Catherine Zimmer
Feliigyeleti mozi. narrativa technologia és pohtika
kozott

Périzsban egy mindent 1at6 kamera egy polgari otthont figyel, és két csalad szétesésében is
kozrejatszik. Egy portlandi webkameran keresztiil figyelemmel lehet kisérni elrabolt embe-
rek megkinzasat és meggyilkolasat, és minél tobben latogatjak meg a weboldalt, annél koze-
libb lesz az dldozat kivégzése: ez azt jelenti, hogy minden latogato ténylegesen erészaktevd is
egyben. Egy New Orleans-i rendértisztnek egy olyan eszkozt mutatnak be, amely a multbeli
eseményeket jovébeliként jeleniti meg, s szamara igy még az is lehet6vé valik, hogy meg-
akadélyozzon egy olyan terrorcselekményt, amelyben ,,a multban” tobb szdzan haltak meg.
Az ismert vilag pincéiben, aruhazaiban, hotelszobdiban és elhagyatott fahazaiban szemmel
lathatdlag szamtalan egyén és csoport dolgozik azon, hogy komplex megfigyeldrendszere-
ken keresztiil kinzasokat rogzitsen.
AziméntifilmescselekményekcsaktoredékétképezikazoknakamegfigyelStechnologiakkal
kapcsolatos narrativaknak, amelyek a mozi vildgaban az elmult 15 évben sok tertileten - eu-
répai mavészfilmekben, amerikai thrillerekben és a vildgon mindeniitt a horrorfilmekben —
egyre népszeriibbé valtak. A Kozellenség, A haldl napja, a Gyilkos nap, Az erészak vége, a
Sasszem, a Nyolc tanui, a Gyilkossdg online, a Déja vu, az Aberrdlt élvezetek, a Kiilonvélemény,
a Rejtély, a Sliver, A mdsok élete és a Drot kivétel nélkiil mind olyan filmek, amelyek kozponti
témajat a megfigyeléssel kapcsolatos eszkozok és gyakorlatok jelentik, mig az olyan filmes
alkotdsok, mint példdul a Fiirész epizédjai, a District 9, a Hazugsdgok hdléja, az Utveszt6ben,
a Captivity, a Panikszoba, Az utolsé dobds és mas akcidfilmek a feliigyeleti technoldgidkat a
narrativa részeként jelenitik meg, vagy stilisztikai eszkozként hasznaljak. Jelen iras, melynek
kiinduldpontjat a feliigyeleti technoldgiakra fokuszalé és altaluk strukturalt mozi- és tévé-
filmes narrativak robbandsszeri megsokasodasa képezi, torténeti és elméleti szempontbdl
vizsgalja meg, hogy a filmes narrativakban a felligyelet kérdése koriil és révén hogyan jottek
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létre politikai, faji, érzelmi és materialis képz6dmények. Arra szeretnék ramutatni, hogy még
akkor is, amikor a filmek a hangsulyt hatdrozottan a feliigyeleti technolégiak vizualis olda-
lara helyezik, az e technoldgiak kéré épiilé narrativak igen &sszetett dinamikat tiikroznek
- olyan dinamikakat, amelyeket sem a voyeurizmus pszichoanalitikus fogalmai, sem pedig a
benthami panoptikum foucault-i diskurzusa révén nem tudunk teljességiikben megragadni.
Vizudlis orientacidjuknak koszonhetSen ezek a megkozelitések — legalabbis a mozi vilaga-
ban - olyan elbeszélésekké valtak, amelyek a szamos kiilonbo6z6 feliigyeletnarrativa kialaku-
lasanak és funkcidinak magyarazatdul szolgalnak. A technologia és a narrativa viszonyanak
hatarozott fenomenoldgiai olvasata, illetve a politikai filozoéfia intenzivebb bevonasa (mely
nem ritka a surveillance studies egyre boviil6 teriiletén) lehetévé tenné szamunkra, hogy
lassuk, miként segithet a ,feliigyeleti mozi” altalam megalkotott fogalma - a torténeti és
strukturalis perspektiva alkalmazdsaval - a feliigyeleti technoldgiak és gyakorlatok szerepét
és jelentdségét megragadni.

Filmtorténet, a feliigyelet torténete

A mozi vilagaban tGjabban a felligyelet témajanak szentelt figyelem mellett a filmes felligye-
letnarrativak vitathatatlanul a feliigyeleti kultirak irodalmi megjelenitésébdl is (leginkabb
Orwell 1984-ébdl) taplalkoztak, ugyanakkor annak is igaza van, aki amellett érvel, hogy
a feligyelet a mozi vildgaban nem csak témaként, hanem eszkozként is mar a kezdetekt6l
fogva, s6t a mozgokép elézményeiben is mindvégig jelen volt. Kétségtelen, hogy a filmké-
szitéssel kapcsolatos vizudlis technolégiak szorosan kotddnek a feliigyeleti gyakorlatokhoz
és a tudas latas révén torténd eldallitasahoz. Ahogyan Alan Sekula és rajta kiviil tobben is
megallapitottdk, a vizudlis modellek, kiilondsen a fényképezés, az identitas és az azonosi-
tas — normakéovetd és devians — modern formainak eléallitasdban fontos szerepet jatszottak
(Sekula 1995).! A test, mint lathatd, megmérhetd és kategorizalhaté dolog eléallitasa két-
ségkiviil nem csak a feliigyelet gyakorlatdnak, hanem a modern kori szubjektivacionak is az
egyik meghatarozo vonasa. Jollehet tigyelni kell arra, nehogy a mozgokép és a fényképezés
kozé egyenldségielet tegylink, nem kétséges, hogy a fénykép Iényegi alkotdeleme a filmek
eléallitasanak, s ily modon a fényképezés torténeti alkalmazdsai a mozgoképre kétségteleniil
hatast gyakoroltak. Erre a legjobb példak az Eadweard Muybridge és Etienne-Jules Marey al-
tal mozgasfazisokrol készitett fényképsorozatok, amelyekre a mozgokép eldfutaraiként szo-
kas tekinteni. Ezek a kisérletek, amelyek az allati és emberi mozgas feltérképezésére és meg-
orokitésére iranyultak, és az allo-, valamint a mozgoképek kozotti koztes staciot jelentették,
részét képezték azoknak a biometrikus gyakorlatoknak, amelyek kozéppontjaban akkoriban
a legkiilonbozébb diszkurziv teriileteken a test allt. Ahogyan Lisa Cartwright az orvostudo-
manyrol és a vizualis kultirardl szolé konyvében tomoren megjegyzi:

A mozgokép-apparatus olyan kulturalis technoldgidnak tekinthetd, amely az emberi test fe-
gyelmezésére és kezelésére iranyul, és (...) a természettudomanyban és az orvoslasban a test
elemzésének hosszu torténete szorosan 6sszekapcsolddik a mozgokép mint populdris kulturalis
intézmény és technologiai apparatus fejlédésének torténetével (Cartwright 1995: 3).

1 Lasd még: Alan Sekula (1986), John Tagg (1993) és Suren Lalvani (1996).
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Egyértelmtinek ttinik, hogy a filmes gyakorlat technolégiai és torténeti ujdonsagként részét
képezi a lathato testek elallitdsanak, amelyre egyre inkabb egy olyan modern globalis kul-
tara kezdeteként tekintenek, amelyet a mediatizalt lathatdsag és a feltigyelet hataroz meg, és
amelyre itt és most nem tudunk kiilon kitérni. Bar a filmes tanulmanyok szamos teriiletén
megjelentek olyan torténeti és technoldgiai jellegti érvek (Jean-Louis Comolli: Machines of
the Visible [1980] cim{i mivétSl Linda Williams: Hard Core [1989] cimu konyvén keresztiil
egészen Lisa Cartwrightnak az orvosi képalkotdssal kapcsolatos imént emlitett munkajaig),
amelyek a kiilonféle feliigyeleti gyakorlatokat implicit médon 6sszekapcsoljak a filmkészi-
téssel, a feliigyelettel kapcsolatos narrativikat dontéen vagy a voyeurizmus pszichoanaliti-
kus szemléletén keresztiil targyaltak, amely nem volt alkalmas a feliigyelet 6sszetett politikai
és torténeti vonatkozasait feltarni, vagy pedig torténeti olvasatban probaltdk megragadni,
amely pedig a narrativa, a feliigyeleti technologiak és a filmes eszkoztar kozotti formalis
interakciok sajatossaganak leirasara bizonyult alkalmatlannak.

A képiség, melyet a feliigyelettel dsszekapcsoltunk, még joval azel6tt, hogy a narrativ for-
mak elkezdték volna a filmkészités gyakorlatat uralni, vagyis kezdettél fogva a film része volt.
Ahogyan arra Thomas Levin ramutatott, a Lumiere fivérek egyik els6 filmje az 1895-ben ké-
sziilt A munkaidé vége volt, ami tulajdonképpen gy késziilt, hogy a fivérek lefilmezték sajat
alkalmazottaikat, vagyis a vallalati feliigyelet egy formajanak volt tekintheté. Akdrmennyire
artatlan dolognak is téint a kezdetekben, a munkahely - akar vizualis, akdr mas jellegti —
megfigyelése és ellendrzése a feliigyelet egyik uralkodé formajava valt (Levin 2002: 581).
A jelenség kétségkiviil nem korlatozédik az imént emlitett korai esetre. 1904-ben az Egyesiilt
Allamokban a Mutoscope and Biograph Company szdmos olyan filmet készitett, amelyek
azt mutatjék be, hogy milyen az élet a Westinghouse Mivek gyéraiban.? Es az is igaz, hogy
a Lumiere fivérek altal készitett filmek dokumentumfilmes jellege, amely megsziiletésétsl
fogva a filmek legaldbb felére jellemz6 volt, bizonyos értelemben logikailag elvalaszthatatlan
a vizualis feliigyelet bizonyitékot szolgaltat6 szerepétdl, és ezért nem meglepd, hogy A mun-
kaidG vége, amely a kamera el6tt és a filmes médium révén is a Lumiére fivérek birodalmat
tinnepelte, a véllalati, ipari vagy sarki bolti térfigyel6 rendszerek hivatkozasi alapjava valt.

Mig a korai - fleg az Egyesiilt Allamokban késziilt - mozgéképek kozéppontjéban a
latvany és a szinészi alakitds allt, meg kell jegyezni, hogy nem sokkal azutan, hogy a nar-
rativa elkezdett ezekben a filmekben megjelenni, a feliigyelet témdja is népszeriiségre tett
szert. Kiilonb6z6 kontextusokban az olyan korai filmek, mint példaul a Naughty Grandpa
and the Field Glass (1902) vagy a Photographing a Female Crook (1904) reflexiv mdédon tar-
gyaltak a figyelés aktusat és a vizualis megfigyeldtechnolégidk szerepét (a Photographing a
Female Crookban kimondottan a kordbban mar targyalt azonositds szandékaval). Azonban
a voyeurizmus és/vagy a vizualis megfigyel6eszkozok koré sz6tt narrativak reflexiv példain
tal szintén figyelmet érdemel az a tény, hogy torténetének elsé tiz évében a mozgokép folya-
matosan ontotta magabol a ,,tettenérés” narrativaja koré épilé filmeket, amelyekben implicit
moddon a mozgofilmes narrativa létrehozasa és a filmes technologia egyfajta feltaré berende-
zésként szolgdlt, kiillonosen a bilin és a szexualitds témai esetében. Az Egyesiilt Allamokban
az olyan filmek, mint példaul az Interrupted Lovers (1896), a Tenderloin at Night (1899), a
The Chicken Thieves (1896), a Grandma and the Bad Boys (1900), a Why Mrs. Jones Got a

2 Amerikai Kongresszusi Konyvtar: Inside an American Factory. Films of the Westinghouse Works. http://
lcweb2.loc.gov/papr/west/westhome.html (megtekintve 2009. julius 23-4n).
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Divorce (1900), a The Divorce (1903), a The Kleptomaniac (1905), a The Burglar’s Slide for Life
(1905), a Getting Evidence (1906) és szamtalan egyéb alkotas egy sor biintetendd vagy sze-
xualisan tiltott cselekedetet mutat be, amelyek a kamera segitségével feltarhatok (és gyakran
szankcionalhatok), és amelyek miifaja a dokumentumfilmtél a vigjatékon at a kalandfilmig
igen sokféle lehet. A fényképezésrdl, a fikcids detektivregényekrdl és a film hdskorardl irott
esszéjében Tom Gunning megjegyzi, hogy ,,a blintetteket rogzité kamera mar azeldtt meg-
jelenik a dramakban, az irodalomban és a korai filmekben, hogy a btiniildézésben kézponti
szerephez jutott volna” (1995: 35). S6t; Norman Denzin azt is felveti, hogy e korai filmek
révén ,a kamera a maganéletben a tarsadalmi és erkolcsi normaszegés bemutatasanak 4j
eszk0zévé valt” (1995: 29). Ezek a korai filmek el6készitették a terepet a késébbi filmes mi-
fajoknak, de a feliigyelet narrativajat és gyakorlatat is feltérképezték, jollehet ezeket inkabb
mai jelenségeknek szokas tekinteni:

Mig a videofelvevé tokéletessége révén egy blincselekmény rogzitése a feliigyelet athato és haté-
kony formajava (és a szérakoztatas egy modjava is) valt, a blincselekmények képi bizonyitékai-
nak biivolete id6ben jelentds mértékben megelézte annak széles kord elterjedését a valosagban
(Gunning 1995: 35).

Mig Gunning és Denzin olyan filmekre utalnak, amelyek narrativajaban explicit modon
szerepet kapott a fényképezés és a mozgoképfelvétel, én szeretném ezt a kort kitagitani, és
mindazokat a korai filmeket is idevenni, amelyek fékuszaban valamilyen torvénysértd cse-
lekedet all, és amellett kivanok érvelni, hogy nem csak a nem diegetikus kamerat, hanem a
narrativa kozéppontba dllitasat is a feliigyeletnek a mozgoképben rejlé lehetdségei struktu-
réljak.

Ennek fényében ezeknek a filmeknek a technikai strukturaja visszamendélegesen is isme-
rés lehet: a kamera mdr azel6tt forog, miel6tt a szinészek szinre lépnének és a biintettet
elkévetnék; a kamera kivar, majd rogziti a kibontakozé cselekményt. Akkoriban a kame-
ra csekély mozgatasi lehetésége és a filmes vagasi technikdk korlatossaga a filmes kamerat
retrospektive kimondottan a mozdulatlan térfigyeld kameraval teszi hasonlatossd, amely
szintén varja, hogy valami torténjen a lencséje el6tt. S6t; még a narrativ mozifilmekben ké-
sébb lehetévé valt Osszetett kamerakezelés és vagas koraban is jellemz6 gyakorlat, hogy a
kamerat mar azel6tt elinditjak (még ha csak egy szempillantdsnyival is), hogy a szinen a
szereplék megjelennének vagy a cselekmény kibontakozna. Ahogyan Dietmar Kammerer
megallapitja:

A filmes vagasi és montazstechnikdk ugyanazon az alapelven nyugszanak, mint a térfigyelé
rendszerek. Ebbdl addddan, jollehet a mozi- és tévéfilmek formatumanak, cselekményének, tor-
ténetszovésének az utobbi években fokozatosan részévé valt a CCTV, e popkulturdlis ,,szovegek”
és a feltigyelet e technologidja kozotti viszony nem ennyire egyszert (Kammerer 2004: 473).

A ,videds tettenérés” — legyen szo feliigyeletrdl vagy szdrakoztatasrol, a huszadik szdzad
masodik felétdl a televizids miifajok része lett, és a vide6, majd a digitalis video sziintelen
jelenlétén alapszik — mintegy jo fél évszazaddal megel6zte a térfigyel6 rendszerek kiépiilését.
Gunninggal 6sszhangban amellett érvelnék, hogy a ,,videds tettenérés” jelensége, amely nem
csak a popkulturara, de a politika és a jog vilagara is hatast gyakorol, a filmtorténetben a
narrativa eszkozeként jelent meg mar joval azel6tt, hogy a feliigyeleti technoldgianak szerves
részévé valt volna. Ugyanakkor az is igaz, hogy, ahogyan Kammerer megjegyzi, »a kett6 [a
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teligyelet és a kulturalis szovegek] kozott nem allapithaté meg egyszert ok-okozati viszony,
és amikor torténeti perspektivaban gondolkozunk, akkor sem szabad azt feltételezniink,
hogy az egyik egyszertien a masik leképezédése volna (2004: 473).

Valdban, a korai mozi legegyszer(ibb narrativditél a mai filmek legbonyolultabb pszicho-
logiai, esztétikai, filozofiai és politikai mondanivaléiig a narrativitas és a feliigyelet dinami-
kus és strukturalis mdédon is 6sszekapcsolodott egymassal. A korai filmek kézott nem voltak
ritkak az olyan tildozéses filmek, mint példaul a Tolvaj! Fogjik meg! (1901), az A Desperate
Poaching Affray (1903) és a kozismertebb A nagy vonatrablds (1903). A korai film teoreti-
kusai és torténészei, kiilondsen pedig Noél Burch ramutatott arra, hogy az iildézéses filmek
milyen fontos szerepet jatszottak a narrativ mozi alapvet6 technikdjanak kialakuldsaban. S6t
Burch azt is megallapitja, hogy ,,a filmes folytonossag intézménye az iildozés hatdsara alakult
ki, vagy pontosabban az iildozés tette lehetévé a folyamatossag (continuity) kialakulasat”
(Burch 1990: 149). Nem pusztan arrdl van sz6, hogy a folyamatossag létrehozasét szolgald
vagasnak (amely, mivel lehet6vé tette a terek kozotti finom és indokolt atmeneteket a kiilon-
boz6 helyszinek kozott, a narrativ mozi szerves részévé valt) a filmben rejlé feliigyeleti lehe-
tdségek hirdetése volt a feladata, hanem mdr maga a filmes folytonossag — és igy a narrativa —
is a vizualizalhato biinén és fegyelmezésen alapszik. Ezek a korai filmek elérevetitik azt, aho-
gyan olyan tjabb filmek, mint példaul A kozellenség (1998) vagy A Bourne-ultimdtum (2007)
a feligyeletet narrativ technoldgiaként a folyamatossagot létrehozo6 eszkozként (continuity
device) hasznaljak. Ami a korai vagatlan filmekben a biineset tettenérését (és eléallitasat), a
filmen pedig az tildozést jelenti, az az Gjabb filmekben a mitholdak, miitholdas helymeghata-
rozé rendszerek és CCTV-halézatok narrativ beépitésének felel meg, amelynek célja a narra-
tiv folytonossag gyors ritmusu vagasok altali el6allitasanak megokoldsa, eldsegitése és legiti-
maldsa. Ismét hangsulyozzuk, hogy a feliigyeleti technolégidk elsésorban a filmes narrativak
létrehozasat hivatottak elGsegiteni. Az emberek kovetése térben és id6ben mar joval azel6tt
beépiilt a filmek narrativaiba, hogy a mozifilmeken kiviil ténylegesen lehetévé valt volna.

Mindazonaltal ezek a korai filmek nyilvanvaléva tették, hogy mig a kamera eldéllitja, lat-
hatéva teszi, ildoz6be veszi és rogziti a blintettet vagy a tettest, e pillanatok és szereplék
vizualis eléallitdsa tobbértelmiiségekkel van tele, és hogy a lathatdsag mezeje, kiilonosen
az identitds struktardit illetden, igen sok problémat felvet. A Photographing a Female Crook
cimi filmben a mozgdkép azt a célt szolgalja, hogy humorosan ramutasson, az allokép
mennyire alkalmatlan és képtelen a blin6z6 ,,megragadasara’, mivel ahdnyszor megprobal-
nak réla rendérségi fotot késziteni, arca mindannyiszor eltorzul. A The Old Maid Having Her
Picture Taken (1901) cimi révidfilm komikuma abbél adédik, hogy a fényképezégép nem
képes a nérél fényképet késziteni. A kisérlet kozben szamtalan baleset torténik, végiil pedig
tiistot okadva magabol maga a fényképezdgép is felrobban. Mivel itt a filmes szévegekben az
alloképkészités valik nevetség targyava, ezek a filmek azt sugalljak, hogy a nézé elé tart moz-
goképek ,,tobbet tudnak’, mint a fényképek, ugyanakkor nem sok hasznukat vessziik, mivel
altalaban az identitas vizualis technologiak altali elédllitdsanak maguk is csak kerékkotéi.?
Jollehet a tettenéréses és az tildozéses filmek gyakori narrativdk voltak, a félreértés és a téves
identitas legaldbb ennyire népszerti témat kinalt. A korai filmekben szdmos komikus szitua-
ci6 alapjat képezte (nem csak a filmszerepldk, de a nézék esetében is) a lathatdsag és a tudas

3 Dzsenderszempontbol annak jelent6sége, hogy e technoldgidkban elsésorban a nék képi megjelenitése kelt
zavart, kétségkiviil tovabbi vita targyat képezhetné.
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jatéka. Erre nyujt példat Edwin Porter The Unappreciated Joke (1903) cimi filmje, amelyben
egy férfi éppen valami vicceset olvas a villamoson, de kdzben nem veszi észre, hogy a baratja,
aki addig mellette {ilt, leszallt, helyére pedig egy id6s holgy iilt le, aki feldiihodik és megbot-
rankozik, mikor a férfi tobbszor is a térdére csap és fogdosni kezdi abban a hitben, hogy még
mindig a baratja @il mellette, aki vele nevet a vicceken.

Bizonyos esetekben a ,tettenérés” és a félreértés egybeesik: az Edison Company példa-
ul egy sor Bad Boys filmet készitett, amelyben a cimszerepld rosszfitk mindig valamilyen
humoros helyzetbe keriilnek. A The Bad Boys’ Joke on the Nurse cim{ filmben példaul az
apolond egy kisgyerekkel a karjan elalszik. Vele szemben ugyancsak egy id6s férfi alszik.
A ,rosszfitk” beosonnak, kiveszik a gyereket az apoléné kezébdl, majd a szendergé idds
férfi karjaba helyezik. Mikor a névér felébred, ratdmad az id6s férfira, mert azt hiszi, hogy az
elrabolta a gyereket; ekkor a rendérok mindkettejiiket elvezetik. Ebben a filmben, ahogyan
a The Unappreciated Joke esetében is, a mozgokép feliigyel6 funkciodja teszi lehetévé, hogy —
jollehet a narrativa félreértésre ad okot — a technoldgia és a néz6 mindent pontosan tudjon,
vagyis kizarélag a film szerepldi essenek tréfa aldozataul.

Ugyanakkor természetesen nem mindig ez volt a helyzet, és a félreértések, valamint a
téves identitasok a narrativaban oly mdédon alakultak at, hogy a kamerakezelés keriilt a hu-
mor kozéppontjaba, ahogyan példdul az imént emlitett fényképezds narrativak esetében.
Az egyik legemlékezetesebb példaja ennek Porter What Happened in the Tunnel (1903) cimi
filmje, amelyben a szexudlis illetlenség és a faji kérdés egyiitt képezik a vicc forrasat: a film-
ben egy fehér né, aki vonaton utazik, és akit szexualisan molesztalnak, helyet cserél fekete
szolgalolanyaval, amikor a vonat alagttba ér, és minden elsotétiil - mikor a vonat kiér az
alagutbdl, és a szeplok, valamint a néz6k ismét mindent latnak, a fehér bort zaklaté azon
veszi észre magat, hogy a fekete szolgalélannyal csdkolézik. Ebben az esetben a faji jegyek
lathatdsaga és a filmes technoldgia egybeforr, a humor forrasat pedig az jelenti, hogy atme-
netileg mindkettd megkérddjelezédik, majd végiil minden helyreall. A filmes narrativa és
technoldgia hasznalatat ebben a filmben a faj, a szexualitds és a latdmezd taldlkozasanak
bemutatdsara szamos kontextusban vitattak meg, és a feliigyelet szempontjabdl is fontos kér-
dés, mivel mindenekel6tt a fajhoz tartozast mint lathato jegyet a feliigyelé gyakorlatok és
technologiak allitottak eld.*

E kérdés fontossaga nyilvanvalobba valik, ha figyelmiinket ismét a ,tettenéréses” és {ild6-
zéses filmek felé forditjuk. A mozinak a feketékrdl kialakitott kép megalkotdsaban jatszott
szerepével Osszefiiggésben Jacqueline Stewart meglehetdsen hosszan elemzi az A Nigger in
the Woodpile (1904) cim filmet, amelyben a narrativitds és a faji kérdésként talalt krimi-
nalitas a mozi altal nyujtott latdmezd szerves részévé valik. A filmes narrativakra jellemzd,
korabban mar emlitett altalanos feliigyeleti elveken tdl ez a film a narrativ és a feliigyel6
gyakorlatok viszonydt teszi lathatéva a mozgokép sziiletésétdl kezdve. Ahogyan Stewart
megfogalmazza:

[A Nigger in the Woodpile] a feketék normaszegésének lathatdsagara és lathatatlansagara, vala-
mint a fehérek bosszujara épiil, ahogyan azokat a kamera, a néz6 és a film szerepléi latjak. A film
elején két fehér farmer mar tudni véli, hogy feketék lopjak a féjukat, jollehet sem 6k maguk,
sem pedig a film néz6i nem voltak ennek tanui; a feketék biinozése mar jo elére megagyaz a

4 A filmmel kapcsolatban sziiletett fontos elemzések kozé tartozik tobbek kozott: Courtney (2005) és Stewart
(2005).
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cselekménynek, joval azel6tt, hogy egyetlen fekete szereplé megjelenne a vasznon (...) A film
forgatokonyve egy kozkelet(i angol kifejezés, az ,,a nigger in the woodpile” [néger a farakdsban]
koré épiil, és tilmegy annak bizalmas hasznalatan. A kifejezés (...) olyan helyzetre utal, amely-
ben valami gyanus, valami nem lathat6. A filmben két néger (fekete férfi) oson be a farakasba;
a film cime mar eleve sziikségtelenné teszi az dltaluk elkovetett biincselekmény motivacidinak
feltarasat. A filmben megjelend ,niggerek” az angol kifejezés sz6 szerinti jelentésére és atvitt
értelmére egyarant rderdsitenek. De nem csak ezek a szerepldk az egyetlen ,,niggerek a farakas-
ban”, vagyis gyanus elemek - szerepet kap még egy rud dinamit is, amelyet a farmerek az egyik
ronk belsejébe rejtettek, hogy ,.kifiistoljék” a fatolvajokat. Az A Nigger in the Woodpile tehat a
fekete biinozok sztereotipidjara, valamint a cim tobbszoros jelentésére épit, s ezzel nem csak a
blinozok kilétére, hanem a tett szinhelyére, valamint elfogasuk és megbiintetésitk modjara is utal
(Stewart 2005: 39).

A ,tettenéréses” és iildozéses filmek kontextusaban Stewart a filmrél adott elemzésében ra-
mutat arra, hogy ezek a toposzok mennyire kéz a kézben jartak a faj megkonstrualédsaval az
Egyesiilt Allamokban. Stewart leirasa azokrdl az értelmezésekrdl, amelyek a film cimének
sokféle jelentését hangsulyozzak, hatborzongatdan hasonlit az afroamerikai népességre ird-
nyuld és torténelmileg kialakult feliigyeleti és blintildozési gyakorlatokra, amelyek célja az
volt, hogy a fekete identitdssal kapcsolatos azonosithaté vizualis jeleket eldallitsak, a feketék
binozési hajlamat feltételezve feliigyeletet gyakoroljanak folottiik, ezt a feliigyeletet pedig
leleplezésiik és megfegyelmezésiik céljabdl felhasznaljak. Masképpen fogalmazva, a jelentés
megtobbszorozédése a filmben, amely maga valik narrativ struktdirava, egybevag a feligye-
let céljaival és gyakorlataival, kiilonosen ami a faj, ezen beliil pedig a fekete szubjektum 1ét-
rehozasat illeti.

Christian Parenti kényvében, melynek téméja a feliigyelet torténete az Egyesiilt Allamok-
ban, vilagossa valik, hogy ebben az orszagban az azonositas, az altalam bemutatott vizualis
technoldgiakat is megel6zve, a faji jegyeket veszi alapul, és eredetileg a szokott rabszolgak
felkutatasaban és elfogasaban jatszott szerepet:

A Gazette a 18. szazad folyaman évente atlagosan 230 sz6kevényekkel kapcsolatos felhivast tett
kozzé, és mindegyikben egy kozos volt: olyan emberek azonositasa volt a céljuk, akik, mivel rab-
szolgak voltak, valdszintileg nem rendelkeztek semmiféle identitassal. Masképpen: az uralkodd
osztaly nem csak az elnyomas mddszereit volt kénytelen kifejleszteni, de egy esetleges azono-
sitasi és feliigyeleti rendszert is 1étre kellett hoznia, amelyben mintha a modern mindennapi
feliigyelet lenyomata jelenne meg (Parenti 2003: 14).

A rabszolgadrjaratokat, a rabszolgak szamara kiallitott kijardsi engedélyeket és a korozé-
si plakatokat az ellendrzés és a buniildozés harom legfontosabb eszkozeként megemlitve
Parenti ramutat arra, hogy a renddrség biiniildozési tevékenysége, illetve a vizudlisan és in-
formacidszerzés céljabol azonosithato test létrehozasa kozvetleniil visszavezethetd a rabszol-
gatartdsra épiilé gazdasag kiépitésére és fenntartasdra iranyuld tevékenységekre (2003: 15).
A feliigyelet tehat, ahogyan kezdetben is, az identitds elddllitasat szolgalja, mégpedig faji
alapon, de ezzel parhuzamosan az identitas tagadasat is célozza annak érdekében, hogy a faji
alapon meghatarozott szubjektumot targyként lehessen kezelni. Ahogyan Stewart arra az
imént hivatkozott filmelemzésében ramutat, a fajisag koré szervez6dé filmes narrativék ha-
sonlo feladatot lattak el, vagyis céljuk a fekete ember alakjanak - a narrativa kozéppontjaba
allithato jel6l6ként - identitds nélkiili identitasként torténd létrehozasa volt.
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Ugyanakkor a jelentések sokfélesége, melyre a Nigger in the Woodpile cimt filmrél adott
elemzésében Stewart is kitér, arra utal, hogy még egy olyan filmben is, amely kimondottan
a fekete szubjektum létrehozasara és megbiintetésére iranyul, a kriminalitas és a fegyelme-
zés narrativ eléallitdsa tobbes jelentésekre épiil, és ezért bizonytalanna valik. Ahogyan azt
a korai filmek visszatéré témavalasztdsa is bizonyitja, az identitas feliigyeleti narrativa altal
torténd létrehozasa a vizudlis mez6 alapvetd tobbértelmiségét gyakran lathatova teszi, s igy
egyidejlileg a faj és a vizualis feliigyelet logikajat is alaassa.” Ezen - a feliigyelet céljainak
el6allitasahoz és lehetdségeinek megteremtéséhez egyébirant szervesen kapcsolédd - nar-
rativ eszk6zok alapos elemzésének tehat az lenne a feladata, hogy a feliigyelet gyakorlata-
nak (mtikodéképes és zatonyra futott) logikdjat, valamint annak a filmre sajatosan jellemz6
formait feltarja.

Filmelmélet és surveillance studies

Az dltalam targyalt feliigyeleti narrativak specifikus torténeti és politikai implikaciéi ellené-
re a tekintettel kapcsolatos elméletek — amelyek a nézés és megfigyelés meghatarozasaban
dontd szerepet jatszottak — a feliigyeleti narrativa koriili vitakat a szkopofilia, a voyeurizmus,
az azonositas és egyéb pszichoanalitikus megkozelitések vagy e megkozelitések cafolata felé
toltak el. A lathatdsaggal és a nézés aktusaval kapcsolatos munkék az elmélet szempontjabdl
egyre Osszetettebbekké valtak, ugyanakkor a filmelméletben a feliigyelet kérdésének megra-
gaddsahoz dontden a voyeurizmussal kapcsolatos pszichoanalitikai fogalmakat mozgésitjak;
ez szolgal modellill ennek a tartds — jollehet folyamatosan valtozé — narrativ és stilisztikai
problémanak a kezeléséhez.

Még az olyan munkdkban is, amelyeknek egyébként vilagos célja, hogy a feliigyeleti nar-
rativak és azon médiaformak sokféleségét megragadja, amelyek a filmes lathatésag kérdé-
sének részévé valtak, nagy a kisértés, hogy e narrativ dinamikakat a szerzék a voyeurizmus
ma mar szinte hagyomanyosnak tekintheté megkozelitésére redukaljak. Turner 1998-as,
Collapsing the Interior/Exterior Distinction. Surveillance, Spectacle, and Suspense in Popular
Cinema [A kiils6/belsé megkiilonboztetésének felszamolasa. Feliigyelet, latvanyossag és fe-
sziiltség a populdris filmekben] cimi tanulmdnya példaul a feliigyelet és a narrativ strukttra
kapcsolddasai pontjait elemzi, mégpedig igéretesen. Amellett érvel, hogy

azokban a filmekben, amelyekben a felligyelet vagy a feliigyeleti technolégidk alkalmazasanak
kérdése a narrativaban megjelenik, ez vagy a feliigyeletben megjelend latvanyelemek tinneplését
szolgalja, vagy pedig az a cél, hogy a feliigyelet a narrativa eszkozeként jelenjen meg, s mint
ilyen, fokozza a fesziiltséget és eldrevetitse az erdszakot (Turner 1998: 94).

Guy Debord-nak a spektakulumra vonatkozo észrevételeire alapozva Turner a feliigyelet-
tel kapcsolatos filmes narrativa strukturajat vizsgalja, és néhany igen Osszetett problémadra
mutat rd: ,Azokban a filmekben, amelyekben a feliigyelet funkcioi a narrativa részét képe-
zik, a néz0 a tavolsag, a sebesség, a mindeniitt jelenvaldsag és az egyidejliség valamilyen
megjelenési formaival szembesiil, amelyek a latvany részét is képezik’, majd leszogezi, hogy

5 A faj és a vizualis mez6 e tobbértelmiiségére a kovetkez6 megjelenés alatt allo Caught on Tape? The Politics of
Video (Zimmer 2011) cim{ tanulmanyomban részletesebben is kitérek.
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~egymassal szorosan 0sszefonddva a latvany és a feliigyelet hatékony fegyelmez6 apparatust,
vagyis a figyelem iranyitdsara és az ember sokféleségének kordaban tartasara iranyulé tech-
nikakat hoz létre” (1998: 96).

Debord-bol kiindulva és implicite Foucault-ra tamaszkodva Turner itt a feliigyelet sza-
mos olyan aspektusara ramutat, amelyek tulmutatnak a szkopofilikus élvezet altal nyujtott
magyarazaton, és némiképp meglep6 mddon arra a kovetkeztetésre jut, hogy a feliigyelettel
kapcsolatos technoldgiai és narrativ dinamikak spektrumat erre a magyardzatra szokas egy-
szerUsiteni:

Az invaziv feliigyelGeszkozok és a szorakoztatds 6tvozése révén a hollywoodi tévé- és mozifil-
mek elkendézik az emberek azon kollektiv aggodalmat, hogy folyton leselkednek utanuk, mivel
ezt a félelmet nem abrazoljak kozvetleniil, hanem csupan a voyeurizmus éltal szerzett 6rom
magaval ragad6 érzésére redukalva (Turner 1998: 107).

Természetesen ebben vitathatatlanul sok igazsag van - azonban ez az altaldnos konkluzié
szamos olyan specifikusabb jelenséget is homalyban hagy, amelyekre Turner a narrativa és
a feltigyelet alland6 funkcidival kapcsolatban iranyitja ra a figyelmet, és amelyek mindket-
t6 politikai és materialis 1étrejottének megvilagitasa szempontjabdl érdekesek lehetnének.
Az egyik ,legcsabitobb” fejlemény itt tulajdonképpen a voyeurizmusnak az elméleti megala-
pozas eszkozeként torténd alkalmazdsa.

Norman Denzin The Cinematic Society. The Voyeurs Gaze [Filmszer(i tarsadalom.
A voyeur tekintete] (1995) cimi konyve a feliigyelet témajat koriiljar6 filmek - vagy az 6
szohaszndlataban: ,,reflexiv-voyeurisztikus filmek” (1995: 2) - mar-mar atfogé elemzésének
tekinthetd, ugyanakkor, ahogyan arra a cim és a meghatarozas is utal, a kukkol6é mozi és
tarsadalom témaja a konyvet azon megkozelitésekkel helyezi egy platformra, amelyek a fel-
tigyeleti és a voyeurisztikus struktirék kozott nem tesznek kiilonbséget. Es jéllehet Denzin
voyeurizmuselemzése roppant alaposan jarja koriil a témat és igen Osszetett — a tekintettel
kapcsolatos megkozelitésekrdl Sartre-t6l Mulvey-ig és Merleau-Pontytél Foucault-ig atte-
kintést nyujt —, teoretikus és szervezeti szempontbol is megkérddjelezhetévé valik, hogy mi-
ért éppen a kukkold egyént helyezi strukturdlis modelljének kozéppontjaba. Ebbél adédik,
hogy ugyan a konyv szamos meggy6z6 megallapitast tesz azzal kapcsolatban, ahogyan a
voyeur a filmes narrativan keresztiil ,,iij embertipusként” megjelenik (1995: 15), mégis végiil
arra a filmelméleti allaspontra helyezkedik, amely felfogasaban a kukkol¢ tekintet és a fel-
tigyeleti gyakorlatok struktirdja egy és ugyanaz.

Még egy olyan irasban is, amely némiképp eltér az iménti modellt6l — Wheeler Winston
Dixon It Looks at You [Téged néz] cimt konyvének Surveillance and the Cinema [Felugyelet
és mozi| cimet visel6 fejezetérdl van szo -, a szerzé csak kevés feliigyeletnarrativat targyal,
a fejezet ugyanis leginkabb arra koncentral, ahogyan a szinészek a kameraba néznek, ezaltal
pedig a film a nézé tekintetét visszatitkrozi. Dixon tesz néhany fontos észrevételt a filmes
tekintet kolcsonosségével kapcsolatban: a mozi jelenségét a panoptikussag tagabb kontex-
tusaba dgyazza, és végso, am sziikségszerii kovetkeztetése szerint olyannyira nagy hangsuly
helyez6dott arra, hogy a néz8 miként nézi a filmet, hogy az, ahogyan a film a nézét sajat
figyel6 tekintete révén bekebelezi, tilsdgosan a hattérbe szorult. Jéllehet Dixon azon megal-
lapitdsa, miszerint ez a tekintet a szubjektumot ,,ugyanarra a kolcsonos feliigyeletre karhoz-
tatja, amely rab és érzéje kozott kimutathatd, ami a nézét arra kényszeriti, hogy 6nmagéba
nézzen’, feltehetéleg eltulozza a filmes tapasztalds és a panoptikus struktira egybeesésének
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meértékét, Dixon fontos fenomenolégiai érve szerint a filmes tekintet hatalmi dinamikdjét a
feliigyelet filmes mezdbeli materidlis struktirainak kontextusaba helyezve kell értelmezni
(Dixon 1995: 17). A vita példaul, amely a mozitermekben a kozonség kamerak, fiistérzéke-
16k és olyan bejatszasok altali feliigyelete koriil bontakozott ki, amelyek a nézéket a helyes
viselkedésre figyelmeztetik, arra irdnyitja ra a figyelmiinket, hogy ,,a moziban a befogadas
folyamatanak minden aspektusa ellenérzés alatt all, a lathatatlan mindent lat, vagyis a mozi
félrevezetd, mivel félig bizalmas térként jeleniti meg 6nmagat, noha valéjaban a nyilvanos
tér részét képezi’, s igy a mozi és a feliigyelet 0sszekapcsolddasanak szamos extratextualis
modjara emlékeztet benniinket (1995: 46). Mindazonaltal a narrativa kialakitdsanak sajatos-
saga a felligyel technoldgidkkal és gyakorlatokkal dsszefiiggésben, valamint az egyes filmes
feliigyel6 narrativak elemzése nem része a kutatasnak, igy a narrativék és az extratextualis
tényezdok kozotti jaték dinamikaja feltaratlan marad.

A filmelmélet keretein beliil Thomas Levin jutott a legmesszebbre azon strukturalisan
specifikus médok feltarasdban, amelyek a filmes narrativanak a ,feliigyelet retorikaja” ko-
riili kialakulasara jellemzok, és leszogezi, hogy ,,szamos esetben a filmes narraciéval kap-
csolatban elmondhat6, hogy a feliigyeleti kifejezésmdd mint olyan szinonimajava valt”
(2002: 582). Levin érve, miszerint a film ,,elmozdul a feliigyelet pusztan tematikus megko-
zelitésétdl a strukturdlis megkozelitése fel¢”, elsé ranézésre nem is igen kiilonbozik annak
Turner 4ltal adott leirasatdl, hogy a feliigyelet hogyan valik latvanyossagga. Ezzel szemben
amikor Levin a filmes narrativaban a hangsulyt a ,valds ideji” feliigyel6 strukturdk hasz-
nalatdra helyezi, és amellett érvel, hogy ,,a mozi a fotokémiai indexikalitds lecsupaszitott
térbeli retorikajat az idobeliség indexikalitasanak ugyancsak szemiotikailag »motivalt« tel-
jesen Uj retorikajaval véltja fel”, akkor jelentds elGrelépést tesz annak feltardsaban, hogy a
feliigyelet igen sajatos funkcioi és a filmes narrativa struktirai mi médon hatnak egymasra
(2002: 582, 592). Ennek koszonhetden pedig nem egyszertien azt allapithatjuk meg, hogy
a feliigyelet és a popularis szérakoztatas 6sszeér, hanem arra is fény deriil, hogy mi médon
strukturaljak egymast kolcsonosen.

Es mig a filmelmélet képvisel6i gyakran nem forditottak kell6 figyelmet a feliigyeleti kul-
tura azon valtozasaira, amelyek egyszerre valtozatossa és allandova teszik a feliigyeleti nar-
rativaban megjelend témakat, a feliigyelet kérdésével foglalkozok nem hagytak figyelmen
kiviil a kukkolassal jaré élvezetet, amely része a feliigyeleti kulturanak. David Lyon megal-
lapitja, hogy

a feliigyeletet — ami tarsadalmi és etimologiai értelmezésben nézést jelent — konnyen elfogadtak,
mivel a nézés mindenféle formdja bandlisnak szamit a ,nézdtarsadalomban” (viewer society),
amelyre a televizids és a mozikultura is raerésit, és amelyben a feliigyelet és a szorakoztatas osz-
szefonddasa nyilvanvaléva valik (Lyon 2006: 36).

Jollehet magam amellett érvelnék, hogy a mozi és a televizié ,nézétarsadalmat” legalabb
akkora mértékben strukturdlja a feliigyelet gyakorlata, mint forditva, Lyon megallapitasa,
amely szerint a minket egyikhez vagy masikhoz f{iz6 viszonyok egymastol nem elvalasztha-
tok, arra utal, hogy kiilonb6z6 elméletek 6tvozésére lenne szitkség. Parentinek a feliigyelet
egyesiilt allamokbeli torténetérdl irott konyvében van egy Voyeurism and Security Culture
[Voyeurizmus és a biztonsag kultirdja] cimd fejezet, amely wjszer(i médon probalja meg
a televizids valosagshow-k, a narrativ mozi, példaul a Pdanikszoba (2002) és az otthoni biz-
tonsagtechnikai eszk6zok ipara kozotti dsszefondddsokat bemutatni. Jéllehet Parentinek
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a valdsagshow-kkal kapcsolatban képviselt negativ allaspontja leegyszertisit6 (,,Minden a
kukkolast és az alantas igények kielégitését szolgalja”’), Lyonhoz hasonléan felismeri a mé-
dianarrativa és a feliigyelet tdgabb politikai 6sszefliggései kozotti nyilvanvald strukturalis
és diszkurziv kapcsolatokat (2003: 185). Azonban itt is jol lathatd, hogy a voyeurizmus még
a feliigyelet torténeti elemzésének kontextusaban is gyakran adottként jelenik meg, vagyis
nem egyszeriien torténeti jelenségként, hanem olyan alapvetd 6sztonként, amelyet a tarsa-
dalmi-politikai hatalmi kdzpontok tovabbi erdsitése érdekében ki lehet hasznalni. A narra-
tiv mozi és a feligyelet gyakorlata kozotti kapcsolat mélyrehat6 elemzése lathatova tenné
mindkettd materidlis sajatossagait, ennek kdszonhet6en pedig megérthetnénk, hogy példaul
a voyeurizmus nem egyszertien eszkozzé valt a politika kezében, hanem a torténelem folya-
man politikai projektként jelentkezik (és jelenik meg tjra és Gjra).

A kovetkezékben roviden ki szeretnék téri a Hdtsé ablak (1954) cimi film felligyeleti
narrativajanak kanonikus értelmezésére, mindekozben pedig igyekszem majd arra is ramu-
tatni, hogy ez a filmes narrativa rairanyitotta a figyelmet arra, hogy a voyeurizmus egyé-
ni patologiait és a voyeurizmussal kapcsolatos narrativak vizsgalatat hogyan befolydsolja
a kiilonbo6z6 technolégiak multbeli hasznalata, valamint a feliigyeleti technika politikai és
intézményes alkalmazasa. Ramutatva arra, hogy a hasonl6 filmek teoretikus értelmezései a
szkopofilikus vagyat és a politikai kontextust mindig és/vagy formdban targyaljak, egy olyan
elemzés sziikségessége mellett fogok érvelni, amely feltarja e struktdrak sziintelen dsszekap-
csolodasat, s igy megérthetévé valik a feliigyeleti kulttra torténeti kialakulasa.

A Hitchcock éltal rendezett Hdtso ablak — amelyrdl Robert Stam ,,a nézéség allegériaja-
nak paradigmatikus példajaként” tesz emlitést — lathatova teszi szamunkra, hogy a nézés —
tarsadalmi és egyéni — jelentésével kapcsolatban a filmelmeélet keretein beliil milyen eszme-
csere zajlik (1995: 43). A film f6szerepldje a toldszékbe kényszeriilt L. B. ,,Jeft” Jefferies, aki
szivesebben tolti idejét a szomszédok tavcsével torténd folyamatos figyelésével, mint sajat
baratndjével, vagyis a Hdtso ablak latszolag tokéletes példanak tinik a voyeurizmus pato-
logikus modelljére, ahogyan azt Laura Mulvey A vizudlis élvezet és az elbeszéld film cimt
irdasaban, valamint késdbb a filmmel kapcsolatos feminista olvasatok egész sora éles szem-
mel megjegyzi (2000 [1999]).° Ami engem illet, nem szandékozom a film ezen értelmezését
kétségbe vonni. Inkabb a filmben megjelend nézéi szubjektum pszichoanalizise és a kimon-
dottan atpolitizalt és torténeti képzédmények utaldsszertien megjelend, de soha részleteiben
fel nem tart egymashoz kapcsolodasa érdekel. Hogy visszatérjiink Stamnek a filmrél adott
értelmezéséhez, elemzését példaul azzal kezdi, hogy a szomszédok ablakat figyeld Jeftries
pozicidjat dsszehasonlitja a Christian Metz altal leirt mozinézéével, és meggy6z6 modon
tarja az olvaso elé a film f6hése és a film nézdje kozotti strukturalis hasonldsagokat, megte-
remtve igy az alapot ahhoz, hogy felhivja a figyelmet a voyeurizmusnak a filmben megfogal-
mazott kritikdjara, amely a voyeurizmus éltal okozott 6rémhoz nélkiilozhetetlen ,,illuzéri-
kus tavolsag” fokozatosan lebontasa altal bomlik ki (Stam 1995: 50). De az is beszédes, hogy
Stam felhivja a figyelmet Jeftries és a ,,privat panoptikum 6rének” helyzete kozotti struktu-
ralis hasonlésagra (1995: 48). Azonban a pszichoanalitikus és a foucault-i modell segitségiil
hivasakor Stam éppen e két megkozelités hasonlosagai és kiilonbozdségei felett siklik el.
Foucault-t éppen csak megemliti, mintha a panoptikus modell a kukkolé modellt magatdl
értet6dé modon alatamasztana, és igyet sem vet az eltérésekre, valamint arra, hogy e két kii-

6 Lasd még: Modleski (2005).
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16nboz6 megkozelités hogyan hozza létre a szubjektumokat. Mivel a panoptikus modellben
rejlé eréviszonyok a voyeurizmus modelljébe elsé latasra igen egyszertien beilleszthetdk, a
panoptikum foucault-i elemzésében megjelend komplex tarsadalmi dinamikék itt kizardlag
a szkopofilikus struktirara redukdlédnak, amelybdl ezek a dinamikak - legyen sz6 akar a
Foucault altal eredetileg leirt politikai sajtossagok, akar a nagyvarosi kozosség Hdtso ablak-
ban megjelend narrativ vagy képi vilaganak dinamikdirél - immadron hianyoznak.” Ebbél
adoddan mig Stam megkozelitése meggy6zGen ragadja meg a filmnézés filmes allegériait,
ugyancsak tiinetértékd, hogy a filmelmélet képviseldinek a feliigyelet narrativajarol adott ér-
telmezése milyen nagy mértékben hajlamos a feliigyeletet voyeurizmusként elképzelni, jol-
lehet valamennyire maguk is tisztaban vannak azzal, hogy jéval tobbféle strukturalis eszkoz
hataséval kell szamolni.

Azok az frasok, amelyek Mulvey és Stam alapvetd fontossagu irasaibdl indulnak ki vagy
azokra tamaszkodnak, leginkabb a voyeurizmusnak és a szkopofilianak a filmben megjelené
formdirdl és jelentéseirdl értekeznek. Barton Palmer korabban mar felvetette, hogy jollehet
a Hatsé ablak kozponti téméja kétségkiviil a néz8ség és a voyeurizmus, emellett egy olyan
narrativat is megjelenit, amely Jeffet ,,megallithatatlanul a cselekvés felé hajtja’, ami pedig Jeff
voyeurizmusit illeti, azt ,egy olyan terapia els6 fazisanak lehet tekinteni, amely képessé teszi
6t a teljes felnott élet 6romeire és feladataira, akdrmennyire is ki vannak ezek ironikusan
figurazva” (Palmer 1986: 8). Emellett Lawrence Howe a filmben a nézés aktusaval kapcso-
latban adott korabbi értelmezéseket arnyalja: allaspontja szerint a film ,legaldbb annyira
szol a szkopofdbidrol, mint a szkopofiliardl” (Howe 2008: 17). A kérdést vizsgalo szerzok
mindegyike érdeklédést tanusit a ,,tarsadalmi rend” és a politikai kontextus kérdése irant,
elemzéseik pedig jelentds mértékben drnyaljak azt a kérdést, hogy a Hitsé ablakban (és alta-
laban) a nézés aktusat hogyan kellene felfognunk.

A filmet immar tobb mint huisz éve vizsgaljak tudomanyosan, szamtalan elemzés sziiletett
a voyeurizmus és szkopofilia abrazolasanak logikéjaval és tanulsagaval kapcsolatban. Ugyan-
akkor igencsak meglepd, hogy ezek az értelmezések — melyek a voyeurizmus patologikus
formadjdra koncentrélnak - szinte teljesen figyelmen kiviil hagytak az Egyesiilt Allamok fel-
tigyeleti kulturajanak torténeti kialakulasat, akar tarsadalmi megjelenési formait, akar filmes
reprezentacioit tekintve. Még George Toles is, aki szamos olyan kritikai diskurzust vizsgalt,
amelyeket a Hdtsé ablak ihletett és ezen a filmen keresztiil érthetdk meg, viszonylag kevés
figyelmet fordit a film (és a film kritikusainak) diszkurziv eljarasai kozotti kapcsolatokra és
ezek kontextusaira (1989).8 Amond White tudatosan torekszik arra, hogy Eternal Vigilance
in Rear Window cimi tanulmanyaban a fim politikai hatterét felvazolja, amikor leszoge-
zi, hogy a film egy ,,a tarsadalommal kapcsolatos tanulmany, amelynek kézéppontjaban az
egyén tulélése all a modern vilagban - azt vizsgalja, hogy az allampolgarok hogyan képesek
a tarsadalmi élet elembertelenitd struktirdival szembenézni” (1999: 119).

7 Denzin a Hitsé ablakrol a Cinematic Society ciml konyvében adott elemzésében Stamre tamaszkodik, és hozza
hasonléan a voyeur egyéni nézépontjat és Foucault panoptikumat egymassal teljességgel konzisztens modellekként
irja le, jollehet Denzin nagyobb hangsulyt helyez a film torténeti kontextusara, amikor azt elemzi, hogy a filmben
a voyeur alakjanak létrejotte hogyan kapcsolhatd Ossze ,a szdzad kozepi Amerika elszegényedett és andmikus
vilagaval’, valamint a kozosség elttinésével (1995: 118, 123).

8 Figyelmet érdemel az a tény, hogy még a film Toles altal adott magaval ragadé marxista, ,,politikai” elemzése is
ahelyett, hogy azokra a sajétos torténeti korillményekre helyezné a hangstlyt, amelyek kozepette a film megsziiletett,
inkabb Jefteries voyeurizmusanak materialis struktirdjara 6sszpontosit.
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White a korabeli tarsadalmi dinamikékat vizsgalva Hitchcock filmjének alapvetéen po-
litikai jellegére iranyitja a figyelmet, és dsszekottetést teremt a Hdtso ablak és a feliigyelettel
kapcsolatos értékek és megfontolasok valtozasa kozott olyan filmek bevonasaval, mint példa-
ul a Nagyitds vagy a Magdnbeszélgetés. White amellett érvel, hogy ,,a film alapvet6 célja [...]
anyilvanos és a maganszféra, a belsd és a kiilsé terek, az egyén és a kozosség kozotti fesziiltsé-
gek lathatdva tétele és feltarasa’, majd ramutat arra, hogy a film milyen nagy mértékben sajat
koranak politikai problémai koré épiil, azon problémak koré, amelyek a feltigyelet gyakorla-
tanak kialakuldsaval szorosan sszefliggenek (1999: 120). Ugyanakkor ebben a tanulmany-
ban, amely a Hdtsé ablakban megjelend politikai szalakra, valamint a feliigyelet kérdését fe-
szegetd kés6bbi filmekre dsszpontosit, White nem viszi végig a voyeurizmus diskurzusanak
elemzését, amely egyébként nem csak a filmben jut hangsulyos szerephez, hanem a filmmel
kapcsolatos kritikai irasok kozponti témaja is egyben — White inkabb arra érez késztetést,
hogy a szereplék pszicholdgiai abrazolasat tarsadalmi/politikai képzddmények allegorid-
jaként fogja fel.” Jollehet a politikat egyértelmiien torténeti materialista értelemben érde-
mes felfogni, White szdmara a ,,latas” Hitchcock filmjében (valamint Brian De Palmanak a
hithcocki hatast tiikroz6 filmjeiben) csupan az emberi érzékelés metaforajaként, nem pedig
materialis képzédményként jelenik meg (jollehet késébb a latdsra mint ,,létfontossagu testi
aktusra” hivatkozik): a latast nem a vizualitast torténelmileg kitermel6 specifikusan ameri-
kai politikai gazdasagtani sszefiiggés integrans részeként fogja fel (1999: 133, 137). Ez azt
jelenti, hogy a pszichoanalizisre tamaszkod6 tanulmanyok hajlamosak a film politikai tar-
talmdnak vizsgalatatol eltekinteni, mig a torténeti/politikai megkozelitések figyelmen kiviil
hagyjak azt, ahogyan a szubjektivitas megkonstrualddik, és még azokban az elemzésekben
is, amelyek egyarant haszndljak a politikai és a patologikus modellt, a kettd kozotti dinami-
kakra csak ritkan tekintenek allando jelenségként.

Ez aldl fontos kivétel Robert Corber Resisting History. Rear Window and the Limits of
the Postwar Settlement [Szembeszegiilés a torténelemmel. A Hdtso ablak és a haboru utani
egyezség korlatai] cim irasa, amely azon feliil, hogy a patologikus és a politikai jelenségek
egyiittes kezelésének fontossagara rdiranyitja a figyelmet, hangsulyozza, hogy ,a politikai
viselkedés pszichologizalasa [...] lehet6vé tette [...] a haboru utdni egyezség, masképpen: a
liberalis konszenzus kialakulasat” (1992: 126). Corber a voyeurizmusnak a filmben jatszott
szerepét nem a film politikai kontextusa mentén vagy mellett, hanem sajatos dinamikajaban
elemzi, és amellett érvel, hogy:

[A Hdtsé ablak] készségesen elismeri, hogy a benne megjelend technologidk el6segitették az alap-
vetd polgari jogok (a szoldsszabadsag, az egyesiilési szabadsag) elnyomasat abban a formaban,
ahogyan azokat a mdsodik vildghaboru uténi rezsim felhasznalta. A filmben a piszkos mult ,,be-
ismerésében” implicit modon a mccarthyzmus kritikdja jelenik meg. Azéltal, hogy Jeff elmara-
dott szexualis fejlédését sejteti, a film patologikus formaban jeleniti meg szomszédainak éllandé
figyelését. A mccarthyzmusra valé utalassal a film elutasitja a ,tarsutassagot” Noha vitathatatlan,
hogy a multban a filmkészit6k kiilonféle technologidkat biztositottak az dllambiztonsagra épiild
politika szamdra, azaltal, hogy kozvetett mddon a vélt kommunistdknak, homoszexualisoknak és

9 Példaul a Brian De Palma altal rendezett Névérek (1973) cim film elemzése soran White megallapitja, hogy
»Danielle pszichologiai meghasonlasaért az 1970-es évek tarsadalmanak Onelégiiltsége felel6s. Az 6nmagéaval
kapcsolatos tudatossag hianyanak - a szocialis és a szidmi ikertestvérében, Dominique-ben megtestesiilé
antiszocialis 1énye kettGsségének — végiil igen gonosz kovetkezményei lesznek” (1999: 131).
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leszbikusoknak mint a pszichopatoldgia kiilonb6z6 formainak allami megfigyelését és ellendérzé-
sét birlja, a film visszahoditja ezeket a technoldgiakat a liberalis konszenzus szamadra (1992: 128).

Corber meggy6zben érvel amellett, hogy a patologikus modell nem és/vagy viszonyt apol a
politikaval, hanem sziikségszerten tartds és torténetileg sajatos képz6dmény:

Hitchcock filmje arra igyekszik ramutatni, hogy az allambiztonsagra épiil6 politika szképikus
rezsimjében a voyeurizmus valodi feliigyeleti gyakorlattd valik. Jeff voyeurizmusa egy olyan
nemzetbiztonsagi apparatus létrehozésiban gyokerezik, amely legitimalta a fényképezégép
hasznalatat masok maganéletének megfigyelése céljabol. A kukkolds mint élvezetforras kozvet-
leniil olyan sajitos tarsadalmi kortilményekkel fiigg Ossze, amelyekben a magdanélet politikai
jelentGségre tett szert (Corber 1992: 139).

Kés6bb pedig Corber bemutatja, miként jelennek meg a nézés narrativizalt formaja altal
azok a végteleniil osszetett dinamikak, amelyek az egyén, az allambiztonsagra épiil6 politika
és a liberdlis Amerika létrejottében miikodésbe lépnek:

A film els6 képei a filmes szoveg 6konomidjit probéljak meg elvélasztani a nemzetbiztonsagi po-
litika szkdpikus rezsimjétdl azaltal, hogy a kukkolds vagyat a nézé sajat testi strukturdira vetitik
vissza. Azéltal, hogy Jeff erkolcstelen fényképezégép-haszndlatdt a mecarthyzmus térhoditasaval
magyarazza, a film azt prébédlja megmutatni, hogy a kukkoldsi vagyat a liberalis konszenzus
megerdsitése érdekében is ki lehetne akndzni (Corber 1992: 140).

Jollehet magam amellett érveltem, hogy a film viszonya a politikai feliigyelethez 6sszetet-
tebb,'® Corbernek a politika és a patoldgia kolcsondsen egymast feltételezé dinamikajardl
adott leirdsa igen sok segitséget nyujt a politikai és az individualizalt szubjektum kialakula-
sanak megragadasaban a Hdtsé ablak el6tti és utani filmes narrativakban. Tanulmanyaban
Corber ramutat arra, hogy a nézés atpolitizalt korforgasa révén a cinematikus tapasztalas
és a film sajatos narrativaja hogyan szervezi meg egylittes erével a maganéleti viszonyokat:

Azaltal, hogy a heteroszexualis férfi nézét megprobalja egy kukkold szubjektum nem étpolitizalt
pozicidjaba belehelyezni, éppen a nyilvanos és a maganszféra kozotti killonbségtételt szamolja fel,
amelyben a viszonyt a visszdjara akarja forditani. A heteroszexudlis férfi néz6nek csak a nyilva-
nos szféranak szamit6 néz6tér sotétjében van lehetdsége Lisat a magancélu fogyasztas targyaként
kezelni. S6t; mivel Jeft és Lisa kapcsolata a maganélet szintjén megérzi a liberédlis konszenzust,
maganéletiik a nyilvanos szféra meghosszabbitasaként miikodik. Azéltal, hogy raciondlis, felvila-
gosult vitat tesz lehet6vé arrdl, hogy nekik mi a jo, lehet6vé teszi szamukra, hogy a hdbort utdni
egyezséget kényszermentesen és spontdn modon fogadjak el. Ily médon a film azt sejteti, hogy a li-
beralis szubjektum politikai identitdsdnak teljesen ki kell téltenie emberi mivoltat, mivel ha emberi
mivolta nem esne tokéletesen egybe politikai identitdsaval, akkor az identitasan alapul6 politikai
koveteléseit sajat faji vagy dzsenderszempontjai befolyasolnak. Annak érdekében, hogy a liberali-
sok az amerikai kultiraban betolt6tt hegemon szerepiiket megérizhessék, a liberdlis szubjektum-
nak a nyilvanos és a maganszféraban is politikai cselekvéként kell viselkednie (Corber 1992: 147).

Ez az elemzés nem csak a feliigyelet kulturalis bedgyazottsaganak torténeti jelentGségét
hangsulyozza. Azéltal, hogy leirja, hogyan jarul hozza a patoldgia és a politika hamis szem-

10 Természetesen Jeff voyeurizmusat a film kritikaval illeti, ugyanakkor végsé soron gyanakvasa, miszerint az
egyik szomszédja megolte sajat feleségét, illetve azon vagya, hogy szomszédait megfigyelje, igazolast nyer, a filmben
pedig Jeff alapvetéen patologikus szokasat végiil a torvényszék itélete legitimalja.
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bedllitasa a nyilvanos és a maganszféra viszonyanak strukturalasahoz, nem csak arra mutat
ra, hogy a voyeurnarrativak pszichoanalitikus verzidja a feliigyelet tarsadalmi és politikai
kontextusaval parhuzamosan miikddik, hanem arra is, hogy a ketté egymast kolcsonosen
hozza létre. Corber arra vonatkozé megallapitasa, miszerint a film narrativajaban a patolo-
gikus voyeurizmus és a politikai szinezetii feligyelet dsszekapcsolddik egymassal, ramutat
arra, hogy a voyeurizmusdiskurzust — amely a populdris kultirdban kiilonésen népszerti -
a sajatosan politikai témak létrejottével szorosan 6sszefiiggéként kell elgondolnunk.

A Hitsé ablak kétségkivill nem az egyetlen olyan film, amelyben a feliigyelet kérdése
kozponti szerepet jatszik, és amelynek teoretikus értelmezése eléhivja ezeket a terminuso-
kat. Egy hasonldan jelent6s alkotasban, nevezetesen Coppola Magdnbeszélgetés cimii film-
jében a torténetileg kialakult feliigyeleti gyakorlatok, a filmes narracié technoldgiai és az
egyéni patologiaval kapcsolatos diskurzusok kozott hasonld dinamika bontakozik ki. Ezek
a dinamikak abban a szamos Gjabb filmben is jelen vannak, amelyeket tanulmanyom elején
felsoroltam, és a jelenleg megfigyelhet6 sokféle technoldgiai és politikai eszkédzzel kapcsolat-
ban igen sok tanulsdgot szolgaltatnak. Es kétségkiviil az is igaz - bar pillanatnyilag nem ez
all elemzésem kozéppontjaban —, hogy a televiziés mifaj még szorosabban 6sszefonodik a
teliigyelet kérdésével, mint a mozi, mivel a videotechnolégidk a mozifilmes technolégiaknal
kozelebbi rokonsagot mutatnak a mozgoképes feliigyelettel, a valdsagshow pedig a feliigyelet
koriil kibontakozé fogyasztdi kultura meghatarozé mifajava valt.

A mozit kozéppontjaba allité elemzésemnek nem az a célja, hogy eltereljem a figyelmet
a televizidnak vagy a vidednak a feliigyelettel val6 egyértelmii 6sszekapcsolddasarol, vagy
hogy a televizios és a mozifilmes miifajt egybegytrjam, hanem hogy a narrativ és a techno-
légiai trendeket torténeti perspektivaba dgyazzam, és ramutassak arra, hogy a televiziézas
el6tti filmkészités narrativ kodjai mi mdédon befolyasoltak a technologiak kibontakozasat
és a sorozatszer mifajokat. Mindekozben gy vélem, hogy egyes Gjabb narrativ trendeket
is érdemes torténeti kontextusba dgyazni, amelyek maskiilonben 9/11 utani jelenségekként
tinhetnének fel, és arra is ra kell mutatni, hogy a film- és médiatanulmanyokban a narrativ
és a stilisztikai elemzés hogyan tud a politikai filozdéfiaval és a surveillance studies-zal egyiitt-
miikodni. A feliigyeleti mozi torténeti megkozelitése jol lathatova teszi a narrativa mint po-
litikai és ideoldgiai technika hasznalatat.

Végiil amellett szeretnék érvelni, hogy a feliigyelet filmes (és televizids) narrativai a
feliigyelet kulturdjaban a dinamikak sajatos strukturalis modelljeiként szolgalnak, s ezért
nem egyszertlien az egyre inkabb a feliigyelet kérdésére fokuszalo média ,visszatitkr6zé-
déseinek” kell tekinteniink 6ket, hanem maguk is a feliigyelet valés gyakorlataiként ér-
telmezendodk. A filmelméleti megkozelitésekben a szubjektum és a targy dllhatatos meg-
kiillonboztetését sziikség lenne tovabb arnyalni annak végiggondolasaval, hogy a vizualis
dinamikaban maga a ,,szubjektum” fogalma hogyan alakul ki és 4t, és nem csak a feliigye-
leti gyakorlatokban, hanem a feliigyeleti narrativakban is. A surveillance studies szdmara
az olyan megfontolasok, amelyek betekintést nytjtanak a feliigyeleti narrativak torténeti
kialakuldsaba, valamint abba, hogy a filmes narracié és a feliigyeleti gyakorlatok logikaja
egymast kolcsonosen strukturaljak, arra utalnak, hogy a mozi vilagan kiviili feliigyeleti
gyakorlatok részletes és materialis elemzéséhez érdemes volna bevonni a narratologiai
szempontokat is.

Forditotta Fdber Agoston
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Panic Room / Panikszoba (r.: David Fincher, 2002).

Photographing a Female Crook (American Mutoscope and Biograph Co., 1904).
Rising Sun / Gyilkos nap (r.: Philip Kaufman, 1993).

Rear Window / Hatsé ablak (r.: Alfred Hitchcock, 1954).

Saw 1-6/ A flirész 1-6 (t6bb rendezé, 2003-2009).

Sliver / Sliver (r.: Philip Noyce, 1993).

Snake Eyes | Az utols6 dobas (r.: Brian De Palma, 1998).

La sortie des usine Lumiére /| A munkaid6 vége (Lumiere Brothers, 1895).
Stop Thief! | Tolvaj! Fogjak meg! (r.: James Williamson, 1901).

Strange Days | A halal napja (r.: Kathryn Bigelow, 1995).

Surveillance /| Aberralt élvezetek (r.: Jennifer Lynch, 2008).

Tenderloin at Night (Edison Company, 1899).

Unappreciated Joke, The (r.: Edwin S. Porter, 1903).

Untraceable | Gyilkossag online (r.: Gregory Hoblit, 2008).

Vantage Point / Nyolc tanu (r.: Pete Travis, 2008).

Westinghouse Works Collection (American Mutoscope and Biograph Co., 1904).
What Happened in the Tunnel (r.: Edwin S. Porter, 1903).

Why Mrs. Jones Got a Divorce (Edison Company, 1900).

Wire, The | A drét (tobb rendezd, 2002-2008).
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