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A FILMBE REJTETT TITOK
PSZICHODRAMATIKUS FELTARASA

Bevezetés

Tanulmdnyunkban filmes drdma mdédszeriinket mutatjuk be, melynek célja a nézgi film-
élmény pszichodramatikus feldolgozisa a filmnarrativum réseit kit6lt6 kozos fantazia-
munkara alapozva (Erdélyi, 2010). Filmes dramacsoportjainkban a filmnézést kovetGen a
pszichodrdma eszkoztardval megalkotjuk a nézék személyes filmképeit. Tapasztalataink
szerint a filmélmény pszichodramatikus feldolgozdsa egyrészt fejleszti a csoporttagok 6n-
ismeretét, masrészt elGsegiti a film kiilonb6zs jelentésrétegeinek felfejtését. Munkank
elméleti hatterét a nézS viszontattételi modellje adja (Fecskd, 2012), melyben a nézéi
élmény mint sajat filmélmény definidlédik: a nézé lelki tartalmainak filmre vetiilése és a film
tartalmainak nézdre vetiilése egyarant hangsilyozodik. ElGszor roviden ismertetjiik a
mobdszer keletkezéstorténetének specifikumait, elméleti hatterét, szakmai irdnyelveit, majd
esetrészleteket mutatunk be a Szédiilés (Hitchcock, 1958) cimd filmalkotashoz kapcsol6dé
pszichodrama jatékokbdl.

A Filmes Drama Muhely torténete

A Filmes Drama Miihelyt oktatasi és kutatasi céllal alapitottuk Dr. Erdélyi Ildiké vezetésé-
vel a KRE BTK Pszicholégiai Intézet Szocidlpszicholdgiai és Interkulturalis Tanszékén 2007-
ben.! Elsédleges tevékenységiink a pszichodrama oktatésa a pszicholégushallgaték képzésé-
ben. Lehetdséget kindlunk leendS pszicholégusok szdmara, hogy élményszinten
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megtapasztaljidk a pszichodrama csoport miikodését és megismerkedjenek a pszichodrama
mobdszerével. A filmes drima bevezetésével a személyes élményekre alapoz6dé csoport-
munka és az egyetemi oktatasi keret kozott fesziil ellentmondast igyekeztiink feloldani. A
sajatélménnyel dolgozd csoportos pszichoterdpids médszerek alkalmazdsianak alapfeltétele,
hogy a csoporttagok ne ismerjék egymast, a résztvevdk a csoport ,,mintha terében” taldlkoz-
zanak egymadssal, de csoporton kiviili, redlis kapcsolatok ne legyenek kozottiik. Ez a feltétel
az egyetemi oktatasi szituaciéban nem all rendelkezésre, hiszen a csoporttagok egyben
egyetemi évfolyamtarsak is, igy rendszeresen taldlkoznak és kapcsolédnak egymassal. A
kozvetlen Onismereti munka, a személyes élettorténeti események megosztisa és a sajat-
élményre alapoz6dé pszichodrdma-jaték igy nem megvalGsithatd. Ezért hoztuk létre a
kozvetett onismereti munkat, ahol nem sajatélménnyel, hanem sajat filmélménnyel dolgo-
zunk. A filmélményt egyszerre hatirozza meg a film tartalma és a nézd személyisége, ezért
a filmélménnyel val6 munkédban a személyes élmények a film torténéseinek hatterében, at-
tételesen jelennek meg, vagyis lehet8ség nyilik olyan kézvetett 6nismereti munka végzésére,
amely nem feltételezi a személyes élmények kozvetlen feltardsit és a csoporttagok élet-
torténeti eseményeinek direkt megosztasat.

Oktatési tevékenységiinkbe a sajat filmélményd csoportmunka mellé beépitettiik a
megfigyelés helyzetét is, igy lehetGségiink nyilt arra, hogy az egyes csoportalkalmakrél
készitett jegyzGkonyvekre alapozva kutatist végezziink a filmes drdma midkodésérdl. Egy-
részt feltartuk, hogy az egyetemi oktatds hogyan jarul hozzd a pszichol6égushallgaték
hivatas-személyiségének fejlesztéséhez, masrészt tanulmanyoztuk a filmbefogadas sordn
létrejové  projekcids, illetve introjekciés mechanizmusokat. Végiil kidolgoztunk egy
lélektanilag orientalt filmélmény-feldolgozasi médszert.

A filmes drama elméleti hattere
Befogadéi vilasz-elmélet (Holland, 1975, 2007)

A kovetkezékben bemutatjuk a filmes drama mdédszeriinket megalapoz6 mdvészetpszicho-
l6giai elméleteket. A gyakorlati munka sordn alkalmazott kiillonb6z8 elméleti modellek
ismertetését azért tartjuk fontosnak, mert a modszerfejlesztés soran fokozatosan valtozott,
hogy mely néz3-modell alapjan tudtuk a filmes drima csoportjainkban zajlé torténéseket a
legmegfelelébben értelmezni.

A filmes drdma mddszer megalkotdsakor Norman N. Holland befogadéi vilasz-elméle-
tébdl indultunk ki. Holland kiterjedt pszichoanalitikus irodalomelméleti munkassiagat ko-
vetGen 2007-ben megjelentette filmmel foglalkozé els§ konyvét Meeting Movies [Talalkozas



filmekkel] cimmel. A kotet bevezet§jében mostani filmes munk3jat egyértelmden elhelyezi
az altala kidolgozott befogaddi valasz-elmélet teriiletén, hangstlyozva, hogy legyen sz6 akar
filmekrdl, konyvekrdl vagy versekrdl, a nézg illetve az olvasé teljes énjével vesz részt a
befogadas folyamatiban: a ,filmek benniink torténnek” (Holland, 2007, 12.). A nézéi
tapasztalat leirdsinal Holland (2007) hangsilyozza, hogy a torténet a nézG pszichéjében
zajlik, a filmes szereplGkkel valé 6sszeolvaddson keresztiil a nézG és a film val6jaban eggyé
valik. A nézé teljes létezésével hozzakapcsolédik a filmhez, a legkordbbi gyermekkori
élményektdl kezdve egészen az aktudlis eseményekig elérhetGvé és el6hozhatéva valnak lelki
tartalmai, melyek aktivizal6dasukkal 1étrehozzak a személyes filmélményt.

A mdalkotassal valé személyes viszony kialakitdsanak részletes leirdsit Holland
eredetileg irodalmi mivek befogadasianak vizsgalatira alapozva dolgozta ki, majd késébb
ezt terjesztette ki a filmekre. Holland (1990) sajat elméletét a személyes részvétel
kozponti szerepére alapozva tranzaktiv megkozelitésnek nevezte el, melynek kilenc
alapelvét hatarozta meg (Holland, 1990, 247-255.):

1) ,a szovegekre adott vilaszreakciokat éppigy figyelembe kell vennie, mint a szovege-
ket magukat.”

2) ,ugyanazon szovegre adott vilaszok kiilonb6z8sége éppigy fontos, mint a szovegek
azonossaga.”

3) ,,Az, amit a befogad6 a szovegrdl (kiilondsen szabad asszocidcié esetén) mond, az a
befogadasnak oly mértékben fiiggvénye, hogy a vélasz legalabb részben kikovetkeztet-
hetd a véalaszadé allitasaibol”

4) ,Mivel ugyanazon széveg nagyon kiilonbozd allitasokat, asszocidcidkat és valaszokat
valt ki, a sz6veg magaban nem elegend§ az eltérések magyarazatara.”

5) ,Mivel a kdzosen vallott interpreticiés mddszerek és kritikai értékek nagyon kiilon-
boz6 allitasokat, asszocidcidkat és valaszokat valtanak ki, az interpreticiés modszerek
és kritikai értékek nem elégségesek az eltérések magyarazatara”

6) ,,A megfigyelést végz8 ember egy masik személy, kiilonb6z8 irodalmi szévegekrdl
sz016 allitdsaiban azonossagokat és kiillonbozdségeket fedezhet fel, melyek koziil az
azonossagok a személynek, a kiillonb6z8ségek pedig a szovegnek tulajdonitatok.”

7) ,A megfigyelést végz3 ember egy személy azonossidginak és kiilonbozdségének
jellemz& mintdjat identitasként, pontosabban egy allandé identitdstéma folytonos
varidcidjaként értelmezheti.”

8) ,,A megfigyelést végzG ember az identitds fliggvényében interpretilja: a) egy személy
kiilonb6z4 irodalmi mivekre adott valaszit; b) egy személy adott cselekvését [...] ¢)
egy masik megfigyelést végz8 ember interpretacidjat egy személy identitdasarol”

9) ,,Az irodalmar, aki nem mondja ki a mihoz fGz6d8 kapcsolatit, olyan informaciét



hagy el, amelyet az olvasé jogosan tarthat a mivel kapcsolatos élmény kozponti
elemének”

Holland (1975) befogadéi valasz-elméletének kidolgozasa soran a mivel valé személyes
viszony kialakitdsinak lefrasara létrehozta az tin. DEFT-modellt, melyben a mibefogadasi
folyamat négy szakaszat kiilonboztette meg:

(1) D — defense: a befogad6 a mid egyes sajatossidgaiban képes felfedezni a kdérnyezethez
valé alkalmazkodas és a kornyezettel szembeni védekezés (lasd: elharitis) lehetséges
modjait;

(2) E — expectations: a befogad6 a md azon részére vélaszol, amely megfelel személyes
elvarasainak;

(3) F — fantasy: a befogad6 6romteli fantdzidinak projektaldsa a mibe;

Es végiil (4) T — transformation: a befogadé fantazidinak atalakitdsa a md altal kdzvetitett
intellektudlis és erkolcsi jelentésekké.

Klasszikusnak szamité kutatdsai (Holland, 1973, 1975) sordn sajat irdalom szakos
didkjainak értelmezéseit elemezte abbdl a szempontbdl, hogy hogyan jon létre a befogadd
és a mialkotds egysége, s ezaltal hogyan bontakozik ki a befogadé sajit identitdstémadja a
mivek értelmezései soran. Az 4ltala készitett 6t esettanulmanyban (Sam, Saul, Shep,
Sebastian és Sandra) feltirta, hogy a befogadok a sajit individudlis stilusuknak
megfelelGen, vagyis személyiségmiikodésiikhoz illeszkedGen értelmezték a kiillonbozs
mdalkotdsokat (pl. vers, novella, film). Holland (1975) nyomdn a hazai muvészet-
pszicholégidban is sziilettek empirikus kutatdsok. Papp (2005) Jézsef Attila Fiist cimd
versének, Gyongyosiné Kiss és Németh (2008) Kosztoldnyi DezsG Az angyal, valamint
Markovits Rodion Az égerfa novelldinak esetében igazolta a mibefogadas tranzaktiv
folyamatat. A befogadéi valasz-elmélet tehdt magyarazatul szolgdl az egy-egy
mdalkotdshoz, filmhez kapcsol6d6 befogadéi élmények egyedi mintizatira és megerGsiti
a sajat filmélmény kozvetett onismereti munkaban val6 alkalmazasat.

Varratelmélet (Oudart, 2005)

Filmes drdma csoportjainkban megfigyeltiik, hogy a nézGi projekciok létrejottében
kitlintetett szerep jut a filmben megjelend hidnyoknak. A csoporttagok dramajatékaikban
nem az egyes filmjeleneteket ismételték meg, hanem a film hidnyzé képeit (torténéseit)
alkottdk meg dramatikusan. A hidny jelentGségének felismerését kovetGen médszeriinket
ebben az irdnyban fejlesztettiik tovabb, és a befogaddi vilasz-elmélet mellett munkankban
a filmtudomdnyi varratelméletet is alkalmazni kezdtiik. Az Oudart (2005) altal
kidolgozott varrat fogalom arra hivja fel a figyelmet, hogy a film lényegi eleme a hidny,



ugyanis a képsorozat mindig magaban foglalja a hidnyt is. A kép, mint abszolit jelentést
autoném egység egyben hidnyjelold is,> igy alapveten a kép hidnyabdl kell a képet
értelmezniink. A filmmezd3, mint a hidnyz6 jelolGje van jelen, vagyis a filmmezShoz
hozzatartozik a hidnyz6 mezdje, ami természeténél fogva képzeletvilagként jelenik meg.
A varrat pedig meghatarozza, hogy ,milyen viszony fizi [...] a filmes egységet a sajat
szubjektumaként (filmbeli vagy inkabb filmmdvészeti szubjektumaként) felismert és a
maga helyén fel is tiintetett néz6hoz.” (Oudart, 2005, 22.), tehat a hidny kovetkeztében
1étrejové varrat kijeloli a nézdének a sajat diskurzuslancidhoz valé viszonyat.

Mig Oudart Bresson filmjeit példaként hozva konkrét esetek kapcsan, a beéllitis—ellen-
beallitds valtakozasaira vonatkoztatva beszél a varratrél, addig Heath (2005) kiszélesiti a
hasznalatat, és az illazidteremtés eszkdzeként a film mikodésének 1ényegi sajatossagat talalja
meg benne. Dayan (2005) szintén azt hangstlyozza, hogy a varrat valjdban a nyelvhez
hasonlithatd, ugyanis a ,varrat rendszere [...] a fikci6 alapjaul szolgilé jelek hordozoja,
szitkségszerden kozvetit a [filmes] kédok és befogaddk kozott” (Dayan, 2005, 32.).

Screen-paradigma (Baudry, 1999, 2006; Metz, 1981; Mulvey, 2000)

A néz6 személyes részvételének és a filmes hidny filmbefogadasi folyamatban jatszott
jelentGségének korvonalazasat kovetSen djabb felismerésként azzal szembesiiltiink, hogy a
filmélmény létrejottében és a filmes dramacsoportok dinamikai torténéseinek alakuldsiban
kozvetlen szerep jut a film daltal hordozott tudatos illetve tudattalan tartalmaknak. A
dramajatékok megalkotisdban a csoporttagokra jellemz$ személyes, egyedi mintizatok
mellett megjelentek olyan ko6zos jegyek, amelyek az egyes adott filmekhez kapcsol6dd
valamennyi pszichodrdma csoportban azonosithaték voltak. Megfigyeltiik, hogy a nézé a
filmbefogadas sordn nem egyszertien sajat fantazidit projektalja a filmes hidnyokra, hanem
a film altal kozvetitett tartalmakat is atéli. A film nézdre gyakorolt erGteljes hatdsdnak
elméleti megalapozisa a filmtudomany screen-paradigméjihoz (pl. Baudry, 1999, 2006;
Metz, 1981; Mulvey, 2000) kapcsolodik, ezért filmes drama modszeriink fejlesztéseként
ennek az irdnyzatnak a felfedezéseit is alkalmazni kezdtiik a gyakorlati munkdnkban. A
screen-paradigma az althusseri marxizmusra, a saussure-i strukturalizmusra és a lacani
pszichoanalizisre alapozva dolgozta ki sajat nézé-modelljét.

Althusser (1996) ideoldgiai elméletébdl kiindulva az irdnyzat a mozit is besorolta az
ideolbgiai dllamapparatusok kozé, és ramutatott arra, hogy a mozi a nézéket ideoldgiailag
meghatirozott szubjektumokka alakitja 4t. Amikor az egyén felismeri magat nézGi szub-

2 A hianyt a képkeret jelzi, ugyanis a kép azon kiviil, amit megmutat, felhivja a figyelmet a kereten kiviili,
megmutatdsra nem keriil§ jelenségek létezésére is.



jektumként, akkor az ideoldgiai aldvetettség miatt val6jdban félreismeri magit. A nézé
Althusser szerint tévesen hatdrozza meg sajit 6nazonossigit (azzal véli megegyezGnek
magait, aminek a mozin keresztiil a tirsadalmi rend meghatirozta), igy létrejon sajat
dgencidjanak hamis illGzidja: mikézben azt gondolja, hogy az identitisképzése sajit
magénak a terméke, vak marad az ideol6gia mikodésére.

Saussure (1997) nyelvelméletére alapozva a strukturalista irdnyzat a filmet nyelvként
definidlta, és ebbdl kovetkezden azt feltételezte, hogy a filmnek is létezik egy olyan
mogottes struktirija, amely egyrészrél lehetGvé teszi a jelentést, masrészrél pedig
elGstrukturaltsdga révén létrehozza az ideoldgiailag predeterminlt nézéi poziciét (Aaron,
2007). A mélystruktira feltirasinak érdekében a filmtudésok — példaul Bellour (2001),
Kuntzel (1973), Heath (2005) — arra vallalkoztak, hogy a filmeket elemi egységekre
bontsik, és ezekbdl kiindulva leirjak szervezGdéseiket.

A screen-paradigma Lacan (1993) munkdssdgabdl a tiikor-stddium fogalmat vette at.
A tiikor-stddiumban kialakulé én-funkcié (imaginarius ego) lacani elképzelése t6bb
szempontbdl is speciilis jellemzd&kkel bir: egyrészt a tiikorbe nézés tapasztalatat a képpel
valé azonosulds folyamataként értelmezi; masrészt kozponti meghatirozo6java vilik az
illazié, hiszen a csecsemd olyan teljességélményt és uralmat szerezhet sajat teste folott,
amilyennel a valésdgban nem rendelkezik; harmadrészt pedig eredendGen megjelenik
benne az elidegenedés tapasztalata (6nmagéval, mint kiils6 képpel azonosul) (Lacan,
1993). A filmelmélet a tiikor-stidium fogalmdnak valamennyi Lacan 4ltal felismert
sajatossagat alkalmazza: segitségével leirhaténak véli a nézé filmképpel valé azonosulésit,
a nézének a filmben megjelend eseményekkel kapcsolatos teljességélményét és
uralomérzését (lehetdvé teszi az illaziét, hogy a nézé olyan tapasztalatokat szerezzen,
aminek a valésigban nem lehet részese) és hozzdjarul, hogy a néz6 az azonosulis
folyamatdban valéjaban a filmen keresztiil kozvetitett tdrsadalmi rend szubjektumava
valtozzon at.

Az ismertetett hirom elméleti kiindulépontnak megfeleléen a screen-paradigma
vezet§ teoretikusai (Baudry, 1999, 2006; Metz, 1981; Mulvey, 2000) kérvonalaztak egy
olyan nézdi szubjektumot, amely aldvetett a filmnek, illetve a film altal kozvetitett
ideolégiai tartalomnak. Véleményiik szerint a film kijelol egy nézdi poziciét, amivel a
valés nézd azonosul a film befogaddsa soran. Baudry (1999, 2006) a filmes apparatus
technikai sajatossigait vizsgilta meg, és a kamera, illetve a vetités filmes munka-
folyamatban betoltott szerepének feltdrdasa kozben az identifikdcié jelentSségét
hangsilyozta. Kiindul6pontja, hogy a filmes apparatus a mozgas felfiiggesztésével és a
vizualis funkcié dominancidjaval rekonstrudlja a lacani tiikorstidium létrejottéhez



sziikséges helyzetet. Ez pedig lehetévé teszi, hogy a moziban is 1étrej6jjon az én egységes
jelentést ad6 transzcendentalitidsa (hasonléan, ahogy a tiikorstidiumban imaginérius
egységbe rendezddik a feldarabolt test és megalkotédik az én, mint imaginarius funkcié
(Lacan, 1993). Baudry megkiilonbozteti az identifikicié két szintjét: az elsGdleges
identifik4ci6t a képhez kapcsolja, és magaval az dbrazolt latvannyal valé azonosulast érti
alatta; a masodlagos identifikdciét a latvanyt megalkoté és elrendezd szubjektumhoz
kapcsolja, és a latvany elrendezgjével valé azonosulast érti alatta. Baudry végkovetkez-
tetése, hogy ,a filmben munkédlkodé ideolégiai mikodés a kamera és a szubjektum
kapcsolatidban koncentrdl6dik” (Baudry, 1999, 6.), a technikai munkafolyamat és a
tikkroz6dés aktusa révén a mozi az uralkodd ideoldgia altal meghatirozott lelki
apparatussa valik.

Baudry-hoz (1999, 2006) hasonl6an Metz (1981) és Mulvey (2000) is az azonosulas
jelentGségét mutatja be a nézd lelki mikodésében, ugyanakkor a voyeurizmusnak és a
fetisizmusnak is kulcsfontossagt szerepet tulajdonitanak. Mulvey (2000) a képpel valé
azonosuldsban hangsilyozza az én atmeneti elvesztését, majd Gjbdli megtalalasat, amit
anal6gidba 4llit a lacani tiikérstidiumnak az énfunkcié kialakitdsidban betoltott
identifikicios jellegli szerepével. A ,nézG-vaszon viszony, mint latvanyi azonosulis”
(Metz, 1981, 11.) soran Metz szerint is tiikkorként értelmezhetd a film. Azonban szerinte,
mig az eredeti tiikor-stidiumban a gyermek a tiik6rben 6nmagat latja, mint egy masik
személyt és 6nmagaval, mint egy mdsik targgyal azonosul, addig a filmnézd sajat teste nem
tikkrozédik a vasznon, igy kozvetleniil nem azonosulhat 6nmagaval, mint tirggyal.
Helyette 6nmagaval, mint az észlelési folyamat transzcendentilis szubjektumaval
azonosul: ,az vagyok, aki mindent észlel” (Metz, 1981, 63.). Azonban amikor a nézg
onmagaval, mint tekintettel azonosul, akkor a kameraval (és az alkoté nézGpontjaval) is
identifikalodik, igy lényegében az én egy radikalisan becsapott transzcendentalis
szubjektumma valik, hiszen az azonosulds sordn az intézménytdl, a mozi berendezéstdl
elére kijelolt és meghatarozott helyet foglalja el. Metz a mindent észlel$ szubjektummal
val6 azonosuldst nevezte elsGdleges kinematografikus azonosuldsnak, emellett leirta a
masodlagos kinematografikus azonosulds fogalmat is, amelyen a szereplGkkel valé
azonosulast értette.

A screen-paradigma nézdé-modelljének filmes dramaban valé alkalmazdsakor mi is
elfogadtuk, hogy a nézé a film altal determindlt helyzetben van és igyekeztiink
azonositani a film nézdre gyakorolt erdteljes hatdsat, de az irdnyzat eredeti felfogasatol
eltéren a film ideolégiai tartalma helyett lélektani tartalminak tulajdonitottunk
meghatirozo szerepet.



Néz6i viszontdttétel modellje (Fecské, 2012)

A filmes dramacsoportok vezetése kdzben szerzett tapasztalataink megerGsitették mind a
screen-paradigma, mind a befogadéi valasz-elmélet nézG-modelljének az alkalmazhatésagat.
Megtigyeléseink alapjan a csoporttagok filmélményében egyarant érvényesiilt a nézék
egyedi jellemzdinek és a filmtartalomnak a hatésa, ezért egyre inkabb sziikségesnek éreztiik
egy olyan integral6 elmélet felhasznalasat, amelyben a nézG személyes részvétele és a film-
hatis egységes keretben valik értelmezhet6vé. Munkankhoz a megfelel§ elméleti alapot
Fecské (2012) nézGi viszontattétel modellje adta meg, amely alapjan a filmélmény, mint a
nézé filmre adott viszontattételi reakcidja azonosithaté. A viszontattétel a pszichoanalitikus
elméletben az analitikus olyan tudattalan reakcidjat jeloli, amelyet a paciens attételére ad,
vagyis azokat az érzéseket és gondolatokat jelenti, amelyeket az analitikus tudattalanul a
péciensre vetit, és amely egyuttal magiban foglalja a paciens analitikusra projektélt érzéseit
is (Geissmann, 2005). A film és nézé kapcsolatdnak a viszontattétel fogalméval t6rténé ma-
gyarazatakor tehat egyszerre hangsilyozédik a nézé lelki tartalmainak filmre vetiilése (mint
ahogy az analitikus sajat lelki tartalmai a paciensre vetiilnek), és a film tartalmainak a nézdre
vetiilése (hasonléan, ahogy az analitikus is magiban foglalja a paciens ra projektalt lelki
tartalmait). A nézd viszontittételi modellje alapjan tehat egységes elméleti keretben valik
értelmezhetGvé, hogy a befogadd személyiségmiikodésének specifikus aspektusit a filmre
projektilja, és egyuttal ezzel parhuzamosan a film valamely aspektusat pedig introjektalja.

A viszontattétel fogalminak a filmbefogadasi folyamatra valé alkalmazasakor — a
projektiv és introjektiv folyamatok mikodésének pontos leirdsa miatt — kiemelkedGen
hasznosnak bizonyul Grinberg (1979) viszontattételi modellje, aki a viszontattétel egységes
fogalmat két 6 komponensre bontja fel: megkiilonbo6zteti az an. ,,klasszikus viszontattételi”
(projektiv) folyamatokat és a projektiv viszontidentifikiciét® (introjektiv folyamatok). A
“klasszikus viszontattétel” a paciens altal kivaltott, de az analitikus sajat maltjabol eredd
neurotikus élménymaradvanyok feléledésébdl fakad6 érzelmek és gondolatok megélését
jelenti, mig az an. projektiv viszontidentifikici6 a viszontittétel azon aspektusa, amely
kizarolag a paciensrdl szol, az altala az analitikusba helyezett tudattalan tartalmak atélését
jelenti. A nézGben a ,,klasszikus viszontattétel” mikodéseként a film 4ltal kivaltott, de a nézé
sajat élettorténetéhez, személyiségmiikodéséhez kapcsol6dd érzelmek és gondolatok
jelennek meg, mig az an. projektiv viszontidentifikicié megnyilvanulasaként a film altal a
nézGbe helyezett tudattalan tartalmak atélése t6rténik. A filmes drama csoportjainkon a

3 Grinberg (1979) a paciens szempontjabdl tekintve projektiv viszontidentifikicionak nevezi a péciens
altal az analitikusba helyezett tudattalan tartalmak &4télését, ugyanezt a folyamatot az analitikus
szempontjabdl megkozelitve feltarul, hogy lényegében introjektiv identifikicié torténik.



nézGi viszontattétel mindkét aspektusaval foglalkozunk, a pszichodrama jatékokban a nézé
sajat multjabodl eredd és a film altal indukalt érzések és gondolatok is feldolgozasra keriilnek.

A filmes drama gyakorlata

Filmes drama csoportjainkon elGszor megtekintjiik a véalasztott filmalkotédst, majd ezt kove-
téen a csoporttagok filmélményét a pszichodrama modszerével dolgozzuk fel. A pszicho-
drama egy olyan akcidelvd, cselekvéskozpontd, tineti és feltiré jellegd csoport-
pszichoterdpids mddszer, amely a lelki tartalmak dramatikus megjelenitésén keresztiil, testi-
fizikai szintd atéléssel, verbélis és preverbdlis szintekkel valé egyidejd munkaval kognitiv és
emociondlis szinten tudatositja és dolgozza 4t az élményeket (Vikar, 2000).

A filmvalasztds a csoportvezetG dontése, G jeloli ki a csoport igényeihez leginkabb
illeszkedd filmalkotdsokat,* amelyben segitséget nytjthatnak az egyre nagyobb szimban
rendelkezésre 4ll6 pszichoanalitikus filmelemzések (példaul Kaplan, 1993, 1995; Gabbard,
2001; Hockley, 2001; Diamond, Wyre és Sabbadini, 2007; Balint, Fecské és Papp, 2008).
A filmnézés soran kitiintetett szerepe van a tudatos nézGi részvételnek, amelynek
legfontosabb eszkoze a szabadon lebegé figyelem, mindannak az észrevétele és bairminemd
feltilvizsgalat nélkiili elfogadasa, amit a filmnézés folyamatidban a néz3 megtapasztal (Wolz,
2004). A filmre és az arra adott sajat nézGi reakciora valé parhuzamos figyelem lehetGvé
teszi a nyitott, érzékeny, lélektani munkara el6hangolt részvételt.

A csoportalkalom elején, a filmnézést kovetd nyitékoérben minden csoporttag jelzi a
filmmel kapcsolatos els6dleges benyomasait, megosztja, hogy milyen élmény volt szamara
a film megtekintése (mi érintette meg, milyen érzések és gondolatok meriiltek fel benne).
Ezt koveti a dramatikus munkara val6 rdhangolddas, a ,,warming up” szakasz, amelyben
a filmhez kapcsol6dd, tobbnyire mozgdsos bemelegit jatékokkal kozelitiink a film-
élményhez (pl. a film emlékezetes helyeinek, targyainak, szerepl@inek a felidézése és
megjelenitése, filmelSzetes készitése). A bemelegits fazisban a csoport aktudlis fesziiltsé-
gében korvonalazédnak a filmhez kapcsol6dé problematikak, erre alapozva kovetkezik a
témavalasztds: a csoporttagok témajavaslatokat fogalmaznak meg, amelyek koziil tobbségi
dontéssel kivélasztjuk, hogy mivel foglalkozzunk az aktudlis alkalmon. (Egy alkalmon
altalaban 1-2 témat dolgozunk fel pszichodrdma-jaték formajiban).

4 A Filmes Drama Mdhelyiinkben péld4ul az alabbi filmalkotasokkal dolgoztunk: A mdsok élete (von
Donnersmarck, 2006), Bin-jip (Ki-Duk, 2004), Elj és boldogulj! (Mihaileanu, 2005), Eskiivé utdn (Bier,
2006), Mindent anydmrél (Almodévar, 1999), Oveket becsatolni (Ozpetek, 2014), Tudatlan tiindérek
(Ozpetek, 2001), Szédiilés (Hitchcock, 1958), Volver (Almodévar, 2006), Zongoralecke (Campion,
1993) stb.



Ezutdn kovetkezik a jatékfazis, amelyben a vilasztott témahozé protagonistava valik,
kivalasztja, hogy 6 melyik filmkarakter szerepét szeretné felvenni, és a csoportvezetd rende-
z31 és a csoporttagok ,,segéd-énként” valé kozremikodésével dramatikusan megjeleniti a
témat. A jatékalkotasi folyamatban a protagonista a film narrativ réseit a sajit fantdzidjaval
tolti ki (Erdélyi, 2010), amely sordn a csoportvezetd a jaték elmélyiilését és az intrapszichés
tartalmak feltarasat a kiillonb6z8 pszichodrama technikdkkal (pl. szerepcsere, belsé hang,
duplézas, tiikkrozés) segiti (Vikar, 2000).

Végiil az integraciés fazis keriil sorra, amelyben a csoporttagok visszajeleznek az 4ltaluk
jatszott kiillonb6zd szerepekrdl, szerepazonosuldsaikrol, személyes érintettségiikrél és az
altaluk felismert filmes motivumokrél. A filmes drama csoportban érzelmileg biztonsidgos
keretek kozott zajlik a sajat filmélménnyel valé6 munka, amely sordn azonositjuk és feldol-
gozzuk az egyéni élettorténethez kapcsol6do projektilt és a filmhez kapcsolédo introjektalt
tartalmakat. A feldolgozasi folyamatban mindkét tartalom tekintetében meghatirozé
jelentGségi, hogy a dramajaték az élménymegjelenitésen tal az élménykorrekciora is
lehetGséget biztosit.

A filmes dramacsoportban a nézGi viszontattétel dinamikéja a dramatikus jaték sorin
fokozatosan bontakozik ki. A nézé szdmdra a sajat, illetve a film Aaltal kozvetitett intra-
pszichikus folyamatok felfejtése megtorténhet a jatékban atélve (pl. szerepcsere segitsé-
gével), a jatékra ranézve (pl. tiikkrozés sordn) és a jatékot kovets verbélis értelmezésben
(Erdélyi és Merényi, 2004). A csoport hatdsmechanizmusa azon alapul, hogy a nézé -
tudattalanul — mindig hordoz egy filmhez val6é viszonyt/mindig viszonyul valahogyan a
filmhez, és a viszontattétel térbeli megjelenitése a nézd szdmara ,,atélést és attekintést, azaz
élményt és megértést nydjt” (Erdélyi és Merényi, 2004, 119.).

Filmes drdama a Szédulés cimii filmmel

A sajat filmélményt feldolgozé dramatikus munkahoz kapcsoléddan a filmes drdma csoport
Szédiilés-sel® (Hitchcock, 1958) foglalkoz6 alkalmanak két protagonista-jatékat mutatjuk
be. Az alkalom els§ protagonistdjit, a 23 éves pszicholégushallgaté Lindat, a Szédiilés

5 A filmes drdma bemutatdsihoz kapcsol6ddan tajékoztato jelleggel roviden ismertetjiik a film torténetét. A
film fGszereplGje Scottie, aki rend@rtarsanak tragikus balesetét kovetGen megbetegszik, és mar, mint pszi-
chés problémaval — szédiiléssel, vertigéval — kiizdd, visszavonult magdnnyomozé elvéllalja egykori iskola-
tarsanak, Gavin Elster feleségének a megfigyelését és védelmezését. Scottie a megbizatis teljesitése kozben
a feleség, Madeleine megszallottjava valik, rabul ejti a n§ szépsége és titokzatossiga, am szerelme a nd hir-
telen 6ngyilkossdga miatt nem tud kiteljesedni. Az Gjabb veszteség és gydsz még mélyebbre sodorja Scottie-
t a lelki betegségek orvényében, és melankolia diagnézissal kérhazba keriil. A betegségbdl val6 kivezetd
utat és az Ujrakezdés reményét az \ij szerelem, Judy feltdnése hozza meg szimadra. Judyrdl ezen a ponton



temetd jelenete érintette meg a legjobban: a film szimara legemlékezetesebb torténése az
volt, ahogy Madeleine a sirhoz megy és Scottie koveti 6t. Linda a jatékban Scottie szerepét
valasztotta magénak, és a temetd berendezésében egy fa, egy tt és Carlotta sirjanak megjele-
nitését tartotta fontosnak. Carlotta alakja kiilondsen jelentGségteljessé valt Linda szdmara, a
szereplGvalasztiskor egy véletlen tévesztésként (!) Carlottat, a halott nSt és Madeleine-t, az
é16 fGszerepléndt Gsszekeverte egymassal. A jaték sordn Linda azt jatszotta el, hogy Scottie
szerepében elbujik a biztonsigot ad6 fa mogé, ,,akire mindig lehet szdmitani”, és onnan
figyeli a két n§ kozott zajlo, dltala misztikusnak nevezett eseményeket. Scottie megbizatisa
— Linda eredeti megfogalmazasiban — az alabbi médon hangzott: ,,Kérlek, segits megoldani
a rejtélyt!” Linda alapkérdése a két né kozotti kapesolat mibenléte. Mindkettejiik irdnyaban
— latszélag egymastdl fiiggetleniil — ugyanazt a kiildetést fogalmazza meg: ,,Kideritem, hogy
ki vagy val6jaban, és miért csindlod ezt!” (Madeleine irdnydban) és ,,Akkor is ki fogom
(Carlotta irdnydban). Linda jatékaban a titok

»
!

deriteni, hogy ki vagy és miért csinilod ezt
kulcsa a halott és az €16 né kozotti vonzalom, ahogy — sajat szavaival kifejezve — ,,egy halott
szelleme magdhoz vonzhat egy nét”. Linda szimdra a filmbeli temetS egy olyan ritudlis
helyként volt azonosithaté, ahol a halott és az él6 eggyé vilik, a jaték dinamik4jiban a
»halott n§ hatalma az é16 f616tt” motivum vélt meghatarozéva.

Az alkalom mésodik protagonistdjat, a 24 éves pszicholégushallgaté Rékit, a filmben
az a jelenet foglalkoztatta, diihitette leginkdbb, amikor Scottie Madeleine-né formalja
Judy-t. Jatéka a széllodai szobaban jatszédott és az aldbbi parbeszéddel indult:

Scottie: Szia, dragam! Kifizettem a szamlat, vedd fel ezt a kosztiimét, a hajad tizd

fel, agy sokkal jobban tetszel nekem.

Judy: De mar megint arra a masikra akarsz hasonlittatni, de szeretném, ha Judy-ként

fogadnal el. En én akarok lenni.

Scottie: Vedd fel ezt a kosztiimét, a hajad tdzd fel, gy sokkal jobban tetszel nekem!

Judy: Na j6, ahogy szeretnéd. Tessék, felkontyoltam a hajam. Most tetszem?

Scottie: Igen.

Judy: J6, akkor menjiink vacsorazni!

Habér Réka a jatékot felvezetd interjuban kifejezetten azt fogalmazza meg, hogy diihiti Judy

a néz§ szamdra kideriil — de Scottie szdmdra tovdbbra is titok marad -, hogy val6jaban a korabbi
Madeleine-nel azonos. A néz8 megismeri az események hatterében mindeddig rejtve marad6 bintényt,
mely szerint val6jaban mindent Gavin Elster kegyetlen terve alakitott. Elster az 6rokség érdekében megolte
feleségét, az igazi Madeleine-t, s hogy haldlat ongyilkossignak édlcizza, felhasznélta Judy Madeleine-t
alakité kozremikodését. Kozben Scottie Gjabb megszéllottsiga - legfébb vagya, hogy Judyt az altala
megismert és sziamara halott Madeleine-né transzformalja — azonban ellehetetleniti a kapcsolatukat, és
Judyt kétségbeesésbe kergeti. Rdadasul egy véletlen folytan Scottie rdjon az igazsagra, leleplezi a bintényt
és Judy szerepjatszasit. A film végiilis Judy — korabbi eseményeket megidézd - tragikus haldlaval végzidik.



alarendelGdése, és § Judy-ként nem hagyna magat atalakittatni, az elsG jelenetben az eredeti
szandékai ellenére mégis engedelmeskedik Scottie akaratdnak. A kovetkezd jelenetben Réka
Judy szerepében Gjabb prébat tesz az atvaltozatisnak val6 ellenéllasra, és sajit egyénisége
megtartisira. A masodik jelenet témdja a ruhavasarlas, ahol ismét egymasnak fesziil Scottie
és Judy akarata. A Judy-t jatszé Réka a helyzetére jellemz3 ambivalencit az alabbi médon
fogalmazza meg: ,,Ugy érzem, aldozat vagyok, és ezt az elszakithatatlan kételéket [Scottie és
Madeleine kéz6tt] nem tudom megszakitani... Te mindig 6t fogod szeretni... En Judy
vagyok, szeretném, ha magamért tudnél szeretni... De vegyiik ezt, ha ettdl szeretni fogsz...
de akkor szeress!”A masodik jelenetben Judy ismételten alarendel&dik Scottie-nak. A jelenet
tiikorbdl valé Gjranézésekor Judy az alabbiakat mondja: ,,Mintha ldnccal hiznak, szegény
Judy szerelme teljesen reménytelen. Feldldozza magat, hogy szeressék, nem is magaért,
hanem mdésért.” A harmadik jelenetben Réka egy fantazilt vacsora-jelenetet visz szinre. A
vacsorakor Madeleine szellemét is megjeleniti, és itt mar nem kozvetlentil Scottie-val,
hanem Madeleine-nel konfrontilédik: ,,Kezdem kitérolni Scottie fejébdl. En testben vagyok
itt, § csak egy szellem.” Ezt kovetSen Judy fizikailag is eltdvolitja Madeleine-t, aki Réka
megfogalmazasiban ,,darabokra szétszérddik, és csévaban bemegy a sirba”. Judy ezutidn
visszatér Scottie-hoz, és zarasként a kovetkezGt mondja: LEn testesitem meg dlmaid ngjét,
senki nem allhat kozénk! Szeretlek, Scottie”. Réka eredeti szandékai szerint probal ellenallni
a Scottie-nak val6 aldrendel6désnek, erre kétszer is kisérletet tesz, de mindkétszer elbukik.
A harmadik jelenetben lesz csak képes viltoztatni a helyzetén, amikor felismeri, hogy nem
Scottie-val, hanem Madeleine-nel kell megkiizdenie.

A két jaték egyrészt megjelenitette a Szédiilés (Hitchcock, 1958) kozponti jelent&ségi
lélektani tartalmait, masrészt feldolgozta a protagonistik személyes élményeit. A film
tudatos és tudattalan élményvildgidnak feltardsidban a pszichoanalitikusan orientélt
filmelemz6k két tematikus motivum jelenlétét emelik ki. Az egyik a targyvesztés motivuma,
amely szinte valamennyi szerz$ értelmezésében megjelenik: a targyvesztés kozvetleniil
kiemelédik példdul Gabbard (1998), Zizek (2004), Palombo (1987) és Saito (1999)
irdsaiban, és kozvetetetten a beteljesiilt szerelem (idedljanak) elvesztésében nyilvanul meg
Spoto (1976, 1988), Wood (1977, 2002), Brown (1995) és Berman (2001) elemzésében. A
masik visszatéréen ismétl6dS tartalmi elem a szadizmus, amely a szerzék felénél
hangsilyozédik. Mulvey (2000) és Gabbard (1998) konkrétan is megnevezik, Brown (1995)
és Berman (2001) értelmezésében pedig a mindenhaté és megsemmisitG kontroll
formdjaban jelenitédik meg. A két fogalom kozotti Gsszefiiggésre Gabbard (1998) kiilon is
felhivja a figyelmet: a f&szerepld legfébb attribtumaként azonosithaté szadisztikus kontroll
hétterében a szeretett tirgy elveszthetGsége miatti szorongds azonosithaté. Az els§ jaték a
temetGi élményeken keresztiil értelmezhetd a targyvesztéshez kapcsol6dé lelki folyamatok



feldolgozasaként, a masodik jaték pedig Judy 4tvaltoztatdsanak szinrevitelével a szadisztikus
és omnipotens kontroll megnyilatkozisaként.

A jatékok ugyanakkor nem egyszerien megismételték a film 4ltal kozvetitett
tartalmakat, hanem a protagonistik egyéni érintettségéhez igazoddan at is alakitottik
azokat. Linda esetében a személyes fantdzidk az élG és a halott né szimbolikus egyesiilése
koriil bontakoztak ki és a fantomizacié (Erdélyi, 2004) dinamikdjat tiikrozték, Réka
esetében pedig az 4tvéltoztatdssal valé jaték sordan a férfi kontroll/néi alarendel6dés
konfliktusa mogott a két ng kozotti rivalizacids konfliktus alakult ki és a szerelmi haromszog
6dipdlis dinamikdja tirult fel. A dridmajitékok mindkét esetben korrektiv emocionilis
élményt is nydjtottak a protagonistik szdmdra. Linddnak lehetGsége nyilt a koridbban
fantomként kisérté csaladi Gssel valé szimbolikus taldlkozasra, Réka pedig képessé valt a
kordbban elStte rejtve maradé rivalitas-helyzet felismerésére és atdolgozdsira. A két
ismertetett jaték a filmes és személyes tartalmak 6tvozésével szemléletesen jeleniti meg a
nézGi viszontattétel sajatossigait, és megmutatja, hogy a ,pszichodrama-jaték, amikor a
film-réseken el6bukkané fantdzidkat teszi akciéba, Osszekottetést teremt a film-
narrativumok és a jatékosok tudattalanja kozott” (Erdélyi, 2010, 209.).

Befejezés

A filmes dramardl szerzett tapasztalataink megerdsitik, hogy a modszer alkalmas az
egyetemi oktatdsi keretek kozott zajlé sajatélményd csoport képzési paradoxonjanak
feloldasara. A filmes dramacsoportokban megvalésulhat a kozvetett Gnismereti munka,
amely soran lehet&ség nyilik a pszichodrama médszerrel valé élményszintd megismerkedés-
re a személyes élmények, élettorténeti események feltarasa nélkiil is. Nehézsége ugyanakkor
a médszernek, hogy a dramajitékban a protagonista személyes fantaziai a film torténésein
atszirve jelennek meg, igy bonyolultabba vélik a jaték dinamikdjanak kovetése és ezaltal
nehezedik a protagonista-jaték vezetése. A hagyomanyos pszichodramaval Gsszehasonlitva
tovabbi akadélyozé tényezSként meriilhet fel, hogy a csoportvezet§ filmélménye, a filmrdél
alkotott személyes fantazidi, projekcidi giatolhatjdk a protagonista nézGpontjaba valé
belehelyezkedést, a vele val6 egyiittérzést. Kiemelten fontos ezért, hogy a csoportvezetd
pontosan fejtse fel a protagonista sajat filmélményét, és képes legyen a filmnézére vetiil§
introjektiv tartalmainak és a nézd filmre projicidlt személyes tartalmainak azonositasara.
Amennyiben ezt sikeriil megvaldsitani, akkor a csoporttag filmre adott viszontattételi
reakcidja biztonsagos keretek kozott kifejezGdhet és Gjrastrukturdlédhat, a csoporttag 6n-
ismerete fejlédhet. Végiil a tapasztalatok alapjan megemlithets, hogy a filmes dridma
modszer jelentGsége tdlmutathat a pszicholégushallgaték egyetemi oktatdsiban betoltott
szerepén. A filmes drama tagabb kord felhasznalasat segitheti, hogy alkalmas a filmélmény



lélektani orientacioju feldolgozasara, és igy egy eddig hidnyzd, de pszicholégiai szempontbdl
felettébb kivanatos alternativajat nytjthatja a filmtorténeti illetve filmesztétikai orientaltsaga

filmkluboknak.
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