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Laura Marcus

Alom és kinematografikus tudat

1895 sorsdonté év a pszichoanalizis és a filmmiivészet torténetében: julius 24-én almodta Freud az
Irma-almot, az Alomfejtés mintaértéki darabjat. ,El tudod képzelni — kérdezi Freud Wilhelm
Fliesst6l levelében, melyben egy kés6bbi bellevue-i latogatast mesél el abban a hazban, ahol az

almot latta -, hogy egy nap ezen a hazon egy marvanytablan ez lesz olvashaté:

1895. julius 24-én ebben a hazban
az almok titka
feltarult Dr. Sigm Freud el6tt?” (Masson 1985, 417)

1895 szeptembere és oktobere folyaman Freud a befejezetlentil maradt Egy tudomdnyos pszichologia
tervezete cim( munkajan dolgozik, mely — ahogyan James Strachey az Alomfejtéshez irt szerkeszt6i
elészavaban megjegyzi — az almok koherens elméletének elsé valtozatat nyujtéd részeket tartalmaz (
SE 4, xv). Az Alomfejtés, Freud sajat allitasa szerint, ,minden lényeges részével mar 1896-ban készen
volt” (Freud, 1989, 101). l1]

A Lumiere fivérek altal megalkotott kinematograf elsé nyilvanos vetitésére (Parizsban a Société
d’Encougarement de 'Industrie Nationale el6tt) 1895. marcius 22-én kertlt sor, amikor a
fotografia teriiletén végbement fejlédés példajaként levetitették a Munkdsok kijévetele a Lumiére
tizembol Lyonban cimu filmjiiket. Az azonnali siker varatlan volt. A film egyszerre a
legk6zvetlenebb korai hirado-film és a torténelmi reflexivitas komplex aktusa: a Lumiére édesapa
fényképlemez gyaranak munkasai belenéznek a kameraba, amely éppen a nézés aktusat alakitotta
at, és forditotta az alloképet mozgdva. George Méliésnek az alom és a film kapcsolatat kozvetlentil

kihasznal6 trukk-filmjei nem sokkal ezutan jelentek meg.

A pszichoanalizis és a filmmivészet tehat kéz a kézben bukkant fel a tizenkilencedik szazad végén:
a fantazia, az alom, a virtualis valosag és a ‘fedéemlékek’ ['screen memory’] ikertudomanyaként vagy
technoloégidjaként. A kovetkez6 évszazadban hatalmas méretli szakirodalom vizsgalja a két tertlet
kozotti komplex torténelmi és konceptualis 6sszefiiggést. Ennek részeként, els6sorban a film
nézgjét allitva a kdézéppontba, a pszichoanalitikus filmelmélet kiszélesitette Freud irasainak
hatokorét a fetisizmus, a femininitas, a fantazia, a ‘szkopofilia’ targyaban. Az almok és az
alomelmélet mindazonaltal megérizte kitlintetett szerepét a pszichoanalizis és filmmivészet
‘parhuzamos torténetében’, mint ahogyan az almoknak is kitlintetett szerepik van a

pszichoanalizisen belul.



Gyakorl6 pszichoanalitikusok és elméleti szakemberek a film és az alom kozotti 6sszefliggést a
tudattalan folyamatok megértésében tartottak meggy6zonek, mig a filozéfusok ezt a kapcsolatot a
tudat miikédéseinek, valamint az almok és a filmmiuivészet tér és id6 dimenzidinak vizsgalataban
hasznaltak fel. A huszadik szazad elsé évtizedeitdl a kultarkritikusok [cultural commentators]
felfedezték a filmek narrativ struktirajaban rejlé ‘vagy-teljesités’ els6dlegességét, amely
megegyezik az almokban €és a nappali almodozasokban bet6ltott funkcidjaval. A filmmivészet
mint ‘alom-gyar’ korai elnevezés. A filmkészit6k szamara az almok és killonb6z6 alomszert
allapotok kezdett6l fogva a film ontolégiajanak lényegi részét képezték: mig a filmen belili ‘alom-
szekvenciak’ lehataroltnak tiinhetnek, val6jaban soha nem szakadnak ki teljesen az 6ket tartalmazo
film terébdl. Emellett gyakori vélemény, hogy éppen azért néziink filmeket, mert almod(oz)ok
vagyunk: Hugo von Hoffmannsthal szerint film-nézéskor ,az almok almoddjanak 6sztonéhez
hasonl9, titkos 6szton nyer kielégiilést” (Hoffmannsthal 1923, 179). Mashol arra valé utalast
talalunk, hogy a film bizonyos értelemben helyettesiti az almot a 20. szazadban, vagyis azért

tudjuk, hogyan nézzink filmeket, mert a multban almod(oz)6k voltunk.

A filmi és az alombeli univerzumrol alkotott, ezekhez hasonlé elképzelések a két vilag teljes
megfelelését feltételezik. Holott a filmmel és az alommal kapcsolatos felfokozott érdeklédés
legalabb olyan gyakran iranyul arra, hogy a koztiik 1évé viszonyrendszert egyfajta hataron,
koszobon helyezzék el: az alvas és ébrenlét; belsé és kiils6; vizualis és verbalis; statikus és mozgo;
valésag és latszat k6zott. Tanulmanyomban részben éppen ezeket a hatarokat és kiiszoboket

vizsgalom

A ‘mozi’ ['Kino’] és a ‘film’ nem szerepel Freud elméleti munkaiban — sem témaként, sem
analoégiaként nem jelenik meg a Standard Editionben, [2 holott talalhatunk utalasokat a
fotografiara, mas optikai eljarasokra és latasi eszkd6zokre — beleértve a mikroszkopot és a
teleszkopot is — a tudat mikodéseinek és a tudattalan analogiaiként felvonultatva. Ennek
ellenpontjaként Freud kortarsa, Henri Bergson a ,kinematografiat” és a ,kinematografiait” az
elmérdl és a valosagrol alkotott elméletének kozéppontjaba helyezte, még akkor is, ha kétségeit
fejezte ki a filmmel (aminek a ‘mozgasa’ bizonyos értelemben illuzoérikus, az id6 folyamatos
aramlasanak abrazolasa helyett mechanikusan tagolja diszkrét és identikus egységekbe) mint az
mozgassal nem érnek fel soha” (Bergson 1987, 283). [3] Néhany filmelméleti szakember — a
huszadik szazad elejérdl és végérol egyarant — amellett érvel, hogy Bergson idére és tudatra
vonatkozo6 értelmezései — ambivalenciaja, esetenként a filmmel szembeni ellenséges magatartasa
ellenére — végeredményben a filmhez kapcsolodnak, és irasai — attol fuggetlenil, hogy nyiltan
targyaljak-e a kinematografikus kérdését — a filozofia és filmmiivészet alapszovegei. (4! Erdemes
megjegyezni, hogy a kinematografikus Bergson altal hasznalt modelljei els6sorban a kés6
tizenkilencedik és a kora huszadik szazad filmet megel6z6 kisérleteire (Etienne-Jules Marey
‘kronofotografiajaval’ kezd6déen, mely a mozgas megjelenitését és elemzését vizsgalta)

tamaszkodtak, és nem a késébbi narrativ filmmivészetre. %]



Freudnak a filmmuvészet kérdésével kapcsolatos hallgatasa mogott a gondolkodas és a tudat
‘modernizaciojaval’ vagy elgépiesedésével szembeni ellenallasa huzédhat meg. Ahogyan késébb
ramutatok, Freud, kilénosen A kisértetiesr6l sz616 tanulmanyaban (1919), a ‘kisértetiest’ és
killénb6z6 megnyilvanulasi formait nem ‘az Gjszeriivel €s ismeretlennel’ — mely magaban
foglalhatja a latas/latvany és animacio Uj technologiait is — kapcsolja 6ssze, hanem hatarozottan az
archaikushoz és a mindig is ismerthez kéti azt. A fotografia mint a tudattalan élet anal6gidjanak
felhasznalasa, ahogyan azt Francis Galton ‘kompozit fotgjaval’ tette az alommunkabeli ‘stirités’
illusztralasakor, am ugyanakkor hallgatasa a filmmiuivészet kérdésében Freud részérél a
tizenkilencedik szazadbeli gondolkodasra vallé magatartast feltételez, mely a huszadik szazad
bizonyos felfedezéseivel szemben ellenéllast tanusit. Az Alomfejtésben regresszioként megjelenitett
vizualitas els6dlegességével szembeni ambivalencia is hozzajarulhatott ehhez, melyet a
jelentésadas és a kultara szamara csak a masodlagos atdolgozas, a narracio és értelmezés
elsésorban verbalis és textualis munkaja tesz hozzaférhet6vé. Hasznosnak latszik 6sszevetni a
freudi megkozelitést Bergsonnak az almokroél sz616 tanulmanyaval (1901-ben Franciaorszagban
jelent meg, angol valtozata 1914-ben). Talalunk hasonlosagokat példaul a bevésédések és az alom-
élet kifiirkészhetetlen rejtélyeinek hangsulyozasaban, mely utébbi mindkét gondolkodot a
pszichikai kutatasok birodalmahoz és a telepatiahoz vezette. Bergson azonban Freudhoz képest
sokkal nyiltabban érdekl6dik az almok olyan hallucinatorikus és vizualis aspektusai irant, mint
példaul a hypnagogia jelensége és a fantazmagoria (Bergson, 1914). Ez az érdekl6dés pedig abba az
iranyba tereli, hogy a human szubjektivitast egyszerre mint a képek univerzumabdl létrejovo és

azokkal 6sszevegyilé dolgot értse meg.

Havelock Ellis felfogasa a vizualis ktizd6térrél The World of Dreams ciml konyvében (Az almok
vilaga) szintén hatarozottan ellentétbe allithat6 Freud szemléletével. Ellis (1911) szerint ,A
leggyakoribb tipusu alom nagyrészben kép, azonban mindig egy €16, mozgé kép, barmennyire is
élettelenek voltak az alomban megjelend targyak a valé életben.” A hipnagogikus allapottol — ,az
alvashoz és az almokhoz vezet6 el6csarnoktol” (Ellis, 1911, 32) — amulatba ejtve targyalja azokat a
modokat, melyekben ezek a képek atlépik az alom és ébrenlét kozotti kiiszobot. A mozgoképet
esetenként a kaleidoszkoppal allitottak parhuzamba, egy olyan eszkdzzel, amely az alvé tudat
aramanak megujulasat reprezentalja. A baudelaire-i flineur-képet visszhangozva, mely ,egy
tudattal rendelkez6 kaleidoszkép”, Ellis ezt irja: ,ha a kaleidoszkop tudatossaggal rendelkezne, azt
kéne mondanunk, hogy minden egyes kép a megel6z6 mintabodl kovetkezik — de mégis

hatarozottan Ujszerd”. Mashol Ellis a laterna magicat talalja még inkabb megfelel6 analégianak:

A kinematograf mozgasa val6jaban aligha felel meg a heterogén képek 6sszeolvadasanak, melyek
az alombeli latvanyt jellemzik. Az almaink olyanok, mint a szertefoszl6 képek, melyekben az

attlinés folyamata, térténjen gyorsan vagy lassan, mindig megszakitatlan. (Ellis, 1911, 36)

Ez az egyetlen utalas a The World of Dreams-ben a kinematografiara, amelyet meglepé médon Ellis
a szamos optikai eszk6z és latvanyossag egyikeként emlit, azonban nemcsak, hogy nem

kilonbozteti meg elédeitdl, hanem azok k6zé sorolja, melyek nem képesek a képeket egymasba



olvasztani és atusztatni. Freud talan nem, vagy nem pusztan modernitasa és a mar ismerthez
fliz6d6 kapcsolatanak hianya miatt mell6zte a filmmiivészetet, hanem a kaleidoszk6phoz hasonlé
jatékokkal valé 6sszefliiggése miatt is, melyek — Freud altal az Alomfejtés els6 fejezetében kritizalt
19. szazadi kommentatorok szamara — nem a kilénb6z6 mintazatokat jelentették (ellentétben
Ellisszel), hanem egy rend nélkuli, kaotikus vizualis birodalmat — éppen azt a vadat jelenitették

meg, amely aldl Freud igyekezett felszabaditani az almokat.

A “film’ hianya Freud munkaiban — melynek kévetkeztében az a kevés utalas, mely mas mifaju
irasaiban illetve a rola sz616 életrajzi irodalomban talalhat6, kiemelked jelent6ségre tesz szert —
nem csokkenti a pszichoanalizis €s a filmmiuvészet kozotti sokrétl kapcesolatra vonatkozo
észrevétel értékét. Ernest Jones Simund Freud élete és munkdssdga (1955) ciml konyvének masodik

kotetében beszamol egy 1909-es, new york-i moziban tett latogatasrol:

..egyltt vacsoraztunk a Hammerstein tet6teraszan, azutan moziba mentink, és
megnéztink egy korabeli kezdetleges filmet — rengeteg vad uld6zési jelenet volt benne.
Ferenczi a maga fiatalos médjan roppant izgult a filmen, Freud azonban csak csendesen

derult. Egyébként mindketten ekkor lattak életikben el6szor filmet. (Jones, 1973, 352-53)

Stephen Heath amellett érvel, hogyha Jones-nak igaza van abban, hogy ez volt Freud els6
talalkozasa a mozival, az még inkabb alahuzza érdekl6désének hianyat: ugyanis kortlbelil 80
mozi volt Bécsben akkoriban (Heath 1999, 25). Val6jaban, Freudnak egy 1907 szeptemberében
Roémabdl csaladjahoz irt levele (megjelent Freud leveleinek Ernst Freud-féle kiadasaban, egy ett6l
eltéré angol forditasban pedig Jones Freud-életrajzaban; Jones 1955, 40-41, bar Jones maga nem
utal az ellentmondasra) korabbi, sokkal részletesebb és elismerébb beszamolot nyujt a

filmnézésrdl, amikor egy szabadtéri diapozitiv-vetitést ir le a Piazza Colonnan:

Ezek tulajdonképpen reklamok, de a k6zonség amulatba ejtésére tajképekkel vegyitve,
kongoi négerekrol, gleccserhez vezet6 utakrol, stb. De ha ez még nem lenne elég,
unalomizéként révid mozgdképes el6adasokat ékelnek be azoknak az idésebb
gyerekeknek a kedvéért (édesapad is koztik van), akik csendben szenvednek a reklamok
és monoton fényképek alatt. Azonban elég fukarul osztjak ezt a csemegét, ugyhogy
ugyanazt a dolgot kellett megnéznem Ujra és Gjra. Mikor mar éppen megfordulok, hogy
induljak, bizonyos izgatottsagot érzek a néz6tdomegben, ami engem is arra késztet, hogy
Ujra odanézzek, és persze egy Uj el6adas kezd6dott, széval maradok. Este 9 6raig az id6
nagy részében le vagyok nytligézve, de utana til maganyosnak kezdem érezni magam a
tomegben, Ugyhogy visszatérek a szobamba, hogy mindannyiotoknak irjak. (Freud, 1975,
261)

Ahogyan Jonathan Crary legfrissebb, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle and Modern Culture
(Crary, 1999) (4= észlelés felfiiggesztéser: figyelem, latvany és modern kultira) cim(i munkajanak végén
megjegyzi: Freud nem mond semmit a mozgdoképes el6adasok tartalmarol. A latvany(ossag)

lenyligdz6 természete éppen sajat lathatésaganak bemutatasaban rejlik, melyet a filmi befogadas



korai torténetében toérténelmi pillanatként kell szamon tartanunk. Hozzatenném ehhez, hogy
Freud beszamoldja érdekes médon az “Gjranéz(és)’ kifejezése és fogalma koré szervezédik, ami
6nmagaban is sokszorozva jelenik meg: ismétlésként (ugyanazt a dolgot nézni Gjra és Gjra),
visszatérésként (visszahivva, hogy Gjra megnézze) és megujulasként (az Gjranézés mint mashogy
latas). Crary szamara Freud beszamoldja egy specifikusan modernizalt, urbanus latasmédot nyujt
arrol, ahogyan kuilf6ldi orszagokrol késziilt reklamok és képek az 6si varos felszinének és

épuleteinek turisztikai latvanyossagaként szerepelnek.

Freud élénk leirasa ellentmond annak a nézetnek, mely szerint ellenséges volt a filmmuvészettel
szemben, amikor éppen nem k6z6mbosnek mutatkozott iranta. Mindazonaltal nem talalhat6
arra, hogy a romai vakacio alatt szerzett élményét elméleti reflexio targyava kivanta volna tenni.
Ezzel ellentétes Lou Andreas-Salomé 1918. februar 15-i naplébejegyzése, melyben a mozi iranti

rajongasat €s a filmekhez, illetve a pszichikus élethez kapcsolédé gondolatait is leirja:

Egy par pusztan pszichologiai észrevétel megérdemli, hogy bekeriiljon ak6zé a sok dolog
kozé, amit az esztétikai biralat ezen Hamupipbkéjének védelmében mondhato.
Mindenképp szamitasba kell venni azt a tényt, hogy egyediil a film technikaja engedi meg
a gyors sorozatokat, ami kozelit a sajat képzeleti képességiinkh6z; még az is kijelenthetd,
hogy utanozza annak szeszélyes természetét.. A masodik észrevétel ahhoz a tényhez
kapcsolodik, hogy habar a legfelszinesebb élvezetet érinti, a formak, képek és
benyomasok kilonlegesen b6séges valasztékaval talalkozunk... Itt Bécsben Tausk vitt el

engem moziba a munka, faradtsag és idéhiany ellenére. (Andreas-Salomé, 1987, 101)

Andreas-Salomé teremti meg a donté kapcsolatot filmmivészet és tudat k6zott, melyet
részletesen a pszichologus, Hugo Minsterberg vizsgalt, az egyik legkorabbi filmesztétikai md,

A film: Pszichologiai tanulmany (The Film: A Psychological Study) (1916) cimli munka szerzéjeként.
Szerinte a film ,olyan arnyalatokban tarja fel belsé vilagunkat, elménk jatékat, melyek mentalis
allapotainkhoz hasonléan lebegnek és elroppennek” (Minsterberg 1970, 72). , A kiilvilag elvesztette
hatalmas sulyat, megszabadult a tér, id6 és okozat 6sszefiggéseitdl, és tudatunk alakjat oltotte
magara”, — irja Miinsterberg. [6]Posztkantianus esztétikija nem csupan ésszekapcsolja a
filmmiuvészetet a tudattal, hanem (Andreas-Saloméhoz hasonléan) a baudelaire-i nagyvarosi
modernitasnak megfelel6en abrazolt modernizalt tudat tikrévé teszi, melyben — a tudat
ajandékaként az érzékelhet6 vilag szamara — az ,elréoppend, athaladé kils6 szuggesztio” csak “a
mentalis miikodésiinkon” keresztill toltédhet meg mélységgel és teljességgel. A flashbacket ,az
emlékezés mentalis aktusahoz”, a kozelképet pedig ,a figyelem mentalis tevékenységéhez” kotve
Minsterberg ezt irja: ,,Olyan, mintha maga a kilsé vilag figyelmiink csapong6 valtasai vagy

atsuhano emlékképei szerint formalédna” (41).

Freud nem érintette azt a kérdést, hogy a film mennyiben képes belsé életiinket feltarni. Nyiltan
beszélt azonban arrél a problémardl, hogy a filmet a pszichoanalitikus elmélet abrazolasanak

egyik modjaként hasznaljak. A legkritikusabb pillanat 1925-ben kévetkezett be, amikor Karl



Abraham megirta Freudnak, hogy az Ufa (Universum Film Aktiengesellschaft) egyik rendezdje (Eric
Neumann) a pszichoanalizis koncepciéit bemutato film 6tletével kereste meg. A koztik zajlo
levélvaltasok Abraham egyre novekvé lelkesedését mutatjak a projekt irant, Freud folyamatos

ellenallasatol kisérve:

F6 ellenvetésem tovabbra is az, hogy nem hiszem, hogy elvont fogalmaink kielégitd,
plasztikus abrazolasa egyaltalan lehetséges. Nem szeretnénk beleegyezéstinket adni
semmilyen unalmas dologhoz. Mr Goldwyn mindenestre elég okos volt ahhoz, hogy
targyunknak ahhoz az aspektusahoz ragaszkodjon, ami plasztikusan nagyon jol
megjelenithetd, vagyis a szerelemhez. Az altalad emlitett apré példa, az elfojtas abrazolasa
Worcester-hasonlatom segitségével [utalas a timado6 analdgiajara az elfojtas és az
ellenallas illusztralasaban], inkabb abszurd, mint tanulsagos hatast keltene. (Abraham és
Freud, 1964, 80)

Freud ugy érezhette, hogy Bevezetés a pszichoanalizisbe cimmel tartott el6adasaiban mar megfelel6
mértékben €lt a pszichoanalitikus absztrakciok parhuzamaival és szinpadi példaival: filmes
analogiak alkalmazasa igy csupan ezeknek, és nem az illusztralandé fogalmaknak a tovabbi
bizonyitasa lett volna. A film ennek ellenére G. W. Pabst rendezésében elkészult Egy lélek titkai
cimmel. Abraham és Hanns Sachs tanacsadoként mikodtek kozre benne, és Sachs irta a filmet

kiséré rovid kiadvanyt, melyben néhany abrazolt pszichoanalitikus fogalmat magyarazott meg.

Sachs 1904-ben taldlkozott a pszichoanalizissel az Alomfejtés elolvasasakor. Otthagyta
kibontakozoban levé jogi karrierjét, és Freud kovetdje lett, kezdetben iréi és szerkeszt6i
feladatokat latott el, majd 1920-t6l kiképzé analitikusként dolgozott. Az Alomfejtés kulcsfontossagi
szoveg maradt szamara csakiugy, mint Freud 1908-as tanulmanya, A kélt6 és a fantdziamiikodes.
Lenylgozve a pszichoanalizisnek a kreativ folyamat és a mualkotasok befogadasaban valo
alkalmazasi lehet6ségeitol, valamint a mualkotas ‘kollektiv almodozasként’ valo felfogasatol, Sachs
a ‘nappali Almodozas altalanos jegyeit’ vizsgalta, mely kozponti jelent6séglivé valt a késéi 1920-as
és a korai 1980-as években, a Close up 17! cimii filmes folyéiratnak irt vonatkozé témaji
tanulmanyaiban. Film psychology (Filmpszicholégia) cimmel irt tanulmanyaban Sachs (1928) Gjra
el6vette a tudatos és tudattalan ismeretek kozti kapcsolat kérdését az alommal és a filmmel
osszefuiggésben, felvetve, hogy a film-munka nem csupan az llommunka analéogiajaként jelenhet
meg, hanem ellentéteként is. Mig az alom a cenzura kiiktatasanak egyik moédjaként alruhaba
Oltozteti a tudattalan kivansagokat és vagyakat, a film feltarja azokat. Ebben az értelemben azt
mondhatjuk, hogy a film - felszabadité képességével — kozelebb all az alomértelmezéshez, mint

magahoz az alomhoz.

Az Egy lélek titkaithoz készult kisérofuizet részletesen leirja a film cselekményét olyan kézponti
freudi fogalmak illusztraciéjaként, mint az elfojtas, a szublimacio, a helyettesités, a stirités (Sachs,
1926). Lényegében nem talalhat6 benne elemzés olyan szempontokrol, melyek alapjan a filmes
médium mikodése parhuzamba allithaté lenne a pszichés apparatussal; a film Ggy tlnik, ezen a

ponton Sachs szamara puszta illusztracioként szolgal, bar az alom-jeleneteiben hasznalt



eljarasokat, mint példaul a képek egymasra vetitése és a leblende mas kortarsai szivesen
alkalmaztak az alom-munka folyamataira. Bizonyos értelemben igy a kiséré fuzet a filmmuvészet

semlegesitésére, vagy legalabbis instrumentalizalasara szolgal.

Sachs az Egy lélek titkai kisérd flizetében részlegesen kizarta a kinematografikust, amire mas
oltozetben és sokkal széls6ségesebb formaban nyujtott példat Freud egy par évvel korabban Otto
Rank The Double (A hasonmas) cim tanulmanya kapcsan irt megjegyzése A kisérteties (Freud, 1919)
cimi esszéjében. Freud azokat a Rank altal feltart 6sszefiggéseket targyalja, amelyek ,a hasonmas
jelenségét a tikor- és arnyképhez, a véddszellemhez, a 1élek-hithez és a halalfélelemhez koti[k]”
(71), [8] valamint a hasonmas — mint a pusztulas elleni biztositék — ideajanak kialakulasaroél sz6l6
elméletét. Egy labjegyzetben hozzateszi: ,H. H. Erwers 4 pdpai didk cimii kélteményében, 9]
amibdl a Rank-féle tanulmany a hasonmas kapcsan kiindul, a hés megigéri szerelmesének, hogy a
vele parbajt vivot nem 6li meg. A parbaj szinhelye felé tartva azonban hasonmasaval talalkozik, aki
mar leszamolt ellenfelével.” (82) Ewers irta a forgatokonyvet a The Student of Prague (1913) (A pragai
diak) cim filmhez is, melynek alapjan meglepd, hogy Freud a torténet emlitésekor nem utal

magara a filmre, a torténetet teljes egészében irodalmi 6sszefiiggésekben targyalja.

Mindazonaltal ha Rank The Double (1914) cimi szévegéhez fordulunk, a kévetkez6 sorokat talaljuk
az elsé bekezdésben: ,A pszichoanalizisnek nem sziikséges tartézkodnia még a talalomra
kivalasztott, banalis témaktol sem, ha azok kézvetlenill abrazolnak olyan pszicholdgiai
problémakat, melyek forrasa és kovetkezményei nem nyilvanvaléak. Nem merilhet fel ellenvetés
ezért akkor sem, ha kiindulépontként egy ‘romantikus dramat’ veszink, ami nem is olyan régen
megfordult a mozikban is.” (Rank 1989, 8) Mikézben Rank hozzateszi, hogy ,Azok szamara, akiket
az irodalom érdekel, megnyugtaté lehet az a tény, hogy A4 prdgai didk cimi film forgitokonyviréja
egy mostanaban divatos szerzé, akinek a nevéhez id6tallé mivek flizédnek” (3-4), a filmes és

pszichés folyamatok kozti kozvetlen kapcsolat felallitasaval folytatja. Az 6 szavaival:

Barmilyen aggodalmat, mely a kils6 hatasokra olyannyira torekvé mozgofénykép [
photoplay] igazi értékére iranyul, érdemes elhalasztani addig, amig nem lattuk, hogy a
téma milyen értelemben épil egyfajta 6si népi — nyilvanvaléan pszicholégiai tartalommal
biré — hagyomanyra, megvaltoztatva a kifejezés 0j technikainak kovetelményei szerint.
Kiderilhet, hogy a mozgoéfényképészet, mely szamos tekintetben az alommunkara
emlékeztet, bizonyos pszichologiai tényeket és 6sszefiiggéseket — melyeket az ir6 gyakran
képtelen szavakkal leirni — olyan tisztasaggal és nyilvanvalé médon tud abrazolni, mely
segit megértésiikben. Annal inkabb felkeltette a filmmiivészet érdeklédéstinket, miota
egymassal egybehangz6 tanulmanyokbdl megtanultuk, hogy egy modern adaptacio
gyakran sikeres a hagyomany soran érthetetlenné valt vagy félreértelmezett 6si téma

valodi jelentésének intuitiv megkozelitésében (4).

Rank fejtegetéseinek szélesebb kontextusat maganak a filmmiivészetnek a kisértetiessége képezi,
melyet a korai Gjsagirok oly gyakran arnyékvilagként jellemeztek. ,Ez nem az €élet, csak annak

arnyéka, és nem is mozgas, csak a mozgas hangtalan arnyéka” — irta Maxim Gorkij 1896 juliusaban



a Lumiére fivérek elsé filmjeinek bemutatasat jellemezve: , Félelmetes nézni, de ez csupan arnyak
mozgasa, puszta arnyaké. Rontasok és szellemek, 6rdogi kisértetek, melyek teljes lelkeket vetnek
6rok alomba, az elmédbe tolakodnak, és ugy érzed, mintha Merlin gonosz varazslata a szemeid
el6tt jatszoédna le” (Taylor & Christie 1988, 25). A mozi els6 néz6k6zoénsége szamara a korai filmek
realizmusa, a hang és a szinek hianyanak életszerttlenségével kombinalva felkelthette, Yuro
Tsivian szavaival élve, ,,azt a kisérteties érzést, hogy a filmek valamiképpen a holtak vilagahoz

tartoznak; a filmmiuvészet megfelel6 metaforaja a halalnak” (Tsivian 1994, 6).

A korai filmmiuvészet recepcidjaban élményszinten van jelen a félelem, amit az 1910-es és 1920-as
évek német expresszionista filmmiivészete egyértelmiien idéz fel: az olyan filmek, mint The
Student of Prague (4 pragai diak), The Cabinet of Dr Caligari (Dr. Caligari) és a Nosferatu nem pusztan a
filmmiuvészet torténetének egy epizodjat alkotjak, hanem a film és a félelem materialitasanak és
hasonmasaival Freud korabeli irasainak, killonosen A kisértetiesnek, tobb fogalmat és képi
metaforajat tamasztjak ala — barmennyire is burkolt, elnyomott formaban. A4 kisérteties, Rank

A hasonmds cimli munk3jahoz hasonléan, az archaikus és a modern ko6zo6tti kapcsolat feltarasara
tesz kisérletet: a primitiv gondolkodasban és hiedelemvilagban 1étezé — antropologiailag
értelmezett — életre keltéseket [animations], valamint az 1j technologiak gépesitéseit [automations]
jarja koril, melyek a mozdulatlan dolgok feltamasztasanak és a ,,csonkolt végtagok, egy levagott
fej, a kartdl elvalasztott kézfej... labak, melyek... 6nalléan tancolnak” (1998, 76) megjelenitésének
képességével rendelkeznek. Ezen felil, Friedrich Kittler felvetése nyoman, a pszichoanalizis és a
filmmiuvészet — tudomany és technologia — egylittesen terjeszti ki és robbantja be a romantika
‘hasonmasanak’ 1étezését (Kittler, 1997). A két tertilet kozotti alapvetd kapcsolat semmibe veszi
Freud filmes kérdésekre vonatkozo hallgatasat, amikor ‘a hasonmas’ és ‘a kisérteties’ fogalmat

targyalja.

A fenti idézetben Rank egy specialis egyenldségjelet tett a kinematografia és az allom-munka k6zé.
Az alom-élettel kapcsolatos pszichoanalitikus és pszicholégiai tanulmanyok 6z6éne az 1920-as és
1930-as években, véleményem szerint, a filmesztétika fejlédésével allt 6sszefliiggésben, hiszen az
alomrol és alom-€letrdl szo616 irasok a huszadik szazad elején Gjfajta asszociaciokat és analdgiakat
fedeztek fel a filmmel. Az 1920-as években, a némafilmrél hangosfilmre valé atvaltaskor zajlé
heves vitak a vizualis/verbalis megjelenitések koril jelentés megfelelGjiikre talaltak az alom-nyelv
vizualis vagy verbalis dimenzidirdl és a (betl)iras alapu vagy képileg szervez6dé
forgatokdnyveirdl folytatott eszmecserékben. A filmelmélet kezdetekor ujra és Gjra felbukkan az
az ellentmondas, hogy a modernitasnak ezt a miivészetét vagy tudomanyat a primitiv vagy
archaikus tudattal hozzak kapcsolatba, leképezve Freud gondolatait az ideak vizualis képekké
torténd ‘regressziv’ atalakulasaroél az alom soran, valamint a vizualis gondolkodasrol mint

‘primitiv’ mentalis tevékenységrol alkotott véleményét.

Freudnak az elme ‘appatarusarol’ sz616 leirasa donté hatassal volt a késébbi filmes ‘apparatus
elméletekre’, els6sorban olyan filmtudomanyi szakemberek munkaira, mint Jean-Louis Baudry és

Christian Metz, akik az 1970-es években egy teoretikus fordulattal visszatértek a filmmiivészet



technikai, apparatusbeli kérdéseihez, mellyel — ahogyan Stephen Heath megjegyzi — egy
technolodgiai és metapszichologiai fogalmi szintézist alkottak meg (Heath 1981, 223). A filmelmélet
pszichoanalizis iranti rajong6 érdeklédésének megvan a maga megfelelGje a film belépésével a
pszichoanalitikus irodalomba. Analitikusok és elméletalkoték beemelték az olyan fogalmak filmes
aspektusait, mint a ‘projekcid’, jelenet/szintér’ [scene] €s ‘vetités’ [screening]. Mashol mar
koriljartam ezeknek a fogalmaknak a fontossagat Ella Freeman Sharpe szamara, a Dream Analysis
(1987) (Alomelemzés) cimii konyvében, Bertram Lewin alomvaszonrol [dream screen] irott
munkajaban, valamint a legaktualisabban Didier Anzieu-nél a ‘bér-én’ [skin ego] megformalasaban
(Marcus, 1999). Ezeknél a pszichoanalitikus elméletalkot6knal a projekcioknak, csakiigy mint alom-
képeinknek, sztikségik van egy vaszonra/képernyére. Ella Freeman Sharpe-nak az alombeli
mechanizmusok ‘dramatizaciéjarol’ és ‘masodlagos elaboraciéjarol’ tett kijelentése szerint: ,A
mozgoképes film személyes, bels6 mozink vasznara vetitédik”. A Sharpe altal elemzett almok

egyike egy szorongasos alom, melyben:

Egy ember a vaszon szamara jatszik. Eppen elszavalna a darab adott sorait. Az operatérok
és hangfelvevék készen allnak. A dénté pillanatban a szinész elfelejti a sorokat. Ujra és Gjra

megprobalja, eredménytelenil. Filmtekercsek vesztek karba. (Sharpe, 1937, 76-77)

Sharpe alomértelmezésében, az asszociaciok egy infantilis helyzetet tarnak fel, melyben ,az
almodé valamikor szilei egytttlétének megfigyeldje volt. A csecsemé volt az eredeti fényképész

és felvevd, aki zajt csapva megallitotta a szil6i aktust. A csecsem6 nem felejtette el a sorokat!”™:

Az elfojtott visszatérését az alomban a ‘filmtekercsek karba veszésének’ eleme képviseli
egy nagy adag fécesz metonimidjan keresztil, melyet a csecsemo képes volt 1étrehozni
abban a pillanatban. Ebben az alomban a psziché legmélyebb miikodései jelennek meg.
Megtalalhat6 a latvany és a hang rogzitése a csecsem6 altal, illetve az 6sjelenet latason és
hallason keresztiili inkorporacidja. Az inkorporalt jelenet bizonyitéka az alom torténetébe
val6 kivetitése. A mozivaszon felfedezése egy szimbolum szolgalataba allt, melyben a
vaszon mint modern, kils6 eszk6z a belsé alomképek miikodésének megfelelgjévé valt.
(76-77)

Sharpe elemzése (bar explicitté teszi a film/alom analégiat) Freudnak a pszichoanalizis egyik
leghiresebb almarol irt beszamolojat tiikkrézi. Paciense, a Farkasember gyermekkori almaban egy
ablakon keresztil fehér farkasokat néz, amint egy fan ulve 6t figyelik. ,Felébredt és meglatott
valamit” (107), UO]magyarézza Freud. ,A figyelmes nézés, amelyet az alomban a farkasoknak
tulajdonitott, inkabb red magara tolédott at. A dolog egy dénté ponton az ellentétébe fordult.”
(108) Az alom tartalma mogott, Freud szerint, az ‘Gsjelenet’ (‘Urszene’) huzédik meg, melyben az

egészen kicsi gyermek megfigyelte a sziil6k nemi k6zostilését.

Sharpe értelmezésében a Freud altal leirt atalakulas megfigyel6bdl megfigyeltbe a ‘(vetité)vaszon’
kép(zet)e koril strtisodik, mely egyszerre belsé (,a belsé személyes film”) és kiils6 (“a modern

kiils6 eszk6z”). Freudnak a kinematografikus kiterjesztésére és atalakitasara egyarant



vonatkoztathato észrevételei Az dlomtan metapszichologiai kiegészitése (1917) cimi tanulmanyabol
szarmaznak, mely szerint ,az dlom tehat projekcid is, egy belsé folyamat kiilsévé tétele” (118), [11]
valamint Az dsvalami és az én-bol (Freud 1923): ,Az én elsésorban valami testi jelenség, nemcsak
feliillet, hanem maga vetiilete egy felilletnek” (30). [12! Freud hatarozott kiallisa ebben a
tanulmanyaban amellett, hogy az én egy testi ‘projekcid’, illetve ,az ember sajat testébol €s
els6sorban annak feliilletérdl egyidejtileg kiils6 és bels6 érzékelések indulhatnak ki” (29),
lehet6séget ad arra, hogy k6z6s nevezére hozzuk a ‘projekcié’ mint ‘protézis’ (a vilag felé
kiterjesztett vagy projektalt test), illetve mint ‘vetités’ fogalmat, mellyel nemcsak a szubjektum
teste, hanem a ‘b6rho6z’, a masik (az anyai) vaszonhoz/felszinhez val6 kapcsolata is kivetitetté vagy

elképzeltté valik.

Bertram Lewinnek az 1940-es évekbdl szarmazoé jelentés munkajaban az ‘alom vaszon’ az anyai
mell hallucinatorikus reprezentacidjava valik, mely az alvas eléjatékaként funkcional, mig az
almok elfelejtése gyakran az alom vaszon felcsavarasaként jelenik meg, megismételve a mell
elvételének élményét (Lewin 1946). Egy kés6bbi tanulmanyaban, a Farkasemberhez visszatérve,
Lewin azokat az eseteket vizsgalja, melyekben mozgassal jaré eseményekre ‘alloképekként’
emlékezink: ,mozdulatlanna téve jobban lathat6ak” (Lewin 1968, 16-17). A ‘fed6emlékek’
kimerevitik a mozgo képeket. Ennek kiterjesztéseként Freud fényképészeti analogiai nem pusztan
a filmet megel6z6 fogalmakkeént tekinthetéek, hanem az alloképszertiség megértéseként, melybdl

a mozgo(film)kép valdjaban felépil.

Lewin, killonbséget téve a vaszon és a ra vetitett alomképek k6zott, az alvast (az Gres vaszon) és az
almot (vizualis képek lejatszasa és kivetitése) is megkilonbozteti. Az alvas €s az alom elkilonitése
viszonylag kibontatlan az Alomfejtésben, csakugy mint az alvas és ébrenlét kozti allapotkiiszoboké.
A tovabbiakban ezeknek az allapotoknak a mozi és a film befogadas-elméleteivel valo
osszefuiggése felé forditom a figyelmemet, részben az archaikus, a modern és a kéztiik levo

kapcsolat kérdésének megvitatasaként.

Kiindulasként az Alomfejtés 131 masodik fejezetének els6 részét valasztom,a mintaként szolgalé
Irma alom elemzését bevezetd részt, melyben Freud leirja a szabad asszociacié technikainak
fejlédését és az alomértelmezéshez fliz6d6 kapcsolatukat. Ehhez az értelmezési modszerhez, irja,
».a betegnek bizonyos pszichikai felkészitése sziikséges. Két dologra torekedtem ugyanis: hogy
fokozzam a beteg figyelmét a sajat pszichikus érzékelései irant, és hogy kikapcsoljam a kritikat,
mellyel felmeralé gondolatait egyébként megrostalni szokta.” (1996, 81). Freud a ‘gondolkod6
ember’ €s a ‘lelki folyamataira figyelé ember lelki tevékenysége’ kozott tesz kulonbséget. Mig a
figyelem mindkét esetben hangsulyos, a gondolkod6 alany kritikai képességét gyakorolja, és
cenzurazza gondolatait. Az dnmegfigyelést végzének azonban, ezzel ellentétesen, el kell fojtania
kritikai érzékét, annak eléréséhez, hogy ,az otletek tomege val[jék] benne tudatossa, melyek

kiilénben elérhetetlenek maradtak volna szamara”. Freud igy folytatja:

Amint latjuk, arrél van sz6, hogy olyan lelkiallapotot idézzunk el6, amely lelki energiank

(a mozgékony figyelem) megoszlasa tekintetében bizonyos fokig megegyezik az elalvas



elé6tti allapottal (és minden bizonnyal a hipnotikus allapottal is). Elalvaskor az ,akaratlan

képzetek”... 1épnek fel... [és] latasi és hallasi képzetekké alakulnak. (Freud, 1996, 81-82)
A kritikai beallitédas elhagyasa Freud szerint a kolt6i alkotas soran is jelen van.

Az Alomfejtésnek ebben a bekezdésében a legfontosabb kifejezés a ,mozgékony figyelem”, melyet
ezen a ponton szeretnék osszekotni a figyelem(nélkiliség)nek illetve a csokkent éberségnek
azokkal a moédjaival, amik olyannyira foglalkoztattak az elméleti filmkritikusokat, mint példaul
Siegfried Kracauert és Walter Benjamint, és amit a filmelméleti szakember, Christian Metz vizsgalt
— egy killonb6z6 konceptualis és torténelmi kontextusban — a filmhez és az alomhoz fiz6d6
kozvetlenebb kapcsolat mentén A képzeletbeli jelenté cimi miivében (Metz 1982). A filmmivészet-
alom analdgia nem pusztan az alommunka és a film-munka kozti 6sszefiggések mentén miikodik,
hanem az alombeli és a filmi allapotok fogalmain keresztil is, melyek az alvas és ébrenlét kozti
atmeneti térben érnek 6ssze. Ahogyan Kracauer 4 film elmélete ciml munkajaban megjegyzi: ,,A

tudatossag fokanak csokkenése elGsegiti az almodozast.” (Kracauer 1964, 337) (14]

Kilonos érdeklédésre tarthat szamot ezen a ponton Benjamin munkassaga. Axel Honneth
véleménye szerint Benjamin az amerikai pragmatizmusbol és a Lebesphilosophie francia
valtozataibol (els6sorban Bergson munkassagabol) vette at a vallasi és esztétikai élmények iranti
rajongasat, melyeket ,hatarélményekként” kezelt, ,melyekben a val6sag mint egész a szubjektiv
er6k mezgjeként érzékelt” (Honneth, 1998). Innen ered Benjamin kitintetett érdeklédése a
csOkkent(ett) figyelem valamint a félig ébrenléti helyzetek — flanerie,olvasas, zenehallgatas, mamor,
miivészi alkotas — és mindenekfelett az ébredés pillanatai irant, ,amikor a kérnyezet perceptualis
ingerei még nem osztalyozhatéak instrumentalisan a mindennapi rutinnak megfelel6en”
(Honneth, 1998, 122). Sok tekintetben Freudnak a gondolkodas és az 6nmegfigyelés — az utébbit a
szabad asszociacidhoz kotve — kozti elkiilonitésével legalabbis hasonlé médon Benjamin
feltételezi, hogy — Honneth szavaival — ,amikor céltudatosan iranyitott figyelmunk foka alacsony,
a valosagot meglep6 6sszefiggések és analogiak terepeként kezdjiuk el érzékelni.” (122). Benjamin
szamara a modernitas a maga insturmentalis, célvezérelt, racionalis figyelmével veszélyezteti ,az
antropologiai alapu képességet arra, hogy a figyelem csokkentésével az élmények
felfokozo6djanak” (123).

A filmkép egy sokkal komplexebb és ellentmondasosabb szerepet jatszik modelljében. Az aura
elvesztése, mely mas modern technol6giakhoz hasonléan a mozit is jellemzi, tekintheté (Honneth
szerint) a csokkentett figyelemmel és a szelf feloldodasaval jaré élmények megvonasaként. Ennek
ellenére Benjamin nézdje is egy kézéppont nélkuli szubjektum, aki a filmi események altal okozott
sokkra — a radikalis torésekre, ,szinhely- és beallitasvaltasokra, melyek lokésszertien hatnak a
nézére” [15] — a szérakozas allapotaban vélaszol. A mozi a modern élet altal megkovetelt atalakult
észlelési modra késziti fel a nézot — feltételezi Benjamin. Siegfried Kracauernél, egy évtizeddel
korabban, a ,szérakozas” — egy, eredetileg a szemlél6d6 koncentracioval szembeallitott, negativ
jelz6é — pozitiv értékre tesz szert nem-burzsoa vizualis és érzéki élménymindségként, a figyelem

vagy figyelemnélkiliség olyan formajaként, mely megfelel a modern vizualis média fragmentalt,



osszefiiggéstelen természetének.

Kracauer 4 film elméletében (mely 1965-6s datummal jelent meg, de korabbi anyagokat is
tartalmaz) az alomtevékenység és a filmmiuivészet kozotti kapcsolatot vizsgalja ,az almodozas két
iranyan” keresztil: a targy iranyaba és ,,az adott képtdl a sajat szubjektiv almodozas” iranyaba

(1964, 342). Az alomnak ez a két, lathatéan ellentétes mozgasa valojaban egybefonodik:

Az a transz-szerl elmerilés, amellyel a néz6 valamely képet vagy képsort figyel, barmely
pillanatban atvalthat abrandozassa, amely egyre fokozottabb mértékben eltavolitja 6t
azoktdl a képektdl, amelyek a folyamatot meginditottak. ... Egyuttesen a két alom-
folyamat egymasbafonodasa olyan aramlatot alkot — a meghatarozatlan fantaziak és
kialakulatlan gondolatok zuhatagat a néz6 tudataban -, amely magan viseli jellegzetességét

azoknak a fizikai érzékeléseknek, amelyekbdl szarmazik. (Kracauer 1964, 344)

A bels6vel és a kiils6vel valo kapcsolatok itt er6sen emlékeztetnek Freud fent idézett allitasara az
énrdl mint testi projekciorol, amennyiben a test/l1élek illetve a belsé percepcié/kilsé vilag

dichotoémiai feloldédnak a freudi alom-elméletekben.

Christian Metz munk3aja visszavezet a filmnézésnek mint az alvas és ébrenlét hatarain 1étrejovo

csokkent éberség moédjanak kérdéséhez:

Mindazonaltal a filmi aramlas az ébrenlét bizonyos mas termékeinél jobban hasonlit az
alombeli aramlashoz. El6szor is, mint mondottuk, csékkentett éberség allapotaban
fogadjuk be. Sajatos jelentéje révén (a hangos és mozgo képek) bizonyos affinitasra tesz
szert az alommal, mert egyik legfontosabb vonasat tekintve kézvetlenil egybeesik az
alombeli jelentével, ez pedig a ,képi” kifejezés, Freud kifejezésével a figurabilitasra valé
alkalmassag. (140) 116

A képzeletbeli jelentd A fikcio-film és nézdje cimUl harmadik részében, Metz végig az alom €és az
ébrenlét fokozatai mentén teszi egymas mell€, vagy allitja egymassal szembe az almot, a nappali
almodozast és a filmet. A film és az alom ,kulonbségeik altal fonodik egybe”. A filmbeli allapot
»azt az altalanos tendenciat mutatja, hogy csokkenti az éberséget” (122); ,,a filmi allapot és az
alombeli allapot akkor kézeledik egymashoz, amikor a néz6 kezd elaludni, vagy amikor az almodo
kezd ébredezni. Az uralkodé helyzet azonban mindig az, amikor a film és az alom nem azonos: a
film nézgje ébren van, az almodo alszik.” (123) Ennek ellenére , A filmi helyzet magaban hordja a
motoros gatlas bizonyos elemeit, és éppen ennyiben kissé alvas is, éber alvas (..) Kimenni a
mozibdl kissé olyan, mint felkelni: nem mindig kénnyu (kivéve ha a film csakugyan érdektelen
volt). (131-132) ,A nézé a vetités alatt a csokkent éberség allapotaba kertl (...) Az ébrenlét kiilonb6z6
rezsimjei k6zott a filmi allapot azok kozé tartozik, amelyek a legkevésbé killonboznek az alvastol
és az alomtdl, az almodo alvastol” (144). Azonban Metz munkamodja nem az, hogy megpihen
ezeken a megfogalmazasokon, hanem Uj fogalmakat vezet be dsszehasonlitas céljabél — ebben az

esetben a nappali almodozast — annak érdekében, hogy levonhassa azt a kovetkeztetést, mely



szerint a filmkép egy olyan csatatér, melyen a tudat elkiloniilt rendszerei — a valésag, az alom és a

nappali almodozas — csupan pillanatnyilag vannak békében.

Tanulmanyom végéhez kozeledve szeretnék ramutatni a hataresetek jelent6ségére a film, az alom
és a modernizmus szamara. Az alvas és ébrenlét kozti atmeneti allapotok, illetve az elalvas és
felébredés élménye kézponti szerepet jatszanak a modern irodalomban, melynek donté példajat
Proust adja. A modern irodalom leginkabb kinematografiai vagy filmszerd munkai szintén azok,
melyek a legintenzivebben foglalkoznak az elalvas, az alvas és az ébredés allapotainak
megjelenitésével; példaul Virginia Woolf 4 vildgitotorony (1928) ciml mive, mely olyannyira at
van sz6ve a csokkent figyelem és éberség abrazolasaval. Ennek példdja Mrs Ramsay esti
abrandozasa: ,Hogy létezlink, s amit tesziink, aminek kiterjedése, fénye, hangja van, mind
tovatlnik; s mi, valami iinnepélyes érzés kiséretében, 6nmagunkka zsugorodunk, a s6tétség ék
alakti magvava, valamivé, ami masok szamara lathatatlan.” (Woolf 2006, 76) [17) A regény
legfontosabb része, a Mulik az idé nagymértékben filmszert a hangnak ,némasagban elmerult”
(156) képével, illetve a targyi vilag megelevenedésének leirasaban. Az elalvas és felébredés
folyamataival kezd&dik és fejez6dik be — valdjaban az utolsé sz6 ,Folébredt” (171), mig a
kozéppontjaban az alom és a felszinre vetillé képek jatékanak osszefiiggése all, mely magaban
foglalja a tudat kinematografikus tartomanyat. A regény utolsé fejezete A vildgitotorony, visszatér a

nappali almodozas, abrandozas, emlékezet és ismétlések vilagaba.

‘A hatareset’ és az atmeneti allapotok jelent6sége, mas formaban, megjelenik a kolts, H.D. filmmel
kapcsolatos irasaiban is, aki a pszichoanalizis és filmmiivészet kapcsolatanak torténetileg és
konceptualisan is kézponti alakja. Az 1920-as években a Close up cimi filmes folyodirat — mely
Hanns Sachs filmes irasainak féruma is volt — szamara késziilt cikkeiben H.D. beszamol a filmmel
szembeni ellenallas kezdeti folyamatairél, amit az alvassal szembeni ellenallashoz kéthetiink, mely
szintén az identitas elvesztésétdl €s a halaltol valo félelemként értelmezhets. Ahogyan Freud irja
Az dlomtan metapszichologiai kiegészitése (1917) ciml munkajaban: az én, szélséséges esetekben

slemond az alvasrol, mert fél a sajat almaitol” (120).

A szovjet, Expiation (Biinhodes) cimu filmrél sz616 cikkében H.D. beszamol arrol a késztetésrol,
amin a filmnézés el6tt, a moziba valé belépésekor kapta rajta magat, hogy az utca latvanyanak
hatasara egyfajta film-el6tti élményt alkosson meg: ,Olyan erGsen szerettem volna visszaidézni az
ajtok és redonyok szogleteit és mas apro részletet, melyek sziikségszerten elvesztek el6szor, hogy
logikatlanul (mar késésben voltam) visszamentem. (H.D. 1928, 38) Akkor érkezik meg a moziba,
mikor a film egyharmada mar lement: ,Az es6 kimosott egy félddarabot, €s én gy éreztem, hogy
minden el6készliletem az extravagansan killénb6z6, kinti, vidam kis utcara majdhogynem egy
ironikus intencié volt: valami, valaki ‘akarta’, hogy én ezt megragadjam, hogy valamilyen tudatnak
fog(ad)nia kell a kisértetiesnek ezt a sorozatat, és a majdnem pszichikus érzékleteket annak
érdekében, hogy massa valtoztassa at, leforditsa ket (39-40). A film és a film-el6tti (az utca
‘geometriai alom-csatornaja’) ‘kisérteties’ viszonyba lép egymassal, lehet6vé téve H.D. mint nézé
szamara, hogy a film ‘tavoli és szimbolikus’ dimenzidit is leforditsa. Az Expiation (Béinhédés)

destruktiv szépsége H.D.-nal ‘mértéktelenségként’ értelmez6dik, amely a romantika fenséges



vive a human értelmet és szellemet, mint ameddig elér.” Filmesztétikaja és a latvanyrol alkotott
modellje szimbo6lumon, gesztuson, ‘hieroglifan’ alapul. Vonatkoz6 irasai nem a film retrospektiv
értékelését nyujtjak, hanem a nézés folyamatara iranyul6 performativ, rohan6é kommentarok,
melyek a ‘belsé beszéd’ egy formajava valva vaszonként viselkednek, amire a filmkép(zet)ek

kivetithet6ek.

A The Student of Prague-rol irt cikke leir vagy inkabb elrendel egy, az Expiation-hoz hasonl6 nézéi
hozzaallast, mely a filmmel szembeni ellenallassal kezd6dik, a kérnyezet irritalt
tudomasulvételével, zavarral: ,Valami meg lett érintve, miel6tt észrevenném, valamilyen titkos
eredet; valami baj van ezzel a filmmel, velem, az idGjarassal, valamivel.” Aztan a megértés pillanata
és novekvo feloldddas a filmben egészen a végéig, amikor nézétarsai disszonans hangjaira ‘ébred’:
~Egy csendes hang... fogja suttogni bennem »Latod, igazam volt, meglatod jonni fog.« Gee és Doug
Fairbanks ellenére és »valami vidamnak kell lennie«, hamarosan jonnie kell: egy egyetemes nyelv,
egy egyetemes muvészet, mely nyitva all a nép és a beavatottak szamara is.” (H.D. 1927, 44). A film
mint ‘egyetemes nyelv’ igérete — ami nem élte tul H.D. szamara a hangos filmbe val6 atmenetet —

egyre inkabb elvalaszthatatlanna valik az alom ,egyetemes nyelvének” modelljétol.

A (néma) film és a pszichoanalizis egybefonédasat H.D.-nal Pabst filmiivészete szilarditotta meg,
akinek az Egy lélek titkai cimU alkotasanal, ahogy korabban mar emlitettem, Hans Sachs, egy révid
ideig H.D. analitikusa, volt a tanacsado. H.D. nem csupan irt a Close up szamara: jatszott is
filmekben, melyeket az Gjsag egyik szerkesztSje, Kenneth Macpherson rendezett. [18]
Legambiciézusabb filmjében, a Borderline-ban H.D. Paul Robesonnal egyiitt szerepelt. Az Egy lélek
titkai-t tekintették mintanak, beleértve egy H.D. altal irt kiséré fiizet kiadasat is, mely a filmet

magyarazta.

1933 tavaszan, a Close up utolsé évében, H.D. — Sachs ajanlasaval — Bécsbe utazott Freudhoz
pszichoanalizisre. A Tisztelges Freud elott (1985) cim alatt kiadott, analizisrél sz616 irasaiban [Writing
on the wall (1945/6) és Advent (1933/48)] nem emliti filmbeli szereplését és filmmel kapcsolatos
munkait, azonban valészinlinek tlinik, hogy a Freuddal t6lt6tt alkalmakat a filmes munka egy
folytatasi modjanak vagy talan helyettesitéjének latta, megtalalva az alomban és a szimbolikus
interpretacioban a némafilm ‘nyelvének’ megfeleljét, kiterjesztGjét, melyet individualis és

‘egyetemes’ jelentéssel egyarant felruhazott.

Az alombeli ‘formak, vonalak, abrak’, ahogy H.D. irja, ,a tudattalan hieroglifai” (H.D. 1985, 93).
Freudnak az Alomfejtésben a Fliegende Blitter cimii népszer( lapratett ismételt utalasait
visszhangozva, melyek egyikében a ‘masodlagos atdolgozas’ munkajat hasonlitja 6ssze a Fliegende
Blitter olvasoit szorakoztato ‘rejtélyes feliratokkal’, H.D a ‘napilap’ tipusi almokrol értekezik,
impliciten felkinalva azokat a lehet6ségeket, melyek mentén a napilapok maguk szolgaltatjak a

‘nappali maradvanyok’ anyagat:

A nyomtatott oldal valtozik, olcs6-hirnyomtatvany, j6 nyomtatvany, rossz nyomtatvany,



foltos és egyenetlen nyomtatvany — a reklamhirdetések nagybetiis szavai vagy a majdnem
lathatatlan tinyomtatvanyok; egy gyermeki ABC hatalmas épiilettdmbszera betii; a betiik
vagy oOtletek futhatnak ferdén az oldalon, ahogyan meg is tették; talan céltalanul; talan

sztereotipikusan, és nem ‘olvasasra’ szanva, csupan kisérletképp... (H.D. 1985, 92)

A bekezdés erésen emlékeztet az 1920-as évekbeli film-inzertekkel és cimekkel kapcsolatos vitakra
— eldonthetetlen volt, hogy szobeli vagy irasos természetliiek — ahogyan a magyar filmtudos,
Balazs Béla ir az érzelmek némafilmbeli abrazolasi modjairdl, melyek ,lathatok voltak valéban az
iras formaiban... Bevezetett standard formava lett példaul, hogy riaszto6 vészjelzések, gyorsan
felénk novekvé zilalt betiikkel rohantak rank... Viszont egy feliras, mely lassan elsotétiilt, elmélazé
elborulast, jelentds sziinetet éreztetett.” (Balazs 1961, 174). 191 A ‘rejtélyes feliratok’, amelyekre

Freud utal, szintén az alom és a film betdsorai és hieroglifai.

A Tisztelgés Freud elott-ben, ahogyan mas 6néletrajzi irasaiban is, H.D. a latvany pillanataiként
abrazolja gyermekkori emlékeit és almait, melyek a filmmiivészet és az azt megel6z6 torténelem
pillanatai is egyben; igy fonédik 6ssze az 6néletrajz az optika torténetével (lencsék, dagerrotipiak,
diapozitivok). A legmeglepébb ‘a falfirka’, H.D. ‘képzeletbeli’ élménye Korfun az 1920-as évek
elején, amit Freud a ‘legveszélyesebb tiinetnek’ latott, mig H.D. élete legjelentGsebb eseményének
tartotta. Képrol képre irja le a fényes, arnyék nélkili falra vetitett hieroglifakbol, képekbdl allo
feliratot: az els6k olyanok, mint a laterna magica vetitett képei, a késGbbiek pedig a korai filmekre
hasonlitanak. ,A magam részérdl — irja, megkiilonboéztetve a sajatjat Freud nézépontjatél — ugy
tekintek erre a fajta alomra vagy kivetitett képre vagy latomasra mint egyfajta felemas allapotra a
hétkdznapi alom és azon emberek latomasa kozott, akiket pontosabb kifejezés hianyaban szellemi
embereknek vagy latnokoknak kell neveznem.” (1985, 41) A sz6veg egy késébbi pontjan felidéz egy
korabbi emléket, illetve egy faragott k6tomb ‘felvillané latvanyat’- egy tomor forma, ami ,elalvas
el6tt vagy éppen ébredéskor” (64) jelent meg a szemei elétt. ‘Atlépni a vonalat’, ‘atlépni a kiiszobot’
— H.D. jellemz6 kifejezései: mindkett a hétkdznapi élmény és a ‘pszichés’ valdsag kozti
elmosodott hatarvonalra, illetve az alvas és ébrenlét allapota kozti kiiszobre utal. Ezen a

hatarozatlan terileten a filmek és az almok valésaga k6zos.



H.D. szamara az analitikus tilés alatt felidézett jelenetek ,olyanok, mint a falra vetitett képek, egy
gyertya el6tt allo diszlet egy so6tét szobaban”, az emlékek lancolata pedig egy olyan feliiletté
képzodik, amelyre , arnyék vetilt elkertlhetetlenill, egy falfirka, egy goérbe, mint egy magaba
zarulo, befejezetlen S alatta egy ponttal, egy kérdéjel, egy kérdés arnyéka — ez az? (30). A Tisztelgés
Freud elott-ben (és kisérészovegében, az Adventben) H.D. kdrbevezet benntiinket (mint egy filmes
panorama-felvételben) Freud bécsi rendelGjének terében a falak vonala mentén, melyek kozil a
negyedik egy olyan fal, ami nem fal, harmoénikaajtaja egy szomszédos szobaba nyilik, a ‘talsé
szoba’, ami ,nagyon s6tétnek tlinhet, illetve tortfény és arnyék van ott” (23). H.D. 6sszekapcsoljaezt
a ‘negyedik falat’ és a tulso szobat, melyben Freud konyvei és régiségei vannak a ‘negyedik
dimenziéval’; azzal, ami Sergei Eisenstein szamara, ahogyan a Close Up-ban irja, a Kino dimenziéja
volt. A ‘negyedik fal’ és a ‘tilsé szoba’ az, ami felé mindketten néznek: H.D. ahogyan a divanyon

fekszik, Freud a mogotte levé sarokban ul, mikézben szivarfiistje a levegében felfelé szall.

Az Adventben H.D. a Freuddal végzett analizisr6l egyideji jegyzetei alapjan szamol be: gy
abrazolja Freudot, mint akit rabul ejtettek a Korfu-élmény bizonyos részletei, ‘a falfirka’

hotelszobajaban, beleértve:

a szoba megyvilagitasat, lehetséges tiikrozédéseit vagy arnyékait. Ujra leirtam a szobat, a
kozlekedd ajtot, a hallba kivezetd ajtot és egy ablakot. O megkérdezte, hogy franciaablak
volt-e. ‘Nem’ — mondtam, egy olyan, mint az,” mutattam ra a szobajaban levé ablakra.
(1985, 170)

Az Adventben a hotelszoba tere, a ‘falfirka’ szintere egyre inkabb azonositédik Freud rendel6jének
terével — egy azonossag, melyre Freud kitarté kérdéseivel gy tlnik, ramutat. Ha mindkét tér a
(ki)vetités, a kép-iras, a ‘falfirka’ helye, akkor a pszichoanalizis szintén egy kinematografikus térré
valik, ahol az analitikus és az analizalt egyarant egy felulet — fal vagy vaszon — felé néz, melyre

emlékek és kép(zet)ek vettlnek.

H.D. Tisztelgés Freud elott cimi miive segit nekiink megérteni, hogy Freudnak a filmmiuivészetrél
val6 hallgatasa (egy hallgatas, mellyel H.D. — minden film iranti Gjabb és heves elkotelezédése
ellenére ugy tlinik, hogy egyetértett) elrejti a pszichoanalizis és filmmiuivészet kozti kapcsolat
mélységét. A pszichoanalizis maga is filmmoiivészet, a jel, kép €s jelenet kivetitése és jatéka egy
vaszonra, mely Freud ‘negyedik falanak’ H.D.-féle abrazolasahoz hasonléan, egyszerre mult, jelen
és jovo, hianyzo és jelenlevd, fal és nem-fal. Ebben az olvasatban a filmes analégiak hianya Freud
irasaiban nem a filmmivészet iranti k6zo6mbosség jele. Az analdgia hianyabdl egy alapvetd

kapcsolat — a pszichoanalizis és film kozti azonossag — kezd 1étrejonni.
Forditotta Balint Katalin és Papp Orsolya
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