Zsélyi Ferenc

Celluloid Closeting — a néz0, a nézett és a latott

Absztrakt

A pszichoanalizis a testet olyan térnek tekinti, ahol ,a lélek retorikaja" koreografalja és rendezi el és
meg a latvanyt. A bérfelillet ennek a térnek a ,burka" vagy horizontja, amely a bels6, szomatikus
miikodést képviseli a kiils6, szubjektiv 1éttel szemben, de ugyanigy képviseli a kiils6, idébeli
létezést és annak ,politikumat" a bels6ével szemben. A bor attetszd, akar a celluloidszalag, és ugy is
miikodik, mint a filmet hordozé médium. A tanulmany azt vizsgalja, hogy a killonb6z6 pszichés
bérfunkciok milyen mozit csinalnak a testbdl; illetve hogy a moziban tlve kinek a bérébe bujunk,
és kozben kinek a bérét viszik/visszik vasarra. A mozi retorikaja arra utal, hogy a filmnézés
primér narcisztikus tevékenység, amelynek a keretében a nézé a szemét itt €s most behunyja,

hogy tovabblasson az orranal kiviilre és beliilre is.

Szerzo

Zsélyi Ferenc (1960-) habilitalt doktor, kandidatus, szemiotikus. 1984-tG6l a szegedi, a pécsi, a
kaposvari és a libereci egyetemen tanitott irodalmat, kulturalis antropologiat, elméleti
pszichoanalizist és vizualis retorikat. 1993-ban jelent meg A4 mdsik széveg cimi konyve a
dekonstrukcio, a nyelvfilozoéfia és a pszichoanalizis kulturaszerkeszt6 elveir6l. 4 reprezentdcio
technologidi és az elbeszélo formak morfologidja cimi munkaja megjelenés alatt: a vizualitas és a

narrativitas k6zos pszichés stratégiait rendszerezi.



Zsélyi Ferenc

Celluloid Closeting — a néz0, a nézett és a latott

Minden reprezentacio ,felruhazas”, kovetkezésképp a ruhatar, a closet”ll] része. A ruha takar,
eltakar, re+prezental. Feloltoztet, hangot ad, mozgatja a testet, igy az nem mez+telen, szot+lan és
mozdulat+lan. Igaz, kiilénben sem az — egyik sem, hiszen a testet bérfeliilet boritja és szérzet, az
egész test mikodik, dobog, szuszog és pulzal. Minden test egy+forman ezt teszi. Reprezentacio
nélkiill minden/ki ugyanaz: egy(etlen) forma, amely nincs megformazva: [[[]] alak(zat)ok lehet&sége.
Burok és mag egyszerre. Blackout/whiteout, mindannak a lehet6sége, ami ett6l a tulajdonsagok
nélkili, mindenhat6 pani embertdl eltér. A blackout/whiteout, a filmvaszon/ a képernyé/ az

ember testének a borfeliilete az a ruhasszekrény — angolul ‘closet’ -, amibél kivehetjik, amit
felveszink: a zenei hangot, a formalt alakot, legyen az kép, szobor, targy vagy test, a tettnek

tekintett mozdulatot, a fénybdl kivalt arnyékot, a kimondott szavakat.

Ezzel azt is kimondtuk, hogy a testfelilet — rajta az 6sszes érzék- és érzéki szervvel, a
dobhartyaval, a retinaval, a nemi szervekkel, a koromaggyal — és a celluloidszalag helyettesitések
helye, amely jelol6kbe 6ltozik. A bér ,filmesen”, celluloidszerd attetszéséggel 6lt alakot/alakokat, a

testek — kvazi testek — lennének ott (da+sein) a filmvasznon.

De a ruhatarunk nemcsak a felvett darabokbdl all. Meg amugy sincs egy rongyunk se, amit
felvehetnénk, bar a szekrény kétségtelentil/ kétségbeejtGen tele van. A bériink nemcsak kellemes
tapintasd, hanem izzadtsagot, ekcémat, ,rossz helyen” éktelenkedé szérzetet is magara o6lt. Ott

turemkedik, ahol nem kéne, és akkor is tiiremkedik, amikor nem a legalkalmasabb.

Szinte senki nem szereti a sajat hangjat visszahallani, mert nem olyannak ,kép”-zelte el,
amilyennek hallja. A szavakat, amelyek mogé — amelyekbe — belebtjunk, gyakran nem talaljuk,
maskor pedig kéretlenill a szankba adjak magukat. A sztorink, amelyet Gjra meg Gjra

imamalomként mondogatunk, sokszor foltos vagy akar lyukas is. A kiraly gyakran mez+telen.

A filmszalag egylényegi az ember testén a bérrel. Ugyanazt képes az ember megformalatlan
eleven+ségével tenni, amit a testében és lelkével €16 ember tesz a ,,ruhataraval.” A hangokban,
szavakban, tettekben, testformakban, kommunikacios stratégiakban, ruhazatban megnyilvanulé —
vagy inkabb nyilvanvaléva valo — lényeg vagy mag vagy ember ezt mutatja meg, jatssza el és

jatssza Gjra a filmszalagon.

A filmet nézzik, a film latszik. A film az Giveg szoba, ,the glass closet”, vagy talan még inkabb az
uvegfala szoba, amelyben a szinpadi térnek a k6zonség(esség) felé nyitott negyedik fala helyén

ﬁvegfal[z] van, amelyen belatni. Aki bent van, azt nem érdekli, hogy mi van a falon tudl, csak az,



hogy mi (ne) legyen ott, ha kimegy oda. Aki bent van, a latott, nem néz ki, de 6t viszont kinézik a
sajat terébdl. Barmit tesz, azt bent teszi, €s benséséges; ugyanakkor mindenki latja kintrdl, azaz
publikus: nyilvanos intimitas vagy intim nyilvanossag? Vagy egyik sem, hanem csak egyszertien

elfojtas? Nem néz ki senkire, de mindenki szamara kinéz valahogy.

Az tivegfalu szoba tiveg/celluloid fala az elfojtas helye: lathatéan nézhetetlenné tesz. Ami bent van,
azt nem engedi latni: azt csak figyelni, ellenérizni €s elfojtani, tekintetbe zarni szabad. Tekintetbe
venni és tekintetbe zarni: lathatéan nézhetetlenné tenni. Mintha a testfeliletet borit6 ruhazat
valna igy a kultira hamrétegévé, amely megov attél, hogy lesiiljon a bér a képunkrol. A kép, ami a
bért takarja, vagy felsérti, marad, jel+6l. Mi vagyunk a nézdk, a film a nézett. A nézett vagy a nézet

— amit latunk, vagy amit latnunk kell?

Lugosi Béla Drakula (Dracula. Tod Browning, 1931) szerepében

Amig nézzik, képek ezrei vonulnak el a szemiink el6tt, és észre se vesszik, hogy képek, mivel
ahhoz til gyorsan peregnek a szemiink el6tt — mozgé kép(ek), moving images!8! , amelyek
meginditanak. A film technol6gidja benn marad a ruhasszekrényben, nem latszik: a mozgé képen
lathat6 alak csakugy, mint az ezt el6allité technologia is ,,6ltoztet”. Akkor is 6ltoztet, ha vetkéznek

rajta.

All6 képek sorozata helyett mozgé képet latunk, ami kép-telenség. Olyan, mint a zenében a
dallam, amennyiben a dallamot valamiféle folyamatként, nem pedig illaziéként vagy
konstrukcioként ,képzeljik” el. A dallamot se hallja ,ki” mindenki a zenébdl, és a filmet se latja
mindenki, aki a mozg6 képeket nézi. A dallam és a film technolo6giak, ugyanakkor kognitiv

egységek — ennek révén valhattak a kognicié médiumava és targyava.

A film a megdll az idé metaforajanak a kiforditasa: a pillanat(ok) lendilete. A fény+kép és a mozgas
illziéjanak a polusai kozott 1étrejové optikai illuzid, amelynek a tudattalan ,rétege”

sziikségszertien mozdulatlan tablok sorozata, amelyek szinte vég nélkul helyettesitik egymast,
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hogy imigyen hozzak létre a halalosan mozdulatlanb6l a halalt késlelteté6 mozgast.

Kozelkép egy zombirol a Braindead (Peter Jackson, 1992) c. filmbil.

A film coming out-jal4l a kimerevitett kép, a képre vitt elképedé tekintet vagy a képen lathaté tetem.
A zombi filmekben életre kelt oszlofélben 1év6 — mozdulatlan, azaz nem ,filmes” — testek ,,életre
keltése” maga a metafilm, hiszen a mozdulatlan, a tudattalan mozgoésitasa: ezek a mozgd testek
tiszta figurak, alakok, tiszta formak, vizualis zenei kifejezések, mert 6Gnmagukat jelolik, és nem
lehet veliik semmi mast mondani, kizarélag 6nmagukat. Dracula teste attetszd, barkinek az alakjat
képes magara Olteni. Minden , Dracula-film” metafilm és kimerevités, coming out. A Draculat megjel
enit6 celluloid alakok pedig egyenesen hiperfilmek, mig a ,,vér-keresztség” nem mas, mint a vagas
technikajanak a metaforaja. A metonimiak metaforaja, stiritett helyettesités. A Draculat
megjelenits alakokra a filmbeli tobbi karakter is csak ,néz, mint a moziban”: nem nézi, hanem
bamulja. Az 6 rémilt arcuk a nézé coming outjanak a helye: helyettem (locus), a helyemben (toposz)

— értem (figura) - ijjednek (tropus) meg. Draculanak nincs képe, csak mozija.

Amit a filmvasznon latunk, olyan, mintha a fejiinkben térténne, mintha azok az emberek, akiket
ott latunk, a bérinkbe bujnanak, és persze forditva: mintha mi is az 6 bérikbe bujtunk volna.
Kérdés, hogy kinek a bérét viszik a vasarra: 1. a filmszalagot, ezt a steril md bért; 2. a képen
mozogni latszo6 testekét; 3. vagy a néz6ét? Melyiket sebzik, és melyiket gyogyitjak? Melyiken sebek
és melyiken hegek, sebhelyek, azaz melyiken performativak és melyiken narrativak: melyiken
torténnek, és melyik mesél arrél, hogy megtoérténtek? Peter Greenaway Pdarnakényvében (The
Pillow Book [1996]) a ,f6szereplS” teste ugyanolyan irott médiumma valik, mint a Prospero kényvet
ben (Prospero’s Books [1991]) a konyvek. Csak mig a Prospero kényveiben ez a varazslas eszkoze

(retorikaja), addig a Pdrnakényvben a varazslas helye (locus).
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Proszpero kényvei (Prospero’s

Book. Peter Greenaway,
Books. Peter Greenaway, 1991)

1996)

A closeting, a filmvetités olyan, mint a pharmakosz — a méreg, amelybdl a gyogyir készul: a kiilénb
0zoség allegorigja. Két tartomany k6zott mozog, vetill, vetit, helyettesit, helyez és helyesbit. Az
egyik tartomany — mint 6nmaga lényegét és 6nmaga végét — mindig magaban hordozza a
masikat; a tudatos én szévege mindig magaban hordozza a titkot, a phallust, amely a tudattalan
madsik szdvegbdl atemelve feltori, meghiusitja, megsebzi, megmintazza az én rendjét. Jézus
Jeruzsalembe érve folforgatja a varost, de a vetité gépet a farizeusok ,kezelik”. A pharmakosz,
Jézus, a celluloid, Oidipusz, Szokratész, a jelols és a jelolt kozti attetszs, szinte celluloid v/iszony
azonban azzal, hogy ténkretesz valamit, ugyanakkor létrehoz — gyogyit, megszintet és létrehoz,
letakar és felmutat, dekonstrual. A filmben az is latszik, amit elpusztitanak, €s az is, amit

létrehoznak. Pontosabban mindketté ,,csak” latszik.

A szem a bérfeliilet része. A szem néz, és 6t is nézik. Mit lat? Es mit latnak, ha 6t nézik? Ki nézi 6t, a
néz6 szemet, a néz6 szemét? Kivel néz a néz6 farkasszemet? Egy masik emberrel, sajat
tukorképével, Istennel? Mintha a nézett, a film, a mozgd mozdulatlansag a nézé latasan keresztiil
rakna (kakukk)fészket a néz6 tudataba, hogy a nézé elé vetitett latvannyal” valtsa ki/fel, nyomja el
vagy agyon a nézé fejében (*fejében vagy a szomatikusaban?) 1évé fészket, 6Gnnon vakfoltjat,
nehogy (a) filmet latva lasson. A nézének a filmet nézve kell elvakulnia ugy, ahogy azt Oidipusz is

megteszi. Ezaltal engedelmeskedik a tarsadalom és Kreén elvarasainak.!s!

Minden képnek - igy minden narrativ filmnek is — van egy pontja, ,ahonnan nézve” a
kétdimenziés kép haromdimenzios illuziéva valtozik. Ez a kép perspektivajanak a pontja. Nem
biztos, hogy a kameraszem ez. Raadasul ez nem is egyszerlen technologia kérdése. Kell legyen
minden képen egy hely, ahonnan latszik a kép, ahonnan a kép latszik: ahol a nézett latotta valik,
ahonnan a nézet(t) lathat6. Ez a pont ugyanakkor nem latszik — latszhat, de nem latszik -,

legalabbis nem szembeszoké.
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A CSI: Crime Scene A Silent Witness nyomozdcsapata

Investigation csapata

Mintha ez a folt allitana a képrél azt, amit sajat magat illetéen nem mutat meg/fel, 1évén, hogy
vakfolt, nem latszik. A vakfolt az all6 és a mozgd kép vizudlis diskurzusanak az allitasa (‘statement’
és ‘generation’ értelemben egyarant). Itt a kérdés valéjaban az, hogy a kép vizualis diskurzusa ,.a
lathat6” (befejezett) vagy ,a nézhet6” (folyamatos): drama, amelyet eljatszanak, vagy cselekmény,
amely megtorténik, nézet (a lathato) vagy nézett (a nézhets). A néma szemtanit meg kell
szolaltatni. Amig hallgat, 6 a kriminek a ,vakfoltja” — mindenki az 6 szemén keresztil akarja nézni,
amit egyel6re a tobbi nézni probal, de csak 6, a szemtanu lat. Csakhogy a szemtant tudasa [latasa]
tobbnyire egylényegi a tetem ,tudasaval” és torténetével. Aki 6ket faggatja — a szemtanut a
detektiv, a vago és a nézo; a tetemet pedig a boncmester és a helyszineldk -, boncol, felnyitja a
némasagba burkol6zo (closeting) torténetet. Elmondas és megnézés ugyanazt jelentik: a tetem
sztorijat. Néziink/nézzik, hogy elmondhassuk. A ,, CSI” miifaj, illetve a BBC Néma szemtand (Silent

Witness, Mike Barker és Ben Bolt [1996-]) filmjei ennek a dramatikus tematizacioi.

A képen is kell, hogy legyen egy képbe szerkesztett latéideg hely, egy vak folt, ahonnan, ha nézik a
képet, latni valamit. Ez nem a latvany kulcsa. Hiszen a latvanyt nézzik, a latvany a nézet(t). A
vakfolt a nézés kulcsa: ott van a nézé helye. Ott néz valaki a néz6 helyében, 6t képviselve, a kép
nézését emblematizalvan: ezért valik a vakfolt a képvilag legidegenebb részeként a kép
lathatésaganak a kozéppontjava.l6! De a képen lathatobél (a nézettbdl) egy csomoé mindent nem
veszlnk bel6le észre (a nézett nem valik nézet-té, perspektivava). Nem latjuk, ki latja azt, amit mi
bamulunk, pedig minden kameraallasban van, aki latja, amit mi nem latunk, és azt is, amit viszont
megnézink. Franco Zeffirelli Hamletjében (1990) van egy Hamlethez hiiséges katona alak, aki
mindig mindent lat, de mi, a néz6k sem 6t nem vesszik észre, sem mindazt, amit 6 viszont a sajat

szemével lat.

Olyan ez, mint amikor zenét hallgat az ember, és tizedszer hallgatja az Ujvildg szimfonidt, ahogy
Beethoven IX.-jét is, mégsem veszi észre, hogy az Ujvildg szimfonia a Beethoven-féle IX. ,témajara”
készult konstrukcié: a masik kilencedik, ugyanaz csak mashogy. Az, aki csak hallgatja az Ujvildg
szimfoniat, Dvorak dallamat fogja kihallani a zenéb6l mindvégig. Azt a dallamot, amely az elsé tétel
feliitésekor a zenei propozicié6. Az, aki meghallja a dallamokat, tudja, hogy Dvorak dallama
Beethoven IX. szimféniajanak a dallamat ,rejtegeti”, azt helyettesiti, kertilgeti, késziti el6, hogy

mindenki file hallatara tegye (ki)hallhatatlanna.

Dvorak zenéjében Beethoven dallama valik a zenei vakfoltta, amelyen keresztiil érthetévé valik
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Dvorak zenei konstrukcidja, hiszen a két szerz6 dallambeli egyezése jeloli ki azt a hagyomanyt,
amelyet Dvorak zenéje egyszerre tisztel meg Beethoven megidézésével, és valtoztat meg azzal,
hogy hallhatatlanna teszi a hagyomanyt: Beethoven rendkivil ismerés dallama ismerds
idegenségként koszon vissza: unheimlichhé valik. Alak, amelynek a visszatérése kisérti a

zenehallgatast. A hallas kisérti a hallgatast, ahogy a latas kisérti a nézést.

Az érzékletben és az érzékiségben az adott érzékszervek, illetve érzéki szervek vak foltja az
érzékel6 és az érzé szubjektumnak a folyamatba szerkesztett helye: a vakfolt az implicit érzékeld,
az érzékelés helye, ahonnan latszik, hallatszik, ,érzik” a nézett, a hallott, az érintett. Csakhogy a
nézett esetében ez a vak folt példaul a filmszalagon foglal helyet. Amely tény a filmet néz6 nézét
kettészakitja, és igy szembesiti 6nmagaval: mintha kétszer nézné, amit (nem) lat, egyszer a
film(b)en, és még egyszer a moziban. Egyszer a kép-zelet(é)ben, és még egyszer a
tarsaval/tarsaival, egyszer az Imaginariusban és még egyszer a Szimbolikusban. Pontosan, mint

Hamlet atyjanak szelleme.

A kép(b)en szemlél6d6 nézd, az implicit vagy képbe szerkesztett néz6é a film lathato jelei altal
jelzett szagokat és a hémeérsékletet is érzi. Az ,implied spectator”, a kép(b)en lato nézé helyben, in
loco van. A képet bamulé nézé szamara a kép(b)en lato nézd helye, helyzete locus, kép-zet, el-
helyezett-ség, konstrukcid. Ami a kép(b)en lato nézé szamara érzet, a képet bamul6 nézé szamara
retorika. Ami az el6bbi szamara szomatikus, az utébbi szamara reprezentacié. Ami az el6bbi
szamara dallam, mag, lélegzet, az utébbi szamara ,,valami zene”, burok, organikus mikddés. A
latott, a nézet és a nézett harmassaga valasztja szét és koti 6ssze a filmvasznat és a nézGt, aki néz,

de nem (mindent) lat.

Jonze filmjében (Being John Malkovich. Spike Jonze, 1999) Malkovich a sajat vakfoltjaként . tiindokél”

Minden tettnek van egy vak foltja, az, amelyik az adott tettet egyformava teszi a tobbi tettel, és
ugyanakkor lehet6vé is teszi, hogy elkiilléonb6z6djék azoktol. Es ugyanez igaz a ,sztorik” allitélagos
sokasagara. Csak egy emberi test van. Azt 6ltoztetgetjiik 6sszevissza — vagy még inkabb oda-vissza,
fort/da. Mindent elbir, hiszen minden csak valtozat, re-prezentacio, tikor+kép. A tarsadalmi és a

nemi identitas is az, hiszen re+prezentalja, kép+viseli, feloltozteti az emberi testet személyiségbe,
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személyességbe, v/iszonyokba, vonzasokba és valasztasokba, beteg és kigyurt testekbe, fiatalsagba
és Oregedésbe, nGiességbe és férfiassagba. Mintha valami, aminek semmi sziiksége nincs erre,
kétségbeesetten kutatna a ruhasszekrényben a felaggatott reprezentativ ginyak kozott. Ezt
tematizalja minden Benny Hill Show, minden Saturday Night Live adas, ahol egy-egy jo nevl — és
tobbnyire ,jo testd” — szinész/nd 6lti magara/vetkezi le a (nem) ra szabott gunyakat, szerepeket,
testeket. John Malkovich 2008 karacsonyan serdilélanyként bajolja el a nézdit, 1évén, hogy 6 John
Malkovich (Being John Malkovich, Spike Jonze [1999]). Jonze filmjében Malkovich a sajat
vakfoltjaként ,,tindoko6l.”

Akkor is ezt teszi, ha meztelen. A meztelen test ugyanugy a nézés targya €s a ,latott” meztelenség
ugyanugy csak a téoredéke annak, ami (be)lathaté. Kérdés, hogy kin mulik, mit ,lat”, amikor példaul
Onmagat nézi. De a sajat meztelen nézett testink (latvanyossag) sem azonos azzal, ami a latott
meztelenségiink (latvany), illetve ami az ,akt nézet” (nézet, perspektiva [|vak folt). A test alak, alakul,
alakitjuk, az alak/itas helye; latszik, mutat, megmutat, és valamilyennek mutatkozik (ami szinonim

lehet a ,nem latszik”-kal): re+prezental.

Sajat boérére viszi fel dnmagat mint olyat, akit oda képzelt. Az, akit sajat meztelenségemben

meglatok — azaz a sajat meztelenségembe latok (a magyar nyelvben a ,-be” rag félrevezetd, mert
val6jaban helyette vagy ra [gorogtl ,u[[]}] 1atom) -, mar kész: latvany, nézett, azamir nem nézet,

mar nem folyamat, €s én, aki nézem, mar nem valtoztathatok azon, amit lattam. A nézett kiveri a
szemem, pontosabban a nézett elfojtja a nézetet (a lathatot), blokkolja a perspektivat, a nézést.
Amikor nézetté valt, reprezentativva is valt egyben, és mar nem jelenlét, ,prezent”, hanem jelen
GuIIF) valé 1ét, prezentacio, hely-ettesités, metonimia. Nem jeldlés (folyamat), hanem jel61s, amely
énmagat jeloli (mar eleve [always already]). Onmagat is. Mert itt meril fel az a kérdés, hogy kinek

a szemével latja az ember magat, amikor sajat magat nézi. Ki a nézet, a nézett €s a latott alanya: ki

nézi, ki néz (‘bamul’), és ki latja?

Kinek a tekintete el6l bijok a sajat bérombe (és valik, ezaltal, a b6rém metaforava), vagy bujok el

a sajat bérom aldl (és valik, ezaltal, a béréom a metonimiamma)? Ez az enigmatikus és az

emblematikus bér killénbsége: ez a film és a filmnézés, a nézet és a nézett killdnbsége. A [[Jan[]] azaz
Papageno vagy a [[[I[]] azaz Don Giovanni készobra, netan Székratész eldl bujok el, vagy nekik bujok

el6? Papageno nézi, Don Giovanni készobra néz, Szokratész pedig latja. A detektiv sorozatokban a

késé 1990-es évekre kialakult a nyomozok kozott a [[lan[]] a [ITIIII]és a szokratészi folyton kételkedé szerepe
és alakja. Az eredeti CSI-ban Gil Grissom a szokratészi ,szem”, a Tarantino altal rendezett két

részben Nick Stokes a [[[[I]] majd a 8. évad végén Warrick Brown is azza valik, mig a [[Jap[[] Greg Sanders,
a ,névendék” és David Hodges, az ,outcast”. Ok néznek, és Szokratészt kivéve, egyben vasarra

viszik a béruket.



A b6rém alatt és a b6romon latott és (meg) nem latott, észrevett és észre nem vett (Unbewusste)
reprezentaciok sorjaznak. Jelolnek €s jeloltenek engem: a lathatosag gunyait aggatjak ram,
elmondanak mindennek, mind ennek. A filmszalagon latott és (meg) nem latott, észrevett és észre

nem vett — nézett, de nem latott — reprezentaciok sorjaznak; nézetek és nézettek.

A filmszalagon embereket latok és targyakat. Van, amit észreveszek, és van, ami nem hivja fel
magara figyelmem: oda se nézek, vagy ha igen, nem latom meg. Vagy legalabbis nem veszem
észre, hogy meglattam. Amulok a mozgé képeken, minden latszik, kérdés, hogy magamon kiviil

ezekb6] mit latok meg.[7)

A szinre vitt bor — az ,organikus film” retorikai

Didier Anzieu térképezte fell8! a bér retorikait, azt, hogy a bér milyen funkciékon keresztiil
re+prezentalja ,a szomatikusat”,[9 melyet Nicolas Abraham a Burok mogoétti , radikalis jelen-nem-
1ét”-ként ,hatarozott” meg. Kilenc burokroél beszél, de jelzi, hogy a bérok/burkok szamat az

analizis perspektivaja szabja meg.

1. Az anya 6lelése (maternal holding), amely egylényegii Hermann Imre kapaszkodasi 6sztonével.l
10] A bérfeliilet elsédlegesen anya és gyermek egy+ségét, masodlagosan kettejilk egylényegiiségét

Orzi.
2. Burok, amelynek az 6sztonkésztetések Id-je a belsé magja.

3. Védopajzs, az anya 6lelését felvaltd szimbolikus funkcid, ahol az anya helyébe 1ép ,,a masik”, ajto

a tarsra/nak.
4. A Self elhatarolédasa.l1!!

5. Interszenzorialis felillet: a bérfeluleten 1évé érzék- és érzéki szervek érzékletei imaginarius

val6sagga hangolédnak Gssze.
6. A szexualis izgalom felilete.

7. A bor libidinalis megszallasa: a borfelilet a szexualis izgalom vagy a rettegés vagy a narcizmus

burkava valik.
8. A kitapinthat6 burok, a kiilsé fizikai valosag tiikorképe.

9. Lelkileg megszallt érintkezési feliilet — ,szomatikus mozi”, amelyben a bérfeliilet és a
szomatikus ,birké6zik” azért, hogy melyikiik reprezentalja a masikat. A kizdelem nyomai:

ekcémak, allergiak, asztma.

Ha végignézziik az Anzieu altal felsorolt lehetséges bér funkcidkat, azok a film és a nézé viszonyat



is elég jol meghatarozzak.

Ahogy a film viszi vasarra a borunket — az ,,organikus” filmretorikai

Az organikus retorika képzavar, olyan anaszémiall?! , amely a reprezentalas kényszerének az
agense. Hiany és jel+en+lét dialektikaja, ahol a hiany a 1étezés felidézésének a feltétele. A burok és a
mag, a reprezentacid vasarara vitt bérfelilet és a szomatikus viszonya egyuttal a filmes imagindriust,
»a celluloid closet”-et is meghatarozzak. A bérébe bujt En (the Skin Ego) és a filmvaszonrél vagy a
képernyo6rél visszanézé ,,masik”, aki mindig eleve az anya archaikus helyén allhat csak, szemben
velem és egyszerre bennem, ahogy €n is vele szemben, €s egyszerre az 6lelésében. Nézd és nézett
egymas ruhatara. A nézés, a nézett az, amikor egy rongyom sincs, a latott egylényegt a viselttel, az
elviselttel. A nézet pedig az, amikor tudom, mit veszek fel: legalabb egy rongyom van az adott

alkalomra, az adott nézettre. Igy valik az elviselhetetlen elviselhet6vé, az elképzelhetetlen latvannya.

1. A nézés, ami valdjaban az anya 6lelésének a felidézése (maternal holding). Azé az 6lelésé, amely
egylényegli Hermann Imre kapaszkodasi 6sztonével. A bérfelilet elsédlegesen anya és gyermek
egy+ségét, masodlagosan kettejuk egylényegiiségét 6rzi. A nézett vilag celluloid, attetszé
természetl — nincs is természete -, és tokéletesen imitalja a koztes (transitory) targyak
emlékezé/felejté anaszémikus dialektikajat. Azért ,tatjuk a szankat” a moziban, mert a filmen a
reprezentaci6 osszes szintje és szinterell3! elvonul eléttiink, és bar a film gy tiinik, mintha
tobbnyire elére haladna, ugyanugy idéz fel visszafelé, jelentések létrejotte és szerepvallalasok el6tti

fazisokba visszahuzo tablokat.

&
Jelenet a Suttogdsok és sikolyok (Viskningar och rop.
Ingmar Bergman, 1972) c. filmbdl

Az anya olelése a film, a kép+mutogatas ellenpontja. Mozdulatlan és kép+telen film, amelyet olyan

képi indexek jegyeznek, mint a Suttogdsok és sikolyokban a pohartorés és az dncsonkitas, illetve
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altalaban minden ,filmes” 6lelés és halalt abrazolé vagas. Minél agresszivabb tablokat latunk, annal
val6szinlibb, hogy a film az eleveniinkbe vag, a bérunk ala bujik, és idében visszavet az eredethez,
és elfojtott képekbdl szerkesztett tablokkal szurja ki a szemuinket, hogy nehogy meglassuk, amit
nézink. Mintha mesebeli 6reganyankkal talilkoznank. De nem tudjuk megfeleléképp — Oreg
anyankként, Magna Materként — idv6zolni, mert se kép, se hang, hiadba nézem, hogy uvolt.
Ilyenkor hatol a testekbe az, amit a kovetkez6 borrétegek/ bérszerepek mar nem engednek be, €s
ugyancsak ilyenkor tavoznak mindezek. Ez 4 nagy zabdlds bére: minden belefér. Ez Oblomov élete
(Nyikita Mihalkov, 1980), minden a mama emléke: ugyanugy mindent a szajnak is, mint a

szemnek.

Utolso tango Pdrizsban (Ultimo tango a Parigi. Bernardo Bertolucci, 1972)

2. Burok - afféle organikuscelluloid -, amelynek az 6sztonkésztetések Id-je a belsé magja. Képre vitt
kisgobmboc, Utolso tango Parizsban (Bernardo Bertolucci, 1972), Salo (Pier Paolo Pasolini, 1975), A nék
vdrosa (Federico Fellini, 1980). Ezt a burkot jel6li a piros karikaba tett 18-as szam. Ez a kisértet- és
horrorfilmek képvilagaként elénk tart szomatikus masunk. A filmvaszon megvéd és kirazza a
hideget bel6link — sajat magunk helyett. Amit latunk, az, amit véletlentil se néznénk meg, ha nem
a filmvaszon celluloid ruha- és szereptaraban turkalhatnank koztik, sirtin méltatlankodvan, hogy
Lnincs egy rongyunk sem”, pedig az 6sszes rettenet a sajatunk. Ha masért nem, hat azon oknal
fogva, hogy sajat vak foltunkat adtuk a latvanyhoz. Ezeket a képeket ugy latjuk, hogy kézben vagy
tagra nyitott szemmel nézink vagy behunyt szemmel (Tdgra zdrt szemek — Eyes Wide Shut, Stanley
Kubrick, 1999).

Tdgra zdrt szemek (Eyes

Salo (Pier Paolo Pasolin, Wide Shut. Stanley Kubrick,
1975) 1999)
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Megannyi pre- és poszt-6dipalis nézd, aki még/mar majdnem ld¢o, hiszen behunyt szemmel latja
6nmagat, néznie sem kell, mert akkor is van nézete. Oidipusz akkor szurja ki 6nnén szemét,
amikor azzal ,szembesiil”, hogy nem 6, a tudatos ,burok”, hanem a szomatikus ,,én” — az az én,
akirdl ,fogalmunk sincs” — cselekszik ,helyette”. Oidipusz arra jon ra, hogy 6nnén szomatikusnak
hitt része is reprezentacio, azaz tudatos burok/bérfeliilet, amelyrél a ,nyomozas” soran — amely
valgjaban az Oidipusz testfeliletén talalhaté enigmak magyarazata, azaz emblémava valo feloldasa
-, kidertl, hogy nagyon is lehet réla fogalmunk. Bar a cselekménybdl tudjuk, hogy voltaképp
Oidipusz cselekszik végig a joslat és sajat bioldgiai/ szomatikus énje helyett. Akkor képed el,
amikor meglatja magan és magaban, hogy ki is 6 — hogy Teiresziasz, a vak jos, kinek ,,nézi”, és
Apollo, a £6 vilag(os)ité kinek mondta és mutatja. Neo is ezen a ponton, az Orakulum konyhajaban
tudja meg, hogy 6 (Neo) a kivalasztott (the One [neQ]), és ekkor valik képessé arra, hogy kilépjen a
Matrixbol, és f6szerepléként (ti. alakként) jatsszon tovabb a Mdtrix cimi filmben, ahol azt jatssza,
hogy 6 mar nem latszat, amit a Matrix vetit, hanem hus és vér ember, Val6sag (Andy és Larry

‘Wachowski: The Matrixz [1999]).

Neo ,, mar nem ldtszat,

Neo és az ordkulum a Mdtrizban amit a Matrix vetit,

(Andy és Larry Wachowski, 1999) hanem hiis és vér ember,
Valosag” (Matriz. Andy

és Larry Wachowski,
1999)
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Eric Cartman a South Parkban (Trey Parker és Matt Stone, 1997-)

A celluloid képek ugy viszonyulnak az 6ket néz6 néz6hoz, ahogy a korinthoszi kiralyfi viszonyul a
thébaihoz, aki biologiai el6dje és hermeneutikus utddja, mitikus elé6zménye és kulturalis

kovetkezménye, eredendd jeloltje és végso értelmezése, sajat phallus-szeri jelenléte egyben. Ebbél
a b6rbél minden(ki) kitiremkedik: a celluloidszalagon minden (meg)latszik. Ez Eric Cartman teste

és test-képe a South Parkban (Trey Parker és Matt Stone, 1997-).

8. Az identitds téma, a self-vért kovdcsolasa — az én-film. VédGpajzs, az anya olelését felvalto
szimbolikus funkcio, ahol az anya helyébe 1ép ,a masik”, ajto a tarsra/nak. A vaszon és az lires

szalag csakdgy, mint a filmet nézé agykérge is , [[[[}': minden tovabbi jelenség lehetésége és eredete.

Mozart és Salieri az Amadeusban (Milos Forman, 1984)

Oda vetitik, onnan tlinik/byjik el6. Ebbe mar nem lehet belekapaszkodni, viszont lehet vele, rajta
szeretkezni, esetleg altala. A védSpajzs voltaképp a szomatikust6l hatarolja el a testfeliiletet,
megteremti a kiilsGt és a belsét, és a kiilséként is belsé anya preédipalis pani/k testét 6dipalis
megfelelésekkel, a fehér heteroszexualis eurépai férfi helyeivel helyettesiti. A test retorikai
konstrukciéva valik. Minden, amit tesz, érvelés. Erverés helyett érvelés. Milos Forman filmjében,
az Amadeusban (1984) Mozart, a zeneszerzé ,testén” mutatja meg Forman és a vago, hogy a test,

még ha csak test-kép is, minden érzékelhet6 és érzéki ereddje és egyben ,témaja” is. Minden, ami
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beléle ered, reprezentacio, abjekcio és fuga. Persze Forman filmjében Mozart teste nem Mozart,

hanem Salieri (F. Murray Abraham) self-vértje, hiszen 6 mut(og)atja nekiink, a nézéknek.

Amikor a film az organikus 6sztonkényszeres szomatikust fel- vagy még inkabb kivaltja a
latvanyos testek tabléival, a tikorfazist(14] technologizalja. Altaliban a test szembesiil 6nnén
celluloid kaprazatainak az attetszéségével, és ugyanakkor a néz6 is szembesul sajat lehetséges
masolataival. Mintha 6nnoén kisérteteiben — sajat formaiban — gyoényorkodnék. A talalkozas
kétségbeejtd volta traumatizalja, és/vagy szublimalja annak a belatasat, hogy amit/akit nézek, sajat
magam, csak mashogy. A Dexter (2006-) mindharom évadanak az 6sszes része ezt a
technologizal6dast tematizalja az 6sszekaszabolt testekben, amelyek utan ugyanabban a testben (ti.
Michael C. Hall, a Dextert alakité szinész testén és testében) nyomoz az, aki a nyomokat maga utan
hagyja/ torli maga utan. Dexter maga a fort és a da, ,csupa vagas” és csupa atvagas. Onmaga hianya
— tiszta tukorfazis: csak félreérteni lehet. Félreértése, eltévesztése harom évadon keresztil
késlelteti a felismerést, és annak az egyetlen blincselekménynek a filmre vitelét/ kideritését,
amelyet esetleg nem is a késleltetés f6szereplje kovetett el, hanem talan 6 ellene kovették el (lasd

a 3. évad befejezését).

Valo6szintleg a film ezen a feliletén inditja Gtjara a kényszeres haritast, amely csakis azokat a
figurakat hagyja bent a tudatos filmélményben, amelyek a film el6tt is a néz6 kognitiv
képcsarnokanak a részei voltak. Ezzel azt mondtuk ki, hogy 1. egy Self egy filmet lat, akarhanyat
néz; 2. a film nézése valdjaban egy igen gyors (v6. Norman Holland akronimajat: DEFT, amely a
haritas igen sebes automatikus természetére vilagit ra) transzfer, transz+formacio, visszatérés
valahova, ,ugyanoda,” sajat magamhoz,[lf’] (a Self) illetve ahhoz, amit sajat magamnak vélek
(idedlis En). ,Wo Es war soll Ich werden.” A vilagelsajatitds nemcsak a targykapcsolatokban, hanem
a haritasban is mikodik, csak nem azonosulasként, azaz metaforak létrehozasaban, hanem

helyettesitések, metonimiak, beallitasok, ,jelenetek” soranak a generalasaban.

A védopajzs amolyan cimerként hatarolja el és be a szomatikus mukodéseket. A védépajzs (az
idealis En) a Self emblemataja: rajta van minden jel, amelynek megfelelen cselekedhet a pajzs
altal védett és kordaban tartott szomatikus. Szinte a belsé mikodés kilsé magjava valik. Kicsit
mintha kivillrél 6nmagan elkovetett er6szak lenne, ami azért jo, mert rossz, és azért rossz, mert jo.
A védelem, a pajzs idegen természetiivé formalja az anya és a burok benséségességét. Az anyabol
nét vagy tabut csinal, a burkot vilagga — tarsadalomma, Google-Earth-té ,hazudja.” Minél
globalisabb a kis gdbmbdc, minél tébb benne a jelold és a jelolt, annal kevesebb fér bele, mert annal
tobb a gdmbodcbe valé belépés vamszeddje: faj, nem, szexualitas, hit, étvagy, nyelv, szubkultura,

hangszer, cigimarka, politikai hovatartozas...

Kérdés, hogy az idedlis En a rendezé, a ,f6szerepl6” vagy a nézé idealis Enje? Az is lehet, hogy a
fészerepld — ,,a kedvenc szinészem” — alakja, nem pedig az alakitasa fugg 6ssze az idealis

Entinkkel. Végiil is az, hogy mit/kit néziink, amikor mozizunk, a mi dolgunk.

4. A Self elhatdroloddsa. Az énvetit?-gép. Ez nem Lacan, hanem Ovidius tikérfazisa, ahol a

védbpajzsként megerdsodott borfelillet vagy én-hatar feltliinik 6nmaga el6tt: a Self ugyanazt teszi



ekkor, amit a vetitGgép tesz a vaszonnal: kép+mutaté lesz.l16] De a vilagot, a vilagot alkoté vagy a
vilagbdl érkez6 képeket mar nem megenni akarja, hanem be+latni. Ez az éhség a scopophilia. Itt
szilletik meg a tekintet, amely 6nmagamat mint masikat nézi azért, hogy lassa, ,rendben” van-e

minden. Mintha Apoll6 nézné Pant. De akkor maris ott vagyunk Platén Phaidroszaban az istenek

legelGjén, ahol 6k ketten a fénnyel, azaz Gnmagukkal jatszanak.[l7]

Ez az élmény lehet, hogy elsédlegesen autoerotikus, de valgjaban a ragyogas (gorogul phaidrosz)
megtapasztalasa, amelynek a kovetkeztében az ember maga is képessé valik ragyogni, azaz 1élek-
vetitégéppé valik. Sajat lelkét vetiti ki/at/szét. A 3. bérfelilet, a ,véd6pajzs” 1étrehozta a testvetits-
vasznat, a 4. borfelilet, amellyel ,,A gazda bekeriti hazat”, oikoszat, 1étét, lelki 6konémiajat, benne
magként szomatikus testével. A 4. bérfelulet, énvetit6-gép. Ekképp a ragyogas bel6liink mind
gyavat csinalt. Maradunk, mert azt hisszik/ elhisszik, éliink. Maradunk a moziban, mert azt

hissziik, hogy ott, a vasznon élnek.

Ry

Orlando (Sally Potter, 1992) Caravaggio (Derek Jarman, 1986)

Sally Potter Orlanddja (1992) és Derek Jarman Caravaggioja (1986) egyarant azt tematizalja, hogyan
Lkeriti be” a Self sajat magat, és valik 6nnoén késébbi képvisel6jének, a szubjektumnak a szomatikus
belsejévé, vagy legalabbis egy olyan hidda, kozvetit6vé, amelyen keresztill a kiilsé (Orlando nemei,
Caravaggio képei és szeret6i) és a belsé kommunikalnak. Azt, hogy mi a bels6, aligha lehet
megmondani, bar a tenger morajlasa, Freud 6ceani érzése kétségtelentil mindkét filmben minden
kép mogott ott ,miikodik,” zajong, liktet. Ez a negyedik ,bér” vagy filmesség a divak ,vaszna”, itt
vetkezi le Liz Taylor Richard Burtont a Nem féliink a farkastol celluloid kép- és hangvedlésében (
Who's Afraid of Virginia Woolf? Mike Nichols, 1966). Ahogy 6k mondjak a filmben: itt szabadul meg

a tér (a Self) az id6t61 (az Entél).

5. Interszenzoridlis feliilet (az én-film szinhdz): a borfelileten 1évé érzék- és érzéki szervek érzékletei
imaginarius valosagga hangolodnak 6ssze. Ezt a szinesztézist a bor és a bor részének tekintend6
érzék- és érzéki szervek hozzak létre. Ez a bérfeliilet olyan, mintha a Self tanctere lenne, ahol a
Self 6sszetevdi liktetnek a sziv, a tiid6, a vérnyomas, a pislogas, a nyogések és kohogések, a
szomatikus hangok dithiiramboszaira. Itt szall szembe sajat interszenzorialis orkesztrajaval,

tanckaraval a kommosz és a tragosz, az 6romelv és a halaldszton. 18!

Nedveket, hangokat, képeket, torténeteket csalogatnak ki, melyek egyszerre aljasak és felemelGek,
és amelyek eme anaszémikus jelentéstelenségének a panikja a kommosz szamara az 6rém, a
létre+hozas, az egyesiilés €s killonvalas soha véget nem éré fort/da-ja, mig a tragosz szamara csak

fort. A tragosz elveszti és nem tudja visszaszerezni. A kommosz elveszti és visszakapja. A
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kommosznak soha nem lesz vége, mert mindig halogatni fogja a befejezést. Ezért nem Az ember
tragédidja, hanem az ember komédiaja Madach miive Eva utolsé ,beszélasa” okan. Az eszméken és

a gonoszon gyo6z az elsé két bér: az anya és burok.

A hangosfilm maga az interszenzorialis bérfeliilet: pontosan igy stimulal minden érzék- és érzéki
szervet, ahogy azt a bor teszi, amelyik mar tudja, hogy 6 6nmaga, és nem a masik, amelyik mar
tudja, mit kell vetiteni. Mintha Platon antik médiaja kelt volna életre a mozi sziiletésekor, 1895-
ben: ,Hiszen az embernek az idea szerint kell ismeretet szereznie, amely ismeretet gondolkodasa
segitségével sok érzékelésbdl foglal 6ssze egységgé. Ez a gondolkodas pedig nem egyéb, mint
visszaemlékezés azokra, amiket lelklink egykor latott, istenével egytitt haladva, amikor tallatott
azokon, amikrél itt a f61don azt allitjuk, hogy 1éteznek, és felmertlt innen a valéban 1étezé felé”
(249 ¢).

» : : -H
Oz (The Wizard of Oz. Victor
Fleming, 1939)

Mamma Mia! (Phyl

Minden filmmusical interszenzorialis bérfeliletként ,mikodik” — és a néz6t is igy tartja ,fogva” a
sajat interszenzorialitasaval, amely visszaloki a Szimbolikus rendbél az eredendé Imaginariusba,
ahol minden ,hol volt, hol nem volt.” Az opera miifaja talalta ki, hogyan lehet az érzék- és érzéki
szerveket a befogadasban totalisan befogadasra késztetni. Illyenkor a kép gy tesz, mintha
szomatikus lenne. A nézé zsigerileg meg és at van hatva, mert 6sszezavartak az érzék- és érzéki
szerveit. Talan ezért is szublimalédott az opera a legkevésbé ,élvezhet6” és ugyanakkor csak a
legértGbb fulek altal ,hallhat6” latvanyossagga — nemcsak az opera képzavar, hanem az is, amit
mondunk roéla. Itt minden mas, és ezért ugyanaz. Ez teszi a zenés filmeket killondsen alkalmassa a
mitologizalédasra: Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939), Hair (Milos Forman, 1979), Mamma
Mia! (Phyllida Lloyd, 2008).

Ez lehet az emlékez6 bér, az én mint a vilag palimpszesztje: global closet, vilagnagy ruhasszekrény,
amiben ugyanugy nincs egy rongyom se. Ami van, az valamiért nem kell. Ez az emlékezé film,
amely barki korabbi életeként, celluloid palimpszesztjeként ajanlkozik arra, hogy elmesélje,

megmutassa, kik (nem) vagyunk.

6. A vidam b?r (kommosz). A szexualis izgalom felilete, ahol izgalmas ésirgalmas epizodok jatszodnak le. Ez
a borfelulet nem a ,témaja” miatt kényes dolog, hanem mert kulturaja valogatja, milyen allagu. A
XIX. szazad polgari kultiraja ezt a bérfeluletet ruhakkal szallta meg €s helyettesitette. A késé XX.

szazadi, ,,68 utani” poszt-hippi kultira ennek a megforditasaként 6nmagat a bérfeltletet szallta
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meg, és tette a meztelenséget a ruhazat szimulakrumava, amelynek az egyenes kovetkezménye lett
a tomeges testalakitas. Mindenki diétazik, sokan jarnak testet épiteni, a fitnessz szabatos
meztelenségbe 6ltoztette a testet — 6Gnmagaba. Nem a ruhat, hanem a test aranyait, a végtagok

megformaltsagat szabjak, ha nem is ki, de meg.

Amikor Robert Redford hésszerelmest jatszik, a pici ember pallon sétal, amit senki nem lat. Lehet,
hogy ezen a bérfelilleten mar 6 maga se. Karadinak vastag volt a laba, Callasnak meg a nagy
fogyokira utan l6gott a bére. Mégse latta ilyennek 6ket soha senki. Azért nem, mert nem ezt a

képet viselték. Nem ez latszott rajtuk/roluk.

A szexualis izgalom feliletét a film vagy szexualisan stimulalt bérfeliletek vagy pedig ezeket
emblematizalo jelek képbe szerkesztésével jelzi. A Basic instinct (Paul Verhoeven, 1992)
megismételhetetlen celluloid 6sjelenetében a nézé belathatta a végsé jeloltet. A hatodik
bérfeliletre csak tatott szajjal lehet bamulni, mert magaval ragad vagy visszataszit, és odakotozi a

nézaot a moziban a székhoz.

7. A vagy képi &mbitusa: a bor libidinalis megszallasa, ahol a bérfelillet a szexualis izgalom vagy a
rettegés vagy a narcizmus burkava valik. Ez a vagy helye, amir6l beszélink, de ki soha nem
mondjuk, mert akkor oda lenne az ok, amiért folyton mast csinalunk helyette. A vagy a tokéletes
pszichoanalitikus anaszémia csakigy, ahogy a halalelvet magaba burkolé 6rémelv is, amelynek
csak egy vagya van, hogy véget vessen 6nmaga l1étfeltételének, az 6romtelenségnek. Csak ezt
teheti, és egyediil ezt nem teheti meg. Igy kénytelen elodazni, és a késleltetést, a halalelv
késleltetését 6romként megélni halalosan szublimalt rettenetesen jo formakban. A bér nagyon j6 a
késleltetésben, hiszen a nyilasai egyebet sem tesznek a gyermek megsziletésétl kezdve, mint
hogy a késleltetések technologiait és retorikajat tanuljak. A film ezt viszi szinre. Késlelteti a
befejezést. Holott a masodik vagas, az elsé ,da”, az elsé jelolttel rendelkez6 jel616 megmondja,

meghatarozza, mit lehet késleltetni, mi lesz a vége.

Igazabdl a libidinalis megszallas ragasztja Ossze a jeleneteket és azokon belll a vagasokat. Ez a film
kotdszovete, ragasztd anyag, amely barmilyen killonb6zé képekbdl képes egy filmet orkesztralni.
A libidinalis megszallas a 3. bérfelilet, a ,véd6pajzs” altal felvett én-filmnek a ,retr6ja”, amolyan
figa az én-film témajara. A libidinalis megszallas biztositja, hogy barkinek vagy barminek a
sztorijat latjuk a képeken peregni, ezekben a valtozatos libidinalis megszallasokban mindig
észre+vesszik sajat én-filminket, amelyet mikézben a masik/masok filmjét nézziikk, magunk el6tt
latunk peregni. Mutasd meg a dvd-gytjteményed, megmondom ki vagy! Mondd meg, ki a

skedvenc szinészed” és ki a ,kedvenc szinésznéd”, és azt is megmondom, ki (nem) akarsz lenni.

Ez a kalandfilm vaszna, ahol ok-okozati viszonyban vagy véletlenszertinek tiné sorozatokban
késlelteti a vagd az utols6 vagast, ami ugyanugy nem fejez be semmit, mint barmelyik masik vagas
sem. De a néz6 akkor is befejezi, méghozza ,libidinalisan” — a sajat vagyaival szallja meg a képeket.
Ez persze forditva is igaz, a képekkel szallja meg a sajat vagyait. Amikor aztan a filmrél ,,mesél”,

kideril, hogy melyik mdsik filmet latta, amikor a kalandfilmet nézte.



8. A kitapinthat6 burok, a kiilsé fizikai valésag tiikorképe. Gendered skin. En-interpellaci6. Ezen a
felilleten hivja el6 magat a self — bujtatja magat a masik szamara is lathat6 sajat bérébe. Sajat
magat ugy szemléli, mint a tekintet targyat (looking at myself being looked at). A néz6 ebbe a
bérébe bujva valik a nézetté. Sajat magat az ember csakis mazochisztikusan hivhatja el6. Csak
tragosz lehet, hiany, azaz jel/616. Talan ez a 6. és a 7. borréteg a szexualis izgalom (kommosz) és a
libid¢6 altal megszallt (kommosz és tragosz) felileteinek az erotizacidja. A tarsadalmiasitott szexus,
a nemiség helye. Ez a feliilet néveszt nemi jellegeket, és kozli altaluk vagy ellentiikben a

tarsadalomban kép+viselt szerepet €s identitast.

pax)

A Gendered Skin, a ,nem-+es boér” a , kukkolas” és a magamutogatas feltillete.l197 A nézés és a
mutogatas nyujtotta élvezet tarsadalmi érintkezésként szublimalja az el6z6, libidinalisan
megszallott bérfelilet sikamlos latvanyait. A ,nem+es b6ér” okot ad, és kovetkezményeket visz
szinre. Az egyik ilyen kévetkezmény — a varandoéssag — visszaviszi a legmélyebb els6 két

bérfelilethez, regressus ad uterum.

A Gendered Skinben nincs sok élvezet, de nagy nyereményekkel jar, amelyekért szintigy nagy
arat kell fizetni: mindazt, amit az elsé hét bor altal megtapasztalhattunk, és be- vagy
meglathattunk, technologizalt idegenségként kell k6zolhetévé tenniink, hogy kép+esek lehesstink a

tobbi emberrel egytitt meguszni az els6 hét bériink vasarra vitelét.

A kellemes, remegve €16 borfelilet re+prezentaciéva alakul — és immaron nem a szomatikusat
re+prezentalja, hanem az 6t néz6 kiulvilagot. Mar nem nézzilk, hanem latvany, amelyet nem nézni
kell, hanem részt kell benne venniink. A mélyebb bérfeliiletek 6romét sematizalja, szematizalja és
szemantizalja a kultira bére és benne ,,a bér kulturaja,” amely tudomannya szublimalta a luktetd
burkot, jelenséggé grammatizalta a mamat, aki nem 6lel, hanem definiciékat mond arrél, hogy mi
szamit szép kéznek, jol képzett hangnak, helyes mondatnak. A Gendered Skin, ez a ,nem+es b6r”
val6jaban az a bér, amelyen a szem helyén véres hely van, ez az 6nmagat latni mar nem képes
érzék- és érzéki szervek kitiremkedéseivel (mar nem) rendelkez6 bér, Oidipuszé, akinek a
bokajan mindig is volt lyuk — amire a neve is utal -, akinek a bére nem interszenzorialis felilet,
hanem szimptémak kollekcidja, afféle stigmata, a megirt test, amelyet raadasul Apolléon a fény, a

film istene irt meg, vetitett ra egy é16 lényre.[20]



Veszedelmes viszonyok ( Dangerous Liaisons. Stephen Frears 1988)

Martha Fiennes Anyeginje (1999) vagy Kimberly Peirce 4 fiik nem sirnak (Boys Don’t Cry 1999) cimu
filmje azt mondjak el, hogy a nyolcadik vaszon, a ,nemes b6r” hogyan ,rendezi el és 6ssze”, fojtja
meg ugy, mintha életre keltené az elsé hét vasznat és testfeliletet. A 2. burok fojtogat, a 8. burok
elfojt. A 2. burok a porndba hajlé erotika vaszna, a 8. burok a szexualitas porno+grafiaja: itt a
meztelen testek is 6ltoztetnek, a szexualitas is szerepjaték, és nem az élvezet (vo. az 5. burok
énfilm-szinhazat és a 6. burok ,vidam bérét”) kedvéért, hanem a szerep megformalasaért folyik a
jaték (Veszedelmes viszonyok — Dangerous Liaisons, Stephen Frears 1988), vagy sokkal inkabb a jatszma
(pl. Grease, Randal Kleiser, 1978, Huff, 2004).

9. Lelkileg megszallt érintkezési feliilet — , szomatikusmoz,” amelyben a bérfeliilet és a szomatikus
,birk6zik” azért, hogy melyikuk reprezentalja a masikat. A kiizdelem nyomai: ekcémak, allergiak,
asztma (Szdll a kakukk fészkére — One Flew Over the Cuckoo’s Nest, Milos Forman, 1975, Equus, Sidney
Lumet, 1977, Frances, Graeme Clifford, 1982), Meztelen ebéd — Naked Lunch, David Cronenberg, 1991).

A legkils6 boérfelilet, amely félig mar le is valt Gnmagaroél, a kognicié traumajanak a burka. A bér
és az agykéreg egyarant az ektodermabdl fejlédnek ki. Imigyen a bérfeltlet és a kognicio
egylényegl, ahogy a bérfelulet alakitasa (tetovalas, smink, transgender) is egylényegt a celluloid
kognicioval. Amikor ez a két funkcié — a kognici6 és a borfelulet — mikoédnek, mindketten a
szomatikus burkaként funkcionalnak. A mesterien kialakitott test-kép és az overvoice-ban
szokasosan ilyen testhez rendelt bargyu széveg csak hangsulyozza, hogy a celluloid mindent
attetszGvé teszi, és a hiilyeségen is attinik a retoricitas, ha nem is mindig a kép(et)visel6
retoricitasa. Ez a ,médiaszemélyiséget” szinre vivé test konstrukciok reprezentativ logikaja.
Olyanok, mintha az 1. és a 2. burokban volnanak, de igazabél az 1. burokba bujtatott 3., 4., 5. és 8.
burok fesziti szét az eredendd hatarokat, amelynek az eredményeként létrejon a képtelen test,

amelyet csak nézni (vo. interpellacio) lehet, érinteni, szagolni, 6lelni nem.

A legkilsé bérfelilet k6zol. Ez sz6lal meg. Kognitiv tevékenységet végez, kozvetiti a szomatikusat,
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formazott, morfologikus felépitési, amelyen a ,hibak”, a szim+ptémak inkabb szim+bélumok. A
sajat targyiasitasat végzi el, és ha ebben a folyamatban, ahol az 6dipalis test 6nként szedi Gnmagat
darabokra, mert az 6ntudat bel6liink mind gyavat csinalt, ez az 6nmagat elpusztitva létrehozé
anaszémia ellentmondasba kertll 6nmagaval (és igazabol csak és kizarélag ellentmondasokba
kerulhet, hiszen anaszémikus), a testfelillet, a burok elkezd 6nmaga magja, lényege, szomatikus
tartalma ellen védekezni, és elindul a test — pontosabban a testfeliilet — 6nkéntelen abjekcioja,
amelynek minden mozzanata egy-egy arra tett kisérlet, hogy a b6r megmutassa, mit takar
(Fassbinder: Querelle, 1982). E16 szeretné hivni a szomatikusat, ki akarja pakolni a még fel nem vett
formakat/ ruhat/ életet/ betegségeket/ 6romeket és banatokat. Ezek az erdltetett abjekciok
ekcéma, allergia, fulladas (Forman Amadeusanak a szomatikus nevetése) formajaban vetitik ki

magukat a legeslegkiils6 bérfelilletre, amely valészintileg a film kolofonja, a végén futé fel/leirat.

A bérfeluletek kilenc ,tematikus” rétege szomatikusan és reprezentativan is egylényegl a
vagasokat 6sszekdté mise-en-scéne-ekkel, az el6z6 képbdl attliné 4j képpel. Ahova nézink,
minden latszik, de nem nézunk oda és nem latjuk meg. A film, és altalaban a kép optikai

tudattalanja valészintleg a nézett, am nem/latott.

Kilenc bérrétegrol szoltunk: 1. az 6lel6 anyai tekintet (a filmvaszon); 2. a magaban gyényorkodé
képfald kisgdmboc; 3. az én-film; 4. az énvetité-gép; 5. az én-film szinhaz; 6. a vidam bér; 7. a vagy
képi ambitusa; 8. a Gendered skin (nem-es bér); 9. a szomatikus mozi. Az 1. eredet; 2. primér
narcizmus; 3. tiikor; 4. projekcid; 5. érzékelés; 6. a kozép; 7. a késleltetés; 8. a befejezés és 9. a

traumatizalas helye.

A bérfeluletek jol megfeleltethet6k a reprezentacid ,szintjeinek” (1. organikus, 2. ikonikus, 3.
kulturalis, 4. transzfer, 5. metanarrativ, 6-8. mitosz és 9. hermeneutikus), és arra utalnak, hogy a
testfelilet és a film is reprezentativ konstrukciok, ,,szemio6zisok”, és mindketté a szomatikus és
bérfelilet, a mag és a héj dialektikajaban ,,mikodik” vagy jelez: jelez. Jelzi a 1étezést, és aligha
donthet6 el, hogy a létezés 6nallo hus és vér Valosag vagy kép-zelt imaginarius valosag vagy

tisztan a Szimbolikus muve.

A kilenc bérfelulet koncepcidja aranyosabban tiikrézi a harom lacani modalitast (Valés,
Imaginarius, Szimbolikus), mig a reprezentaciok és az értelmezések szintjei kevés ,helyet”
biztositanak az organikus valésagnak. Ugyanakkor a bérfeliuletek konstruktiv ,természetéb6l”
adédik, hogy az altaluk kivetitett, el6allitott, el6hivott vagy érzékelt (1atott, hallott, szagolt,
tapintott és héérzékelt) fizikai Valosag csakugyan Valdsag, azaz anaszémikus Szimboélum: médium,

amivel el-kép-zeljuk azt, aminek a kép-telen 1étezését feltételezziik.



Mintha a bérbe bijt én, a ,,skin Ego” koncepcidja a tudattalan (szomatikus/mag) burkolt tartalmak
sulyat kivanna novelni a burok burkolatlan tudatos tartalma ellenében. A film is ugyanezt teszi,
hiszen a képtelen képek lathatova tétele, a lathatatlan nézhet6vé tétele felboritja a tudat, a tudott és
a tudattalan 6konémiajat, €s folytonosan lebegteti a nézetet és a nézettet, a lathatot és alathatatlant,
a testet €s a test kép(zet)eit. A 1ét elviselhetetlen kénnyedsége nehezedik a celluloidalmokat 1até

nézo6 szem(lélet)ére.

A poszt-cinema szubjektum bérét vasarra — celluloidszalagra — vitte a mozgé kép. Minden
kép/zet, minden a vagastol fliggéen szuletik vagy haldoklik; minden attetszé (minden burok és
egyben minden mag, minden szomatikus és semmi sem az), €s csak talalgathatunk, hogy mit

miuvel majd a képeket exponencialisan szaporité digitalizacié a bérfeluletekkel.

. Sedgwick, Eve Kosowsky: Epistemology of the Closet. Berkeley, University of California Press, 1990. A closet,
a ,ruhasszekrény” a sajat nemuk felé vonzodé emberek politikai-ismeretelméleti helyzetét jeloli a fehér
heteroszexualis europai zsido-keresztény férfi tarsadalmaban, ahol a meleg polgartdl egyszerre varjak el,
hogy ,mondja meg, ha az” és azt is, hogy ,ne dérgolje a massagat folyton mindenki orra ala.” A
ruhasszekrényben legyen ott minden, amivel, ha gy dontink, azonosithat6 lesz a killénb6z6sége. De ne
vegye Oket fel! Lassuk, hogy ne is lassuk! Mintha ez a ruhasszekrény a kivancsisagunk kitiintetett helye
lenne — amely ugyanakkor kivancsisagunk megszintetésével fenyeget, hiszen ott kell legyen, amit ,latni
se akarunk”: titkolozas és szinvallas (secrecy and disclosure [46]). A closet, a ruhasszekrény rejti azt, amivel
megmutathatd, hogy az, akié a ruhasszekrény tartalma, kicsoda, hova tartozik, milyen rassz és melyik
vallas kép+viseldje. Ezt persze a testfeliilet, a bor is elarulja — kulturalisan pontosan ezért is 6ltozik fel,
illetve ezért is feloltézik az ember: a ruhakkal vagy megmutatja, vagy eltakarja, ki 6 (Kosowski 1990, 46). A
megmutatas rendbe szed vagy elarul. Mindkét esetben egy-egy szabalyrendszer valasztja ki, milyen
ruhadarabokat 6ltink magunkra. A feldltoztetett — eltakart — test ,bizonyos tarsulasi képességgel
rendelkez6 entitas”, amelynek az elemei jelol6k 1évén felcserélhet6ek [Roland Barthes: 4 divat mint
rendszer {1967}. Budapest, Helikon Kiado, 1999, 135]. A jelentést annak a ténye hozza 1étre, hogy valami az,
ami, vagy valami mds helyett az, ami. Az 61tozkodés — Barthes kifejezésével - ,szintagmatikus teljesitmény”,
az 6ltozkodés a closeting, a rejtézkodés szempontjabol ugyanakkor retorika, és imigyen egylényegi a
psziché freudi funkcidjaval. Térben a szomatikusat, id6ben pedig az eredetet €s/vagy az elfojtottat takarja
be vagy el.

2. Lukacs David (Szobara ment jelek — a rejtézkodés ideologiai. In Balazs G. — Varga Gy. (szerk.): Szemiotika és
tipologia. Budapest, Magyar Szemiotikai Tarsasag, 2007. 265) tokéletesen ragadta meg a closet 1ényegét,
amikor a ruhasszekrényt az Givegfalt szoba enigmatikus emblémajava bévitette. Hiszen a kis zart helynek
ez a bovithetdsége (extension) valtoztatja a rejtézkodés transzgresszidjat hermeneutikava — a vétket
szentséggé, a testireget lehetséges vilagga: ,Az Giveg szoba (the glass closet) fogalma azt mutatja, hogy
beliilrél senki nem akar kilatni, de kivalrél mindenki be akar latni.” Lukacs ramutat, hogy a kulsé
tekintetnek megnyilé — de nem feltarulkozo6 — latvany vak foltja az a hely, ahova a tekintet nem lat el/be.
Ez a belatas (insight) helye, a tiszta titok helye, amely a tekintet szamara maga a tisztatlansag, pedig
leginkabb csak a tisztazhatatlansag helye, amely kiillondsen azért veszélyes a hatalmat kép+visel6 tekintet
szamara, mert az is lehet, hogy nincs mit tisztazni. A titok titka, hogy lehet, hogy nincs: lehet, hogy az
uvegfalon tal Gires a szoba. Az Giveg visszaverheti a ravilagito fényt.

3. Moving images: 1. ‘mozgé képek’; 2. ‘megindit6 képek’. A mozi elnevezés nemcsak a technolégiara, hanem



a technologia retorikai hatasmechanizmusara is utal.

- A coming out a megnyilatkozas pillanata, apokalipszis, mert leleplezés Amikor Kallipsz6 (kaluptein:
‘lepellel elfed’) Odusszeuszt Utjara bocsatja, az az Gjrasziletés és a coming out pillanata: szinrelépés. A coming
out az, amikor nyitva marad a ruhasszekrény, és kideril (apokaltuptein), hogy milyen ruhdkat hordhatnank
még; hogy milyen ruhakat préobaltunk mar hordani, vagy legalabbis megfordult a fejinkben, olyan ing,
amelyet akar magunkra is vehetnénk. A viselés a benti és a kinti, a nem latszik és a latszik szimbolikus
oppozicidjaban valik a szomatikus szocialis burkava, a nem jel6l6t jelols kultirava, és a jelentés — a
helyettesitések, azaz a konvenciok — generatorava. A closet és a coming out, a ruhasszekrény €s a szinrelépés
vagy apokalipszis. Ezek a fogalomparok a jelentés tancterei: minden szimbolikus ellentétpar
megfeleltetheté nekik: closeting/coming out; néies/férfias vagy férfias/nédies; tobbség/kisebbség;
artatlansag/beavatottsag; természetes/muvi; Uj/régi; novekmény/hanyatlas; varosi/provincialis;
egészség/betegség; ugyanaz/mas; kognicié/paranoia; mivészet/giccs; 6szinteség/érzelgdsség;
onkéntesség/onkéntelenség (Sedgwick 1999, 72).

- Amikor Oidipusz kifakad, hogy ,sorsom mire vittél?”, a kar gy felel, hogy ,sohse latott, sohse hallott
bajba vitt.” Ennek a konkluzidja Oidipusz szamara: ,vak homaly/ kédje, szememre borult 6rok éjszaka,/
névtelen, reménytelen,/ végtelen!” Es ha a szophoklészi ,deinon”-t, az ember lenyiigézé lényegét — amelyet
Freud az Unheimliche, az uncanny, a kisérteties fogalmaban ,hataroz” meg — , és az ebbél kovetkez6
amphimix logikat, azaz a dia+lektikat megértjiik, akkor Oidipusz itt igazabdl csak a k6zOnség szamara
sirankozik, az istenek el6tt viszont a coming out lenyilig6z6 lehetdségeit sorolja: szamara soha nem
nyugszik le a nap, nem kell egyetlen ember sorsat viselnie, a reménnyel a remény lehetséges veszte miatti
rettegése is odavan, és a végtelennel megszabadult a végtdl, a halaltél. Amikor megvakitja 6Gnmagat, mar
mindent tud, mar mindent latott, mar nincs mit néznie; egylényegiivé valik az égben Apolléval, a f6ldén
pedig Phaidrosszal, a ragyogassal. Oidipusznak nem kell tobbé 6nmaga és a tobbiek el6tt rejtézkodnie:
végzetes coming out, amely a végzet coming outja is egyben, hiszen azt nézzik, ahogy a végzet is

odadobja végzetszerlségét, és el6tlinik a megvaltd Apollo vak foltja.

- “In Las Meninas, this questioning has centrally to do with power and representation — the power of
painting and the painter, and the power of the sovereign who is the implied observer. The discipline of
the eye and control of visual representation is central to the technology of sovereignty, including those
techniques of self-discipline adumbrated in the optical figure of ‘the mirror for princes.” W. J. T. Mitchell:
Picture Theory. Chicago, The University of Chicago Press, 1994. 61.

- Klein, Melanie: The Importance of Symbol-Formation in the Development of the Ego (1930). Az anya
teste a legarchaikusabb targy. Az anya testéhez €s az anya testét helyettesité atmeneti targyakhoz, illetve
az anya teste részének tekintett résztargyakhoz (part objects) a gyermeket a ragaszkodas archaikus
aszemantikus kett&ssége koti, amely a ragaszkodast és a magaba foglalas szadisztikus késztetését
metaforizalja. A megismerés és az elpusztitas/létrehozas nem killénul el. Talan ezért is gondolhatjuk
méltan azt, hogy a celluloid agresszio sosem arrdl sz6l, amit mutat, ahogy a celluloid szex sem. Ezek
képek, szinrevitelek, amelyek alapvetéen attételek (cathexisek) vagy megszallasok, és latvanynyelvi
elemként miikédnek. Es minél intenzivebb érzelmi toltést kép+viselnek, annal valésziniibb, hogy a
halalészton imaginariusabol meritik a tablokat, amelyekkel akar az életet is innepelhetik. Az agresszio
meégis tény, amely arra késztet, hogy jova tegye/tegylk azt, amit csak retorikai tehetetlenségiinkben
tettiink tonkre. Es igy alakul ki a szelidség passziv-agressziv emblematikus p6za, amely valéjiban egy
olyan lelki konstrukcio6 testi burka, amelynek a magja a luktet6 archaikus/organikus dith, azaz a cél+talan
éhség.

Az igy sziletett szcenariokat a fantazia szublimalja az Unheimliche lenylig6z6 tartomanyaba, és

megteremti a képi nyelvet, ami 6sfantaziakkal vetiti tele az Imaginarius tartomanyt — retteneteink és



10.

11.

12.

18.

14.

almaink terrénumat.

(221:) ,...not only does symbolism come to be the foundation of all fantasy and sublimation but, more than
that, it is the basis of the subject’s relation to the outside world and to reality in general. I pointed out that
the object of sadism, at its height, and of the desire for knowledge arising simultaneously with sadism, is

the mother’s body with its phantasized contents.”

- Didier Anzieu: The Skin Ego. New Haven, Yale University Press, 1989 — Functions of the Skin Ego (71-95.)

- A szomatikus re+prezentativ természetii. Onmagiban nem létezik, holott minden mas reprezentaciénak,

maganak a bérfeliletnek is 6nmagaban a szomatikus a magja: ,A szomatikus az, amit nem tapinthatok
kozvetlenul, akar mint kultakarémat és belsé meghosszabbitasomat, akar mint a pszichémet, ha az utébbi
a tudathoz tartozik; a szomatikus az, amir6l semmit sem tudnék, ha képviselgje, a fantaziam nem lenne
ott, hogy visszakiildjon hozza, a forrashoz ugyszoélvan, és végsé visszaigazolasahoz.” Nicolas Abraham: A
burok és a mag: a freudi pszichoanalizis tere és eredetisége. In Bokay-Erés (szerk.): Pszichoanalizis és
irodalomtudomdny. Budapest, Filum, 1998. 298-312. 303.

Hermann Imre: A megkapaszkodas 6sztdne és az elszakadasra térekvés. In Az ember dsi dsztonei. Budapest,
Magvetd, 1984. 71-134.

Anzieu 1989, 209: ,...to create an untouchable envelope... to acquire a basic sense of security in his own
skin.” A testet autoerotikusan megszallja a Self, ,ragaszkodik 6nmagahoz”.

Abraham 1998, 303: ,,..anti-szemantikus alakzatok.. nem jelélnek mast, mint a szokvanyos jelentésik
forrasa felé hatolas aktusat, olyan megnevezést kivannak, amely helyesen mutatja a statuszukat... a
pszichoanalitikus elmélet anaszémikus beszédmaodot hasznal, képes életre hivni a diskurzust, és lehetévé
tenni, hogy a benntik 1évé jelen-nem-1¢ét felé haladva felfedje minden jelentés végsé forrasat. ...A
pszichoanalitikus elméletalkotasra jellemz6 anaszémikus struktira tulajdonképpen semmilyen ismert
nyelvi létmoédban nem létezik. Teljes egészében Freud felfedezésébdl ered.”

Zsélyi Ferenc: A reprezentacio és a megértés szemiotikai modelljei. In Balazs Géza — H. Varga Gyula
(szerk.): Tarsadalom és jelek. Magyar Szemiotikai Tanulmanyok 10-11. Budapest-Eger, Magyar Szemiotikai
Tarsasag, Liceum Kiadd, 2006. 24-39. és Szabadpart (ISSN 1588-094X), 37. szam, 2008. Gsz:

http://www.szabad-part.hu/. A reprezentacié és az értelmezés nyolc szintjére bontottam szét minden

jelezést. 1. A reprezentdcio zérus foka, az organikus valosag. Itt nincs jelolés, és ennek kovetkeztében jelols és
jelolt sincs. 2. A képalkotas” ikonikus szintje, amelyben a formak kivalnak az eredendé
megformalatlansaghol. 3. 4 kultira szintjén a képek killonbo6z6 ideologiak szerint szervez6dd
jelentésmez6kben foglalnak helyet, és ha mikoédni kezdenek, tarsadalmi diskurzusokka, nyelvvé,
torvénnyé, erkolccsé, szexualitassa valnak. 4. A kultara szintjérdl elkiilonb6z6d6 jelolSk a , transzferek”,
amelyek atvisznek a reprezentacio és az értelmezés tobbi szintjére. Ezek jo és rossz ,,dolgok”, és elsésorban
a valtoz(tat)as lehet6vé tétele a feladatuk. Csak ugy teremthetnek, ha pusztitanak. 5. Minden reprezentacié
akkor ,érvényesul”, ha diskurzivva valik, azaz ,,€l6 egyenesben” miikodik. A diskurziv mikodést ,sztorik”
biztositjak, ezért beszélunk a metanarrativ szinirél, ahol a kilonb6z6 reprezentacios szintek jelol6it hozzak
létre és kapcsoljak egymashoz. 6. és 7. A mitosz szintjei: a XIX. szazad el6tti diskurzusokban ez a két szint
egy volt, és a szubjektum megsziletésével kulonult el a szubjektum mitosza és a kollektiv tudattalan mitosza
egymastol. Mindkett6 a folyamatossagot, az ismétlédést/ismételhetGséget biztositja. 8. A reprezentacio és
az értelmezés legmagasabb szintje a hermeneuiikus szint, ahol a jelolGk és a jeloltek kozti 6sszefiggést
bonyolult szabalyok szervezik értelmezési stratégiakka és rendszerekké, amelyekben a tobbi
reprezentacios és értelmezési szint 6sszeegyeztethetévé €s egyenranguva — azaz tiszta ésszé, raciova —
valik.

Annak az anyanak, akivel az els6dleges torténetben (primary story) talalkozik az ember (for), és akit6l

nem kilénboézteti meg (még) semmi sem — hiszen 6 szilt €s 6 taplalt sajat testébol/testével -, bucsut mond


http://www.szabad-part.hu/

15.

16.

17.

18.

19.

20.

a tikorfazisban. Akivel a masodik térténetben (secondary story) néz szembe, a ,szocializalt mama,” a
kulturalis val6sag, a kulturalt Valésagos (da), a né — apam felesége. En is akarok olyat, ti. nét, feleséget! A
hus és vér Valosagnak szoban mond buicsut, mert szavakkal helyettesiti. Elmondja — mintha elhalasztana,
vagy felfuggesztené a valo+sagat. De ezzel a sajat testét is felfuggeszti, illetve jelolve késlelteti, és az idealis
én (da) tabléiban tematizalja, amelyet a Self korabbi egységével (fort) ellenpontoz. Voltaképp minden
vagashataron egy Self és egy idealis én néz szembe egymassal, hogy az idealis én ismét lefitymalhassa,
eltakarhassa azt, amir6l ha akar, ha nem, folyton-folyvast beszélnie kell, mert masrél/masra nincs sz6.
Minden vagas a megmutathatatlan megmutatasara tett kisérlet: hatha egyszer a nézett lesz a nézet. De
ehhez 6ssze kellene torni a tikrot, el kéne égetni a celluloidszalagot. A film a filmrél sz6l: azt mondja el,
hogy azt (nem) latjuk, amit nézunk. A Valosag akkor valik tzenetté, amikor mar latvany, amikor mar

nézett, amikor mar vége van.

»The individual can accept the literary work only to the extent he exactly re-creates with it a verbal form of
his particular pattern of defense mechanisms and, in a broader sense, the particular system of adaptive
strategies that he keeps between himself and the world. ..without this the individual blocks out the
experience.” Holland, Norman: Unity Identity Text Self. In Berman, Emanuel (szerk.): Essential Papers on
Literature and Psychoanalysis. New York, New York U.P., 1993. 823-340. 331.

,1116 képek utan mért nyulsz, te szegény, te hiszékeny?

Nincs mire vagyakozol: fordulj meg s kedvesed eltiint.

Nem mas, mit szemlélsz: magad arnya, mi visszaverédik:

semmi magaban e kép: idelép, ha te jossz; s ha te itt vagy,

ittmarad; és elenyész, ha te el tudsz téle szakadni.”

Ovidius: Atvdltozdsok, I11: 95-99. (http://mek.niif.hu/08600/03690/03690.doc)

(248b-c) ,Az igazsag mezejét meglatni pedig azért igyekeznek olyan nagyon, mert annak rétjén van a lélek
legnemesebb részéhez ill6 legeld, amely a lelket foélemeld szarny természetét taplalja. (249b-c) Amelyik
1élek sose latta az igazsagot, nem 6lthet emberi alakot....” Platon: 4 lakoma. Phaidrosz. Ford. Telegdy

Zsigmond Koévendi Dénes; Szerk. Steiger Kornél; Budapest, Ikon, 1994.

»~The potentially productive uses to which the remembering look can be put reside not in the imperative
to return, but, on the contrary, in the interlocking imperative to displace. Because the backward path
ostensibly leading to gratification is blocked, as Freud puts it in Beyond the Pleasure Principle, we have no
choice but to move forward; repression dictates that the desired object can only be recovered or
“remembered” in the guise of a substitute. There can thus be no return or recollection which is not at the
same time a displacement, and which, consequently, does not introduce alterity. The productively
remembering look is one in which the imperative to displace has come to supersede the imperative to
return. The productively remembering look... is one in which the movement forward is no longer at the
service of a return, but has developed an independent momentum.” Silverman, Kaja: The Threshold of the
Visible World. New York, Routledge, 1996. 181.

»In scopophilia and exhibitionism the eye corresponds to an erotogenic zone... in sexuality involving
cruelty the same role is assumed by the skin, the erotogenic zone par excellence...” Leo Bersani:

The Freudian Body. Psychoanalysis and Art. New York, Columbia UP, 1986. 37-38.

»The violence of the Oedipal structure... by initiating fantasmatic mobility the Oedipal father promotes a
self-destructing sexuality, a derivative of masochism which threatens both the individual and civilization.”
Bersani 1986, 46. Bersani szerint az anyai archaikus(an) tarumatizalé ragaszkodasa flexibilisen formatlan/
amorf ragaszkodas/ravaszkodas, amelynek az 6dipalis apa hatalma és az azt kép+visels tekintete, a
phallusz vet véget. Ezzel teremti meg a kulturat, és azon belul példaul a filmet, amely ezt az 6dipalitast

jatssza el Gjra és Gjra oda-vissza a regressus ad uterumtoél a halalészton érvényesiléséig: kezdet és vég



ugyanaz, a nagy anya. Az apa a film, az anyara vetitett cselekmény, eltérés, re+prezentacio, késleltetés,

elodazas, sokféleség, mikdzben anya csak egy van.
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