
A mûvészet a vallás és a filozófia mellett olyan

értelemadó rendszerként tûnik fel, amely képes-

nek tartja magát arra, hogy válaszokat adjon

olyan kérdésekre, amelyeket a gyakorlati élet ki-

sebb-nagyobb zsákutcáiban, az élet különbözõ

természetû helyzeteiben érzékel. Ezek a kérdé-

sek mindenre rákérdeznek, amirõl korábban azt

hihettük, hogy kérdésen felül áll. A mûvész, a

vallásos lény, a filozófus számára minden kérdés

alatt áll, ami a nap alatt van – maga a pszicho-

lógiai nézõpont is. Ez a folytonos kérdés; a „kér-

dezés alatti” állapot eredményezi, hogy az érte-

lemadó rendszerek – amennyiben nem adják fel

ezt a kérdezõ irányulást – folyamatosan kérdé-

sekben, kérdések által mutatják meg magukat.

A mûvészet, a vallás, a filozófia prófétái – más-

más összefüggésben – kérdéseik által hozzák

létre azokat az értelemmezõket, amelyekben

felépítik kérdéseikkel határolt világukat. Termé-

szetesen válaszokat is kínálnak, ajánlanak – vá-

laszaik azonban többek között a történelmi,

pszichológiai vagy szociológiai szempontok át-

alakulása miatt folyamatosan nem tûnnek elég-

ségeseknek. És itt mindegy, hogy atomfizikáról,

teológiáról vagy színházról van szó. Nem mond-

hatjuk, hogy válaszaik elégtelenek lennének, hi-

szen másként ugyan, de érvényes a gõzgép fel-

találása (egy sor részprobléma megoldható vele,

egy csomó más jellegû vagy nagyobb energiát

igénylõ viszont nem) és mûködése, vagy Miche-

langelo Dávidjának emberképe. Érvényességük

tény, még akkor is, ha ez a technikai vagy eszté-

tikai érvényesség számtalan kérdést vet fel. Ér-

vényességük tehát nem teljes, és ebben az érte-

lemben „válaszaik” sem elégségesek. Nem elég-

ségesek, de nem elégtelenek. Az ember „mint

nem lezárt lény”, mint „hiánylény” folyamato-

san és mindig túlkérdez minden helyi értékû

(és mi nem az kis életünkben?) válaszon, be

nem zárható nyitottsággal1 tekint önmagára és

mindarra, ami nem õ. Természetesen minden

egyéni tapasztalatnak abszolút (egzisztenciáli-

san megfellebbezhetetlen) jelentõsége van,

azonban ez a jelentõség más és más esztétikai

vagy pszichológiai természetû kérdésekben.2

A filmmûvészet – mint a többi mûvészeti ág

is – intenzív jelenlétével képes arra, hogy a va-

lósághoz való lényegi hasonlósága okán megra-

gadja az aktuális alkotással épp szembenézõ be-

fogadót, és ebben a megragadásban képessé te-

szi õt arra, hogy e hatásdinamika révén valódi

önmagára ismerjen a modellált valóság befoga-

dása közben. Befogadni annyit (is) jelent, hogy

engedem az alkotásnak, hogy bevonjon saját

erõterébe, kérdéseibe, és kiszólítson védettsé-

gembõl, ezzel belehelyezve engem saját belsõ

világába. Fábri Zoltán Az ötödik pecsét (1976)

címû filmjében egy józsefvárosi társaság jön

össze rendszeresen, hogy a bombázások közötti

„nyugodtabb” idõket kártyával, borral, jó be-

szélgetésekkel próbálják asztalközelben marasz-

talni. Egyikük, Gyuricza úr (Õze Lajos), aki

órásmester és titkon árvagyerekeket nevel, min-

den kialakuló beszélgetést szétbombáz egy

mondattal, amely az elõbb említett érvényessé-

geknek megy utána. „És akkor nem halnak

meg?” – így a kérdés, és az éppen felsálról, csa-

ládról, szépasszonyokról beszélgetõ társaság tel-

jes tanácstalanságba, kikerekedõ szemû hallga-

tásba, majd felháborodásba kerül. Federico

Fellini Zenekari próba címû filmje (1979) ká-

osztörténet, amely helyi érvényességgel dolgoz-

za ki a terror és a tehetetlen szabadság közötti

játékteret. A zenekar próba közben darabjaira

hullik, megszûnik egy magasabb egység lenni,

és tucatnyi önérdek önérvényesítési kísérleté-

nek válik áldozatává. Miközben a próbaterem-

ben a zenészek minden elképzelhetõ és el nem
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1 Wolfhart Pannenberg: Mi az ember? Budapest–Luzern, 1991, 7–26. 2 Immanuel Kant: Az ítélõerõ kritikája. Budapest,
1979, 81–132.
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képzelhetõ dolgot tesznek magukkal meg a má-

sikkal, kintrõl egyre erõsödõ dübörgés, morajlás

hallatszik. Egy óriási, kötélen lógó vasgolyó

dönti le a terem egyik falrészét, ami lehet egy

megkésett vagy elsietett szanálás stációja, és le-

het valami más, valami metaforikus is, jelezhet

egy olyan összefüggést, amely aztán újra a kö-

zös próba irányába mozdítja az idõközben csõ-

cselékké váló társulat tagjait. Mindkét film eljut

a legkisebb térbõl (egy pince, egy próbaterem)

a legtágabb összefüggések jelzéséhez. A vasgo-

lyó, az „És akkor nem halnak meg?” ugyanazt az

érvényességet tárja elénk, igaz, egyik sem végér-

vényes és mindenre kiterjedõ érvényességgel;

nem elégségesen, de nem is elégtelenül. A mû-

vészet és a legújabb mûvészeti ág, a film is fo-

lyamatosan megjelenít és ábrázol olyan össze-

függéseket, amelyek túlmutatnak szûkös asztal-

társaságainkon. Vagyis olyan összefüggéseket

eredményeznek, amelyek az egyedit megeme-

lik, kiemelik önmagából, és általános érvényûvé

teszik azáltal, hogy közösségbe vonnak bennün-

ket azzal, amit látunk, de azokkal is kapcsolat-

ba hoznak, akikkel közösen látjuk mindezt.3 Új,

mert közös általánosba kerülünk akkor, amikor a

moziban, iskolaórán vagy analízisen vasgolyók-

kal vagy józsefvárosi pincékkel találkozunk. A

közös általános esetünkben a konkrét film, aho-

vá mint befogadók mindannyian meghívottak

vagyunk.

A PSZICHOLÓGIAI HORIZONT

„A költészet – világszemlélet, a valósághoz va-

ló viszony sajátos formája.”4 Ahogyan a költé-

szet, a filmmûvészet is világszemlélet; a való-

sághoz való viszony sajátos formája. A valóság-

hoz való viszony emberarcú, emberi képe van.

Olyan képekkel áll elõttünk az épp aktuális va-

lóságviszony, amilyen nézõpontból, valóságér-

zékelésbõl, szenvedélyekbõl, félelmekbõl táp-

lálkozik. Kérdésünk: hogyan lehet eljutni az

egyénitõl az általánoshoz? Hogyan lehet az

egyedi, egyéni, belsõ élettapasztalatokat, élmé-

nyeket, érzéseket általános érvényû kijelenté-

sekké finomítani (pszichológiai horizont), il-

letve hogyan lehet egy mûalkotással kapcsola-

tos szubjektív ízlésítéletbõl (tetszik–nem tet-

szik) általános érvényû (objektív) kijelentést

(mûvészetelméleti érvényességû kritikát) al-

kotni? Problémánkkal kapcsolatban most ele-

gendõ a kérdés pszichológiailag is érvényes ho-

rizontját tovább alakítgatni.

A mûvészet pszichológiai megközelítése egy-

idõs a pszichológiai attitûd, a pszichológiai

éthosz vagy forma mint nézõpont megjelenésé-

vel. Sigmund Freud a maga lakonikus módján a

mûvészetekkel kapcsolatban is lényegi kérdést

tesz fel: „Mi, laikusok mindig nagyon szerettük

volna tudni, honnan veszi anyagát a költõ, ez a

különös személyiség…, …és hogyan éri el, hogy

ezzel úgy elragadjon, és olyan érzelmeket éb-

resszen bennünk, amelyekre talán nem is tar-

tottuk magunkat képesnek. Érdeklõdésünket

csak fûti, hogy maga a költõ, ha felvilágosítást

kérünk tõle, kérdésünkre nem ad vagy nem ki-

elégítõ választ ad, és egyáltalán nem zavarja az

a bizonyosságunk, hogy hiába ismernénk alapo-

san a költõi anyagválasztás feltételeit és a poé-

zis alkotó mûvészetének lényegét, ez egyáltalán

nem avat bennünket költõvé.”5 Az anyagválasz-

tás feltételei egyrészrõl, a poézis belsõ termé-

szete másrészrõl. Másképp: hogyan és miért le-

het ez vagy az a tárgy a mûalkotás „anyaga”,

másrészt mik azok az elvek, amelyek biztosítják

azt, hogy egy létrehozás (poézis) mûvészi is le-

gyen? Hiszen a cipõkészítés lehet szakma

(techné), de lehet mûvészet (mimézis) is. A mû-

alkotások vonatkozásában két terület összefüg-

gésében lehet valamiféle „óvatos objektivitás-

ról” beszélni, amennyiben „a szerzõ szubjektív

élményeinek és a valóság objektív ábrázolásá-

nak szerves kapcsolata nélkül nem ábrázolható

hitelesen belsõ igazság, sõt még külsõleges való-

szerûség sem”6. A belsõ igazság hiteles megra-

gadására tett fogalmi kísérletek kötik össze lé-

nyegileg az ágazati (film)esztétikát a pszicholó-

gia tudományával. Amit Freud az anyagválasz-
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3 Gethmann-Siefert A.: Kunst als Erkenntnis oder Kunst als Handeln. In: Einführung in die Ästhetik. München, 10–17. 4
Andrej Tarkovszkij: A megörökített idõ, Budapest, 1998, Osiris, 19. 5 Sigmund Freud: A költõ és a fantáziamûködés. In uõ:
Mûvészeti írások Budapest, 2001, Filum Kiadó, 103–115. 6 Andrej Tarkovszkij: i. m., 19.



K
u

l
t

ú
r

a
 

é
s

 
m

e
n

t
á

l
h

i
g

i
é

n
é

372EMBERTÁRS
2004 / 4.

tás feltételeinek, azt Tarkovszkij szubjektív él-

ményeknek, amit Freud a poézis lényegének

nevez, azt Tarkovszkij a belsõ igazság ábrázolá-

sának hívja. Tarkovszkijnál a belsõ és külsõ világ

objektív ábrázolása a cél, Freud a pszichoanalí-

zis segítségével a belsõ világ tudományos, tehát

objektív megragadására tör.

Ha nem megyünk bele a különbözõ pszicho-

lógiai iskolák pszichológiaértelmezéseinek vitá-

jába, akkor annyi kijelenthetõ, hogy a pszicho-

lógiai reflexió is valamiféle szimbolikus nyelv

megértésének irányába tájékozódik7, legyen ez

az álom vagy egyéb szimbolikus mezõk, maga-

tartásformák, szándékok vizsgálata. Ez a pszi-

chológiai irányultság azonban nem mondhat le

arról, hogy a külsõ világra is tekintsen, miköz-

ben a belsõ világot vizsgálja. Ha a pszichológiát

nem tekintjük mûvészetnek, ahogyan a szocio-

lógiát vagy az antropológiát sem tekintjük an-

nak, akkor a pszichológiát is – mind módszeré-

ben, mind tárgyában – korlátozottnak gondol-

juk el. Ez a korlátozottság azonban szükséges a

tudományosság kritériumának teljesítéséhez,

különösen akkor, ha a pszichológia egyébként

folyamatosan olyan területeken vizsgálódik,

ahol leginkább a bölcsészettudományok, külö-

nösképpen a filozófia, az antropológia, az etika

vagy a teológiai tudományok tanyáznak. A pszi-

chológiával csak keveset foglalkozó ember is ér-

zékeli a kísértést, amely a pszichológiát éri;

hogy a (meta)fizikai hátteret, valóságot folya-

matosan metapszichológiává8 alakítsa, majd

ezen felbátorodva kiépítse aktuális pszicholo-

gizmusának univerzumát. Ha nem foglalko-

zunk a pszichológia önmagára vonatkozó

illúzióival9 (vágyteljesülés), akkor felszabadu-

lunk az örömteli és segítõ távlat számára, ame-

lyet a mûvészet, pontosabban egy-egy konkrét

mûalkotás szemlélése az egész ember külsõ-bel-

sõ univerzumának megmozdításában jelenthet.

Hiszen, ha a lélektan néha-néha lemond az eg-

zakt, fogalmi természetû vizsgálódásról, a mû-

alkotás egész embert érintõ élményében olyan

(szellemi-emocionális) forrásokra találhat,

amelyek a belsõ világ pontosabb feltérképezésé-

hez vezethetnek. Tarkovszkij Stalker (1979) cí-

mû filmjében hárman járnak egy olyan lezárt vi-

déken (Zóna), ahol korábban – bizonyítottan –

idegen civilizáció nyomait fedezték fel. Az ide-

genek termékenyítõ hatására a Zóna önálló bel-

sõ életet kezdett élni. Az egyik szereplõ ki-

mondja (miközben a Zóna földjét tapossák),

hogy a Zónában minden mozgásba jön akkor,

amikor az ember a területére lép. A Zóna nem-

csak lélek-érzékeny, hanem ember-érzékeny is,

ahogy a lélektan vagy a film mûvészei is azok. A

lelki, szellemi, érzelmi nyitottság10 és az ezzel

való folyamatos „élés” – ami már maga is mûvé-

szet – segítségére lehet a nem csak lélek-érzé-

keny pszichológiának abban, hogy saját univer-

zumát (zónáját) nyitva hagyja a bölcseletnek, a

vallásnak vagy a mûvészet tapasztalatának.

FILMELMÉLETI KITEKINTÉS

A mûalkotás olyan szerves belsõ világot hoz lét-

re, amely különbözõ összefüggések mentén szer-

vezõdik. Ezek egyike-másika lélektani természe-

tû.11 Mielõtt a mûalkotás világába tekintenénk,

és ennek általános elveit, illetve konkrét magva-

lósulásait érintenénk, látnunk kell magának a

filmmûvészetnek a sajátos pszichológiai alapza-

tát, amely a film sajátos helyzetébõl (mondhat-

nánk ontológiájából) következik. E problémát

túlnyomórészt a Gestalt-pszichológia beszéd-

módjával és vizsgálati módszerével kezdték ku-

tatni, késõbb újabb tárgyalási módok alakították

az elõbbi kijelentéseit. A kérdés felidézésére

Francesco Cassetti Filmelméletek címû munkájá-

nak vonatkozó részeit hívjuk segítségül.12

Háromtényezõs közeg együttmûködése köz-

ben történik meg az alkotással való találkozás.

Ennek a találkozásnak az elemei: a vászon (rá-

vetítve a film), a terem és a nézõ. Ez a filmes

szituáció vagy filmhelyzet különbözik attól,

ami a film belsõ világában játszódik. A „film-

7 Erich Fromm: Pszichoanalízis és vallás. Budapest, 1995, Akadémiai Kiadó, 78–93. 8 Nyíri Tamás: Mélylélektan és ateiz-
mus. Budapest, 1993, 124. 9 Uo. 122. 10 H. Hartmann: Ich-Psychologie und Anpassungsproblem Internationale
Zeitschrift für Psychoanalyse und Imago, XXIV. 1948. 11 A kérdés részben pszichológiatörténeti áttekintésére vállalkozik:
Ernst Kris: Pszichoanalitikai közelítések a mûvészethez. In: Bacsó Béla (szerk.): Az esztétika vége – vagy se vége, se hossza?
Budapest, 1995, 115–169. 12 Francesco Casetti: Filmelméletek 1945–1990. Budapest, 1998. 
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helyzet” elemzésének elmélete a percepció, a

filmértés, az emlékezet-problematika, a részvé-

tel elemzésén keresztül próbálja leírni a szituá-

ció részben pszichológiai elemeit. A (konkrét)

film pszichológiája nem azonos ezzel a helyzet-

tel, amikor is a film mint belsõ elvek alapján ki-

tervelt és leforgatott konstrukció, vetített kép,

mozgás találkozik a nézõvel egy elsötétített te-

remben. Különbözik tehát a film belsõ világá-

nak pszichológiája – amely a mûvészetpszicho-

lógia filmre vonatkozó vizsgálódása – attól a

módszertõl és tematikától (képi fenomenoló-

gia, filmelmélet), amellyel a pszichológia ma-

gának e helyzetnek a struktúrájára kíváncsi.

(Másképp bonyolult közeg a film mint vetített

kép és a mozi mint elsötétített tér. Természete-

sen a két világ – maga a mozis helyzet, illetve a

konkrét film belsõ világa, aztán a vászon, a mo-

zi és a nézõ hármasságának erõterében – válto-

zó viszonyokat hoz létre, hiszen a megtekintett

film, a vászonra vetített képek, a tér, ahová be-

ülnek a nézõk és a nézõk egyéni viszonya az al-

kotáshoz minden filmnézéskor új és új közeget

hoz létre. Mindez másképp mûködik azonban,

mint a színházban, hiszen ott a nézõk nem a

vászonra vetített képet nézik, hanem élõ em-

berek mozgását figyelik, beszédét hallják. A vá-

szon jelentõsége kihagyhatatlan e különbség tu-

datosításában.) A film – ha Arisztotelész vonat-

kozó elveit tekintjük mérvadónak13 – hatásokat

is szeretne kifejteni, tehát rendelkeznie kell

olyan eszközrendszerrel, filmnyelvi készlettel,

amely erre képessé teszi. A hatásokat a felisme-

rések (a képeké, összefüggéseké), a különbözõ

képek kapcsolódásainak és azok szerepének föl-

fogása, a szereplõkkel való azonosulás, a törté-

net követésének öröme fejtik ki úgy, hogy a né-

zõi lét a moziban folyamatosan bõvíthetõ és

alakuló tapasztalatokkal bõvül. E tapasztalatok

részben függetlenek a filmtõl (zavaró fények,

mozgás, késõn jövõk, elõbb távozók, csörgés,

köhögés, indokolatlan hangok), részben a film

által kiváltottak (sírás, felkiáltások, indokolat-

lannak tûnõ nevetések, beszólások, kommentá-

rok, pisszegések) és harmadrészt a film belsõ

mozgásának tapasztalatai (maga a film összes

effektjével, történetével, színészeivel stb.). A

„nézõ-lét” szakszerû leírása segíthet elmélyíte-

ni a filmhelyzet pszichológiai elemzéseit. Az

érzéki befogadás, a percepció sajátos „átverés”

révén valósul meg: a vásznon másodpercen-

ként 24 (fény)képet látunk, amely 24 sötét me-

zõvel váltakozik. Mivel szemünk ezt a kép és a

sötét mezõ közötti különbséget csak 24

kép/másodperc alatti képszámnál érzékelné, a

film eleve ezzel a 24 kép/másodperc tempóval

dolgozik, hogy az ingergyakoriság elérje a „vál-

takozás kritikus gyakoriságát”, és ezzel a folyto-

nosság illúziója lépjen fel. Ezzel kiküszöbölõ-

dik az „ûr” élménye, amely abból fakadna,

hogy érzékelnénk az elõbbi átverési kísérletet.

(Régen forgatott – 24-nél kevesebb képpel és

sötét mezõvel felvett – filmeknél láthatjuk ezt

a folyamatos „pislogását” a vetített filmnek.) A

mozgás többféle lehet. Lehet eleve relatíve las-

sú mozgás, lehet két álló, egymástól kis idõkü-

lönbséggel elválasztott kép egymásutánjából

adódó és lehet indukált mozgás. Ez utóbbi sze-

rint mozgónak érzünk valamit, ha a látómezõ-

ben lévõ, vonatkoztatási rendszerként mûködõ

tárgyakhoz fûzõdõ térbeli viszonyai változnak.

Például amikor a táj mozog az autóhoz képest,

és ebbõl arra következtetünk, hogy az autó mo-

zog. Tekinthetjük azonban nemcsak az autót

(a látvány bizonyos elemét), hanem saját he-

lyünket, térbeli elhelyezkedésünket is fix pont-

nak. Ilyenkor a vásznon lévõ dolgok hozzánk

képest változnak. A mozgás mellett a térérzéke-

lés technikai és ezzel együtt érzékeléspszicho-

lógiai összefüggések tömegét veti föl. Ezekrõl

általánosan elmondható, hogy a háromdimen-

ziós, valódi teret a film (vetített mozgókép a

vásznon) nem képes reprodukálni. A vászon

egy síkfelület, a felvevõgép monokuláris, egy-

szemû optikája az egyik akadálya (a vászon sík-

ja mellett) annak, hogy a harmadik dimenziót

fölfogjuk. A térmélységet csupán a „retinális el-

térés” miatt érzékeljük: a két szemünk által lá-

tott kép nem ugyanaz, és ez az eltérés elegen-

dõ a tér érzetének kialakulásához, fõképp ak-

kor, ha a képen mozgás (akár a kameráé, akár a

tárgyaké, személyeké) is látható. Ilyenkor – az
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elmozdulások automatikus percepciójában –

egy pillanat alatt azonosítjuk a térkonstrukciót

és annak változásait. A filmkép egészéhez fûzõ-

dõ percepciónk révén folyamatosan észrevesz-

szük, hogy a képen szereplõ alak – mondjuk –

pozíciót váltott, és emiatt egy félközeli (second

plán) kép után (amikor valakit csípõtõl felfelé

mutat a kamera), nem ijedünk meg attól, hogy

a következõ képen pusztán egy arc két szemét

látjuk, vagy csak egy fület (szuperplán). Auto-

matikusan, az életben begyakorolt azonosító

mechanizmusok segítségével már eleve „tud-

juk”: ugyanaz a figura áll elõttünk, és nem egy

óriás, hiszen az elõbbi pozícióváltás illeszkedik

percepciós mechanizmusaink egészébe.

Mindennek a lényege, hogy bizonyos kétdi-

menziós (fotó) konfigurációkat háromdimen-

ziós sémák és struktúrák szerint interpretálunk.

Ezek csak részben származnak az ingerektõl,

sokkal inkább „posztuláljuk”, vagyis a tárgytól

származtatjuk, neki tulajdonítjuk õket. Miköz-

ben a filmnek intuitíve valóságtermészete van,

folyamatosan tudatosul a nézõben annak illú-

ziótermészete is, ahogyan az is világos számára,

hogy miközben a valóság tárgyi jellegzetessége-

ivel találkozik, emellett a valóság mesterséges,

fiktív megjelenítõdései is feltûnnek a vásznon.

Tehát a „valóságnak érzékelt” és a „valóságnak

tudott” ellentmondásai mellett maguk az ér-

zetadatok is ellentmondásosak.

A FILM ÉS A NÉZÕ

A kognitív modellektõl a családpszichológián

át, a csoportlélektantól a gyermekpszichológiá-

ig lehet tárgyalni a fenti kérdéseket. E megkö-

zelítések összefüggést tételeznek a (halálig tar-

tó) mentális fejlõdés különbözõ szintjei és a

filmnyelv különbözõ nehézségi fokú elemeinek

megértése között. Egy kialakított mentális ér-

tékskála mentén különbözõ faktorokat vizsgál-

nak. A szétszórt adatok egységesítésének képes-

sége (reláció), a különbözõ alternatív nézõpon-

tok felvételének készsége (decentralizálás), a

készség, hogy a múlt és a jövõ, a virtuális és az

aktuális, a valós és fiktív elemek reverzibilitását

(ide-oda játékát) tudatosítsuk (mobilitás), adja

azt a halmazt, amelyen belül vizsgálni tudjuk a

filmértést. A mentális fejlettség foka és az

egyes filmnyelvelemek megértése közti össze-

függés tehát lehetõvé teszi, hogy rangsoroljuk a

filmértést nehezítõ tényezõket. Kísérletek bi-

zonyítják például, hogy egy rövid filmanyag

globális jelentését jóval fiatalabb korban azo-

nosítják a gyerekek, mint azt egyébként –

mondjuk a gyermek felsorolásra vagy statikus

leírásra való képességei alapján – feltételez-

nénk.14 Mindezek a vizsgálatok tehát a film

nyelvi mechanizmusa (képek, beállítások,

montázs, narráció) és a nézõ kognitív mecha-

nizmusai közötti viszonyt taglalják a tekintet-

ben, hogy e kettõ meddig mûködik együtt, és

mikortól egymástól függetlenül. A film ugyan-

is „nem pusztán” a természetességre és a spon-

taneitásra épít. Épp ellenkezõleg, „az automa-

tikus tárgyfelismerési folyamatokat és a perma-

nens vagy diszkurzív konvenciókat, az ábrázolt

közvetlenségét és az ábrázolás specifikusságát

egyaránt felhasználja”.15 Vagyis épít a meglévõ-

re, de trükkök, világítás, kameraállások miatt

folyamatosan mesterséges, konstruált és eddig

nem tapasztalt relációkba von be. 

Az emlékezés szintén tárgya lehet az ilyen, né-

zõi szituációt elemzõ vizsgálatoknak, hiszen a

kísérletek alapján a „rövid távú” és a „hosszú tá-

vú” emlékezet különbözõ potenciálokkal építi

fel a filmjelentést. E tekintetben elmondható,

hogy az emlékezet a (korábban) látott cselek-

ményrõl egy sztereotipizált, határozatlan

(passe-partout) elbeszélés emlékét õrzi, amely-

ben mindez egy részben autonóm struktúrában,

az emlékezet sajátosságának módozataiban rög-

zül. A film érzékelése valóságos és mûvi voná-

sok mérlegelését, megértése a (film)nyelvi közve-

títés egyre erõteljesebb mûködtetését kívánja

meg, ami gyakorlás, vagyis filmek nézése köz-

ben elmélyíthetõ. A filmre emlékezni erõs át-

dolgozást jelent, helyesebben a kiinduló eleme-

ket uralma alá vonó és saját részévé alakító

mentális átírást.

A részvétel esetében is sajátos dinamikát fi-

gyelhetünk meg. A helyén ülõ nézõ mindahhoz,

14 Mialaret és Mélies kísérletei. In Francesco Casetti: Filmelméletek, i. m., 130. 15 Uo., 97.
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ami a vásznon történik, egészen primer empati-

kus kapcsolattal közelít. Maradhat közömbös,

mozdulataival követheti a szereplõ mozgását,

reprodukálhatja mimikáját, azonosulhat vele –

a motorikus kapcsolatoktól az empatikus kap-

csolatig. A nézõ megfeledkezhet magáról és

azonosulhat a szereplõvel; a filmképek összeol-

vadó élménye segíti õt abban, hogy maga is

„eggyéolvadjon” a filmben már megalkotott,

egységes belsõ világgal. Azonosulhat a film hõ-

seivel, hõsnõivel, amit csak erõsít az a sajátos

„könnyûség”, amelyet a mozi sötétjében egy

széken kényelmesen üldögélõ, relatív mozdu-

latlanságban magáról megfeledkezni képes né-

zõ tapasztalhat önmagán. Miközben önérzéke-

lése csökken, növekedhet a képessége arra, hogy

másokkal azonosuljon.

ÖKOLÓGIAI MEGKÖZELÍTÉS 

ÉS KOGNITÍV PSZICHOLÓGIA

A filmszituációs nézõpontot elemzõ irányok

után megerõsödõ iskolák mást vizsgálnak: a

film felidézésével kapcsolatban az emlékezés

mértékét a nézõ fiziológiai reakcióin alapuló

emocionális folyamataival hozzák összefüggés-

be. A szívverést, a lélegzésgyakoriságot, az

izomfeszültséget, tehát általában az „emocio-

nális hõmérsékletet” vizsgálták, és bizonyítot-

ták, hogy a félelemkeltõ képek megnövelik, míg

a szomorú képek leviszik ezt a hõmérsékletet,

sõt azt is, hogy a félelmet keltõ képek jobban

megjegyezhetõk, mint a szomorúak vagy kelle-

mesek. Az ökológiai megközelítés16 a folytonosan

változó ingerek folyamatában igyekszik rálelni a

valóság változatlan struktúráira. A helyes érzé-

keléshez szükséges információk a rendelkezé-

sünkre állnak, hiszen mindenféle értelmezõi sé-

ma nélkül, pusztán érzékszerveink használata

által képesek vagyunk a pontos érzékelésre.

Gibson szerint a felvevõgép, a vetítõ, a film, a

vászon együttese olyan „készülék”, amely képes

arra, hogy olyasféle érzékelési helyzetet hozzon

létre, amelyben a valós események átélésére is

mód nyílik. A nézõ számára felkínált adott mé-

retû látvány a vásznon képes arra, hogy a termé-

szetes környezetben kialakított megfigyelõi po-

zíció érzetét kiváltsa. A kameramozgás egy

adott helyszínen lévõ megfigyelõ mozgását szi-

mulálja; a nézõ – bár stabil helyzetet foglal el –

kinesztetikus érzést, az ábrázolt beállítás bejá-

rásának illúzióját keltõ optikai jelzéseket kap. A

felvevõgép tulajdonképpen az emberi fej-test

rendszerrel analóg mozgásokat végez – így sike-

rül a teljesen valós helyzetet modellálni. Ezért a

filmkészítõ mindig is számít (kellene, hogy szá-

mítson) a nézõ természetes környezettel kap-

csolatos tapasztalatára, és erre vonatkozóan

mozgatja maga is a kameráját.

Az elõbbihez képest a kognitív pszichológia17

az érzékelés rekonstrukciójára és hipotézisére

épül; a megfigyelõ regisztrálja a megjelenõ in-

formációkat, majd bizonyos mentális sémák

segítségével feldolgozza azokat, és ezzel értel-

mezi az elõtte futó képsort, valamint az azt kö-

vetõ képsorokra vonatkozó várakozásainak for-

muláit. A premisszák tehát elsõdlegesek a kog-

nitív irányultságú magyarázatokban. A film lát-

szólag a valóság pontos másolata, és a mozgás

reprodukciója is erõsíti ezt a hasonlóságot. Ha

a mozgástól ellépünk a tér-idõ dimenziója felé,

észrevesszük, hogy a film nem a valóság máso-

lata, hanem konstrukciója, hiszen a felvevõgép

válogat a különbözõ „valóságszeletek” között.

Ebben az észrevevésben találkozik a rendezõ

képzeletében megjelenõ a nézõ által érzékelt-

tel. A rendezõ belsõ világot, teret és idõt te-

remt, amelyet a nézõ sajátos pozíciójában be-

jár. Ezért egyrészt vizsgálandó a kamera valósá-

got alakító munkája, másrészt a nézõ mentális

tevékenysége, amely az elé kerülõt (mozgóké-

pet) rekonstruálja. A képmélység részben a

megfelelõ mélységû térstruktúra, valamint

megfelelõ mélységélességû optika mûködteté-

sével jelezhetõ, amelyet a kamera mozgásai to-

vább finomíthatnak, hiszen a mozgás révén a

két dimenzió és annak modulációi új viszony-

latokban mutatkoznak, ezzel megteremtve a
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16 Gibson, J. J.: Motion Pictures and Visual Awareness. In: The Ecological Approach to Visual Perception Boston, 1979. 17
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vol. 10.
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harmadik dimenzió érzékelésének érzetét, ami

már a képmélység tapasztalásával is rendelke-

zik. A nézõ a kamera különbözõ mozgásai mi-

att „lelki szemei” elõtt sokkal tágabb tereket

lát, mint az a mégiscsak kicsi (és sík) vászon,

amelyre a kép vetül. A „kognitív térkép” teszi

lehetõvé, hogy az épp látottakkal kapcsolatos

hipotéziseit („mi is ez?”) a nézõ felállíthassa és

azokat önmaga számára igazolja („ez ez és ez”)

bizonyos „mentális sémákkal”. E sémák vezet-

nek bennünket a kognitív térkép beazonosítá-

sában. A mentális sémák teszik lehetõvé, hogy

a futó eseményt, történetet, dilemmát, szituá-

ciót a nézõ megfejtse. Gondolatban, miközben

a filmet nézi, lassan és részletesen rekonstruál-

ja a jelentést a mentális sémák alapján. Ehhez

a rendezõnek segítséget kell nyújtania – infor-

málnia kell képekkel, mozdulatokkal, beállítá-

sokkal, hogy a gondolkodás a sémák segítségé-

vel képes legyen a megértésre, a megérzésre. A

vágás (montázs) az az eszköz, amelynek segít-

ségével a jelentés összerakható, hiszen bizo-

nyos képeket bizonyos képek elé, illetve után

tud helyezni a rendezõ, és ezzel a jelentéseket

képileg tudja alakítani, s így a nézõt folyamato-

san „tájékoztatja”.

FILM ÉS LÉLEKGYÓGYÁSZAT

Ha tehát elég tágasan értelmezzük a filmmûvé-

szet valóságalakító képességét, illetve a pszicho-

lógia önmeghatározását, és nem kívánunk szak-

esztétikát vagy szakpszichológiát ûzni, akkor a

két értelmezõi rendszer önmaga mutatja meg

számunkra és egymás számára az összefüggése-

ket. Mivel tárgyalásmódunk filmelméleti és

nem szakpszichológiai, érdemes a kaptafánál

maradni, és rámutatni a filmben meglévõ lehe-

tõségekre, azzal a reménnyel, hogy a pszicholó-

gia változatlanul mûvészet-érzékeny tud ma-

radni, és ezzel saját (akár terápiás) módszereit

újabb adalékokkal képes gazdagítani. Jung így

ír: „Nincs ütközés a vallás és a természettudo-

mány között. Ez holmi igencsak ódivatú elkép-

zelés. A természettudománynak azt kell tekin-

tetbe vennie, ami érzékelhetõen van. Létezik

vallás, az pedig az emberi szellem egyik leglé-

nyegesebb megnyilvánulása. Ez tény, s a termé-

szettudománynak ehhez nincs hozzáfûznivaló-

ja, egyszerûen csak megállapíthatja róla, hogy

mint tény létezik. A természettudomány nem

szögezhet le egy vallási igazságot. Egy vallási

igazság lényegileg megtapasztalás, élmény, nem

pedig nézet. A vallás abszolút élmény. Egy val-

lási megtapasztalás abszolút, nincs mit vitat-

kozni rajta. Ha valakinek például vallási élmé-

nye volt, akkor az volt neki, és kész, azt már sen-

ki el nem veheti tõle.”18 Amikor tehát Jung a

vallás és a természettudomány kapcsolatáról

beszél, akkor eszünkbe juthatnak a korábbiak-

ban említett valóságértelmezõi lehetõségek.

Hiszen a vallás hasonló értelemadó rendszer,

mint a mûvészet vagy a bölcselet. Jung ugyan a

vallásról és a természettudományról beszél,

mégis ugyanarról a viszonyról szól, mint ami

esetünkben a film és a pszichológia között áll

fenn. A mûvészet, a vallás és a bölcselet mint

értelemadó rendszerek lehetõséget kínálnak ar-

ra, hogy a részleges jelenségeket egyetemes táv-

latokba helyezhessük. A mûvészet ezeket az

egyetemes (szubjektíve akár abszolútnak is ér-

zékelt) élményeket ajánlja, és az értelmezõk –

legyen akár a lélek-érzékeny beszédmód egy ön-

ismereti csoporté, a személyes analízisé, egy

gyógyító beszélgetésé – bizonyára felismerik az

alkotásban rejlõ gyógyító „egyszerûséget”, hi-

szen a mûalkotás a maga konstruált, mindenkit

elérõ egyetemességével az egész megtapasztalá-

sa iránti érzékenységet erõsíti, finomítja a

szemlélõkben. Erre gondolhatott Jung is az

elõbbiekben. Ez az egész-tapasztalat lehet akár

az elveszett vagy elvesztett Isten iránt érzett vá-

gyunk foglalata is, még akkor is, ha „én vala-

hányszor Istenrõl19 beszélek, mindig pszicholó-

gusként szólok, s ezt nem gyõzöm eléggé hang-

súlyozni. Az istenkép a pszichológia számára lé-

18 C. G. Jung: Gondolatok a vallásról és a kereszténységrõl. Budapest, 1996, Kossuth, 22. 19 Sokaktól „eltérõen Jung nem
Istenrõl, hanem istenképrõl beszél, mintegy azt hangsúlyozva ezzel, hogy minden, amit Istenrõl mondanak, emberi
kinyilatkoztatás és lélektani kijelentés. (…) Míg a teológia elsõsorban az Isten és ember közti kvalitatív távolságot
hangsúlyozza, Jung inkább kapcsolatukat helyezi elõtérbe, és ezzel lehetõvé teszi azt az istenélményt, amelyre kiváltképpen
a mai világban sok tájékozódni óhajtó ember vágyik.” In: C. G. Jung alapfogalmainak lexikona 1. Budapest, 1997, 153–154.
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lektani tény”.20 A mindig konkrétan egyetemes

mûvészet olyan univerzalitás tényét és igényét

tárja föl, amelyre a gyógyító bátran hagyatkoz-

hat, még akkor is, ha közvetlenül nem is az

istenproblematika21 sebére kívánja tenni azt bo-

rogatás gyanánt. Van film a szerelem, a harag, a

hazugság, a szülõ vagy a gyermek elveszítése fö-

lött érzett fájdalom észrevétlen megidézéséhez.

Nem azért nézzük ezeket, hogy feltépjük az ere-

deti viszonyból származó megoldatlanságokat,

hanem hogy megtisztítsuk (katarzis) magunkat

mindattól, ami ezek eredeti egész-szerûségét

részleges toporgásokká, sértettségekké, frusztrá-

ciókká alakította bennünk. A mûvészire való ér-

zékenység – számunkra úgy tûnik – az egész

iránti érzékenységgel (pszichológiaival is) korre-

latív viszonyban található; egyik sincs meg a

másik nélkül. A jó film olyan mûalkotás, amely

nem lomboz le, nem aláz meg, nem iskoláz le,

hanem lehetõséget nyújt egy új és saját egész

megtapasztalására, amennyiben képesek va-

gyunk nemcsak nézni, hanem figyelni is rá. Ha

merünk belemerészkedni. Ha figyelünk (reflek-

tálunk is) rá, megnyit minket saját, részben el-

fojtott vagy már nem is tudatos viszonyaink

elõtt.22 Federico Fellini a Zenekari próbán kívül

jó néhány filmet készített. Ennek ellenére, vagy

tán épp ezért (filmjeiben) folyamatosan fenn-

tartotta az igényét arra, hogy ne engedjen a (fil-

mes vagy pszichológiai) részeredmények alapos

ismeretébõl fakadó látszólagos magabiztosság-

nak, hanem folyamatos keresésben újra és újra

mert rákérdezni az egész valóság értelmére, és

nem tartotta illetéktelennek, ha ezt a kérdést õ

vagy más feszegette.23 Nem félt bevallani azt,

amitõl sokan szenvedünk, és ami miatt sokan

szorulunk a mûvészet segítõ figyelmére: „Én

mindennap válsággal küzdök, mint minden

ember, aki komolyan veszi az életét és a munká-

ját. De rendszerint maga az élet húz ki a csává-

ból, már csak azért is, mert mindig tartogat va-

lami meglepetést: váratlanul feltámadhat ben-

nünk az erkölcsiség szívet tépõ nosztalgiája, az

elveszett ártatlanság siratása. Nem létezhetünk

másképp. Dolgozhatunk örökké kielégítetlen

vágyakozással lelkiismeretünk angyali tisztasága

után.”24

Ilyen és efféle ajánlatokkal házal a mûvészet

a fehérre meszelt folyosók, a belülrõl lelakatolt

lakások lakóit, a hétköznapi kompenzációik

mosolyába fagyott fogyasztók seregét riogatva.

„Riogatásának” erejében bízhatnak mindazok,

akiknek fontosak a folyosók, a bezárt lakások, a

bevásárlóközpontok lakói.
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20 C. G. Jung: Gondolatok a vallásról és a kereszténységrõl, i. m., 15. 21 „Életük delén, azaz harmincöt éven túli pácienseim
közt egyetlen egy sincs, akinek végsõ problémája ne a vallásos lelkiség, irányulás volna. Igen, végsõ soron mindegyik abba
betegszik bele, hogy elvesztette azt, amit eleven vallások mindenkoron megadtak híveiknek, s egyikük sem gyógyult meg
igazán, aki nem nyerte vissza vallásos lelkületét, orientálódását, aminek természetesen semmi köze felekezethez vagy egyéni
hovatartozáshoz.” C. G. Jung: Gondolatok a vallásról és a kereszténységrõl.. Budapest, 1996, 16. 22 „Minden alakzat
egyrészt önmagát jelenti, másrészt viszont túlmutat önmagán, valami mást, magasabbrendût jelez; végsõ soron az egyetlen-
fönségest, Istent és az örök dolgokat. Ezek a szimbólumok mindenütt megtalálhatóak; a kultuszban és a mûvészetben, a
népszokásokban és a társadalmi életben.” R. Guardini: Az újkor vége. i. m., 25. 23 „Minden kutatás, amelyet az ember
önmagáról folytat, másokkal való kapcsolatáról, az élet rejtelmérõl, lelki kutatás, és – a kifejezés valódi értelmében – vallási.
Úgy vélem, ez az én filozófiám. Ugyanúgy készítem a filmjeimet, ahogy az emberekhez beszélek. Ez számomra a
neorealizmus, az eredeti és tiszta értelmében. Kutatás magunkban és másokban. Minden irányban, minden irányban,
amerre az élet megy.” Verdone: Federico Fellini Milano, 1995, 5. 24 Új Ember, 1969. január 26.
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