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Absztrakt

A jelen dolgozat egyrészt megkisérli a fenomenologiai szubjektumot Gjraértelmezni a kortars
okologiai kontextusban, mely globalis életteriink kiterjesztése, s mint ilyen nem csak az emberi és
nem emberi életformakat, hanem virtualis vilagainkat is magaba foglalja. Masrészt a cinesztéziai
néz6t a szubjektivacios folyamatban mint nomad szubjektivitast hatarozza meg, aki a befogadas
soran képes etikai értelemben massa valni. E szubjektumra vonatkoz6 etikai kovetkezményeket
egy kiterjesztett, nem emberi, ,,s6tét” fenomenologia eszkéztaraval mutatja be, s a kortars
sz€ls6séges mozi €s a szenzorialis dokumentumfilm néhany alkotasaval illusztralja, melyekben a

kiterjesztett szinesztézia és a haptikus latas az immanens etika lehet6ségét hordozza.
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Problémafelvetés és tudomanyelméleti keret

Ha az ezredfordulo o6ta eltelt id6szak legfontosabb kulturalis valtozasait préobalnank szamba venni,
két tényezé kivankozna a sor elejére. [l Az egyik a digitdlis technolégia, mely az életnek szinte
minden szegmensét atszovi a képalkoto eljarasoktol az internetes halézatokig. A masikat [Jamely
egy még atfogdbb jelenség, és amelyet szamos 0j és még Gjabb elméleti modszer probal
megragadni, mint a (materialis) 6kokritika, az 0j- vagy 6komaterializmus, a pillangéhatastél az
dkologiai fillkéig vagy globalizaciéig [Jagy 6sszegezhetjilk, hogy (majdnem) minden (majdnem)
mindennel 6sszefiigg. Egy adott, lokalisan végrehajtott emberi cselekvés vagy tevékenység hatasai
térben és idében szinte belathatatlanok. Ennek kévetkezményét roviden klimavalsaignak mondjuk,
de a helyzet ennél 6sszetettebb. Ugyanis nem csak a hatasok szélesek és heterogének, hanem
maguk az agensek is. Az emberi és nem emberi 1étezék akar véletlenszerien
osszekapcsolodhatnak egy vagy tobb ko6zos cselekvésben. S6t, sajat és masok cselekvéseinek
elszenvedGivé is valhatnak. Azaltal, hogy az ember felszamolja vagy korlatozza mas fajok életterét,
lehet6vé teszi, hogy az azokon €él6sk6dé baktériumok, virusok gazdatestévé valjon. A sajat
okologiai fulkéjének kiszélesitése visszahat az emberre. Az ember-vadallat-mikroba
viszonyrendszerben az egyes elemek mint agensek nem valaszthatok szét, az 6kologiai ,ugras”, a
mikroba atterjedése megjosolhatatlan, ,véletlenszeri” esemény, melynek aktualizdcioja mint
lehet6ség benne rejlik a rendszerben. ,Az emberi és nem emberi agensek »véletlenszeri«
kapcsolddasa és megjosolhatatlan egyuttélésiik egy fogalmilag folyékony és materialisan porézus
terepen toérténik” (Braidotti & Hlavajova 2018: 121). Ugy is mondhatnam, hogy att6l a pillanattdl,
hogy az ember elkezdi kivagni az erdét, vagy a vele nem ko6z6s élettérben €16 allatra élelemként

vadaszik, virtudlisan gazdatestté valt, egy potencialis kauzalis lancot inditott el.

Nem véletlen a példa: az asvanyi, organikus, allati és emberi létezék kolcsénviszonya mint
okologiai tényez6é nem analégiaként modellalja a digitalis technologia, s6t azon beltl a vizualis
kultura és a mozgokép szerepét napjainkban, hanem modszerként alkalmazhat6 ez utébbiak
leirasara. Példaul azaltal, hogy megallapitom, a modern technolégia gydkeresen atirja az életmod,
a tudomany és muvészet teriileteit, s beépul az ember ,nem emberi”, vagyis a természettdl adott
és az evolucio altal atérokitett biologikumaba. [2] Itt nem csak a beiiltetett chipekre gondolok,

hanem protézisekre és prosztézisekre, olyan végtagokra, melyek jobban, pontosabban miikédnek az



organikus végtagoknal, és olyan eszk6zokre, melyek az érzékszervek mikodését javitjak fel, vagy
adjak vissza, vagy akar a mobilapplikaciokra, melyek az ember cselekvési potencialjat, Merleau-
Ponty kifejezésével élve, a megtehetd korét tagitjak ki. A megtehet6 annyi, mint ,képes vagyok”
valamire helyzetemnél fogva: befizethetem elektronikusan a csekkjeimet ahelyett, hogy a postara
mennék, beiilhetek az automba, ahelyett hogy gyalogolnék, specialis szemuveggel lathatom a
napfogyatkozast, a virtualis sisakkal nem valosagos eseményekre, vilagokra lathatok ra és igy
tovabb. Osszességében elmondhatjuk, hogy a digitalis technolégia ,a perceptualis és cselekvési
lehet6ségek gyodkeresen Uj strukturait és paramétereit teremti meg, a felhasznalot a képpel eddig
nem tapasztalt medialis és infrastrukturalis viszonyba hozza” (Denson 2016: 194). Az igy lehet6vé
tett cselekvések agense nem a protézist, prosztézist felhasznalo szubjektum, hanem a szubjektum
és a médium egyiittese (assembly). Azzal, hogy egy médium prosztézissé valik, testem (szervetlen?)
része lesz, a testem is mdssd vdlik. 131 Amikor a rakok a szivacsokat lakéhelyként hasznaljak,
protézisként és prosztézisként, a testiik meghosszabbitasaként alkotnak egyittest veliikk. Amikor a
Jukagir vadasz ugy indul rénszarvas vadaszatra, hogy ritualisan rénszarvassa valtozik, mdssd vdlik. [4]
Ha sikeres a vadaszat, annak sz6 szerinti oka, hogy a rénszarvas dsszetévesztette a vadaszt egy

nésténnyel.

Ugy vélem, az 6komaterializmus és a materialis 6kokritika relacionalis felfogasa a globalis vilag
szerves és szervetlen létformaira egyarant vonatkoztathat6, mégpedig nem képletesen, hanem
kauzalisan. Az elmult masfél évtizedben egyre-masra jelentek meg az ember biolégiai fulkéjének
kiszélesedésérol szolo elemzések, melyek a fillke alkotéelemeit »megengedé modon« tagan
értelmezik az asvanyoktdl a tamagocsikig, az él6helytkrol eltzott és a lakotertiletekre behatold
vadaktol az irodalmi fikcioig. Vilagunk ontolégiaja valtozik meg. Az ember bioléogiai fillkéje nem
csak 4j fajokkal tagul emiatt, hanem fiktiv 1étez6k, szimulaciés valosagok jelennek meg benne.
Globalis terinkbe minden beletartozik, ami korbevesz minket, s amit 6nallo, a hattértdl
elkiilénithetd alaknak észleliink. Igy egy film szerepl6i, jatékbeli avatarjaink és ellenfeleink
ugyanugy, mint az allati egyedek. (Braidotti 2006: 121) Ha barmi kétségiink lenne, hogy a
fikcionalis vagy virtualis vilag befolyasolhatja az ember cselekvéseit a valésagban, jusson eszlinkbe,
hogy a vizualis pornografia generaciok szexualis vagyait, a divat a kiilsé megjelenést, a hollywoodi
sztarvilag a szépségidealt képes befolyasolni, mig a videdjatékok agressziv viselkedést idézhetnek
el6. Nem beszélve a killonb6z6 chatférumokon és szocialis hal6zatokban aktualizal6do6 kapcsolati
modellekrél, a bullying jelenségérdl, a tudatos és szandékos bantalmazé ,virtualis” cselekvések
hatasair6l. Az ember mint cselekvé szubjektum nem monolit témb, hanem sajat el6torténetének
és mindenkori helyzetének fliggvénye. Fontos latni, hogy ez nem sziikségszer(iséget, hanem
lehet6séget jelent. Az ember folyamatosan ki van téve a valtoz6 kérnyezetének. J.J. Gibson, az
okologiai pszichologia szellemi atyja affordancidanak hivja a targy azon tulajdonsagait, melyek egy
adott agens szamara cselekvési lehetéséget hordoznak. [ A szivacs a rak szamara a bujhatésagot, a

gazdatest a mikroba szamara a szaporodast, a mobiltelefon a kapcsolatteremtést affordalja.

A legtjabb neurobiolégiai kutatasok szerint az affordanciak észlelése olyan mélyen rogzult az

agyban, hogy minden egyéb magasabb tudati kognitiv feldolgozast megel6z. Ha meglatok egy



széket, nem a targyat veszem észre, hanem azt, hogy ratulhetek. Ez magyarazna azt, hogy a filmi
befogadaskor a nézé a testében akkor is atéli a szereplé altal szandékolt cselekvést, ha az utébbinak
nem sikerl a cselekvést befejezni. (6] Nem motorikusan, hanem testi szimulacié révén a nézé
maga is atéli a filmen latott cselekvést, legalabbis ezt allitja a Megtestesult Szimulacié Tan (MSZT).
Az agykutato, Antonio Damasio szerint ,,az agy az érzékelési (szomatoszenzorikus) tertletein képes
szimuldlni bizonyos testallapotokat Ugy, mintha azok valoésagosak lennének. Mivel barmilyen
testallapot érzékelése a szomatoszenzorikus tertletek testtérképe alapjan torténik, az adott
testallapotot ugy érzékeljik, mintha ténylegesen bekovetkezne akkor is, ha nem igy van.”
(Damasio 2010: 83) Ezen megfigyelés és a tukoérneuronok miikédése alapjan Vittorio Gallese
fogalmazza meg a megtestestlt szimulacio tanat, mely nem csak az egyes cselekvések
szimulaciéjat, hanem a tarsas érzékelést és az érzelmi empatiat is magyarazza. ,Egy
mindannyiunkban meglévé funkcionalis mechanizmus, a megtestesult szimulacié tesz minket
képessé arra, hogy cselekvések, szandékok, érzések és érzelmek jelentéseit masokkal megosszuk,
ami alapot teremt arra, hogy azonosuljunk, és kozosséget érezziink veliik.” (Gallese 2010: 524) A
kils6 érzékelés ugyanazt a neuralis mechanizmust inditja be, mint a sajat érzéki élményunk.
Vagyis a tikérneuronok ugy mikoédnek, hogy ha példaul latom, hogy valakit megérintenek, én is
érzem a testemen az €rintést. Vagy ha latom, hogy 6sszehtuzo6dik a szad a savanyutél, olyan,
mintha én is érezném azt a savanyu izt. Erdemes azonban kiilénbséget tenni akdzott, amit a
szubjektum érzékel (lat, hall tapint stb.), és a fenomenologiai élmény k6zott. A MSZT szerint a
szubjektum ldtja, hogy a masik embert megérintik, vagy hogy kinesztetikus mozgast végez, de
arrdl nincs sz6, hogy a szubjektiv latvany atvihet6 lenne. Vagyis nem a vizualis élményt osztjuk
meg, sem a tapintast, szaglast vagy az izlelést. Ha latom, hogy hallasz, hallgatsz valamit, nem érzem
magamban az akusztikus élményt. Ha azt latom, amit a masik lat, nem a latasélmény valik
megoszthatéva, hanem a vizualis informacié. Ez utobbi viszont nem érzéki, hanem absztrakt,

kognitiv természeti.

Foglaljuk 6ssze az eddigieket. J6l lathat6an kirajzolodik napjaink egyik legfontosabb konfliktusa.
Egyfeldl a globalizal6doé vilagunk és sajat mindennapi rutinunk folyamatosan kihivasok elé allit a
jarvanyok megjelenését6l az éghajlati és politikai katasztrofakig. Ugyanakkor az agyunk, mint
minden mas létez6 idegrendszere elérehuzalozottan muikodik, azaz a multbeli tapasztalataink
alapjan reagalunk egy tudatelétti, els6dleges perceptualis szinten. A film a sziiletésétsl fogva
kihasznalta e zsigeri reakcidoképességunket. Késébbi témank, a szenzorialis mozi egyik fontos
forrasa az attrakcios film, mely az 1900 évek elejét6l meghatarozo tényezé volt az avantgard
iranyzatok és az orosz montazsiskola, els6sorban Szergej Eisenstein alkotasaiban. Leegyszerusitve,
az 0j kihivasa all szemben a rogzult gyakorlattal. A digitalis technolégia, a kiillonb6z6 képalkoto
eszk6zok térhoditasa a tarsadalmi gyakorlatban hasonl6 kihivast jelentett €s jelent, mint amilyent a
tagulo, vagy ha tetszik, stiris6dé globalis vilagunk tamaszt fajunkkal szemben. S6t egy radikalisan
Uj elemet is tartalmaz: ,,Napjaink médiakoérnyezetében a biolégiai, technologiai, fenomenologiai €s
gazdasagi val6sagok egymasba csuisznak, beleértve a mozi utani [post-cinematic] vilagot, mely
egységes ugyan, de nem kognitiv, hanem egyértelmien posztperceptualis folyamatok kozvetitik.”

(Denson 2016: 216) A ,posztperceptualis” kifejezés arra utal, hogy az 0j eszk6z6k az emberi szem



altal biztositott organikus latassal szemben olyan lehet6séget kinalnak, egy olyan vilagba valo
betekintést, mely egyébként lathatatlan lenne. Mar Walter Benjamin emliti a filmszalag
lassitasabol, gyorsitasabdl és a kozelképbdl eredé vizualis lehetSséget, a gépi latas kovetkezmeényeit

pedig Gilles Deleuze fogalmazza meg.

Bar e kérdés részletes targyalasa meghaladja a jelen dolgozat kereteit, a vita alapja érinti a
témankat. Ez egy mondatban 6sszeslrithet6: lehetséges-e, hogy az evolucié altal évmillidk alatt
létrehozott emberi szem affordanciaja alig szaz év alatt, ami6ta a mozgokép megjelent az emberi
kultaraban, gyokeresen megvaltozzon? Vajon valéban mdsképpen latunk azéta? Mig az dkologiai
pszicholégia és realizmus hivei azt hangoztatjak, hogy a film rdépiil az ember evoluciésan adott
képességére, a kulturalis elmélet képviseldi szerint mindségileg masképpen latunk a képalkoto
technolégiak megjelenésével. E vita alapjaiban hasonlé egy masik régebbi vitahoz, mely a
neurobioldgia felfutasaval er6sodott fol. A fikcié megértésérdl van szo, arrol, hogy a nem
valésagos torténeteket, abrazolasokat a mindennapi megértéstol fiiggetlentl, attol eltéré moédon
dolgozzuk-e fel. Létezik-e egy kulonallé agyi modul a nem valésagos vilag megértésére? Az utdébbi
évek kognitiv filmelméleti kutatasait mintegy 6sszegzi a Megtestestlt Szimulacié Tana, mely az
Okologiai pszichologiahoz hasonldan azt sejteti, hogy a mozgdokép perceptualis befogadasa arra az
emberi mechanizmusra épill, mely az érzelmi azonosulas vagy empatia révén a k6zosséghez valo
tartozast tamogatta. Nem kevesebb a tét, mint hogy az antropocén kor valsagidészakaban képesek
vagyunk-e valoban masképpen érzékelni, gondolkodni és cselekedni, mint ahogyan eddig 6nos
érdekeink vezéreltek. Ezek pontosan a ,biolégiai, technolégiai, fenomenolégiai és gazdasagi
valésagokban” lehorgonyzott érdekek. A messzire vezetd és sokaknak utopisztikusnak tiiné kérdés,
hogy lehetséges-e kizokkenteni az emberi szubjektumot ezekbdl az érdekekbdl. A célunk itt nem
az ember biolégiai determinacigjanak elddntése, sokkal inkabb az, hogy miképpen jelenik meg az
ember fentiekben leirt globalis allapota a kortars filmek egy meghatarozott szegmensében. Az
elemzés targya azonban nem az allapot maga, err6l elmondtam a legfontosabbakat, hanem az a
reakcio, amelyet a szubjektumban kivalt vagy kivalthat. A kévetkez6 fejezetben vazolom majd azt a

szubjektumfogalmat, mely véleményem szerint a legmegfelel6bb a kérdés tisztazasahoz.

Eloéljaroban annyit, hogy a kiindul6 gondolat a szubjektum mindenkori helyzetében rejlé
lehet6ségek azonositasa, és hogy képes-e azok megvalositasara. Amit az 6kologiai felvezetésbol
leszlirhetiink, az nem mas, mint a szubjektum dinamikus szemlélete, ami két dolgot jelent.
Egyrészt arra a kélcsonviszonyra utal, melyben a vele egytitt 1étezékkel all, masrészt hogy ebbdl
adédoan képes mdssd vdlni, tehat kimozdulni, kizékkenni abbol az allapotbdl, amelyben talalja
magat. Eddig szandékosan nem hasznaltam az etika kifejezést, holott tudhat6, hogy minden
cselekvésiinket, etikai dontés el6zi meg, vagy a cselekvésiink azzal egyenértéki. A régi és 4j
perceptudlis és neurobiologiai oppozicidja, ahogy fentebb meghataroztam, parhuzamba allithato
azzal a markans killdnbséggel, melyet a materialis 6kokritika képvisel6i tesznek mordl és etika
kozott. A moral egy altalaban el6zetesen adott kozosségi értékrendszer alapjan, elsGsorban a jo-
rossz mentén torténd itélkezést vetiti elore. Az etika ezzel szemben a mindenkori masikhoz, a

globalis vilagunkban egyiitt el6 masokhoz valé viszonyt feltételezi transzcendens értékek nélkil.



Harom lényeges alkotéelemét kilonithetjik el. El6szor is a fenntarthatésagot, vagyis annak
kérdését, hogy az emberi élet milyen szélsé hatarok k6zott maradhat fenn. Az etika a test
hatarainak a »tesztelése« a ra haté er6k, intenzitasok, szenvedélyek (passions) figgvényében. A
fenntarthatésag Gjrairja a szelfet, mint immanens erdk, intenzitasok, szenvedélyek és affekciok
térben és id6ben kikristalyosodo egyediségét, mikdzben szembemegy a nyugati filozofia
antropocentrizmusaval. Egy optimalizalasi folyamat eredménye, melyben szamos tényezd, igy a
genetika, a kornyezet, a tarsadalom, s annak ,elnyomasa” elleni kiizdelem, a test érzékenysége és a
kognitiv képességek eréterében teszteljuk cselekvési lehetdségeinket. Az etika masik alkotoeleme
természetesen a mar emlitett masik. Az 6kologiai kiindulépont értelmében azonban ,a »masok«
kozé nem csak az emberi szubjektumok tartoznak, hanem a nem antropomorf, planetaris létezék
is. Idetartoznak a kulvilag nem emberi eréi, a kdrnyezet a maga teljességében, a Fold, s igy az

allatok, sejtek, magok, virusok és baktériumok”. (Braidotti 2012: 181)

A harmadik alkotéelem maga a test, melynek hatarai, lattuk, bizonytalanok. Nem csak a
szimbiotikus életforma miatt. Az 6kokritikai alapallasbol kovetkezéen az életvilagon belil a
létez6k kozott szamos kapcsolat véletlenszertlin (is) jon 1étre. Amikor szemtanui vagyunk egy
balesetnek, vagy valaki hirtelen rosszul lesz és segitentnk kell, vagy egy kobor allatot fogadunk be,
vagy egy zarandokuton egy ideig egyutt haladunk masokkal, érhetnek olyan hatasok, melyek
megvaltoztatnak. Kulénosképpen érhetnek ilyen hatasok, ha mialkotasokkal vagy mivészeti
el6adasokkal kertiiliink kapcsolatba. E hatasok, melyeket affekcionak hivunk, nem azonosak sem az
érzelmekkel, sem pedig a kognitiv-tudati befolyasolassal, azaz a fogalmakkal. Ez utébbi esetében
visszajutnank a kategorikus értékitélethez, vagyis a moralhoz. Az affekcidk az érzékszerveken
keresztll, az érzékeléssel hatnak a testre. A testen tehat a megélt test, Husserl kiillonbségtételével
Leib, s nem a puszta fizikai test (Kdrper) értend6. Az affekciok olyan hatasok, melyek valtozasra
késztetik a megtestesilt szubjektumot, s igy annak hatarait, tehat a »fenntarthatésagat fenyegetik«.
Ha igy van, az emberi tapasztalat folyamatosan valtozé, dinamikus és liminalis tapasztalat, azaz
hatarélmény, mely a globalis térben velunk egytitt 1étez6 él6lények és mas objektumok valtozé
viszonyanak eredménye. ,A dolgok mas dolgok alkotta liminalis térben léteznek. A miivészet
ebben a térben, e teret létrehozva torténik. E kdztesség maga a dolog, mas 1étezék talalkozasi pontja

(a »dolog« az 6angolban talalkozasi pontot jelent).” (Morton 2014: 279)

A kivulrél érkezé affektiv érzéki hatas az etikai gesztus katalizatora. A radikalis Gj gondolat a
perceptualisan Uj érzéki tapasztalat révén lehetséges, legalabbis abban az értelemben, ami a
moralis értékitéletet is jellemzi, amikor az Gj tapasztalatot mar meglévé kategorialis fogalmakkal
kivanja megragadni. 7! Az etika affektiv megalapozasa, melyet a dolgozat érvelésében kovetek,
azonban nem o6sszeegyeztethetetlen az etikanak a francia fenomenolégiaban, els6sorban
Emmanuel Lévinas és Jean-Luc Nancy muveiben kifejtett felfogasaval, mely szerint az etika
elsédleges, megel6zi az ontologiat. A hangsuly ekkor ugyanis nem magan az érzékiségen, hanem a
kiils6 hatas, a kiviiliség szubjektumot felforgato, kizokkenté erején, a szubjektum etikai tudatra

ébredésén van. Ahogy a dolgozat cime és az ahhoz flizott megjegyzés jelzi, a kortars szubjektum



okomaterialista és 6kokritikai jellemzését a nézGi szubjektumra és altalaban a miivészet
befogadasara a szenzorialis filmek és a szenzorialis etnografia segitségével szeretném
vonatkoztatni. Azért valasztottam az elemzés targyaként a szenzorialis filmeket, mert egyrészt a
radikalisan 4j az érzéki kihivasai, masrészt az affekcion tal a nézéi szubjektum

(6n)megkérddjelezésére is késztetnek.

Megtestesultség és szubjektivacio

Ma mar szinte kézhelynek szamit, hogy minden tapasztalat, igy az audiovizualis élmény is
megtestesilt tapasztalat. Amikor fizikai cselekvést végzek vagy érzékelek, a testemmel teszem azt.
Ha eszk6zt hasznalok, példaul kalapacsot, az eszkozt testem meghosszabbitasaként élem meg,
vagyis tobb és jobb cselekvési lehetséget kinalnak szamomra. A szemiiveg, a vak ember botja
altalaban hasonloképpen javitja a kilvilag észlelését. Az audiovizualis médiumok viszont nem
egyszerlen a valosag jobb elérhet6ségét teremtik meg, hanem magat a »valésagot« alakitjak at.
Egy mozgoképi médium hasznalata azonban tobb értelemben alakitja a kornyezetet. Egyrészt a
hordozé hardver technolégiaja révén az ember fizikai kornyezetét szennyezi, masrészt az
informacio6 adagolasaval a mentalis kornyezetet irja at, harmadrészt egy nem val6sagos, szimulalt
vilagot tesz elérhetévé. Az elsé két esetben a megtestesiiltség értelmezése egyértelmi: ,, A
szubjektum a megtestesiltség allapotan keresztil fejezi ki 6nmagat a vilagban. Ez a feltétele annak,
hogy az én mas létezékkel kapcsolatot alakitson ki.” (Ghahramani et al. 2014) E kapcsolatok és a
tobbes agencia, ahogy ezt a bevezetében illusztraltam, szitkkségképpen elvezet a szubjektum
fogalmanak moédositasahoz. A szubjektumot mint etikailag jellemezhet6 madssd valdst, e folyamat
megsokszorozddasat, hiszen a szubjektum tobb rétegét érinti, Rosi Braidotti nomdd
szubjektivitasnak nevezi. [8] Nomad, mert kiillénboz6 transzverzalis, s nem vertikalis,
transzcendens, kapcsolatok alkotjak, melyek nem feltétlentl permanensek, hanem véletlenszeriiek.
E szerint ,[a] szubjektum téridébeli 6sszetett egység (compound), mely a massa valas folyamatait
keretezi. A massa valas nem iranyul valamire, nincs konkrét targya. A mas létezékkel valé
kapcsolatok a hasonlosag és a véletlenszerd vonzalom alapjan jonnek létre.” (Braidotti 2012: 163)
Ugyanakkor a fenntarthat6sag értelmében a kapcsolédasok hatarélményeket indukalnak. ,A
liminalis tapasztalat magyarazza a szubjektum massa valasat. Ez az etikai pillanat.” (Braidotti 2012:
186) Ez az alapjaibol kimozdult nomdd szubjektivitas nem mas, mint ,modosulasok
meghatarozatlan rendszere, mely nem igazodik sem technolégiai iranyelvekhez, sem moralis
torvényhez. [...] A szubjektivitas elvesztette egységességét, amennyiben az érzékelése, igy latasa
~nomad, szétszort, fragmentalt, ugyanakkor funkcionalis, koherens és logikus, f6képpen azért,
mert tovabbra is a vilagba agyazott (embedded) és megtestesilt (embodied).” (Braidotti 2006: 4)
Fontos latni, hogy az alapvetéen 6kokritikai indittatasu filozo6fus, Braidotti a szubjektivitas
dinamikus fogalmat a fenomenolégiaval 6sszhangban irja le. Igaz, ez egy masik, kiterjesztett
fenomenoloégia, mely tartalmazza a bennink és a kornyezetinkben meglévé nem emberit is.
Dylan Trigg nyoman Jennifer Barker is beszél egy ,sotét”, az emberit meghalado

fenomenologiardl, mely ,szamot vet a primordialis, preszubjektiv, anonim testtel, a radikalisan



nem emberivel, mely egyszerre alapja és ellentéte az emberi életnek”. (Barker 2016: 374-375.)
Trigg tovabbmegy és a nem emberit az ember multjabdl visszamaradt fosszilianak tartja,
olyasminek, ami kivil esik magan a fenomenolégian. A test sajat magaban leli fel az idegent, azt,
akit nem uralhat, s ily médon idegen 6nmaga szamara. Merleau-Ponty a percepcié leirasaban
egyenesen odaig megy, hogy ,ha a perceptualis tapasztalatot pontosan akarom kifejezni, azt kell
mondanom, hogy nem én érzékelek, hanem valaki mas érzékel bennem”. (Merleau-Ponty 1958:
2238) Erthet, hogy a nem emberi archeolégidja jol miikédik a horrorfilmek esetében, ahogy ezt
Jennifer Barker Ragyogds (Shining. Stanley Kubrick, 1980) elemzése is mutatja. Meggy6z6désem
azonban, hogy e ,s6tét” fenomenologiai megkozelités valodi jelentéségét a haptikus latas
mozgoképi alkalmazasa mutathatja meg. Elesen megfogalmazva, az allati nyoma az emberben
nem korlatozhat6 az 6ldoklés vagyara, a farkasember, a vampir és megannyi lancflirészes vagy
anélkili Jason abrazolasara. A nem emberi nyoma az 6kolégiai ember transzverzalis

kapcsolataiban aktualizalhato, ha az allati 1étezéket nem antropomorf moédon kozelitjik meg.

érdemes el6zetesen leszogezni, amikor a nomad szubjektivitast mint filmi (cinematic)
szubjektivitast Gjraértelmezzik. Az egyik az, hogy a film ,globalis vilaga” négy kiemelt
alkotéelemet tartalmaz. Ezek a nézé teste, a film teste [|beleértve a kamera altal latott és lattatott
képet [] a proto-filmic, azaz a vasznon lathat6 diegetikus és az Gin. pro-filmic narrativ valésag. A
filmi szubjektum nem azonosithat6 egyikkel elemmel sem, hanem e polusok kézétt képzbdik. ,A
szubjektivitas nem pusztan szocialisan, pszichikailag vagy performativ (cselekvd) értelemben
konstrualt. A szubjektivitas az elme-test és a test-vilag kozti dialektikus viszonyba agyazott, €s csak
e mély dsszefliggésben jon létre.” (Chamarette 2012: 62) Eppen ezért ,,a kinematografikus
(cinematic) szubjektivitasnak nincs konkrét definici6ja, hanem a koéztesség, a marginalis és
megismerhetetlen dolgokkal valo kisérletezés és kutakodas folyamataban érlel6dik, melyek
gyakran alig kitapinthatok és nehezen kifejezheték, de egyarant hozzatartoznak a

filmmiuvészethez és a 1étez6 vilaghoz.” (Chamarette 2012: 233)

Masfeldl a filmi szubjektum nem monolit témb, nem valamiféle tartaly, mely begyijti a kiilonféle
hatasokat, hanem az idében 1étezd, tempordlis szubjektum. Az id6 a szubjektivitas lehetSségi
feltétele, s forditva, a szubjektivitas nélkil az id6 kuléonb6z6 formai sem 1éteznének. A haptikus
latas itt kovetkez6 targyalasa soran azonban el kell tekintenem a temporalis aspektustél, mivel ez
komoly filozoéfiai apparatust igényelne. Kdzismertek Deleuze-nek a bergsoni tartam fogalmabdl
kiindul6 értelmezései az id6képrol és az id6 kdzvetlen abrazolasarol. A szenzorialis filmek
temporalitasa azonban ellentmondasossa valhat. A haptikus képek késébb targyalt szélsGséges
érzékisége egyrészt szinte teljesen felszamolja a narrativ értelmezés és jelentésadas lehet6ségét,
masrészt a tinékenység, pillanatnyisag érzetét kelti. Az els6 esetet mar Balazs Béla dokumentalja,
amikor a kozelképrél megallapitja, hogy ,szétszaggatja az id6t”. (Balazs 1984: 54-55.) Ezzel
szemben az Arcnak mar egyaltalaban nincs sem térbelisége, sem id6belisége. Balazs szamara e két
képtipus jelentette azt, amit a haptikus kép a szenzorialis filmnek: az idétlenség érzetét. Ezzel

szemben, vagy inkabb mellett, a haptikus kép a szenzorialis filmben sokszor a tovatiiné, mulandé



pillanatot »6rokiti meg«, ahogy ezt Chamarette Phillipe Grandrieux Sétét utak (Sombre, 1998) és Uj
élet (La vie nouvelle, 2002) cimd filmje kapcsan hangsulyozza. ,A leigazott testek latvanya a
digitalis felvétel és posztprodukcié idétlen tiinékenységével [...] a filmélmény megélt tapasztalatat
[..] a tartam kaotikus, mindent elsépré jelenlétére redukalja”. (2012: 33) A kés6bbiekben
visszatérek e megfogalmazashoz, mely a haptikus képek paradox idébeliségébdl a filmi
szubjektum feloldodasara, »testtelenitésére«, mas széval de-szubjektivaciojara kovetkeztet. Ily

modon a kép elveszti érzékiségét és targyiasul. [9]

A filmi szubjektum a fenti leirasokban megkilénboéztetend6 mind Vivian Sobchack cinesztéziai
szubjektumatol, de a film testétdl is. Mindkét fogalom monolit, egyrétegl fogalom, mely nélkulézi
mind a temporalis dimenziét, mind a koztes, liminalis meghatarozottsagot. Habar sziikebb
témank a klasszikusnak tekintheté mozgdokép, a filmi (kinematografikus) szubjektum négypolusa
leirasa, melynek csak egyik eleme a néz6 teste, indokolatlanul részletezének tiinhet, a kortars
képalkoto eszk6zo6k és performativ alkalmazasok szambavétele egyaltalaban nem tlinik annak. A
»~nomad” filmi szubjektum alapjaiban valtoztatja meg a képhez valé viszonyunkat, s6t maga a kép
is megvaltozik. Kovetkezésképpen azok a modszerek, melyek elvonatkoztatnak a tagulo globalis
fulkénktdl, nem alkalmasak az 0j cinesztetikus tapasztalat leirasara. Itt nem csak azokra a
modszerekre gondolok, mint a marxizmus, strukturalizmus, pszichoanalizis, hermeneutika,
melyeknek kritik4jat Vivian Sobchack megfogalmazta a filmfenomenolégia feldl, [10] hanem
Sobchack sajat fenomenologiai megkozelitésére, valamint az azt koveté modszerekre, mint
Jennifer Barker szinesztéziaelmélete vagy Laura Marks haptikus latas felfogasa. Természetesen itt
nincs lehet6ség a részletes kritikajukra, csak bizonyos elemeket emelhetek itt ki, melyek
kozvetleniil relevansak a szenzorialis filmek etikai befogadasat illetéen. Térjunk vissza a nem
emberivel kiterjesztett poszthuman fenomenolégiahoz, s tegyiik fel a kérdést: Hogyan talalkozhat
anézé filmélménye soran a nem emberivel? Hogyan valthat ki belG6le etikai és nem moralis

reakciot?

Lattuk: a poszthuman szubjektivitas régi élmények ,koviletét” hordozhatja, melyeket a képek
érzékisége aktivalhat. Jennifer Barkernek abban igaza lehet, hogy az egyedfejlédés ,eseményei”
vagy akar traumai nyomot hagyhatnak benniink. Ezért fordulhat el6 barkivel, hogy bizonyos
jeleneteknél elforditja fejét anélkil, hogy ez tudatos vagy szandékos lenne. Ezzel valéjaban az
affekcio lehet6ségét zarja ki. Itt nem csak a horrorjelenetekre kell gondolnunk. A hordozott
traumaknak sokféle oka lehet. Lehet gyerekkori abuzus, anyai szeretetlenség, elhagyas, vagy
szigoru tekintet, vagy a halaltabor élménye, ahogy ezt az alabbi példank mutatja. Sokszor nem
azért forditja el valaki a fejét, mert el akarja kertlni az erés zsigeri élményt, hanem mert a latvany
gondolata elviselhetetlen. Ilyen lehet egy megolt kutya latvanya vagy egy égé templomé, ahova a I1.
vilaghaboruban a németek bezartak egy falu teljes lakossagat. Nem kell latni a szenvedést, elég, ha
a langok kivaltjak a gondolatot. (1l Az utébbi évtizedek szélséséges mozija (extreme cinema)
tulajdonképpen e képek gyakorisagat néveli meg akar az elviselhet6ség hataraig. Az affekcio
fogalma az érzelemmel szemben arra utal, hogy a testek természetiiknél fogva hatnak egymasra,

mik6ézben maguk is egy erévonal vagy Deleuze kifejezésével intenzitasrendszerben helyezkednek



el. ,Ebben az értelemben az affektus nem egy elkiilonithet6 érzelem, hanem atmeneti esemény,
amikor a test egy adott allapotb6l egy masikba kerul at.” (Del Rio 2016: 3) Eszerint az affekci6 a
szubjektivacié ,rejtett” lehetdségeit tartalmazza, aktiv és passziv életének szélsé hatarait, mindazt,
ami még megtehet6 a fenntarthat6sag mellett. ,Ha az etika lényege abban all, hogy felfedezziik,
mire képes a test, azaltal, hogy feszegetjik cselekvési lehet6ségeinket, honnan tudjuk, ha tal
messzire mentiink? Honnan tudjuk, hogy atléptiik a fenntarthatésag hatarat?” (Braidotti 2006: 158)
Mas szoval a test jelzi sajat hatarait a fajdalom, a betegségek ,visszacsatolasaval”; jelzi, ha felborult
a homeosztazisa. A gyerekkori traumak nyoma ezen hatarok egyénre szabott partikularizacidja. Az
affekci6 ezen hatarokon belil a virtualis aktualizacidja. Példaként szokas a kortars francia film
sz€ls6séges iranyat emliteni: Bruno Dumont, Marina De Van, Philip Grandrieux, Gaspar Noé vagy
Claire Denis filmjeiben az erészak vizualis megjelenitése sokszor horrorisztikus hatasokat kelt, az
élvezhet6ség hatarat surolja, ha éppen nem 1épi at. Altalaban véve a nem emberivel kiterjesztett
fenomenolégiat Dylan Trigg nyomdokain els6sorban a horrorfilm destruktiv, nem ritkan
kannibalisztikus tematikajaval szokas illusztralni. Tény, hogy Trigg ,,s6tét” fenomenologiaja
Ujszerli modon magyarazza a horror vonzerejét az eddigi pszichoanalitikus, narratologiai és

kognitiv elméletekhez képest.

Az emlitett szerzok filmjeihez képest sokkal tisztabban jelenik meg az affekcié problémaja az
olyan sorstragédiakban, mint Shakespeare Macbethje (1971). A szamtalan feldolgozas koézil talan
moralisan pozitiv figura addig, amig nem talalkozik a boszorkanyok jovendolésével, akiknek léte
vagy nemléte megragadhatatlan. Lathatok és hallhatok, ugyanakkor kéddé valnak, mintha nem
léteznének. Kézenfekvé lenne azt gondolni, hogy valéjaban Macbeth lelkének kivetilései. Ezt
cafolja az a tény, hogy Banquoénak is josolnak, és bizonyos értelemben nagyobb dicséséget, mint
Macbethnek. Sokkal inkabb a drama immanenciasikjahoz tartoznak, mint a tobbi szerepld,
beleértve a birnami erdét és Dunsinane dombjait. [12] A testek ezt a sikot mint erérendszert
alkotjak, mely lehet6vé teszi a virtualis aktualizaciéjat. Macbethnek a kirallya valas érdekében,
majd pedig kiralyként elkovetett tettei az aktiv erék. ,,Az aktiv erék olyan cselekvésben
nyilvanulnak meg, mely az affektusokat kinyilvanitja vagy lathatova teszi, s ezaltal azok
megismételhetGk vagy modosithaték.” (Del Rio 2016: 9) Mivel Macbeth azaltal, hogy hallgatott a
joslatokra, sajat ,fenntarthatésagaval” kisérletezett, til van jo és rosszon, tal van a moralison, s
nem ezért bukik el, hanem mert »beletlitkdzik« Birnam erdejébe és a csaszarmetszéssel szilletett
Macduffba. Macbeth kitiiné példaja annak, amire Merleau-Ponty a »képes vagyok« (je peut)
kifejezéssel utal, vagy Braidotti az etika lényegének hiv: Macbeth nem tesz mast, mint teszteli a
joslatban megadott hatarokat, hogy ,megtudja”, mire képes a teste, mely folyamatosan médosul6
erdk viszonya. Deleuze Spinoza-értelmezésében sohasem tudhatjuk, Macbeth mire képes, az 6t
alkot6 erék mit rombolnak le, mit épitenek fel. A hires , T6r az, amit itt latok...” monolégban nem
nagyravagyo gondolatai vezetik, hanem a latvany, melyet képtelen megfogni, mert kicsiszik kezei
kozil, akarcsak a boszorkanyok. Polanski sz6 szerint megmutatja ezt, amikor Macbeth a lathato, de
nem megragadhato tér ,tikorképeként” az 6vében rejlé tért megragadja és leszurja a kiralyt. A

cselekvéssor a test ,képessége”, és nem valamilyen tudatos elhatarozas eredménye. Persze,



ragaszkodhatunk a klasszikus értelmezéshez, hogy Macbeth megijed, amikor Birnam erdeje
megjelenik a latéhataron. Am itt is arrél van sz6 elsédlegesen, hogy az erdé Ggy latszik, mintha
jonne, de valdjaban az erd6 nem kozeledik, nem mozog. A katonak visznek maguk el6tt egy-egy
agat, s ez tlinik a varbol kozeled6 erdének. Egy Gjabb érzéki csalédas? Aligha. Sokkal inkabb a test
fenntarthatosaga kertl veszélybe. Egy erd6vel nem lehet harcolni, hacsak nem Don Quijote az
ember. Olyan virtualishoz jutottunk, mely az adott immanenciasikon nem aktualizalhato, ahogy a
csaszarmetszéssel szuletett Macduffal sem lehet vivni, hiszen akit nem asszony sziilt, nem ember,
vagy tul van azon, ami emberi. Macbeth nem tesz mast, mint reagal az 6t éré affektusokra, ahogy
korabban is tette. Csakhogy a boszorkanyokkal talalkozva a sajat magaban rejt6z6 nem emberivel
szembesul. E talalkozashoz sziikség van a boszorkanyok kotyvasztott varazsitalara. Egy djabb
fantomkép, mondhatnank? Sokkal inkabb a testet alkotd erdk rejt6z6 virtualis megnyilvanulasa. A

torténet végén ez a virtualis bomlik le Birnam erdeje és Macduff megjelenésével.

E révid elemzés nem tagadja a magasabb szintd, reflektalt kognitiv értelmezést, mely Macbeth
ellen, amit elkévet, a k6z6sségi moral jelenlétét jelzi. Ez nem azt jelenti, hogy aki tal van a
moralon, barmit megtehet. ,Mindaz a rossz, amit az ember masokkal tesz, azonnal visszalt abban,
amit 6nmagaval tesz, a veszteségeiben, a belsé képesség (potentia), a magabiztossag, Gnismeret és
bels6 szabadsag elvesztésében.” (Braidotti 2006: 157) Ha azonban elfogadjuk a testi erék és
affektusok elsédlegességét a tudattal szemben, ,a tudat nem lesz tobb, mint tiinet, a [testi] reakcio
mellékterméke, mely a szelf vagy az én alarendelt viszonyat jelzi a cselekv6 erékkel.” (Del Rio
2016: 8) Hasonloképpen, bar arnyaltabban fogalmaz Merleau-Ponty, amikor a szimbolikus nyelvi
szint strukturajat az els6dleges prereflektiv perceptualis szint strukturajaval allitja parhuzamba. A
test elsédlegessége a vilaghoz val6 viszonyulasunkban felveti a jelentés geneologiai természetét. A
szinesztézia, ahogy ezt Jennifer Barker érti, a nem szinesztétakban is képes kivaltani a mindennapi
percepci6 ,alapvet6 idegenségét”. Barker szerint a filmi szinesztézia nem azonos a neurobiologiai
kortikalis kapcsolatokban azonositott jelenséggel, hanem ,multbeli perceptualis és fizikai
strukturak kortikalis leképez6désének és atalakulasanak fenomenologiai folyamata, amikor a kiindul6
strukturak csak nyomokban léteznek, az eredmény pedig az ismerdstdl eltérd, megjosolhatatlan

mintazatok.” (Barker 2016: 405)

A mult fossziliai és a Libanoni kering?

Barker leirasa els6sorban a film nézgjének befogadasi folyamatara iranyul, azonban nem nehéz
olyan példat talalni, mely e kiszélesitett szinesztéziafogalmat a filmi reprezentaciéban tematizalja.
Ilyen Ari Folman animalt dokumentumfilmje, a Libanoni keringé (Waltz with Bashir, 2008).
Folman Barker szinesztéziaértelmezését literalizalja, amikor egy olyan emléknyombdl indul ki,
melyet az 1982-es vérengzésben valo részvétel hagyott a rendezében fiatal katonaként. A libanoni
Sabra és Chatila palesztin menekulttaborban tértént falangista vérengzésben tdbb ezer palesztint

(gyermekeket és néket beleértve) gyilkoltak le az izraeli hadsereg asszisztalasa mellett. Bevallasa



szerint Folman a filmet azért késziti el, hogy ezaltal feldolgozhassa a traumat, abban azonban nem
biztos, hogy valoban ott volt Sabraban. Elképzelhetd, hogy egy olyan emléket keres, mely soha
nem volt jelen, hanem csupan annak ismétlése, ahogy az apja a holokausztot megélte. A nem
emberi mint az embertelenség elfojtott horrorisztikus élménye jelenik meg a film szinesztetikus
képsoraiban. Szinte nincs olyan jelenet, amely ne lenne megfeleltetheté Jennifer Barker fenti
leirasanak. Két jelenetet szokas kiemelni. Az egyik a cimben szerepl6 kering6, amikor Folman
bajtarsa, Frenkel egy gépfegyverrel dnkivilletben 16voldoz egy bejriti keresztez6désben,
mikozben a lovedékek zaporoznak koriilétte. Mozgasa olyan, mintha tancolna, s ezt erdsiti a
jelenet alatt hallhat6 zongoradallam. A traumatikus emlékfoszlanyt a goly6zapor fulsiketit6 zaja, a
tancolo dervis képe és a kering6 dallama transzformalja. A pszichoanalitikus értelmezés szerint
egyfajta szlrrealis fed6emléket hoz létre, mint a filmben korabban el6fordulé alomjelenetek, a
vizbdl kiemelkedé és 6v6 anya képe vagy a haromszor visszatéré jelenet, amikor az izraeli katonak

meztelentl mennek a vizbdl a part felé.

A masik, rovidebb képsor egy fotografus torténete, aki Bejrut kézelébe érve egy lebombazott
lovardanal talalja magat. A haldokl6 lovak latvanya bevonja az eseményekbe, képtelen megdrizni a
tavolsagtartasat, ami elengedhetetlen a képkészitéshez. Az animacios film ezen a ponton lelassul,
majd kimerevedik a halott 16 szemének kozelképében, mikozben visszatikrozédik benne a fotos

alakja. A kép valgjaban egy animacios gif, a szem merev, a korotte szalldoso legyek mozognak.

Libanoni keringé (Waltz with Bashir. Ari Folman, 2008)

A hatas ellentétes a fedoképekkel. A fotografiat utanzé ,allé animacié” a mozgdkép bebalzsamozo
jelenét az egyszer-volt mult dokumentalo erejévé alakitja at. ,Egy animalt dokumentumfilmben a
rajzolt képek jelen ideje azt jelzi, hogy minden jelenet a [mult] Gjrajatszasa, s mint ilyen képes
életet lehelni a multba, megélhet6vé tenni azt.” (Atkinson & Cooper 2012) Az animacio, s ez
kilénoésen igaz Folman filmjére, killonb6z6 technikai eszk6zokkel emlékeztet arra, hogy a képek
létrehozasa nem egyide;ji a torténet idejével. Ezzel szemben az animalt allokép a bebalzsamozdé
fotografia és a megelevenit6é animacio kdzétt helyezhet6 el. Egyszerre eltavolit és kozel hoz, bevon.
18] Ezt az ambivalens hatast erdsiti az analég/digitalis killonbség, melyet egyfeldl a 16 szemébe
applikalt fot6, masfeldl a verdesé legyek gifthez hasonl6 hatasa er6sit fel. A vizualis abrazolas

koztességével az abrazolhatatlan trauma valik abrazolhatéva. A palesztin menekulttaborokban
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elkovetett mészarlas abrazolhatatlan valosaga és felel6ssége a pusztuld allatok tekintetében
kérdgjelezi meg a képkészits ,semlegességét”. A tancold gépfegyveres szurrealis képsoraval
szemben a film itt sajat hitelességét kérdGjelezi meg. Erre jatszik ra a hangsav, melyben
keverednek a diegetikus hangok a nem diegetikus zongoradallammal. A féldre zuhano 16
valdszerttlen csattanasa, a posztminimalista zene és harmadik elemként a terapeuta né narracioja.
Zahava Solomon a fotériporter példajat a disszociativ élményre hozza fel, amikor az ember
egyszerre érzi magat egy eseményen kivil és belul. Mindez egy paradoxont, a dokumentumfilm
készitésének alapdilemmajat sejteti. Hogyan lehet objektiven kiviilr6l dokumentalni valamit, ha
magunk is részesei vagyunk az eseményeknek? Hogyan lehetiink képesek sajat emléknyomaink
valosagat megtalalni, ha az emlékek zarvanyként léteznek benniink? A traumatikus és a nem
traumatikus emléknyomok nem a valosagra, hanem sajat magukra utalnak. ,Manapsag az
emberek az archivumokat és a személyes emlékezetiiket arra hasznaljak, hogy sajat
6nazonossagukat igazoljak.” (Yosef 2011: 80) Ugyanakkor a mozgoképkészités rendelkezik olyan
technolégiakkal, amelyek révén az abrazolhatatlan megmutathato, s6t felébresztheti a nézé
felel6sségérzetét a (traumatikus) valosaggal szemben. A paradoxon abban rejlik, hogy mikézben az
emlékképek 6nmaguk referenciai, a mozgokép szinesztetikus folyamatai etikai tudatra
ébreszthetik a befogadot. Ez a mozzanat, gy vélem, talmutat a horrorfilmek szerepén a

fenomenologia kiszélesitésében. Erre az etikai elkotelez6désre a kés6bbiekben még visszatérek.

A legérdekesebb kérdés azonban, amit a Libanoni keringd felvet, a kilonb6z6 médiumok
keveredése. Mar emlitettem az allokép, gif €s animacié intermedialitasat. Ezt fejeli meg Folman
azzal, hogy a film végére a csaladjukat siraté palesztin asszonyokrol készilt eredeti
dokumentumrészletet vag be eredeti hangsavval. Szamtalan értelmezés, pozitiv és negativ kritika
latott napvilagot ezzel kapcsolatban. A két széls6ség kozul az egyik szerint Folman ezzel a passziv,
szemlél6dé izraeli katonakat az aldozatokkal helyezi egy szintre, és elodazza az izraeli
felel6sségvallalast. A masik szerint a dokumentumrészlettel éppen ellenkezéleg, felelésséget vallal,
az aldozatokat akarja beszélni hagyni, hangot adni nekik, akik mar nem mesélhetik el sajat
torténetiiket. Arnyaltabb megfogalmazasban Folman emléktéredéke valéjaban az apja
holokauszttraumajanak nyoma, mely a film végén transzformalodik, a palesztin asszonyok
fajdalmaban jelenik meg. Folman bevallasa szerint a dokukollazzsal szerette volna bebiztositani,
hogy a néz6 ne kételkedjen a té6bb mint 8.000 ember, f6ként nék és gyerekek lemészarlasaban.

Ennél azonban bonyolultabb a helyzet.

Itt érdemes kitérni réviden arra, milyen érvek szélnak az animaciés technika mellett. Folman a
hagyomanyos cut-out és a flash animaciét hasznalja, a rotoszkopikus technikarél vélhetGen azért
mond le, mert 6rzi még a valésaghoz val6 indexikus viszonyt. A klasszikus animaci6val a
traumatikus élmény ujraélése valik lehet6vé, mégpedig nem a filmi bebalzsamozott idében,
hanem visszahajlitva a jelenbe, mivel igy az emléket a néz6 jelenbeli perspektivajabol mutatja
meg. A dokumentarista mult és az 6rok jelen k6zott a megtestesiilt néz6 van? Folmannal egyttt
emlékezik a néz4 arra, amit (a multban) sohasem élt at? Ezt erGsiti a film stilusa. Az animacios

technika eredményeképpen a szerepl6k alomszerten, a talajtol, st sajat arnyékuktol fiiggetleniil



lebegve mozognak. E stilusbol kovetkezik az, amit haptikus geografianak hivhatunk, mely a valos,
féképpen fotografalt terekbdl épiti fel az emlékezet terét. A valos tér és az emlékezet kozti viszony
megfordul: nem az utébbi utal az elébbire, hanem az el6bbi mobilizdlja az utdbbit. Bejrut
architekturalis térdarabkai mint az emlékezet terei idillikus, pasztoralis térként jelennek meg, mint
a pusztitas helyei. Erre az ambivalenciara rimelnek a fantazia terei, elsésorban a tengeri jelenetek,

melyek az emlékezet altal kitdltetlen résekbe hatolnak be.

Térjunk vissza egy pillanatra a film végi dokumentumrészletre. A fentiek alapjan a nézé
megtestestlt élménye nem a torténeti valésagba ,hajlik vissza”, hanem a trauma Gjrajatszasaban
horgonyzédik le. Az archiv részlet montazsa aproélékosan és harmonikusan illeszkedik az
animacioba a néz6/nézett targy klasszikus vagasaval, mintha a fiatal Folman nézné a jajgato
asszonyokat. Az asszonyok koézt elérenyomulé animalt kézi kamera el6zi meg az archiv hasonlé
beallitasu felvételét. Az asszonyok mozgasa az animalt figurak lebegé mozgasat ,utanozza”. Végiil,
de nem utols6sorban az asszonyok felemelt keze vizualisan is felidézi a hires fot6t a felemelt kezl
kisfiarol a varsoéi gettobol. ,A film tetépontjan az archiv részlet jol ravilagit és tanusitja, hogy a
némasagra itélt, s ezért felfoghatatlan tantusagtétel 6rokre lefordithatatlan marad, mik6ézben

kikerulhetetlentl felmutatja a irauma paradoxalis helyét.” (Yoshida 2017: 89)

A film nézgje felismeri magaban, vagy a film felismerteti vele azt a disszociativ magatartast, mely
minden - legalabbis dokumentarista — film sajatja. Eitzen (2005) szerint a dokumentumfilmet az
valasztja el a fikcios filmtél, hogy az elébbi nézdje, ha tehetné, kdzbeavatkozna, belépne a jelenetbe.
Pontosabban agy érzi, kész lenne beavatkozni. Mig a jatékfilm esetében az érzelmi viszony anélkiil
valik a néz6 bevonédasanak motorjava, hogy ennek kévetkezménye lenne a cselekvéseire nézve,
addig a dokumentumfilm olyan reakciét valt ki a néz6bdl, mintha az adott jelenetet a valésagban
tapasztalna. Nem nehéz észrevenni Eitzen kritériumaban a disszociativ magatartasra utalo jelet. A
neurobiolégiai kutatasok alapjan a percepcié mindig egyiitt jar a motorikus késztetéssel. Ha
meglatunk egy targyat, az azzal kapcsolatos cselekvési lehetGségek is aktivalodnak. Ha a
bevonoédasunk a vizualis abrazolasba zsigeri, ahogy a fenomenologia feltételezi, Eitzen
kovetkeztetése helytall6. Mivel a filmi jelenetbe nem léphetiink be, bevonédasunk megakad,
blokkolodik, s raébrediink, hogy a zsigeri bevonoédasunk ellenére kiviilallasunk nem szintethet6
meg. E kett6sség huzodik meg Vivian Sobchack filmfenomenologiajanak mélyén, amikor arrdl ir,
hogy egy jelenetet latva a percepcié6 és a reflektalatlan tudat visszacsapodik a nézé testére.
s[Almikor nem tudom sz6 szerint megérteni, megszagolni, megkostolni a vasznon latott targyat,
mely felkeltette szenzualis vagyakozasomat, akkor testem intencionalis ive az érzéki kivansagot
érezhetG/értelmes targgyal betoltendé megforditjia a keresés iranyat, és az érzéki megragadas
célpontjat olyan targyra helyezi at, amely sz6 szerintibb értelemben is hozzaférheté.” (Sobchack
2004: 34) Ez az ,,4j” hozzaférhet6 targy a nézé teste. Bar Sobchack sem dolgozza ki, de ez a
perceptualis kettGsség teszi lehet6vé a vizualis befogadas etikai megalapozasat. Ezzel szemben
Jennifer Barker a fejlédéslélektan alapjan az un. szinkretikus szociabilitasrol beszél, ami nem mas,

mint ,a szubjektum és a masik killénbségének hianya, a kett6 kontinuuma, mely a késébbi felnétt



viszonyok alapja lesz”. (Welsh 2013: 48)

Kisérletezés a testtel: haptikus latas és szinesztézia

Természetesen a kétféle leiras nem zarja ki egymast, de ahhoz, hogy képesek legyiink etikailag
megragadni az audiovizualis befogadast, sziikségiink van arra a ,masikra”, akit elsédlegesen nem
énmagunkban leliink fel, hanem veliink dtellenben. 14 Ez lehet a film teste és/vagy a filmi
abrazolas. Azért is fontos e rajtunk kivili masik, s az, hogy megkilléonboztessik 6nmagunktol és az
6nmagunkban (késébb) felfedezend6é masiktél, mert igy a benntink felfedezett ,,anonim” testet,
nem emberi, mely meglapul sajat szinesztetikus multunk mélyén, veliink atellenben is
megjelenhet, mint intencionalis ivink célzott targya. Ezzel a nem emberi fenomenologiai kore
kitagul, nem csak a horror targyaban nyilvanulhat meg, hanem bdrmiben, amiben nem ismerink,
nem ismerhetiink magunkra. Kinalkozik a horror mifaja mellett a vilagiirbél érkezé idegen
lényekrdl sz616 science fiction filmek abrazolasi modja. Két lehetéség meril fel. Az egyik az
antropomorfizalas, mint az E.T., ami viszont kevéssé azonosithaté a benniink 1év6 idegennel, nem
emberivel. Ugyanennek a masik Gtja az, melyet az amorf, az emberi kulturalis kategorizaciéban
leginkabb undoriténak tekintett nyalkas, cstiszomaszékhoz hasonl6 szérnyek jelenitenek meg [|
mint az Grhajé nyolcadik utasa. De ennél érdekesebbek azok az abrazolasok, melyek még egy
1épéssel tovabbmennek, és az ,idegent” alakvaltoként irjak le. Tipikus példaja ennek James
Cameron viziszérnye (4 mélység titka [Abyss, 1989]) és Gjabban Denis Villeneuve filmje, az Erkezés
(Arrival, 2016). Az ut6bbi esetben nem az idegen maga valtoztatja alakjat, hanem a kommunikacios
csatorna ,formatlansaga”, amely altal az idegenek az emberekkel fel akarjak venni a kapcsolatot.
Két dolgot érdemes észrevenniink. Az egyik, hogy az igy abrazolt idegenek pozitiv médon
viszonyulnak az emberhez, a masik, hogy a vizualis abrazolasaik hapttkusak abban az értelemben,
ahogy Alois Riegl kezdeti optikus/haptikus megkiilonboztetését Laura Marks, Martine Beugnet és
masok a mozgoképi vizualis abrazolasra alkalmaztak. ,Mig az optikai képek egymastél elkiilonilé
figuralis elemeket kereteznek el egy illuzionisztikus térben, a haptikus képek felszamoljak a
percepcié mélységi strukturajat, a taktilis részletekre és a kép materialis felszinére iranyitjak a
figyelmet, ahol el6tér és hattér egybeolvad. A haptikus képek a tapintashoz hasonlé lataismoédra
0sztonodznek, amikor a szemunk a kép konkrét megjelenésére érzékeny, s olyan tulajdonsagokra

reagal, amilyeneket az érintéssel érzékelink.” (Beugnet 2007: 66)

A haptikus latas fogalmat tekinthetjiik a Jennifer Barker altal kiterjesztett szinesztézia sziikebb
értelmezésének. Masutt részletesen érveltem amellett, hogy érdemes kiilonbséget tenni a
szinesztézia két szélséséges megvalosulasa kozott aszerint, hogy konkrét targyi vagy targy nélkali
percepciérol van sz6. Az el6bbit meghatarozott, az utébbit meghatarozatlan szinesztézianak
neveztem. 15 Mig Marks (2000) elsésorban a kisérleti és avantgird filmben vizsgalja a haptikus
vizualitast (2014), a haptikus latast mint meghatarozatlan szinesztéziat boncolgatja a jatékfilmben.

Példainak jelentés része a fentebb emlitett francia szélséséges mozi szerzéinek filmjei kozul kerul



ki. Beugnet kiilon targyalja a kézelképet, mint ami kikényszeriti a szinesztézias latast. Mégpedig
azért, mert a felnagyitassal a felismerhetetlenségbe hajszolja a percepciot. A targyvesztéssel ,a
haptikus latas katalizalja a test atalakulasat, nem pszicholégiai informaciéval vagy narrativ
részlettel szolgal, és nem azonossaganak koherenciajat és folytonossagat dokumentalja”. (Beugnet
2007: 89) Beugnet e deszubjektivacios folyamatot egészen annak ,horrorisztikus”
megsemmisiiléséig vezeti vissza, amikor az emberi alakot feloldja a hattérben, ezaltal alany és
targy ontologiai killonbségét is felszamolja. Ez a negativ hatas azonban csak akkor lenne végzetes,
ha mechanikusan vonatkoztatnank a néz6 megéltségére. Maga Beugnet is hagy egy kiskaput,
amikor Laura Marksot idézi: ,Nem kell feltétlentil elrettenntink attdl, ha a film azzal fenyeget,
vagy azt igéri, hogy darabokra tori vagy felszamolja egységes szubjektivitasunkat. A taktilis
vizualitas megrendit6 lehet, de ez nem sziikségszerd.” (Marks 2000: 151. Idézi Beugnet 2007: 70)
Majd az altalam is targyalt szerzéket (Deleuze, Braidotti, del Rio) idézi, mint miszerint a liminalis
szubjektivitas sajat fenntarthatosagat tesztelheti a test metamorfoézisaival. A haptikus latas ebben a
széls6séges formajaban egyértelmiivé teszi, hogy a filmi abrazolas és a néz6i megéltség kozti
tavolsag redukalhatatlan. Ebbdl kovetkezik, hogy a haptikus latas erésebb alapot ad az etikai
értelmezésre, mint a kiterjesztett szinesztézia, amennyiben a nem emberi, amit a nézé énmagaban
megélhet sajat egyedi torténete okan, nem feltétlenil azonos azzal a nem emberivel, amit a film
felmutat. A filmen megvaldsuld targyvesztés, a targylatas meghidasulasa nem vezet automatikusan
a nézébi szubjektivacié kudarcahoz. Ehhez két feltételnek kell megvalosulnia. Egyrészt a nézé a
szinesztetikus hatast, melyet akar egy horrorfilmben lathaté meduazaszeri lény képe is képes
kivaltani, nem zarhatja rovidre valamilyen kategorikus moralis itélkezéssel, azaz nem a targy
beazonositasa a célja. Emlékezzlink, hogy a nomad szubjektivitast a tarsadalmi moralitassal
szemben hataroztuk meg. Hasonloképpen az erészak etikai abrazolasa is til van ,jon és rosszon”.
Ezzel szemben a horror targya, barmennyire is idegen, undort kelt6, vagy sérti a tarsadalmi
kategoriakat, moralis értelemben kénnyen azonosithaté. Egy egyszeri példaval élve, Darth Vader
puszta latvanya azért kelt félelmetes hatast, mert kitakarja a latotér nagy részét, ami 6kologiai és
evoluciotorténeti okokbol negativ reakciot, menekiilési reflexet valt ki. E zsigeri reakcié azonnal

mint gonosz erGt kategorizalja.

Masrészt a targy atalakulasat vagy a vizualis kornyezetben valé feloldédasat nem kozvetlen
személyes tapasztalatként, ha tetszik, szimbolikus halalként éli meg a néz6, hanem a massa valas (
becoming other) kreativ lehet6ségeként. Ennek oka elsésorban az, hogy a meghatarozatlanul
haptikus vizualitas homdlyossdga minden figuralis értelmezést kizokkent, igy a szélsGséges érzelmi
reakciot is. Ezen a ponton talan nem teljesen megalapozatlan az absztrakt expresszionizmusra
utalni, mely a megnevezése szerint is egyszerre haptikus és elvont, azaz a nézében testi és
intellektualis reakciot egyarant kivalt. Itt 6vakodnank a talzott spekulaciotol, de kétségtelen, hogy
a formatlan (informe) [16] vagy a defiguralis alakzatok [17! evoluciés térténetiinkben valahol mélyen,

még az allati rétegeknél is mélyebben fellelhetd.



Erkezés (Arrival. Denis Villeneuve, 2016).

Gondoljunk csak Rorschach tesztjeire vagy az avantgard strukturalis filmjeire, Brakhage
~molylepkéire” vagy Michelagelo ,befejezetlen” szobraira. A figurativ/nem figurativ mezsgye
esztétikai jellege valoszinileg a barlangabrazolasok 6ta kisérti az embert. Robert Motherwell,
Willem de Kooning, Franz Kline, Richard Serra — néhany név, akiknek fekete-fehér képei — a
japan kalligrafia és tusfestészet mellett inspiralhattak Villeneuve-6t az Erkezés elkészitése soran. A
formatlanbodl a forma kialakulasa parhuzamba allithaté azokkal a liminalis folyamatokkal, melyek
Deleuze érzékelés-felfogasat vagy a nomad szubjektivitast alkotjak. Habar e dolgozatnak nem
témaja a film és gondolkodas viszonya, melynek egyik meghatarozo képvisel6je Daniel Frampton,
emlékeztetnék arra a korabban felmerult lehetéségre, hogy a haptikus szenzorialis képek
széls6séges esetben atkeriilnek az absztrakt targyisag dimenzi6jaba, és arra, ahogyan az Erkezés
suzenetei” kibillentik az eddig miik6dé fogalmi gondolkodast. Erre a mozzanatra épil a film,
amikor a heptapod irasanak értelmezésekor Louise €s az irasfejtok rajonnek, hogy a jelek nem
hangokkal, hanem koézvetleniil jelentésekkel korrelalnak. Az etikai tudatra ébredés (mely
Emmanuel Lévinas szerint els6dleges az ontoldgiai gondolkodashoz képest) ezzel anal6g folyamat,
azzal a kulénbséggel, hogy az érzéki kihivasa nem egyszerlien a megszerzett fogalmi tudasunkat,
hanem 6nazonossagunkat zokkenti ki. Ha tehat arra keresstuk a valaszt, hogy a haptikus latas miért
lehet etikai, visszajutunk oda, ahonnan inditottunk: a nomad szubjektivitas gondolatahoz, mely a
tarsadalmi morallal szemben képviseli a valamivé valas etikajat. Ahogy a formaadas folyamata

megelGzi a format, az etikai valasztas megel6zi a moralis kategoriat.

Ebben az 6sszefuggésben a kép érzéki tulajdonsaga az, ami az emberi altal nem uralhat6, nem
kisajatithato vagy kategorizalhaté. A horror a fenti magyarazat alapjan nem képes megnyitni az
etikai dimenziot. Ugy is fogalmazhatnank, ahhoz, hogy eljussunk a nem emberi

visszanyulnunk, akar a prehuman térténetiinkben kell keresgélniink. 181 E | visszanytlasra” vagy
éppen elérenyulasra mar volt kezdeményezés, mégpedig az 6kologiai filmkészités és a szenzorialis
film keresztez6dése soran. A ,szenzorialis” kifejezés egyértelmien az ,érzékelés/érzékiség”
mozijara utal, amit Beugnet hosszasan taglal a konyvében Grandrieux, Claire Denis, Dumont és
masok filmjeit elemezve részletesen. A szenzorialis dokumentumfilm vagy néha etnografiai film

egyik meghatarozoé szerzgje és emblematikus intézménye Lucien Castaing-Taylor és az altala
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vezetett Sensory Ethnography Lab (SEL), melynek igazgatdja. A SEL egy olyan kisérleti miihely,
melynek célja az etnografia és az esztétika 6sszekapcsolasa. Ahogy Castaing-Taylor fogalmaz, a
SEL-nél készilt filmek ,el6szor perceptualisak, s csak masodszor konceptualisak”. 19l A
legktulonfélébb technolégiakat hasznaljak (analog, digitalis, performansz, installacio),
tamaszkodnak a tarsadalom-, a természet- és bolcsésztudomanyokra, €s inspiraciét meritenek a
miuvészeti agakbol. A témaik spektruma feloleli a természeti és a mesterséges, az el6 és az élettelen
vilagot, de els6sorban olyan jelenségeket, melyek nehezen foglalhatok szavakba. Kiemelendé még,
hogy az itt készilt filmekben megjelennek az allatok materialis és performativ tulajdonsagai és az

antropomorfizalé térténelmi tudas kritikaja.

E rovid leirasbdl is lathat6, hogy a szenzorialis dokumentumfilmek, mint Ilisa Barbash és Castaing-
Taylor Sweetgrass (2009), Leviathan (Verena Paravel [|Lucien Castaing Taylor, 2012), vagy Naaijkens-
Retel Helmrich és L. R. Helmrich, Raw Herring (2018), vagy a Tanitom, a polip (My Octopus

Teacher. Pippa Erlich & James Reed, 2020) cim filmjei nem elszabadult, lebeg6 érzetekrél

szolnak, mint a francia széls6séges mozi filmjei, hanem a kitagult globalis vilagunk
alapproblémajarol, ami nem mas, mint az egyiutt- és tulélés lehet6sége azokkal a fajokkal,
melyekkel megosztjuk vagy meg kell osztanunk a fillkénket. Okologiai filmek tehat, melyek azt a
célt szolgaljak, hogy az antropocén korban kiizdjenek az antropomorf gondolkodassal és
antropocén viselkedéssel. De hogyan kapcsolodik 6ssze az etikai elkotelezettség és a szenzorialis

jelleg egy olyan filmtipusban, mely nem bontja le teljesen a tairgyazonossagot?

Ismét egy egyszeribb és konnyebben érthet6 példaval élnék. Az Gjabban készilt 6kologiai
filmben, a Tanitom, a polipban van egy ikonikus jelenet, amikor a polip kinyujtja lassan az egyik
csapjat, s megérinti a buvar ujjat. A film egy mertlé buvar napi kapcsolatat dokumentalja egy
polippal Dél-Afrika partjai mentén, kozvetlenal a buvar, Craig Foster otthonanal. A film
végigkiséri a polip mindennapi élethelyzeteit az élelem keresésétdl a capak tamadasain at az
utodnemzésig. Az egy év alatt killonos és példatlan kapcsolat alakul ki a puhatestii és az ember

kozott. A kérdéses jelenetben a két faj kozeledésének csucspillanatat latjuk.

e s T A L

Tanitom, a polip (My Octopus Teacher. Pippa Erlich & James Reed,
2020)

A kiterjesztett szinesztézia értelmében az érintés latvanya azonnal felidézi benntiink a Sixtus-
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kapolna mennyezetfreskéjat, Michelangel6tol az Addam teremtését, de ugyanigy felotlik benniink az
ujszulottel valo incselkedés vagy a baratkozni akaré vagy kivancsi allat ,kézeledése”. Az ilyen és
ehhez hasonl6 multbeli prereflektiv tapasztalataink nyoma emberi mivoltunk szimptémaja. Ezért
a polip antropomorf értelmezését erdsiti meg a nézében, azt, amellyel szemben a film tantskodni
kivan. Ebbdl a szempontbol beszédes az a jelenet, amikor a polip a £f6 ragadozdja, a capa ellen
keres menedéket. Felmertl a buvarban, hogy segitsen a polipnak, am eszébe jut, hogy ezzel
beavatkozna a Természetbe, a polipnak sajat eszkézeivel kell megvédeni magat. A film etikai
aspektusa abban all, hogy a néz6 felismerje sajat antropomorfizalé gyakorlatat, amit 6leb-
szindromanak nevezhetiink, amikor a vadallatokat ugy akarjuk kezelni, mint kis kedvenceinket.
Megsimogatni, szelfizni vele, mintha a kiskutyank lenne. Szamos példat talalunk elsésorban
allatkerti kornyezetben, amikor emberek ragadozokkal probaljak megvalésitani e viselkedésmintat
ahelyett, hogy uj, kreativ cselekvési médokkal probalkoznanak, ha tetszik, sajat (testi) hataraikat
tesztelnék. [20] A polip antropomorf értelmezése egybevag a horrorfilmek szérnyabrazolasaval,
amikor a ,radikalis” massagukat a filmi elbeszélés megszeliditi azaltal, hogy az idegen 1ényt sz6
szerint vagy metaforikusan emberi mivoltunkkal, genetikankkal, kinézetlinkkel antropomorfizalja.
Osszefoglalva, a szinesztézia prereflektiv vagy tudatel6tti torténete &nmagaban nem vezet a
szubjektivitas kreativ vagy nomad , massa valasahoz” (becoming). A szenzorialis filmkészités célja,
hogy a néz6 tullépjen a mindennapi befogadas keretein akkor is, ha a haptikus képekben
meg6rzodik a targylatas, ha a kamera nem nyomul a képek ,bére” ala, ahogy Laura Marks és

Martine Beugnet a haptikus vizualitast jellemzi.

Barbash és Castaing-Taylor Sweetgrass cimi filmjében harom pasztor utolsé utjat dokumentalja,
akik egy ezres birkanyajat terelnek at Montana hegyein és volgyein 300 kilométeren at. Az ut
végén a pasztorokat elbocsatjak, az allatterelés gyakorlata, mely t6bb mint szaz éven at létezett,
ezzel véget ért. A film legnagyobb erénye azonban nem e hanyatlé gyakorlat bemutatasa, hanem
az a filmezési mod, ahogyan az allatokat megjeleniti. Ha a kézelkép a haptikus latas legintenzivebb
megvaldsulasa, a szenzorialis dokumentumfilm esetében az érzéki élmény Osszetettebb. Nem a
kép kilapulasa, felileti gazdagsaga az uralkodo, hanem a természet, az allatok embertdl fiiggetlen
lekovetése. A film a feliratokat kévetéen egy négyperces hosszu beallitassal kezd6dik a juhokrol,
ahogy a karamba vezet6 keskeny kapun atvonulnak, s bar két emberi alak is feltlinik, az egyik a
ny3j vezetdjeként a tavolban, a masik quadon tereli az allatokat a kapu felé. Habar a kamera
rogzitett, objektiv”, a jelenet kozéppontjaban az allatok allnak, az 6 ,nézépontjukbdl” latjuk a
torténést. 211 A latszélagos ellentmondas a feliratokat megel6z6 6t alloképbél ered. Az elsében az
~embertelen” taj, a masodikban és harmadikban egy-egy emberi miitargy, hoban elakadt auté és
fémbodé, a negyedikben az ember nélkili nyaj, végul az 6tédikben az egyik juh koézeliben lathato.
Az elsé6 kett6 a fényképet, a harmadik a gifet, az utolsé ketté a mozgoképet idézi, mintha a film a

szembefordul a kameraval, majd mozdulatlanna valik és belenéz a kameraba.



Sweetgrass (Ilisa Barbash és Lucien Castaing-Taylor 2009)

A képsor akar az 6kologiai film kialtvanya lehetne: Lehetséges-e az antropocén korban a nem
emberkoézponta vizualitas? Megmutathato-e a Természet a nem emberi lények nézépontjabol?
Athelyezhet6-e egyaltalan a nézépont a képszerkesztéssel? Pontosabban megtestesiilt nézéként
megélhetjik-e az ,allatit”, azt, ahogyan a nem emberi lények, méhek, juhok, polipok, delfinek stb.

élik meg a kérnyezetiket?

Megtestesult szimulacio és etika

A kérdésben benne rejlik az etikai szituacié korabban meghatarozott szerkezete. Nem elég
6nmagunkban felfedezni a nem emberit, ha ez egyaltalan lehetséges, a rajtunk kivilihez valo
viszonyunkat kellene kreativ moédon megvaltoztatni. Ahelyett, hogy uralni, a sajat testi-lelki
hasznunkra akarnank forditani a Természetet, meg kellene 6rizni annak sajatszertiségét. Képes-e a
mozgokép e kettés nézoi attitid kivaltasara? Adodik a lehet6ség, hogy valasszuk kétfelé a filmi
befogadast. Amig a haptikus vizualitas a néz6i szubjektum eddigi gyakorlatat kérdGjelezi meg
azaltal, hogy feloldja a targy nélkiili érzékiségben, a szenzorialis filmkészités a globalis vilaggal
mint radikalisan massal szembesiti. Nem véletlen, hogy a szenzorialis dokumentumfilm ké6zé
szokas sorolni olyan kisérleti filmeket, melyek az embertél kitiresitett, am annak nyomat hordozo6
vilagot dokumentaljak. Peter Hutton, James Benning, Andrej Zdravic, Diane Kitchen filmjeinek
visszatéré témai a viz, a folyo, az utazas, az ember altal alkotott dolgok materialitasaba kodolt idé6.
A legfontosabb azonban az, hogy ezekben a filmekben az allatokra és emberekre vonatkozoé tudast
az abrazolt vilagok (és a képek) audiovizualis minéségei kozvetitik, a filmélményt kevésbé a
torténet, sokkal inkabb az érzékelés modosulasai alkotjak. Erthetd, hogy az utobbi 10 évben egyre
tobb tanulmany foglalkozik azzal, hogy a szenzorialis és 6kologiai tematikaju filmek felvetik az
érzékelés djratanuldsdt. 122) Az, hogy a mozgokép szenzorialis és haptikus jellege a nézét a
mindennapi sematikus percepcio feladasara készteti, megerésiti a filmélmény etikai jellegét. Van
azonban egy donté kiulonbség a haptikus latas mint meghatarozatlan szinesztézia és a szenzorialis
és kisérleti filmek hatasmechanizmusa kozott. Amig az elsé esetben a szinesztézia mikodése
Jzsigeri”, prereflektiv modon torténik, az utdbbi esetben a percepcié Gjratanulasa reflexiv

tapasztalatot nyit meg a nézében, az antropomorfizalo térténelmi tudas kritikajat, az allatok
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materialis és performativ tulajdonsagainak a tudatositasat, s ennek eszkoze a haptikus vizualitas, a
lelassult kamera, a hosszu beallitas, részletek felnagyitasa stb. E kettds attitid, vagy ahogy
korabban neveztik, disszociativ magatartas hierarchikusan strukturalt. A radikalis érzéki vagy
haptikus latas visszabontja a megszokott fogalmi sémakat, mig a szenzorialis 6kologiai film a nem
emberihez valé nem antropomorf viszonyulas kiépitésére késztet. [23] Ehhez azonban a korabban
emlitett nézépont-athelyezhet6ségre lenne sziikség. Ha elfogadjuk a fenomenologiaban érvényes
megtestestltség tanat, mely szerint — ahogy Merleau-Ponty mondja — nem a szemuinkkel, hanem
a megtestesilt szemiuinkkel latunk, a kornyezetiinket nem érzékelhetjuk egy masik ember
szemeével, aki egy masik téridében helyezkedik el. De a kamera megjelenésével, s még inkabb
mozgo eszkozokre szerelhetSségével, kilathatunk a tiikér mogil vagy a fold aldl, bemehetiink egy
vakond jarataba, vagy elrepiilhetiink a méhekkel a barlangjukba. Igy késziilt példaul 4 méhek vildga
(More than Honey. Markus Imhoof, 2012) cim film zaré képsora, amikor a méhkolonia kikild
egy felderit6t, hogy talaljon megfelel6 fészeképit6 helyet. A felderité méhhel repilink mi is, s
fedezziik fel a barlangot, s repulink vissza a koloniahoz. Kérdés azonban, hogy a kamera altal
rogzitett nézéponttal tudunk-e valoban azonosulni, vagyis megtestesiilni azon a téridé

koordinatan, ahol a kamera van.

Az MSZT kapcsan kifejtettem, hogy az érzékelés szimulacidja nem azt jelenti, hogy azt éljik meg,
amit a masik megél, hanem hogy az informacié valik megoszthatova. Kovetkezésképpen, amikor a
méhhel ,repilink”, s azt latjuk, amit a méh lathat, egyaltalan nem biztos, hogy ugy latunk, mint a
méh. A kameraval val6 azonosulasnak is elsésorban informativ szerepe van, ami az elbeszélést
segiti, vagy egy szamitogépes jatékban a megfelel6 cselekvést katalizalja a felhasznaléban, de
fenomenologiailag nem jelenti azt, hogy a nézé azonosulna a kameraval vagy a szereplével, akinek
a nézépontjat a kamera kozvetiti. Ezt tamasztja ala Deleyto (2005), aki szinte az sszes filmes
eszkozt a keretezéstdl a kameramozgason és montazson at a mise-en-scéne-ig felsorolja, mint
olyan eszkdzt, amivel a szubjektiv beallitas megvalésithat6. Azonban Deleytét sem a

fenomenologia mozgatja, hanem az informacié szubjektiv hozzaférhetGsége.

A posztantropocén fordulat tehat nem koévetkezik be attél, hogy latjuk, amit a vakond lat
(egyébként nem lat, hanem szagol és hall, habar fiile nincs), hanem ha etikai értékrendszertiinket
atirjuk. Nem tudjuk, milyen denevérnek vagy polipnak lenni, de a nem emberi masik, igy a juh
tekintetét elkapni, a vilag materialitasat szinesztetikusan megélni, raébreszthet arra, hogy minden
bibliai referencia ellenére nem tehetiink meg barmit a Folddel és a f6ldi 1étezékkel. A haptikus
latas és a szenzorialis film azért ébresztheti ra kdnnyebben a nézét az etikai tudatra, mert a
vilaghoz val6 individualis viszonyunk szenzorialis. Nem csak sziletéstinkt6] fogva, amikor
mindennek az izére vagyunk kivancsiak, hanem felnéttként is, amikor az emberi kapcsolatainkat
is a kémia hatarozza meg, az emlékezetiinket az illatok, izek katalizaljak. A tarsas, tarsadalmi
kapcsolataink viszont a torténetekben foglaltak. Az egytivé tartozast nem véletleniil a mitoszok,
mesék, k6zos narrativ élmények hatarozzak meg. Megéltségeink kevésbé, de torténeteink, igy

nyelviink, gondolkodasunk lehetnek kézosek. Eppen ezért ahhoz, hogy ki tudjunk 1épni az adott



sematizmusunkbol, amely egyébirant pozitiv és életben tart a k6zosségen belill, az érzéki élmény

ujdonsaga konnyebben kizokkent, Deleuze-zel sz6lva, deterritorializal, mint egy 4j ideologia.

Caniba és a szenzorialis dokumentumfilm

Egyetlen példat hoznék fel erre. Lucien Castaing-Taylor és Verena Paravel filmje, a Caniba (2017)
egy japan férfi, Jun Sagawa portréja, aki szerelmét, egy holland diaklanyt 1981-ben feldarabolt és
részben megevett. A dokumentumfilm t6bb mint 30 évvel az esemény utan az idds, mar részben
lebénult férfit, Jun Sagawat és testvérét, Isseit mutatja be. Jun Sagawat beszamithatatlannak
mindsitették, igy elkeriilte a bortdnt, s hazaengedték Japanba. A film archiv felvételeket is hasznal,
melyeken a két testvér gyerekkorat, egymashoz valé ragaszkodasukat latjuk. Egy masik archivon
szandékosan elhomalyositva Jun és a holland lany, Renée szeretkezését latjuk, mig egy harmadik
Issei mazochisztikus 6nkinzasat mutatja meg realisztikus abrazolasban. A film jelen idejében a két
testvér viszonya bomlik ki el6ttiink, el6szoér Jun monolégjan, majd a film nagyobb részében Issei
kommentarjain keresztil, mik6zben a Jun altal rajzolt mangat lapoznak végig. A konyvet Jun
Sagawa a lannyal valo6 kapcsolatardl és Renée elpusztitasarol rajzolta. A film végén feltlinik még
egy fiatal gondozénd, aki elmesél egy torténetet egy zombirdl, aki a hegyekben élt egy 6dregember
feleségeként, lelancolva. Ahhoz, hogy ebben az allapotban létezhessen azonban €16 emberi hiissal
kell taplalkoznia. Egyszer egy kislany ment fel a hegyre, hogy elpusztult kutyajat eltemesse, de az
oregember rabukkant, és elvitte a zombi feleségének, akir6l, miutan megette a kislanyt, lehulltak a

lancok, szabadda valt, lemehetett a varosba, de tovabbra is csak zombiként élhetett tovabb.

Nagyjabol ennyi az elmesélhet6 torténet. A film azonban szenzorialis dokumentumfilm, és
minden szempontbdl a francia széls6séges mozit idézi. A végtelenil lassu, a szerepl6k bére ala
bekuiszo kézi kamera, az elhomalyosulo, fokusztalan képek, az elfeketed6 képkotések Jun Sagawa
jelenlétét szinte elviselhetetlen kozelségbe hozzak. Amit latunk nem az események
rekonstrukcioja, nem is az emlékezet mikddése, nem a mult felidézése, akkor sem, amikor
végiglapozzuk a két testvérrel a konyvet, mikozben Issei folyamatosan kommentalja az egyes
képeket. Sokkal inkabb az immar lebénult Jun szembesiulése azzal, amit tett. A nézé egyiitt utazik
vele testének-lelkének bugyraiba, a Joseph Conrad mive ihlette Apokalipszis most (Apocalypse
Now. F.F. Coppola, 1979) f6héséhez, Kurtz ezredeshez hasonléan. Sietek leszégezni, az ,,utazas”
nem terapia, Jun tudja, mit tett, nem traumatizalt. Ellenkezéleg, Junt a deleuze-i életer6 hajtja, a
kreativ energia, egy személytelen er6, ,akar egy absztrakt gépezet, mely megszabadult az éntél és
annak erotikus vagyaitol, és kreativitasa masoktoél fliggetlen, amennyiben nincs senki (masik), aki
kozvetitene a tudat és annak targya k6zott”. (Del Rio 2016: 177) A mangakényvet sem a trauma
feldolgozasaként készitette, hanem ahogy mondja ,belsé késztetésb6l”, mintha azok az erdk,
melyek a szerelmének elpusztitasahoz vezették, tovabbra is mikédnének benne. Ugyanakkor a
tudat mindig késésben van a testhez képest, ahhoz, hogy ,utolérje”, le kell lassulni, a képek mar-
mar észrevehetetlen lassusagat ebben a filmben (is) a tudati gesztus indokolja: ,paradox médon a

tudat csak a mozdulatlansagban képes 1épést tartani a test végtelenul felgyorsul6 intenzitasaival. A



lasst mozgas és ritmus teszi lehet6vé, hogy a kamera és a szerkesztés révén megorokitsiik a
végtelenil finom és intenziv egyediségeket, melyek normalis koéralmények és ritmus mellett

észrevétlenek maradnanak”. [24]

Jun Sagawa nomad szubjektivitasa a katolikus morallal szemben nyilvanul meg, mely szerint
~piszkos”, szornyeteg lény. Ahogy korabban t6bbszor emlitettiik, az etikai szubjektivitas a
tarsadalmi morallal szemben nyilvanul meg. A test immanens kiterjedése a mindennapi
hatarokkal valé ,kisérletezés”. Ezt erésiti a két testvér multja és jelene. Bar nem voltak azok,
ikrekként nevelték 6ket. Viszonyuk két meghatarozo6 pont ko6zott vibral, médosul. Egyfeldl Issei
megmutatja mazochista videdjat, amirdl Sagawa allitélag nem tudott, pedig az erészak a két
testvér gyerekkoratdl jelen volt a kapcsolatukban, folyamatosan versenyeztek, szumobirk6zonak
Oltoztek be, s egyszer Jun majdnem meg is Olte Isseit. Masfeldl Issei azt is elmondja, boldog, hogy
Ujra egyutt van testvérével €s segithet Junnak a lebénult allapotaban. Kézben Issei vissza-visszatér
ahhoz a kérdéshez, hogy Jun miért nem akarja 6t is megenni. A kannibalisztikus gesztus tehat az
Osszetartozast hordozza, s mint ilyen Gjabb és Gjabb megerésitésre var. A mindennapokban
versengd, hasonléan 61t6zkodo, viselkedo ikrek, amikor killénvalnak ugyanaz az (6n)pusztité eré
dolgozik benniik. Amikor Jun €és Issei egymas mellett latszanak a képkeretben, a film elejét

leszamitva mindig Jun homalyos és Issei éles, mintha 6 is Jun fantaziaban létezne. [2]

Caniba (Lucien Castaing-Taylor és Verena Paravel, 2017)

Issei mazochizmusa Jun 6lésosztonének , gyengébb” valtozata. Csakhogy Issei testvér, s mint ilyen
sajat testének meghosszabbitasa, nem szerelmi partner, akinek teste elkiilonil a sajattol. Ezért
nincs valasz arra a kérdésére, hogy 6t is megenné-e Jun. Ami Jun és a holland lany k6zo6tt tortént,

nem ismételhetd, hanem egy erd, egy intenzitas immanens része.

Erdemes itt egy pillanatra végiggondolni Jennifer Barker szinesztézia-felfogasa mentén Jun
Jutazasat”. A nézében vélhetéen felidéz6dik egyfel6l Oshima Az érzékek birodalma (Ai no korrida.
1976) cimi filmje és annak megtortént eseményei, a japan kultiranak a nyugati felfogastol idegen
test- és halalkultusza, masfel6l az ember kulturalis evolucidjanak térzsi szakasza, Papua Uj-Guinea
vagy Uj-Zéland maori kannibaljai. Végiil, de nem utolsésorban gondolhatunk az Gjszilétt oralis

korszakara, amikor a szaj a kornyezettel valo ismerkedés legfontosabb utja. A Caniba esetében
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azonban ezek a ,fossziliak” teljesen félrevisznek. Talan az oralis szakasznak lehet valamennyire
koze Jun gesztusahoz, de véleményem szerint nem ez a dontd. Jun késztetése ugyanis nem
szikségbdl, nem is a gyonyor intenzitasabol fakad, hanem ahogy 6 mondja, a fantaziabdl. Ha
elfogadjuk Del Rio értelmezését, mely szerint a masik hidnyzik a széls6séges er6szakot abrazolé
filmekbdl, a bekebelezés nem a Masikra mint erotikus targyra vonatkozik, hanem a fantazia a
virtualis megvalositasa, a szubjektivacio része. Nem a magikus részesiilés, hanem a massa valas
értelmében. Ebben az értelemben nehéz szétvalasztani azt, amikor a magikus er6 révén valik
valaki képessé killonleges dolgokra, mint a siman, s azt, amikor a bennem meglévé fantdzia mint
virtudlis testestil meg a masikban, jelen esetben Renée-ben. Junnak azért kellett részben
bekebeleznie a szeretett targyat, mert ezaltal valt valosagga, testesiilt meg szamara a fantazigja. Van
azonban egy masik szempont, ami visszaforditja e folyamatot. S itt valéban a gyerekkori
élményekre kell gondolnunk. A két testvér bevallasuk szerint a szlileikt6l kapta a Disney, a pliiss és
kitomott allatok szeretetét. (Isssei egy pliiss hodot ajandékoz Junnak, amikor visszaengedik
Japanba.) E jatékok tekinthet6k a fantazia megtestesilléseinek, de reprezentdciok, s mint ilyenek
nem integralhatok az etika immanenciasikjan. Ezzel szemben Jun tobbszor is sajat testi hatarainak
a ,szétfolyasarol” beszél. Amikor elvetélt az anyja, a magzat kifolyt vérét sajatjanak érezte. A
fantazia sulyat jelzi, hogy miel6tt elkovette volna tettét, probalta elhitetni magaval, hogy az, amit
lat, Renée teste, de nem sikerilt. Vagyis a fantazidja sajat testének lattatta vele, ezért kellett

belekostolni.

Mindazonaltal a film értelmezhet6 pszichoanalitikus keretben, amennyiben az emlékek
megoszthatésagat (Jun Sagawa mangaja €s Issei 6nkinzasa) traumafeldolgozasként élik meg. Ezt
er6sithetné a film befejezése, amikor a gondozo6 névérnek a bénult Sagawa el6szor azt mondja
sboldog vagyok”, majd mikor kitolja reggel a napfényre: ,Ez csoda”. Csakhogy a kett6 kozott a
névér elmesél egy japan torténetet egy zombirdl. Bar kinalkozik a parhuzam a paralizis és a
zombilét ko6zott, a fiatal apoloné szexualis targyként van jelen, mintha szerepjatékot jatszana. A
kamera hasonlé kézelségben mutatja az apolonét, mint Jun Sagawat, de mig az elébbi Isseihez
hasonléan mindig fokuszban van, Jun ugyanabban a képkeretben elmosddott. Jun erésen haptikus

latvanya az apoléné figurajat a fantazia terébe tolja. [26]

Post Scriptum

Ezzel elérkeztiink a dolgozat gondolatmenetének végsé pontjahoz. A célom az volt, hogy a
cinesztetikus szubjektumot a kitagult globalis vilagunkban értelmezzem ujra, melynek a nem
emberi az emberrel egyenértéki része. A posztantropocén korban, legalabbis ez a materialis
okokritika vizidja, az 6nazonos szubjektumot felvaltja a szubjektivacié és a nomad szubjektivitas.
Ez utébbiak egy uj, kiterjesztett, anonim vagy ,so6tét” fenomenolégian belil értelmezheték. A
nézGi szubjektivacio fenomenologiajanak etikai kovetkezményeit a haptikus latas és a szenzorialis
mozgokép affektiv hatasmechanizmusaval magyaraztam. A Caniba értelmezésével nyilvanvaléan

nem azt akartam mondani, hogy az (6n)pusztitas moralisan elfogadhat6, hanem hogy a



széls6séges mozi feltételei szerint ,[a] film sajat affektiv hatarait tagitja ki azzal, hogy erék
konfliktusainak és 6sszetitkozéseinek hatarhelyzetével kisérletezik. A film olyan, mint a test, a
hatarai egyszerre jelzik a szokasos viselkedés stabil hatterét és a rugalmas valtozasra valo
képességet.” (De Rio 2016: 24) Emlékezziink ra, hogy a moralis megitélés levalasztja az er6szakot a
szubjektumra hato kreativ er6krdl, a reaktiv erék pedig a testekrél valasztjak le azt, amire képesek
lehetnek. A mozi fenntarthatésaga attdl fiigg, mennyire ismeri sajat hatarait és képes belépni egy
allandéan valtoz6 6sszefuggésrendszerbe (assemblage), ily médon lehetéséget adni arra, hogy massa
legyiunk. E massag mindig kiviilrél jon, barmilyen mélyre is asunk magunkban, akar a szervetlen
fossziliaig. Az etika immanencidja nem platéni ,visszaemlékezés” ontogenetikus vagy filogenetikus
korszakainkra, hanem megnyilas a nem emberi, a télink kiilénb6z6, de velunk egy €lettérben
létez6 massagra. A szenzorialis filmmel, képalkotassal kapcsolatos vita, melyrél itt nem
szolhattunk részleteiben, a film narrativ rétegeinek rehabilitaciéjara vonatkozik. Vajon
visszavezethet6-e, visszacsatolhat6-e a kép haptikussaga, érzékisége az elbeszélés tematikus
keretébe? Vajon a massa valast kivalthatja-e a torténet Ujszeriisége, ideologiai massaga? Ugy vélem,
a kérdés rosszul van feltéve, mert elfedi annak raciondlis struktarajat. A legjobb példa tovabbra is a
jézusi parabolak hatismechanizmusa és argumentativ szerkezete. Meggy6zhet6-e a befogadé
~példabeszédekkel”? Feladja-e ideologiai allaspontjat egy masik kedvéért? Természetesen talalhato
torténelmi példa erre, de a bibliai tanulsag szerint a tanitvanyok nem sokat értettek a
parabolakbol, Jézusnak kellett (volna) megvilagitani azok értelmét. A megértés Utja egy jol ismert
kognitiv miivelet, az 6sszehasonlitas. Egy tett csodas jellege uigy vilagosodik meg, ha
osszehasonlitjuk mar ismert mindennapi helyzetekkel. A klimavaltozas tagad6inak érvelése
pontosan ilyen: 6sszehasonlitjak a jelen valtozasokat az idGjaras korabbi ingadozasaival, s arra
jutnak, hogy a valtozas latszélagos. Valdjaban a Természet tovabbra is ,ugyaniugy” mikodik. Max
Planck irta 6néletrajzaban, hogy egy Uj elmélet nem Ugy nyer teret, hogy a régi elmélet hivei
meggy6zédnek helyességérdl, hanem ugy, hogy a régi hivei kihalnak. Retorikai tilzas
természetesen, de vessiik egybe (ennyire megkertiilhetetlen az 6sszehasonlitas démona) azzal a
képességgel, ami szinte kizardlagosan a képalkotas sajatja. A kozelkép, a képroncsolas, a targy
felismerhetetlenné homalyositasa, a szinesztetikus haptikussag hatasa a befogadéban olyan
rezonanciakat kelthet, melyeket megélve képtelenné valik a targyat a régi, szokasos modon latni.
Chamarette (2012) Angneés Varda filmjeivel kapcsolatban beszél az ,,objektivitas néma
fenyegetésérol”, mely a szubjektivitas fosszilizacigjahoz vezet: ,a targy kézéppontba helyezésének
etikai kockazata egyben a szubjektumok objektiv kezelésének és a masik fetisizalasanak kockazata,
amikor a nézéi szubjektum feltigyelni, uralni, értelmezni és kisajatitani torekszik a masik ember
vagy allat megismerhetetlenségét a sajat tudasvilagaban”. (Chamarette 2012: 141) Varda sajat
képalkoto személyiségét talin minden masnal erésebben integralja a miiveibe. Igy valik szimara
sajat teste idegenné, s6t ,embertelenné”: ,A szuperkozeli kép olyannyira eltorzitja a filmezett kéz
fest6i, figuralis tulajdonsagait, hogy a kéz mar nem kéz, hanem feltarja ijeszt6 (abject)
képlékenységét, szinek, arnyékok, texturak felkavaré roppant materialitasat”. (Chamarette 2012:
119)



Kukdzok (Les glaneurs et la glaneuse. Agnes Varda, 2000)

A haptikus kép, melyet korabban meghatarozatlan szinesztézianak hivtunk, a testhatarok
kiterjesztésének élményét valtja ki a néz6ben, mely semmihez sem hasonlithat6, sem
transzcendens, moralis, sem narrativ, argumentativ értelemben. Amikor a Kukdzokban (Les
glaneurs et la glaneuse, 2000) Varda nem ismeri fel sajat kezét, a kozelkép haptikus latvanya
Merleau-Ponty sokat idézett metaforajat idézi fel a két 6sszekulcsolt kézrél, melyben az érzékeld

(érintod) és érzékelt (érintett) kiazmatikusan 6sszefonodik.

Varda példaja tokéletesen érzékelteti a film fenomenologiaja és a szenzorialis filmkészités
talalkozasanak szerkezetét, azt az interszubjektiv viszonyt, melyben az affektusok folyamatosan
~cserélédnek” a filmkészits, a néz6-befogadod és a megjelenitett szereplék k6zott. (Chamarette
2012: 112) Varda sajat filmjének nézdjeként mindharom szubjektivitast megtestesitheti. A Castaing-
Taylor altal intézményesitett szenzorialis etnografia ugyanebben a szerkezetben hatarozza meg az
antropologus (filmkészitd), a bennszlott szereplSk és a nézé kozti viszonyt. E szerint a nézé
ugyanabban a megtestesiiltségi helyzetben van, mint az antropolégus a bennsziléttekkel szemben.
Tegyik hozza, azzal a kiilonbséggel, hogy a megtestestlt néz6, amellett, hogy sajat testében €éli
meg a film altal kozvetitett érzékiséget, kiazmatikus viszonyban all a film érzéki mingségeivel, a
film testével, mely kozvetiti felé az antropologus és a bennsziilott testiségét. A fikcios film
esetében e kettds kozvetitettség helyett a nézé sajat testében éli meg a film testének rezonanciait.
Ez teszi killonosen érdekessé a Canibdt, mert a szélséséges fikcios film eszkozeivel teremti meg a
kapcsolatot nézé €s a szerepld, Jun Sagawa kozott. Castaing-Taylor Vardaval ellentétben mas
filmjeiben sincs jelen. A Leviathanban példaul a tengeri halaszat eltliné gyakorlatat nem a halaszok,
hanem a kifogott halak szempontjabol mutatja be. A sz6 szerinti halszemoptika a nézé és a
természet viszonyabdl kiiktatja az etnografus személyét azért, hogy kozvetleniil a nézé testére

hasson.
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Leviathan (Verena Paravel [| Lucien Castaing Taylor, 2012)

A jelen munkaban amellett érveltem, hogy a szenzorialis filmkészités, nem tagadva az elbeszélés
és az érzelmi azonosulas jelentSségét, 6kologiai és etikai kovetkezményei a nézében
meghatarozobbak, mint a magasabb kognitiv tudati szinten torténd narrativ megértés. Minden
ezzel kapcsolatos érvet nyilvanval6an nem tudtam itt felsorakoztatni. A francia fenomenologia,
els6sorban Merleau-Ponty és Lévinas, a film fenomenolégidjanak kortars képvisel6i, Sobchack,
Jennifer Barker, valamint a neurobiolégia és Gilles Deleuze filozo6fidjanak képvisel6i egytitt és
killéon-kalon tébb, egymastodl figgetlen érvet kinalnak az érzéki tapasztalat elsGdlegességét
illetéen. A tudat mindig késve érkezik az érzékiség szinpadara. A mozi és f6képpen a digitalis
képkészités akkor lesz képes hozzajarulni ahhoz, hogy 0j utakra leljink a valtozé globalis
vilagunkban, ha a nem emberit kézelebb képes hozni a néz6ho6z és nem pusztan rettegést kelt a
horror killénb6z6 almiifajai révén. A nem emberi fenségessége évszazadok 6ta a transzcendens
hierarchiat nyitja meg, fiuggetlenul att6l, hogy Kanttal egyetértve esztétikailag pozitiv vagy
Lyotard modern fenségese nyoman negativ kifejezésekkel illetjiuk. A nem emberi nem f6lottink,
hanem mellettiink 1étezik. A test és film anal6gidjabdl kiindulva a mozgoképkészités akar digitalis
formajaban killénosen alkalmas globalis vilagunk immanenciasikjanak felmutatasara, egy

immanens etika megalapozasara.
Jegyzetek

I. A cimben szereplé elsé zarojelet a ,szenzorialis” kifejezés tobbféle hasznalata indokolja. Szenzorialisként
szokas utalni arra a filmkészitési gyakorlatra, mely az elbeszéld jelleg helyett vagy mellett a filmkép érzéki
tulajdonsagaira helyezi a hangsulyt. E tulajdonsagok széles skalan mozoghatnak, de altalaban a kép
felszini, kétdimenzios fizikai szerkezetére (szemcsésség), materialitdsira mutatnak. A szenzorialis hatas a
beallitas planimetrikus szerkesztésével, specialis felvételi technikaval vagy a hordozé anyag
manipulalasaval, roncsolasaval érheté el. A felsorolasbél lathato, hogy elvben barmilyen kép lehet
szenzorialis. Ugyanakkor elterjedt az ,érzéki mozi” (cinema of sensation) szodsszetétel is, mely a képek
érzékiségének sz€lsGségesebb formait, elséGsorban azok haptikussagat allitja elGtérbe, amikor az
el6tér/hattér kulonbsége elmosodik, s a vizualis targy felismerhetetlenné valik. Végil, de nem
utolsésorban a szenzoridlis etnografia vagy dokumentumfilm ala olyan filmeket sorolunk, melyek az
érzékiség mellett egy nem emberi nézSpontot kivannak érvényre juttatni, egy allati vagy természeti
szubjektivitast, mely az ember altal nem uralhato. A szenzorialis etnografia emblematikus intézménye a

Lucien Castaing-Taylor altal vezetett Sensory Ethnography Lab (SEL). A SEL egy olyan kisérleti mihely,
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melynek célja az etnografia és az esztétika 6sszekapcsolasa. Bar komoly vita van a jelen korunk, az
antropocén kezdetét illetéen, a klimavaltozas és mas 6kologiai kérialmények (fulkénk globalizalédasa, a
biodiverzitas csokkenése) egyértelmien jelzik, hogy az antropocén vége felé kozelediink, vagy az Gj
évezreddel el is értik azt a pontot, amikor a Természet tudatja velunk, hogy az emberi fajnak nincs
privilégiuma a tulélésre. Megforditva, az ember sajat tilélését akkor és azzal biztosithatja, ha tullat és
tallép 6nos érdekein, és sikra szall mas fajok autonémiaja mellett. A cimben a zardjel arra utal, hogy habar
az O0kologiai valtozas elindult, és torténnek/toérténtek probalkozasok az energia és a viz felhasznalasaban, a
talaj regeneralasaban, az emberi civilizacié fenntarthatésaga még nem egyértelmd.

Mindez nem befolyasolja a dolgozat érvelését, mely szerint a nem emberi jelenléte az ember létezésében
transzindividualis €s posztantropocén jellegli, amennyiben a gép és az ember kdzds jovojét, a kiborg
fokozatos, de egyértelm létrejottét vetitheti elére. K6zos, mert az 6kologiai példaval érzékeltetett

kolcsonosségre, a kozos agencia virtualis lehetSségére utal.

- Ajelen érveléshez jarulékosan csatlakozo, de egyébirant fontos kérdés az adott medialis eszkoz és a

felhasznald teste kozti kapcsolatanak mibenléte. Altalaban akkor beszéliink mozgéképi médiumrdl, ha az
eszkoz, a vetitévaszon vagy képernyé elkiloniil a testiinktél. Ezzel szemben a szemiveg, a mikroszkop, a
taves6 mukodéséhez elengedhetetlen, hogy ha csak atmenetileg is, de fizikai kapcsolat, érintkezés legyen
az eszkoz és a test kozott. Az ilyen, az érzékszervek érzékenységét javito eszkozoket hivjuk a végtagokat
potloé protézisek mintajara prosztéziseknek. A problémat a digitalis képalkot6 eszk6zok, mint amilyenek a
mobiltelefonok, megjelenése okozta, melyek kombinaljak a klasszikus medialis képernyéfunkciot a
képkészitéssel. Habar ez utobbi esetben sincs sziikség fizikai kontaktusra az érzékszerv és az eszkoz kozott,
a mobil nevében is benne van, hogy tdbbnyire kézben tartando, s ahogy a hasznalata példaul a
szelfikészitéssel allandosul, egyre inkabb tekinthetd prosztézisnek, semmint médiumnak. Egy masik
szempont szerint, mely az érzékelés targyara vonatkozik, a médiumok a létez6 vilaggal szemben egy nem
létezd, fiktiv vilagba engednek betekinteni, mig a prosztézisek a valos percepcionkat teszik hatékonyabba.
A taves6 nem egy fiktiv torténést, legfeljebb egy korabban lezajlott folyamatot tesz lathatova. De itt is
arnyal6dik a helyzet, ha figyelembe vessziik az olyan testen viselhetd eszkdzoket, mint a Google-
szemuveg vagy virtualis sisak, melyek a valosagtol eltéré vilag szimulacidjat kinaljak. A test
meghosszabbitasai, de levalaszthatok, s egy fiktiv vilagba léptetnek be. A klasszikus prosztézisekkel
ellentétben és a médiumokhoz hasonloan a digitalis prosztézisek limindlisak, amennyiben nem
fokozatbeliek, nem a valdsag finomabb, pontosabb képét adjak, hanem ontolégiai ugrdst, hatarélményt
tesznek lehet6vé. Feltlint azonban Gjabban egy olyan vizualis technolégia, mely az iménti felosztast is
felboritja. A telejelenlét olyan eszkoz, mely a felhasznalé testét egy tole fuggetlentl 1étez6 helyre
transzponalja vagy hosszabbitja meg. Igy végezheti el a sebész a miitétet egy betegen akar tébb ezer

kilométer tavolsagbol. Ime, a klasszikus protézis (kéz) és prosztézis (szem) kombinacidja.

- V6. Willersev 2007.
. V6. Gibson 1966.
- V6. D’Aloia 2012.

- A gondolat végigvonul Gilles Deleuze szinte teljes életmivén Francis Bacon érzékelésének ,logikajatol” a

kreativ gondolkodas ,konceptualis személyéig” (conceptual personae). A radikalis érzékiség és a kanti

fenséges viszonyardl lasd Antonioli (1999).

- Habar a jelen dolgozat érvelése szamos ponton érintkezik Gilles Deleuze és Felix Guattari gondolataival,

indokolatlanul bonyolitotta volna a megértést, ha kitértem volna akar a relevans 6sszefuggésekre. Két
rovid megjegyzés kivankozik ide. Egyrészt az, hogy Deleuze fenomenoldgiatdl eltéré gondolkodasaban a
test mint olyan nem felismerhet6 és nem ragadhaté meg énazonosként. Masrészt az, hogy nala a

szubjektum massa valasa (becoming) a differencialodas és a szingularizacié folyamataival jellemezhetd,
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melyek ugyan a testtel kapcsolatosak, de maga a szubjektivacio (ti. a szubjektum massa valasa) nem
rendelhet6 a testhez. (V6. Chamarette 2012: 194 é€s Braidotti 2012: 127) Habar a szubjektivacié fogalma
pontosabban fejezi ki a nomad szubjektum ,véletlenszeri” moédosulasait, a jelen dolgozatban a megértés

kedvéért mindenitt a szubjektivitas kifejezést hasznaljuk.

- Balazs Béla is kozel kertl ehhez a gondolathoz, amikor a tiszta film kapcsan arrél beszél, hogy a ,tiszta

targy tiszta jelenséggé valik. A puszta tény puszta képpé valik”. A kép nem mutat til 6Gnmagan, puszta
impresszio, mint Joris Ivens Esdje (Regen, 1929). (Balazs 1982: 202-2038.) A kép érzéki minGségei még
utalnak valamilyen targyra, akkor is, ha az felismerhetetlenné valt. Ilyenek Grandrieux arcai. Amikor
azonban csak a puszta érzékiség marad a képen, mint az absztrakt expresszionizmusban, a film
gondolkodassa valik: ,A testiség szélséséges allapotai az Uj életben egy absztrakt vilagot tarnak fel, a
gondolkodas olyan formaihoz vezetnek, melyek til vannak a hagyomanyos logocentrikus diskurzuson”.

(Chamarette 2012: 214) A radikalis érzéki igy és ezért valhat a kreativ gondolkodas forrasava. Vo. 13 1j.
Lasd Sobchack (1992), elsGsorban 14-26 oldalak.

A példa Elem Klimov Jgjj és lasd! ([T [] [ITTII],1985) cimii filmjébél valé, mely egy kisfit szemével lattatja a haboru

szornyUségeit. Személyes tapasztalatom, hogy az égé templomi jelenetnél kimentek a vetitésrol.

Az immanenciasikot, melyhez a drama szerepléi tartoznak, parhuzamba allithatjuk a korabban t6bbszor
emlitett globalis vilaggal, melybe a 1étez6kon kivil beletartoznak képzeletiink sziileményei, szimulalt
individuumok és targyak, egy szoval minden, amivel kapcsolatban allunk vagy halézatot alkotunk. Ebbdl a
szempontbol mindegy, hogy a boszorkanyokat 6nall6 szerepléknek vagy Macbeth fantaziaja

kivetilésének tekintjik.

Hasonl6 koztesség jellemzi Chris Marker A kildtoterasz (La jetée, 1962) filmjének egyetlen pillanatat, amikor
az alloképekbdl felépitett elbeszélésben a mozdulatlan arc varatlanul megmozdul, pislog egyet. Azonban a
hatas ellentétes a Libanoni keringd jelenetével. A mozdulatlan képekben megjelené mozgas ellentétes az

alloképek dokumental6 és a torténetbe bevono jellegével, s hirtelen athelyezi azt a fikcioba, pontosabban a

f6szereplo képzeletébe.

A kifejezés explicit utalas Emmanuel Lévinas etikai filozo6fiajara, aki az En és Masik viszonyt a
szembenallas struktarajaval irja le. Latni kell azonban, hogy az e vilagi és a filmi abrazolasban adott
talalkozasok anal6gidja tobb mint kérdéses. Legalabbis abban az értelemben, hogy a filmi karakterekhez
valo néz6i viszony a valés viszonyokat modellalja. A filmelmélet jelentSs energiat fektetett abba, hogy
felderitse a néz4i azonosulas formait a karakterrel, a vaszonnal, a kameraval vagy magaval az apparatussal.
Vivian Sobchack és Jennifer Barker is tesznek egy-egy javaslatot az azonosulasra. Barker Stern
fejlédéslélektani megfigyeléseibdl kiindulva a filmi azonosulast a ,,formalis jatékban”, s nem a karakterrel
vagy a torténettel valoé azonosulasban latja. Hasonloképpen Vivian Sobchack az all6- s mozgdokép, a
lassitas-gyorsitas valtakozasait, ,variacioit” nevezi a filmi befogadas és a Stern-féle vitalitasformak k6zos
alapjanak. Elfogadva, hogy a széban forgd jatékok valoban a korai gyerekkor beidegzédéseire épulnek, az
altalanos elv, ,az azonossag a kiillonbségben” kisértetiesen emlékeztet a strukturalizmus alapelvére,
gondoljunk csak Propp varazsmese-elemzéseire vagy a strukturalis antropolégiara. Az, hogy az Gjszilottek
és a kisgyerekek kreativ médon reagalnak példaul az arcjatékra, meglatasom szerint nem magyarazza a
mozgoképek etikai jellegét.

V6. Tarnay 2016.

Itt nincs lehetéségunk elmélyedni abban, hogy a kisgyerekkor vagy még inkabb a csecsemékor milyen
szinesztéziaemlékeket hagy a feln6tt emberben. Jennifer Barkernek igaza van, amikor arrél ir, hogy a
csecsem6 érzéki modalitasai nem teljesen kuloniilnek el, mint a felnéttben, s a koztik 1évé idegi
kapcsolatok erds szinesztetikus mikodést generalnak, példaul az auditiv és taktilis érzetek kozott. De a

killénb6z6 érzetek altalaban ugyanahhoz a targyhoz kapcsolédnak, vagyis a k6zos szubsztancialis alap
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garantalja az 6sszekapcsolodast. Nem minden ilyen tarsitas tlinik el. Az 6kologiai filmelméletbdl tudjuk,
hogy a nézé6 a (beszéd)hangot automatikusan a latott tairgyhoz vagy szerepl6hoz koti, oda, ahol az adott
targyat latja, figgetlenil attdl, hogy a kdrnyezé térben hol van a fizikalis hangforras. Bar vitatott, hogy
létezne-e barmilyen hierarchia az érzetek kozott, ez esetben nyilvanvalo, hogy a vizualis vezérli az
akusztikus ingert. Ez azért fontos, mert a Marks és Beugnet altal leirt ,targyvesztés” vagy a (fokuszalt) targy
~feloldédasa” ,lebegé” érzeteket eredményez, aminek megélése valéban lehetne ijeszt6. Eppen ezért nem
szeretnénk allast foglalni abban a kérdésben, hogy a haptikus latas a tudatot megel6z6 ontogenetikai
korbdl szarmazé nyomokat aktivalja, avagy Dylan Trigg elképzelése szerint a prehuman torténetinkre
vezethetd vissza.
Gondoljunk csak a képzémiivészet torténetének szamos képviselGjére, akik Leonardo da Vincitél Paul
Kleeig a természetben fellelhet6 nonfigurativ formak elsGdlegességét vallottak. Leonardo intelme a leendé
fest6hoz, mely szerint el6szor figyelje meg az olyan texturakat, mint a marvany erezete, kisértetiesen
emlékeztet a XIX. szazadi pszichologia Rorschach-tesztjeire. Mindkét esetben a belelatasi képességeinkre
kell hagyatkoznunk, ahhoz, hogy a formatlanban felfedezziik a figuralis format, az erezetben a
csatajelenetet, a tintafoltban a bogarat. Lasd részletesebben Gamboni (2002).

Eredetileg George Bataille kifejezése, melyet sokan, igy Martine Beugnet is atvesz.
1dézi MacDonald 2015: 404.
Egy masik vetiilete a kérdésnek az, amikor vadallatok magara hagyott kicsinyeit viszik haza az emberek, s
babusgatjak 6ket, mint az Gjszulotteket. Az allatvédSk sokszor hangoztatjak, mennyire fontos a
természetbe valo visszaengedés érdekében, hogy a megmentett kisallatot hogyan neveljiik, amig veliink
van akar a lakasban, példaul ne legyen csaladtag, hanem csak a gondozéjaval talalkozzon.
A beallitas parhuzamba allithat6é Tarr Béla Sdtantangojanak (1994) kezdé beallitasaval. Tarr filmjében a
tehenek ember nélkili szuverén mozgasa vezeti be a vilag dehumanizalasat. A hasonlosag itt véget is ér,
hiszen Tarr az utolsé filmjéig az emberben meglévé nem emberit akarja felmutatni, a Természet kimertl
az élet hatarértékeinek kinyilvanitasaban, a sz€l, az es6, az elfarado 16, a nem organikus kérnyezettel
harmoéniaban a pusztulas reaktiv ereje, mely nem a Természet Onértékét vagy sajatszertiségét juttatja
érvényre, hanem az emberi torténet végét jeloli ki.
Lasd Taberham 2018.
Adédik a parhuzam Deleuze deterritorializacié €s reterritorializacié fogalomparjaval, amennyiben az 1j,
kreativ cselekvés id6vel sematikussa valhat, s visszabontédhat.
Del Rio 2016: 80. Hasonl6 lelassul6 mozgas és ritmus jellemzi Grunwalsky Ferenc az Anyasdg (1978) cimi
filmjének nagy részét. A szuperkozeli képek a ciganylany arcardl olyan intenzitast hoz létre, mely a nézé
zsigereiben hat. A Canibdval ellentétben azonban a szerepld itt nem tudatilag szembesiil a torténtekkel (a
gyerekeivel egyltt elmenekult a férjétdl), az Gjraélés megmarad a tiszta affekcid szintjén. Ett6] figgetlentl
az immanencia etikajat valositja meg. A lany cselekvésével mdssa vdlik, a test fenntarthatosagat, a nomad
szubjektivaciot hangsilyozza. Gondoljunk arra, hogy a roma kultiraban a férj elhagyasa silyosan
szembemegy a tarsadalmi moralitassal.
A két testvér viszonya felidézheti a nyugati nézében a Persona (Ingmar Bergman, 1966) két
fészereplGjének (Alma és Elisabeth) viszonyat, annak is azt a pillanatat, amikor a két szereplé arca
egymasra montirozédik, a sziluettjik egyszerre jelenik meg a képkeretben. Bergmannal ezek a képek a két
né talalkozasi pontjat jelzik, el6tte és utana a killéonbségiik vizualisan és narrativ értelemben is
meghatarozobb. Jun és Issei elhomalyositott kozelképekben kertlnek ,egymasra”, mint az ikrek, akiknek

teste Osszeér vagy egymasban folytatodik.

A fékuszalt és nem fokuszalt oppozicié parhuzamba allithaté Antonioni Vérds sivatag (Il deserto rosso, 1964)



cimi filmjében azzal a jelenettel, amikor Giuliana (Monica Vitti) mesél a kisfianak egy szigetrdl. A film a
szigetet valoszinttlenill ragyog6 szinekben abrazolja, mely ellentétes az llom homalyos, elmosédott,
sokszor fekete-fehér képekkel torténd kanonikus dbrazolasaval. A képzelet vilaga élesebb, tisztabb, mint a
valosagé, tekinthetd un. ,fed6emléknek”, mint a Libanoni keringében. Jun traumaja nem az, hogy megolte
és részben elfogyasztotta a szerelmét, hanem az, hogy ,vége van”. A mangat is azért rajzolta, mert

~Késztetést érzett”, hogy megismételje a multat.
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