoz képest, az ,azonosulds” jelentése a hétkdznapi nyelvben még mindig elég

bizonytalan. Gaut definiciéja mindenképp hasznos, de a kifejezés altalanos, kéznapi diskurzusban valo hasznalata tovabbra is félre-

értésekre ad okot. Véleményem szerint ezt a problémit csak egy pontosabb terminologia kidolgozasaval lehet megoldani. [Plantinga

itt a kovetkezd szovegre utal: Bery Gaut: Identification and Emotion in Narrative Film. In: Plantinga, Carl — Smith, Greg M. (eds.):

Passionate Views: Film, Cognition, and Emotion. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1999. pp. 200-216. — A szerk.]

18 Az empitiaval kapcsolatos kiillonbozd elméletekrol bévebben lasd Zillman, Dolf: Empathy: Affect From Bearing Witness to the

Emotions of Others. In: Bryant, Jennings — Zillman, Dolf (eds.): Responding to the Screen: Reception and Reaction Processes. Hillsdale,

N.J.: Erlbaum, 1991. pp. 135—-141.

19 Lazarus, Richard S.: Emotion and Adaptation. New York: Oxford University Press, 1991. pp. 287—289.
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Az empitia azt a képességet vagy hajlamot, illetve az
ahhoz kapcsolodo folyamatot jelenti, amikor felismer-
juk és magunkénak érezziik a masik ember érzelmeit, és
ezzel 6sszhangban reagalunk. Ha a sajit problémdim el-
vonjik minden figyelmemet, és soha nem veszem észre
a korilottem lévok érzéseit, akkor nagy valoszintséggel
nincs meg bennem az empatikus képesség. Ha észreve-
szem és fel is ismerem ezeket az érzéseket, de nem tudok
ezekkel ¢sszhangban reagalni, akkor feltehetden kozom-
bos vagy ellenséges vagyok, és/vagy gyenge az empatikus
képességem.

Ismét visszatérve a Yankee Doodle Dandy példdjihoz:
amikor Cohan irant empdtidt érztink, legalabb két folya-
mat zajlik egyszerre, és mindkettd dltalaban véve jellem-
z6 az empatidra. Eloszor is egyfajta mentalis szimuldciot
alkalmazunk, amivel elképzeljik és végiggondoljuk a
foszerepld helyzetét. Nem feltétlentil arrol van szo, hogy
Cohannek képzeljiik magunkat, egyszer@ien csak mérle-
geljiik, hogy ¢ az adott helyzetben mit érezhet és gon-
dolhat. Elképzeljik a sikerei miatt érzett biiszkeséget és
a hazafias szenvedélyt, ami a meneteld, énekld tomeghez
csatlakozva fati. Miutin az egyik katona 6regnek szdlitja,
taldn vegytil az érzéseibe egy kis dnsajnalat és csalodottsag
is, amiért az emberek szinte teljesen megfeledkeztek rdla,
¢és most mdr 6 is élete alkonyan jar (a sziilei és a felesége
ekkorra mar meghaltak).

Az empatia atélésének azonban az is a feltétele, hogy
az én érzéseim Osszhangban legyenek azokkal, amiket
Cohannek tulajdonitok. A reakciém akkor van ¢sszhang-
ban a masik ember érzéseivel, ha azt mutatja, hogy oszto-
zom az 6 céljaiban és vagyaiban, és kozosséget vallalok az
érzéseivel. Ha felhuzom a szemoldokom, vagy ganyosan
felnevetek, amikor Cohan énekelni kezdi az Odadt cimt
dalt, azzal a kozonydmet vagy ellenségességemet fejezem
ki. Ugyanakkor, ha részvéttel, csodalattal és tisztelettel re-
agilok, azzal a szolidaritasomat fejezem ki, és azt mutatom
meg, hogy magam is Cohanhez hasonloan viszonyulok
az atélt élményhez, sot talin még a konkrét érzéseim is
hasonlok. Sem az empdtia, sem pedig az empitidhoz el-
engedhetetlen érzelmi kongruencia nem koveteli meg,
hogy ugyanazokat az érzéseket tapasztaljam, mint amiket
Cohan az én elképzelésem szerint atél. A mdsik ember

érzelmi dllapotdval 6sszhangban lévod, kongruens érzések
elegendoek az empdtia létrejottéhez.

Néhany teoretikus éles hatdrvonalat hiz az empdtidn,
illetve szimpatidn alapuld nézdi reakciok kozé. Alex Neill
ugy véli, hogy — noha a szimpdtia és az empatia egyarant
»a mdsik emberre Osszpontositd” érzelmi reakcio — a
szimpatiahoz az kell, hogy érted aggodjam, mig az empdtia
lehetové teszi, hogy veled aggddjam. Neill szerint, ha szim-
patidt érzek, az én reakciomnak nem feltétlentil kell tikro-
znie a masik ember érzéseit. A masik fél érzéseitol teljesen
figgetlentil érezhetek irdnta szanalmat vagy aggodalmat.
Elméletben ugy is szimpatizalhatok valakivel, hogy koz-
ben nem érzek az égadta vilagon semmit. Empdtiat érezni
valaki irant ugyanakkor csak ugy lehet, ha ,az(oka)t az
érzés(eke)t élem dt, amit 6 is.”?°

Az empitia és a szimpatia kozotti kilonbség azonban
sajnos kordntsem ilyen egyértelm(. Ha litom, hogy egy
biciklis elesik, érezhetek iranta empatiat anélkiil is, hogy
osztoznék az érzéseiben. Konnyen lehet példdul, hogy
mig én szdnalmat érzek irdnta, 6 egyszertien csak diihos
a gyalogosra, aki miatt orra bukott. A sajat reakciomat az
empatia megnyilvanuldsanak tekintem, noha az én érzel-
mi élményem 6ssze sem hasonlithato az évével. Sét az is
empatia, amikor a Yankee Doodle Dandy végén részvéttel
és csodalattal tekintek Cohanre, jollehet & nem igy érez
sajit magaval kapcsolatban (maximum biiszkeséget és
Onsajnalatot érez). Ahogy a fentieckben emlitettem, az
empatia feltétele, hogy a masik ember érzelmi allapotaval
kongruens érzéseim legyenek, de nem sziikséges, hogy
egy az egyben ugyanazokat az érzéseket éljem at.

Ha az empatia lényegét a hasonld érzelmekben
ragadjuk meg, a szimpatidt pedig az érzelmek hasonlosaga
nélkali torodésként definidljuk, akkor nehéz lesz megha-
tdrozni, hogy hol ér véget az empitia, és hol kezdddik a
szimpdtia. Kétségtelen, hogy soha nem érezhetek pontosan
ugyanugy, mint az a személy, aki irant empadtiat érzek. Az
elképzelt érzelem hasonlithat ugyan a sajat élményre, de
sosem lesz ugyanolyan intenziv. Ez kilonosen igaz a filmi
karakterek irdnt érzett empatia esetében, hiszen filmnézés
kozben valamilyen szinten mindig tudatiban vagyok, hogy
fiktiv szereploket ldtok. De ha egy pillanatra félre is tessziik
a fiktiv szereplok érzelmi dllapotiban val6 osztozds prob-

20 Lasd Neill, Alex: Empathy and (Film) Fiction. In: Bordwell, David — Carroll, Noél (eds.): PostTheory: Reconstructing Film Studies.
Madison: University of Wisconsin Press, 1996. pp. 175—-194. loc. cit. pp. 175-177.
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lematikajat, még mindig felmertil a kérdés, hogy mi az az
érzelem, amit nekem is 4t kell élnem ahhoz, hogy empatia-
16l beszélhesstink? Ugyanakkor az is elég korldtozo, ha azt
allitjuk, hogy szimpatiarol csak addig beszélhetiink, amig
nem osztozunk a mdsik érzéseiben. Akarhogy is, az empd-
tia és a szimpatia kozott nem lehet éles hatdrvonalat huzni.
Annak felismerése ¢s elfogadasa, hogy a hasonlo érzel-
meken alapulé empitia és a torddésen alapuld szimpdtia
néha 6sszemosodik, nem szabadna, hogy fogalmi zavart
okozzon. Végiil is a piros és a narancssdrga kozott is van
szindtmenet, de kevesen vonndk kétségbe, hogy a piros
és a narancssarga két kilonbozd szin. Az empatidra és a
szimpdtidra ugyanakkor nincsenek olyan szintiszta esete-
ink, amikor a kettd egyértelmiien megkiillonboztethetd.
Vegyiik példdul a szimpdtiat. Nem vagyok benne biztos,
hogy helyénvalé azt mondani, hogy a szimpdtidhoz elég
a torddés, de nincs sziikség kongruens vagy kozosen atéle
érzésekre. Alex Neill empatia és szimpatia kozotti meg-
kiillonboztetése nincs dsszhangban a kifejezések szotdri
definicidjaval, amely jellemzoen az ,egylittérzést”, vagyis az
érzések kozosségét emeli ki a szimpatia meghatirozasandl.
Rdaddsul a hétkoéznapi nyelvhasznalatban az egytittérzés
mint kritérium nem képes kielégitben megkiilonbdztetni
az empdtia és a szimpatia fogalmat. Mindkettd magiban
foglalhatja az adott helyzetben a mdsik emberrel vallalt er-
kolcsi vagy érzelmi kozosséget, de egyiknek sem feltétele,
hogy a megfigyeld és megfigyelt érzései azonosak legyenek.
Jelen tanulmany szempontjdbdl célravezetdbb az em-
patia laza definiciojandl maradni, hiszen egy olyan érzelmi
folyamatrdl van szo, ami rendkiviil dsszetett, és amit ma
még nem teljesen értiink. Az empdtia tobbféle, egymads-
tol gyakran nehezen megkilonboztethetd és dsszemosddd
érzést magdban foglalhat, mikdzben kognitiv és fizioldgiai,
akaratlagos és akaratlan folyamatokat egyardnt mukodtet.
Kialakuldsaban ugyanugy szerepet jitszik az, hogy kiilsd
szemszogbol elképzeljitk a szereplod helyzetét, mint az, hogy
— néhany esetben — a szerepld borébe képzeljiik magun-
kat. Es ami a legfontosabb: az empétia a narrécié folyama-
tanak idobeliségére épiil, az elbeszélés altal a nézdben ki-
alakitott értekelésekkel és kovetkeztetésekkel egyetemben.

Az arc szerepe az empdtia-
jelenethen

Az emberi arc filmen valé megjelenitésének leggyakoribb
célja, hogy a szereplok reakcioirol informdciot kozoljon.
Az empitiajelenet azonban tobbet ad ennél. Az Asszony
a lejton utolso jelenetében példaul a kamera hosszasan
idozik Stella arcan, mikozben a né rég nem litott, tole
elhidegiilt ldnydnak eskiivoi ceremonidjit figyeli. Mar
rég megértettiik a helyzet lényegét és jelentdségét, mégis
Ujra és tjra visszatériink Stella arcanak kozelijére. Carroll
terminoldgiajaval élve tul vagyunk a ,pdsztazason” és az
Hélesitésen” is: tisztdban vagyunk Stella altalanos érzelmi
allapotaval, ¢s érzelmeinek fokuszpontjit is ismerjiik. Az
arcat ennek ellenére tovabb litjuk, és az ily modon meg-
jelenitett arc — amint fentebb kifejtettem — mar nem egy-
szertien informéciot kozol a szerepld érzéseirdl, hanem a
nézobol is érzelmi reakciot vdlt ki.

Arrdl mar beszéltiink, mi a kilonbség akozott, hogy
érzelmi reakciot valtunk ki a nézobol, illetve hogy egy sze-
repld érzéseirdl informaciot kozvetitiink a nézének. Ki-
lonbséget kell tenntink azonban az érzelmi valasz kivdl-
tdsa és kondiciondldsa kozott is. A film befogaddsa sordn
kialakulo érzelmi fertdzés nem csupdn a film jellemzoitdl
fligg — amelyek a reakci kivdltéi —, hanem olyan kondicio-
ndlé tényezoktol is, mint példdul a filmnézés kortlményei
vagy a nézok kozott egyéni kiilonbségek.?! Eletem egyik
legeroteljesebb,  érzelmi  szempontbdl legintenzivebb
moziélménye A nyolcadik utas: a Haldl (Alien, Ridley
Scott, 1979) cim( horrorfilm egy telthdzas vetitéséhez kap-
csolodik. A kozonség elképesztoen fogékonyan reagilt a
filmre: a fesziiltség tapinthatd volt, a riadt felszisszenések-
nek és suttogasoknak koszonhetden mindenkire atragadt,
és betoltotte a termet. A kozonség sikolyai a film sokkold
fordulatait csak még intenzivebbé tették. Egy adott érzelmi
allapot nemcsak a film szereplojérol ragadhat t a nézore,
hanem a nézok egymdsnak is atadhatnak érzelmeket.?? Ez
— vagyis a filmnézés kortilményei — az egyik lehetséges

tényezd, ami az érzelmi valaszt kondicionalja.

21 Az érzelmi reakciot kivalto és kondicionald tényezdk kozotti kiilonbségrol bovebben ldsd Feagin, Susan: Reading with Feeling:
The Aesthetics of Appreciation. Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1996. pp. 25-31.

22 Ugyanakkor az is igaz, hogy a kozonség bizonyos viselkedése — példaul hurrogas vagy folyamatos sugdoldozas — gyengitheti a

kialakulo érzelmi valaszt.
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A nézok kozotti egyéni kilonbségek szintén hatassal
vannak az érzelmi reakciora. Az emberek természetszertileg
eltérd mértékben képesek mind megérteni masok érzelmi
allapotat, mind pedig reagdlni arra. Egyesek gyorsabban és
pontosabban ismerik fel masok érzelmeit, mint a tobbiek.
Van, akiben erésebb a hajlam a masik ember érzéseinek
utinzdsara, masok viszont nagyobb eséllyel reagalnak vala-
milyen sajdt magukbol fakado érzelmi reakcidval a masikra.
A nemi meghatirozottsig példaul jelentds szerepet jatszhat
az empatikus élmény milyenségében. Egyes pszichologiai
kutatasok szerint — a nyugati kultiraban legaldbbis — a
nok egyrészt sokkal nyiltabban fejezik ki a sajat érzelmeiket,
masrészt nemverbdlis jelek alapjan sokkal pontosabban
azonositjdk és értelmezik masok érzéseit, mint a férfiak.?
Ez arra enged kovetkeztetni, hogy a ndk empatidra valo
képessége a nyugati vilagban fejlettebb, mint a férfiaké.

Az olyan kondicionald tényezdk, mint a filmnézés ko-
rilményei és a nézdk kozotti egyéni kilonbségek megha-
tarozo jelentdségliek a filmbefogadds soran kialakuld em-
patia szempontjabdl, de olyan osszetett kérdéseket vetnek
fel, amelyek egész kutatdsi programoknak szolgdlhatnanak
témaul, és nyilvinvaldan meghaladjik ennek a tanulmany-
nak a kereteit. Jelen irdasomban igy nem a kondicion4lé té-
nyezdkre, hanem a kivalté komponensekre koncentralok:
azokra a filmi jellemzokre, amelyek érzelmi reakciot idéz-
nek el6 a nézoben. Ehhez olyan nézot kell feltételezniink,
akinél mukodik a fikcidba vald bevonddds, és aki a film-
készitok szandékdnak megfelel® érzelmi reakciot produkal.
Az alabbi gondolatmenet végig erre a feltételezett nézore
vonatkozik majd. Ezzel egytitt nem szeretném eltagadni
vagy elitélni a masfajta nézdi reakciokat sem.

A megjelenitett arc segitségével empdtiat eldidézni
nem egyszerl dolog. Az emberi arc mtkodhet érzelmet
kivaltd ingerként, de ez a funkcidja nem automatikus és
nem is problémamentes. Ahogy kordbban emlitettem, az
efferenciahipotézis dvatos verzioja szerint a mimikai visz-
szacsatolds csakis akkor lehet hatdssal az érzelmi élményre,
ha olyan emocionilis folyamatokat erdsit fel, amelyek tole
figgetlentl is végbemennek. Rdaddsul az arc dnmagiban
is rendkiviil dsszetett jeloldje az érzelmeknek. Az arc sok

esetben folyamatosan valtozik, egyik arckifejezés a masikba

olvad, ami nyilvanvaloan a gondolatok és érzelmek tiiné-
kenységének kovetkezménye. Ettdl azonban nagyon nehéz
megfejteni az emberi arcot. A helyzetet még tovabb bo-
nyolitja, hogy az érzelmek kifejezésén til az arcnak szamos
egyéb funkcidja is van. Ilyen példaul, hogy beszédjelzése-
ket adjon, vagy éppen érzelmeket rejtsen el. Mivel ezekkel
a szempontokkal jobbara intuitiven mindenki szamol, a
filmkészitok egészen sajatos stratégidkat alkalmaznak an-
nak érdekében, hogy az dbrazolt arc minél nagyobb vals-

szintséggel ébresszen empatikus érzelmi reakciot.
Figyelem

A nézo figyelmének a szerepld arckifejezésére kell 6sszpon-
tosulnia ahhoz, hogy az érzelmi fertozés létrejojjon. Ezt
sokféle eszkozzel el lehet érni a kozelképek hasznalatdtol
kezdve a kis mélységélességii beallitdsokon 4t a nézdponti
szerkesztés alkalmazdsaig. Az empdtiajelenetek a szereplod
arcat abrazold egyre kozelebbi bedllitdsokat gyakran olyan
stilisztikai eszkozként hasznaljak, amelynek funkcidja,
hogy a néz6 figyelmét a karakter belso vildga felé forditsa.
Az Asszony a lejtén cim( film végén eldszor kistotdlban
latjuk a foszerepldt, aztan félalakos képkivdgatban, majd
szekondban, végiil mar csak az arcit latjuk premier plan-
ban, mikozben a szandékolt érzelmi fertdzés intenzitdsa
egyre fokozddik. A film utolsé snittjében Stella a kamera
felé sétdl, és ahogy a léptei felgyorsulnak, alakja egyre ko-
zelebb kertil a kamerahoz, igy mind jobban meg tudjuk
figyelni az arcat. A kamera mozgisa egyre kozelebb visz
minket Stella bels6 érzelmi vildgahoz, mig végiil minden
figyelmiink a foszereplod arckifejezésére dsszpontosul.

Idétartam

A beidllitasnak (vagy jelenetnek) elég hossztinak kell lennie
ahhoz, hogy megsziilethessen a reakcio, amit ki akar val-
tani. Sok kozelkép vagy az arcot abrdzold egyéb bedllits
tulsdgosan rovid ahhoz, hogy ilyen reakci6 kialakulhas-
son: ezek egyszer(ien azt a célt szolgiljdk, hogy informdaciot
kozoljenek a szereplod érzelmeirdl. Az empdtiajelenetek be-
allitdsai 4ltalaban sokkal hosszabbak.

23 Lasd Saarni, Carolyn: Socialization of Emotion. In: Lewis, Michael — Haviland, Jeanette M. (eds.): Handbook of Emotions. New
York: Guilford Press, 1993. pp. 435—446.; tovibba Brody, Leslie R. — Hall, Judith A.: Gender and Emotion. In: Lewis — Haviland

(eds.): Handbook of Emotions. pp. 447—460.
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A mainstream filmekben az atlagos beillitashossz az
1960-as évektdl kezdddoen fokozatosan rovidiilt, 1981-re
kortlbelal 10 masodpercre csokkent. Néhdny akciofilm-
ben még ennél is sokkal rovidebbek a snittek: a Még
drdgdbb az életedben (Die Hard 2, Renny Harlin, 1990)
a bedllitdsok atlagos hossza 3,1 masodperc, A holléban
(The Crow, Alex Proyas, 1994) ugyanez 2,7 masodperc, A
szokevényben (The Fugitive, Andrew Davis, 1993) 3,9 m4-
sodperc.?* Becslések alapjan napjainkban egy atlagos film
nagyjabol 1200 beallitdst tartalmaz. Ha atlagban kétords
filmhosszal szamolunk, és ezt elosztjuk 1200-zal, akkor
kijon, hogy a bedllitasok atlagos hossza ma minddssze 6
masodperc.”’

Hasonlitsuk ezt 6ssze az empatiajelenetben haszndlt
bedllitaisok hosszaval. A Zongoralecke (The Piano, Jane
Campion, 1993) cimt filmben példaul az torténik, hogy
a f6szerepld, Ada (Holly Hunter) megérkezik uj otthons-
ba UjZélandra, de onkifejezésének legfontosabb eszko-
zét, a zongorijit kénytelen a tengerparton hagyni. Egy
csapat férfi vezetésével keresztiilvag az esderdon, és utjuk
sordn egyszer csak elérnek egy olyan helyre, ahonnan Ada
raldt a magdnyos, elhagyatott zongordra. Ezen a ponton
egy kozeli bedllitas kovetkezik, ami 21 masodpercen ke-
resztiil mutatjia Ada banattal teli arcat. Néhany jelenettel
késobb, amikor a zongorat Ada akarata ellenére eladjak,
egy hasonl6 kozeli bedllitast latunk, amely ez alkalommal
33 mdsodpercen keresztil tart.

A beallitishossz vizsgdlata azonban ¢nmagiban kevés
az empdtiajelenet iddbeli karakterisztikumainak megérté-
séhez. Az ilyen jelenetekben gyakori a nézdponti szerkesz-
tés hasznalata, ami a tekintet alanydt és tirgyat megjele-
nitd beallitdsok valtakozasét jelenti. Es itt pontosan ez, a
nézdponti szerkesztésre épulo teljes szekvencia idétartama
vilik lényegessé. Az Asszony a lejton utolso jelenetében

egyik beallitds sem olyan hosszt, mint a Zongoraleckébdl

idézett példak. A legeroteljesebb snitt — Stella arcdanak
premier planja — is alig 15 mdsodperc hosszu. A teljes
jelenet azonban tobb mint két perces: ezalatt a Stella ar-
cat és a tekintet targyat — a lanya eskiivdi szertartisdt —
abrazolo képek oda-vissza valtjak egymdst. Egy masik pél-
da: a Nagyvdrosi fények hires zarojelenetében a kordbban
vak Virdgdruslany rdjon, hogy jotevodje nem mds, mint a
Csavargd. Ebben a jelenetben tobb mint egy percen ke-
resztill valtakozva ldtjuk a két foszerepld arcdt: a kozeliken
megragadott arckifejezéseik egy sor kiilonféle érzelmet
tiikroznek. A Szdrnyas fejuaddsz végén Roy Batty (Rutger
Hauer) megosztja Deckarddal (Harrison Ford) féltve 6r-
z6tt emlékeit, majd lehajtja a fejét és megsemmistil. Ezu-
tdn majdnem egy percen keresztiil Batty kozelijét latjuk,
amit csak egy-egy pillanatra szakit meg a Deckardot mint
a tekintet alanydt dbrazolo rovid snitt.

Az empitia egy idoben lezajlo folyamat, és az érzelmi
fertozés kialakulasdhoz idore van sziikség. Ezért aztin az
arcot vagy dSnmagdban is elég hosszan, vagy egy nézdponti
szerkesztésre épiild montdzs Gjra és Ujra visszatérd eleme-
ként kell megjeleniteni a kivant eredmény eléréséhez. Azt
is fontos szdmitdsba venni, hogy az érzelmek rendszerint
tartosan fejtik ki hatasukat. Ha egyszer megérintenek,
nem konnya tolik szabadulni. Részben ez a magyardza-
ta annak, hogy az egytittérzést kivaltd empatiajeleneteket
jellemzoen a film végére teszik, ahol az érzelmi reakciod
egyfajta katarzist, felolddst hozhat, és biztosan nem lesz za-

varé hatdsa a narrativa tovdbbi alakulasdnak megértésére.
Elkételezédés

Az érzelmi fertdzés és az empatia mértékét részben a meg-
jelenitett karakter irdnti elkotelezodéstink hatirozza meg.
A pszichologusok szerint joval nagyobb valdszintiséggel
vessziik 4t az olyan emberek érzelmi allapotat, akikkel a

24 Az adatok Nogl Carroll egyik irdsdbol szdrmaznak. Lisd Carroll, Noél: Film, Attention, and Communication. In: Adler,

Mortimer Jerome (ed.): The Great Ideas Today. Chicago: Encyclopedia Britannica, 1996. p. 22. Carroll a statisztikdkat egyrészt a

David Bordwell-lel folytatott beszélgetésekbdl, mdasrész Barry Salt konyvébol szerezte. Lasd Salt, Berry: Film Style and Technology:
History and Analysis. London: Starword Press, 1992. p. 263. és p. 283.

25 Lasd Hora, John: Cinematographers Publicly Oppose HDTV Standard: The American Society of Cinematographers’ Viewpoint.
Widescreen Review 4 (Nov./Dec. 1995) no. 6. p. 98. Primes, Robert: ASC Message to Japan. Widescreen Review 4 (Nov./Dec. 1995)

no. 6. p. 22. Film, Attention, and Communication cimt irdsiban Carroll ezekre a forrdsokra hivatkozva 4llitja, hogy napjaink

itlagos bedllitashossza nagyjabol megegyezik az 1981-es adattal. Azonban a statisztikdk — mar amennyiben megbizhatok — inkibb

azt mutatjak, hogy a bedllitdsok dtlagos hossza még 1981-hez képest is tovdbb csokkent: 10 masodpercrdl 6 masodpercre.
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kapcsolatunkat az dsszetartozas és/vagy hasonldsdg, nem

pedig a fiiggetlenség és kiilonbozoség fogalmaval irjuk le.?
Szintén jéval nagyobb valdszintséggel alakul ki az érzelmi
fertdzés, ha olyasvalakirdl van szo, akit kedvelink. Ha
semmiféle rokonszenvet vagy elkotelezddést nem érziink
a filmi karakter irant, vagy esetleg épp ellenkezoleg, kife-
jezetten ellenszenvesnek taldljuk, akkor igen kis esély van
arra, hogy a karakter empatikus reakciot valtson ki belo-
ltiink. Még ha ki is alakul egy bizonyos fokig énkéntelen,
reflexszer(i reakcié az emberi arc littdn, ha ez olyasvalaki
arca, aki irant kozombosek vagyunk, akkor feltehetden
konnyebben tavolodunk el a szereplotdl, engedjitk, hogy
elterelodjon a figyelmiink, de az is eldfordulhat, hogy

szandékosan ellendllunk az érzelmi késztetésnek.
Narrativ kontextus

Az empatikus reakciot kivélto tényezok kozil a legosz-
szetettebb és legjelentdsebb minden bizonnyal a narra-
tiv kontextus. Amennyiben elfogadjuk, hogy az empatia
részben kognitiv folyamat, az ehhez sziikséges alapokat a

26 Hatfield — Cacioppo — Rapson: Emotional Contagion. p. 148.

Nagyvarosi fények
(Charlie Chaplin)

narrativanak kell megteremtenie. Az elégtelen vagy nem
megfelelden alkalmazott narrativ megolddsok nemcsak
meggdtolhatjik a mimikri és az érzelmi fertdzés kialakuls-
sét, de akar ellentétes hatast is kivalthatnak.

Mivel a tarsadalmi kommunikdcioban (tobbé-kevéshe)
mind jartasak vagyunk, dsztonosen tudjuk, hogy a ben-
niinket koriilvevd emberek mimikai viselkedése kilonbo-
z6 célokat szolgdlhat. A tirsas interakcié sordn az arcunk
éppugy segithet az érzéseink elrejtésében vagy a beszélgetés
eloremozditasaban, mint a valés belsd érzelmi dllapotok
megjelenitésében. Az empatiajelenetekben azonban az arc
a szerepld belso vildgat tikrozi. Epp ezért ezekben a jele-
netekben a karaktereket mindig olyan szituacioban latjuk,
amelyben az arckifejezésiiket még véletleniil sem tekinthet-
jik a félrevezetés eszkozének.

Ennek egyik lehetséges modja a szitudcid intimmé
tétele, ami azt jelenti, hogy a szereplét olyan helyzetben
figyelhetjiik meg, amikor ugy gondolja, hogy egyediil
van, és senki sem latja. Ilyenkor a viselkedési normaik,
az onkifejezés tarsadalmilag elfogadott szabdlyai hattérbe

szorulnak, és az arc pontosan és Oszintén jeleniti meg a
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valds érzelmet. A Zongoralecke fent emlitett jeleneteiben
Ada egyediil van, nincs senki mds a kozvetlen kozelében,
igy senki sem lathatja belsd fijdalmdnak csondes, magd-
nyos kifejezését. A Yankee Doodle Dandy és az Asszony a
lejtén cim( filmek idézett empdtiajeleneteiben a fohdsok
ugyan lathatoan nyilvanos helyen vannak, ahol sok
ember veszi oket koril, de a fiktiv vildg tobbi szerepldje
észre sem veszi Oket. A Szdrnyas fejvaddszban Roy
Batty tisztdban van vele, hogy felfedi az érzelmeit Deckard
elott, de mivel hamarosan meghal, a kdrnyezet nem teszi
indokoltta, hogy elrejtse az érzelmeit vagy fegyelmezze az
arckifejezéseit. Epp ellenkezoleg, Roy Batty haldla elotti
monologja egyfajta vallomds, legféltettebb emlékeinek és
legmélyebb fajdalmainak szivbol jovo feltirdsa. A filmké-
szitok a fenti jelenetek mindegyikében olyan kontextust
teremtenek, amelyben az arcot a belsd vildg hiteles és
oszinte kifejezésének tekinthetjik.

A narrativ kontextus tehat egyrészt olyan szempont-
bol fontos, hogy az adott arckifejezés nyilvanos vagy in-
tim kozegben mutatkozik meg. A narrativ kontextusnak
ugyanakkor moridlis szempontbol is igazolnia kell a nézoi
empidtia létrejottét. Tobbnyire nem egykdnnyen és nem
is feltétel nélkil alakul ki az empatiank valaki irdnt, és
igyeksziink ellendllni a szentimentalizmusnak, vagyis
hogy érzelmeinket olyasvalakire dsszpontositsuk, aki arra
érdemtelen.’” A szentimentalizmus egyik paradigmatikus
példdjat a Csendszimfonia (Mr. Holland’s Opus, Stephen
Herek, 1995) cimt filmben lathatjuk. A film foszereploje
Glenn Holland (Richard Dreyfuss), egy ambiciézus mu-
zsikus-zeneszerzod, aki a megélhetése érdekében kénytelen
tanari alldst véllalni egy kozépiskolaban. Holland korab-
ban mindent aldarendelt a karrierjének, és nem sokat to-
rodote a sajat siket fidval. Lassan azonban rdjon, hogy mi-
lyen rossz sziilod volt, és elhatdrozza, hogy joviteszi kordb-
bi btneit. Vezeklése egy rendkiviil valészinttlen, rogton-
zott eldadasban olt testet, amikoris egy iskolai koncerten
egyszer csak elénekli John Lennon Beautiful Boy (Darling
Boy) cimii dalat a kozonségben 1il6 fidnak. De miért kéne
a nézonek ilyen konnyen elfogadnia ezt a hirtelen pal-
fordulast, foleg hogy ezt a rogtonzott eldadast leszdmitva
szinte semmi jelét nem lattuk annak, hogy Holland mos-
tantdl jobb sziiléve akar valni? Es miért érdekelné mindez

a koncert kozonségét, hiszen valoszintleg még azok sem
tudnak a problémds apafia kapcsolatrol, akik amugy
személyesen ismerik Hollandot. (Es akkor arrél még nem
is beszéltiink, mennyire kellemetlen ¢s nem helyénvald,
amikor egy kozépszerti énekes egy széloeldadassal lepi meg
a kozonséget.) A kivaltani kivant empdtia ebben az esetben
egyaltalin nem megérdemelt, és teljességgel valdszintitlen,
ezért a jelenet megmarad az érzelgdsség szintjén.

Annak érdekében, hogy elkeriilje a szentimentaliz-
must és megfelelden aldtimassza a nézd érzelmeit, az
empdtiajelenetnek olyan mordlis kontextusba kell 4gya-
zoédnia, ami elegend® mennyiségti informaciot hordoz
a szoban forgo karakterrel kapcsolatban. Epp ezért az
empdtiajelenetek gyakran a film végén helyezkednek el,
amikorra ez a fajta kontextus kialakult. Az Asszony a lejton
cim film végén azért reagdlunk Stellara ugy, ahogy, mert
addigra teljes mértékben megismertitk a jellemét és a
helyzetét. Az empdtiajelenet film végi elhelyezése azonban
nem torvényszer(i, Frank Capra filmjeiben példaul gyak-
ran az elbeszélés torzsébe illesztve jelenik meg. A Becsiilet
bol elégtelen (Mr. Smith Goes to Washington, Frank Capra,
1939) cimt filmben péld4ul az az empdtiajelenet, amelyik
a Lincoln-emlékm(inél jitszodik, amikor Jefferson Smith
(James Stewart) magdba roskadva kesereg a magasztos
eszmékbol valod kiabranduldsan és a vilag korruptsdgan.
Ekkor azonban a titkdarnoje (Jean Arthur) néhany batorito
széval djra életet lehet belé, Jefferson pedig eldonti, hogy
folytatja a kiizdelmet, és ez az Gj lenduilet végul elvezet a
Capratol megszokott felemeld befejezésig.

A megfeleld kontextus kialakitdsa érdekében a filmek
gyakran csak azutdnra idézitik az empatikus reakciot kival-
tando6 jelenetet, hogy a foszerepld keresztiilment valami-
féle megprobdltatison, til van egy komolyabb dldozatho-
zatalon, vagy amikor mar élete alkonyan jar, esetleg mar
meg is halt. Mar beszéltiink rola, hogy a Yankee Doodle
Dandyben az empdtiajelenet a film végén talalhatd, ami-
kor Cohan mar idos, és nem sok van hadtra az életébol.
Az Asszony a lejtsnben az empatiajelenet azutin kovetke-
zik, hogy Stella a ldnya érdekét szem el6tt tartva feldldozta
kettejiik kapcsolatat. Hasonlo az idézités a Szdrnyas fejva-
ddszban is: a jelenet akkor lithatd, miutin Batty megmen-
tette Deckard életét, & maga viszont nemsokdra meghal.

27 A szentimentalizmusrél bovebben lasd Plantinga, Carl: Notes on Spectator Emotion and Ideological Film Criticism. In: Allan,

Richard — Smith, Murray (eds.): Film Theory and Philosophy. New York: Oxford University Press, 1997. pp. 372—393.
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Szarnyas fejvadasz (Rudger Haver)

Az empatiajelenetre adott reakcionk a filmek tobbsége-
nél azon mulik, hogy a karakter szerintiink megérdemli-e
az egylttérzéstinket vagy sem. A Zongoralecke esetében
példaul az empdtiajelenet altal kivaltott érzelmeinket az
hatdrozza meg, hogy Ada zongoraja elvesztésén érzett faj-
dalmat jogosnak talaljuk-e. Vagy hogy egy masik példat
nézzlink: ha a Becsiiletbdl elégtelen cim film kapcsdn ugy
véljik, hogy a foszereplo, Jefferson Smith a kezdetektol
fogva reményteleniil naiv volt, akkor nagy valdszin(iséggel
nem érziink majd irdnta empdtiat, amikor a szdvetségi
kormdny korrupciojdval szembestilve dsszeomlik.

A filmek altaldban inkabb takarékosan bannak az
empatiajelenetekkel, és tobbnyire az ideoldgiai mondani-
valo egyfajta érzelmi vagy kognitiv dsszegzésére tartalékol-
jak haszndlatukat, ami kétségkiviil ilyen esetekben fejti
ki a legintenzivebb hatast. A Yankee Doodle Dandyben
az emberi arc hangsulyos megjelenitésének az a célja,
hogy felerositse az empatiankat egy kivételes és példas
életet élo ember irdnt, és ezzel a film retorikai dllaspont-
jat is megszilarditsa. Ha a nézdben fenntartasok vannak
a foszerepld dltal megtestesitett értékekkel — példaul a
hazafias buzgalommal — szemben, akkor a Cohan arca
lattan ébredd empatikus reakciot tompitja az 4ltala oly
biiszkén megélt buzgalommal szembeni ellenérzés. Az
empdtia tehdt — mint minden mds érzelmi reakcié — tel-
jes mértékben bedgyazodik a film erkolesi és ideologiai
szovetébe.?

Affektiv kongruencia

Az empatikus reakcié a narrativ kontextus, a karakter
altali bevonddas, a véltozatosan alkalmazott formanyelvi
eszkozok és az ezek dltal eldidézett pszicholdgiai benyoma-
sok és vilaszok kozotti affektiv kongruencidtol is fiigg. A
Miivészet és illiizié cimt konyvében E. H. Gombrich tob-
bek kozott a szinesztéziardl is ir, amit 6 tgy definidl, mint
sa kiilonbozs érzékszervi benyomdsoknak egymdsba walé
dtomlése””. Bizonyos hangok példaul vizualis benyoma-
sokat keltenek, né¢hany szo hangalakja pedig tokéletesen
illeszkedik az dltala kozvetitett jelentéshez: ilyen példaul a
yvillog”, a , pislakol” vagy a ,csillan”. A latds és a hallds
érzetei kozott olyan dsszefliggések vannak, amelyek mar
régota foglalkoztatjdk a muvészeket. Ezek az dsszefliggések
nemcsak a kulonféle modalitdsokon ativeld érzékszervi
tapasztaldsban nyilvinulnak meg, hanem az affektus és
érzelem birodalmara is hatassal vannak. Van olyan ku-
tatds példaul, amely arra a kovetkeztetésre jutott, hogy a
mualkotist befogadd kozonség nagy része hajlamos ra,
hogy bizonyos stilisztikai eszkozoket — példdul a festmé-
nyeken megjelend hulldmos vagy cikcakkos vonalakat
— bizonyos érzésekkel — példdul a nyugodtsiggal vagy az
idegességgel — asszocialjon.*

Az affektiv kongruencia ehhez hasonl vizsgdlata ren-
geteg lehetdséget rejt a filmtudomany szamara, hiszen a
film igazi hibrid mtvészet, amelyben kiilonféle kompozi-
cios elemek — konturok, testek és szinek —, kiilonféle han-
gok — zene, beszéd és zorej —, kiilonféle mozgasok, ritmu-
sok és kadenciak, tovibba emberek és helyszinek valosze-
(i dbrazoldsai keverednek. Nyilvanvald, hogy az affektiv
és szinesztetikus Osszefliggések dsszetett bioldgiai, kulturs-
lis és egyéni tényezokbol fakadnak. De nem kell teljes egé-
szében megérteniink az affektiv kongruencia okait ahhoz,
hogy felismerjiik, milyen fontos szerepet jdtszhat a jelen-
ség az erdteljes érzelmi reakciok kivéltisaban. A Patyomkin
pdncélos (bponenocey ,, I[lomémxun”’, Szergej Eisenstein,
1925) hires lépcsojelenetében példdul a vagas egyre gyor-
sulé ritmusa dsszhangban van az dbrazolt eseményekkel

28 Ezzel nem azt akarom mondani, hogy az empdtia természeténél fogva tobbféle értelmezésre ad okot. Lasd Plantinga: Notes on

Spectator Emotion and Ideological Film Criticism. In: Allan— Smith (eds.): Film Theory and Philosophy.

29 Gombrich, E. H.: Art and Illusion. Princeton: Princeton University Press, 1972. [Magyarul liasd Miivészet és illiizié: a képi dbrd-

zolds pszicholdgidja. (trans. Szabo Arpad) Budapest: Gondolat Konyvkiado, 1972. p. 331.]

30 Ezeket az ,illeszkedéseket” és osszeftiggéseket Nicholas Wolterstorff tarja fel részletesen konyvében. Lasd Wolterstorff, Nicholas:
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és a szekvencidban alkalmazott egyéb stilisztikai eszkozok-
kel, igy ezek egymas hatdsat erositve valtanak ki fesztltsé-
get és izgatottsagot a nézdbol.

Jeff Smith szintén ebben a koétetben megjelent irdsa-
ban a zené¢hez kapcsolodo affektiv kongruenciat vizsgalja.’!
Ugy véli, hogy affektiv kongruencia akkor kovetkezik be,
amikor a zene és a filmben alkalmazott egyéb stilisztikai
eszkozok érzelmi jelentése megegyezik, de legalabbis
Osszhangban van egymdssal. A sajit gondolatmenetem
szempontjibdl ebben az a legfontosabb, hogy Smith sze-
rint, amikor a film bizonyos formanyelvi eszkézok haszna-
lataval valamilyen jol felismerhetd érzelmi jelentést fejez
ki, akkor egy ehhez ill6 filmzene képes felerositeni ezt a je-
lentést, és sokkal erdsebb érzelmi toltottséget eredményez,
mint amit a zene vagy az egyéb eszkdzok dnmagukban el
tudtak volna érni.

Az efféle kongruencianak nyilvinvaléan kiemelkedo je-
lentdsége van az empidtiajelenetek szempontjabol. Ameny-
nyiben a filmkészitdnek az a célja, hogy a néz6 minél na-
gyobb valdszintiséggel tapasztalja meg az érzelmi fertdzés
élményét, akkor a kilonbozd érzékszervekre hatd kongru-
encia elég kézenfekvo stratégia. A legtdbb empatiajelenet-
ben egyébként tényleg meghatirozd szerepet jdtszik a zene,
mint az érzelmi reakcid kivéltasanak egyik legfontosabb
eszkoze. A Yankee Doodle Dandy sokat emlegetett jeleneté-
ben az Odadt cima dal lelkesito eldadasat hallhatjuk, ami
nyilvanvaloan arra hivatott, hogy még tovdbb fokozza cso-
dalatunkat Cohan tehetsége és elkotelezett hazafisdga irant.
Az Asszony a lejtén legvégén talilhato empatiajelenetben a
vonos hangszereken megszolaltatott mélabus dallam Stella
feltételezett érzelmi allapotdt — a boldogsig ¢és banat kese-
rédes egyvelegét — fejezi ki. A Szdrmyas fejvaddsz és a Zon-
goralecke kapcsolodo jelenetei szintén az érzelmekre erdsen
hato zenei témakat haszndlnak. Elmondhatjuk tehat, hogy
a hagyomanyos empitiajelenet az affektiv kongruencia, il-
letve az érzelmi fertdzés megteremtése érdekében alkalmaz-
za a filmzenét. Es mivel affektiv mimikri és érzelmi fertozés
nagy valdszintséggel csak olyankor jon létre, amikor egyi-
dejtileg mds, hasonlo érzelmeket kivaltd folyamatok is mu-
kodnek, maris jobban értjitk, miért olyan gyakori a zene és
mas stilisztikai elemek hasznalata az empatiajelenetekben.

Osszegzés

[rasomban azt probaltam bemutatni, hogy a megjeleni-
tett arc milyen fontos szerepet jdtszik a filmi karakterek
irant kialakulé nézoi empatia megteremtésében. Az érzel-
mi fertdzés akaratlan jelenség. Az empdtia azonban nem
teljesen az. A mimikai mimikri és az érzelmi fertdzés csak
részei egy sokkal osszetettebb folyamatnak. Ha az efferen-
ciahipotézis ¢vatos verzidjat fogadjuk el, akkor azon az
allasponton kell lenniink, hogy a mimikri csak akkor jon
létre, és csak akkor tudja befolydsolni a nézoi reakciot, ha
mas, vele kongruens és egymadst kolcsondsen erdsitd ténye-
26kkel egytitt hat. Epp ezért az empétiajelenetet kiilonféle
filmkészitdgi modszerek és stratégiak kombindciojaként
vizsgdltam.

A hagyomdnyos empdtiajelenet efféle megkozelitése
azonban szamos tovdbbi kutatds szdamara vet fel kérdése-
ket. Tanulmanyozhatndnk péld4ul, hogy kilénbozd mu-
fajokban vagy konkrét alkotok filmjeiben milyen jellegze-
tességei vannak az emberi arc dbrazolasanak. Emellett azt
is figyelembe kell venni, hogy noha irdsom csak a nézdi
empatia felkeltése szempontjabol vizsgdlta az arc szerepét,
az emberi arcot megjelenitd kozelképeknek egyéb funk-
cioja is lehet. Mi a helyzet példaul azokkal a kozelikkel,
amelyeknél nincs meg a fent leirt kontextusba agyazott-
sdg? Elofordulhat, hogy egy film egyszerre épit az érzelmi
fertdzés akaratlansagara, mikozben kilonféle elidegenitd
modszerekkel mégis utjat allja az érzelmi fertdzés kiteljese-
désének? Az dbrazolt arc retorikai, ideologiai és esztétikai
vonatkozdsait szintén meg lehetne vizsgdlni részleteseb-
ben is. Ezek a témak tovdbbi kutatisokat érdemelnek az
emberi arc filmi dbrazoldsa terén.
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