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Absztrakt

A traumakutatasok azon kisérlete, hogy az atrocitasokrol részletes beszamoloét adjon, kudarcra van
itélve a trauma kimondhatatlan és elképzelhetetlen jellege miatt, ami a tapasztalat és a nyelv kozti
szakadékra is ramutat. Ez a megkozelités ugyanakkor a talélék fajdalma irant is érzéketlen, akiket
a kozonség tagjaiként Gjra traumatizalhat a beszamolé. A tanulmany a traumaval valé munka
alternativ lehet6ségeire mutat ra, melyeknek alapja az etikai megkozelités, a tuléldk iranti torédés,
a reprezentacio tobbszéolamu formai €s az érzéki és affektiv eszk6zokon keresztill a karakterekhez
valoé érzelmi ragaszkodas. Ezek a verbalitason kiviili lehet6ségek a nézéket mas szinten vonjak be,
és a megtestesiilt, érzéki és/vagy affektiv élményen keresztill hoznak létre elkotelez6dést. A
tanulmany két filmet elemez. A Bashu, a kis idegen (Bahram Beyzai, 1986) fikci6ja a
gyerekszereplén keresztil allitja munkaba a szomatikus regisztert. A Puisi Tak Terkuburkan (Garin
Nugroho, 1999) stilizalt indonéz dokumentumfilmben a tulél6 egyszerre szinész és tana, a

hagyomanyos, énekelt vers és az Gjrajatszas altal teszi Osszetettebbé a néz6 tapasztalatat.
Szerzo

Anne Rutherford egyetemi adjunktus, a Nyugat-Sydney Egyetem Tarsadalomtudomanyi és
Kommunikacioés Iskolajaban (School of Humanities and Communiation Arts) tanit filmtudomanyt.
Konyve — What Makes a Film Tick? Cinematic Affect, Materiality and Mimetic Innervation (Peter Lang,
2011) — azt vizsgalja, hogy a filmes munkakban val6 affektiv megmeritkezés milyen modokon
teremt kapcsolatot a nézé és a torténelem, az emlékezet és a kulturalis sajatossagok kozott. Szamos
publikalt esszéjének, interjujanak és kreativ munkajanak témaja a filmes affektus és a
megtestestlés, az esztétika, a mise-en-scéne, a filmhang, a dokumentumfilm és az ,,animalt
gondolat” az etnografiai fényképezésben. Tobb rovidfilmet is készitett. Jelenlegi kutatasa a mozi és

az épitészeti tér viszonyat vizsgalja az installaciokban.
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Prolégus: Csend és beszéd

A traumafeldolgozasokon két, latszélag hasonld, valgjaban kifejezetten ellentétes tendencia fut

végig buvopatakként: az elsé az ismétlés, a masodik a beszamolas kényszere.

Az ismétlés kényszere a trauma gyakran dokumentalt utéhatasa — a trauma atélgje Gjra és Gjra
végigmegy a traumatikus helyzet minden aproé részletén. A traumatikus emlék élénk tovabbélése a
tulélsi helyzetekben fellépd, rendkivill felfokozott jelenléttel fiigg 6ssze, amely nyilvan az
adrenalinmechanizmusra adott hormonvalasz kévetkeztében mélyen bevésédik vegetativ
idegrendszeriinkbe. Az ehhez k6t6d6 ismétlési kényszer magaban hordozza a kudarc tudatat. A
taléls beleveszik az esemény részleteibe, az ismétléssel megprobalja megérteni a traumatikus
pillanatban bekovetkezett torés mibenlétét €s azt valahogy orvosolni, am a részletek és a tényleges

torténés kozotti hasadék alaassa e kisérleteket. [l Az ilyen ismétlés belsejében csend honol.

A beszamolas kényszere a traumatol egy 1épéssel tavolabb 1évéknél jelentkezik, akik a torténtek
megértésére torekednek, am ezt a kényszert is ugyanaz a kudarc kiséri. Az 6 kudarcuk azonban
nem annak a tudatabol ered, hogy az elbeszélés soha nem képes igazan megragadni a trauma
természetét, hanem a varakozasbol, hogy az ,eset tényeivel” val6é szembenézés majd elvezet a
megértéshez. E beszamolokban gyakran nagy hangsilyt helyeznek a tanasagtétel fontossagara, a

megtortént borzalmakat aproélékosan részletezd, csapast csapas utan sorolo elbeszélésre.

A fenti, egymasnak ellentmondé inditékok mogott a tudas kérdésével szorosan 6sszefliggs
paradoxon huzdédik. A sdlyos trauma és a vele jaré ,kimondhatatlansag” alapveté jellemzéje, hogy
amit a taléls tud, senkinek sem szabadna tudnia; az ilyen tudas széttépheti a tarsadalom szovetét,
az ember sajat testében pedig megrepesztheti a 1étezés alapvetd egzisztenciadlis talapzatat. A
traumatikus események a 1étezés integritasat pontosan a testben taimadjak meg, s ezzel
6sszezuznak valamit, aminek a 1étérél semmit sem tudtunk mindaddig, amig el nem veszitettiik. A
trauma 6sszetdr valamit, ami emberi l1étiinknek annyira alapveté része, hogy egyaltalan fel sem
fogjuk, amig meg nem semmisiilt. (2] Ha megkiséreljiik leirni a talalkozast sajat
megsemmisilésiinkkel, fogalmi székincstink korlatai miatt mar eleve elakadunk a ki- és
mibenlétinkrél valé gondolatok megfogalmazasanal. Megproébalhatjuk gy megragadni mint egy
egzisztencialis szakadékkal val6 szembesiilést, de az ,egzisztencia” filozo6fiai fogalom, melynek

legtobb megfogalmazasa nem terjed ki a tapasztalat teljes szomatikus mélységére. [3]



E paradoxon (mivel ilyen tudassal egyetlen embernek sem szabadna rendelkeznie) abban rejlik,
hogy a traumatoél egy 1épéssel tavolabb allok erkolesi vagy politikai elkotelez6désb6l meg akarjak
érteni, a rola szo0l6 tudas megszerzésére torekszenek. A trauma ,kimondhatatlansaganak” kulcsa
talan éppen ez az elviselhetetlen tudas. 4] Ez felveti a kérdést: ha a tudast keresék valéban, testi
értelemben megértenék a trauma magjat, nem keriilnének-e azzal maguk is annak kisérteties

Olelésébe?

Az elméletek ezt a csendet gyakran szégyenként kezelik. A sok egyéb tényez6 kozott persze
szégyen is lehet; a trauma Osszetett, mint a hagymahéj, tovabbi rétegeket raknak ra a szocialis
dimenziok és az emlékezet altal 6sszehordott fajdalmas asszociaciok. Ezeket a felgytilt
rezonanciakat vissza lehet fejteni, mint ahogy a hagyma héjait hantjuk le, mégis el6fordulhat, hogy
az eredeti megrazkoédtatas fojtogato szoritasa soha nem enyhil. Ha a traumat ,,a pszichikai pajzs
attoréseként” értelmezzik, akkor a sulyos trauma hatasa, hogy a darabokat soha t6bbé nem lehet
egyesiteni, ahogy Humpty Dumptyt sem a mondoékaban. 18] Ez nem azt jelenti, hogy a darabokat
nem lehet Gjra integralni; minden traumaval foglalkoz6é munkanak kétségkivul ezt kell célul
kitliznie: a reményt, hogy a megrazkodtatas természetének konceptualizalasaval a romokon at utat
lehet talalni a gyogyulas és az egyensuly felé. Ez a traumaelméletek tétje. Ennek meg nem értése
sulyos esetben egyének, kozosségek, s6t egész nemzetek roncsait hagyja maganyosan kiiszkédni,
amikor csak sajat tulélé 6sztoneikre hagyatkozhatnak, vagy ami még rosszabb, a trauma

Jfeloldasara” iranyulo, szakemberek altal vezetett, hatastalan kisérletek utan talan mar fel is adtak.

Maga a csend 6sszetett, ugyanugy egylitt jarhat a beszéd megtagadasaval, mint az arra valo
képtelenséggel. El6szor is ott van a hallgaté megoévasanak a vagya; a besz€l6 ugy érezheti, hogy a
beszéddel mintha fekaliaval kenné be a hallgatgjat, €s itt jon be a képbe az undor — egyfajta tabu, a
bemocskolas tilalma. Az elbeszélés megtagadasa osszefiigghet azzal, hogy az illeté a traumatikus
esemény képének befogadasat tagadja meg, mintha a szavakba 6ntés olyan énkép birtokba vételét
vagy az azzal val6 azonosulast jelentené, ami nem 6sszeegyeztethetd a pszichikai taléléssel. Ugy
érezheti, hogy ha ilyen képet rajzol magardl, azzal mintha felkérné a hallgatéjat, hogy ilyen
keretben lassa 6t. Itt jatszik alapvetd szerepet a szégyen, és az ilyen képek elszigetelése, tavol
tartasa védekezés ez ellen. A harmadik tényez6 az allanddan jelen 1évé Gjratraumatizalédas
kérdése. Ennek veszélyét hordozza a kozelség, melynek jellemzgje a félelem — ahogy a beszéd
kozelit a trauma magjahoz, exponencialisan né a félelem az eredeti, felfokozott jelenlét
Ujraélésének a fenyegetésétSl. Laura Marks irt arrél, hogy a nyelv adott esetben annyira kozel
keriil az eseményhez, hogy ,szempillantas alatt belobbantja a testet 61tott jelentést”. [6] Az
esztétikaban ez a torekvés kelti életre az alkotast, ez az affektiv miivészi tevékenység szent Gralja.

A traumanal ez a fekete lyuk, amely a beszél6 beszippantasaval fenyeget.



Ebben all a csend paradoxona. A trauma magjaban 1évé csend bizonyos értelemben szakralizalja is
az eseményt, amivel elérhetetlenné teszi, s egyben megvédi minden vizsgaldédastol, nehogyfeloldja

a védoburkot alkoté szoros csomokat.

1. Az enunciacio kérdése

Mindezek mogott ott huzodik a nyelv és a tapasztalat — két egymassal parhuzamos egyenes,
legjobb esetben aszimptota 7] — viszonyanak kérdése. A kettS kozotti eltérés teljesebb felismerése
alapvet6en megvaltoztatna a trauma értelmezését. Kilonosen érdekes itt az enunciativ aktusok
Osszetettségének kérdése, amelyek tobbnyire alapul szolgalnak a trauma gyakorlati

tanulmanyozasanak: ki a besz€lg, ki a hallgato, és hogyan formal6édnak meg a beszédaktusok?

Bar léteznek alapvetd, els6dleges szovegek, amelyeket Dominick LaCapra kifejezésével ,els6dleges
tanuk” irtak le vagy mondtak el — akik aldozatként/tuléléként sz6lalnak meg —, a diskurzus nagy
része a ,masodlagos tanti” szemsz6gébdl jelenik meg. 18] Bar LaCapra 6v a feltevés ellen, hogy a
masodlagos tani ,belakhatna” a traumatizalt személy tapasztalatat 191, sok ilyen munka az aldozat
neveben szolal meg. Ezt bizonyos esetekben a halottak iranti kegyelet meg is kovetelheti, de az is
el6fordulhat, hogy viszonylag reflektalatlanul szélalnak meg valaki mas nevében, akirdl tavolléte
ellenére is feltételezhet6, hogy még él. A trauma-szakirodalom egy részében ez a pozicio
onreflexiv. Ann Kaplan irja: ,A legtébbiink a legtobbszdr »masodlagos« pozicidobdl, és nem
kozvetlenill tapasztalja meg a traumat.” [10] A traumaval valé kozvetett talalkozasnak ez a leirasa
legalabb szamol sajat el6feltevéseivel, am a ,mi”, amelynek a nevében és amelyhez beszél, a tilélét

természeténél fogva kizarja a hallgatok/nézék korébsl (és a beszélokébdl is). 1]

Az el6feltevéssel, hogy ,,mi” — beszél6k és hallgatok — masodlagos vagy harmadlagos tanuk
vagyunk, elszigeteljuk a diskurzust az elsédleges hivatkozasi forrasoktol; ha ugyanis elismernénk,
hogy a beszélok, hallgatok kozott lehetnek tulélok, akik szamara a diskurzusnak tétje van, az
automatikusan megnévelné az elszamoltathatosag szintjét. Egyrészt megitélhetik a beszél6 altal
hangoztatott tudast vagy ismeretet, masrészt a tulélok jelenléte a hallgatésagban megkoveteli,

hogy egy etikusan elkoételezett beszél6 figyeljen sajat beszédének a dinamikajara.



Amikor az atrocitas részletes leirasa nem egyszerden szenzaciohajhasz, 6nzé célokat szolgaloé
hiradasként jelenik meg — ahogy az a médiaban/ujsagirasban megszokott —, a ,tanusagtétel”
fontossagat, az aldozatokkal/tulélékkel valé szolidaritas érzését, az atrocitas tényeivel valod
szembenézés batorsagat szoktak felhozni a beszamolot igazoloé erkoélcsi érvként. Amikor
masodlagos tanuk megprobaljak ezt a hallgatokkal/olvasokkal megértetni, a leiras — a tények,
részletek, konkrétumok csapas csapas utani elmesélése — elsésorban retorikai stratégiaként szolgal
ahhoz, hogy elgondolhatatlan eseményeket konkrétta és affektivvé tegyenek, hogy a traumat élévé
tegyék a masodlagos hallgat6 szamara. Ugyanez a stratégia a tulélék korében nagyon is ellentétes
fogadtatasra lelhet. A részletes elbeszélések Gnmagukban is erés traumas asszociaciokat valthatnak
ki a talélékben. 112!

Egyrészt semmilyen, nyelvre vagy akar magara a képre iranyul6 elemzés nem képes megragadni
ezt a dinamikat, mivel a trauma konkrét alanyairél, konfiguracio6irél és az emlékezet
valtozatossagarol van szo. Az érzéki emlékezet teljesen kiszamithatatlan, barmikor feltérhet belSle
egy traumas emlék a jelenbe. Ez lehet egy dallam, egy gesztus, egy szag, egy szo, a viz, a sOtétség,
egy torténet, egy ajto, a tliz, egy helikopter... Ezt az alapvet6 jellegzetességet nevezi LaCapra ,a
trauma ut6életének”. Masrészt pedig e kiszamithatatlansag ellenére feltételezhetjiik, hogy az
atrocitasokrol valé kézvetlen beszamolo rendkivill megterhel6 lehet egyes traumatalélék szamara.
Killénosen dsszetett, ahogy ez a folyamat a mediatizalt kultiraban kibontakozik; a haborus és
szexualis er6szakrol sz6lé beszamolok, a kozvetitett képek mindent elborito jelenléte 6riasi
hatassal lehet a traumas emlék napi szint{ Gjrairasara az ilyen erészakot megtapasztalt

embereknél. [18]

A cenzura nem tud megoldast adni erre a dilemmara, de a befogado, etikus témakezelés, amely
figyel erre a dinamikara és felismeri a hallgatok sokféleségét, egész mas megkozelitést igényelne.
Ez kiindulhat abbdl a felismerésbél, hogy az atrocitas tett, mig a trauma tapasztalat. Mig a tett
leirhat6, a trauma tapasztalata ,megoszthatatlan, hiaba irjak le”. [14] Az atrocitas részletes leirasa
Osszemossa a tapasztalatot a tettel, mintha a tett megmagyarazhatna a tapasztalatot, vagy a
tapasztalat helyett allhatna, marpedig ezt semmiképpen sem tudja megtenni. Semmilyen
részletgazdagsag sem képes olyasvalamit megértetni valakivel, ami teljességgel kivil esik a korabbi
tapasztalatai korén. Ez megkoveteli annak elismerését, hogy van, amit nem lehet elmondani — a
hianyossagokat, a kihagyasokat, a kozlés lehetetlenségeit, részlegességét. Ez megkérddjelezi a
feltevést, hogy ami a nyelvben kimondhato, az képes tudast eléallitani, és a tapasztalatot

elérhet6vé teszi a hallgaté/néz6 szamara. Susan Sontag az els6dleges tanuk tapasztalatarol irja:

Mi - vagyis mindenki, aki soha nem tapasztalt ahhoz hasonlét, amin [a talélék] atmentek
- nem értjik. Nem fogjuk fel. Egész egyszerden elképzelni sem tudjuk, hogy milyen volt.
Nem tudjuk elképzelni, hogy milyen borzalmas, milyen rémiszté volt; és hogy ez
mennyire mindennapiva valik. Nem tudjuk megérteni, nem tudjuk elképzelni. Ezt érzi

atesett a tiizkeresztségen, és szerencsésen meguszta a halalt, amely a kézelben masokra



lesujtott. Es igazuk van. [15]

Miriam Marquez, a Pinochet rendszer kinzasainak tuléléje, sajat kozvetlen tapasztalatat

kifejezetten osszefiiggésbe hozza az ilyen tipusu elképzelhetetlen tudassal:

Tudjak, ezt teljes képtelenség, lehetetlenség kozel vinni az Onédk valésagahoz, ahhoz, amit
eddig 6nmagukrol, a vilagrol megtudtak... Minden, amit az én vilagomrol el tudnak

képzelni... abban a percben porra égett. [16]

Mennyivel lehetetlenebb megismerni Marquez és mas tilélék tapasztalatat, akik nem pusztan
tanui voltak masok meger6szakolasanak, hanem sajat testiik valt az erészak célpontjava?
Mennyivel mélyebb ,a pszichikai pajzs attorése”, amikor az ember sajat teste nem menedék, nem
tamaszpont, nem pancél a torékeny szubjektivitas szamara? 171 Miért feltételezziik, hogy a nyelv
képes ko6zolni a test elleni tamadas tapasztalatat, amely a szubjektivitas széttoredezését vagy

szétesését okozhatja?

Sok tuléls elég jol képes beszélni a tapasztalatarél. Egymas kozott, az 6ket sujtd tudassal
szembenézve gyakran mutatnak keménységet, rezilienciat, egyfajta komor észinteséget. Ahogy
azonban Jill Bennett ramutat, ennek a tudasnak van ,bels6” és ,kuls6” része. 18] Lehet, hogy a
talél6 tud beszélni a tényeket, eseményeket, részleteket tartalmazoé kiilsé burokrél, mint egy killsé
tany, de ami beldl van, mas Gigy. Bennett szerint a traumaval foglalkozé miivészeti alkotas célja,
hogy ,a kiils6 és a belsé részeket kapcsolatba hozza egymassal”. (191 £z a torekvés — ,a belulrél vald
megszolalas” — alapjaban kialonbozik azoknak a traumafeldolgozasoknak a céljatol, amelyeket

~masodlagos tanuk” pozici6jabol és nekik cimezve fogalmaznak meg.

Dominic LaCapra Claude Lanzmann monumentalis dokumentumfilmjének, a Sodnak (Shoah,
1985) csontig hatold elemzésében felfedi azt a dinamikat, ahogy egy tulél6bdl el6esalogatjak a
részleteket azért, hogy affektiv tapasztalatot nyujtsanak a nézének, hogy a masodlagos vagy
harmadlagos tantikban megképzédhessen a tudas, az empatia. 20 Az egyik jelenetben Abraham
Bomba, egy borbély beszél auschwitzi tapasztalatardl. Lanzmann addig noszogatja a tilélét, hogy
beszéljen, amig megszlinik a tavolsagtart6 kozlés lehetdsége, és a traumas emlék jelenvalosaga
feltor a diskurzus felszinére. A tanusagtétel itt a torténelem, nem pedig a tuléls érdekét szolgalja.
Milyen utéhatasa volt a fenti interjinak Bombara nézve, és vajon hogyan reagal a tobbi tuléls,
latva ezt a tolakodo6 kérdezési stilust? Ez a kérdés nem merul fel a tantvallomas készitésekor,
amelynek célja az empatikus elkotelez6dés megteremtése a nézékben mint ,masodlagos

tantkban”. [21]

A kép kontextusaban a reprezentacio etikaja koruli vitak ezidaig legtobbszor a ,megmutatni vagy
nem megmutatni” kérdése koriil forogtak. [22] Ezeket a vitidkat mar szamtalanszor végigragtak
mind kiilénbdz6 munkakban, mind a dokumentumfilm elméleteiben. (28] Azokban az esetekben,

amikor a targyalas soran a fokusz athelyez6dik az 6nmagaban vett reprezentaciorol a



reprezentacio és a néz6ség kapcsolatara, a kdzvetitett traumabeszamolok vagy -képek
megtekintését vagy befogadasat 6vez6 dinamika vizsgalatara, gyakran felmerul a ,masodlagos
traumatizal6das” gondolata. Ez kiilénoésen akkor fordulhat el6, amikor az ,empatikus trauma”
megtapasztalasat megprébaljak megkillonboztetni a tilélék traumajatél. 241 A befogadas vizsgalata
foglalkozott a tantuskodas 6sszetett, ambivalens dinamikajaval is — mit jelent etikus néz6ének lenni,
mihez kezdhet egy empatikus tanu az atrocitasrél készult képek altal kozvetitett informacioval és
affektussal, és hogyan végezhets el a képek feldolgozasahoz sziikséges értelmezés feladata. 251 En
itt nem 6nmagaban a képekkel kivanok foglalkozni, nem is a megmutatas/nem megmutatas
ellentétével, hanem a filmes affektus megértésével a traumakkal kapcsolatos munkakban,

mégpedig az etikus témakezelés kontextusaban.

Beszéd és érzelem

Egy miisorban egy né beszél arrél a tapasztalatarél, amikor a fidt egy fan talalta felakasztva. [26]
Ahogy beszamoldja a trauma pillanatahoz kozelit, a hangja rekedt suttogassa halkul, a mondatok
kibogozhatatlanna valnak, a teste megmerevedik. Nem tudjuk, mekkora eréfeszitést jelent neki,
hogy ezeket a szavakat ki tudja mondani, de bizonyosan nem a trauma higgadt szavakba ontését
latjuk. A szavak eré6tlenek, csak utalnak a pillanatra, sejtetik azt, aztan leejtik a n6 és a kérdezé
kozotti térbe. Lehet, hogy sok néz6 k6z6mbos marad e pillanat irant, de akik rahangolodtak a
trauma dinamikajara, azokat ez a pillanat a beszéd kortl sliris6dé intenziv érzések felismerésére
készteti. A kommunikacié egy hianyon keresztiil zajlik, amely a megértés szakadéka lehet.
Kitapinthat6 a kimondott sz6 és a megtestestilt emlék kozotti tavolsag. Az érzelem a hézagon és a
képerny6n keresztiil a nézére nem a szavakon, hanem a szavakat megto6lt6 csendeken, valamint a
hang, a tekintet, a gesztusok nem verbalis regiszterein keresztiil ragad ra. Tudataban vagyok
annak, hogy ezekkel a szavakkal egy szinészi el6adast, egy traumas emlék kamera szamara szinre
vitt, stilizalt megjelenitését is leirhattam volna, a fenti azonban nem beallitott jelenet. Itt nem

pusztan az affektiv jelenlét performativ kédjainak alkalmazasarol van szo.

A nyelv bizonyos értelemben tabuba itk6zik, hatarokat érzékel, amelyeket nem szabad atlépni. Ez
jelzi a nyelv komplex kettGsségét. A nyelv mint reprezentacioé helyettesiti a tavol 1évét: valamilyen
hianyt jeldl. A nyelv mint enunciaci6 elviselhetetlen jelenlétet hordozhat, teljességet 6lthet
magara, amelyet valamilyen rejtett affektiv aramlas feszit, és azzal fenyeget, hogy attori a nyelv

vagy a narrativa kontrollalt struktarait. Ez a nyelv ellentmondasos dialektikaja.

Az affektus altal nem jelolt beszéd, amelyet az enunciacié aktusai nem szakitanak szét, bizonyos
értelemben megkonnyiti a nézé helyzetét. A disszociacié — az affektus elfojtasa vagy védekez6
blokkolasa — altal megjelolt beszédben az érzékeny hallgat6/nézé felismerheti ennek a hianynak, a
szakadék koril beszivodo energianak az érzetét. A tudomanyos munkakat olyannyira jellemzé
személytelen beszéd azonban (amely eleve a szavak jelent6 hatalmaba vetett, feltételezett
bizalmon, a diskurzus linearis kibontakoztatasan, a traumarol mint toérténelmi vagy tarsadalmi-

pszichikai jelenségrol valoé érzelemmentes elmélkedésen nyugszik) gyakran nem a fenti



energetikai dinamikan, hanem annak hianyan alapul, mintha a beszéd és a meghallasa mereven el

lennének szigetelve, és nem visszhangoznanak a hallgato6 affektiv testi emlékezetében.

A megértés hianya nem csak a hallgaté helyzetét konnyiti meg, hanem a beszél6ét is: beszéd
kézben nem kell arra figyelnie, hogy a szavak szabadjara engedhetik ezeket a rejtett aramlasokat,

és sértetlentl 1éphet tovabb. Mintha barmit biintetlentl ki lehetne mondani.

Az el6ad6 egy nyilvanos el6adasban — a torténések dokumentalasa érdekében — egy gyermekkel
szemben elkévetett borzalmas atrocitasrél szamol be. 277 Semmilyen részlettSl nem kiméli a
hallgatosagot. Hatasosan beszél, a kozoénséget a pillanathoz szégezi, mégis lathatélag konnyedén
siklik at a kovetkez6 témara. Alig 6t perc multan mar kedélyesen csacsog. Hogyan lehetséges ez?
Bennett ezt nevezi ,,a tanusag kudarcanak” 28], Az el6ad6 elvesztette annak érzékelését, hogy
bizonyos dolgok mas regiszterben léteznek, amit tiszteletben kellene tartani. Ha ezeket hétkéznapi
modon - a diskurzus ,,normal” regiszterében — kozelitjik meg, az a dolog elfogadhatésagara utal,

és tagadja, hogy kiulonos gonddal kell vele banni.

Terapias kontextusban a terapias kapcsolat ,egzisztencialis elkotelezédése” (291 alapvet6 fontossagu
egy olyan tér megteremtéséhez, ahol meg lehet kisérelni az érzelem és az enunciaci6 kézotti hiany
megszuntetését. Ahogy a traumarol valo diskurzus a klinikai kérnyezetbdl atkerul a torténelem és
kozos emlékezet terébe, mar nem az a legfontosabb, hogy a beszédet és annak meghallgatasat a

torédés etikdja iranti alapvetd tudatossag ovezze. [30]

A tények képesek vibralni, szineket, hangokat, szagokat, képeket kézvetiteni. Ha ennek belatasa
nélkil beszélink ezekrdl a tényekrél, akkor semmit sem tudunk az enunciacié aktusaroél, a nyelv
és a megtapasztalas kozotti eltérésrél, és hogy a nyelvbdl milyen kiszamithatatlan moédon
torhetnek el6 szikrak, amelyek azutan atugorhatnak ezen a hasadékon, és begyujthatjak a

traumatikus emlék gyufasdobozat.

Egy virag korul zmmogo rovar olyan szineket, arnyalatokat és kontrasztokat lat, amelyek az
emberi szem szamara teljességgel érzékelhetetlenek. Mi, emberek csak ultraibolya fénnyel tudjuk
egy rovar érzékelési tapasztalatat szimulalni. Ahogy a rovar egy masképpen jelolt perceptualis
vilagra van rahangolva, a trauma tuléléje a nem érintettek szamara érzékelhetetlen rezgéseket is

felfog, melyek maradéka végighullamzik a pszichikai pajzs torésein.

Alejandra Canales A Silence Full of Things (2005) cimi dokumentumfilmjében Miriam Marquez

traumatuléls igy fogalmazza meg ezt a felismerést:

A kinzast nem ismeré ember minden érzelem nélkil képes nézni a csuklyas, kinyujtott
karu iraki férfi képét, mert nem ismeri a képhez k6t6d6 hangokat, szagokat. Ki tudja

elképzelni ezt a borzalmat? Ezt a borzalmat senki sem tudja elképzelni. (31



2. Erzelem, esztétika és trauma

Jill Bennett a trauma és az esztétikai tevékenység kozotti kapcsolat vizsgalatakor a fokuszt a
traumatikus eseményrél a poszttraumas emlékezetre helyezi at. [32] Bennett Bessel van der Kolk
allitasara hivatkozva — mely szerint ,a traumatikus emlékezet »nem-deklarativ tipusus, és verbalis-
szemantikus-nyelvi reprezentacion kivil esé testi reakciokat is magaban foglal” — azt allitja, hogy
mind a narrativ, mind a dokumentumfilmnek korlatai vannak, ugyanis mindketté feltételezi a
jelentés elsédlegességét és a szereplével valo azonosulas fontossagat. 331 Ervelése szerint a narrativ
film a karakterizalason alapuld realista jatékon nyugszik, a dokumentumfilmben pedig a szerepld

,a tantkat mondhatni egyfajta sajatos, rokonszenvezé kapcsolatra buzditja”. [34]

Bertold Brecht, valamint LaCapra és mas traumateoretikusok nyoman Bennett szo6t emel az olyan
»~durva empatia” (35] ellen, amely elmossa a hatarokat a traumatulélé tapasztalata és a nézok
rokonszenvezé elkotelez6dése kozott. Idézi LaCapra felhivasat az empatia olyan arnyaltabb,
onreflexiv formaja mellett, amely felismeri és megtartja a kiillonbségtételt ,,a reprezentacionak
ellenall6 trauma” és a nézék tapasztalata kozott; amely elkerili ,a masik tapasztalatanak az énhez
val6 asszimilacigjat”. [36] Maga Bennett mas megkozelitést valaszt. Szerinte a szerepld és a
koézvetlen utalas hianya megakadalyoz mindenféle durva empatiat. El6ny6sebbnek tartja az
experimentalis kortars muvészet azon formait, amelyek ,a trauma lenyomatat [hordozzak]”, am
elkertillik mind a tanusagtétel politikajat, mind azt a realista feltételezést, mely szerint a mivészet
képes ,megragadni és dtadni” a trauma tapasztalatat. [37) Véleménye szerint ez a lenyomat az

alkotas jelentést nem hordozd, affektiv toltésében lakozik:

A miivészetben az affektus nem azon a szinten hat, hogy rokonszenvet kelt elére
meghatarozott szerepl6k irant; megvan a sajat ereje [...]; tAlmutat az olyan tipusu erkolcsi
érzelmek visszaigazolasan, amelyek egy meghatarozott narrativ helyzetre adott valaszokat
alakitanak ki. [38]

Bennett az affektus — mint érzékelés altal kivaltott intenzitas — deleuze-i hangsulyu koncepciojat
alkalmazza, és hangsiulyozza, hogy ellen kell allni az olyan muivészetnek, amely ,inkabb jelentést,
mint testet” allit el6. [39] Bennett szerint ez a szenzorikus intenzitas el6hivja a gondolatot, ami
elvezet az anyaggal val6 kritikus kapcsolédashoz, amely ,komplexebb és gondolatibb, mint egy
tisztan érzelmi vagy szentimentalis reakci6”. [40] Ezt a kritikai esztétikai kapcsolédast ,,empatikus

latasmédnak” nevezi. 41 Bennett szerint

Deleuze elképzelésének értéke (mely szerint az affektusokat intenzitasként inkabb
formalis eszk6z6k, semmint a narrativa hozzak létre), hogy lehet6vé teszi, hogy az
affektust ne a szereplére adott érzelmi valaszként értsiik, és igy megoldast keresstiink a

narrativ szervez6dés korlataira, amely az affektust bizonyos testi és erkolcsi hatarok kézé



szoritja. [42]

Bennett meggy6zden érvel amellett, hogy az experimentalis mivészet affektiv talalkozast hozhat
létre, olyasvalaminek a szomatikus megtapasztalasat, ami nincs megnevezve, de rogziti ,a trauma
erejét”. [431 Ezt ,inkabb tranzakciés mint kommunikativ jellegtinek” irja le. 44! Az érv azonban,
mely szerint a narrativara adott valaszunk sziikségszerien a szerepl6khoz k6t6dé erkolesi
érzelemként jelenik meg, vagy abban benne foglaltatik, a narrativa igencsak korlatozott modelljére
tamaszkodik, valamint arra a feltevésre, hogy a narrativ film egyértelmid. Mind a narrativ
jatékfilm, mind a dokumentumfilm képes az affektiv tapasztalatot a szerepl6 és az érzelem
narrativizalt bemutatasaba olvasztani, viszont ennél sokkal rugalmasabb médokon is tudnak
miikodni. Ha ezt felismerjik, szamos igéretes lehet6ség kinalkozik arra, hogy elgondoljuk, a

kiillénbo6z6 filmtipusok milyen médon nyulhatnak a traumatikus affektushoz.

Nem szokatlan a narrativ film fentiek szerinti szik értelmezése; a szerepl6 és a cselekmény
alapvet6 szerepének hangsulyozasa valoéban sarkalatos a filmelmeéleti tanulmanyokban
évtizedeken at fészerepet élvezé ,klasszikus narrativ mozi” kézponti paradigmajaban. Ez a
paradigma azon a feltételezett hierarchian nyugszik, hogy a film minden esztétikai és affektiv
dimenzidja a narrativ események kazualis lancolatat hivatott alatamasztani, amelyet a karakterek
céljai hoznak mozgasba. Hasonl6képpen, a dokumentumfilm konvencionalis elméleti modelljei a
jelentés elGallitasat privilegizaltak, és margora szoritottak az affektus mikodését. Mindkét fenti
kozhelyet azonban hosszu évtizedeken keresztil széles korben megkérddjelezte a filmelmélet,

amely Ggy tartotta, hogy a filmnek teste van és a film testet 6ltott tapasztalatot nyujt. [451

Miriam Hansen a narrativ film természetének atfogo és a feltételezett hierarchiat megfordito
Ujragondolasat 6sszegezve, a filmnarrativa értelmezésekor a filmnek az érzéki-affektiv
tapasztalatat allitja a kézéppontba. Hansen szerint amit ,klasszikus narrativ filmként” ismertiink
meg, az valdjaban egyfajta ,,vaz, matrix vagy halo, mely lehetévé teszi az esztétikai hatasok és
tapasztalatok sokasagat”. [46] Hasonloképpen kérdégjelezték meg a ,performativ dokumentumfilm”
Uj formai és az affektus szerepérodl és a nézé megélt testérdl szolo uj diskurzusok a
dokumentumfilmnek a ,j6zansag diskurzusaként” torténd értelmezését, ahol az affektust kizartak
a megismerés vagyabol. [47] A film mint 6nmagabol eredSen testté valt és affektiv élményként valo
értelmezése rugalmasabb lehetGségeket kinal arra, hogyan nyuljon a film a traumahoz. Hansen
elmozdul a reprezentacié képekhez kapcsolt kérdéseitd], és a filmhez mint teljes mértékben
sesztétikai” médiumhoz kozelit — vagyis mint olyan médiumhoz, amely minden érzéket és
érzéken keresztill torténé megtapasztalast igénybe vesz. [48] Az affektus a nézén mulik: ha az
affektust viszonyként értjuk, akkor ezt a viszonyt a nézé teljes testi mivoltara valo tekintettel kell

értentink.

A filmélmény anyagisagara iranyuld, a filmélmény testi alapra helyezése mellett érvel6 kisérletek
tobb termékeny értelmezést nyitnak meg a film lehetéségeit illetéen, hogy felébressze a ,taktilis,
érzéki percepcios modot”, ami kézépponti jelent6ségi azt illetGen, amit Walter Benjamin

mimetikus tapasztalatnak nevezett. (9 Siegfried Kracauer korai filmteoretikus szerint a film



folyamatosan belekapaszkodik vagy ,belenyomédik” [50] a megtestesiilt tapasztalatba. Sok kortars
filmteoretikus szerint egy film muikoédésének kulcsa az intenziv testi élmény felkeltésének a
képessége, ezaltal a néz6 bevonzasa a filmmel val6 affektiv, mimetikus kapcsolatba, legyen az

narrativ, dokumentum- vagy kisérleti film.

A film t6bbhangu. Enunciativ stratégiai 6sszetettek: megoszlanak a hang, kép, mozgas, ritmus,
temp6 és szin megtestesilt dimenzidi kozott, amelyek a mozi tobbhangi médiumat alkotjak. Ha a
narrativat ,vazként” fogjuk fel, ratalalhatunk a narrativ film liikktetésére, amely folytonosan
lemertl a megtestesilt tapasztalat anyagisagaba. Ha felfedezzlik a test és a narrativa, az anyagisag
és a torténet virtualitasa kozotti oda-vissza mozgast, kezdjik megérteni egy Gjabb rétegét annak a
modszernek, amellyel mind a narrativ jatékfilm, mind a dokumentumfilm be tudja vonni a nézét,
és amelyet nem lehet a karakterizalas mechanizmusaira sziikiteni. Ezek testet 6ltott, de kddolatlan
intenzitasok, amelyek buvépatakként, parhuzamos csermelyekként, 6sszefon6dé hangokként
futnak és hajtjak a narrativa rezgéseinek dinamik3jat. Ugyanezek a dimenzidk mozgatjak a kisérleti
miuveket a traumatikus affektus megidézésekor. Mind a narrativ jatékfilm, mind a
dokumentumfilm képes olyan médokon nyulni a traumas tapasztalathoz és a poszttraumas
emlékhez, hogy igénybe veszik a tobbhangusag mindezen dimenziit. Annak elfogadasa, hogy az
affektus nem redukalhat6 a reprezentaciora, nem jelenti, hogy 6sszeegyeztethetetlen a

reprezentacioval vagy a narrativaval; pusztan csak masik kategoria.

Ha az egyszerl binaris — narrativa vagy affekus; szemantika vagy szomatika — megkozelités helyett
ezeket az intenzitasokat a film olyan dimenziéinak tekintjuk, amelyeken keresztill az affektus
fokozott érzéki-affektiv kdlcsonhatasba tudja léptetni a néz6t, megnyilnak a lehet6ségek annak
feltérképezésére, hogy ezeket az elemeket hogyan lehet alkalmazni a traumas tapasztalattal
dolgozo, killonb6z6 filmes mifajok egész soraban. Mit jelent ezeknek az affektiv elemeknek a
szituativ kontextus vazaba illesztése? Ha a narrativa keretet biztosit az affektiv dimenzié
felbukkanasahoz, mi a kapcsolat a tartalom vezérelte, szerepléfiiggd érzelmi elkotelezddés és e

formatlanabb, cseppfolyos, anyagi affektus kozott?

Brian Massumi affektussal kapcsolatos munkaja hasznos lehet a jelentést hordozoé elemek és az
ilyen anyagi, megtestesiilt dimenziok kozotti kapcsolatok megértéséhez. 1511 Massumi lényegi
kiilldonbséget tesz az altala az intenzitas logikajaként leirt affektus és az érzelem konvencionalis,
tartalomfiiggé szemantikus kodolasa kézott. Massumi szerint az affektus ,,e koroén kivil van, [...]
asszimilalhatatlan” [52] ehhez a tartalomhoz. Massumi azonban komplexebb, nem vagy-vagy
kapcsolatot tételez az affektus és a szemantikai tartalom kozott: ,,a nyelv nem pusztan ellentéte az
intenzitasnak”; a kett6 nem Osszeegyeztethetetlen — mig a nyelvi kifejezés ,tompithatja az
intenzitast” 193] arra is képes, hogy rezonaljon a képre, vagy felerésitse a kép hatasat. Ez magaval
vonja, hogy a narrativ struktirak nem semmisitik meg sziikségszerten az affektust. Két viszonylag
autonoém szféraként teszi elgondolhatova 6ket, amelyek kdlcsdonhatasba léphetnek egymassal, nem

pedig hierarchikus a viszonyuk, ahol az egyik uralja a masikat.

Massumi nem egyszerlen egyenldségjelet tesz az affektus és az érzékelés k6zé, hanem az affektust



az egyén sajat vitalitasanak, a sajat elevenségének az érzékeléseként irja le. Mivel ez a tapasztalat
kilénb6z6 mértékben, de allanddan jelen 1év6 dimenzidja, e modell lehet6vé teszi az affektus és a

jelentés ,egyuttes jelenlétként” vald elgondolasat €s a kettd kozotti dialektikus fesziltség tételezését.

Az egyltt 1étez6, de egymastol kiillonboz6 rétegek fenti koncepcidja keretet biztosit annak

vizsgalatahoz, hogy a film milyen kilénb6z6 médokon hat tébb, egyidejileg miik6dé szinten.

Ha végiggondoljuk, mit jelent ez a filmnézésnek a megértése szempontjabol, fel kell ismernink,
hogy a film kilénb6z6 tipusu tapasztalatokat tud 1étrehozni: ez lehet kiilénb6z6 médokon hato,
kilonbo6z6 eredményekkel jaré elemek keveréke. A miifajokra alapozé — mint a narrativ jatékfilm
és dokumentumfilm kategoériakban gondolkodé — makromodellek képtelenek megragadni azt a
finom, cseppfolyo6s dinamikat, ahogy ez a dialektikus feszultség a film nézéjében miikodik, ezért

abbdl sem tudnak sok mindent felfedni, hogyan foglalkozik a film a traumatikus tapasztalattal.

A film kiilénbo6z6 tipusi temporalitasokat tartalmazhat. [54] A néz6k megosztottak lehetnek,
kiilénb6z6 iranyokba tajékozodhatnak. Bar a nézé elmertilhet az abrazolt diegetikus vilag linearis,
kauzalis lancolatat temporalitasaban, mégis pillanatrol pillanatra vonodik be a filmbe. Ez a pillanat
performativ jelenében felépiils, igencsak €16 folyamat. Megjelenhet a hang, a kameramozdulat, a
tér mikroszintjén, és hathat a narrativ dimenzidok mellett vagy azok ellenében. A testté valt
tapasztalat itt mas tipusu tudas. [55] Az affektust vagy a narrativat elStérbe helyezé filmi elemek
kovethetik, valtogathatjak egymast, ahogy a film belemerul a néz6i aktivitas blokkjait felépito
anyagba és az érzéki-affektiv gazdagsagot visszatolti a narrativaba. A filmi elemek lehetnek
egyidejliek is, komplex megoldasokkal. A forgatokényv intenzitasa és jelentést hordozo6 dimenzioi
ellentmondhatnak egymasnak vagy rezonalhatnak egymassal. Az affektus fokozatai
valtakozhatnak a film kalénb6z6 pontjain. A filmeket kontinuumként kell elképzelnink, egyik
végén a legprozaibb vagy leginkabb egyszélamu formaktoél — legyenek azok dokumentumfilmek,
narrativ vagy kisérleti filmek — a masik végén az érzékileg és korporealisan leggazdagabb, az

esztétikailag talaradé és tobbszolamu megoldasokig.

Bennett arra hivja fel a figyelmet, hogy a miivészet milyen sajatos médokon képes ,megtestesiteni
és regisztralni a traumat”. 156! Hasonl6képpen meg kell vizsgalnunk, hogy a narrativizalt film
megtestesitett, érzéki formai milyen kivételes képességeket kinalnak a traumatikus tapasztalat
feldolgozasahoz. Rugalmasabb és kifinomultabb kereteket kell keresniink annak elemzésére, hogy
a film hogyan tud az affektussal dolgozni, és hogyan tudja azt alkalmazni, amikor traumahoz nyul.
Az el6iré megkozelités helyett termékenyebb, ha kisérletezési folyamatként tekintiink ra,

megvizsgaljuk, hogy kiilénb6z6 filmek hogyan oldottak ezt meg, és mit tanulhatunk bel6liik.

Affektus és performativitas a filmben

Két film — egy narrativ jatékfilm és egy dokumentumfilm — kinalkozik, hogy tébbszélamu
dimenzioin keresztill killonféle moédokon kapcsolodjunk a traumas tapasztalatokhoz. Mindkét

film az odafordulas befogadé etikajaval kezeli a tulélGk tapasztalatat és a poszttraumas emlékezet



dinamikajat, de mindkett6 csak kézvetett moédon tanuskodik, és a performativ regisztert
alkalmazza: igy razza le a nyelvbe és a reprezentacidba vetett realista hitet és provokalja ki a
nézo6bol az affektiv, testi elkotelezédést. Mindkét film elkeriili a traumatikus esemény tényszerd
elbeszélését, és mind a tuléls, mint a néz6 szemszogébdl kérdéseket vet fel a tanusagtétel affektiv

dinamikajarol.

Bahram Beyzai Bashu, a kis idegen (Bashu, gharibeye koochak, 1986) cimi filmje a mozi
fenomenologiai képességeit vonultatja fel, hogy el6hivja a poszttraumas tapasztalat természetének
megértését. A Bashu fikcios filmként kiemelkedik a traumas emlék természetének — erészakosan
benyomul6 jellegének és a szomatikus regisztereken val6 athatolasanak — vilagos megértése
szempontjabol. A film az 1980-as iraki-irani haboru alatt jatszodik. Egy irani kisgyerek alakjan
keresztil van bemutatva, ami sem az eseményekrél vald tavolsagtarté reflexionak, sem a torténtek
tényszerl elbeszélésének nem hagy teret. A film prolégusa megmutatja, ahogy a gyermek csaladja
az iraki bombak tiizében eltlinik a f61d alatt, de ezek csak révid fragmentumok, amelyek
elvalaszthatatlanna valnak a kisfia hozzajuk fliz6d6 tapasztalatatol. A trauma itt a gyermekben
maradt tledékként 1étezik, amelyet robbanasok hangja, langok latvanya és mozdulatnyomok
valtanak ki; ezek villanasszerlien hozzak els az elvesztett csaladot. Bashu a film elsé részében
egyaltalan nem képes megszoélalni. Mozgékony figura, fut, csapkod, fetreng, csak egy barna csik
latszik bel6le a sarga kukoricas elétt, apro test a zold mezdk végtelen terében. Amikor néma
jelenléte végre beszédben tor ki, nem a tények objektiv el6adasa szakad fel bel6le, hanem szavak,
gesztusok formajaban kiémlé testi aradat. A film fordulépontjanal ez mintha gombnyomasra
megnyitna a lehet6séget az Gjraintegralasara. Ez az aradat mozgasként émlik ki beldle, a test
féktelen Gitdgetésével, joval ékesszolobban, mint amire a szavak képesek lennének. A hang és a

ritmus elsopré érzelemmel t6ltik meg a pillanatot.

Bashu, a kis idegen (Bahram Beyzai, 1986)

A Bashu ezt a test katarzisan keresztl narrativizalja, de a film olyan intenzitasoknak enged teret,
amelyek narrativaval ugyanigy nem fejezhetGek ki. Amikor Bashu végre megszolal, a
kifejezésmodja minden nyelvi/testi vagy kognitiv/affektiv kilonbségtételnek szembeszegiil,
mintha erre lenne sziiksége ahhoz, hogy egyaltalan képes legyen beszélni. Megnyilvanulasa
fokozott szomatikus kapcsolodast valt ki a néz6bdl. A konvencionalis narrativ megkozelités
érvelhet azzal, hogy a film igy szorosabb, teljesebb testi kapcsoloédast hoz létre a szereplével, és
ezaltal erésiti az azonosulas mechanizmusait, azonban itt a gesztus és az Utések performativ

energiajan van a hangsuly. A pillanat olyan affektiv tdbbletet szabadit fel, amely a ,zsigerekig
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hatol”, bekeril a néz6 zsigeri emlékezetébe, mégpedig olyan utakon, ami ellenall a diegézisbe val6

konnyi asszimilalhatésagnak; a néz6i tapasztalat jelenébe hatol be.

Ezzel nem azt allitom, hogy a szomatikus oldas szoritasaban verg6dé test minden filmes
megjelenitése igy muikodik, ahelyett, hogy puszta latvanyossagként kinalna magat. A Bashuban a
film energetikai 6konémiaja, kiillénésen Bashu elnémult, allandéan mozgasban 1évé figuraja ugy
jut el eddig a pillanatig, hogy a néz6 valéban kapcsolatba kertl a testi oldassal. Mikodik mind a

narrativa kognitiv, mind a nézé affektiv, energetikai dinamikaja szintjén. [57]

Ez a film sokkal tobb egy trauma elbeszélésénél: egyforman szol a kllonb6z6ségrol, az elsitéletrsl
és az érzelmi kot6dés megvalto erejérdl. Bashut tldozik a falu kisszerd, bigott lakosai, ahova
elkertl, mik6zben Naii, az 6t befogadd asszony szenvedélyesen védelmezi. Ezek a tényez6k
nyilvanvaléan a szerepl6vel valé érzelmi azonosulas szintjén hatnak. A diszkriminacié kérdését
nyiltan, parbeszédeken keresztil vizsgalja a film, de a vidéki falu mint helyszin egy Gjabb szint
lehet6ségét nyitja meg, ami a szé6vegkonyvben le van irva, a filmben viszont inkabb a hang és a
gesztus ,enunciativ jelenlétén”, semmint a beszéden keresztil 61t format. (58] Bashu védelmezdje,
Naii szinte animista kapcsolatban létezik egytitt a foldjein €16 madarakkal és vadallatokkal. Ez a
kapcsolat ugy mutatkozik meg, hogy fokozottan tudataban van az allatok jelenlétének — képes
kiszagolni 6ket — és képes kialtasokkal, horkantasokkal, morgasokkal beszélni velik. Szamos
rejtély marad a filmben, nem utols6sorban ez a pordzus hatar az allati és az emberi vilag
szomatikus kommunikacigja k6zott. Bashu szomatikus és vokalis megnyilvanulasa bizonyos
mértékben a filmnek ebbe a szélesebb esztétikai rendszerébe illeszkedik, amely sok elemet
elérhetetlenné tesz a nyelv szamara, és olyan intenzitasoknak enged teret, amelyek nincsenek

vilagosan definidlva, és nincsen megfelel6jiik a verbalis nyelvi enuncidciéban. [59]

A Bashu szintere, a népi kultura és mitoszok maradvanyait 6rz6 falu és a gyermeknek a narrativa
kozéppontjaba helyezése mas narrativ kontextusba atiltethetetlen médon vezetnek a nem nyelvi
alakzatok alkalmazasahoz. A film ugyanakkor megmutatja, hogy egy kibévitett narrativ repertoar
— amely atfogébban €l a kinetikus, vokalis, ritmikus, érzéki és narrativ kifejezés minden
performativ regiszterével és ezek nyelvileg nem kénnyen megjelenithet6 tartalmakat megidézé
képességével — mélyebbre képes asni a prézaibb megoldasoknal. Ezek a regiszterek moédot
kinalnak arra, hogy fenomenolégiai szempontbdl vizsgaljuk a filmet, amely a traumat narrativ
kontextusba helyezi, igy lehet6vé teszi a poszttraumas emlék dinamikajanak felismerését, és
egyben jelzi a traumas tapasztalat asszimilalhatatlan természetét. Ezzel olyan tér nyilik a

szovegben, amely a tulél6-nézét szolitja meg.

A Puisi Tak Terkuburkan (Garin Nugroho, 1999) cimi indonéz filmben is a performativ regiszter
jelent6sége mertil fel. A stilizalt dokumentarista Gjrajatszas a feltételezett kommunista
szimpatizansok lemészarlasarol emlékezik meg, amely 1965-ban soport végig az indonéz
szigetvilagon. [60] A film Ibrahim Kadir acehi etnikumu talélé emlékei koré szervezédik, akit azzal
vadoltak, hogy kommunista és bebortonoztek. Kabir egy didong csoport vezetdje, amely énekelt

verseket ad el6, hagyomanyos, ko6z6sségi formaban. Bar a filmben alapveté fontossagu a k6zos



emlékezet melletti elkotelez6dés, Garin Nugroho, a rendezé elkeriili a toérténelem testetlen
hangjat, helyette a didong oralis hagyomanyanak érzelmi regisztereivel él. (61 A film a didong
ritmikus dobogasaval és éneklésével kezd6dik és végzédik, amely hivas-valasz szerkezetet alkotva
ritmikus aramlatként szoévi at a filmet. A film ide-oda ugrik az elmesélés vagy parbeszéd dramai

szakaszai és az ének, tanc és taps zenei szakaszai kozott.

Ez egy messzemendéen hibrid film. Igaz, helyenként kifejezetten arra térekszik, hogy megteremtse
az azonosulast a szereplével, de szamtalan tovabbi, affektiv regisztert alkot6 rétege van, amely

azt. A film teljes mértékben két bortoncella terében jatszodik, és nagy hangsulyt kap benne a
varakozo, figyeld, kivégzésre kivezetett fogvatartottak félelme. A film a cella mikrokozmoszan
keresztll egyszerre ismer el egy tomeges mértékl, k6zosségi traumat és fordul empatiaval az
egyes foglyok felé. Idénként elcsuszik a szentimentalitas iranyaba, cselléhang sz6l hangulati
elemként. A Puisi Tak Terkuburkan mégis a megrendezettség tudatossagat erdsitd, szinhazi el6adasi
hagyomanybdl épitkezik: ide tartozik a drama, az el6adas és a zene szamos egymasba fon6do szala
kozott megoszlo, onreflexiv struktira; a nyugtalan mobilkamera messzemenden stilizalt
alkalmazasa; valamint a strd, stilizalt hanghattér. [62] A teatralitas mérsékli az azonosulast. A cselld
idénként inkabb a kézpontozas esetlen modja, mint az érzelmi tartalom parhuzama. A film egy
sor strukturalt ismétlésen halad végig, amelyek erdsitik a struktara tudatosulasat. Az alacsony

felbontasu video Gjabb réteget ad a tobbihez, amelyek a naturalisztikus filmnézést eltéritik.

Puisi Tak Terkuburkan (Garin Nugroho, 1999)

Kadir el6adasa hasonloképpen mozog a regiszterek kozott. A film Kadir egyszerre szinész és
tanu/taléld kettésségét is jatékba hozza. Idénként a cellaban fogva tartott szerepld; idénként kilép,
és bnmagava valik. Fekete hattér el6tt egyedill, ezekben a révid pillanatokban tanuként szamol be

a torténtekrol.

Emlékei a filmben nem tényekként, hanem testi emlékként bukkannak fel — mint a testek hangja,
skrak, krak, krak”, amikor a fejet a rovid karddal levagjak, vagy mint a kéz gesztusa, amely a fejet

elvalasztja a testtdl. Arnyékban 1évé arcabdl csak egy szeletet latunk a falrésen keresztiil, ahogy

© Apertura, 2020. tavasz www.apertura.hu 15


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/tavasz/16483/uj.apertura.hu_puisi-tak-terkuburkan.jpg

kezével Gjra és Gjra imitalja a kard lecsapasat. Egy masik révid toredékben Kadir azt kérdezi,
milyen, ha lefejezik az embert, majd kezével eljatssza a fej elvalasztasat a testtGl, és egyfajta eszelds
nevetésben tor ki, miel6tt a film visszamenekit benniinket az énekhez. Ismét a tanu fekete terében
egy csecsemoajével egylitt meggyilkolt asszonyroél beszél, és ahogy az emlék elviselhetetlenné valik,
Kadir eljatssza az asszony testének a gordiilését, hatat fordit a kameranak és performativ, kolt6i
modba valt. Ezek a torések jelzik, hogy az emléket lehetetlen a nyelvi diskurzus megszokott
formaival vagy egydimenzios narrativ beszamoloként visszaadni. Kadir jatéka a gesztusok és a
regiszterek kozotti valtakozas révén a nézét affektiv eszkozokkel eljuttatja odaig, hogy
kapcsolédjon az emlék testivé valt minéségéhez, mikozben fenntartja a kettésség fennallasanak a
tudatat, hogy Kadir egyszerre szinész és érintett, a szerepet beltlrdl és kivilrdl is betolti. Egytt

létezik a kozelség és a tavolsagtartas.

A film a talélok iranti tor6dés etikajan nyugszik. Igyekszik tisztelettel fordulni a t(lél6 tapasztalata
felé, annak teljességében, és egyben felismeri, hogy a film egy k6zdsségi trauma utééletét rendezi
meg, amelynek szamos nézé is részese. A filmkészitGk fogékonyak a trauma torzitasmentes
feldolgozasanak igényére, mikozben erészakossagukkal nem veszélyeztetik a nézék
poszttraumatikus sérilékenységét. Nem arra tesznek kisérletet, hogy a gyilkossagok és a vérfurdé
minden részletét feltarjak. A film integrativ, gyogyito, nem pedig térténelmi szandékkal fordul a
trauma felé. Kadirnak déntési joga van: ahelyett, hogy 6sztokélnék, noszogatnak, hogy tényeket és
részleteket soroljon, a film megengedi neki, hogy szelektiven szdlaljon meg, a maga moédjan, a
sajat kifejezésmodjaval. A performativ dimenzi6 teret enged annak, hogy a filmben sokféle
kiilénb6z6 hangot szolaltassanak meg. A film felismeri, hogy a nyelv csak korlatozottan képes az
affektiv traumatikus tapasztalat visszaadasara vagy lefedésére, a megrendezettség pedig
megkonnyiti a kozonség testi kapcsolodasat a tanusagtételhez, mikézben nem szimulal teljes vagy

mindenre kiterjedé elbeszélést. [63]

Etikai gyakorlat

Z.”

Bennett szerint ,temporalis 6sszeomlas” figyelhet6 meg azokban a miivészeti alkotasokban és
diskurzusban, amelyek fokuszaban ,,a trauma sokkot kivalto jelolre valo leegyszertsitése all”,
nem pedig a poszttraumas emlékezet tartossaga. [64] Bennett szerint fontos annak felismerése,
hogy a trauma nem a mult része, hanem folyamatos szerepet jatszik a jelenben. [65] Mig
természetesen a traumatikus hatasok tartés megmaradasanak felismerése alapvet6 fontossaguy,
LaCapra megfogalmazasaban, amely e tapasztalatokat a ,trauma utééleteként” irja le, pontosabban
megérthetd, hogy a trauma egy pillanat alatt bekévetkezhet — abban a pillanatban, amikor valami
attori a ,pszichikai pajzsot” —, és a végtelenségig megmaradhatnak a hatasai. A trauma egyszerre
esemény és allapot. Ugyanakkor tévedés azt feltételezni, hogy az események felsorolasa
biztosithatja a traumatikus tapasztalat egyéni hatasainak megértését. Bennett miivészetre iranyul6
fokusza Gjabb diszkurziv teret szolgaltat ,ahhoz az elkotelez6déshez, amely a traumatikus

események megélt tapasztalatat ellensulyként jeleniti meg a k6z6s emlékezet sziikséges



megteremtésével szemben”. [66]

A traumaelmélet célja részben a trauma etikai, politikai dimenziéinak felrajzolasa — k6zosségi és
nem csupan egyéni (patolégias) problémaként valo értelmezése —, és ennyiben fontos a
tanusagtételre és dokumentaciéra helyezett hangsily, kiilonosen azaltal, hogy leveszi a szégyen
terhét az egyénrdl, és erny6t kinal, amelyre kivetithet6k azok a szélesebb tarsadalmi és politikai
erokkel kapcsolatos ismeretek, melyeknek csapdajaba az egyén belekeriilt. E munka jelent6s
részének kifejezett etikai elkotelezettsége ellenére maguk a diskurzus szabta feltételek vezethetnek

nemtudashoz.

A bilntudat, a szégyen és a félelem affektusainak elkiilonult fogalmai utat nyitnak az érzelem, igy
az empatikus azonosulas folyamatai, valamint néhany, potencialisan traumatikus helyzethez
hozzajarulé tényez6é megértéséhez; ugyanakkor nem tudnak mit kezdeni ,,a pszichikai pajzs
[affektiv] attdrésével”, ami a traumat képezi. Onmagéaban ez a fogalom minden sajatlagossaga
ellenére sem fogja at a ,pszichikai integritas” testben megnyilvanul6 talapzatat. Ennek
megkozelitéséhez rugalmasabb médokon, nem kategériakba sorolassal kell gondolkodni az

affektusrol és a testet Oltott tapasztalatrol.

Hasonl6é médon, ha azt hisszik, hogy a nyelv képes megragadni vagy kifejezni a traumat, akkor az
etikus témakezelés célja — a diskurzusban vagy a miivészi tevékenységben — az események
dokumentalasa, és a tantskodas ezt koveteli meg. Ha a reprezentacio helyett az enunciacio
aktusara helyezzik at a figyelmet, akkor kezdiink rajéonni, hogy az enunciacié igazabodl eleve
problémas. Ezek a beszamolok a tudas és az emlékezet bonyolult szovedékébe agyazédnak. Ha
visszafelé fejtiink fel olyan mualkotasokat, amelyek ezt — ha csak részben is — belatjak, akkor
megfigyelhetjik, hogy egymassal szembenall6 el6feltevések hogyan alakitjak a traumaval
kapcsolatos tovabbi tanusagtételi kisérleteket. Milyen lenne egy olyan film, amely felismerte ezt?
Ha a traumardl szolé munkak egyik célja az atrocitas elismerésének integralasa a k6zos
emlékezetbe, akkor be kell latni, hogy a k6z6sség pluralis, és megtalalhatéak benne tialélék és nem
tulélok is. Ha a befogadé, a témat etikusan kezeld filmezésbdl és diskurzusboél indulunk ki,
vilagossa valik, hogy mas megkoézelitések témakezelési modjukkal hogyan szorithatjak akaratlanul
a taléléket a szélre. Akkor ismerjik fel a tobbi munkaban a hianyossagot, amikor latunk egy

befogadé megkozelitést.

Ha ugy hisszik, hogy a traumas emlék és tapasztalat lefordithat6 a nyelvre, akkor ez az abrazolasi
mod lesz a kivanatos, és a trauma korili beszéd normalizalasa — annak megszokott mindennapi
diskurzusban val6é megjelenitése — megvalt6 folyamatnak minésul. Ha azonban nem fogadjuk el
ezt a lefordithatosagot — ha ugy hisszik, hogy létezik a reprezentacio alél kibuvo mag —, akkor az
etikai megkozelitésnek teljesen kiillonboznie kell a fentitél, és tobbek k6zott ismernie kell az
enunciativ aktus affektiv dinamikajat. Itt nem el6irasrél van sz6, hanem néhany, az etikai
gyakorlatot segité elvre teszink javaslatot. Ez a dinamika nem csak a képre vagy a muivészeti
alkotasra jellemz6, hanem minden traumaval foglalkozé diskurzusra. Itt barmennyire is

elsésorban vizualis kultarardl van sz6, a parbeszédnek tul kell mutatnia a képek korén, és a



szélesebb értelemben vett etikus témakezelést kell megcéloznia.

[A

Forditotta Szalai Virag
A forditast ellendrizte Torok Ervin

szoveg forrasa: Anne Rutherford: Film, Trauma and the Enunciative Present. In Traumatic

Affect. Newcastle upon Tyne, Cambridge Scholars Publishing, 2013. 80-102.]
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ugyanannak az éremnek a két oldalat jelentik. A disszociaciot el6idézé pszichikai mechanizmus jelzi az
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norma, és ha igy van, akkor hogyan definialjuk a trauma sujtotta emberi szubjektivitaisokat? Minden
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Rutgers University Press, 2005. 39.

Kaplan részletesen bemutatja az itt megnyilvanulé killénbségeket.

A tanuskodas koruli ambivalenciat mélységében vizsgaltak a fotézsurnalizmus terén. Lasd pl. Sontag,
Susan: Regarding the Pain of Others. London, Penguin, 2008.

Ez nem azt jelenti, hogy a tulél6k folyamatosan aldozati allapotban élnek, de rezilienciajukat érhetik olyan
tamadasok, amelyek felhozzak a traumat a jelenbe. Bennett a miivész Charlotte Delb6t idézi, aki ugy
magyarazza, hogy kiléonb6z6 énjei vannak: a jelenlegi énje és az ,Auschwitz-énje”. Ezek killonb6z6
rétegekként léteznek egytitt, de adott kérilmények kozott az ,, Auschwitz-én” fajdalmasan feltérhet a
jelenbe. Bennett, Jill: Emphatic Vision: Affect, Trauma, and Contemporary Art. Stanford, California, Stanford
University Press, 2005. 25.

Bennett: im. 6.

Sontag: Regarding the Pain, 125.

Canales, Alejandra: A Silence Full of Things, 2005. URL: http://vimeo.com/3504830 (utols6 megtekintés:
2012. 06. 22.)

Nem azt allitjuk, hogy a traumak ko6zoétt ,hierarchia” lenne, hanem bizonyos fajta traumak sajatossagara
hivjuk fel a figyelmet.

Bennett: Emphatic Vision, 22 és a tovabbi oldalak.

Bennett: i.m. 45.

LaCapra kritikdjaban nem fejt ki értékitéletet, ugyanakkor tiszteletét fejezi ki Lanzmann altala
~mestermuinek” tartott filmjével szemben.

LaCapra a traumatikus Gjraélés folyamatara 6sszpontosit, tehat az 6 fokuszaban a film 1étrehozasa, nem
annak fogadtatasa all, a nézéi szerep kérdését pedig abbdl a szemszogbdl vizsgalja, hogy a nézé nem
taléls.

Hansen, Miriam: Schindler’s List is not Shoah: the Second commandment, Popular Modernism and Public
Memory. Critical Inquiry, 22, 1996. tél, 302.

A borzalom abrazolhatatlansagarol lasd pl. i.m. 801.; Sontag: Regarding the Pain és Didi-Huberman,
Georges: Images Malgré Tout. Paris, Editions de Minuit, 20083.

Bennett roviden Osszefoglalja ezt a vitat, mikézben Geoffrey Hartmann munkajat idézi az un.
s~masodlagos traumatizal6dasrol”. Bennett: Emphatic Vision, 35. Lasd még Kaplan: Trauma Culture.

Lasd Gibbs, Anna: Horrified: Embodied Vision, Media Affect and the Images. In Interrogating the War on
Terror. Szerk. Staines, Deborah. London, Cambridge Scholars Publishing, 2007. Gibbs kifejezetten a
fot6zas és az Abu Graib bortdnben elkovetett kinzasokrol késziilt képek kérdéskorével foglalkozik.
Semmilyen adatot nem tudok k6zo6lni errdl az interjurol, amelyet az ausztral televiziéban lattam
valamikor 2010-ben vagy 2011-ben. Ez a pillanat hatott ram, megmaradt az affektiv emlékezetemben,
minden egyéb részlet térlédott.

Az el6ad6 — maradjon anonim - az ausztral torténelem kora gyarmati torténéseir6l beszélt.

Bennett igy ir: ,a tanuva valas bizonyos értelemben kudarcot vallhat, ha a nézék olyan kérilmények
kozott latjak a felkavaro képeket, amelyek egyaltalan nem kényszeritenek tartés bevonédasra”. Bennett:
Emphatic Vision, 64.

Herman: Trauma and Recovery, 147.

Ez az eltérés fontos torésvonalra iranyitja ra a figyelmet a traumafilmeknél, interdiszciplinaris teriiletrél
1évén sz6.

Canales: Silence.
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Bennett szerint ,az érzékelés emlékezetével dolgoz6 miivészet [..] nem az eredeti traumat — az érzés okat

— akarja képviselni, hanem a poszttraumas emlékezet allapotat vagy tapasztalatat megjeleniteni.
Bennett: i. m. 23.

Bennett: i. m. 8.

Bennett: i. m. 10. Bennett Brechtet idézi.

Bennett: i. m. 23.

Bennett: i. m. 23.; 8. Bennett nem tiltja teljesen szerepl6k alkalmazasat; olyan mialkotasoknak ad hitelt,
amelyek ,a szerepl6t flow-ként”, nem pedig az empatikus azonosulas narrativizalt targyaiként jelenitik
meg.

Bennett: i. m. 50.

Bennett: i. m. 7; 10. Bennett Maurice Blanchot-t idézi.

Bennett: i. m. 24.

Bennett: i. m. 21.

Bennett: i. m. 31.

Bennett: i. m. 46 és a tovabbi oldalak.

Bennett: i. m. 7.

Lasd pl. Marks: The Skin; Sobchack, Vivien: The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience.
Princeton, Princeton University Press, 1992; és Rutherford, Anne: ,, What Makes a Film Tick?”: Cinematic
Affect, Materiality and Mimetic Innervation. Bern, Peter Lang, 2011.

Hansen, Miriam: The Mass Production of the Senses: Classical Cinema as Vernacular Modernism. In
Reinventing Film Studies. Szerk. Christine Gledhill és Linda Willliams. London, Arnold, 2000. 339.
Magyarul Az érzékletek tomeggyartasa: a klasszikus film mint vernakularis modernizmus. Ford. Fuzi

1zabella. Apertira, 2018. tavasz. URL: https://www.apertura.hu/2018/tavasz/hansen-az-erzekletek-

tomeggyartasa-a-klasszikus-film-mint-vernakularis-modernizmus/. Ford. méd.

A ,performativ dokumentumfilm” Bill Nicholst6l ered: Blurred Boundaries: Questions of Meaning in
Contemporary Culture. Bloomington & Indianapolis, Indiana University Press, 1994. E kérdések
dokumentumfilmekre vonatkozo6 részletes kifejtését lasd: Rutherford, Anne: The Poetics of a Potato:
Documentary that Gets Under the Skin. Metro, 187, 2008. A ,jézansag diskurzusa” kifejezés a befolyasos
korai elméleti és gyakorlati dokumentumfilmestdl, John Griersontél szarmazik.

Hansen itt arra utal, ahogy Walter Benjamin a gorog aisthitikos (,a test beszéde”) szot definialja.

Hansen, Miriam: Benjamin and Cinema: Not a One-Way Street. Critical Inquiry, 25. 2,1999. tél. Hansen
szerint Benjamin fogalomhasznalata elkiloniti a mimézis valosaghtiséghez kot6dé felfogasait: ,a mimézis
az abrazolas naturalista vagy realista normain és az abrazolasnak a valésaghoz fliz6d6 meghatarozott
viszonyan (masolas, tikrozés, hasonlitas) tul olyasfajta gyakorlatként idéz6dik meg, amely meghaladja az
alany-targy hagyomanyos dichotémiajat [...]; olyan kogniciés moéd, amely magaban foglalja a percepcio
érzékszervi, szomatikus €és taktilis formait.”

Hansen, Miriam: With Skin and Hair: Kracauer’s Theory of Film, Marseille 1940. Critical Inquiry, 19, 1993.
tavasz, 447.

Massumi, Brian: The Autonomy of Affect. In Deleuze: A Critical Reader. Szerk. Paul Patton. Oxford &
Cambridge, Massachusetts, Blackwell, 1996.

Massumi: i.m. 219-221.
Massumi: i.m. 219.

Ezek lehetnek a narrativ id6, a képerny6idé és az idGtartam.
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Bennett modelljében az érzékek felajzasa elvezet a gondolathoz. En itt inkabb az ,é16 gondolat” fogalmara

teszek javaslatot — amely benne rejlik a tapasztalatban, nem pedig koveti azt.
Bennett: Emphatic Vision, 4.

A nézok e pillanatra adott valasza a korabbi tapasztalataik fuggvényében eltéré: olyan hangon szélal meg,
amely belépési pontot kinal a trauma utani élet ismeréinek, mikézben masok szamara felépiti a helyzetet.
Raquel Schefer rendkiviil érdekes — Ruy Guerra Mueda: Memory and Massacre cim filmjével
osszefuiggésben az ,enunciativ jelenrél” irt — munkajanak hatasara valasztottam keretként az enunciacioé
kérdéseit ehhez az esszéhez. Schefer, Raquel: Re-consitutions. On Mueda, Memoria e Massacre (Mueda,
Memory and Massacre), by Ruy Guerra. Le Journal de La Triennale, 4, 2012. majus 18. URL:
http://www.latriennale.org/en/lejournal/you-do-not-stand-one-place-watch-masquerade/re-
constitutions-mueda-memoria-e-massacre. (Megtekintve 2012. november 1.)

Negar Mottahedeh Bashut a ritualis perzsa szinhaz egyik formajat képvisel6 Ta zieh kontextusaban helyezi
el. Mottahedeh, Negar: Bahram Bayzai. In Life and Art: The New Iranian Cinema. Szerk. Rose Issa és Sheila
Whitaker. London, National Film Theatre, 1999. Peter Chelkowsky szerint a Ta zieh torténetében a szoveg
alakult ki legutolsénak: hagyomanyos formajaban a dramat teljes egészében vagy tulnyomorészt zene és
ének révén kozvetitik. Ez a kontextualizacié utal a performanszhagyomany hatasara a Bashu szomatikus és
ritmikus narrativ szerkezetében. Chelkowsky, Peter: Ritual and Drama in Iran. New York, New York
University Press, 1979. URL: http://worldcinemadirectory.co.uk/component/film/?id=986. (Megtekintve
2012. november 25.)

Puisi Tak Terkuburkan (angol cime: A Poet: Unconcealed Poetry). A kétmillié embert elpusztito tisztogatas
részleteir6l lasd: Griswold, Dierdre: Indonesia 1965: The Second Greatest Crime of the Century. New York,
World View Publishers, 1979.

A didong alkalmazasanak és a film formalis stratégiainak részletes elemzését lasd Rutherford: Poetics and

Politics.
A film szerepldi egy szinhazi tarsulat hivatasos tagjai és egyben helybéli acehi falusiak.

A gyartasi folyamat beszamolok szerint konnyek és gyasz kozott zajlott. A Puisi Tak Terkuburkan SAPFF
(Sydney Pacific Film Festival) 2001 sajtécsomagja.

Bennett: Emphatic Vision, 65.
Bennett: i. m. 40.

Bennett: i. m. 58. Bennett itt a mivész Charlotte Delbo munkajarol ir.
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