
test filmes ábrázolásának kutatása a
filmtudomány egyik meghatározó kér-
dése. Az alapvetõ kutatási perspektíva

akkor válik igazán érthetõvé, ha belátjuk, hogy
nem csupán kulturális reprezentációk elemzé-
sérõl van szó, hanem a test képének filmes elõ-
állításáról és használatáról, magyarul arról,
ahogy a test bizonyos módokon megképzett,
mediatizált képe bizonyos fajta emberek jelölõ-
jévé válik. Ez a fajta kritikai gondolkodás ott
kezdõdik el, amikor egy filmen megjelenõ test
képét nézve nem csupán egy szereplõt látok,
hanem e mögött észreveszem a filmes médium
által összetett módokon jelölõvé tett, jelölõként
mûködõ testet, illetve rákérdezek a test jelen-
tõssé tételének a filmes médium mûködésében
és a filmes jelentés létrehozatalában betöltött
szerepére.

A diskurzus alapjait kialakító, leginkább
meghatározó elméleti és kritikai szövegek a ki-
lencvenes években jelentek meg,1 jellemzõen
angol nyelven, de a magyar nyelvû tudományos
recepció is számos színvonalas kötettel és ta-
nulmánnyal járult hozzá a terület kutatásához.2

A test és film kapcsolatáról való gondolkodást
egyrészt az teszi különösen izgalmassá és szak-
mailag termékennyé, hogy összekapcsolja a
vizualitás, a hatalom, az ideológia, az érzékelés
és az identitás kérdéseit. A test ugyanis nem
pusztán egy reprezentált tárgy a filmvásznon,
hanem a jelentésképzés aktív hordozója, a tár-
sadalmi normák, vágyak és hatalmi viszonyok 2025/9
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leképezõdése. A filmen megjelenõ test-kép megképzõdése emiatt kiváló alapja
lehet a meglévõ hatalmi viszonyok és szociokulturális normák elemzésének,
ugyanakkor a helye lehet alternatív minták megképzõdésének, a meghatározó
normák felforgatásának és átalakításának is. A test és film viszonyának emellett
van egy absztrakt, filozófiai dimenziója is, hiszen a jelen tudományos konszen-
zus szerint az emberek plasztikus, alakuló lények, nem készen születnek, azaz
részben épp olyan mediatizált kulturális interakciók révén válnak ilyen vagy
olyan emberekké, mint a filmnézés. A filmen megjelenõ emberi testek képeit né-
zõ szubjektum tehát részben ebben az aktusban formálódik meg, ami felhívja a
figyelmet az ember-test-kép viszonyok összetett voltára, a szubjektum nyitott,
plasztikus, alakulásban lévõ mivoltára, illetve a mediatizált interakciókon ke-
resztüli (ön)alakítás kritikai reflexiójának az etikai és politikai jelentõségére. 
A film médiuma ugyanakkor a maga sajátos módján képes a test határait is fe-
szegetni, hiszen nemcsak jelentéseket, hanem érzéki tapasztalatokat is teremt,
miközben a nézõi testtel is interakcióba lép. A test a filmben tehát egyszerre je-
lenik meg mint fizikai entitás, kulturálisan kódolt jel és affektív tapasztalat – ez
a komplexitás teszi a téma elméleti vizsgálatát különösen jelentõssé.

A terület elméleti kereteit többféle irányzat határozta meg az elmúlt évtize-
dekben. A pszichoanalitikus filmtudomány – különösen Laura Mulvey, Julia
Kristeva vagy Barbara Creed munkái – a nõi test reprezentációjára, a tekintet ha-
talmi viszonyaira és az abjekció szerepére irányította a figyelmet. A feminista
szerzõk (például Teresa de Lauretis vagy Linda Williams vagy a test filozófiáját
olykor filmek kapcsán fejtegetõ Judith Butler) a filmen feltûnõ testeket a szexu-
alitás, a társadalmi nem és az ezekben mûködõ normatív patriarchális hatalmi
rend kontextusában elemezték, különös hangsúlyt fektetve az olyan hangsúlyo-
san „testes” vagy „testi” mûfajokra, mint a horror, a melodráma vagy a pornográ-
fia. A harmadik meghatározó trend, a fenomenológiai megközelítések – például
Vivian Sobchack vagy Laura Marks írásai – az érzékelés testi beágyazottságát, 
a nézõ testi reakcióit és az úgynevezett haptikus vizualitás jelenségét vizsgálták.
Mindemellett az affektelmélet (például Brian Massumi és Steven Shaviro) és a
poszthumanista gondolkodás (Donna Haraway, Rosi Braidotti, Paul B. Preciado)
újabb lehetõségeket nyitottak a test intermediális, technológiai és poszt-antropo-
centrikus újraértelmezésére. Mint a késõbbiekben kifejtem és a gyakorlatban is
bemutatom, ezek az elméleti keretek és megközelítésmódok nem minden kér-
désben jelentkeznek egymás alternatívájaként, hanem gyakran átfedésben van-
nak és kiegészítik egymást.

A jelen tanulmány e gazdag elméleti hagyományra támaszkodva kívánja rö-
viden bemutatni a test és film problematikáját. Egy a különbözõ megközelítés-
módokat legalább röviden illusztráló szöveget szerettem volna írni, amely
ugyanakkor nem válik az egyes kritikai paradigmák, elméletek és szerzõk össze-
foglalásának száraz felsorolásává. Ilyen jellegû, ismertetõ-összefoglaló szöveg
egyébként is olvasható már magyar nyelven is.3 Ezért úgy határoztam, hogy
egyetlen filmkép értelmezésen keresztül igyekszem megmutatni, hogy a test és
film viszony különbözõ megközelítései mit is képesek feltárni a filmekben fel-
tûnõ testek mûködésérõl, az emberi test képének jelentésessé és jelentõségteljes-
sé válásáról. 

Kiindulópont gyanánt egy viszonylag egyszerû, bár emlékezetes képet vá-
lasztottam Coralie Fargeat 2024-es A szer (The Substance) címû testhorrorjából.
A filmképeket persze nem önmagukban látjuk és értelmezzük, hanem az egész4
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film mozgó képeinek a kontextusában, és még egy sor (akár a végtelenségig bõ-
víthetõ) más kontextusban és intertextusban, de errõl majd késõbb. Ezen a pon-
ton elég annak belátása, hogy amennyiben az olvasó nem látta a filmet, érdemes
pár szóban ismertetni annak alapvetõ cselekményét és motívumrendszerét, hi-
szen a nézõ is ennek ismeretében jut el az elemzésre választott, a film vége felé
található képhez, más szóval az elemezni kívánt filmkép is közvetlenül ebben a
kontextusban válik jelentésessé a számára. A szer tehát egy idõsödõ egykori film-
sztár, Elizabeth Sparkle (Demi Moore) utolsó heteirõl szól, aki filmes karrierje
befejezése után egy televíziós fitneszmûsort vezet, mígnem az 50. születésnap-
ján az életkorára való hivatkozással váratlanul ki nem rúgják. Az egykori sztár
sokkos állapotban indul haza a stúdióból és kisebb autóbalesetet szenved, ami
után a kórházban egy titokzatos ápoló becsúsztatja a zsebébe „A szer” nevû ille-
gális gyógyszer reklámanyagát, amely azt ígéri, hogy segít megteremteni önma-
ga szebb, jobb és tökéletesebb változatát. Amikor a kétségbeesett Elizabeth be-
adja az elsõ injekciót a szerbõl, elájul, kettéhasad, és a hátán lévõ szörnyû vágá-
son keresztül a beígért tökéletesség fiatal nõként megtestesülõ változata, Sue
(Margaret Qualley) bújik elõ. A szer utasításai szerint a két én heti váltásban osz-
tozik egyetlen életen: míg az egyik test éli az életét, addig a másik eszméletlenül
fekszik a luxuslakásuk titkos szobájának padlóján, és intravénásan kapja a táp-
lálékot. A két nõ közötti kényes egyensúly azonban – nem meglepõ módon – ha-
marosan felborul: Sue megkapja Elizabeth régi állását, televíziós szupersztárrá
válik, megújítja a reggeli fitneszmûsort (erotikus fétisorgiává alakítva azt), majd
hamarosan megbízzák, hogy legyen a csatorna legnézettebb élõ szilveszteri mû-
sorának a házigazdája. Látványos sikere miatt Sue egyre több idõt követel magá-
nak, nem tartja be a heti „mûszakokat”, és kiszipolyozza Elizabethet. Minél tö-
kéletesebbé válik Sue, annál gyorsabban és szörnyûbben öregszik és torzul
Elizabeth. Minél inkább reflektorfénybe kerül Sue, annál inkább visszavonul a
teste miatt szégyenkezõ Elizabeth. A film végkifejlete a testhorrorfilmes logiká-
ját követi, feltárva a szuperszexi, szuperfitt, de egyre inkább parazitaszerû Sue
és a fizikailag egyre inkább szörnyszerûvé váló, áldozatszerepbe került
Elizabeth közötti eszkalálódó konfliktust, amely végül mindkettõjük pusztulásá-
hoz vezet. A választott kép a film végsõ leszámolási jelenetébõl vágtam ki, ami-
kor is Sue szisztematikusan halálra veri a gyenge és gyakorlatilag magatehetet-
len Elizabethet. A jelenetben a fürdõszobában állnak, ahol Sue épp a mosdó fö-
lötti tükörbe veri Elizabeth fejét. Ekkor, két mozdulat közt egy pillanatra Sue
megáll, és a tükörbe néz.
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Kezdjük talán a kép legegyszerûbb, formális és szemiotikai elemzésével. 
A képen a két fõszereplõt látjuk félközeli beállításban, szembõl, balra az ekkor-
ra már elég rossz bõrben lévõ Elizabethet, jobbra pedig az õt épp elpusztítani kí-
vánó Sue-t. Bár mindez evidensnek tûnhet, érdemes észrevenni, hogy csupán
egy kép- és testértelmezési hagyomány automatikus, rutinszerû használata mi-
att evidens: valójában nem embereket látunk, hanem testekrõl készült képeket,
amiket emberekként értelmezünk. Az embernek csupán a testi materialitása az,
ami lefényképezhetõ, tükörben megnézhetõ, vizuális tárggyá tehetõ, az így elõ-
állított képet azonban megtanultuk egy adott ember képeként értelmezni. Hans
Belting jegyzi meg A test képe mint emberkép címû tanulmányában, hogy a ké-
pek mindig „testeket mutatnak, mégis embereket jelentenek”.4 A test tehát itt
„mint szimbolizációra alkalmas kép”5 jelenik meg, ezek képpé és szimbolikus je-
lentésekké változtatott, vagy azokba öltöztetett testek.

A test képének jelölõvé válása ebben a perspektívában egy az írott történelem
hajnaláig visszavezethetõ kulturális tendencia, mely elválaszthatatlan a materi-
ális és látható test másodlagosnak tételezésétõl a privilegizált, jellemzõen nem
anyagszerûnek tételezett, láthatatlan lélekkel szemben. Bár ez a viszony nem
pontosan ugyanúgy artikulálódik a különbözõ korokban és filozófiai szövegek-
ben, a test kultúrtörténetét kutató szerzõk túlnyomó többsége egyetért abban,
hogy Platónig visszavezethetõ ez a fajta dualizmus, melyben elválaszthatónak
tartjuk a testet és lelket, materiálisat és nem materiálisat, láthatót és láthatatlant,
és az utóbbit (ahogy Platón mondja) elõrébb valónak tételezzük az elõzõnél.6

Ez a fajta idealista, metafizikai szemlélet érhetõ tetten a kereszténységben is,
amikor a (mulandó és esendõ) testet a (halhatatlan) lélek börtönének tekintjük.7

A Szerhez és a fenti filmképhez visszatérve megkockáztatható a kérdés, hogy va-
jon a testi öregedésnek kitett Elizabeth szörnyszerûként, alávetettnek és eltün-
tetni valóként bemutatását, másfelõl a kulturális normák és szexuális fantáziák
megtestesüléseként megjelenõ Sue vágyott ideálként való ábrázolását, illetve
kettejük viszonyának konfliktusként való reprezentációját mennyiben motiválja
ez a hagyomány, illetve a test ezzel járó másodlagosnak tételezése, visszahúzó
és korlátozó erõként bemutatása, és az emberi lényeg testetlen idealitásként va-
ló tételezése. Egy ilyen értelmezés nem lenne idegen Belting szemléletétõl, aki
szerint a test és kép viszonyában mindig megjelenik egy elvontabb harmadik
elem is, az adott kultúra emberképe. Más szóval, abban, ahogyan a testrõl ké-
szült képeink embereket jelölnek mindig tetten érhetõ egyfajta emberkép hatása
is, azaz az ember kulturálisan meghatározott definíciója és az ehhez az elképze-
léshez kapcsolódó vágyak, fantáziák és félelmek is, melyek (általában kevéssé
reflektált módon, de) alapvetõen formálják a képi ábrázolást.

De térjünk vissza a fenti kép alapvetõ formai és szemiotikai elemzéséhez. 
A kép jelentésének létrehozásában nyilvánvalóan szerepet játszik, hogy a két
testet egymás mellett, intim közelségben látjuk, mely kifejezheti testi és lelki
összetartozásukat vagy sorsaik elválaszthatatlanságát. Ez azonban itt fenyegetõ
is lehet, hiszen ez az a közelség, amiben az emberek fizikailag is ártani tudnak
egymásnak, tehát ez nemcsak az összetartozás, de az erõszak tere is egyben. 
A szoros közelségben megjelenõ erõszakot erõsíti a bal oldali alak roncsolt arca,
illetve az is, hogy a kép meghatározó színe a vérvörös. A steril, fürdõszobacsem-
pékbõl álló, alaposan bevilágított környezet és a szereplõkkel szemben lévõ, eb-
ben a beállításban nem látszó tükör ugyanakkor a helyszín szimbolikus, teátrá-
lis jellegét erõsíti. A hasonló csempékkel burkolt filmes fürdõszobák és kórházi6
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terek az erõszakos filmek kedvelt helyszínei, melyek hideg környezetében külö-
nösen kiszolgáltatottnak és törékenynek tûnik az emberi test, és különösen lát-
ványos vizuális hatással bír a vér vöröse. Az alapvetõ formai jegyek kapcsán fon-
tos még kiemelni a két test ellentétét, az idõs, roncsolt, vérzõ, szörnyû arc, illetve
másfelõl a fiatal, sminkelt, tökéletes hajú, szép arc kontrasztját, mely szimboli-
kus jelentések sorát hordozhatja. Ennek a testi jellegzetességek által hordozott
vizuális ellentétnek fontos része az is, hogy a jobb oldali fiatal Sue szeme van
nyitva, õ lát, érzékel és irányít, a kép õt mutatja a hatalom és erõ birtokosának,
õ fogja jobb kezével Elizabeth fejét, akinek a szeme csukva van, és talán már
nincs is eszméleténél. A képnek ezek a formai jegyei még inkább jelentõség-
telinek tûnnek, ha figyelembe vesszük a film mûfaji kontextusát: Sue esetében
a szépség, szexuális vonzerõ és brutalitás sokértelmû együttese a posztmodern
horrorfilmek gyakori eleme, a száján elkenõdött vér pedig akár a filmes vámpí-
rok ikonográfiáját is felidézheti.

Ahogy fentebb a test és lélek dualizmusa kapcsán is jeleztem, a két összetar-
tozó, egymással vetélkedõ, egymást elpusztítással fenyegetõ nõ egyetlen szoros
félközelibe komponált képe elõhívhatja a hasadt én, a double vagy a
doppelgänger szimbolikáját. A két test közelsége és kontrasztja a fenti képben te-
hát értelmezhetõ az emberi lény (nyugati kultúrában bevett) kettõsségének drá-
mai megmutatásaként is, a test materialitásával kapcsolatos félelmeink és az
idealizált testképekkel szembeni ellentmondásos érzéseink megjelenéseként is.
Ez már a feminista és pszichoanalitikus filmelméletek területe. Julia Kristeva
nyomán például értelmezhetjük a bal oldali véres arcot az abjekt megjelenése-
ként is, annak a szörnyû, horrorisztikus, ambivalens és érzékileg gazdag nem-
dolog képi visszatéréseként, amelynek a kitaszítása az emberi szubjektum mû-
ködésének az alapfeltétele. Kristeva az abjekcióról szóló könyvében ugyanakkor
világossá teszi azt is, hogy az abjekciót nem csupán a tisztátalanság látványa
váltja ki, azaz a testi viszolygás mögött a szubjektum belsõ drámája sejlik fel.
Ilyen értelemben a képen a bal oldali arc metaforikusan mindazt jelöli, ami meg-
zavarja a rendezett, normatív identitást és a társadalom normatív rendjét, így 
jelentésében felismerhetõ mindaz az emberi szubjektumtól elválaszthatatlan fe-
nyegetõ rendezetlenség, „ami nem tartja tiszteletben a határokat, a pozíciókat, 
a szabályokat; a köztes, a kétértelmû, az összetett.”8 Kristeva abjektelmélete
alapján különösen jelentõségteljessé válik az, hogy a bal oldali arc képe elbi-
zonytalanítja az emberi szubjektum megképzõdésében alapvetõ olyan fogalom-
párokat, mint az élõ és halott, nõ és férfi, vagy az ember és szörny.

Barbara Creed nyomán továbbgondolva mindezt, tekinthetjük ezt a véres ar-
cot a szörnyû nõiesség (monstrous feminine) megjelenéseként, mely a nõiséggel
és nõi testtel kapcsolatos, a patriarchális berendezkedésben kulturálisan kódolt
félelmeket, szorongásokat és elfojtásokat jeleníti meg. Egy ilyen értelmezés is ki-
emelné a testhatárok felbomlását, a testnedvek kicsordulását, illetve a kulturális
ideálok által rendezett test mögötti formátlanság megjelenése fölött érzett bor-
zalmat, izgalmat és felszabadultságot. A pszichoanalitikus szemlélet szerint
ugyanis ez a formátlanság – mely a kulturális normák, erõszakos elfojtás és
ödipalizáció eredményeként létrejött idealizált test(kép) felbomlását kíséri –
egyszerre félelmetes és felszabadító, ez az érzelmi dinamika pedig a horrorfilm
egyik alapvetõ jellegzetessége.

A pszichoanalitikus filmkritika szempontjából fontos mozzanat az is, hogy a
két szereplõ a tükör elõtt áll. A lacani elmélet egyik jól ismert eleme a tükörfá-
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zis, miszerint a szubjektum elsõ konstrukciója egy vizuális identifikáció révén
jön létre, akkor, amikor a gyermek a tükörben meglátva testének képét azonosul
azzal, így a test képének egységessége alapján érti félre és rendezi koherens en-
titássá önmagát.9 A lacani elmélet fényében a fenti kép tehát az emberi szubjek-
tum test-kép alapú önfélreértésének a kommentárja is egyben, mely a film jelen-
tését összeköti a felnõtt emberré válás belsõ drámájával, a test-képeknek való ki-
szolgáltatottsággal, a tükörképben megjelenõ tökéletlenségtõl való félelmekkel,
és a tökéletes (normatív, idealizált) képben rejlõ kegyetlenséggel. Az elemzett
kép esetében a szereplõkkel szemben lévõ tükör térbeli helyzete folytán analóg
viszonyba kerül a mozivászonnal vagy képernyõvel, amelyen a filmet nézzük,
így a két szereplõ drámája metaforikus értelemben a nézõ belsõ drámájának
színreviteleként is értelmezhetõ. Sue tükörbe tekintése ilyen értelemben provo-
katív felhívás a nézõi önreflexióra az életét és testi folyamatait az idealizáló
normativitás értékrendje szerint uralni kívánó nézõ számára. A képen a nõi fõ-
szereplõ egyszerre (idealizált, aktív) nézõ és (megvetett, passzív) nézett tárgy,
egyszerre az erõszak gyakorlója és elszenvedõje, a filmkép pedig egyszerre mu-
tatja be az erõszakot és próbálja kiprovokálni az erõszakkal kapcsolatos
(ön)reflexiót.

Talán már ezek a terjedelmi korlátok miatt igencsak rövidre fogott értelmezõi
megjegyzések is jelzik mindazokat a kérdésirányokat és értelmezési lehetõsége-
ket, amelyeket a testet központi elemmé tevõ elméletek megnyithatnak a fenti
filmkép (és így A szer címû film) elemzésében. Az ilyen jellegû belátások vezet-
tek számos kritikust arra, hogy a filmet egy társadalmilag elkötelezett, feminista
orientáltságú, progresszív testhorrorként értelmezzék. Tanulmányom végén
ugyanakkor szeretnék kitérni az affektuselméletre is, illetve az ez által belátha-
tóvá váló értelmezési szempontokra, melyek véleményem szerint összetettebbé
és ellentmondásosabbá tehetik a fentieket. Az affektuselmélet kiindulópontja az
a belátás, miszerint a test képei nem csupán szimbolikus jelentések hordozói és
létrehozói, hanem egyben az érzékelés tárgyai is, melyek prekognitív, testi,
szenzoriális, érzelmi és affektív válaszokat váltanak ki a nézõben. A test képei-
nek jelentése és hatása eszerint nem redukálható a testek által jelölt fiktív sze-
replõkre, a film által elbeszélt történetre vagy a fentiekhez hasonló absztrakt ér-
telmezésekre. Az elemzett kép és A szer értelmezése kapcsán mindez azért is
fontos, mert felhívja a figyelmet a szimbolikus (azaz fogalmilag leírható) jelen-
tések és a látvány affektív hatása közötti esetleges feszültségekre. Míg az elõzõek
kapcsán – ahogy a fenti elemzõi megjegyzései is jelezték – A szer értelmezhetõ
például egy az elérhetetlen testi ideálokban rejlõ kegyetlenséggel vagy az idõsö-
dõ nõk problémáival szembesítõ pro feminista filmként, a testi affektusok szem-
pontjából jelentõségteljessé válik, hogy az adott jelenetben hosszú perceken át
nézzük egy idõs nõ brutális bántalmazását, testének formátlan és élettelen hús-
masszává alakítását. Más szóval a film élvezetes látvánnyá teszi egy nõ testén el-
követett erõszakot. Bár szimbolikus szinten vagy filmszemiotikai szempontból
mindez progresszív, pro feminista kérdések felvetéseként, kritikus tematizá-
lásaként vagy a nézõi önreflexió provokatív kiváltásának gesztusaként is olvas-
ható, a filmnézés testi-affektív aspektusa szempontjából inkább az erõszak nor-
malizálása, a nõkkel szembeni erõszak élvezetes látvánnyá tétele, és a szadiszti-
kus örömök nézõnek való „megtanítása” tûnik hangsúlyosnak. Vivian Sobchack,
Steven Shaviro vagy Laura U. Marks mind úgy látják, hogy a filmes jelölõ az 
érzékelés testi meghatározottságának következményeképpen szükségszerûen ré-8
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tegzett, összetett és ellentmondásos, azaz a fenti értelmezések nem feltétlenül
zárják ki egymást, hanem inkább egy különbözõ (például testi és kognitív, affek-
tív és szimbolikus) hatások és jelentések heterogén rétegzettségeként írhatók le.
A testi-affektív dimenzió reflexiója felhívja a figyelmet A szer címû film
posztfeminista kontextusára, illetve a francia extrém mozival való kapcsolatára,
így elvezethet a film jelentésének ellentmondásosságának a reflexiójához.

A fenti filmkép kapcsán tett elemzõi megjegyzéseim reményeim szerint jelöl-
ték azokat az elméleti és kritikai irányokat, amelyek szerint a test filmen megje-
lenõ képe a különbözõ testfókuszú filmelméletek alapján értelmezhetõvé válik.
A célom nem részletes értelmezés volt, hanem annak a megmutatása, ahogy
egyes elméleti irányzatok miként problematizálják azt a folyamatot, ahogy a test
képe a filmen az ember képévé válik, illetve annak demonstrálása, hogy ennek
a folyamatnak a teoretikusan tudatos kritikai elemzése hogyan segíthet hozzá a
filmek összetett értelmezéséhez.
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