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Intermedialis és miifaji eléfeltevések

Intermedialitas és az irodalom tilélési esélyei’

(Uj szovetségesek)
»A szamitogép felvaltotta az irogépet, de nem tavolodott el a billentytizett6l. A televizid nem
falta fel a radiot, ahogy nem helyettesiti a mozit sem.”® A sor folytathato: az internet egyel6re
nem valtotta le a nyomtatott sajtot, ahogy az elektronikus konyv sem a kdnyvnyomtatast. Az
idézett konyv cime — Kdin, Abel, vagy kdbel? — testvérgyilkossagot sejtet, ami nem
kovetkezik be a felsorolt esetekben. Csupan arrél van szo, hogy ,,minden 0j technikai médium
atrendezi az Osszes tobbi tarsadalmi helyét, és alapvetden hat nem csupan a funkciojukkal,
hanem a torténetiikkel kapcsolatos elgondolasainkra is.”3

Az irodalommal kapcsolatban ugyanez elmondhaté; a mozi, a tévé, az internet
megvaltoztatta ¢és folyamatosan alakitja mind funkciojat, mind torténetét illetd
vélekedéseinket. J. Hillis Miller World Literature cimii tanulmanyaban® — az ,)j
telekommunikativ eszk6zok” (internet, interaktiv szinhdz/mozi/televizid, szamitdogépes
képszintézis, videojatékok, e-regény, hipertext, multimédids ¢és webmiifajok) 4altalanos
térhoditasat tudomasul véve — az irodalomtudomany mifaji és diszciplinaris nyitottsaga
mellett érvel. Mint mondja, a ,,nyomtatést és az irodalmat megteremtd kultira elhalvanyodasa
helyett (...) az 0j telekommunikacio iranti nyitottsag képes 1) szovetségeseket teremteni” az
irodalom szamara. Az irodalom szdvetségesei — teszi hozza — az irodalomelméletet sem
hagyhatijék érintetleniil.”

Az irodalom a kialakulo uj kifejezésformak, miifajok kozt immar nem tolti be azt a
hagyomanyos koézponti szerepet, melyet (kiilonosen vele foglalkozoként) neki tulajdonitunk.
Manapsag a nyelvi médium ,,haszna” — a jelen dolgozatot is ideértve — leginkabb a ,,mas

médiumok lathatova tételének, rogzitésének vagy akar modellalasanak™ igényekor mérhetd

! A szoveg korabbi valtozata , Jatékfilm az elbeszélésben. A filmelmélet és az irodalom(torténet-iras) »tilélési
esélyei«” cimmel megjelent, in Veres Andras (szerk.): Az irodalomtorténet esélye. Irodalomelméleti
tanulmanyok, Gondolat Kiado, Bp., 2004, 277-283.

% Thomas Elsaesser: Preface, in Thomas Elsaesser — Kay Hoffmann (szerk.): Cinema Futures: Cain, Abel or
Cable? Amsterdam Univ. Press, Amsterdam, 1998, 7.

® Elsaesser i.m. 7.

*J. Hillis Miller: World Literature, World Literature Today, 2000 (74), 559-562. 559.

® Az aldbbiakban, az irodalom és az egyéb médiumok kozti ,,alkalmi szovetségek” targyalasat, a dolgozat
gerincét alkotd elemz6 fejezeteket megeldzéen megprobalom tisztazni az efféle szovetségek feltételeit és
elméleti hozadékat.



le.® Walter J. Ong médiumtdrténeti fejtegetései — az irasossag médiuman beliili 4talakulds, a
nyomdatechnika megjelenése kapcsdn — élesen ravilagitanak az irodalmi médium torténeti
esetlegességére; éppugy, mint Friedrich Kittler medialarcheologiaja, mely az irodalom
torténetét az optikai médiumokkal valdé kolcsonds fliggdségében koveti nyomon a
romantiktol napjainkig. A nyomtatas, mint az ,,individualizmus 0j korszakanak™ megnyitdja
uj szerz6i, tudasbirtokldi nézdpontot feltételezett, és — mint Kittler rdmutat — kdzvetve a
,racionalis ember” (a férfi), vagy ,,a romantikus miivész” alakja is neki kdszonhetd (a nd
megkésett megképzddése inkabb a mozgodképhez kothetd). A mai masodlagos szobeliség
idején (az internet, a videokonferencia, a chat feltételei kozott) az irodalom szamara ismét 1]
utak nyilnak. Ahogy ,,a konyvnyomtatas (...) lendiiletet adott a gondolkodas vizualis
szervezettségének”, ugy az 0j szovetségesek (mesterséges intelligencia, digitalis szoveg,
hipertext) is megvaltoztatjdk ,az ember észleld ¢és kognitiv tevékenységét”, ,,a
tapasztalatatadas, a viselkedés, a megértés modjait”.” A nyomtatas altal eldologiasitott
(targyiasitott, térbeliesitett) szavak visszavaltoznak szobelivé és elszakadnak az olvasés
antropomorf képzeteitdl — az ugyan ma még kérdés, mennyiben lesznek képesek atérokiteni a
Ltipografiai ember” szdmadra evidens tartalmakat.

A szOvetségesek természetesen mar kordbban is jelen voltak, az irodalmi mezon beliil
¢és kiviil egyarant. A kritikai kulturakutatas — mint a nem-irodalmi iranti irodalmi nyitottsag
legtjabb kori zéaszlovivoje — eftéle szovetséges, mely a milleri joslat fényében altalanos
megkozelitésmodbol ,idéleges, bar sziikségszeri és elkeriilhetetlen stadiumma [valik] a
globalis Komparativ Irodalom 0j formai felé vezeté uton” (Miller). A cultural ctudies
ideologiai fokusza ugyanakkor — még a Miller altal prognosztizalt atalakulasat megelézéen —
hasznunkra lehet szamos merev leir6 kategéria ¢s dichotdémia (magas-alacsonykultura,
nemzeti-globalis®, miivészfilm-tomegfilm/-irodalom) feliilbiralataban, arnyalasaban.

Az irodalom a milleri vizioban kultira- és médiumfiiggetlen taléloként jelenik meg,
melyet intézményes ¢és kifejezésformai sajatossagoktol fliggetleniil kell tanulmanyoznunk ,,itt
¢s most”, a tanulmanyozas dinamikusan valtozo feltételei kozott. A film — a mozgdokép és

altalaban a vizualitds — eldkeld helyet foglal el az irodalom kapcsan széba jovo 1j

® Egyesek, koztiik W. J. T. Mitchell, még ezt a kulturalis emlékezet-fenntartd szerepet is elvitatjak téle,
mondvan, az irott és képi ily moédon valo szembesitése dhatatlanul is ikonoklaszta kdzeget teremt. V6. Kulcsar-
Szabo Zoltan: A kozvetlenség visszatérése? Materialitas és medialitas az irodalmi kommunikécioban, in Kulcsar
Szabd Erné — Szirak Péter (szerk.): Torténelem, kultira, medialitas, Balassi, Bp., 2003, 272-307, 277-278.

" Olah Szabolcs: Az atlelkesitett zengés apologiaja: Ong értekezése a sz6 technologizalasardl, in Torténelem,
kultiura, medialitds, 116-145. Az iménti harom idézet ugyanebbdl a sz6vegbdl szarmazik.

& Miller szerint a globalis folyamattal parhuzamosan a komparatisztika — mint szintén korabbi szovetséges —
egyfajta ,,glokalizaciova” kell valjon, mivel csak ez garantalhatja a vizsgalt irodalmak sajatossagainak
megtartasat.



telekommunikativ eszkdzok soraban, igy érdemes kitiintetett figyelmet forditani az ,,irdsos”
kultirdhoz fiz6d6é viszonyara. A mozgokép Kkitlintetettsége — mint azt latni fogjuk — a
médiumtudomany belsé preferencidira is visszavezethetd, am ez a felismerés mit sem vesz el
az irodalom fel6li hasznosithatosagabol. Mivel a masodlagos szobeliség alatt a kultra- és
médiumkoziség az addigi lehetdség helyett alapvetd normava lesz, ezért — némileg patetikus
fordulattal — azt is mondhatnank, hogy az irodalom(tudomany) talélésének elemi feltétele,
hogy mennyiben képes asszimildlni az j szovetségek biztositotta eszkdzoket. Az alabbiak

ehhez kinalnak szempontokat.

(A film mint szovetséges)

A film nem meriti ki maradéktalanul az irodalom(elmélet) intermedialis kapcsolati
potencialjat, s6t, minden bizonnyal hasonlé eredményekre juthatnadnk a szinhazzal vagy a
képzoémiivészettel torténd Osszevetéskor is. A félmult — a hetvenes, nyolcvanas, illetve
kilencvenes évek — irodalma, képzOmiivészete mar elorejelezte a medidlis kdzeg oldddasat,
vizsgalata szintén magyarazattal szolgdlhatna a leirt folyamatra. Az altalunk kivalasztott
filmmédium mellett — melynek fontossagat a mar emlitett medialis kitiintetettsége adja — a
vizsgalat idobeli fokusza ugyancsak meghataroz6. A jelen dolgozatban vizsgalt teriilet €s
idészak — az ezredforduld irodalmi és filmmédiuma kozti cserefolyamat — a hirtelen
disszoltici6 miatt modot adhat szamos (korabban masként jelentkezé, illetve még a
»klasszikus” medialis osztalyozd fogalmaink el6tt feledésbe meriilt) kérdés Gjragondolasara.
Az osztalyoz6 kategoriak szintén 0j értelmet nyernek a vizsgalat soran, ami a kifejezésformak
funkcionalis Gjragondoldsa mellett azok torténetiségére (elozményeire, lehetséges jovobeli
megvalosulasaira) is felhivjak a figyelmet. A ,film” és az ,,irodalom” médiumat mindvégig
igen tag értelemben hasznaljuk, olyan basztard formaikat is ideértve, mint a képregény, az
animacio, vagy a videojaték. A dolgozat — a medialis atvitelek bizonyos Osszefiiggéseinek
felvillantasa mellett — a kulturdlisan kevésbé elismert irodalmi és filmes kifejezésformak
elméleti hasznosithatosdga mellett érvel az irodalom szdvetségei kapcesan.

A film sokszor hangoztatott asszimildcios képessége az irodalomra is érvényes; az
irodalom mint sajatos kifejezésforma képes magaba olvasztani a képzOmiivészetet, vagy
éppen a filmet. A szovegmédium abszorbealodik, mikdozben maga is bekebelez régi-uj
formakat — ez utobbi folyamat a létrejovd tarsmiivészetek gyakori, ,jobb hijan”
irodalomelméleti megalapozottsagaban érhetd tetten: a narrativ képelméletben, illetve
(4ltalaban) a dontéen irodalomtudoméanyi megalapozottsagt filmelméletben. Kolesonds

fliggdségi viszonyrol van szd: ahogy a filmelmélet — a filmes miifajkritikatél a



filmnarratologiaig — igen sokat koszonhet a legtagabb értelemben vett irodalomelméletnek,
ugy az irodalomelmélet sem mentesiilhet a filmelmélet legtagabban értett hatdsatdl. Az
irodalomtanulméanyozéas vizualitds iranti fokozodod érdeklddése — a dekonstrukcios
filmelemzésektdl a kultuszkutatas targy- és képvizsgalatain at az irodalmi avantgard
elméleteinek Osszmiivészeti érdeklddéséig — részint ezen a felismerésen alapul, részint a
kurrens, széleskort interdiszciplinaris érdeklodés (az un. ,,elméleti bumm”) jele.

Az irodalom asszimilacios képessége ellenére kiszolgaltatott a kornyezo
médiumoknak, tulélési esélyei nagyban fliggnek az utdbbiakkal vald kapcsolatatol. A
professzionalis irodalomértelmezés szamara a folyamat az intézményes feltételek €és az
irodalomfogyasztds valtozasai feldl jelentkezik — Uigyszolvan egyre nehezebb megtartani a
hagyomanyos véddallasokat a leirt koézegben. A kérdés nem az irodalom
fennmaraddsanak/eltinésének obskurus joslatabol, hanem az abszorpcid, az asszimilacio
mikéntjébdl szarmazik. Jelen dolgozat az irodalom funkcionalis megkdzelitésébdl indul ki —
abbol, hogy mire szolgal, mire hasznaljak —, tovabba arra a kérdésre keresi a valaszt, hogy
mely szempontok alapjan dolgozhat6 ki az irodalom €s mas elbesz¢ld médiumok (a film, a
rajzfilm, a képregény, az immerziv videojatékok) kolcsonviszonyanak elmélete. Az
irodalmisag meghatarozasa ehhez képest masodlagos — mint médium nem élvez semmiféle
definitiv elényt a hetedik, kilencedik vagy tizedik mivészettel szemben. (Az irodalom
targyanak meghatarozasa — hogy mit tekintiink irodalomnak — mas kérdés, melyre jelen
dolgozat nem keresi a valaszt, csupan kozvetett utaldsokkal ¢l erre vonatkozdlag az
elemzésekben.)

Az irodalomtorténet elméletét a Miller altal felvazolt koriilmények kozepette
fokozottan inspiralhatjak a filmtorténet elméleti és ,,profan” szempontjai. A music hall, a
sztereoszkop, a fényképezés, a varrogép transzport-mechanizmusa, vagy a celluloidgyartas
egyarant részei a film torténetének® — tanulmanyozasuk azonban kevésbé oncéli, mint
mondjuk a kézi irdeszk6zok vagy a papirgyartés torténete az irodalom kapcsan. Egy latszolag
partikularis példaval szemléltetve az irodalmi és a filmes relevancia kiilonbségét: a celluloid —
a mozgokép anyagi hordozoja, rendkiviil gyalékony anyag — kozvetve a kanonizacidt
befolyasolta. 1896 és 1951 kozott a vilag filmtermésének csaknem a fele pusztult el, illetve
keriilt megsemmisitésre a koriilményes raktarozhatosag okan.™® Az irodalomtanulméanyozas az

irodalmi kéanonokat illetden altalaban elnézd és némiképp lankadt figyelemmel fordul az

° Thomas Elsaesser: Cinema Futures: Convergence, Divergence, Difference, in Cinema Futures, 12.

10 A Svenska filmvallalat archivuméban pusztito 1941-es tiizben példaul a svéd filmgyartas addigi kopidinak
kilencvenot szazaléka enyészett el. Robert C. Allen — Douglas Gomery: Film History. Theory and Practice,
McGraw-Hill, h.n., 1985, 28-36.



efféle trividlis (materidlis) koriilmények felé. Az irodalomtudomany szaméra tovabbra is
kérdéses ¢és megvalaszolatlan szempont a technikai hattér, az egyes médiumok kolesonds
imitacioja, vagy a fizikai hordozojukat illeté kérdések — illetve az, hogy ezek a szempontok
miként hatnak az irodalom tanulmanyozéasira (ha hatnak egyaltalan). A filmtorténet-iras
szamara evidens, hogy taxonomiaja a filmesztétikai mellett technologiai, gazdasagi és
szociologiai szempontokat miikdtet™ — anélkill, hogy valamely politikai ideologia
szolgalataban allna (mas kérdés, hogy ugyanezeket a szempontokat esztétikai ideologiaja
szolgalataba allitja). Az ilyenfajta apolitikussag az irodalomelméletrdl bajosan allithato: a
nem-irodalmi iranti nyitottsdg esetében Ohatatlanul politikai elkdtelez6dést implikal
(posztkolonializmus, kritikai kultarakutatds, Gjhistorizmus, a tarsadalmi nem elméletei). Az
intermedialitas kozegében az irodalom ujonnan létrejovo formaival, miifajaival kapcsolatban
egyre fontosabb szerephez juthat az irodalom ,kiilpolitikaja” — a mas médiumok iranti
fogékonysagot értve ezalatt — a politikumra kihegyezett korabbi figyelem mellett, vagy
anélkiill. A dolgozat megprobalja mindvégig szem eldtt tartani az elemzett médiumok
materialis-technikai szempontjait és kiilon fejezetet szentel a kérdésnek a film €s az interaktiv
jatékelbeszélés kapcsan. Ugyanakkor igyekszik elhatarolodni az efféle szempontok
felvetésekor felmeriild ,kiilsé”-ideologikus felhangoktol.

A milleri 4] szovetségek megteremtése két modon torténhet. (1) Annak
figyelembevételével, hogy a kritika a konstativ — ténymegallapité €s altalaban ,,sajnalattal
tudomasulvevé” — mellett rendelkezik egy performativ, kimondassal cselekvé mozzanattal;
azaz kritikusként nem puszta elszenveddi, de tevékeny részesei (elméletalkotoi, fogalmi
tisztazo1) lehetiink az ) médiumok megteremtette ,,disszenzus kozosségeinek™. (2) Annak
felismerésével, hogy az 1j telekommunikativ eszkdzOk ,,megkonnyithetik a politikai
felelosségvallalas performativ aktusait”, ugyanakkor belépést biztosithatanak az ideoldgiailag
kevésbé elkotelezett elemzések, illetve a populdris mifajok szdmdara is az emlitett
kozosségekbe. A mas kulturalis és kifejezésformak altal inspiralt irodalom elmélete —

Millerrel sz6lva — novelheti a médium ,,talélési esélyeit” a medialis disszenzus kdzegében.

(A formalizmus és a stilus revidealasa)
Film és irodalom viszonylatdban mar kordbban lezajlott az irodalomelméleti transzfiizi6 — a

filmelméleti belatasok irodalmi szempontl visszanyerése viszont egyel6re varat magara.'’”> A

1 Allen — Gomery i.m. 37-38.
12 Ez igy nem feltétlen igaz, mivel tudunk olyan kisérletekrol, melyek a filmelmélet szempontrendszerének
irodalomelmeéleti ,,visszanyerését” célozzak. Az allitas annyiban viszont tarthatd, hogy az efféle kisérletek



késedelem az esetleges haszon fényében nehezen érthetd; az elbeszéld irodalom revizidja az
uj medidlis kdzeg fogalmain keresztiil éppugy relevans vizsgalati szempont lehetne, mint a
hagyoményos narrativisztika fogalmisaganak tovabbélése az 1j kozegben.'® Az alabbiakban a
(filmes) narrativisztika két prekoncepciojan, a filmforma és filmstilus sikertelen elfojtasan
keresztiil mutatunk ra a film- és az irodalomelmélet egyik lehetséges kapcsolodasi pontjara —
a tomegmiifajok Osszefliggésében.

Az elméletalkotds ugyan 4altaldban nem parancsra torténik, a filmnarratologia
torténetébdl mégis azt latjuk, hogy voltaképpen ellenreakcioként jott 1étre a nyelvészeti
orientaltsign filmszemiolégiaval szemben.* Az a felismerés szilte, hogy ,a nyelvi
kommunikacié elméleti fogalmai nem szolgalhatnak kiindulopontul a filmi kommunikacio
szamara”, mivel ,,az itt hasznalt alapfogalmaknak (...) nem talalhatok meg a filmes
megfelel6i”.> A filmszemiologiaval és barmiféle filmes formalizmussal szembeni kifogas — a
nézépontvaltas torténeti kontextusatol eltekintve — ma (a filmnarratologia 6ta) annyiban
indokolt, amennyiben nyelvi-kommunikativ szituacioba allitjuk a filmet, azaz nem
filmszertiségébdl indulunk Ki (példaul szovegnek tekintjik és szovegként banunk vele).

’ ’ r . . ’ ’ ’ £ q:r4901
Ha azonban ,nem az abrazolas targyat, hanem az abrazolas modjat” 6

vizsgaljuk,
akkor aligha tekinthetiink el a film filmszertiségétdl — a technikai megvaldsitast, a kivitelezést,
a fényképezés sajatossagait értve ezalatt. Ez esetben a narratologia altal elvetett filmes
fonémak, morfémak 1j értelmet nyernek, ilyenkor beszéliink legkisebb filmi elemrdl,
beallitasrol, jelenetrodl, képrdl. A film esztétikdja aligha nélkiilozheti a filmes eszkoztarbol, a

targyabol ado6dd hasonld leird6 kategéridkat. A formalizmusok, strukturalizmusok

ontologiajara vonatkozd — csakugy, mint az dket ,,meghaladd” fejleményekbol kdvetkezd —

csupan elszort, a nyelvi-irodalmi megalapozottsagu filmelméleti iskolakhoz képest elenyészd probalkozasokként
értelmezheték (mint pl. a varratelmélet irodalomértelmez6i alkalmazasa — ahol az ,,importalt” filmelmélet
tulajdonképpen a pszichoanalitikus elmélet sziilotte). Az eddigi probalkozasok koziil a kognitiv filmelmélet
érdemel figyelmet, ahol a relacio megfordul: ,,Az utobbi 6tven évben a filmelmélet leginkabb az irodalomelmélet
kiilonbozd irdnyzatait vette at (jo nagy késéssel), és probalta meg a filmre alkalmazni. gy volt ez a szemiotika, a
narratologia, a pszichoanalizis és a feminizmus esetében is. A kognitiv filmelmélet megjelenésével valami
egészen szokatlan dolog tortént: a filmelmélet egy, a miivészetelméletben majdnem teljesen Gj Gton indult el, és
nem kizart, hogy éppen az irodalomelmélet és a tobbi szakesztétika fogja atvenni ezt a megkdzelitési modot a
filmelmélett6l.” Nanay Bence: Filmelmélet és kognitiv tudomany, Metropolis, 1998 tél — 1999 tavasz, (I1. évf. 4.
szam — III. évf. 1. szam) 12.

13 Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality, The Johns Hopkins University Press, Baltimore — London,
2001, 1-21.

14 Kovécs Andras Balint: A narratoldgia-osszeallitas elé, Metropolis, 1998/2, 7-9. 7.

> Kovacs i.m. 7. Erdély Miklos valasza a filmszemiologia kérdésére: ,,azt, hogy valami elem vagy sem, nem az
hatarozza meg, hogy tovabb bonthato-e vagy sem, hanem az a szint, amelyen kapcsolddasi rendszere
értelmezhetd.” Erdély Miklos: Mozgo jelentés (A zenei szervezés lehetdsége a filmben), in Erdély: 4 filmrol,
mondattana, in Hankiss Elemér (szerk.): Strukturalizmus (els6 kétet), Burdpa, Bp., 1966, 225-232. Ld. tovabba
Szilagyi Gabor: A képeket nem lehet ragozni — Pasolini eretnek filmelmélete, Filmkultura, 1990/2 (26), 54-58.
18 Szabo Gabor: Filmes konyv. Hogyan kommunikdl a film? Ab Ovo, h.n., 2002, 19.



kérdések csak ezt az elsddleges ,,materidlis” vizsgalati szintet kdvetden léphetnek érvénybe.
(Az irodalom kapcsdn mara kdzhelyszamba mend posztstrukturalista szempontok ezért nem
forgattak fel elemi szinten a filmrdl valé gondolkodast. A mozgdkép ontologiaja — és kdzege
— kevésbé ,&teri”, mint az irodalomé.) Az alapvetd filmes formalizmus érvényben marad,
mert — mig a filmnarratologia ,,az elbeszélés altalanos problematikdjanak™ csupan bizonyos
aspektusaival foglalkozik — a filmkészités gyakorlata tovabbra is fenntartja a filmforma
1étjogosultsagat.’

A filmszerzéstol a film befogadasa felé tovabblépve, a filmnarratologia szerint a
torténetkonstrualasi miiveletek elérébbvalok a befogaddsban, mint a stilaris jegyek
felismerése és beazonositdsa. A nézd a torténet (fabula) rekonstrualasahoz adott sémakkal
rendelkezik — ,,a befogado6i sémak [viszont] inkabb a narrativ mintakra vannak rahangolva, a
tisztan stilisztikai mintdkat nehezen ismerik fel és emlékeznek vissza re’ljuk.”18 A
filmnarratologia befogadoi preferencia elmélete mogott természetesen meghatarozott
filmszdvegek 4llnak, melyeknél valoban igaz a torténet elérébbvalosaga.™® Léteznek azonban
mas, stilarisan ,tolakodobb” filmes formak, miifajok, melyek megforditjadk a relaciot. A
popularis miifajok, a miifaji film szomatikus® befogadoi viszonyulasa ellentmond a narrativ
mintak elsObbségének — esetében megfordul a torténet stilussal szembeni els6bbségét allito
hierarchia, mely a fokozott miifaji-vizualis emlékezet fényében érvényét veszti. A stilaris
jegyek itt leginkabb akkor keriilnek a befogadoi figyelem homlokterébe, amikor eltérnek a
megszokott stilisztikai-miifaji hagyomanytol, amikor — ahogy David Bordwell fogalmaz — ,,a
jelenet megsemmisiti a kezdetektél fogva é16 hallgatélagos stilisztikai feltételezést”.”t A

stilustorténet kérdése — hogy hogyan konceptualizaltdk a kiilonféle filmesztétikdk a folyton

7 Hasonl6 szempontok érvényesitésére teszek kisérletet a dolgozat virtualis és DV-kamerakkal foglalkozo
Jatékfilm az elbeszélésben” cimii fejezetében.

'8 David Bordwell: Elbeszélés a jatékfilmben, Magyar Filmintézet, Bp., 1996, 49. A konstruktivista
filmnarratologia a film filmszeriiségét a sziizsétdl elkiilonitett stilusban ragadja meg (,,ahogy a filmek
kinéznek”). Bordwell itteni megfogalmazasa a kognitiv tudomany filmtudomanyi szempontbdl heurisztikus
id6szakahoz kotddik, 1d. errél Joseph D. Anderson: The Reality of Illusion. An Ecological Approach to Cognitive
Film Theory, Southern Illinois Univ. Press, Carbondale, 1996, 8. Anderson — Miinsterbergb6l kiindulva — a
hozzaférhetéség (accessibility) feldl kozeliti meg a stilus fogalmat. Az amerikai filmrendszer iizleti-vallalkozoi
esetlegességei és profitorientaltsaga feldl az un. ,hollywoodi stilus” elsésorban a jegyeladasokon alapul, a minél
nagyobb szamu kozonség megszolitasanak képességén. Anderson ezzel szemben elméleti (nem politikai)
fogalomként érti a hozzaférhetdséget. Megprobalja visszavezetni a percepcid kérdéséhez — gy, ahogy az
Miinsterbergnél megjeleneik: ,,a mozgdkép oly modon szervezddik, ami az elme szervezddésével analog”.
Miinsterberg médiumtorténeti fontossdgahoz 1d. Friedrich Kittler: Optikai médiumok, Magyar Miihely Kiad6 —
Racio Kiado, 2005, 186 skk.

19 Hasonl6 alapon utasitja el Bordwell normativ, klasszikus hollywoodi filmre épiilé elméletét Sean Cubitt — a
The Cinema Effect szerz6je — a konyvérdl irott egyik recenzidval kapcsolatban. Ld. Cubitt: Reply to Richard
Misek, Film-Philosophy, 2005 May (Vol. 9, No. 30), http://www.film-philosophy.com/vol9-2005/n30cubitt

20 |_d. Richard Shusterman: Pragmatista esztétika. A szépség megélése és a miivészet ujragondoldasa, Kalligram,
2003.

2t Bordwell: Elbeszélés a jatékfilmben, 58.



valtozo stilus folytonossdgat — megfeleld kiindulopontként szolgalhat a (foként miifaji)
filmmel kapcsolatos befogadéi elvarasok feltarasahoz.??

A formalizmus és a stilus filmnarratologia altali hattérbe szoritasabol vilagosan kitlinik
az elmélet egyoldalusito hajlama, a szempontjaib6l ad6do, kizarolagossagra torekvo jellege. A
filmes és nem kizardlag filmes formalizmus, stilus- és miifajvizsgalat a narratologia, a
posztstrukturalizmus, vagy a kritikai kultarakutatas altal hattérbe szoritott aspektusokkal
kapcsolatban szolgalhat érdemi belatasokkal — mind a film, mind az irodalom kapcsan. A
kérdést e ponton rovidre zarva, a médiumtudomany eldéfeltevéseit €s szempontjait 0szto
irodalomtudomény szerepe a hagyomanyos szovegmédiumon talmutato, a fentiekhez hasonlo,
formai ¢és stilaris szempontokat implikaldo hibrid elbeszélomiifajok vizsgalatdban és
kidolgozasaban allhat — textualist és vizualist egymasra utaltként szemlélve, az irodalmat az 0j
médiumok kulturdlis sulyanak megfelelden kezelve. A filmes és irodalmi elbeszélés
egymasravetitése végsd soron a tomegkultirara hivja fel a figyelmet, a tomegfilm mellett az
olyan peremmiifajokra, mint a storyboard vagy a képregény: az abszorbeal6d6 irodalmi

médium ,,vizualitasa” benniik mutatkozik meg a leglaitve’myosabban.23

Kulturalis atvitelek

(A filmelmélet és a tomegfilm)

A Miller altal emlitett ,talélés” feltétele az irodalmi vizsgalddas targyanak revidedldsa —
an¢lkiil, hogy megkisérelnénk meghatarozni ezt a targyat. Ma a kiilonféle kifejezésformak,
miifajok egymasbaolvadasanak, hangsulyathelyezédéseinek vagyunk tanui, ami — egyebek
mellett — a hagyomanyosan magas- ¢és alacsonykulturanak tekintett szférdk kozti
cserefolyamatok fokozottabb figyelembevételére, valamint a hasonldé dichotomiak

(magasirodalom-tomegmiifajok, miivészfilm-kommerszfilm) arnyalasara késztet. Az efféle

rrrrrr

volumetrikus-perspektivikus felvételzér megjelenésén at a vagas, a belsé vagas, a mélységélesség stb.
megjelenéséig kdvethetd nyomon. A folyamat nem egyiranyu: visszahat a tarsmtivészetek, a szinhaz, az
irodalom ,,beallitasaira” is. Bordwell stilus-konyve (On the History of Film Style, Harvard Univ. Press,
Cambridge, Mass. — London, 1997) ezt az utat jarja be.

2 Mindez azt feltételezi, hogy olyan pszeudoszovegeket is az irodalmi vizsgalat hataskérébe utalunk, mint a
képregény, vagy hogy a magasirodalom populdris irodalommal kapcsolatos véleményére reflektalunk. A
képregény kiterjedt elméletérdl 1d. a ,, Titkos torténetek (Miifaji és kulturalis tradicid a revizios szuperhds-
képregényben)” cimii fejezet nyitojegyzetét; a storyboard-rol mint 6nallé kifejezésformardl 1d. Marcie Begleiter:
From Word to Image, Michael Wiese, h.n., 2001.
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elkiilonitések ugyanis — kezdeti heurisztikus, osztalyoz6 hasznukon tal — megnehezitik,
ellehetetlenitik az elemzést, a ,torténészi asszimilaciot” és szamos problémat sziilnek.
Erdemes megfigyelni ebbél a szempontbél a filmelmélet dnellentmondasoktol sem mentes
utévédharcat a tomegfilm ellen.

A populéris kultara vélt konzervativizmusat — a miifaji film kapcsan — a mifaji
szabalyokat ismerd (és megkoveteld) kozonség vélt-valos elvarasainak megfelelni igyekvo
kultaraipar igyekezetével, lényegében gazdasagi szempontokkal magyarazza a ,,magas-
alacsony” szétvalasztasban érdekelt elmélet.** Az érvelést a veégsokig leegyszeriisitve: a
tomegkultira konzervativ, mert a bevalt sémak felforgatdsa nem kifizetddd. (A vele
szembeallitott magaskultira értelemszerint halado, eléremutatd és nem profitorientalt.”)
Ugyanezen vélt konzervativizmus — a gazdasagi szempont feltételezett mindenekfelettisége —
nem foglalkozik a néz6i identitasképz6dés feltételéiil szolgald szempontokkal, mint példaul a
miifaji-vizualis memoria kérdésével. A filmes megjelenités, a stilus poétikdjanak a nézoi
elvarasokat befolyasolo jellegét figyelmen kiviil hagyja, holott ezzel sajat dichotomizald
pozicidjanak esenddségére nyilna ralatasa.

A stilaris szempont figyelembevétele persze kozel sem ad egyértelmli valaszt a
tomegkultura, a finanszirozorendszer, valamint az elmélet osszeférhetetlenségére. A stilust és
a hozzé kotodo elvarasokat vizsgalo filmes befogadaselmélet — mely a miifaji filmekre érkezo
nezoi valaszt a filmnézé kozonség reakcidin keresztlil koveti nyomon — a kozonség
alulértékelésével homogenizalja és leegyszerlisiti a kérdést. A miifaji film kelléen stabil
konvenciokészletbdl épitkezik (konnyen leirhatd szabalyrendszerrel bir), ami megkonnyitené
a strukturalt stilusvizsgalatot — a tomegfilm atfogo6, valamennyi emlitett szempontra kiterjedd
vizsgalata ennek ellenére mindmaig varat magéra.26 A konvencioknak megfeleld, vagy a toliik
eltéré filmekre érkez0 néz6i valasz kihat a stadiok, a filmforgalmazok dontéseire; a

profitnovelés ¢érdekében végrehajtandd moddositasok ugyancsak a vélt-valos nézoi

2% A konzervativ allaspont kifejtését és annak cafolatat Id. David Bordwell: Planet Hong Kong. Popular Cinema
and the Art of Entertainment, Harvard Univ. Press, Cambridge, Mass. — London, 2000, 5-17.

2 Errél a szembeallitasrol, illetve a szembeallitas okozta zavarrol szamol be ,,A »haladd« irodalom és az
»atmeneti izgalmak« — A koztes kulturalis tér a Nyugatban” cimii fejezet.

%8 A leird kategériarendszer relativ kidolgozatlansaga melletti egyik ok feltehetéleg maga a magas-alacsony
dichotémia és annak fenntartdsa (pl. a szerzdi film — miifaji film szembeadllitas), illetve a két ideoldgia (a magas-
¢és a mifaji) 0sszemérhetetlensége. A magas- és az alacsonykulturalis szférak elméleti vonatkozasaihoz 1d.
Herbert J. Gans: Népszerii kultira és magaskulttra, in Wessely Anna (szerk.): 4 kultira szociolégidja, OSiris,
Bp., 1998, 114-150, valamint len Ang: A Dallas és a tomegkultara ideologiaja, Replika, 1995/17-18, 201-214.
Az irodalom és a tomegkulttra ideologikus elemzéséhez I1d. Leo Lowenthal: Irodalom és tarsadalom, Gondolat,
Bp., 1973. A magas-alacsony kérdéskdrrel kapcsolatos szamos egyéb munkara az elemz6 fejezetekben utalok.



11

elvarasoknak megfeleléen alakulnak.?” Ennyiben a filmes olvasdi vdlasz-kritika — keriildaton
ugyan, de — a tomegfilmet elutasitd konzervativizmus gazdasagi szempontjaihoz tér vissza.

A populéris kultra — ha tartjuk magunkat a konzervativ definicidhoz — kevésbé
onreflexiv, mint a magaskultura, igyekszik elfedni 1étrejotte technikai, szociokulturalis
feltételeit.”® Hasonlé dolgot allit az ,,intézményes kifejezési mod” fogalma: ,,Hogy ez a vilag
[a tomegfilm cselekményvilaga] meggydzden valds lehessen, az intézményes kifejezési mod
kénytelen »lathatatlannd«, »atlatszova« tenni a technologiat. A film a cselekményviladg
valoszerlivé tételehez — paradox moédon — a miivi latvanyt hivja segitségiil. A [tomegfilmhez
kapcsolt] stilus nulla foka (...) ma »torténetileg« igy irhato le, mint ami az illuzionizmus
ideologiajabol emelkedett ki.»? Hogy ez mennyire nem igy van, azt az 6nmagat értelmezni, a
folyton valtoz6 targyat pedig asszimilalni, 0sszegezni képtelen allapotdban ismeri fel az
elmélet. A stilus ilyesfajta elvitatasa a popularis regisztertdl az elmélet ,leblokkolasat”
eredményezi. A kovetkezd idézet az elmélet tomegkulturatdl valo tartdzkodasarol arulkodik:
»2Z Volt a szépreményil kinematografia, amelynek medialis fegyvertarat épp az erGszakos
latvanymozi meritette ki? Hisz ezen a ponton (...) tért be a mozgokép médiumaba a legtjabb,
korszakforditd ujdonsdg: a mozizas szazadfordulojan a hagyomanyos akciofilmek sablonjait
megtoldo iizleti lelemény hivta €letre a digitalis mozi kumputerbiivészetének szemkapraztatd
trl'ikkjeit”.30 Beszédes, ahogy a mozgdkép alakuldstorténetére amugy fogékony elemzés
mindsiti — ahelyett, hogy mint azt egyebiitt teszi, leirna — a jelenséget. (Szembetiing, hogy az
idézett megfogalmazasban a ,szépreményli” jelzOvel az ,erdszakos”, ,jizleti”,
,,szemkapraztatd” kifejezések allnak szemben.) Az eljaras furcsasagat az adja, hogy az elmélet
mindekdzben tisztdban van a film kezdettdl fogva jelen 1évé illuzionizmusaval — Mélies,
George Pal, Jan Svankmajer, Tim Burton: megannyi fontos név a filmes illuzionizmus
torténetébdl —, és hogy mindez ,,csak folytatdja €s kiteljesitdje volt annak a XIX. szdzad végi

latvanykultusznak, amely a képzOmiivészeteket és az irodalmat egyarant athatotta” (ma pedig

" Varr¢ Attila a kimondottan gazdasagorientalt crossover-jelenség (a , keresztfilmek™) illogikus gazdasagi
mechanizmusa mogott a mémek logikajat sejti. U6: Az 6nz6 crossover, Filmtett, 2005 februar, 35-38.

%8 A megalkotottsaga nyomait eltiintetni kész (tomeg)film kapcsan a varratelmélet — a kamera kozvetito-
jellegérol valé figyelemelterel6 technikak elmélete — johet szoba. Ld. Metropolis, 2005/1 (Varratelmélet-szam).
A film ,,mesterkélt realitasahoz”, medialis-mifaji hitelességéhez bizonyos esetekben hozzatartoznak az optikai /
a filmanyagbd6l adodo ,,artefaktumok”™; részben ezek fontossagarol és animacids utdnzasukrol szol a
,,Hagyomanyos jatékfilmes latvanyszervezés és az »lij animacio«” cimii fejezet.

% Noél Burch: Une praxis du cinéma, Gallimard, h.n., 1986. Osszefoglalasat 1d. David Bordwell: On the History
of Film Style, Harvard Univ. Press, Cambridge, Mass. — London, 1997, 95 skk. Az idézet forrasa: Bordwell: On
the History of Film Style, 96.

%0 pethd Agnes: Miizsdk tiikre. Az intermedialits és az onreflexié poétikdja a filmben, Pro-Print Kényvkiado,
Csikszereda, 2003, 18. Ugyanaezen szoveg masik megjelenése: Pethé Agnes: A mozgokép intermedialitasa. A
koztes 16t metaforai, in Pethd Agnes (szerk.): Képatvitelek. Tanulmdnyok az intermedialitds targykorébdl,
Scientia Kiad6, Kolozsvar, 2002, 18.
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kiilsndsen 4thatja).! Eredetileg kimondottan erre az 6sszmilvészeti illuzidteremtésre szolgalt
a mozgokép: a latvany, a latvanyossag kizardlagossaga ,,a filmkészités kezdeteinek koraban
természetes gyakorlatként jelentkezett”.*® Az elbeszélés ehhez képest masodlagos volt, majd
fokozatosan atvette az elsdbbséget. Bordwell M¢lies kapcsan a folyamat végpontjarol ir:
,mozifliggdként hajlamosak vagyunk a fikcios elbeszélé filmet minden mozi prototipusanak
tekinteni, valamint azt feltételezni, hogy a filmmivészet dolga az, hogy a filmezett eseményt
valami elképzeltté és irrealissa alakitsa.”®® A konstruktivista elmélet — mely szerint normak,
alapelvek és konvenciok szolgalnak a filmeket rutinszerien megértd nézok voltaképpeni
tevékenységének magyareizatakén‘[34 — a mifajtorténet nézoi vdlasz-elemzéseivel mutat
rokonsagot, azzal a kiilonbséggel, hogy az utobbi nem az altalanos filmnéz6i, hanem miifa;ji
normakkal, alapelvekkel és konvencidkkal foglalkozik (illetve a téliikk valo eltérésekkel).
Nehezen érthetd, hogy miért utasitja el az elmélet a tomegfilmet, a miifaji filmet —
hacsak nem az asszimil4cio-igény, a szintéziskeresésre valo képtelensége okan. Az elmélet
képtelen abszorbedlni a populdris kultarat, mikézben az ,egyre nagyobb részt kap a
kultaraértelmezés folyamataban, (...) [a] népszer(i kultira miveldi — és mivei —
[mindek6zben] jogot szereznek arra, hogy intézményes keretek kozott is véleményt
formaljanak akar mas regiszterekhez tartozo kulturdlis termékekr8l.”® A kultara ily médon
torténd ,.tokekiaramlasara” (John Guillory) érkezé reakciok k6zos vonasa, hogy — pro vagy
kontra — egyarant elfogultak, a betagozodok vagy a vészharangkongatok (Umberto Eco)
taboraba sorolodnak. Az flizleti szempont ismét Kitlintetett Szerepet kap a kultara
popularizalddasat kommentald érvmenetekben: ,,A filmrél valé beszédnek azokban a
formaiban, amelyek a film mint arucikk forgalmazasat kisérik, és amelyek nem is tulsagosan
leplezett modon a filmiparnak alarendelddé rekldmcélokat szolgalnak” — azaz a
kommercialitast kisérd sztar- €s bulvarirodalomban — ,,a miialkotas-esztétikum ¢és szerzoiség
vulgarizalt, lecsupaszitott valtozata a gondolatok gerince.”36 Az esztétikai aggalyokon tul,
végsd soron az lizlet, a merchandizing ,alantas” szempontjai diszkvalifikaljak a targyat az
elmélet szempontjabol. A filmelméletet taszitja a latvanymozi anyagiassaga, mivel az iizleti

szempont nem része az dnmeghatarozasanak, nem illik a ,,szépreményii kinematografia” vélt-

3! Pethé: Miizsdk tiikre, 19.

%2 Pethé uo.

% Bordwell: On the Histoyy of Film Style, 13.

% Thomas Elsaesser — Warren Buckland: Studying Contemporary American Film. A Guide to Movie Analysis,
Oxford Univ. Press, New York, 2002, 169. A hivatkozott alapmii itt Bordwell Elbeszélés a jatékfilmben-je,
illetve Edward Branigan Narrative Comprehension and Film-je (Routledge, New York — London, 1992).

% Molnéar Gabor Tamas: Az izlés mint médium. Umberto Eco a tomegkultararol, in Torténelem, kultura,
medialitds. 308-323, 308-309.

% Pethé: Miizsdk tiikre, 29.
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valos képéhez. Az ugyancsak nehezen asszimilalhatd — a tomegkultura propagatordnak
viszont bajosan tekintheté6 — Erdély Miklos ovatosan fogalmaz a kérdésben: ,,A filmmiivészet
terén a mivészettorténeti tanulsdgok érvényét elmossa a finanszirozé szervek kikeriilhetetlen
¢s tulzott befolydsa. A filmmiivész gyakran alig tudja eldonteni, hogy vajon a tomeg-
szbrakoztatoipar vagy a magas mivészet munkasaként tisztelie-e magat.”’ B A
filmtudomany eldszeretettel hasznalja — pejorativ értelemben — a ,,fogyasztas technologidja”
kifejezést a popularis film kapcsan, holott a technologia — a film tizleti és tarsadalmi
vonatkozasaival 6sszahangban — nem feltétlen onérvényli, sot szerves részét képezi a (miifaji)
film esztétikajanak. A technoldgia €s az elbeszelés Osszefliggéseire — tobbek kozott — a mar
emlitett kozonségkutatas adhat valaszt; annak felismerése, hogy a nézdi azonosulas modozatai
osszefiiggnek a filmes (al)miifajok nézdpontjaival, melyek kiilonb6z6 elbeszélésmodok
szolgalataban allnak. A nézd6i azonosulas mddozatait a miifaji film vizudlis programjanak

vizsgalata tisztazhatja, a miifaji emlékezet dsszefliggésében.

(Kultaraatviteli tipolégia)

Az intermedialis elmélet jelentés kihivasokkal néz szembe a fogalmi atértékelés (a miifaj, a
stilus és a technologia vizsgalati targgya tétele) sordn, mivel csak részben tamaszkodhat a
készen kapott fogalmakra, dichotomidkra, hagyomanyos eszkoztarra. Az Gjdonsiilt szoveges
¢s képi médiumok folyamatos Iépéseldnyben vannak az elmélethez képest, mely tobbnyire —
fel sem ismerve a valtozasok iranyait és stlyat — sajat cléfeltevései, rosszabb esetben a
gyanakvas és kozombosség rabja. Az irodalomtudomany ,talélésének” — éppugy, mint
,rezervatumma” valasa elkeriilésének — dontd feltétele, hogy képes legyen kihivasokkal
szolgalni a képre épiild kulturalis kornyezetben. (Zavart okoz, hogy a képvizsgalatok
altaldban nyelvi megalapozottsaguak, hogy szinte elkeriilhetetlen a képi szoveges
asszimilaci6ja a vizsgalat soran.®®) A filmnyelv szovegszerii aspektusainak — és forditva, az
irodalom filmszer(i valfajainak (4j regény, minimalizmus) vizsgalata nem vallalkozhat a
dilemma feloldasara, de figyelemmel kisérheti a forma, stilus, technika és a médium
kolcsonviszonyat — azaz egy korszerli, medidlarcheoldgiai szintézis felé mutathat. A
tobbirany szintézis a kultaraatvitel kettés modelljét korvonalazhatja: ,horizontalisan”
intermedialis kapcsolodasok, ,vertikdlisan” a magas- ¢és az alacsonykultira kozti

cserefolyamatok képezhetik targyat. A vizsgalat fokuszaban a tomegkultira szubkulturajaként

37 Erdély Miklos: Az elszabadult vonal (Jegyzetek a magyar rajzfilm stilustorekvéseirdl), in Erdély: 4 filmrdl,
Balassi — BAE Tartoshullam — Intermedia, h.n., 1995, 106.

% W. J. T. Mitchell képrehabilitalo torekvéseirdl 1d. Varga Tiinde: Képszovegek. W. J. T. Mitchell: Picture
Theory, in Torténelem, kultura, medialitas, 202-210.
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meghatarozhato teriilet allhat, a mainstreamtél eltérd, tobbnyire az alternativ cimkével ellatott
popkulturalis regiszter.*®

Az uralkodo esztétikai ideologia biztositotta mivészetfogalom — ,;a miivészet
muzeumi koncepcidja” (Dewey)™ — a dinamikusan valtozo technikai feltételek és az
ellendrizhetetlen kulturalis atvitelek kozegében egyre inkabb sziiknek bizonyul. Az utobbi
évtizedekben szamos kritika érte a miivészet hagyomanyos értékrendszerét és gyakorlatilag
minden valamit magara adé miivészetelmélet eléallt a megfeleld alternativaval. A javaslatok
egy része ugyan a popularis és a szubkultura feldl intéz kérdéseket a magasmiivészethez, ém
kevesen adnak egyértelmii €és érdemi valaszt a tomegmédidhoz viszonyulds kérdésére
(Umberto Eco, Susan Sontag, Richard Shusterman). A kulturdlis materializmus ,kreativ
vandalizmusa” — bar elsdsorban a mizeumi miivészetfogalommal van dolga — alapvetGen
maga is a tomegkulturahoz viszonyulast irja le, mégha nem is jut el e felismerés
kiaknazasaig.*’ A magaskultura termékeinek kreativ félreolvasasa a popularis kultira
,JOhiszemii” félreolvasasaval rokon — amely olyan eléfeltevésekkel kozelit a targyahoz, mint
hogy ,,a popularis mivészet kozonsége egynemi tomeg”, vagy hogy ezt az ontudatlanul
fogyasztd tOmeget ,az esztétikai autondomia ¢és az ellenallds hidnya” jellemzi.42 A
»muzeologus” ugyan tisztaban lehet az elofeltevéseivel, teoretikus megkdzelitése mégis igen
tavol all a miifaj érvényét és értékeit mindenekel6tt valld rajongoétdl. A magas—alacsony
(komoly—komolytalan) ellentét ,,végtelen, sechova nem vezet6é kiazmikus atforditas-sort indit
el”,*® ¢s talan ugyanerre a sorsra karhoztatott a két szféra kozti cserefolyamatokrol szolo
beszéd is. Az efféle lemondd beletdrddés természetesen eleve a szembedllitast osztod
tudomanyos beszédpozicié folyomanya.

A magas-alacsony regiszterek kozti kapcsolat értékorientalt megkozelitése felol ugy
tinik, sem a formai/tartalmi transzgresszid, sem az intellektudlis elemek megléte nem
garancia a ,.komoly” populdris mii meglétére. A probléma furcsa megoldasat kinalja az

crer

»igényesség” kategoOriajanak bevezetése: ,az »igényes« SF [sci-fi] a tomegkultira

% Az alternativ kifejezéshez 1d. Havasréti Jozsef: Alternativ regiszterek. A kulturdlis ellendllds formdi a magyar
neoavantgardban, Typotex, Bp., 2006, 28-29. Az alabbiakban a tomegkultura kifejezést a fennalld kulturalis-
esztétikai értékrendtdl (a politikai-kulturalis establishmenttdl) és a popularisként elkonyvelt kultaratol egyardnt
fiiggetlen értelemben hasznalom. Félig-meddig térbeli metaforaként — egyfajta ,,parhuzamos popularis kultira”
értelmében. Errdl bévebben 1d. ,,A torténet visszahoditasa (Chuck Palahniuk regényei)” cimii fejezet bevezetd
egyseégét.

%0 Ld. Shusterman i.m. 268. V6. K. Ludwig Pfeiffer: A medidlis és az imagindrius, Magyar Mithely — Raci6
Kiado, 2005, 23.

*1 Alan Sinfield: Hadszinterek: Caesar és a vandalok, in Sinfield: Irodalomkutatds és a kultira materialitdsa.
Janus — Gondolat, 2004, 11-46.

“2 Shusterman i.m. 350, 353.

43 Bényei Tamas: Archivumok. Vilagirodalmi tanulmanyok, Csokonai Kiad6, Debrecen, 2004, 178.
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»intellektudlis« miifaja (...) a klasszikus detektivtorténettel egyiitt a tomegkultira elitje, s
ahhoz hasonloan gyakran a magas irodalmat olvasok kikapcsolodasa, amely nem jar ugyan

nagy miivészi élvezettel, de intellektudlis szempontbol igényes lehet™**

. Nem v¢letlen, irja a
mifaj egyik legtobbet hivatkozott tudomanyos antologidjanak a szerkesztdje, Annette Kuhn,
hogy a ,,science fiction-mozinak szentelt kritikusi és teoretikus figyelem szinvonala maig nem
éri el a mas filmmiifajokat — vagy magat a sci-fi irodalmat megilleté szintet.” Az igényes
tomegkulturalis termék ebben az értelemben egyfajta ,,pihentetd” olvasmany (hallgatnivalo,
mozi- vagy jatékélmény), melyet elnézd figyelemmel fogadva kellemes élményekre — sot
némi intellektudlis haszonra — tehetiink szert. (K6zben tartsuk fél szemiinket a magas €s a
tomegkultira rogyadozd eresztékein!) A tomegkultura tiltott intellektualis gylimolcs,
egyszerre vonz ¢€s taszit, akar a camp. Az igényességen, azaz valamiféle kimodoltsagon
alapulé domesztikacid kizarja az elemzésbOl a torténeti tavlat szempontjat (vo.: ,,Egy
szertelen Otlet szertelenségét jobban élvezziik, ha az nem a miénk” — Susan Sontag) és
ellentmond a lehetséges 6romforras, az ,,artatlansag” inherens feltételének.*®

A magaskulturara kifejlesztett esztétikai ideologia szamonkérése az alacsonykulturan
— gy, ahogy azt Adorno vagy Horkheimer teszi*’ — éppligy abszurd, mint a kettd kozti
osztalyalapu rivalizalas feltételezése. Az osztalyszempontot elvont, kulturalis alapra helyezo
meliorizmus a muvészet ,,6nallé produktiv és disztributiv rendszerét”™*® feltételezi, amit nem
vitat el a popularis kultiratél — soét, benne latja a tradicionalis miivészetfogalom
megujuldsanak kulcsat. A populdris miivészetre fontos feladat harul, kovetkezésképpen
»fejleszteni” kell, tevékeny részvétellel és a rola szold relevans beszéddel (mindenekel6tt e
beszéd kialakitdsaval). A meliorizmus ¢és a fent emlitett kulturdlis materializmus torekvései
ennyiben rokonok. Az el6bbi iranyzat Sz6szoldja, Richard Shusterman — az anyagisagtol
elborzado filmelmélethez hasonléan — a hip-hop kultira kereskedelmi oldalat a kulturalis
elnyomassal hozza 6sszefliggésbe. Fontos és izgalmas elemzése azonban nem akndzza ki a
kommercialis esztétikai dimenzidjat, a formatervezés vagy az illusztracidipar erre szakosodott

intézményeit, forumait. Nem disztingval tovabb4d a populdris kultara, illetve annak

“ Bényei i.m. 18]1.

> Annette Kuhn (szerk.): Alien Zone, Verso, London — New York, 1990, 1.

*® Susan Sontag Notes on Camp-jét (1964) legutobb Vagvolgyi B. Andras hasznalta fel, in Tarantino mozija,
Jonathan Miller, Bp., 2004. A fogalom definicidjahoz és elméleti hasznosithatésdgahoz 1d. ,,A »halado«
irodalom és az »atmeneti izgalmak« — A Koztes kulturalis tér a Nyugatban” cimii fejezetet.

" Adorno — Horkheimer: 4 felvildgosodds dialektikdja, Gondolat - Atlantisz, Budapest, 1990. Adorno:
Fétiskarakter a zenében és a zenehallgatas regresszidja, in Adorno: 4 miivészet és a miivészetek, Helikon, 1998,
280-305. Adorno itteni citalasa szinte kotelez6 érvényil — ahogy a Benjaminnal térténé szembeallitasa is (1d.
Walter Benjamin: A miialkotés a technikai sokszorosithatosag korszakaban, in Kommentdr és Profécia,
Budapest: Gondolat, 1969. 301-334.)

“8 Shusterman i.m. 274.
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szubkulturaja kozott — holott ez utobbira fokozottan érvényesek volnanak a kijelentései —, és
nem szdmol el sem az utdbbi kozdsségi 1étmoddjaval, alulrol épitkezd rajongdi, kultikus
jellegével, sem a szubkultira magaskulturdlis intézményeket imitalo, parodizald
intézményeivel. Nyilvanvald, hogy a popularis miivészetrdl szolo relevans beszéd kialakitasa
szamos — a ,;magas” értékek feldl belathatatlan — nehézséggel jar.

Az irodalomtanulményozas targyanak megvaltozdsa a régi-ij médiumok
tarstudomanyi fogalom- és szempontrendszerét is magaval hozza; az irodalmi elbeszélés
filmtorténetté (Thomas Pynchon: Vineland), a filmnyelv integratorava (Bret Easton Ellis: Less
Than Zero), mozgokép-irodalomma (Chuck Palahniuk: Fight Club) valik (hogy csak a félmult
n¢hany amerikai sikerkonyvére utaljunk). Az intermedialitds — esetlinkben a legtagabban
értett filmnyelv irodalomelméleti hasznosithatosaga, a ,,jatékfilm az elbeszélésben” kérdése —
egyuttal a kiilonb6zd kulturdlis regiszterek kozti adtmenet kérdése, szinkron és diakrén
értelemben egyarant. Szinkron értelemben egyidejlileg létezd miifajok, kifejezésformak
kiilonb6zd kulturalis regisztereket meghivo-megidézo eseteit, kulturalis atviteleket, pastiche-
szerli athallasokat érthetjiik alatta.*® Diakron értelemben az uralkodd magas-alacsonykultura
szembeallitast torténetileg bomlaszto, a ,,mizeumi kultiramodell” esetlegességét hangsulyozo
intermedidlis atviteleket: a tizenkilencedik szazadi alacsonykultura mara magasirodalomma
nemesedett miiveibdl épitkezd revizidos szuperhés-képregényt, a mystery novel tradicidjat,
vagy a film hdskordbdl, illetve a német expresszionizmus stilusjegyeibdl épitkezd (kortars)
fliggetlen animacios filmet. A diakron kulturalis atvitel a ,,régi az Gjban” logikajara épit, ]
Osszefliggésbe allitja a korabbi, az 6vétdl kiillonbozo kulturalis regiszterbe sorolt problémat,
miivet. Rejtett dsszefliggésekre mutat ra, fitkos torténeteker™, kulturalis tabukat athago, tiltott
hatdratlépéseket visz szinre. A szinkron esetben a tét elsdsorban az j mii; a korabbirdl/a
feldolgozandordl, a kolcsonvett kifejezésformardl nincs kozvetlen mondanivaloja. (Az
esetleges visszahatast — ha 1étezik ilyesmi az egyes esetekben — a kritika hivatott rogziteni).

A dolgozat fejezetei a kulturalis atmenet kiilonbozé eseteit targyaljak; szinkron,
intermedialis atviteleket, valamint az alacsony és a magaskultura kozti (gyakran komoly
torténeti tdvlat) diakron atviteleket — ez utobbiakat mindkét irdnybdl szemléltetve. A diakron

kulturalis atvitel példai: 1) a tizenkilencedik szazadi angol esztétizmus és a mystery-miifaj

* A Julius Caesar Joseph L. Mankiewicz-féle filmfeldolgozasa ugyanugy ide tartozik, mint a holokauszt
torténelmi témajat képregényre vivé — frivol modon cselekményesité — Art Spiegelman Mausa.

% Ld. Greil Marcus: Lipstick Traces. A Secret History of the Twentieth Century, Harvard Univ. Press,
Cambridge, Mass., 1990 [1989]. A , titkos torténet” képzetkoréhez 1d. Havasréti i.m. 50, illetve az altala
hivatkozott Gyorgy Péter-szoveget: A mongolok titkos torténete, in Havasréti Jozsef — K. Horvath Zsolt (szerk.):
Avantgard: underground: alternativ. Popzene, miivészet és szubkulturalis nyilvanossag Magyarorszagon, Kijarat
— Artpool — PTE Kommunikacios Tanszék, Budapest — Pécs, 2003.
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huszadik szazad eleji hazai nyugatos recepcidja, 2) a nyolcvanas-kilencvenes évek amerikai
revizios szuperhés-képregénye, valamint 3) a kortars lumiére-i/expresszionista animacios film
¢s doku-animaci6. A szinkron intermedialis atvitel példai 4) a transzgressziv, minimalista
»filmirodalom”, 5) a virtualis ¢és digitalis kamera altal ,,latott” képek, valamint 6) az emotiv-
interaktiv jatékelbeszélés. Az elemzések médiumokként mukddtetik targyaikat; elsdsorban
nem irodalom-, képregény- vagy filmtorténeti ambicioval kozelitenek hozzajuk. Az egyes
fejezetek alapkérdései — 1) mit tud(ott) kezdeni a kvazi-hivatalos irodalomértés a popularis
irodalommal, 2) hogyan prébal az utobbi kitorni a részint Gnmaga teremtette korlatok koziil,
3) hogyan imitdlja a korabbi, konvenciok altal szentesitett formakat a médiuman beliil, 4)
hogyan rivalizadl mas médiumokkal, 5) hogyan ,,beszéli el” kozds torténeteiket, 6) miként
teremt 0, kizarolag 6nmagéra jellemz6 elbeszéld format — a médiumok kozti, illetve az egyes

médiumokon beliili torténeti kapcsolodasi pontokra mutatnak ra.>

(Tiltott hataratlépések)

Llsmeretes, hogy A4 tdkét irva Marx is kalandos-humoros szoérakoztatdo -elbeszéléseket
olvasgatott pihenésképpen, s kedvenc irdi kozé tartozott — még kimondani is szérnyii — az
iddsebb Alexander Dumas és Paul de Kock.” (Szerdahelyi Istvan)

A jelentds szerzok privat olvasmanyai rendszerint nem tartoznak a ,.komoly” irodalmi
vizsgalodas korébe, holott — a megbotrankoztatason/gyonyorkodtetésen tal — fontos részét
képezhetnék a torténeti kritika eszkoztaranak. A szerzOi autondmia kérdésérdl értekezo
Walter Benjamin®? frappans valasszal szolgal a mottoban felvetett dilemmaval kapcsolatban.
Benjamin a szoérakoztaté és a progressziv (magas)irodalom kozti kiilonbséget abban latja,
hogy mig az el6bbi képviseldje nincs tisztdban a tarsadalmi érdekek szolgalatat illetd
ontudatlan vélasztasaval, addig az utobbi beldtja és elfogadja e valasztds sziikségességét.
Marxnal maradva, az ird ,osztalyérdekeinek” megfeleldenel kell eldontse, kinek all a
szolgalataban — a miivészi autondmia ennyiben illazid, csakis elkdtelezett irodalom létezik. (A
popularis irodalom — a benjamini definicié ezen pontjan — csupan ontudatlan ,,naivitasaban”

kolonbozik a progresszivtol) Az elkdtelez6dés ugyanakkor a politikus irodalomkritika

*1 A dolgozatot a medialis atvitelek két kulcsszerepléje — az irodalom és a film — kozti torténeti kolesonviszony
irodalom ,,6reként” szavatolni prébald megkdzelitéssel szembeni polemikus fejezet zarja.

%2 |d. Walter Benjamin: The Author as Producer, in K. M. Newton (szerk.): Twentieth-Century Literary Theory,
Macmillan, 1988.
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onmagaban elégtelen eszkoze, mivel ,irodalmi korrektség” nélkiil értelmetlen politikai
korrektségrol beszélni; a tendencidzussdg nem kizéardlag politikai, hanem irodalmi mérce is.
Benjaminnal sz6lva, a tarsadalmi értelemben vett tudatossdg — miivészi alkotasrol 1évén szo —
miivészi tudatossaggal, miivészi kvalitassal kell pdarosuljon, amit nem feledtethet a mi
tarsadalmi produktum-mivolta.

Masfel6l — és itt érkezik el a benjamini gondolatmenet az alabbiak Szempontjabol
fontosabb részéhez —, mivel az irodalom szervesen kotédik kora produkcios feltételeihez, a
kritika szamara megkeriilhetetlenek az irodalmi technika kérdései. A mi-termék az adott
1d6észak produkcids viszonyairdl, a kor miivészi szempontbol relevans technikai feltételeirdl
tudosit. Ahogy a szerzdi autondmia kapcsan megkiilonboztetiink szérakoztatd €s progressziv
ir6kat, Ggy a technika kapcsan is meg kell kiilonboztessiik egymastdl a progressziv és a
regressziv technikai fejlddést. Nincs valasztasi lehetdség a megkiilonboztetés tekintetében; a
produkcios feltételek kozepette a miivész, kritikus vagy valaszt, vagy ,kivalasztatik”; vagy
dont, vagy a tarsadalmi-kulturalis-technikai feltételek dontenek helyette.® (Benjamin felhivja
a figyelmet az apparatus, a fennalld tarsadalmi rend kiszolgdldsa és megvaltoztatasa kozti
kiilonbségre, melynek kapcsan a legfobb probléma a rendszer nagyfokt asszimilacids
képessége, és hogy nehéz ,,bentr6l” ralatnunk a sajat autonémiankra.)

A technika maga sem artatlan formai, ideologiatol érintetlen szempont, hanem az
asszimilacio eszkoze. Az asszimilacid, a benjamini Uj Objektivizmus a tarsadalmi
visszassagok elleni kiizdelmet a fogyasztads, a kényelmes szemlélodés targyava, azaz az
illazidteremtés eszk6zvévé alakitja. (Ebben a tekintetben Benjamin szerint a technikaja révén
barmit atesztétizald fotografia all az egyik, Brecht epikus szinhdza a masik oldalon. Ez utobbi
nem szolgalja ki az apparatust, nem termeli Gjra a produkcios feltételeket, hanem a maguk
nyers mivoltaban mutatja be 0ket.) Benjamin szdmara altaldban a kor technikai vivmanya, a
film is az apparatusnak behddolo kifejezésforma. A sokszorosithatdosag-tanulmany egyebek
mellett a filmet teszi feleldssé az altalanos hagyomanyvesztésért, mint irja: ,,a jelenség a nagy
torténelmi filmeknél a legkézzelfoghatobb: mind Gjabb hadallasokat kerit a hatalmaba (...)

%% Benjamin itt vazolt

anélkiil, hogy gondolt volna ra, egy 6ridsi likvidacidhoz hivott meg.
gondolatmenete meglepden talald helyzetelemzést nylijt a milivészeti autonémia, technologia

¢s elkotelezddés ezredvégi miivészetelméleti (intermedialis) és gyakorlati dilemmaihoz.

%% A valasztast illeté politikai elkdtelezédés ismét csak nem minden: ,,Az ugynevezett baloldali irodalom jelentés
részének nincs egyéb tarsadalmi funkcidja, mint az ebbdl a helyzetbdl fakado6 ujabb és tjabb hatasok és
szenzacio talalasa a nagykozonség szorakoztatdsara.” Benjamin i.m. 94.

> Benjamin: A miialkotas a technikai sokszorosithatésag korszakéban, 307. Az ,ériasi likvidacio” gondolata
késobb a Torténetfilozofiai tézisekben szerepld gydztesek diadalmenetében teljesedik ki.
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Az utobbi, gyakorlati dilemmak egyikeként a Dogma 95-manifesztum — félig
tudatosan, félig ontudatlanul, nem minden irénia nélkiil és gyakran félrevezetd céllal — ismét a
benjamini kétségekkel viaskodik: ,,ma akarki, akarhol az igazsag utols6 irmagjat is képes

%% A szerzéi (filmrendez6i) autondmia — romantika 6ta

kiirtani a szenzacioé halalos 6lelésében.
folyton teritéken 1év0 — kérdése ismét eldkeriil a Dogma-testvériség ,tisztasagi
fogadalmaban” (vow of chastity) a francia Gjhullam ,.kudarca” kapcsan: ,,A polgarellenes
mozi, mivel elméleti alapjaul a polgari miivészetfelfogas szolgalt, maga valt polgariva.”®
Illetve: ,,Az Gjhulldm olyan fodrozddéasnak bizonyult, amely elért ugyan a partig, de ott
szennyé valt.”>" A Dogma szerzéi, ha tetszik, radikalizaljdk a benjamini alapallast — az
individualis film végét hirdetve a szerzdiséget alapvetden elhibazott koncepcionak tekintik.
Tendenciozussaguk a kollektivizmuson alapul, az avantgard fegyelmén (discipline), mely
talan képes utjat allni a film ,,végsé demokratizalodasanak”. Paradox modon a Dogma 95
purizmusa ennek a demokratizacios folyamatnak az egyik katalizatora. Tiz pontba szedett
katéjuk a filmes intézményrendszer és a produkcios feltételek negligalasaval — technikai
szinten legalabbis — éppen ezt a demokratizalodast segiti elo.

A Dogma valasza a benjamini Uj Objektivizmusra az illizio, a ,dekadens
filmkészitok” kozonséget megtévesztd kozmetikdzdsanak radikalis felszamolasa; a
filmtechnika, a benjamini produkcios feltételek (studio, diszlet, filmzene, vilagitas, specialis
kameramozgasok, szlirdk, triikkdk) kovetkezetes bojkottja. A feltételek lerombolasat —
masfelél szigoru betartdsukat — ismét csak paradox moédon a technika, a DV-kamerak, a
szuper-fényérzékeny ,,nyersanyag” és optika szavatolja. Benjaminnal szolva, a ,,szalirany
ellen” (gegen den Strich, against the grain) torténé filmezés ,,az igazsag utolso irmagjat” (the
last grains of truth) a karakterekbdl és a helyszinbdl igyekszik kicsikarni — ha kell, barmiféle
,,j0izlés” és esztétikai megfontolas ellenében. A Dogma 95 itt épp csak jelzett benjamini
gyokereinél fontosabb az a széleskorii vita és utoélet melynek részese és létrehivoja — a nem
tiszta filmért kiallo megkozelitések és gyakran 6nmaga ellenében.® A Dogma ,egyszerre
reakci6d és példa a globalizdciora”; birdlja a globalis illuzionizmust és kiszamithatosagot,

ugyanakkor részt kér (és kap) a kultirdbdl, melyet kritizdl. Metakulturaként értelmezhetd:

*® Richard Kelly interjikétetébsl (The Name of This Book Is Dogme 95, Faber and Faber, London, 2000) idézi
Bir6 Yvette: Nem tiltott hatardtlépések, Osiris, Bp., 2003, 7.

*% Richard Kelly i.m. 226.

> Lars von Trier — Thomas Vinterberg: Dogma 95 kialtvany, Metropolis, 2006/2 (X. évf. 2. szam), 92.

%8 Ld. R. Kelly i.m. — valamint Jack Stevenson: Dogme Uncut: Lars von Trier, Thomas Vinterberg, and the Gang
That Took on Hollywood (Santa Monica Press, 2003), Mette Hjort — Scott MacKenzie: Purity and Provocation:
Dogme '95 (British Film Institute, 2003) és Shari Roman: Digital Babylon: Hollywood, Indiewood and Dogme
95 (Lone Eagle Publishing Company, 2001). A Dogma 95 hivatalos weboldalan szamos egy¢b tanulmany,
interju és bibliografia all az érdeklddok rendelkezésére (http://www.dogme95.dk).


http://www.amazon.com/s/002-9762361-2550467?ie=UTF8&index=books&rank=-relevance%2C%2Bavailability%2C-daterank&field-author-exact=Hjort%2C%20Mette
http://www.amazon.com/s/002-9762361-2550467?ie=UTF8&index=books&rank=-relevance%2C%2Bavailability%2C-daterank&field-author-exact=MacKenzie%2C%20Scott
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tullép a nemzeti kulturan, s6t 6nnodn kifejezésformajan is — hatéstorténete messze tulmutat a
film médiuman a tanc, az irodalom, a szinhaz és a jatéktervezés felé. A ,,Dogma-koncepcio
értelmezhetd a tiltakozas potencidlisan hatékony eszkozeként mas kontextusokban, s ez
serkenti az eszme globalis cirkulaciojat.”>®

Bir6 Yvette haromféle hataratlépésben latja a Dogma 95-féle purizmussal szembeni
kortars filmes lehetoségeket: a tabudontdogetés, a fragmentaltsig ¢és a technoldgia
lehetdségében — a téma, az elbeszélés és a megjelenités szintjén. A negyedik hataratlépés, a
hibriditas, a mifajkeverés nem csupan a film privilégiuma, hiszen ,napjainkban nem
egyszertien a film tisztatalan, hanem minden kifejezéeszkoz az, vagyis nemcsak a [mozgo [kép
természete  valtozik, hanem a latvanyvildg egész komplex rendszere.”® A film
tisztatalansdganak gondolata a ,,film szintetikus, mas miivészetek kifejezoeszkozeit integralo
jellegének”61 hitébdl, valamint e szintézis felbomlasanak felismerésébdl fakad. A mozgokép
integralo jellege — mely a médium kialakulasa 6ta jelen van a rola sz616 gondolkodasban —
torténetileg valtozé fogalom. A korai, zeneesztétikai metaforikaja értelmezésektdl (ilyen
példaul Eisenstein montazselmélete) az intermedialis megkozelitések irodalmi (intertextualis)
szempontjaiig tarté Ut azt jelzi, hogy a film szintetizal6 hajlama ,lathatolag nem ugyanazt
jelentette a kiilsnbozé koroknak és szerz8knek a mozirol alkotott elképzeléseiben.”®® A film
korai, Onlegitimacidés stadiumaban — mikor még nem volt egyértelmii, hogy a vasari
latvanyossagok egyikeként, a tizenkilencedik szazadi okulocentrizmus termékeként képes
lesz-e kiemelkedni a kornyezd, versengd médiomok koéziil — a romantikus Gsszmiivészeti
eszme letéteményeseként zenei terminoldgiaval igazolta magat. (A zenei metaforika késGbbi
megjelenései a filmes ismétléseket, filmritmust, vagy a zenei témak egymadsra épiilését,
variacioit alapul vevd vizsgalatokhoz kothetok. A hatvanas évek nyelvészeti
megalapozottsagi filmszemiotikajarél elmondhatd, hogy az efféle er6sen metaforikus,
holisztikus megkézelitésekkel szemben jott 1étre.®®) A nyolcvanas évek ota egyre elterjedtebb
intermedialis megkozelitések ugyancsak erésen retorikus-metaforikus és integral6 jellegiikbol

adodoan nem éllnak tavol az emlitett korai (szinesztétikus) kisérletekt6l.** Egyediségiiket az

% Mette Hjort: Dogma 95. A Hollywoodra adott dan vélasz globalizalodasa, Metropolis, 2006/2 (X. évf. 2.
szam), 107. Hjort a felsorolt intermedialis kapcsolatok koziil a tanc és a videojaték médiumat emeli ki, a Dogma
Dance-mozgalmat és a Dogma 2001: A Challenge to Game Designers-t. Az utébbihoz 1d. Ernest Adams: Dogma
2001: A Challenge to Game Designers, http://www.gamasutra.com/features/20010202/adams_01.htm

% Biro Yvette: Nem tiltott hataratlépések, Osiris, Bp., 2003, 8.

®! Pethd: A mozgokép intermedialitasa, 18.

%2 Pethd i.m. 19.

3 1Ld. Pethd i.m. 25-26.

8 Ld. Jens Schréter: Intermedialitit. Facetten und Probleme eines aktuellen medienwissenschaftlichen Begriffs,
montage/av, 1998/7/2. Az intermedialis elmélet itt megemlitett tipusa —a Schroder altal ,,szintetikus
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adja, hogy szintézisiik alapjaul az irds metafordja szolgal, hogy a film mint 6nall6 kifejezési
forma gondolatat ,a filmszoveg elvével” kapcsoligk 6ssze.® (Az irodalom és a film
egymasrahatdsanak gondolata — fOként az adaptaciok kapcsan — mar az Otvenes években
elékeriilt Bazin-nél, de még nem foglalta magaba a késobbi, intertextualitason alapuld ,,filmes

Ly b

textualitas” gondolatat. Az ugyancsak nyelvi megalapozottsagu filmszemiotikatdl viszont a
filmes nyelvhaszndlatra Kihegyezett figyelme valasztja el.)

Az intermedialitas 1étrejottének kontextusa a masik szempont, mely az 6szmiivészeti-
szinesztézikus filmelmélettdl elvalasztja. A nyolcvanas-kilencvenes évekre mar lezajlott a
film ,,nagykortivd” valasanak (intézményesiilésének, 6nalldé miivészi érvénylivé valasanak)
folyamata, ,,beilleszkedett egy olyan médiumtorténeti folyamatossagba, amelyben mar nem a
legtjabb, elsdsorban technikai kuridézum, aminek miivészet-1étét kellene bizonyitani.”66 A
beilleszkedés egyuttal, nagyobbfoku szabadsaggal parosulva, lehetévé tette a filmrdl valo
gondolkodds szamara a kezdetektdl fogva vagyott 0nallo, kiilonnemi film idealjanak
feladasat. Mindekdzben mas — multimédias, immerziv-interaktiv — médiumok vették at a
kuriozitasbol adodo onlegitimacios kényszert; azt a médiumtorténeti elvet igazolva, hogy az
ujabb és tjabb technikai médiumok (hangosfilm, televizid, video, internet és ,a virtualis
valosag komputerszimulacidja™) idorél-idore felerdsitik a normativ birdlo hangokat az éppen
aktualis ,klasszikus” miivészeteszmény védelmében.®’

Az intermedialitas elméletei ,,a filmek osszehasonlito és torténeti poétikai elemzésével”
tavol allnak a filmértés mechanizmusainak feltérképezhetdségében hivé kognitiv filmelmélet
optimizmusatdl. Nem hisznek az egyetemes, komprehenziv elvek rogzithetéségében — ez
azonban részint a szdvegalapu megkdzelitésiik ,,anyagiatlansagaval” magyarazhatd. Az
intertextualis megalapozottsagu intermedialitds inherens paradoxona, hogy ,a (fizikai)
hordozok jelentdségét hirdetd medialitas szovegeiben a legkevésbé vannak jelen maganak a
kifejezés anyagisaganak a metaforikus megnevezései, e tekintetben legtobb irdsban marad
tovabbra is a szoveg/szovet/szovedék textiraképzete.”® Az intermedialitis metaforikus
megnevezései nem minden esetben 1épnek tal az ,.éteri” szovegképzeteken — ahol azonban

sikeriil kitornilik az irasos eredet biivkorébol, ott termékeny szempontokkal szolgalhatnak a

intermedialitasnak” nevezett szovegcsoport — szexualis konnotacioju fiizioként tematizalja a fogalmat. (A szdveg
PDF-formatumban hozzaférhet6 a http://www.montage-av.de/a_1998 2_7.html oldalon.)

% Peth¢ i.m. 31.

% Pethd i.m. 36.

87 A film és tarsmiivészeteinek torténetileg valtozo megitélése progresszive és regresszive véaltakozo
folyamatként képzelhetd el. A film klasszikus, emancipacios torekvések jellemezte ,.konstrukcios” korszaka,
valamint ,,az atmenetiség viszonyait” el6térbe helyez6 intermedialis, ,,de-konstrukcids” korszaka kozti
kiilonbséghez 1d. Pethd i.m. 51.

% Peth¢ i.m. 33.
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két médium viszonyanak Gjragondolasat illetden. J6 példa erre a film palimpszeszt-mivoltanak
tipikus képe, mely a materidlis analdogia kimondasan tal a filmet érintd rétegzettség, a
kompozitalas, a filmes utomunka esztétikai szempontjait is bevonja a vizsgalat korébe. Az
efféle technikai szempontok (mint a miifajisag, a vizudlis program feltételei) nem képezik
targyat az intermedialis vizsgalatok zomének. Feltehetden azért, mert egyrészt visszautalnak a
kognitiv filmelmélet ismeretelméleti optimizmusara, els6sorban a miifaji film nézdi vdlasz-
elméleteire — mely a kulturalisan 6roklott, tanult elbeszéléssémak, miifaji jegyek, toposzok
fel-nem-ismerésével és az ebbdl kdvetkezd nézoi reakcidkkal foglalkozik —, masrészt a film
szupplementalis vonatkozasaira (a sztarrendszer- és kultusz, valamint a forgatasi koriilmények
bulvarszempontjaira).

A mifaji-popularis és a miivészi-magas (film) szétvalasztasaért leginkabb a mar
emlitett normativ esztétikai allaspont a feleldés. A filmmii kulturalis egyediségét valld

r rr

nézoépont — amellett, hogy a mozgokép Onallosodasaért vivott harcban mulhatatlan érdemek
fizddnek hozza — voltaképpen egy dontden kollektiv miifaj szerzdiségelviivé valdsaért is
felel6s (emellett a film forgalmazhatd termék-mivoltat, ,,gazdasagi egyediségét is magaba

foglalja™®

). A két szféra kiilonnemiisége ellen sajatos moédon érveld David Bordwell
szempontjai tallépnek a normativitason és a popularis film esztétikajat korvonalazzak. A
kozonségfilmrdl (konkrétan a hetvenes, nyolcvanas évek hongkongi mozijarol) ir6 Bordwell a
tarsadalmi érdekek szolgalatat illeté valasztas esélyét a popularistol megtagadd benjamini
»definiciot” karikirozzak: ,,a magas miivészetben — érvelhetnének egyesek — a gazdasagi
igény nem hat az egyedi végtermékre: mig az elit-miivész egyediilalld viziot fejez ki, addig a
popularis miivész kompromisszumokat kell kosson a kozonség kielégitéséért. Ez az allitas
mégiscsak talzas.”" Amellett, hogy a magasmiivészet legkiilonfélébb tradicioi is a piacra
dolgoznak (nem kizarélag a kommersz az, ami kommercialis) — érdemesebb talan a populdris
miivészet funkcionalis okonomiajarol besz€lnliink. A kozonségfilmek — az altalanos
kozvélekedés szerint — a minél hatékonyabb kommunikacié és a szorakoztatds érdekében
miivészileg korrumpaldédnak: hatdsvaddsz eszk6zokhoz, dramaturgiai és audiovizudlis
bombasztokhoz folyamodnak. A magasmiivészethez hagyomanyosan kotddo —értékek
mérsékelt populdris jelenléte azonban — kiilonds ellenhatasképpen — a ,,progressziv”’ miivészet
szférajaban is helytalld, sajatos mindséget teremthet. A szorakoztatd filmek tobbségére

jellemz6 ,,strukturdlis leleményesség”, ,,0konomia”, a ,stilus funkciondlis szépsége”, ,,formai

% Pethé i.m. 29.
" David Bordwell: Planet Hong Kong. Popular Cinema and the Art of Entertainment, Harvard Univ. Press,
Cambridge, Mass. — London, 2000, 5.
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koherencia”, ,.expressziv intenzitas”, a ,kozOonséges érzelmekhez ¢és tapasztalatokhoz
vonzddas”, ,.eredetiség” (a ,.konvenciok folyamatos Gjragondolasa’), vagy a ,,szakértelem” a
miivészi ambiciéju vallalkozasok szaméra éppoly vonzo, mint populdris mozi szaméra.”
Elutasitasuk a Dogma-testvériség felol érthetd — a kritika felol nem. A filmnyelvet, filmnyelvi
eszkozoket tudatosan kizar6 eljarasok — példaul a kizarolag a ,,szinész krealta jelentésekre”
korlatozott cassavetesi modszer’” — ontudatlanul is a film sajatszertiségére, 6nallé medialis
mibenlétére mutatnak ra. A Dogma 95 a klasszikus (f0ként az amerikai filmrendszerre
jellemzd) filmes hataselemeket melldzve a filmszeriitlenséget filmstilussa emeli, akaratlanul
éppen azt az eszkozt idézve meg, melyet negligalna.

Az elkovetkezendok részint a bordwelli ,,engedékeny” alapallasra épitenek: az
elitkultara felol kevésbé toleralt kulturalis termékekkel (trikkfilmek, animacios filmek,
képregények, jatékok) foglalkoznak — a téma, az elbeszélés, a megjelenités szintjén. A magas
¢s alacsony kozti efféle tematikus és diszkurziv ,tiltott hataratlépéseket”, valamint a
legkiilonfélébb kulturalis regiszterekbdl szarmazé miivek egymas mellé rendelését annak
felismerése igazolja, hogy a hagyomanyosan az alacsonykultirahoz sorolt miifajok elemei,
képi vilaga, narrativ megoldasai besziirdédnek, (vissza)hatnak a magaskultura termékeire — az
elkotelezddés, az asszimildcio €s a produkcids feltételek bonyolult 6sszjatékaban. Az alabbiak
kiilonb6z6é példakon keresztiil mutatnak ra a szorakoztaté miifajokban — a ,jelentés szerzok

privat olvasményaiban” — rejld progressziv, kritikai potencialra.

" Ld. Bordwell i.m. 12-13.

2 A Cassavetes-filmek a szinészeknek szabad teret engedd, ,,nem rendez6i” jellege egyutal a szerz6i film auktor-
mitoszanak is ellenszegiil. Ennyiben a popularis film felé mutat, anélkiil, hogy azz4 valna. Ld. Ray Carney: John
Cassavetes filmjei, Osiris, Bp., 2001.
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Miifaj- és ideologiakritika (a nyolcvanas-kilencvenes évek amerikai sci-fijében)

(Miifajisag és ideologia)

Az amerikai science-fiction film torténete elvalaszthatatlan a filmkritika ideologikus
torténetétl. Ennek részint torténeti okai vannak, mivel a sci-fi miifaji koriilhatarolasa nem az
egyéb filmmiifajok (western, horror, gengszterfilmek) felol indult meg, hanem a miifaj filmes
¢s irodalmi klasszikusai alapjan felvetett szempontok mas filmekre valod kiterjesztésével. Az
irodalmi definiciok filmnyelvi kiterjesztése ugyanakkor nem tette lehet6vé a sci-fi film
sajatossagainak, példaul erds vizualizalo™ képességének rogzitését. A miifa; kulturalis-
ideologiai fokuszi irodalmi és filmes megkdzelitései — az irodalomrendszerben beallo
valtozasokkal parhuzamosan — a formalizmussal szembeni ellenhatasként 1éptek fel, ami
magyarazhatja a megjelenitésre, a filmes kivitelezésre vonatkoz6 szempontok hianyat az
elemzésekben.”* Az ideologia, a tartalmi szempontok elétérbe helyezése a formaiakhoz képest
a film, mint sajatos miivészi kifejez6eszkdz szempontjabol aspecifikussa tette a nyolcvanas-
kilencvenes évek ideologikus sci-fi elemzéseit. Gondolatmeneteik és (vég)kovetkeztetéselk a

sci-fi-irodalom, de akar a sci-fi képregény kapcsan is megallnak a helyiiket.

Az Stvenes évek végétsl jegyzett filmes miifajkritika (genre criticism)™ a szerz8kozponta,
elitista filmkritikdval szembeni ellenreakcioként jott Iétre, és ,képes volt bevonni a
mozilatogatd kdzonséget is a kritikai egyenletbe” — éppugy, mint az amerikai filmgyartas és
disztribucié szempontjait.”® (Az utobbi szempont a miifaj fogalmanak gyakorlati-
filmprodukcits, ,,a filmipar kiilonb6z0 részei kozotti kommunikacidoban hasznalatos”
eredetére utal.) A mifajisag problematikdja masrészt a hagyomdny megteremtésének
kisérleteként mertilt fel a viszonylag fiatal kifejezésforma szamara. A mufajkritika eléfutarai
— Robert Warshow ¢s James Agee — ,,azon igyekez[tek], hogy megalapozzdk az amerikai

tomegfilmben a hagyomany érzését, amihez aztdn viszonyitani tudjak a kortars filmekrdl irott

"8 Ugyan a sci-fi film képezi a filmes technologia mindenkori state of the art allapotat, a kritika maig kitér a
vizualis szempont érdemi figyelembevétele el6l a miifaj kapcsan. A sci-fi film vizidteremt6 képességérdl 1d.
Steve Neale: ,,Ez csak egy kibaszott vicc lehet!” Tudas, hit és itélet a tudomanyos-fantasztikus miifajban,
Metropolis, 2003/2, VIL. évf. 2. szam, 48-56.

™ Ugyanakkor a vizsgalat fokuszaban 4116 nyolcvanas-kilencvenes évek irodalom- és filmelméleti gondolkodasat
a kevésbé ideologikus elbeszéléselméletek felfutasa is jellemzi — ami (érthetetlen mddon) ugyancsak hianyzik az
itt tirgyalando sci-fi elemzések (f6ként az Alien Zone) repertoarjabol.

" Tom Gunning a negyvenes évekre datalja vissza a miifajkritikat, Id. u6: ,,Nagyon finom teveszr ecsettel
rajzoltak™: A filmes miifajok eredetei, in Vajdovich Gyorgyi (szerk.): 4 kortdrs filmelmélet utjai, Palatinus, h.n.,
2004, 274. A filmes miifajelmélethez 1d. ugyanezen kotet dsszeallitasat, valamint a Metropolis tematikus szamat
(Miifajelmélet / Makk Karoly filmjei) 1999 6sz, III. évf. 3. szam.

"® Kuhn: Alien Zone, 2. Az amerikai filmprodukcids és kritikai rendszer latens 6sszefonodasarol 1d. Gunning i.m.
273-291.



25

kritikaikat.””" A kezdetben fOként szociologiai indittatasi miifajkritika — eldbb a
pszichoanalizis, késobb a Lévi-Strauss-féle strukturalizmus ihlette meg — a hetvenes évek
végére fokozatosan kiszorult a filmelméleti gondolkodasbol. A nyolcvanas években Steve
Neale probalta meg feléleszteni Althusser nyoman, a film tarsadalmi-gazdasagi
beagyazottsagara helyezve a hangsulyt. (Neale korat megel6z6 modelljében a miifaj az
Lizolalt” szdveg és a ,,szociodkonomikus” moziapparatus kozti térben helyezkedik el)™® A
kovetkezd évtizedben — nagyjabol a kilencvenes évek elejéig — a miifajkritika ismét feledésbe
mertilt, hogy majd a kritikai kultirakutatas szempontjaibol meritsen 11j ihletet.

A miifajkritika kérdése els6sorban az, hogy ,,hogyan kozeliti meg, dolgozza at és
valtoztatja meg” a miifajfilm a korabban megalapozott miifaji konvenciokat.”® A vélasz a
tema feldl érkezik: az atdolgozas elsdsorban a korabbi tematikus toposzok elmozditasaban 4ll,
melyeknek a megjelenités szempontjai, a filmes kodok alarendelédnek.’® Az ismerés
tematikus és cselekményelemek mellett a miifaji filmben kiilonésen a technika és az
ikonogrdfia (targyi kultura, kdrnyezet) a gyors €s gazdasdgos miifaji kommunikaci6 eszkozei.
Az elmélet (a nyolcvanas-kilencvenes években felfutd ideologikus kritikat értve alatta) a
miifaji film revizios potencialjat mégis zommel a tematikus elemekben latja — az utobbiakat
amazokhoz képest masodlagos kiilséségekként kezeli. A miifaji elemzések tobbnyire a miifaji
filmek kulturalis szerepe koriil forognak — a sci-fi, a horror, a krimi mint a legkiilonfélébb
tarsadalmi tendencidk reflexioi, mint ideologia-kozvetitok, mint a kulturalis elnyomas
szocsovel, mint a nézok igényeinek kiszolgaldi, vagy mint intertextusok — am kizarolag
tematikus szinten.

A miifaji filmek a kritikai kulturakutatas ideologiai fokuszabol adodoan elsésorban az
.apparatusra”, létrejottiik szociokulturalis feltételeire utalnak, s csak masodsorban
reflektalnak egymasra. A reflexionista modell szerint mig az 6tvenes évek hollywoodi sci-fije
a hideghabortrol, addig a hetvenes éveké az amerikai izolacios politikarol szolt." A vele
szembeallithatd technikai és ikonografikus megkozelités viszont sajatos, fiktiv torténeti
antropologusi szempontbdl mutat rd az eftéle reflexid esetlegességére. (Arrdl az H. Bruce
Franklin altal felvetett eshetdségrdl van sz6, hogy a jovd archeolégusai minden bizonnyal el

fognak képedni a mai popularis kultara ama igyekezetétol, hogy pénzt és technologiat nem

" Gunning i.m. 275.

"8 Kuhn i.m. 3-4. Kuhn Steve Neale Genre-jara utal (British Film Institute, London, 1980), de az olyan tjabb

keletii munkak is ide tartoznak, mint Neale Genre and Hollywood-ja (Routledge, New York — London, 2000),

vagy Contemporary Hollywood Cinema-ja (Routledge, New York — London, 1998).

" Kuhn i.m. 8.

8 Az almiifajok, vagy a miifajkeveredés eseteivel nem foglalkozik a Kuhn-kotet — ehelyett a tartalmi konvenciok

8ellvetésére fokuszal —, holott a miifaji anomalidk éppen az altala olyannyra dhitott revizidhoz kapcsolédnanak.
Kuhn i.m. 16.
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kimélve probalt ujabb és Gjabb jovovizidkkal szolgdlni a kdzonség szamara. Az effajta fiktiv-
alnaiv etnografusi szemszog segithet a ,,megkeriilhetetlen” ideologikus nézdponttol vald
elrugaszkodasban.)®® A kérdés részint valoban az, hogy a mindenkori politikai-kulturalis
feltételek mellett mely mifajok, miifaji elemek ,.¢élnek tal”; a mifajtorténet ebben az
értelemben a hollywoodi film Onszabalyozasatol a Comics Code-on at a kozelmult zene- és
jatékipari pereiig tartd folyamatként all el6ttiink. A mifaji repressziok torténete azonban nem
meriti ki a miifaj, a miifajisag, illetve a popularis miifajok torténetét.

A helyzet a Hugh Ruppersberg altal leirt ,,messiaskeres6” sci-fi almiifaj esetére
emlékeztet. A sci-fi filmek idegen messiasat Ruppersberg szerint a technika fenyegeti:
,ironikus modon ezek a filmek mégsem haboznak ugyanezen technikat felhasznalni mind az
elbeszélt torténetek, mind a kiilonleges effektek terén, melyek népszeriiségiik zalogai.”®* Az
ideologia és a miifa) feltételéiil szolgald technika Osszefliggésére torténd ramutatdson tul
Ruppersberg nem foglalkozik az utdbbira, vagy a megjelenitésre vonatkozd kérdésekkel,
chelyett megmarad a reflexié tematikus szintjén. Elmaradhatatlan kulturalis konkluzija —
mely az emberi bizonytalansaggal és az inadekvatsaggal magyarazza a megvaltasigényt — nem
1ép tal a kiinduld alapfeltevésen: ,,Az emberiség onmagéaban tehetetlen és inkompetens.” Az
efféele konkluzioktél egyenes ut vezet a szoérakoztatdé miifajok eredendd kritikusi
feleldtlenségét” allité normativumokig.®* Az idologikus kritika (marxizmus, althusserizmus,
feminizmus, gender studies stb.) az eredendé ,.tomegkulturalis felelotlenséget” a popularis
miifajok interpelldlo jellegével igyekszik ellenpontozni — mondvan, az els6 ranézésre
kizardlag szorakoztatonak tiind miivek jelentds szerepet jatszhatnak kozonségiik politikai
elkotelezésében.® Az ideoldgiakritika azonban — az intermedialis elméletekhez hasonloan —
szovegorientalt megkozelités, mely kevés figyelmet fordit a megjelenitésre.
Kovetkeztetéseiben ugyan talmutat az adott filmtextuson, de nem a forma, a stilus, hanem a
,.kils0” elkotelezodések felé.

A sci-fi mozi kiilonleges effektjeinek ideologikussagat vizsgald elemzések orvendetes
modon tallépnek a ,textuson”, mégha az effektek ideologikussaga melletti allasfoglalasok
egyidések is magukkal az effektekkel. Ugyanigy, az effektek ,nyilvanvalosidgara”
vonatkozdan szintén szamos osztalyozds sziiletett a torténetilk soran, Bazintdl napjainkig.

,Bizonyos triikkok funkcidja (...) az, hogy feltlinést keltsenek, észrevétessék magukat, mig

8 H. Bruce Franklin: Visions of the Future in Science Fiction Films from 1970 to 1982, in Kuhn (szerk.): Alien
Zone, 19-31.

& Ruppersberg in Kuhn i.m. 33.

Osszehasonlitd ideologikus elemzése kapcsan.

% Kuhn i.m. 55.
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mésoké az, hogy észrevétlenek maradjanak.”® Michael Stern kettés szempontbol kdzeliti meg
a vizualis effektek kérdését: egyfeldl a ,kiillonlegességiiket” kihangsulyozé stilizalt, valamint
az effektek ,természetességét” imitalo realista oldalrol (az Gtvenes évek japan szornyfilmjei
¢s a Star Wars [1977] kiilonbsége); masfelél az effektek ,kiilonlegességét”/
természetességét” felismerd befogadas fel61.%” (A dolog mitkddése a vilagot hirekre és nem-
hirekre feloszto, ezaltal sajat, szlrt vilagot teremtd zsurnalizmus logikajat kdveti: a hir
tarsadalmi produktum, konstrualt valoésag. ,,A sci-fi filmek szintén konstrudlnak és
legitimalnak egy vilagot, ahol a technologia az effektek absztrakt kategdriaja — minden
killondsebb tarsadalmi és politikai kontextus nélkiil”.®®) Stern szerint a vizualis &s
hangeffektek a fennalld tarsadalmi rend szolgalataban allnak — azonban nem vilagos, hogy
melyik vilagrol beszél: a film cselekményvilagéarol, vagy a filmet létrehozo, ,.kiils6” vilagrol.
A két vilag ilyesfajta 6sszemosasa nem all tavol az ideologikus mifajkritika szandékaitol,
mivel az effektek mikodésének vizsgalata kozelebb vihet a konkrét, tarsadalmi valosag és a
film valosaga kozti 6sszefiiggések megértéséhez.

A filmkamera eredend6 ideologikussagarol/ideologiamentességérdl folyd vitak elemi
tétje annak megallapitasa, hogy vajon a téma, a cselekmény hordozza-e¢ az ideologiat a
filmben — melyhez képest a megjelenités, a mozgdképi kifejezésforma sajatossagai
ideologiamentesek volnanak —, vagy éppen ez utobbiak volndnak felelosek az ideologikus
tartalmak filmbe csempészéséért. Az utobbi allaspont nem puszta technikai eszkozként kezeli
a kamerat, hanem a festészetbdl €és fotografiabol kindvo, ,,meghatarozott tarsadalmi-kulturalis
struktirak” kozvetit6jeként, valamint ,,a tudomanyos perspektivaelmélet” termékeként.® Az
ideologikus-ideologiamentes szétvalasztas masfeldl tautologikusnak tlinhet, hiszen a technika
ideologikus artatlansagat vallok maguk is egyfajta ideoldgia — a technicista ideologia —
foglyai. (A mifaji film sajatos mifajisagdnak meghatarozasa érdekében érdemes
eltekinteniink az ideoldgia ilyesfajta altalanos érvényliségétol.)

A kamera ideologia-hordozo szerepe melletti és elleni allaspontok — amellett, hogy pro
vagy kontra allaspontot foglalnak el miifaj és ideologia kérdésében — az eszkdz adott
technikatorténeti stadiumahoz kotédnek; azaz nem mindegy, mikor mit értenek kamera alatt a
vitazo felek. Bazin a technika ideologikussagara az Aranypolgar mélységélesség-jatékat

hozza fel példaként, mely ,,a valdosdghoz teszi hasonlatossd a filmi dbrazolast”, ,.fliggetleniil

8 Szilagyi Gabor: A film fogalma, Magyar Filmintézet, Bp., 1995, 88.

87 Elsaesser-Buckland kilenc az egyhez aranyban 4llapitja meg a realista és stilizalt effektek gyakorisagat. V6.
Elsaesser — Buckland i.m. 202, 213-215.

8 Kuhn i.m. 70.

8 Szilagyi i.m. 90.
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az 4brazolas tartalmatol”, a témat6l.” Udvos fejleménynek tartja, hogy Welles a montazs
helyett a mélységélesség valtoztatdsaval tagolja a filmteret — mig Jean Mitry az ebbdl
kovetkezd valos tér ¢és filmtér kozti megkiilonboztetésért biralja Bazint. Végsd soron
mindketten egy bizonyos kamera, illetve az optika és a fotokémiai eljarasok altal elérhetové
valt effektus nevében beszélnek. Az optikai médiumok torténetének attekintése — hogy mikor
mit értettek alattuk, valamint, hogy mikor és mely kiilsd szempontokhoz (hadviselés, vilagi és
vallasos ideologiak) kapcsolodtak — csak egyik fele a miifajisdag feldli torténetiiknek. Friedrich
Kittlerrel szolva ugyanezen médiumok elemi (anyagi, techikai) tényeinek is ,,szohoz kell

jutniuk” ebben a torténetben. ™

(Ideologikus toposzok)

Az ideologia a miifaji film — és altalaban a popularis kultura termékei — kapcsan nem a film
megjelenitésbeli  ideologikussagara utal, hanem a kritika altal neki tulajdonitott
eszmerendszerre. Az ideologikus miifaj- illetve kulttrkritika szamara ezen az altalanos szinten
k6zombos, hogy éppen filmrél, vagy (kép)regényrdl (sth.) van-e szo. A 1ényeg a kozvetitendd
ideologia, illetve az ezt az ideoldgiat osztd tarsadalmi csoport képviselete. Az ideologikus
beszédtdl természetétdl fogva elvalaszthatlan a képviseletiség; az iires, referencia nélkiili

1.2 Az tematikus

ideologikussag pedig azt kockaztatja, hogy ,holtakkal a szdjaban” beszé
kritika sziikségszerli ideologikussdga a médiumok torténetének ,human” stadiumara
vonatkozdlag a legkevésbé sem Oncéli, hiszen az ,ugynevezett ember” torténetével
parhuzamosan zajlott — annak potlékaként (McLuhan), vagy feltételeként (Kittler). Létezik
azonban egy pont a médiumok torténetében, ahol a két torténet elvalik egymastol — nagyjabol
a televizio és a szamitogépes képszintézis kozt féliton — ahol (sci-fibe ill6 fordulattal élve)
elkezdédik az emberrél levalasztott, tisztdn egymdsra utalé médiumok torténete.”

A tudomany ¢és humanizmus kozti althusseri kiilonbségtételbdl kiindulé James H.
Kavanagh szerint a miifaji filmek, mint a sci-fi kiilondsen hatékony eszkéznek bizonyulnak a
humanista ideologia reprodukcidja elleni (ideologikus) harcban. Kavanagh Ridley Scott
Alien-jét elemzi (1979), mellyel a Star Trek-sorozatot allitja szembe konzervativ

ellenpéldaként. Scott filmjének hdse Kavanagh szerint nem a ,,dominans fehér férfi” Dallas,

% Szilagyi i.m. 95.

%! Az erre vonatkoz fejtegetéseket — Kittler medialarcheolégiai vizsgalatara koncentraltan — a késGbbiekben
kiilon fejezetben targyalom.

%2 Az 1968-as parizsi szlogent Greil Marcus idézi i.m. 31-32. , Azok, akik a mindennapi életre utalas nélkiil
emlegetnek forradalmat és osztalyharcot, anélkiil, hogy értenék, mi a szubverziv a szeretetben és mi az igenlés a
kényszerek tagadasaban, holtakkal a szajukban beszélnek.”

% A dezantropomorfizalt médiumtérténet ismét Kittlerre utal. Ld. a vonatkozo fejezetet.
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hanem a ,,fekete munkas” Parker és az ,.erés, autonom né” Ripley.® A film altaluk épiti fel a
»fallikus szorny” Anydhoz (a hajoé kozponti szamitogépe) és a Vallalat-Apdhoz fiiz6do
komplex kapcsolatrendszerét. (Az utdbbi szolgalatdban allo android — a ,,végsokig
elembertelenedett munkas” — egy nemi erdszakra hajazé jelenetben megprobalja megfojtani
Ripleyt, akit ideologiai szovetségese, Parker ment meg.) Nyilvanvalo, hogy Kavanagh
humanizmus elleni harca — a médiumok és az ember fenti Gsszefliggésében — maga is az
clutasitand6 ideoldgiat termeli Gjra. Judith Newton®™ Kavanagh értelmezését kiegészitve az
idegent a Vallalat érdekeinek tokéletesen megfeleld organizmus metaforajanak tekinti —
amolyan ,,idealis Vallalati Dolgozonak” —, akit a moralis tisztasag utolsé bastyaja, a
kapitalizmustol (viszonylag) érintetlen né gy6z le. A nemi erszak képe uralja a jelenetet és
az elemzést: a dupla (!) ,,vaginalis fogsorral” felszerelt idegen vetkdzés kozben, ,.képzeletbeli
erdszaktevoként” lepi meg Ripleyt. Az elemzés — amellett, hogy mar-mar 6nnén parddidjaba
fordul at — jol példazza az ideologia képviseletiségét a legtrivialisabb, legpopularisabb targy
kapcsan.

A kulturalis repressziot, a filmek tudattalanjat és az elfojtott visszatérését tematizald
szovegek képezik a gerincét a nyolcvanas-kilencvenes évek ideologikus sci-fi elemzéseinek.
A strukturadlt abrandokat” megjelenitd sci-fi filmek kiilonosen termékeny terepnek
bizonyulnak a pszichoanalitikus elemzés szamara. A testrabld, az erészaktevd idegen, a
szOrnysziilott/ordogi gyermek, vagy a gépi-emberi (gyakran szexualis) egyesiilése az Gsjelenet
reprodukcioikért értelmezédnek. (Az Alien altal szinre vitt, rovarvilagbol ismerds
reprodukcios mod mellett a sziilés motivuma tobbszor is megjelenik a filmben — az utolso
ilyen kép a robbanas eldl az tirbe menekiilé mentdkapszula toposza.%) Az 6sjelenet analogiaja
azonban nem direkt modon mutatkozik meg a sci-fiben. (A dolog pszichologiai komplexitasat
fokozza, hogy a sci-fi almok gyakran élnek a siirités és az cltolas eszkdzeivel.) A science

297 51t testet — aszexualis, szkafanderes

fiction szexualis elfojtasa a ,,sziizi asztronautakban
alakokban —, illetve az olyan, nemiikt6] megfosztott karakterekben, mint a Star Wars-sorozat
hercegnéje (akit tarsadalmi és militans szerepe kiviil helyez a vigy mechanizmusan®), vagy
az Alien Ripleye (aki nemhogy nem ndies, de még csak nem is emberi). Az elmaradhatatlan

fallikus idegen itt is megjelenik, ezhttal Ripley csekély, mégis fenyegeté nemi kiilonbségét

* Kuhn i.m. 75.

% Feminism and Anxiety in Alien, in Kuhn (szerk.): Alien Zone, 82-87.

% Daniel Dervin: Primal Conditions and Conventions: The Genre of Science Fiction, in Kuhn (szerk.): Alien
Zone, 96-102.

°" Vivian Sobchack: The Virginity of Astronauts: Sex and the Science Fiction Film, in Kuhn (szerk.): Alien
Zone, 103-115.

% princesses are to fight for, not to sleep with” (Kuhn i.m. 106) — de vajon nem ez utobbi minden proletar
leghdbb vagya?
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igyekszik eltérolni.*® A biologiai nemrdl valo beszéd a tarsadalmi nemrél valod beszéddel
otvozve veszélyes elegyet alkot, mivel ,,az {ir s6tét méhében eldretord™ asztronautdk helyett
ugy tlinik, maga az elemzés tekinti a szexet a ndk legfobb attributumanak.

A nyolcvanas évek sci-fije az id6utazas és a jovObelatas paradoxonaval fejezi ki
kritikai disztopidjat. A makacs utdpiakeresés e filmek esetében azzal a félelemmel fiigg Ossze,
hogy ,kulturalisan képtelenek vagyunk elképzelni a jovot” (F. Jameson). A Blade Runner
(Ridley Scott, 1982) vagy a Terminator (James Cameron, 1984) kritikai disztopidk abban az
értelemben, hogy azon félelemnek adnak hangot, miszerint ,képesek vagyunk elképzelni a
JjOvot, viszont képtelenek vagyunk kitervelni azt a fajta kollektiv politikai stratégiat, ami
ennek a jovének a megvaltoztatasdhoz vagy elkeriiléséhez sziikséges.”'®™ A kritika
paradoxona egyuattal a megjelenitésé is: mivel ezekben a filmekben a hangstly az
atmoszférara, a milidre esik, a technoldgia ¢és a kivitelezés nem valhat a narrativ tér rovasara —
a kettd egyiitt kell kirajzolja az ,,Uj Rossz Jovét™®L. A tech noir filmek a jové csodagépeinek
»aljassagat” — egy egészen fenomenologikus elemzés szerint™® — a mai leghétkdznapibb
gépek ,,makacssagaval” fejezi ki.

A sci-fi masik meghatarozo toposzat, az id6utazas paradoxonat — a szexualis
represszio elemzéseihez hasonloan — ismét az Osjelenettel magyarazzak az elemzok, ezuttal a
sziil6i kozosiilést ,,megrendez6” gyerek képével. (A Terminator John Connora maga valasztja
ki és kiildi vissza az id6ben a késdbbi/korabbi apjat, aki korat és szexualis tapasztalatlansagat
tekintve John anyja, Sarah Connor fianak ttinhet. A film idéparadoxona generacids és
szexualis paradoxont sziil.) A sci-fi film aszexualitasa (a steril asztronautak képe) e ponton
megfelel6 kontrasztként allithato szembe a klasszikus mozi nemi kiilonbségre ¢épiilé
rendszerével. ,,Ha fokozatosan csokken is a férfiak és a ndk kozti gyakorlati kiilonbség, még
ott van az ember és az idegen (The Man Who Fell to Earth, Starman), az ember és a
kiborg/replikans (Android, Blade Runner), vagy a ma és a jovO embere kozti kiilonbség (The
Terminator).”® Az Alien-sorozat horrorisztikus ereje éppenhogy a ,.tal sok” kiilonbségbdl
adodik, amit Ripley humanizmusa ellensulyoz (Jones macskahoz és a kislany Newt-hoz

fliz6d6 viszonya). A sorozat provokativitasa az oral-szadisztikus 1ény (az idegen csupa fog

% Az elfojtott ndiség és szexus — a fasiszta ideologiaval egyiitt — Paul Verhoeven Starship Troopersében (1997)
tér majd vissza a kilencvenes években az amerikai sci-fi moziba.

1% Kuhn i.m. 117.

107 d. Fred Glass: Az emlékmés és az Uj Rossz J6v6 filmjei, in Nagy Zsolt (szerk.): Tarantino elétt. Tomegfilm
a nyolcvanas években, Uj Mandatum, Bp., 2000, 121-137.

192 Constance Penley: Time Travel, Primal Scene and the Critical Dystopia, in Kuhn (szerk.): Alien Zone, 116-
127.

193 penley 123. A hivatkozott filmek: Nicolas Roeg: The Man Who Fell the Earth (1976), John Carpenter:
Starman (1984), Aaron Lipstadt: Android (1982).


http://www.imdb.com/name/nm0000118/
http://www.imdb.com/name/nm0003497/
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szaja) és a fallikus (fetisizalt genitaliakkal felszerelt) anya/idegen képében hag a tetdpontjara.

Az elemzések ismételt on-parddiaja nem kevésbé.

(Nézok és miifajok)
A néz6t az elemzésbe bevond nézdi valasz-Kritika a sci-fi kozonsége felél vizsgalja az eddig
felvazolt miifaji-ideologikus kapcsolatrendszert. John G. Cavetti ,,A népszeri miifajok
problémaja” (1985) cimii cikkének végkovetkeztetése a filmes reader-response megkozelitést
szorgalmazza: ,,A népszerli miifajok vizsgalatat (...) a kozOnségkutatds irdnyaba kell
elmozditani.”*® A néz8i valasz — kiilonosen a sci-fi film esetében — a kozonség
miifajtapasztalain, prekoncepcioin alapul; a miifaji ikonoldgiat megteremtd, kanonikus filmek
latvanyvilagaért felelés miivészek — H. R. Giger, Syd Mead, Geof Darrow, Alan Lee, John
Howe, vagy Frank Miller — munkassaga ennyiben a rendezOkével vetekszik. A
szovegkozponti miifajkritika ,recepciot €s a filmek hasznalatdt kozéppontba allitd
interaktivabb modelljétol” kozvetve, a kozonség tapasztalatait és elvarasait elemezve
mozdulhatunk el a tematikatol a megjelenités felé.'® A kritikus és a ,,nagybani fogyaszt6™
sci-fi rajongd motivacioi kozti kiilonbség ugyancsak a téma és a megjelenités kozti
elkiilonitésre vezethetd vissza — ennyiben a fogyasztodi viszonyulds szolgalhat a kritika
ideologiamentesitésének kiindulopontjaul. A filmmifaj-torténész Tom Gunning hasonld
elkiilonitést szorgalmaz, illetve a produkcid szempontjat is bevonja a vizsgalatba: ,,a miifaj
nem egyszeriien egy adott szamu filmben fellelhetd kozos [formai, tematikus] tulajdonsagok
leirasdnak kérdése, hanem a hasonlosagok eldallitasdhoz ¢és felismeréséhez sziikséges
prekoncepciok €s pragmatika felkutatasan mulik.”% A kizarolag a kozos tulajdonsagokon
alapuld mifajmeghatarozdsok a korai filmgyartd cégek katalégusaihoz hasonlo
,,vegyesfelvagottakra”, rosszabb esetben — mint Gunning szovegének mottoja — a borgesi
kaotikus felosztasokra emlékeztetnének.

,»A rajongok szamara a kiilonleges effekt a miifaj raison d’etre-je” — a kritikusok ezzel
szemben inkabb az elbeszélésért rajonganak (a megjelenitéshez képest masodlagos ideologia

hierarchiajabol kiindulva gyanithatéan nem az utobbiak a sci-fi ,,adekvat” értelmez6i).'” A

194 Tarantino eldtt, 72.

19 Kuhn i.m. 145.

1% Gunning i.m. 278.

197 Kuhn i.m. 148. Ugyanez, mas megfogalmazasban, Gunningnal: a ,,miifajkritika nagymértékben narrativ
alkategoriakként kozelitette meg a filmes mufajokat.” (286) Gunning az orosz formalista filmiskola cinémiifajok
koncepcidjat szorgalmazza a korabbi szemiotikus és az Gjabbkeletii cultural studies-alapta megkozelitésekkel
szemben; szerinte a filmes miifajtorténet ,,ttl hamar felhagyott” a stilusalapt vizsgalatokkal, ,,a korabbi
hagyomany altal kifejlesztett esztétikai elemzés lehetoségeinek feltérképezésével.” (287) A narrativaorientalt
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technologia ,tovabbfejlesztett” valosagan edz6dott nézok elvarasai  visszahatnak a
valosagérzékelésre: az Imax/Omnimax, a HDTV, a térhatasi hangrendszerek, valamint a
kiilonleges effektek fel§l érkezé kozonség szamara a fikcid egyre kevésbé timik fikcionak.
A latvanyossdg fokozza az érdeklodést a képzelet vakfoltjai irant. Az emberi test
megduplazasara iranyuld ambivalens vagy példaul — mely régota jelen van a sci-fi
irodalomban — a filmes reprezentaci6 forradalmai révén folyton 0j és Gj erére kap —
Frankenstein (1931), The Body Snatcher (1945), Invasion of the Body Snatchers (1956),
Blade Runner (1982)*®° —, az alternativ nemzés/sziiletés képei nem kevésbé (The Thing, Alien,
Xtro stb.). John Carpenter The Thing-je (1982) szamos utalast tartalmaz a latvany talzo
mivoltara vonatkozdlag — ennyiben a miifaji-vizualis ,,0ncenzira” rendhagyd esetének
tekinthetd. A szinre vitt abszurditasok, hajmereszté metamorfozisok hitelesitésének B-filmes
eszkozei, a karakterek naiv kommentarjai itt kiszoldasokként mikodnek, mind a kdzonség,
mind a moziapparatus felé. A film ,,You’ve got to be fucking kidding!”-mondata egyszerre
hangzik fel a vasznon €s a nézdtéren, az utdbbi esetben a filmipar a megszoélitott. ,,A nézd
tudja, hogy a Dolog fikci (...) és tudja, hogy a film is tudja.”**°

A kiszolasok, a reflexid altalaban a sci-fi tudasara, valamint a miifaj (6n)definicidjara
vonatkozd kérdésekhez vezet. J. P. Telotte a fikcio ,,hitetlenséget felfliggeszto™ jellegébdl
kiindulva a sci-fi ,,cinkos tudasaig” jut el (valamint a fentebb targyalt, Michael Stern-féle
realista és stilizalt sci-fi kozti megkiilonboztetésig). A science fiction és a kritikai elmélet
kozti parhuzamot kidolgazé Carl Freedman kettds definicioval ¢l a mifaj irodalmi

meghatarozasakor.*™*

A mifaj sziikebb értelmében az amerikai pulp-irodalom (Weird Tales,
Fantastic Adventures, Astounding Stories stb.), kdzelebbr6l a Hugo Gernsback-féle Amazing
Stories (1926) sziilotte.!*® A science fiction — tagabb értelemben — a regény torténetéhez
hasonlo modon, retrospektive, mas epikus formaktol vald elhatarolasat kovetden foglalta el
méltd helyét az irodalmi miifajok rendszerében. A sci-fi ebben az értelemben — az olyan

patinas-kanonikus el6dok, mint Verne vagy Poe mellett — bajosan valaszthao el a fiktiv

mifajkritika ellenszerét ,,a film sajatossagaira alapozott mifajkritikdban” latja, ,,a magaban a filmes formaban
eleve jelen 1évO csodalat narrativizaciojanak és elfogadtatasanak modjaban”. (291)

198 /6. Paul Virilio: Cataract Surgery: Cinema in the Year 2000, in Kuhn (szerk.): Alien Zone, 169-174. A fikcid
egyre realisztikusabba valasardl és a nézoi elvarasok torténeti alakulasardl 1d. Varrd Attila: A Kép és a Szérny. A
klasszikus horrorfilm mozgdképi onreflexioja, Metropolis, 2006/1, 110-123.

1091 d. J. P. Telotte: The Doubles of Fantasy and the Space of Desire, in Kuhn (szerk.): Alien Zone, 152-159.

10 Kuhn i.m. 161. Magyarul Id. Gunning, Metropolis, 2003/2.

111 A Freedman 4ltal az irodalmi science-fictionrdl elmondottak megalljak a helyiiket a sci-fi filmek elemzései,
kiilonGsen az Alien Zone kapcsan. Ld. Carl Freedman: Critical Theory and Science Fiction, Westeyan Univ.
Press, Hanover — London, 2000.

112 Gernsback — mara a miifaj legendas alakja — hasznélta elészor a science fiction-kifejezést. William Gibson
,,The Gernsback Continuum” cimii elbeszélése Oeldtte és az altala fémjelzett éra elott tiszteleg.
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utazasirodalomtol, az utépikus irodalomtdl, a modern irodalom bizonyos szerzgit6l (Borges,
Kafka, Pynchon), de még az olyan epikus koltéktd] sem, mint Dante vagy Milton.'*® A
felsoroltak sci-fivé avatasa — mint arra Freedman ramutat — a miifaj sziikebb értelme feldl
vaskos anakronizmusnak tiinhet. Freedman aggalyait tovabb fokozza az engedékeny, tag
miifajdefinicio kovetkezetes végiggondolasa utani felismerés: végsé soron mindenre
rdaggathatd a tudomanyos fantasztikum cimkéje (a dilemmat a sci-fi mozi is Orokdlte).
Freedman kiindulopontja az ismert valasz: a science fiction és a kritikai elmélet egyivastak,
azaz a sci-fi, a fantasztikum 1étmodja az implicit kritika. A szlikebb miifaji lehatarolast ugyan
ez a meghatarozas is elvéti, azonban kozelebb visz a Darko Suvin altal kidolgozott
elidegenités és ismerdssé tétel dialektikajahoz.™* A sci-fi az elidegenités és az ismeréssé tétel
jelenlétére és kolcsonhatasara épit, ahol a kritikat e két, ellentétes tendencia egyensulya
garantélja. A két végpont, a totalis elidegenités €s a puszta fantasztikum mutatnak ra a modell
gyengéire, a fantasy-aspektus szimpla eszképizmusként valo értelmezésére és a meghatarozas
alol kibwjo esetekre."” A végsé, dialektikus definicié értelmében a sci-fi kifejezést ,,azon
szovegek szamara érdemes fenntartani, melyekben az elidegenité ismerdssé tétel nem csupan

. o . 11
Jelen van, de uralkodik is.” 6

(Miifaji disztopia, mint vizualis program)

A Blade Runner (Ridley Scott, 1982) megfeleld példaként szolgalhat a miifaj freedmani
meghatarozasahoz. A leggyakrabban William Gibson Neuromdncahoz (1984) és Scott
filmjéhez kotott sci-fi almiifaj, a cyberpunk a Freedman-féle kategoridk szerencsés
kombinacidjanak tekinthet. Egyszerre hozza miikdodésbe a sci-fi pulp gyokereit (a hard
boiled torténetek detektiviét allitva a kozéppontba''’) és az elidegenité ismeréssé tételt — egy
részletesen kidolgozott, félig valoszerii, félig idegen térben. (A Neuromdnc virtualis tere, az
un. ,,Matrix” Gibson-féle leirasa sokat kdszonhet az olyan korai, fluoreszkalo zold-fekete
szinvilaga, wireframe jatékoknak, mint a Battlezone™® — a jaték technikai lehetéségektsl

kotott virtualis reprezentacioja ily modon, kozvetve volt megtermékenyitd és miifajteremtd

3 Freedman i.m. 15.

14 Darko Suvin: Metamorphoses of Science Fiction, Yale Univ. Press, New Haven, 1979.

115 Ereedman példai (Tolkien-tSl 4 Gyiiritk Ura és C. S. Lewis Ransom-trilogiaja) egyarant kijatsszak a nekik
szant szerepet. Lewis trilogidjanak egyébként nem A Gyiiritk Ura az ,ellendarabja” — ahogy azt Freedman allitja
—, hanem a History of Middle-Earth 6t6dik kétetében szereplé The Lost Road. Lewis trilogiajabol magyarul az
Out of the Silent Planet (1938) olvashat6 4 csendes bolygd cimmel (Kozmosz, Bp., 1986).

1% Freedman i.m. 22.

17 A Neuromancer féhésének neve, Case, szintén a detektivregény-miifajra utal (Id. Freedman i.m. 195).

118 Steven Poole: Trigger Happy. Videogames and the Entertainment Revolution, Arcade Publishing, New York,
2004 (2000), 114.
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hatassal Gibson irodalmi képzeletére.) A Neuromdanc sikerének zaloga ,,az ismerdsként
valoszerti kozeljové elidegenitd projekcidjaban”,''® azaz a megkdvetelt tendenciak megfeleld
eloszlasu elegyében rejlik. A cyberpunk vildga a kozeljové multinaciondlis vallalatok uralta
nagyvarosa, az ipari kémked¢s, a nano-, Kiborg-, robottechnologia melegagya, a lo-tek és a hi-
tek bizarr egyiittese. A Blade Runner Syd Mead altal megteremtett latvanyvilaga a
miifajteremtd regény filmes pardarabjanak tekintheté, a megfeleld el6zmények

1'120

figyelembevételéve A helyszin a késékapitalizmus végpontja, a ,,pusztulds esztétikdjara”

épild kozeljovo nagyvarosa, ahol ,,a neobarokk fényt folyamatos, korroziv esé homalyositja
el”.?! A varost, mely kiilonféle valos varosok (New York, Hongkong, Tokio) idézeteibél épiil
fel, a tomeges emigracid (a lakossag lir-kolonidkra koltozése), a piac (hatalmas lebegd
reklamok) ¢és az Osi-mitologikus képis€ég hatja at (maja palotdk, egyiptomi piramisok,
mezopotamiai zikkuratok). A rendszert a gazdasagi mellett a nyelvi és esztétikai
ujrafelhasznositas jellemzi — az androidok nejlonruhai a mindent elboritd szemétre
emlékeztetnek, likvidaciojukra a nyugdijazas/aruvisszavonas (retirement) kifejezést
hasznaljak.

A Kiborg Manifeszto szerzdje, Donna Haraway szerint a huszadik szazad végére
valamennyien kiborgok lettiink, a képzelet és az anyagi valosag korabban elképzelhetetlen
kimérai. A kiborg nem annyira fizikailag, mint identitasat tekintve kiméraszer(, €lettorténete,
emlékei programozottak (v6. Mamoru Oshii: Ghost in the Shell, 1995). Mint mondja: ,,A
kiborg nem ismerne ra az édenkertre, nem a foldbdl vétetett ¢s nem almodik arrol, hogy porra
lesz.”*?* A Blade Runner biztonsagi és ujrafelhasznositasi szempontbol alig néhany évre
korlatozott élettartamu replikansai — életiik kizardlag a jelenben Gsszpontosul — az eredetiik és
identitasuk utdni kutatast ,0dipalis utazasként” élik meg.'”® A replikansoknak nincs
¢lettorténetiik — Rachaelt Kivéve, neki van egy fényképe az ,,anyjardl”. A fénykép kiilondsen
fontos szerepet jatszik a torténetben, a replikdnsok altaluk igazoljak hitelességiiket, a

fejvadaszok pedig — Antonioni Nagyitdsahoz hasonlo eljarassal — fényképekkel cafoljak a

9 Freedman i.m. 196.

120 Erdemes példaul Gsszevetni a Fritz Lang-féle Metropolis (1926) zikkuratjat a Tyrell Corporation épiiletével a
Blade Runner-bél.

121 Freedman i.m. 185.

122 Donna Haraway: A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in the Late Twentieth
Century, in Paula Geyh (szerk.): Postmodern American Fiction, Norton, New York — London, 1998, 605. Ld.
Haraway: A Manifesto for Cyborgs: Science, Technology, and Socialist Feminism in the 1980s, Socialist Review
80 (1985): 65-108. (Magyarul Id. Donna Haraway: Kiborg-kialtvany: tudomany, technoldgia és szocialista
feminizmus az 1980-as években, in Bokay Antal (et al. szerk.): A posztmodern irodalomtudomany kialakuldsa. A
posztstrukturalizmustol a posztkolonializmusig, Osiris, Bp., 2002, 503-519; Donna Haraway: Kiborg kialtvany:
tudomany, technika és szocialista feminizmus az 1980-as években, Replika 51-52, 2005 november).

123 Kuhn i.m. 190. A filmben a replikans-kilétét kezdetben még csak nem is sejtd, és a hagyoméanyos néi
szerepelvarasoknak megfelel6 Rachael utazasa jar egyediil sikerrel.
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replikdnsok torténeteit. ,,A mult fotografikus, filmi és televizidos képek gylijteményévé
valt.”*** A fénykép — ha kétségbevonjuk hitelességét — ,.egyszerre fedi fel és vesziti el azt a
nagy anyagi és csereeszkoz jellegii értéekeét, amelyet mindannyian tulajdonitunk neki, mint »a
valés® pénzérmének«.”?® A Blade Runner fényképei azonban sem anyagi, sem medialis
értelemben nem fényképszeriiek: a filmben szerepld, hitelességiik igazolasara szolgald
technologia mutat ra nem fotografikus és nem filmes jellegiikre. A nyomozo6 Deckard egyfeldl
»olyan, mint a fényképész, aki a sotétkamraban azon dolgozik, hogy az optikai felfedezésen
keresztiil lathatova tegye a mult tapasztalatait.” Masfel6l ,,Deckard hasonlithato, és
hasonlitottdk 1s, egy filmrendez6hoz, aki az elektronikus szemet arra hasznalja, hogy
szandékosan kutassa a fotografikus teret, és megelevenitse a felfedezett trténetet.”?® A
Deckard altal rekonstrudlt kép/torténet tobbet mond el, mint ami ,rajta van” a fényképen;
rendezd1 szeme képes a képen lathatdo dolgok mogé hatolni, a tetszdlegesen megcimezhetd
képpontokat (Friedrich Kittler) Gjabb képpontokra bontani, majd rajtuk ismét elvégezni a
keresés miiveleteit. Az allokép perspektivajanak ¢és mélységének megvaltoztatasdval a
filmbéli elektrooptikai eszkdz sajatos medidlis szintézist hoz létre a torténethordozo film és a
torténetsiiritd fénykép kozott.

A Blade Runner nagy figyelmet fordit arra, hogy az abrazolt jové felismerhetd
folytonossagot mutasson az ismerds multtal, hogy ,,a gyarapodds logikus folyamatanak
érzését” keltse a nézében.'”” A Marshall Deutelbaum altal felvetett szempont tulmutat az
ideologikus miifaji elemzések perspektivajan: a produkcids intenciokbol kiindulva jut el az
ideologikus mondanivaloig, ami rendhagyd megkozelités a szoveg- ¢€s torténetkdzpontu
elemzések tomkelegében. A film altal bemutatott ,,belsé vilag” (a cselekmény voltaképpeni
nagyvarosi tere), valamint az {r tavoli pontjaira és a kolonidkra tett utazasok expanziv
cselekményvildga kozti fesziiltség retro-jelleget kolcsondz az elébbinek. A megjelenitett
jarmuvek, épiiletek tiz, husz, 6tven, ki tudja hany évesek; a film vizualis koncepcidja az 6Osi
technologiara raépiild ,,uj” érzetét kelti (ellentétben mondjuk a Star Trek-univerzum csiszolt-
egyidejii futurista tereivel). Syd Mead, a film latvanytervezdje az ,,akkumulalt fejlodés” és a
,rétegzodés” (layering) kifejezésekkel jellemzi a Blade Runner vizualis stratégiajat — ami

egyuttal a film burkolt kérdésére adandd valaszként is értelmezhetd: ,,mi teszi emberré az

124 Gjuliana Bruno: Ramble City: Postmodernism and Blade Runner, in Kuhn (szerk.): Alien Zone, 183-195, 193.
125 Vivian Sobchack: A vészon és a képernyé szinhelye. A filmes és az elektronikus ,jelenlét”, Metropolis,
2001/2 (V. évf. 2. szam), 13.

126 Sobchack i.m. 19. Az itt leirt eljaras a szamitogép Friedrich Kittlernél megjelend ,,ontologiai hamisitasara”
127 Marshall Deutelbaum: Memory / Visual Design: The Remembered Sights of Blade Runner, Literature Film
Quarterly, 1989, Vol. 17 Issue 1, 66-72.
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embert?”. A valaszt a torténet szintjén a replikdnsok pupillareakcidit mérd teszt adja meg, a
sokat latott replikansok, a fejvadasz és az empatikus reakcioit programozott emlékek révén
ural6 ,.,emberi” replikans (Rachael) kapcsolatrendszerében. ,,A film vizualis design-programja
ugy teremti meg az emberivel vald kapcsolatot, hogy a replikins empatikus érzéseinek
forrasaként a vizualis emlékezetet jeloli meg — ahelyett, hogy a velesziiletett reakciokat mérd
Voight-Kampff-teszt eredményeire hagyatkozna.”'?® Az androidok a vizualis memoria
kedvéért gyiijtik a — mégoly hamis — képi emlékeket.!”® Ezt alitdmasztando, a rétegek
akkumulécioja a fényképek kapcsan a legszembetiindbb a filmben. A Leon nevii replikans
szobajaban talalt, tizenot-tizenhatodik szazadi németalfoldi festmények tereire és beallitasaira
hajazd — am a tizenkilencedik szazad technologiajan alapuld — fénykép a huszonegyedik
szazad optoelektronikai eszkoze altal valik bizonyitékkad. A film vizudlis programja a néz0k
képi emlékezetére épité sci-fi miifaj onreflexiv gesztusanak tekinthetd. A reprezentacio
torténeti  illazidként torténd leleplezése ugyanakkor a képeken keresztiili kollektiv

onmegértésiink esetlegességeire hivja fel a ﬁgyelmet.130

128 Deutelbaum i.m. 68.

129 Az agonizalé Roy utolso szavaival képi emlékeit siratja: ,,All those moments will be lost in time like tears in
rain. Time to die.” (Deutelbaum i.m. 68) Ban Zso6fia hivja fel a figyelmet Roy bicsiimondata és a Prédikator
konyve 1:3 vonatkozo része kozti dsszefliggésre, in Ban Zso6fia: Emlékek htsrol és vérrdl, in Amerikaner,
Magvetd, Bp., 2000, 79.

139 David Cronenberg Videodromeja (1982) az identitaskrizis témajat — a kiilvilag/az emlékek fényképek altali
abrazolasa helyett — interiorizdlja és a ,,video-narkotizmus” szatirajaban bontja ki. A McLuhan-, Baudrillard- és
William Burroughs-féle médiumelméletek egyvelegébél felépiilé nevel6déstorténet valdjaban az ,,észak-
amerikai szellemért folyo harcot” viszi szinre — a kabeltévés Max Renn és a médiaproféta Brian O’Blivion
(felejtés) paraboldjaban. Max édes-naiv porné helyett valami izgalmasabbat, ,.keményebbet” keres, amit a
,kinzas-csonkitas-gyilkossag” harmassagara épiil6 Videodrome-ban — egy minden cselekményt nélkiil6zo,
realisztikus, ugyanakkor filozofikus miisorkinalattal biro videohaldzatban talal meg. A Videodrome-szignal ,,az
emberi valosagot megvaltoztatd 0j szervet” hoz 1étre a néz6 agyaban, amit6l €16 hallucinacio-gépezetté valik, a
halozat részévé, adova (hallucinacioit rogzitik és archivaljak) és végrehajtova (videomtisorokkal manipulaljak az
el6fizetd cselekedeteit). A rendszer elobb iranyitja Maxet (gyilkoltat vele), majd egy groteszk atlényegiilés soran
a valosagot meghalado tévévaldsag részévé teszi (to become the new flesh, you must destroy the old flesh —
hangzik az %j médium és a film szlogenje). A folyamat beliilrél, Max rémképein keresztiil keriil bemutatasra, a
,,médium-virus” terjedésén at. ,,Az informacio-injektalas ellenérzéshez vezet, mutacidhoz és passziv
replikacidhoz: a vendég-sejt *azt hiszi’, hogy sajat, bioldgiailag meghatarozott imperativuszat koveti”. (201)
Max kezdetben lazadoként, illetve a kozonségigények kiszolgalojaként tekint magara — , kdzép-amerikaban az
underground videdzas szubverziv cselekedetnek szamit” (id. Scott Bukatman: Who Programs You? The Science
Fiction of the Spectacle, in Alien Zone. 196-211.). A Videodrome kinalata szigortan ,,iizleti szempontbdl”
érdekli, am csak kés6bb jon ra, hogy mik is valojdban a (nem sajat) inditékai. A Videodrome, ,,a test kép altali,
sz0 szerinti invazidja” (207) révén Max teste programozhat6 videofelvevévé valik, atvitt és fizikai értelemben
(vaginaszerii kazettabetolt6-nyilasa a szexudlis represszié elemzéseihez visz vissza).
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A miifajisag és ideologia — popularis kultara és ideologikus kritika — kozti inherens kapcsolat,
mint lattuk, nem a feltétlen elutasitasban/elfogadasban nyilvanul meg. A mifajisag képes
kihivassal szolgalni a kritika szamadra, s6t, bizonyos esetekben képes az utdbbit ideologikus
elofeltevései atértékelésére késztetni. A kihivas érkezhet az ideologikus elemzés szamara
tematizalatlan tartalmak felél (mint a sci-fi film miifaji-vizualis toposzai esetében), de
okozhatja kulturdlis, kanonikus tobbértelmiiség iS. A koztes, a frivol, az efemer a
magaskulturalis itéldszék szerepére jogot formald intézmények feldl értelmezhetetlen vagy
méltatlan targy, toObbnyire az ideologia illusztralasara szolgal. Zavart okoz, amikor a ,,magas”
alakjat Olti, vagy amikor a kulturaértelmezés hivatalos forumai veszik az oltalmukba. A
magaskulturalis szerep felvétele tobb modon torténhet: a kanonikus formék ironikus-
tavolsagtartd imitacidjaval vagy ,.felhiguldsaval”, illetve — a masik iranybol — a miifaji-
popularis elvarasok ,,felemelkedésével” a magas sztenderdekhez. Az utdbbi mozgas jelentds
mértékben fligg a kanonikus kultara ,,6rei” altali felismerésétdl, ami altalaban megosztja a
magaskulturalis kozvéleményt az adott kérdés/mii/szerz6 kapcsan. (S6t, eléhivhat mélyebb,
erkolcsi-ideologiai ellentmondasokat is.) Az alulrdl jové mozgas ellenzéi a szkepszistdl a
leghevesebb tiltakozasig, a bojkottol a betiltasig terjedd eszkozokkel élhetnek a nemkivéanatos
kulturélis jelenséggel szemben; illetve megkisérelhetik asszimilalni, a maguk javara forditani
a benne rejlo kulturalis-tarsadalmi lehetdségeket.

A kulturalis regiszterek térbeli képzetei — a magas/alacsony viszony — ohatatlanul
egyfajta mozgalmi, illetve repressziv jelleget kolcsondz az olyasféle megfogalmazasoknak,
mint az ,alulrol jové”, vagy a ,feliilr6l iranyitott” kultira. A kovetkezd fejezetben
targyaltakat azonban — az angol esztétizmus és a mystery-miifaj mult szazad eleji hazali,
elsésorban nyugatos recepcidjat — nem jellemzi e két szempont. Ez részint annak tudhat6 be,
hogy a Nyugat, kiilon6sen indulasakor, csupan aspiransa a magaskulturanak, illetve altalaban
a ,.haladd” jelzdvel ellatott irodalomnak. Az 6dnmagat a korszak hivatalos irodalomértelmezd-
rendszere fel6l ,kétes” értékii szerzékkel (Wilde, Poe, Baudelaire sth.) igazolo folyoirat és
kore sziikségképpen ambivalens mdédon viszonyul kora szinvonalas ponyvairodalmahoz.
Sajatos, koztes kulturdlis teret teremt ezzel a szamara, mely nem azonos sem a

»képzeletingerld tomegtaplalékkal” (Babits), sem a propagalandé modern irodalommal.
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A ,haladé irodalom” és az ,,atmeneti izgalmak” — A koztes kulturalis tér a Nyugatban

Az angol esztétizmus hazai mérlege — Oscar Wilde és a Nyugat

»A modern irodalom sajat torténelmemben egy volt a lazadassal, amelyen minden
szellemi embernek keresztiil kell mennie, a felndttek ellen, a meglévé dolgok ellen valo
tiltakozassal, az egyéniség életigényével. A lazadas mordlis, illetve amoralis lazadas
volt, kotablak Osszezuzasa, egy 1j ethosz keresése. Bevallom, kissé pirulva, ebben az
idében legtobbet Mereskovszkij akkor oly divatos Leonardo da Vinci-jébol és Wilde
irasaibol okultam: a renaissance elképzelése (mar a »renaissance« sz6 is mily
magavalragadd volt!), a szépség és az okor kultusza koriil alakult ki bennem az 4j
torvény, a szépségért vald élet. A szépségért élni akkor annyit jelentett, mint
szembehelyezkedni minden massal, minden keresztényi és polgari értékrendszerrel. A
modernség éppen ez volt a szememben: a dekadencia, a satanos velleitasok, a Jenseits
von Gut und Bose és a dandys folény. Dorian Gray, ha emlékszel még ra, szegényre.”
(Szerb Antal: Konyvek és ifjusag elégidja)
A tizenkilencedik szazad végi — az 1860-as évek végétdl nagyjabol a szazadforduldig datalt —
angol esztétizmus (Aesthetic movement, Aestheticism) irodalmi, képzomiivészeti és ideologiai
tendencidi a szimbolizmus, dekadencia, posztromantika €s anti-viktorianizmus torekvéseivel
voltak rokonok. Nagy hatast gyakorolt szerzdire Walter Pater munkassaga, Théopile Gautier
[’art pour l'art elve (Art for Art’s Sake), John Ruskin és Matthew Arnold ,,moralis és
hasznos” miivészetrdl szolo tanai — utdbbiak hatasa leginkébb az elutasitdsukban mutatkozott
meg. Az esztétizmus eszméi — az érdek nélkiili sz€pség, a szinesztéziaszerli, 6sszmiivészeti
érzékenység, a miivészetet imitald ¢let gondolata — a szazadfordulora tokéletesen beleivodtak
a kiilhoni ¢és hazai esztétikai kdztudatba. Errdl tanuskodnak az ,,irdnyzat” eléfeltevéseit ha
nem is osztd, mindenesetre megidézd fordulatok, vagy a képviseldire torténd utaldsok. Ma
visszatekintve azt latjuk, hogy példaul a Nyugat tematikusan ugyan alig foglalkozott az angol
esztétizmussal, egyéb targyu cikkei viszont hemzsegnek a Wilde-ra, Paterre, vagy Beardsley-
re tett utalasoktol, a hozzajuk kotddo aforizmaktol, kifejezésektol. Maga az esztétizmus is
belesimult a szazadvég ,atmeneti izgalmainak” (Haldsz Gabor)'*' soraba, a pozitivizmus,
,renaissanceizmus” és prerafaelitizmus mellé.

Az irdnyzatra adott magyarorszagi, elsésorban a Nyugatban megjelend kozvetlen
valaszok viszonylagos hianyat az esztétizmussal inherens moédon foglalkozé megszolalasok
ellensulyozzak. Az adott, aktualis kérdésekbe hol illusztracioként, hol érdemileg épiilnek be
az esztétizmus feldl jové szempontok; feloldodasuk mértéke az ismertetések konkrét

hivatkozasaitol a csupéan illusztrativ-retorikai utalasokig igen széles skalan mozog. Az

utalasok jelentds része Oscar Wilde-ra mutat, ezért az 6t érintd szempontokkal és cikkekkel

3! Hal4sz Gébor: Magyar szazadvég, Nyugat, 1937/11.
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foglalkozom a tovabbiakban. Wilde kozvetlen és kozvetett hatdsa tagadhatatlan a vizsgalt
periddusban, szimpatizdnsai és becsmérldi szamara egyarant allandé hivatkozasi pont. A
legtobb megjegyzés Wilde aforisztikus stilusara, szellemességére (wit), ironidjara utal —
melyet a kurrens nemzetkdzi szakirodalom az elszabadulo jelzdvel illet. Regenia Gagnier a
Toll, ecset és méreg elemzésekor a kritika tobb évtizednyi moralis és verifikalhatosagi
szempontjain tallépve a wilde-i ironiaértelmezés végpontjaig érkezik el: a szoveget, és
altaldban a Wilde-esszéket miifaji imitacionak, stilusparédianak tekinti."*? A Toll, ecset és
méregben az irdnia célpontja a pateri impresszionista kritika; ennek modoraban irdédott a
szOveg, és a pateri beszédmodot, a charming studies-t parodizalja. Gagnier egyetlen
gesztussal képes megszabaditani Wilde-ot a ,,f6-esztéta” és Pater-propagétor szerepétdl,
egyuttal tallép a wilde-kritika rogziilt kérdésein. Nagyvonall értelmezési javaslata azonban
akaratlanul is kétségbevonja a tobbi Wilde-esszé komolysagat, a mogottiik allo lehetséges
teoretikus rendszer, esztétika létjogosultsagat. Gagnier 1épése az ironia elszabadulasdhoz,
kozvetve a korabbihoz képest nagyobbfoku relativizmushoz vezet a Wilde-értelmezésben.
Wilde a cinikus-ironikus utalasokat a (fiktiv) dialdgusok komolysagaval valtakoztatva
két meghatarozo €s egymastol elvalaszthatatlan stilust mikodtetett: eqy szellemeskedo, iires
beszédet és egy megnyerd, ,komoly” prozat. A kettd egyiittes hasznalata egy nem
kimondottan egyediilallo, mindenesetre sajatos paradox, parodisztikus irasmodot
eredményezett. A kettds beszéd stratégiai valasztas volt Wilde részérdl, melyet a korabeli
angol tarsadalomhoz képesti specidlis helyzete, ir arisztokrata szarmazésa, neveltetése, az
oktatasi rendszer ellentmondasai, valamint ,hajlamai” indokoltak, melyek révén megteleld
tarsadalmi mimikri kialakitasara kényszeriilt, amit ma a tarsasagi ember (social dandy) névvel
illetnénk. A gyarmattartd, patriarchalis tarsadalom tudattalanjat testesitette meg; egy olyan
tarsadalmi viselkedésegyiittest, habitust mutatott fel, mely a gentleman szamara csupa
bezarult lehet6ségként jelent meg. A mimikri hianyossagai természetesen idérél-idére
megmutatkoztak: az olyasfajta, a korban sem egyértelmiien meghatarozott, de kifejezetten
pejorativ kifejezések tantiskodnak rdola, mint a Wilde ,,n6iességét” kifejez6 effeminacy, a
szodomia, vagy a pereiben emlitett f60 vadpont, a gross indecency.’® Az obskurus
esztétizmusnak is létezett egy hasonloképpen derogald jelentésdimenzidja — az irdnyzat

tamadoi tobbnyire erre a meghatarozatlan ellenszenvre alapoztak.

132 Regenia Gagnier: Idylls of the Marketplace. Oscar Wilde and the Victorian Public, Stanford Univ. Press,
Stanford, California, 1986.
133 d. a Gagnier-kétet ,,Dandies and Gentlemen” cimii fejezetét.
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Wilde ironikus alapallasa ir6i és  hétkoznapi tevékenységében egyarant
megmutatkozott és zavart keltett maga koriil. A szellemesség (wit, wittyness) fogalma szolgalt
az efféle zavarbaejtd ironia domesztikalasara, az altala ,,elnézéen megbélyegzett” tarsadalmi
szerep hatédstalanitdsara. A viktorianus domesztikacios kisérlet késébb hivatalossa avatott
koncepcidival szemben 1épett fel az a nyolcvanas-kilencvenes évek anglisztikdjaban zajlo
Wilde-reneszansz, ahol az Gjraértelmezés egyik szempontja és eredménye a szellemesség
paradigmajat lebontd irdnia komolyanvétele volt. Az irénia lehetdségének a korabbiaknal
joval hangstlyosabb felvetése azonban az értelmezések oly fokt elbizanytalanodasat,
inkonzisztencidjat hozta magaval a Wilde-értelmezésben, hogy a legutobbi Wilde-
monografidk azonos eléfeltevéseken alapuld, gydkeresen ellentétes magyarazatokkal ¢lnek az
emlitett ,,megnyer proza” kapcsan.™

A wilde-i — vagy az altala is képviselt, de neki tulajdonitott — kritikacszmény hazai
befogadasdt minden bizonnyal befolyasoltdk a fent emlitett tényezdk. Fogadtatasdnak és

hivatkozéasainak vizsgalata ha atrajzolni nem is képes, talan arnyalhatja a korszak magyar

irodalomkritikajarol ismerds képet.

A Wilde-értésben megmutatkozo ellentétek talan legkorabbi, a késobbick fel6l pregnans
példaja Toth Béla 1907 februar 22-i Pesti Hirlap-beli Esti levele, valamint Ady erre irott
valasza (Budapesti Naplo 1907 marcius 2). Toth Béla a Wilde-balvanyozas okait fejtegetve,
kozvetve Adyhoz sz6l: ,,Az Oscar Wilde szindarabjai rosszak; de csodélatosak benniik az
elmés mondasok. Minden alak aforizméakban beszél. S ez a nagyszeri, a vilagraszolo. Ezt
hirdetik a vajldistak.” ,,Az ilyen adyendreségekre mi Oregek, ha csufolodni akarunk, azt
mondjuk, hogy benniink van a hiba...” Toth élcelédésének alapja, a wilde-1 életmii homogén
¢s minden ir6éniadtdl mentes elképzelése, akaratlanul is a viktorianus Wilde-értelmezéssel
rokon. Kimondatlan el6feltevése értelmében a szindarabok az esszéktdl csupan miifajukban,
eléadas- ¢és befogaddsmodjukban kiilonboznek. Végsd soron valamennyi ,,0cska banalités,
kopott kozhely, hiilye biedermeyerség” — csakiigy, mint az igazi ellenfél, Ady Endre
»elmésségei”. Ady valasza a Nyugat (még nem a folydirat) ,,Szent-Lélekvitézeinek,
kultarembereinek” iizen: nem maradhatnak megtorolatlanul a vilagirodalom ,méltatlanul
gyalazott, szomoru arnyai” — koztik Wilde, aki Toth cikke ota ,kétszer [is] halott”. Ady

szerint Toth a Pesti Hirlap laptolteléknek szant Wilde-aforizmaibol vonja le kovetkeztetéseit,

134 Lawrence Danson ¢és Alan Sinfield Wilde ,,néiessége” kapesan kifejtett eltérd véleményére utalok — Id.
Lawrence Danson: Wilde’s Intentions. The Artist in his Criticism, Clarendon Press, Oxford, 1997; Alan Sinfield:
The Wilde Century. Effeminacy, Oscar Wilde and the Queer Moment, Cassel, London, 1994.
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,valoszinlileg németbdl rontva”, ami természetesen mit sem csorbit itélete stlyossagan.
Baudelaire-t, Verlaine-t, Maeterlincket, Poe-t, vagy épp Wilde-ot modernségiikért ¢és
elmésségiikért marasztalja el, mig 6t Ady a ,l6huspuhit6”, ,egészen tatar azsiai” ,,j
urambatyam-féle” szellemtelenségért fenyiti meg. Kettejiik egyoldali és aszinkron jellegii
vitdja nem kimondottan Wilde-r61 vagy az angol esztétizmusrol folyik, kimondatlanul
mégiscsak rola szol: a szellemesség szerepérdl, lehetdségérdl a szdzadforduldé magyar
tarsadalmi, politikai és irodalmi életében.'*®

A szellemesség ¢€s az altala implikdlt eszmeiség az Ady altal szorgalmazott
,»csodalatos, aldott vihar” hivei korében sem aratott osztatlan sikert. Szini Gyula az épp indulo
Nyugatban a Wilde-érara visszatekintve az esztétizmus mérlegét is megvonja: ,,a sz&épség is
»épavew, gazdatlan joszag lett, amelyet mindenki félemelhet, ahol talal”.*® Wilde ,,a
dicsOség, a divat, az ¢leteleven, intellektudlis és szexudlis paradoxon [ember]roncsa”, a
szellemi épave emblematikus figuraja. Az esztétizmus a szellemtelen hétkdznapisagon futott
zatonyra — a parizsi kavéhdzak teraszdra —, ahonnét immar ralatasa nyilik a ,koltészettel,
miivészettel, divattal, sikerrel és sikkel [folytatott] lelketlen kereskedésre”. Wilde élete és
miivészete a miivész(et) arucikké valasanak és devalvalodasanak példaja; személyes sorsa azt
az Ady altal is osztott tételt latszik igazolni, ,,hogy a sikerben a szégyennek €s a pusztulasnak
olyan magja van elhintve, amelyet az ember csak a bukasaval fizethet meg”. Az évente a kolto
sirjara helyezett ibolyacsokor — mint ,,ultraviolett titok” — szolgal utols6é emlékeként ,,annak a
kornak, amelyet a haldlra itélt, f€lig mar hullaszagu Szépség jegyében ¢€ltek.”

Szasz Zoltan Szini lemondo6 beletdrédésén tullépve igyekszik leleplezni a ,,valami
furcsa prerafaelista stilli, un. miivészi 6ltézetben jard bizarr nappali komédias” Wilde-ot.**
Meglepd, olykor hajmeresztd értelmezései és ténykozlései nagyfoku ellenszenvrdl
tantiskodnak: Szdsz Wilde-ja ,,[z]lllve és erdtlenné ziillotten ongyilkossagot kovetett el”,
,,sajatosan csécselék-megejté hatdsokra dolgozo amerikai torténet[et]” irt a Dorian Gray-

ben 138

és ,szellemi egészségtelenség[et]” propagalt az Intentions esszéiben. (A cikk
olyannyira vehemens, hogy szinte észre se vessziik, hogy kivétel nélkiil hib4dsan emliti a
Wilde-alakok neveit.) Szasz Zoltan Wilde-ja ,,Ruskin és a prerafaelistak hatasa alatt

keletkezett esztétikai mozgalmat véve {irligyll”, ,szellemi piperecikkekkel” szolgalt —

135 A Toth Béla affér és a vilagirodalmi helyek” cimii dolgozatom (kézirat, megjelenés elétt a Literaturdban)

részletesebben foglalkozik a kérdéssel. (A szoveg egy korabbi valtozata elhangzott az ,,Ifjii szivekben élek” cimii
konferencian az ELTE BTK-n 2006 majus 5-én.)

138 5zini Gyula: A Boulevard, Nyugat, 1908/4. A bekezdésben szerepl idézetek ebbél a cikkbdl szarmaznak.

Y37 Szasz Zoltan: Wilde Oszkér, Nyugat, 1908/12-13.

38 A Dorian Gray arcképe ponyvaként val leminsitése a magas- (vagy ,haladd”) és tomegirodalomrol sz6l6
vitaba kapcsolja be Szasz gondolatmenetét.
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egyebek mellett — a ,k6zép-eurdpai nagyvarosok aranyifjlisaga” szamara, mely tdle ,tanulja
meg, hogy milyen véleményeket kell hordani, milyen szabasu egyéniségben kell jarni, [és
hogy] miféle érzés-tonusok divatosak.” Wilde gondolkodasat mar-mar patologikus esetként
irja le: ,,egészségtelen, azaz bizonyos megrogzott korossagokkal és nyomoréksagokkal birt”,
,a normalistol valo eltérések [pedig] minden iranyba torténhetnek: felfelé, lefelé, kisebb-
nagyobb szogben oldaliranyban”. Ez utobbi — az ,,0ldaliranya elhajlas” — jellemzi Wilde
eszmefuttatasait, a viccelodés, a szellem megbicsaklasa. Szasz a szellemességet a Baudelaire-
fele ,,mély otlettel” szembeallitva mutatja meg a wilde-1 szellemesség gyengéjét, az épater le
bourgeois-t, ,,a nyarspolgar megrokonyodtetés[ét], amit mellesleg szdlva ez a nagy koltd
[Baudelaire] miiveiben egyaltalaban nem vett igénybe.”

Szasz Baudelaire-t jatssza ki Wilde ellenében, de még az esztéta-szerepet is elvitatja
tdle. Olcso, fizioldgiai hatdsvadaszatra vezeti vissza a banalitdsokat fejiik tetéjére allitdo wilde-
I viccel6dést, egyuttal megkiilonbdzteti a ,,nemes €lctdl” — ami ,,inkabb organikus, azaz egy
nagy, minden részében Osszefliggd, rendszeres vilagnézet terméke.” Az ,ellentmondasi
viszketegségben” szenvedd Wilde-t6l megvonja a miivészi hatas komoly, abszolut komikumat
¢s — Baudelaire-rel szolva — a viszonylagos-tarsadalmi komikummal, a Karikataraval allitja
egy platformra. Szdsz érvelésének hattérszovege, A nevetés mibenlétérdl és altalaban a
komikumrol a képzémiivészetben a rajzolt karikatrarol és rajta keresztiil a komikum, a
groteszk €s a nevetés jelenségérol sz61.** Baudelaire a viszonylagos ¢és abszolut komikum
megkiilonboztetésével latszolag a Szaszéhoz hasonld, valdjaban vele gyokeresen ellentétes
allaspontra jut a komikum mibenlétét illetéen. Az elébbi a sz6 szerint vett, tarsadalmi
komikumhoz, az utdébbi az &sibb-tisztdbb, a romlott tarsadalmi viszonyoktdl érintetlen
groteszkhez kapcsolodik. Szasz komikum-meghatarozdsa a viszonylagos, hétkéznapi
szellemesség kizarasaval kiilonosen sterilnek hat a baudelaire-i allasponthoz képest, aki az
utcan megbotld embert hozza fel a felszabadult nevetés példajaként. Az alapvetden a
karikatGrar6l ir6 Baudelaire szadmdra a viszonylagos komikum tlinik fontosabbnak és
problematikusabbnak, 1évén ,.egy epével és gylilolettel teli karikatarat (...) csak unatkozo és
agyafurt civilizaciok tudnak kitalalni” — az olyanok, mint a miénk.

Az esztéta-1ét, ,,a modern szépség-vallas” — amelynek ,,Wilde szintén nem volt Jézusa
vagy Mohamedje, hanem csak egy 6rjongd dervise” —, illetve az dramlat ,,01t6zkddésbeli 4ga”,
a dandyzmus is pellengérre keriilnek Szasz cikkében. A kiils6ségekben tobzodo, felszines

Wilde-ra jellemz6 logical insanity — mint irja — ,,az ugrandozo, dagalyos gondolkodé modnak

39 Charles Baudelaire valogatott miivészeti irdsai, ford. Csorba Géza, Képzémiivészeti Alap Kiadovallalata,
Bp., 1964.
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csak noknél talalhatd féktelenség[ével]” parosul. A ndiesség (effeminacy) efféle sajatos
értelmezése a Nyugat mas gondolkodoéitol sem idegen. Ignotus a Kisérletekben urningként,
»asszonyemberként” festi le Wilde-ot, aki prostitualtként, ,cifra tdrsadalmi darabokban arulja
lelki bajait.” (Szasz a ,,levetkOztetett kokott” kifejezéssel €l cikke zarlataban.) A szellemesség
nem egyéb, mint a szellem aprépénzre valtasa, a jobb sorsra érdemes ird altala fecsérli el
olcso sikerekre a tehetségét. Ignotus Szaszhoz képest mégis joval engedékenyebb Wilde
tarsadalmi habitusat illetden; elismeri, hogy ,,az 6 nietzschesége nem volt afféle gyokértelen
esztéta-individualizmus”, és hogy ,,atlatta a paradox igazsagot, hogy az individualizmushoz
csak a kollektivizmus utjan lehet eljutni.”**® Ignotus Wilde-ja tétova figura, aki — Laczko
Géza szavaival — talan ,,maga se tudta, mit jelent alakja tarsadalmi szempontb6l”.**!

A Padua hercegndjérdl ir6 Lengyel Menyhért hasonloképpen kétkedve vizsgalja
Wilde tudatossagat, hogy vajon ,,ismerte €s €rezte-e az ¢€let titkat ugy, hogy rajott, bizonyos
lett benne: nem szabad semmit sem komolyan venni.”**? A | nagy és szép munkahoz”
nélkiilozhetetlen aldozatot hianyolja Wilde-bol, azt, hogy ,,nem adott bele mindent” — ami
Szasz véleményével rokonitja. Schopflin Aladar Wilde ,,blinbeesését” emliti, és azt, hogy
»felelotlen, sulytalan, minden gravitacio nélkiili” viselkedésével ,,belekomédiazta magat »az
¢let kirdlya« szerepébe.”143 A felsorolt vélemények egyarant szkepszissel tekintenek Wilde
(és az esztétizmus) gondolati teljesitményére, irracionalis tulajdonsagokkal ruhazzak fel:
dagélyos gondolkodassal, ,,csak a ndknél talalhat6” féktelenséggel, 6sztonds-ontudatlan és
kiforratlan zsenialitassal. Lengyel szerint van benne valami, ami ,,csillamlé szindarabjait,
vicceit, paradoxonjait” elvalasztja a tulajdonképpen meg sem irt igazi miiveitél, ami Yorickra,
a porba mallott, jobb sorsra érdemes komédidsra emlékezteti.

Itt érdemes utalnunk a nem értekezOprozai, engedékenyebb Wilde-értelmezésekre:
Karinthy parddiajara, a Schopflin altal ismertetett Kamaraszinhaz-beli Bunbury-eléadasra,
vagy az Ernst Lubitsch-féle Lady Windermere legyezdjére (az utobbit Hevesy Ivan ismertette
a Nyugatban).'** A Gori Andrej mellénye a gagnieri ,elszabadult” irénia mintadarabja; a
Lubitsch-film Hevesy szerint a mozgoképi szellemesség mestermiive; Schopflin az eléadas
kiilsdségeit (a diszleteket, a kosztiimoket) és a szerepldk mondasait jellemz6 tulrajzolt

szellemességet — az egyébiitt kifejtett véleményétdl eltérden — a darab erényeként kdnyveli el.

140 |gnotus: Oscar Wilde, in Kisérletek. Czikkek és képek, Nyugat, Bp., 1910.
11 1 aczk6 Géza: Barbey d’Aurevilly, Nyugat, 1908/22.

142 1 engyel Menyhért: Padua hercegnéje, Nyugat, 1909/19.

143 Schopflin Aladar: Bunbury a kamaraszinhazban, Nyugat, 1928/19.

144 Hevesy Ivan: Ernst Lubitsch: Lady Windermere legyezéje, Nyugat, 1926/19.
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A szkeptikus Wilde-értelmezésektdl eltéré torekvés jellemzi az esztétizmust
vilagirodalmi tévlatba helyezd megkozelitéseket. Babits Elek Artart idézve a
romanticizmushoz foghat6 ,,vilagirodalmi forradalom” kifejezést hasznalja — mégha nem is
igenldéen — a jelenség kapcsan; illetve folyamatként mutatja be, ,,melynek el6futara Cowper,
f6 formuldzoi Ruskin és Pater, és betetézéje Wilde.”**> Gyulai Marta a Babits altal emlitett
fejlodésvonallal Osszefliggésben az esztétizmus naturalizmussal vald szakitasat uj, belsd
korlatok felallitasaként irja le: ,,foltétlen elszabadulasnak az élett61”, mely ,,nem latta annak
éppen tllzésa és kritikai kivalasztasa szabta hatarait, a beliilr6] determinaltak parancsolobb

#1468 A7 élettd] valo elszabadulds nem csupan ,[m]eglepni akar az idegenségével”,

egyseget.
szamara a zsigeri-fiziologiai hatas nem eszkéz, hanem maga a cél: ,a miivészet sohasem
lephet meg, csak megrazhat, ébreszthet, aminthogy az »alarc« is a miivészetben igazabb arc
csak €s a »hazugsag« jellemzobb valosag.” Gyulai megkozelitése, mivel elvarasai egészen
mashol huzodnak, a tanacstalan kétkedéssel szemben érdemi magyarazattal szolgal az
»erkolcestelen” miivészet kérdésére. Sos Aladar szintén szélesebb tavlatot nyit 6sszehasonlitd
elemzésében, melyben Wilde feleldtlen szellemességével szemlélteti Shaw és Chesterton

alkati kiilonbségét.™’

Mindharman olyan eszméket képviselnek — irja —, melyek ,,napjaink
legélesebb politikai kiizdelmei” mogott is allnak, igy ,.erkolcsi felfogasuk €s miivészi
hitvallasuk teljes divergenciaja” a napi irodalom, politika 6sszemérhetetlenségeit példazza. Az
eszmék hordozdira hivatkozas nem pusztan alkati, vérmérsékletbeli dontés, hanem az
erkdlcsrdl adott dlldasfoglalas, hiszen ,,mig Wilde aforizmai Gigy csattannak, mint a ttizijatékok
pukkano rakétai, Shaw aforizmai ugy csattannak, mint a pofonok.”

A miivészet és az erkolcs kérdését kiilonds alapossaggal targyald indiszkrécio-vitan
végighaladva Wilde-ot megszégyenité aforizmékba és paradoxonokba botlunk.**® Ignotus az
frot kornyezetébdl , kidagadd” figuraként lattatja, aki nem kiméli felebaratait, akik érintettként
regényirastol és diszkréciot csakis az utobbitol kovetel. Elek Artar szerint az irodalmi
indiszkrécid a kérészéletli karikatirdval rokon, az aktualitdssal, melyben ,,nincsen teremtd
eré.” (Erve a ponyva koriil ugyanitt folyé vitaban koszon majd vissza.) Foldi Mihaly hasonld

kovetkeztetésre jut: ,[a]z egész vildg tudja, hogy Wilde mit érzett a karcst fiatalemberekkel

szemben, de nekem ehhez semmi k6z6m, amikor a Dorian Gray szellemességeit, vagy éppen

145 Babits Mihaly: Kényvek angol koltészetrél, Nyugat, 1911/10.

148 Gyulai Marta: Wilde Oszkér: a szépség filozofiaja, Nyugat, 1919/1.

147 S6s Aladar: Shaw és Chesterton, Nyugat, 1920/11-12.

148 Tgnotus: Teremt indiskrécio. Neovojtina 5. §. Nyugat, 1927/4. Indiszkrécié az irodalomban. A Nyugat
ankétja, Nyugat, 1927/6.
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a bortoneposzat olvasom.” Kosztolanyi pontokba szedett indiszkrécio-katéjat ,,Az ird legyen
kegyetlen”-ponttal zarja. Lengyel Menyhért szerint iroként nem lehet nem indiszkrétnek
lenni, és Schopflin is hasonloképpen vélekedik. Laczkd Géza Ignotus tézisét a feje tetejére
allitja, Moly Tamas pedig nézdépontot valt. Szini Gyula forradalmi eszkozt lat az
indiszkrécioban, lazadast a ,tarsadalmi diszkrécid” és ,,tomegszeri gondolkodas™ ellen.

Wilde feltehetéen valamennyiiikkel egyetértett volna, kiillondsen a ,,blinbeesése” elotti
idoszakaban. Hirhedt tarsasagi nevettetoként valosziniileg elviccelte volna a Nyugat

ankétjanak felkérését —ugy, ahogy azt a Bunbury Lady Bracknelljével mondatja.

»Az a koriilmény, hogy valaki egy kézitaskaban, akar fogantytisban, akar fogantyutlanban sziiletett,
vagy legalabb is mindenesetre ott nevelkedett, (...) a francia forradalom leggonoszabb talkapasaira
emlékeztet. Es remélem, tudja 6n, mi lett a vége annak a szerencsétlen mozgalomnak? Ami pedig
magat a helyet illeti, (...) holmi tarsadalmi indiszkréci6 palastolasara alkalmas lehet — valdsziniileg
maskor is hasznaltak mar ilyesmire...”

Poe, a ,,rejtelmes torténetek” és a Nyugat

,»It is nineteenth century up-to-date with a vengeance. And yet,
unless my senses deceive me, the old centuries had, and have,
powers of their own which mere ’modernity’ cannot kill.”
(Bram Stoker)

Poe magyarorszagi fogadtatasa tobb szakaszra oszthato.**° A Holgyfutar 1856-0s Poe-
¢letrajza jelzi az elsé szakasz kezdetét, melyet (koriilbeliil az 1870-¢s évekig) a biografikus
Poe-értelmezések uralnak. A ,rosszéleti koltd” privat életét elmarasztald moralizald

130 5mmel kiilfoldi forrasokbol

értelmezések (Szasz Karoly, Kelemen Mor, Brassai Samuel)
meritenek ¢és rendszerint valamely éppen aktudlis forditashoz kapcsoldodnak. A ,részeges
koltd” miiveit kozld, ¢életrajzat ismertetd és kommentdlod legkorabbi lapok (a Hélgyfutdr, a
Névilag, a Budapesti Hirlap, a Szépirodalmi Kozlony, sot, a Budapesti Szemle is) Poe életének
botranyos, mindamellett tragikus aspektusdval foglalkoznak — de ugyanez a tonus jellemzi
késébb a Poe-centenarium legterjedelmesebb megemlékezését is, Elek Artur folytatasos

tanulmanyat a Nyugatban. A szenzacidhajhasz értelmezéseknek koszonhetéen Poe mar koran

elokelé helyet kap a ,,mocskolt, de olvasott” irok panteonjaban. Olyannyira, hogy Laczko

9 Korponay Béla: Edgar Allan Poe in Hungary, Angol Filolégiai Tanulmdnyok, 1963, 43-63. André Karatson
ugyanezt a recepciotorténetet koveti nyomon, in Edgar Allan Poe et le groupe des écrivains du « Nyugaty en
Hongrie, P.U.F., Paris, 1971.

150 Az objektiv, pszichologiai alapon érveld Brassai Samuel is mindsit, szigora tudomanyos eszkozeivel Poe
,szerencsétlen helyzetét” vizsgalja. Ld. Korponay i.m. 45.



46

Géza Elekkel egyidoben egyenesen a Poe-t elitéld hipokrita hangokat parodizalja: ,,egy olyan
sadico-mazochistanak, mint Baudelaire, szobrot akartok emelni? Ki az a Poe? Az, aki mindig
részeg volt? Csak nem olvassa a Salomet, hisz Wilde, tudja, matrézokkal.. Nk

A Baudelaire-féle Poe-forditasok és a kolté kultusza fordulatot hozott a hazai Poe-
értelmezésben; az addigi tudomanyos bulvarérdekl6dést a hetvenes évektdl a poétikai
szempontok eldtérbe keriilése és ndvekvo valtozatossag valtja fel, mikdzben Poe fokozatosan
eltinik a hivatalos irodalomértelmezés forumair6l (a nyolcvanas években a Budapesti Szemle
csak elvétve kozol vele kapesolatos irasokat).™®® A dolog viszonylagossagat mi sem jelzi
jobban, hogy bar az 1870 el6tti Poe-fogadtatds kozvetve ugyancsak Baudelaire-nek
koszonhetd — 6 fedezte fel a szélesebb korti kiilfoldi befogadds szamara —, a magyarorszagi
Poe-recepci6 tulajdonképpeni fellendiilése a francia koltd hazai ismertségétol (1869)
datalhat6.”® A hetvenes években — a biografikus érdekl6dés mérsékeltebb jelenléte mellett —
megnd a Poe-forditdsok szama, fellendiil az addig kevésbé (el)ismert prozai miivei és
tanulmanyai irdnti érdeklodés, valamint kimutathatovd valik ir61 hatasa. Vajda Poe
atmoszférajat kolcsonzi, Mikszath elbeszélésstrukturajat és stilusat adaptalja, Reviczky
forditja, Komjathyt a kolté alakja ihleti meg. A Hollo keletkezéstorténetét taglald The
Philosophy of Composition felfedezése ugyanerre az idGszakra tehetd; Liszka Béla
kommentalja (1879), Pasztor Arpad — egy Kiplinggel kozos Poe-versgylijteményben — biralja
az iré koltészettanat (1904).

Poe kultuszanak hazai kiteljesedése a Nyugat idejehez kotddik. Az 1909-es
centenariumi Nyugat-szamot, a Hollo ujraforditasait és a hozzajuk kapcsolodo vitat, Elek
Artur tanulmanyait, Babits (,,a mi Poe Edgarunk” — Kosztoldnyi) kotetnyi Poe-forditasat a
folyoirat irodalomszemléleti kaltvanyaiként, On-legitimacidéjanak fontos allomasaiként
tarthatjuk szamon. A Nyugat manifesztum-igényét Poe tobb szinten is képes volt kielégiteni,
ezért kozvetett hatasa, ha tetszik, még a felsorolt manifeszt példaknal is erésebb a lap elsé
nemzedéke szamara. Az intellektus és az alkotd képzelet (a kompozicio filozofusa és az
Opiumos almok koltéje) kozti dichotomia, az ironia €s a groteszk (félre)értése, valamint a
Hrejtelmes torténetek” (a mystery) — és rajtuk keresztiil a ponyvairodalom — megitélése

képezik Poe kozvetett, mégis 1ényegi, nyugatos hatasat.

151 [aczkd Géza: Le centenaire de Jean-Jacques, Nyugat, 1910/17, 1237-1238.

152 Korponay i.m. 51.

153 Az elsé Baudelaire-rel foglalkozo hazai cikk Hegediis Sandor: Baudelaire, Févdrosi Lapok, 1869/211-213.
Ld. Korponay i.m. 46.
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Elek Artar Poe Edgdr kilteményei cimii, sorozatformaban kozolt tanulmanya®* —
annak ellenére, hogy eldre kikoti: ,,az életrajz nem mond semmit, sem a tudoméanynak csufolt
pszichologiai mdédszer” — erdsen életrajzi ihletésti. Elek anekdotikus attekintést nyhjt Poe
¢letérdl, majd az életanyagbol értelmezi az ir6 ,,metafizikai szomorasagtol” athatott koltoi
¢letmiivét; ennyiben nem all tavol az 1870-es évekig egyedurakodo életrajzi értelmezésektol.
A biografia Elek szerint megkeriilhetetlen, mert az életrajz, a metafizikai alkat és az életmi
kolcsonds Osszefliggésben allnak. ,,[I]tt érintkezik Poenak a foldtdl elszabadult koltészete a
folddel és [itt] kapnak jelentéséget é€lete torténetének adatai.” Biografiai fokusza ellenére
mindvégig igyekszik elhatarolodni az irodalmi bulvarszempontoktdél, még ha ez nem 1is
mindig sikeriil neki (,,amerikai irodalmi korokben sok pletyka jarta Poerodl, s kivalt rettenetes
betegségérdl, az iszdkossagi rohamairol”; ,,a hir azt tartja [rola], hogy ritka elmebeli tehetség,
de sem elvei nincsenek, sem erkdlcsi érzéke”). Elek narrdtora plasztikus, filmszerii képet
rajzol a kolt6 életérél, dokumentumszeriien koveti végig az életut egyes allomasait (leginkabb
Poe ndiigyeit): a ,,vetitd-erny6 egy pillanatra elsotétiilt, azutdn megint 4j kép jelent meg rajta.”

Ugyanebbdl az életirdi szemszogbol ,,cafolja” Elek a Philosophy of Composition-t.
Kétségbe vonja Poe szavait, intencioit, polemikus ,tulkapasnak™ allitva be dket: ,,Poe, mint
maga mondja, azért is vallalkozott erre a feladatra, mivel véget akart vetni annak a
szemfényvesztésnek, amit a kolték tiznek azzal, hogy az alkotds orait a szent Oriilet S az
elragadtatas idoszakanak szeretik feltlintetni. A polémias szandék azutan tulzasba ragadta s
ez, meg a paradoxont kiilonben is kedveld természete vitte az intuicid szerepének teljes
megtagadasara.” Elek csalhatatlannak tiiné gondolatmenete elvitatja Poe-tol a logikat és
visszahozza az intuiciot a vers keletkezéstorténetébe — mint irja, ,,benniinket Poe érvelése meg
nem téveszthet.” A dolog tétje tobb, mint a Hollo pontos keletkezéstorténetének
megallapitasa: az intuicié ¢és logika — az ,,almodozas” ¢és ,kovetkeztetés” — kozti kapcsolat,
egyensuly leirdsa dltalanos alkotaslélektani konzekvenciak levonasat teszi lehetové. Poe
kettds természetének alapja egy nem spekulativ, tapasztalati metafizika; koltészete pedig a
természetfeletti ,,Szépnek ritmusos megalkotésa.” Az ,.érzékeink hat6 korén” kiviil esd szépet
sem hidegfejii okoskodéssal, sem misztikus elragadtatdssal nem lehet megragadni, ezért Elek
egy koztes megoldast, valamiféle ,;szerencsés egyensulyt” ajanl a Poe-esszében felvazolt
tudatossag helyett. A Philosophy of Composition — mint irja — a ,,I’art pour I’art elvének egyik
legkorabbi megfogalmazasa”. ,,Poe kiméletlentil kisopri a koltés birodalmabol az erkdlesi s a

tudomanyos fogalmakat” (az igaz és a j6 fogalmat) — a ,metafizikus tudatossagot” pedig

5% Nyugat, 1909/13-17. A cikk egy eredetileg a Figyelében megjelent 1905-6s szoveg (,,Edgar Poe”) pardarabja
— Két tanulmany cimmel kotetformaban is megjelentek a Nyugat kiadasaban (Budapest, 1910).
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csakis a szépség megragadasahoz hasznalja fel. Elek korrekcidja olyan fogalmakhoz koti Poe-
t (I’art pour ’art, impassibilité), melyek voltaképpen a Nyugat és a modernizalodd6 magyar
irodalom szamara birnak jelentéssel.

A Hollo-forditasokrol folytatott vita (1913) szintén tulmutat Poe koltészettanan. A
Kosztolanyi-féle fordités, az erre irt valasz Elektdl, majd Kosztolanyi viszontvalasza képezik
a vita torzsét, &m szamos egyéb szoveg is idesorolhatd. A Hollo Wilde Readingi fegyhdzahoz
hasonléan ,minden koltdnemzedékiink forditd tehetségének ¢és verseld készségének

prc')bakéve.”155

»Az egyik hatvan, a masik harminc év 6Ota izgatja a magyar lant hivatottait,
hogy nyelviink hangszerére atirjak: valosagos koltdi verseny alakult ki kozottiik, nagyban
hozzéajarulva nemcsak a magyar koltészet gazdagoddsdhoz, de a miifordités, sot ezen tul a vers
problémajanak megértéséhez is.”*>° A Hollé forditisa Szasz Karoly és Lévay Jozsef munkéja
Ota generacidkon ativeld, kollektiv tevékenység: ,furva-faragva késziil. Egyik nemzedék a
masik elébe dolgozik benne, egyik is talal hozza egy szerencsés szot, egy szerencse€s sort, egy
szerencsés szint. A késobb érkezettek teljes joggal nyulhattak az eldttiik valdk
szerszamkamrajaba, és hasznalhatjak fol azt, amit azok mar kiprobaltak” (Elek). Téth Arpad
ugyancsak 4 readingi fegyhdaz balladdja — és altalaban az Gjraforditasok — kapcsan hasonlo
véleményének ad hangot. ,,Minden forditas csak egy-egy toredékes visszhang, 6rok zenékre.
Ha a jelen kisérletnek [sajat Wilde-forditasanak] valamivel szinesebb €s hivebb a csengése,
ezt az érdemét csupan annak koszonheti, hogy a Nyugat irdinak tizéves, kdoz6s munkaja a
magyar verselés technikajat jelentds 1épéssel vitte eldbbre.”*’ Kazmér Erné Franyé Zoltan
Hollo-forditasaval kapcsolatban pozitivumként emliti, hogy Franyd ,oldott sarukkal”,
,eloszor a kommentalasok patindjatol tisztitja meg” a verset és mindvégig szem el6tt tartja a
tSle elvalaszthatatlan fordit6i hagyomanyt.™®

Kosztolanyi forditasa ezt a k6zos hagyomanyt semmibe vevo, eredeti alkotas; Elek
szavaival: ,jigazaban nem Poe kolt61 stilusat mutatja, hanem Kosztolanyiét.” A kiilondsen
problematikus refrén (Kosztolanyinal — ,,Sohasem”) ugyancsak a stilusbeli kiilonb6zoség
vadjat er6siti; tulstilizilia a hangutanzé ,Sohamar”-t. Kosztolanyi vélaszdban™
maradéktalanul visszautasitja az ellene felhozott vadakat és tullép az Elek altal kovetenddként

kijelolt forditastorténeten. KépzOmiivészeti hasonlattal magyarazza forditoi eljarasat (az

»anyagszerliség valtoztatast parancsol ra”), illetve az Elek szdmara is kiemelt fontossaggal

155 Elek Artur: Poe ,,Holl6”-janak legujabb forditasa, Nyugat, 1913/20, 591-593.

158 Karinthy Frigyes: Kosztolanyi: ,,Readingi fegyhaz”, Nyugat, 1926/12, 1103-1104.

Y7 T6th Arpad: El6szo [A readingi fegyhaz balladajanak forditasahoz]. Téth Arpdd Gsszes miivei. 4. kétet. Prozai
miivek, Bp., 1969, 177-180.

158 Kazmér Erné: Frany6 Zoltan forditéi miivészete. ,,A Holl6”, Kalangya, 1938, 523-525.

159 Kosztolanyi Dezsé: A ,,Holl6”. (Valasz Elek Arturnak), Nyugat, 1913/21, 641-644.
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biré szépség nevében fellebbez: ,a szépség, a zene ennél a kolteménynél fontosabb.”
Allaspontja védelmében kész egészen mondvacsinalt érvekhez folyamodni (a ,»soha mar«
karog. A »sohasem« susog”) — s6t, a nyelvérzékre apellalva kijelenti, a sohamar-t a ,,magyar
nyelvhasznalat nem ismeri. Erdszakos, kellemetlen, csinalt.” A refrén kapcsan tett
félmegjegyzése — ,ram enyhén komikus hatast tesz” — arr6l darulkodik, hogy
elfogadhatatlannak tartja a koltemény (és gyanithatéan Poe) kapcsan az iréniat, holott Poe
prézai munkai tanfisdga szerint ez utdbbi szerves részét képezte irasmiivészetének. (Més
kérdés, hogy bar itt a forditasbol adddo, szupplementalis irdéniarol volna szd, Kosztolanyi
feltehetéen barmiféle ironiatol 6dzkodott volna a Hollo esetében.) A fantastic terrors never
felt before-félsor ,,sohasem érzett félelem”-ként valo forditasa hasonloképpen problematikus a
szamara: ,,magyarul, ily kitétel ma mar csak ponyvaregényekben olvashatd.” Az efféle, szo
szerinti forditasban bléd frazisok ellenében all ki a forditdi szabadsag mellett, mivel ha ,,itt,
ennyi szabadsagot nem engediink a miforditonak, akkor mindordkre le kell mondanunk a
miiforditas lehetdségérdl.” A Hollo-t az él60 magyar nyelvkozosségnek szanja, mely kozosség
ugyan nem feltétlen ért meg mindent a vers eredeti utalasrendszerébdl (1d. a ,,Gilead
balzsamanak™ a ,,Sohamar”-ral egybecsengé ,,moha mar”-ra torténd forditasat) — csalhatatlan
fiillel mégis kisziiri a hamis megoldasokat. (V0. ,,Népdalaink lelkét akartam megszdlaltatni e
helyiitt és masutt is, aminthogy Poe is egyszerii, mint a népdal.” Kosztolanyi a Balint Aladar
szerkesztette 1917-es Ejfél-antologiaval kapcsolatban hasonld dolgot allit: ,,A misztikus
torténetek ma félig-meddig népmesék, mindenki meséi.”16o)

Karinthy a Kosztolanyi-féle Readingi fegyhaz-rol irt méltatasaban tullép Kosztolanyi
defenziv allaspontjan. Szamara nem kérdéses, hogy a forditd6 feladata immar nem a
nyelvijitoé: ,Neki a miforditds nem arra vald, amire Kazinczyéknak (...) kellett — nem
alkalom r4, hogy »nyelviinket gazdagitsuk és tsinositsuk«”.'®* Kosztolanyi forditasa egy
nyelvileg és fordit6i hagyomanyaban kelloképp gazdag kifejezéskészlettel folytatott ,,formai
pazarlas” (,,pompa, szertartas”), mikozben — mint megjegyzi — Kosztolanyi személyes liraja
egyre puritanabb.

Babits Elek Poe-konyvérdl (Két tanulmdny, 1910) irott cikkében'®® hangot ad azon
véleményének, hogy Poe voltaképpen angol koltd, hogy ,.teljesen az angol hagyomanyokbol
ndtt fel és onnan magyardzhatd”. Az immar tiszteletbeli angol koltd Poe Babits szdmara

Baudelaire és Wilde kortarsa, sot ,,mélységesen szellemi rokona volt (...) annak a csodalatos

100 B16s20 az Ejfél. Magyar irok misztikus novelldi cimii kétethez (Kner Izidor kiadasa, Gyoma, 1917, 6).
161 Karinthy i.m. 1104.
162 Babits Mihaly: Konyvek angol koltészetrél, Nyugat, 1911/10, 955-957.



50

miivészi fellendiilésnek, melyet az angol Victorian-age-nek nevez”. (Poe amerikaisaga Babits
szerint legfeljebb a mar Elek altal is emlitett logikai szigorasadgban keresendé. Poe — mint irja
— ,.¢ppoly kevéssé specidlisan amerikai, mint akar Longfellow; és megvallom, az egyetlen
specialisan amerikai lirikus, akit ismerek, Walt Whitman.”) Az angol és francia szdzadvég a
szazadel6 (elsdsorban német) romanticizmusaval keveredik Poe és a vele rokon szerzok
kapcsan (vO. ,,az angol miivészetnek régi tendencidjaval allunk szemben”). Olyannyira igy
van ez, hogy Babits egyenesen a késo-viktorianizmusbol, illetve a preraffaclitizmusbol (,,e
csodalatos szellemi fellendiilés”-bdl) vezeti le az amerikai-angol koltd miivészetét, ,,amely
mindenesetre Poe tehetségének is kertje és sziildagya volt.” A Poe-t a szazadvégre datalo
retorikus konklizio ellenére Babits pontos 0Osszefoglalasat nyuajtja Poe eurdpai
hatastorténetének, egyuttal kifejezi elégedetlenségét az eddigi magyar forditdsokkal
kapcsolatban — a sajatjait is beleértve, ,talan az egy Lee Annacska kivételével.”*®® A | modern
angol mozgalom” torténete — melynek Poe is részese — az ¢€lettdl eltavolodas, majd (Wilde
hedonizmusaval) az ¢lethez visszataldlas torténete. Egy egészen 1) fejlodésnek nyit utat,
,,mely Kipling és Stevenson egészségesebb — trop sain — miivészetében viragzott.” (Valoszint,
hogy Poe egy hasonlo felosztasban csakis az ,,egészségtelenebb” oldalra keriilhet, bar 6
Wilde-dal ellentétben sohasem valt igazan kegyvesztetté Babitsnal.)

Poe sz4dzadelds magyarorszagi fogadtatastorténete szamos kultusztorténeti mozzanatot
tartalmaz, melyek Poe irodalmi szertartasrendje mellett a Babits- vagy Juhasz Gyula
kultuszhoz is adalékul szolgalnak. Szigethy Laszld6 A hollo keletkezéstorténetét fikcids
formaban elbeszéld kultusztorténeti novelldja, vagy Reményi Jozsef ,,Edgar Allan Poe
nyoman” cimill esszéje Poe apropdjan a hazai kritikai mezohoz intézett allasfoglalasokként
értelmezhetSk.*® Szigethy a Philosophy of Composition fikciés pardarabjaként A holld
megirasanak pontos, (al)dokumentativ koriilményeir6l szamol be: ,,Mr. Poe, a koltd, a Miror
[sic!] szerkeszt8ségéboél hazafelé tartott. (...) Orokké miikédd agyanak gondolatsorai
megfogtdk, mint valami tdle fliggetlen kiilsd hatalom, megszallottak.” A fesziilt alkotd elme
legmélyebb folyamatainak ilyen szintli fiirkészése — amellett, hogy (4l)naivitisa ¢és
anekdotikussaga folytdn igen mulatsdgos olvasmany — a mdar Eleknél is jelen 1évo
egyensulyteremtd szandékot jelzik Poe tilhangstlyozott, hideg logikaja ellenében. ,,Kezdtek a
sorok kialakulni benne. (...) Mintha csak hajléka lett volna a gondolatoknak, melyek onként

sétaltak be az agyaba ¢és ott rendben, szépen sorakoztak.” A sorok, gondolatok ,.égi kegyelt”,

163 A Nyugat 1909/13-as szaméban, kozvetleniil Elek cikke utin szerepel a 16-17. oldalon.
164 Szigethy Laszl6: A hollo, Nyugat, 1926/17, 375-378. Reményi Jozsef: Edgar Allan Poe nyomén, Nyugat,
1939/3, 175-181. Az alabbi idézetek — ahol nem jelolom a forrast — szintén ebbdl a szovegb6l szarmaznak.
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angyali modon roppennek be a koltd elméjébe, hogy ott munkaba kezdjenek — majd masnap,
hideg fejjel letisztuljanak és format ontsenek. A kompozici6 filozofiajanak Szigethy altali
,leforditasa” az isteni teremtOerd visszaadasanak deifikald gesztusa.

Reményi Juhdsz Gyula emlékének ajanlott Poe-bedekkere (,,Edgar Allan Poe
nyoman”, 1939) az amerikai Poe-kultusz kegyhelyeirél tudosit. A kolté sirjahoz, otthonahoz,
majd muzeumdhoz -elzardndokold utazd6 — ,sorsa kettOsségére”, valamint a magyar
viszonyokra torténd folytonos utalasaival — voltaképpen Juhdszhoz, a ,,végek koltdjehez” szol:
,hekem is megvan a magam jarma, ha nem is ¢lek odahaza, s itt a yankee végeken, a Dél
sz€lén, egyszerre olyan terhesnek éreztem sorsomat, olyan érthetetlennek, sét nevetségesnek
magyarul mesét szovo lelkemet...” ,,Siess, magyar ird, dobj el minden rancos szo6t, mikor a
fekete fajdalmak kiiszobéhez kozeledel.” Reményi utazdjanak képzeletét leginkabb a
,jelentéktelenségiikben is jelentékeny valosdgok” ragadjak meg: ,,Lam, itt a koltd koffere,
amelyben kéziratait cipelte; itt sétabotja, amott az a kulcs, amelyet ruhdjaban talaltak, amikor
Baltimoreban meghalt. Itt az Allan-otthonb6l maradt székek, s egyéb butorok. A falon komor
olajfestmény, a James folyot sotét képzelettel abrazoldo kép; a legenda szerint Poe az
alkotdja.” A richmondi muzeum apré részletei szintén Juhasz felé terelik a nosztalgikus
lamentaciot: ,,Gyula, ha egyszer szegedi otthonodat ilyen mizeumma varazsoljak, (...) akkor

nyugodtan mondhatjuk, hogy az utdékor nem feledkezett meg Rolad.”

Poe ¢életmiivének jelentds része a korban hatdlyos irodalomfelfogas szerint ponyvinak
mindsiil, ezért a vele foglalkozoknak — igy a Nyugatnak is — allast kell foglalniuk a ponyva
iigyében. Az allasfoglalasok részint apologiak, részint az alacsonyirodalom kiilonféle miifajait
(gotikus rémregény, detektiv- vagy buniligyi regény, kisértethistoria, romantikus regény)
elitéld vélemények. Az irodalom efféle nivellalasdnak kérdése a korabbiakhoz képest
markansabban vetiil fel a Nyugatban és mindvégig részét képezi a folyodirat szerzobit
foglalkoztatd kérdéskornek. A ponyva mint probléma viszonylagos eldtérbe keriilésének oka
részint a Nyugat programjabol addédik, a kiilhoni irodalmak meg- és tUjrahonositdsanak
fokozott igényébdl. ,,A Nyugat alapitéi megint kinyitjdk az europai legyezot. (...) Egész
korok szakadnak ki a kodb61.”*®® A nyitas azonban — csakiigy, mint a viktorianus irodalom
»felfedezésének” esetében — attételes €s bizonyos fokig anakronisztikus; részint a francia
szimbolizmuson, részint a hazai irodalomrendszeren atsziirve jelenik meg. A korszak angol

irodalmarol alkotott , képilink a magyar forditasok sziikebb ramajaban sokkal modernebb, mint

165 Cs. Szab6 Laszl6: Ossian Magyarhonban (Az angol lira magyarul. Torténeti vazlat.), Magyarok, 1946/1, 55.
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teljes angol képiik.”*®® Poe hazai fogadtatasanak legtermékenyebb, a Nyugathoz kapcsolodd
stadiuma francia, elsésorban baudelaire-i hatasrol arulkodik. A viktorianizmust megtestesitd
Wilde-hoz hasonloan elfedi a korszak tobbi mystery-irdjat (H. H. Munro, Conan Doyle, G. K.
Chesterton) éppugy, mint a német romantikus elodoket.

A ponyvairodalom problematizdldsa masfel6l nem irodalmi okokkal magyarazhato; a
kiadasban, a disztriblicioban végbemend radikdlis technikai és financialis valtozasokkal,
valamint az irodalomfogyasztd tarsadalom 4ltaldnos modernizacidjaval. A ponyvairodalom
kapitalizaloddsa 1doben egybeesik az olyan modern telekommunikacios eszkdzok és
médiumok elterjedésével, mint a napilapok, a gramofon, vagy a film. ,,A modern nagyvarosi
ponyva betorésével kezdddik az 0j korszak: a mai, lesziikiilt értelemben vett ponyvat az
iparosodas teremtette meg.”*®’ A szenzacié6 miifaja, a nagyvarosi ponyva (ahol a modern
nagyvaros szintén 0j médium, kozeg) ,,nem irodalom-hordozo, hanem irodalom-helyettesit6”
kifejezésforma (Nagypal Istvan). Ugyanakkor elvalaszthatatlan ,,a modern irodalom egyéb
jelenségeitd]” (Erényi Gusztav), amire talan Poe a legtalalobb példa.

A ponyva és a magas- vagy modern irodalom - definialatlansaguk folytin —
elvalaszthatatlanul dsszekapcsolodnak a Nyugatban. Babits az Odipusz kirdlyt ,nagyon is
nyugodt és folényesen kiszamitott” detektivdramaként méltatja: ,,Az egész vilagirodalomban
nincs jobb parhuzam erre, mint Poe-nak a detektivnovellai.”®® A darab feszes zenei
szerkesztése, épitdmiivészete a hatas, a szenzacid szolgalataban all — és bar mystery-ként
miikodik, a misztérium a legkevésbé sem jellemzi: az ir6 ,,nyugodt logikéaval, vaskapcsokkal
épiti fel a rémes hatasokat.” (Babits) A prozaird Poe itteni, kozvetett jellemzése ellentmond az
Elek Artar-féle lirikus Poe-képnek — mindamellett 6sszhangban all Poe onértelmezésével.
Elek és Babits — bar latszolag ellentétes hierarchidba allitjdk Poe kettds természetét —
lényegében azonos, méltatd hangon szolnak az ,alkoholista nagymester” (Kiirti Pal)
irasmtivészetérél. A ,Pet6fi mivészi fejlodésérél” értekez6 Szabd Dezs6 — mintegy
oldalvagasként — lesijtéan nyilatkozik a Nyugat katalizator-ir6ival kapcsolatban: , A
byronkodasok, a Poe-, Baudelaire-, Wilde stb. féle zsenialis sarlatinok hatasa alatt még
mindig abban az egyiigylien vak nézetben vagyunk, hogy a zseninek rafinaltan kiilonb6z6nek,
rendkiviilien betegnek kell lennie. Perverzitds és bilin az, mitdl a burzsod szem meredni
akar.”'®® A Szabo Dezsé-passzus amellett, hogy més, irrelevans sikra tereli a Poe

onértelmezésébdl kiinduld allaspontokat — egy a ponyvaval, mint hatdsvadasz irodalommal

166 Cs. Szab6 i.m. 57.

187 Nagypal Istvan: Ponyva és irodalom, Nyugat, 1941/6, 448-454.

168 Babits Mihaly: Odipusz kiraly, Nyugat, 1911/19, 586-589.

169 Szabo Dezs6: Petéfi miivészi fejlédése, Nyugat, 1912/19, 510-521, 513.
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kapcsolatos allaspontot is magaban foglal. A ,rendkiviilien beteg” és ,rafinaltan kiilonb6z6”
szerzoket egy alacsonyabbrendil irodalmi szintre utalja vissza.

Az ellenérzések ¢és oOvatos allasfoglalasok ellenére a misztikus és fantasztikus
torténetek iranti kereslet megkeriilhetetlenné teszi a ponyvairodalom kérdését. Toth Arpad
,Kisértethistoriak, misztikus elbeszélések” cimii cikke" kifejezetten idvozli a Kner lzidor
kiadasaban megjelent két kotetet — a Balint Aladar altal szerkesztett magyar és a Balazs Béla
altal forditott kiilfoldi misztikus torténetekbdl valogatd gyiijteményt —, melyek az igényes
irodalmi izlésnek ,,a silany ujnémet gyartmanyokkal” szembeni fellépését jelzik.'* A ponyva
kortars sikerének titka Toth szerint irodalmon kiviili tényezOkben keresendd; az altalanos
menekiiléskényszerrel, vagy apatidval magyarazhat6. ,,Tan a szenvedd tomegek keserves
menekiilése ez a realitasok véres borzalmai elol a fantasztikumok irrealis, feledteto
birodalmaba, vagy éppen ellenkezdleg, azért nétt meg oly hirtelen gyorsasdggal a borzalmas
torténetek olvasoinak tdbora, mert a szornytiségekhez szokott lelkek mar az irodalmi élvezetre
is csak borzalom-ingerek hozzajarulasaval fogékonyak?”'’? Babits Karinthy fantasztikus
novellai kapcsan megismétli Téth Arpad ponyvaértelmezését: a fantasztikus novella ,.a
vildghabort fantasztikus éveiben ismét divatba jott, ezattal mar nem mint magas irodalmi
miifaj, hanem mint képzeletingerld lektiir és témegtéplélék.”l73 (Az itteni, a ponyvat
sziikségmegoldasként trivializalo megfogalmazasok leginkabb szerzOik és
dokumentumértékiik miatt érdemelhetnek figyelmet — nem szolgalnak perdonté érvekkel a
ponyva iigyében.) Balazs Béla az altala szerkesztett kotethez irott elészavaban tagadja, hogy a
haborti ,,borzalomkonjukturdja” (sic!) volna felelés az efféle torténetek novekvo
népszeriségéért. Azonban — mint irja — ,,minden jel arra mutat, hogy az alkalmi aktualitas
mely ilyen kisértethistoriak kiaddsat magyarazhatja — nagyon is megvan. Hiszen csak koriil
kell nézniink a kényvpiacon. Nyilvan nem ok nélkiil van olyan nagy divatjuk.”*"* A misztikus
torténetek iranti igényen €s az igényes valogatasok feletti 6romon tul Téth nem paléstolja a
magyar kotettel kapcsolatos hianyérzetét, melyben Babits ,Novella az emberi hasrdl és
csontrol” cimil elbeszélése is szerepel: ,,A magyar iroknak, ugy latszik, még nem igen esik
tehetségiik ligyébe a borzongatd torténetek miifaja.” Baldzs a miifaj magyar tovabbélése

kapcsan bizakodobb hangot {it meg: ,hiszem, hogy [a] j6 és miivészi kisértethistoridknak

170 T6th Arpad: Kisértethistoriak, misztikus elbeszélések, Nyugat, 1918/2, 187-188.

Y71 Eifel. Magyar irék misztikus novelldi. Kner Izidor kiadasa, Gyoma, 1917; Kisértethistoridk. Idegen irok
novelldi. Kner Izidor kiadasa, Gyoma, 1917. Az 1987-es kozos reprint kiadas (Maecenas, Bp.) kiallitasat és
terjesztését tekintve — a kiaddi szandék ellenére — a ponyvairodalom kdzegébe utalta vissza a két kotetet. Az
idézet Balazs Béla el6szavabol szarmazik.

172 Balazs i.m. uo.

173 Babits Mihaly: Kényvrél konyvre. Karinthy és 4j novellai, Nyugat, 1933/8, 486-487.

174 Bal4zs i.m. uo.
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missziojuk van, kivalt minalunk ahol a »magyar jozansag« hideg levegéjében eddig nem igen
tudtak megteremni.”

A ponyva és az irodalom kozti viszony tobbeknél a novella — altaldban
hanyatlasfolyamatként elbeszélt — torténetével kapcsolodik egybe. A Babits Poe-
forditaskotetérdl (Groteszk és arabeszk) értekezd Kiirti Pal egy a ,klasszikus novellatol az
arabeszk-novellaig beallott bomlasi processzus™-ra utal,*”> melynek a német romantikusokkal
(Hoffmannal és féleg Eichendorffal, Brentanoval és Arnimmal) rokon Poe is részese. A
klasszikus novella mellett kialakult arabeszkben — mely épptgy melléktermék, mint a
idegfantdzia valtotta fel, csapongas egy szorosabban megfoghatatlan latomas koriil, illo
¢lmény, amely ugyan mar nem a novella formai normajanak, de korlatainak
engedelmeskedik.” (Kiirti) Schopflin Aladar Conan Doyle-rdl irott megemlékezésében176
szintén a romantikusoktol inditja az irodalmi elbeszélés bizonyos formainak bomlastorténetét,
majd hasonldé konklazidhoz jut el: a detektiv-regény miifaja elébb Poe-val onallosodott,
kés6bb Doyle-lal , kulminalt”, végiil ,,az irodalmi kufarok kezére keriilt.” ,,Ma mar élete
utols6 fazisat ¢éli, hacsak valami eljovendd tehetség 1j, szerencsés invencidja fel nem
tamasztja.” Schopflin szemlatomast aggoédik a romantikabol eredé mifaj — a félmult
bomlasnak indult ponyvairodalmanak — jovoje feldl.

A Kiirtinél és Schopflinnél érintett problematika tényleges kifejtésére Erényi Gusztav
¢s Nagypal Istvan cikkeiben keriil sor; a fentieket is dsszefoglald jellegiik miatt az ¢ irasaik
tekinthetok a Nyugat ponyvaval kapcsolatos allaspontjanak. Erényinek a detektivregényrdl
frott kit(ind osszefoglaloja'’’ — a kozépkor vasari népkonyveitdl kiindulva a modern
»kriminalista irodalmi hullamig” — a kiilfoldi és hazai vonatkozasokat szem eldtt tartd6 miifaji
attekintést nyujt. Romantikus regények, gotikus (rém)regények, biiniigyi regények — a mystery
valamennyi valfaja — felsorolasra keriil; Erényi lathatoan a végletekig tagitja a miifaji
kereteket. (Lesage, Schiller, Hoffmann mellett Scott, Poe, Eugene Sue és Dosztojevszkij neve
szerepel; a hazai mez6énybdl Josika mellett ,,az atlagolvaso biiniigyi rejtelmek iranti vonzalmat
kielégiteni [igyekvd]” Gaal Jozsefet, Kuthy Lajost, Palffy Albertet, Nagy Ignacot és Mailath
Janost emliti; de kitér a ponyvairodalom olyan klasszikusaira is, mint Nick Carter, Monsieur
Lecocq, Arzin Lupin, vagy Sherlock Holmes. Az utobbi csoportban — mintegy a ponyva

névleges szerzségre utalva — a szerzok helyett a f6szereplé karaktereket nevezi meg.)

175 Kiirti Pal: Poe: Groteszk és arabeszk, Nyugat, 1928/15, 208-2009.
176 Schopflin Aladar: Conan Doyle halélara, Nyugat, 1930/15, 218-219.
Y7 Erényi Gusztav: Irodalmi miifajok. 2. A detektivregény, Nyugat, 1938/8, 111-114.
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Erényi kimeritéen targyalja a modern értelemben vett detektivregény létrejottének
tarsadalmi-technikai feltételeit, a modern biin ,rejtett kiilonvilagat”. ,,Ez a miifaj nem lenne
teljes az autonak, a repiildgépnek €s az utolsd két évtized tobb mas technikai csoddjanak
feltalalasa nélkiil. Sziikség volt a May Karoly-féle tengerenttli exotikumra, a vilaghaboru
kémvilaganak, az internaciondlis bridzsszalonok, titkos kokaintanyak, a legprecizebben
szervezett gangszter-alvilag kiilonleges 1égkorének ismeretére is.” (uo.) A modern technika,
az 1) telekommunikacios eszkdzok az elbeszélhetd torténetekre, valamint azok sebességére
nézve U] lehetdségeket kindlnak — a modern detektivregény példaul ,,felfokozottsagaban tobbé
nem hasonlithatd Ossze a régi szabasu bliniigyi regények l6hatas vagy postakocsis iildozési
itemével”. (uo.) A cikket a kinetikai tényezékon tal — a ponyva modern irodalommal vald
kapcsolatarol €s ,tudattalan rendeltetésérdl” szolo felvetés zarja. Eszerint a detektivregény
legsikeriiltebb formajaban a naturalista irodalom ,,vérszegénységére” adott 6sztonds valasz,
melynek titkos rendeltetése, hogy ,.elhintse egy 1 irodalmi romanticizmus magvait”.

Nagypal cikke — ,Ponyva ¢és irodalom” — az irodalomfogyasztds tarsadalmi-
technologiai feltételeinek megvaltozasat az olvasoi lélektan szempontjaval egésziti ki. A
detektivregénynek, ,,mivel nem csupan az 6sztondkre apelldl, hanem agymunkat is szinlel,
(...) bizonyos szerzett jogai vannak a szinvonalasabb olvasok kozott is.71® A | szerzett
jogokkal” magyarazhat6 a ponyva mint tucatéru, illetve a szinvonalas detektivirodalom (mely
maga is a ponyva egyik valfaja), vagy az irodalmi rangra emelkedett kalandregények
(Haggard, Conrad) kozti kiilonbség. A par excellence ponyva, a ,,meztelen kaland” allando
sablonokkal dolgozd, az 6nmaga allitotta szabalyrendszeren til semmiféle irodalmisagot meg
nem tir6 fantaziapotlék (v6. ,.a stilus a ponyvanal stilustorést jelent” — Nagypal).
Irodalomhelyettesitd, sO0t irodalomellenes forma, mely tartozkodik az irodalmi
kérdésfelvetéstol, a tragikumtol — 1évén egyetlen dolog mozgatja, az érdeklédés fenntartasa.

A Nagypal-cikkre érkezett valaszok'® a ponyva ,majdnem koziigy’-jellegét
nyomatékositjak a t6meg és a cselekmény szempontjainak kiemelésével. Lovaszy Marton az
olvaso felszabaditdsarol és az ir6 feladatar6l szold nagypali konkliziot ,a kodos és
bizonytalan [jovobeli] messzeségbdl” a maba utalja, programja a hdboru altal kulturdlisan
elmaradott tomegek felemelésérdl szol. A tomegek kulturalodasanak szerinte a ,kaland és a

mese” az eszkOze, ami alapvetéen nem tartozik a ,halad6 irodalom” hataskorébe. A

178 Nagypal i.m. 450.

79 1 ovaszy Marton: Ponyva és irodalom, Nyugat, 1941/7, 511-512; Nagy Zoltan: Ponyva és irodalom, Nyugat,
1941/8, 576-578. Nagypal, Lovazsy és Nagy cikkeihez 1d. Benyovszky Krisztian: ,,Hasznos szellenty’”? Ponyva
és irodalom. Egy Nyugat-disputa és kérnyéke, in Lorand Zsofia (et al. szerk.): Laikus olvasék? A nem-
professziondlis olvasas értelmezési lehetéségei, L’Harmattan, Bp., 2006, 256-269.
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mesemondo szerep betdltésére képtelen ,,haladd irodalommal” kapcsolatos néhany ellenpélda
azonban — Shakespeare, Balzac, Jokai, Mikszath és Babits Golyakalifaja — ,nemcsak az

o5

irodalomnak volt felejthetetlen emléke, de a kozonségnek is”.*®® A j6 iroknak” igy az &
nyomdokaikba 1épve azt a torténetszovést kell imitalniuk, ami pillanatnyilag a ponyvairék
privilégiuma.

Nagy Zoltan itt kapcsolodik a kérdéshez, az irodalmi szempontbol mindeddig
elhanyagolt cselekmény feldl. Nagy Lovaszi haladd és ponyvairodalomra épiilé dichotomidjat
viszi tovabb, 4m nem osztja a didaktikus ponyva feletti lelkesedését. A tanito-
tarsadalomjobbitd torténetek helyett a ,rosszul végzdd6” mesékre voksol, hiszen a
tomegolvasod szamara is egyértelmii, hogy az igazsag az, hogy ,,a j6 legtobbszér megkapja a
maga biintetését €s a rossz a maga jutalmait.”181 Szerinte az irodalom az 6ncéli ponyvaval
ellentétben a ,,vilagot” igyekszik kifejezni — ennek eszkéze a cselekmény, melynek a
valosagban kell gyokereznie. A kaland és a mese, legyen ,,akdrmilyen fantasztikus is, lenni
kell benne valaminek, (...) amit Arany Janos epikai hitelnek nevez”.*** A ponyva-mesét az ir6
meséje kell felvaltsa — bar kétséges, hogy az olvasokdzonség szamara valoban potolhato-e az
elébbi —, ¢és ,talan lesznek [olyanok], akik egy jo mese kedvéért még azt se banjak, ha az

irodalom.”*8®

Frivolitas és irodalomtorténet

A rémregény, a detektivregény, a rejtelmes-misztikus torténetek, a mystery miifajat — talan az
egy Poe-t leszamitva — hagyomanyosan a popularis irodalmi regiszterbe soroljuk. Az efféle
degradalas a miifaj miivel6it tekintve nem minden esetben indokolt, ahogy a szadzadeld
magyar kritikai mezején sem volt az. A Nyugat szamara a félmult kvazi-ponyvairodalmanak
kanonikus hovatartozdsa még korantsem volt olyannyira egyértelmii, ahogy azt ma latjuk.
(Gondoljunk csupan Karinthy gy irtok ti-jének — nem feltétlen reprezentativ, mindenesetre
beszédes — kiilfoldi proza-oszzedllitasara, ahol a ,,modernek” mellett fele-fele ardnyban
~ponyvaszerzOket” taldlunk.) Masfeldl, a kiadoi és terjesztési szempontbol egyértelmiien

ponyvaként (magazinirodalomként, yellow bookként) talalt frivol miivek (Stokert és Wilde-ot

801 ovaszy i.m. 512.
181 Nagy i.m. 578.
182 Nagy i.m. 577.
183 Nagy i.m. uo.
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is ideértve) kés6bb magasirodalmi statuszba emelkedhetnek, iskolai tananyagga véalhatnak.'®*

A ponyva — amellett, hogy rajta keresztiil az irodalmi szdvegek prezentaciojaval ¢és
disztribtciojaval kapcsolatos értékes belatasokra tehetiink szert — a hazai kritikatorténet adott
korszakanak (a szdzadforduld és a Nyugat idészakanak) forditassal, adaptacidval kapcsolatos
eléfeltevéseire is j fényt vethet. A kiilonféle szovegforditasok, valamint az altaluk gerjesztett
polémiak tovabba sajatos szempontokkal szolgalhatnak a szovegatdolgozas, vagy az irodalmi
szoveg devalvalodasi folyamataival kapcsolatban. A két tevékenység — forditas és adaptacio —
a klasszikus nyugatos forditasok kapcsan szinte elvalaszthatatlan; Wilde és Poe forditoi a
korabeli szinpadi és filmes adaptaciok vehemencidjaval alakitjak at az eredetijiket.’® A
Wilde- és Poe-szovegek forditasa koriili vitak kozvetve a ponyva és a ,haladd irodalom”
viszonyarol — valamint a szellemesség, az ironia €s a fantasztikum koriili kortars
veélekedésekrodl arulkodnak.

A korszak alapvetéen ponyvaellenes irasai (Nagypal, Erényi, Lovaszy, Nagy Zoltan,

vagy Borbély Mihaly'®®

cikkei) — amellett, hogy kultirmissziéjuknak tekintik az olvaso
felszabaditasat a silany ponyva uralma alol — az ,,igényes” ponyva, illetve az irodalmi
meseszOvés propagalasaval egy olyan koztes mez6t vazolnak fel, amit ma a midcult, vagy a
camp fogalmaval jellemezhetnénk. A két fogalom itteni apropdjat — a magas- ¢és
alacsonykulturalis szférakra vonatkozd heurisztikus perspektivajuk mellett — az adja, hogy
létiiket tobbé-kevésbé éppen Wilde-nak és Poe-nak koszonhetik. Egy igen elnagyolt
megkozelitésben Wilde dandyzmusa — mint megélt attitid — a campnek felelne meg, Poe
ironikus miszticizmusa pedig a midcult-nak. Szimbolikus kitiintetettségiiket az indokolja,
hogy mindketten emblematikus alakjai az ,,egyetemes” magas- €és alacsonykultaranak, hogy

azt a koOztes kulturalis teret képviselik, amivel a Nyugat idézett szerz6i sem tudtak mit

kezdeni.

184 A Stoker-regény sajatos hazai fogadtatas- és forditastorténetét Keresztesi Jozsef foglalta ssze. (Keresztesi:
Eléhalott szovegek (A magyar Drakula-forditasok torténetéhez), Déli Felhd, 1998/1-2, 6-13.) A Dracula magyar
forditastorténete — az eredetit egyre szabadabban kezel6 valtozatokkal, valamint a regény kiadaspolitikai
marginalizalddasaval — egyértelmii hanyatlastorténet. A folyamat a Budapesti Hirlap kortars sorozatkozlése,
majd az 1925-6s Tar Ferenc-féle archaizal6 forditas utan az 1985-6s Bartos Tibor-féle ,,magyaritasban” tet6zott
— itt valt pontatlan, dnkényes valtoztatasokkal és kihagyasokkal €16, hatasvadasz ponyvairodalomma (a sz6
pejorativ értelmében). A Jokai Irodalmi Egyesiilet altal 1989-1990-ben Gjranyomott 1925-6s kiadas némiképp
ellensulyozta az 1985-6s kiadasban véghezvitt szovegrombolast (a regény érdemi kanonizaciojat ez sem vivta
ki). Stoker a Dracula megjelenése utan irt esszéje (The Censorship of Fiction, 1908) érdekes adalékkal szolgal
az (esetében pornograf) ponyvairodalom ostorozasahoz.

185 A miiforditas hazai modernizacidja — mint intramedialis folyamat — ennyiben az intermedialitas fogalmaira is
atiiltethetd: a fiizid, a transz-medializacio, a transzformdcio, valamint a médium ,,ontologikus egyediségének™
fogalmaira. Ld. Jens Schréter i.m. 130 skk.

188 Borbély Mihély: A ponyva, az ir és az olvasé, in Bednanics Gabor — Bonus Tibor (szerk.): Kulturdlis
kozegek. Médiumok a 20. szazad elsé felében Magyarorszdagon, Racio Kiado, Bp., 2005, 131-135
(Tarsadalomtudomany, 1942, 363-384).
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A midcult azt a kulturalis senkifoldjét jeloli, melyet — a magas- és a tomegkultira
terrénuma kozt elhelyezkedve — egyikik sem tekint a magaénak.’® A technikai
sokszorosithatosag, a média ¢és az ideologia demokratizalédasa, a kultara termelésének és
elosztasanak radikalis atalakuldsa egylitt jart a popularis kultura emancipacidjaval, a
magaskultira privilégiumai iranti igényének bejelentésével. Dwight Macdonald Masscult and
Midcult-ja ezt a folyamatot koveti nyomon. Tomegkultira alatt a technikai
reprodukalhatdsagot kovetd, a piac torvényei altal uralt popularis kultarat, midcult alatt a
kultira demokratizalodasaval egyiitt jard kettos mozgast érti. A magaskultiura intézményeinek
a tomegigényekhez valdo idomulasat — illetve az alacsonykultira felemelkedését, kulturalis
igénybejelentését a ,,magas” statusra. A midcult nem semleges-leird kategoria: hol a felhigult
magaskultira, hol a pejorativan értett atlagmiveltség (middle-brow), hol pedig a miivelt
osztaly giccskultarajanak (kitsch) a szinonimaja. A haboru utdni amerikai demokracia
kulturélis kozizlésének fokmérdjeként, a midcult a ,,legnagyszeriibb alkotasok” utanzasaval
olyan vitatott értékii miiveket hozott 1étre, mint Az éreg haldsz és a tenger, Az tigynok haldla,
vagy a Meztelenek és holtak.*®®

Macdonald high-, mid- és masscult harmassagaban Adorno eljarasat koveti: kora
avantgardjaval, Jackson Pollockkal igazolja kanona ,halad6” jellegét (Adorndnal Schonberg

toltott be hasonlod igazolo szerepet).189

Macdonald kényvének targya ,,nem a masscult holt
tengere, hanem az apaly vonaldn zajlo ¢élet, ahol a magasabb ¢és alacsonyabbrendii
organizmusok a tulélésért kiizdenek.”*® A midcult kdztes jellege a kultara ,,0sztalyalapa”

B (A miiveltség

felosztasara épiil, a tomegek ¢és az ,,intellektualis elit” kiilonnemu kulturajara.
ilyesfajta kettévalasa a kultira demokratizalodasanak ,,aggasztd” tiinete, ami a kulturalis
téveszmék elszaporodasaval jart egyiitt a tizenkilencedik szazadtol kezd6déen.) Macdonald

szamara a midcult — mivel mind a high, mind a masscult sajatossagaival rendelkezik — azzal

187 Dwight Macdonald: Masscult and Midcult, in Against the American Grain, New York, Da Capo Press, 1983
(1962). A cikk eredetileg a Partisan Review-ban jelent meg, 1960-ban. A midculthoz magyarul Id. Umberto Eco:
A rossz izlés struktiraja, in A nyitott mii, Gondolat, Bp., 1976, 201-270.

188 |_d. Joseph Epstein: Dwight Macdonald: sunburned by ideas, New Criterion, November 2001 (Vol. 20 No. 3),
http://www.newcriterion.com/archive/20/nov01/jepstein.htm

189' A highcult Macdonald szerint, a teljesség igénye nélkiil: Poe, Dickens (legjobbjai), Waugh, Chaplin, Picasso,
Pollock, Cassavetes és a New York Review of Books; a midcult: Wells, Orwell és a Reader’s Digest; a masscult: a
rockzene, Dickens (legrosszabbjai), Cecil B. DeMille és a Revised Standard Bible. Ld. Waggish: Dwight
Macdonald’s ,,Masscult and Midcult” http://waggish.org/2003/12/dwight _macdonalds_masscult and.html

199 Macdonald: Preface, in Against the American Grain, ix. Macdonald tudatosan keriili a mass culture
kifejezést, a masscult szo6sszevonassal elvitatja téle a ,.kultirat”. Mint irja, a masscult ,,[n]em pusztan sikertelen
miivészet. Nem-miivészet. Még csak nem is antimiivészet.” (i.m. 4.) S6t, ,,még az elvi lehetdsége sem all fenn,
hogy kitlin6 lehessen.” (uo.)

191 Macdonald nem tarsadalmi-gazdasagi elvii kultirafelosztasa — bar bizonyos tekintetben emlékeztet ra —
ellentmond Matthew Arnold kulturafelfogasanak. Arnold a jomddu, gazdagsagra torekvo , filiszteusok™
kulturalatlansagaval a kulttrat allitja szembe. Ld. Arnold: Sweetness and Light, in J. Dover Wilson (szerk.):
Culture and Anarchy, Cambridge Univ. Press, 1961, 43-71, 52.



59

fenyeget, hogy ,.elnyeli mindkét sziilgjét.” (37) Koztessége azt jelenti, hogy latszolag eleget
tesz a magaskultura elvarasainak, mikozben felhigitja azokat; masfelol — a magas sztenderdek
vulgarizalasaval — a tomegigényeknek tesz eleget (a konnyl fogyaszthatosagnak, a
popularitasnak). Macdonald szamara a koztes kulturalis tér — a King James-féle Biblia
,javitott, hiteles kiadasanak™ mintajara — a magaskulturat korrumpal6 tér.

A midcult fogalma ugyanakkor Macdonald Poe iranti érdekl6désének és
elfogultsaganak a sziilotte. Macdonaldnak végteleniill imponalt Poe gondolati szikarsaga,
valamint a popularis kultura iranti egyszerre lenézé — egyszerre stilus- és miifajalapito
viszonyuldsa. (Poe Kkitiintetettségét mi sem jelzi jobban, hogy alland6 hivatkozasi alap
Macdonald szamara — a sziileihez irott legkorabbi leveleitdl a ,.tarsadalomjobbitd™ esszéin at
az altala szerkesztett 1965-6s Poe-versgylijteményig.) Tarsadalmi izolaltsagabol fakado froi
tartasa, kompromisszumképtelensége szintén lenyligdzte Macdonaldot.*®*  Poe ,,sajat

idiomajanak megfelelden alakitotta at a miifajait™'®®

— a konyvismertetést, a hatborzongato
romantikus mesét, a magazinokban publikalt verset, a detektivtorténetet — és irodalomma
valtoztatta a klisét, stilust adott a tomegcikknek. Macdonald Erle Stanley Gardner és Poe
Osszehasonlitasaval érzékelteti a két szféra — a mass és a highcult — kiilonnemiiségét: ,,a
kiilonbség (...) nem pusztan a popularitasban all. Szamos igen kitiind dolog valt populérissa a
Tom Jones-t6l Chaplin filmjeiig (...) A kiilonbség a Masscult koradbban mar emlitett
sajatsagaiban keresendd: a személytelenségében ¢és a mértéket nélkiilozé mivoltaban, ugymint
»a nézOkozonségnek vald tokéletes behddolasban«. % Poe, aki szintén ,,pénzért irt”, kiilonds
erovel iiltette at napi-aktualis zsurnaliszta formait a sajat személyiségének megfeleléen —
Gardnert pedig — mint Macdonald megjegyzi — ,egyszeriien lehetetlen elképzelniink”
neurotikusként. A ,,vérmérséklet és neurodzis altal izolalt géniusz” (Wreszin) teremti meg —

szinte kikényszeriti — azt a koztes kulturalis teret, amir6l Macdonald beszél, mégha maga Poe

a highcult panteonjaba keriil is a felosztasban.

A camp olyan targyak és helyzetek gylijtéfogalma, melyek popularitasa ,a kozizlés
sztenderdjei felél érthetetlen”.*®®> A viktorianus, eredetileg francia fogalom elvalaszthatatlan a

torténetileg hozzatapadt szexualis, tarsadalmi nemi konnotaciotdl, és valamennyi értelmében

192 | d. Stephen Rachman: Rosebud Graphic Classics: Edgar Allan Poe, No.1., Edgar Allan Poe Review, Spring
2002 (Vol. 11l No. 1), 73-76.

193 Michael Wreszin: ,,Edgar Allan Poe? I Dig Him”, Edgar Allan Poe Review, Spring 2002 (Vol. 11l No. 1), 18-
26.

1% Macdonald i.m. 7.

195 Joshua Glenn: Camp: An Introduction, http://www.hermenaut.com/a28.shtml
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kulturdlisan ,,elhibazott” targyat vagy cselekvést jelol. (A camp elasztikus természete — részint
a fogalmat Gjjaélesztd Susan Sontag-iras'® 6ta — ellenall barmiféle szigoru definiciénak és
elvalaszthatatlanul 6sszefonodik a kitsch, a cheese, a trash ugyancsak obskutrus esztétikai
képzeteivel.) A camp mint gyakorlat sziikségképpen magaba foglalja az élvezet és a
fenyegetés mozzanatat; egyszerre szentimentalis és haldlosan komoly, egyszerre gyengéd és

ironikus.*®’

A camp fenyegetése — mint arra Sontag is ramutat — ,,uj, komplexebb viszonyulast
jelent a »komolysaghoz«.”'*® Wilde The Importance of Being Earnest-je, ha tetszik, éppen
erre a ,komolytalansagra” utal, ami a camp-re kevésbé fogékony publikum, a jatékabol
onmagukat kirekesztettek szdmara fenyegetdleg hat.'%°

Sontag a ,talfinomultsag Osszetéveszthetetleniil modern” szemléletmddjaként,
»egyfajta esztéticizmusként” hatarozza meg a campet. Annak modjaként, ,,[a]hogy a vilagot
esztétikai jelenségkeént értékeljiik”, ,,nem szépsége, hanem csinaltsdganak, stilizaltsaganak
foka szerint.”?®® A camp-stilizaltsdg nem pusztan targyak, vagy a muvészet jellemzdje —
emberi magatartasformaként is értelmezhetd, vilaglatasként, ,,a nem-az-ami szereteteként”. 2!
A dolgok idézdjelbe tétele — Sontag legegyszeriibb példajaval élve: ez nem lampa, hanem
,lampa” — kiilonos, naiv esztétikai mindséget teremt. (Sontag szerint a tiszta camp mindig
naiv; a nem tiszta, tudatos camp viszont — tulzott reflektaltsaga folytan — kevésbé kielégitd.) A
camp szemléletmodjat — és itt érkezik el Sontag érvmenete a popularis kultirdhoz — a
nagykultira mordlis szemléletméddjaval szemben sajatosan frivol szemléletmod jellemzi.
Moralitas ¢€s frivolitas Osszefliggésében minden eshetdség az utdbbi felé mutat: ,,Az ember
komolyan veheti, ami frivol, s lehet frivol azzal, ami komoly.”202

A camp megélt jellege a dandyzmus Baudelaire altal felismert kettds természetével
rokon. Azzal a sajatos helyzettel, hogy ,bennefoglaltatik és érdekeltségekkel bir a

[tarsadalmi] képz&édményekben, amelyekkel szemben meghatirozza Onmagat.”?® A

196 A camprél, in Sontag: 4 pusztulds képei, Eurépa, Bp., é.n., 277-299.

197 A Glenn altal hozott példak segitenck megvilagitani a camp ellentmondésos természetét. A tomeggyartott
nacionalista / religiézus kegytargyak, szuvenirek — melyek magukban hordozzak a transzcendencia lehetdségét
éppugy, mint a szentimentalis (sosemvolt) nosztalgiaét — ugyantigy campként értelmezhetdk, mint egy Dolly
Patron-imitator, megtort-bamulatos drag queen. Az utobbi nem 6sszekeverendé a karaoke-barban énekl6 részeg
koristalannyal, aki a cheese-t testesiti meg.

198 Sontag i.m. 294.

199 A Sontag-cikket tiz évvel megeléz6 Christopher Isherwood-regény, a The World in the Evening Wilde-hoz
mélté aforizmaban foglalja 6ssze a camp komolysagat: ,,Nem mondhatsz campet olyasmire, amit ne vennél
komolyan. Nem viccet csindlsz bel6le, hanem beldle csinalsz viccet.” 1dézi: Glenn i.m.

20 gontag i.m. 277, 279.

2% Sontag i.m. 282.

22 Sontag i.m. 294. Ld. még: ,,az ember 6nmagat embervoltiban csapja be, ha csak a nagykultarak stilusat
becsiili, barmit gondol vagy érez is alattomban.” (uo.)

203 Neil Sammels: From Baudelaire to Bowie, in Wilde Style. The Plays and Prose of Oscar Wilde, Personal
Education Limited, Essex, 2000, 118.
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dandyzmus Wilde-dal ér a tetéfokara, aki egyszerre hiivos szemléldje és befektetdje a
viktorianus tarsadalomnak, és a darabjaiban kritizalt fogyasztoi kulturanak. (1882-es amerikai
felolvasokoratjan egyszerre pdzolt dandyként és az esztétika professzoraként, mikozben —
sajatos arukapcsolassal — segitett eladni a Gilbert and Sullivan-féle Patience cimi
szappanoperat.)®® A dandy Baudelaire, Brummel és Disraeli idején jobbara a tarsadalmi
felkapaszkodas eszkoze. Stilus, mely megforditja a tarsadalmi-politikai viszonyokat, stilus,
melyet az arisztokracia majmol. ,,Wilde egy 1épéssel tovabbviszi a folyamatot: nem pusztan
megforditja ezt a viszonyrendszert, de le is rombolja. (...) Wilde nem kdvette Baudelaire-t és
nem hirdette az ostromlott, de tovabbra is erds arisztokracia — a politikai és esztétikai hatalom
letéteményese — iranti hliségét. Ehelyett egyszerre parodizalta ¢s mutatott rd az arisztokratikus
attitidok fonaksagara: stilusosan tagadta a sziiletési jog €s az anyagi kizsdkmanyolas altal
fenntartott tarsadalmi és politikai hierarchiat.”*® Wilde ugyanezzel a stilusos tagadassal
fordul a kulttra fel¢, és ugyanezt a tagadast teszik magukéva — akar akaratukon kiviil — az 6t
adaptald nyugatos szerzOk. Hazai propagatorai szdmara Wilde egyszerre modern és ,,a
modern bigottség elsé martirja” (Sammels); egyszerre megfellebezhetetlen autoritds, mint
Adynal, és ,,bizarr nappali komédias”, mint a Wilde-ot patologizald Szasz Zoltan szdmara.?%
Camprdl vagy midcultrél beszélni a Nyugat kapcsan aligha anakronizmus — a lap
szerz6i hasonld kulturalis és technoldgiai fenyegetést éltek meg, mint a ,,proéféta” Wilde és a
,»misztikus” Poe kortarsai, vagy a mai irodalomtudomémy.207 Az Erényi és Nagypal altal
diagnosztizalt ponyva ugyanakkor parazitaként viszonyul a hivatalos, ,,haladé irodalomhoz” —
éppugy, ahogy a Nyugat, kezdetben a normativ kultura felél, azzal szemben hatarozta meg
onmagat. (Lényeges kiilonbség, hogy a Nyugat — a camppel vagy a ponyvaval ellentétben —
maga is erésen kanonikus szandékkal lépett fel, illetve hogy kiils6 kulturalis instanciak

iranymutatasa alapjan jart el onérvényesitése soran.) A nyilvanossag fragmentalodasanak

204 d. Richard Ellmann: Oscar Wilde, Penguin, London, 1988 (1987), 144.

205 sammels i.m. 119-120.

26 wilde kulturalis jelentésége id6kozben messze tulnétt a szazadeld irodalmi csetepatéin, modern torténelmi
celebritassa, popularis és politikai ikonna valt. Kanonikus alakjava lett mind a kulturalis 6rokségiparnak, mind a
popkultiranak. Sammels Wilde kulturalis kettdsségét filmes példakkal szemlélteti, Brian Gilbert ,,ellmannianus”
Wilde-jat (1997) Todd Haynes szubverziv Velvet Goldmine-javal (1998) veti 6ssze. Perry Meisel kiilon
monografiat szentelt a popularis ikon Wilde rocktorténeti fontossaganak — Id. Meisel: The Cowboy and the
Dandy. Crossing Over from Romanticism to Rock and Roll, Oxford Univ. Press, New York — Oxford, 1999.

207 A fentebb mar hivatkozott Bednanics Gabor és Bonus Tibor szerkesztette Kulturdlis kozegek-kotet elészava
ennek a fenyegetettség-érzésnek ad hangot. Defenziv irodalomtudomanyi programja értelmében ,,[a]z
irodalomtudomanynak abban allhat a sajatlagos, a tarstudoméanyokkal 6ssze nem téveszthetd feladata, hogy
minden, az irodalmat c€lz6 kisajatitds, az irodalom mindenféle instrumentalizalasa felett 6rkodik.” (16) Az
irodalom(tudomany) efféle defenzidjaval szemben probalok érvelni a dolgozat zaréfejezetében.

Poe és Wilde érdemi, nyugatos fogadtatasa egyidében, az 1900-as évek végén megy végbe — egykorusitisukhoz
Id. Babits Poe-t a szazadvégre datalo fent hivatkozott cikkét —, ami egybeesik a camp kifejezés els6 nyomtatott,
francia nyelvii megjelenésével (1909).
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krizise, annak felismerése, hogy a humanista frastudok immar nem wuraljak a
véleményformalds és befogadas dontdé forumait, a Nyugat induldsakor mar 4altaldnosan
felismert allapot.?®® Az irdstudokra — az itt targyalt kulturalis és medialis tényez6k mellett — a
huszas évektdl az ,,orszagvesztés”, kés6bb a nacizmus arnyéka vetiil.

Ugyanezen koriilmények hatdrozzdk meg a ponyva hatésait tarsadalmi (nem irodalmi)
kérdésként targyald Borbély Mihaly cikkét, aki a szorakoztatod és tomegirodalmat az alkohol
vagy a kabitdszer ,,makonyahoz” hasonlitja. Sziikséges rossznak tartja, mely képes leszerelni
a ponyvaolvaso alantasabb 0sztoneit, aki ha ,,nem kapja meg a szokott és vart €lményét: inni
fog vagy a moziba megy”.209 A ponyva — amellett, hogy ,,tematikajanal fogva a fennallo rend
iranyaba hat” ¢s tagadhatatlanul ,,nagy villanasok sziilettek™ bel6le — megérett a kiirtasra;
kiirtani viszont ,csak egy moddon lehet, de igy biztosan: ha megsziintetik tarsadalmi
funkcijat.”?'® Ha a Nyugat nem is tudott z5ld 4gra jutni a ponyva iigyében — a midculthoz tal
demokratikus, a camphez tal moralista volt —, allaspontja tobbnyire igen tavol allt a ,,nem

halad6” irodalommal szembeni hasonld indulatt6l.

28 A Benda-kanyvre feleld 1928-as Babits-cikk — illetve az arra érkezé valaszok — csupan Ssszegzik az emlitett
allapotot; a litografia, az autotipia, a szines kényomas, a dagerrotipia altali fenyegetés politikai fenyegetéssel
egésziil ki. Julien Benda: Az irdstudok druldsa, Fekete Sas Kiado, 1997 (1927), Babits Mihaly: Az irastudok
arulasa, Nyugat, 1928/18. Ld. tovabba Osvat Eré és Szilasi Vilmos feleleteit Babits cikkére a Nyugatban.

29 Borbély i.m. 133.

219 Borbély i.m. 134.



63

A ponyva tarsadalmi funkcidjanak megsziintetésére iranyuld kisérletek a legkevésbé sem
miifajspecifikusak. Repressziv eljarasaik a mar emlitett negligdlastol a betiltasig, a
trivializalastél a kulturalis kirekesztésig terjedhetnek — és hasonlé mintakat kovetnek a
ponyvaregény, a képregény, vagy a mifajfilm esetében. A (popularis) miifajok torténete
ugyan elbeszélhetd a represszidik felél — ahol a kiilonbozd kifejezésformakat ért ,kiils6”
korlatozasok adnak a torténet vezérfonalat —, de elbeszélheté az onkorldatozdas és on-revizio
torténeteként is. Ez utdbbi jellemzi példaul az amerikai mainstream képregény nyolcvanas-
kilencvenes évekbeli torténetét. ,,Onkorlatozas™ alatt itt elsésorban nem valamiféle elfojtast,
oncenzurat kell érteniink, hanem — paradox mddon — egyfajta kiteljesedést, a konvenciok
tisztazasat ¢és megkeriilését, illetve 1) konvencidok Iétrejottét. A korlatozas a miifaj
tovabblépését gatlo kiils és belsd tényezOkre vonatkozik, mely egyiitt jarhat a tradicioval
szembeni Ujfajta (szabadabb, kotetlenebb) viszonyulassal. Annak a felismerésével, hogy a
rogziilt-klasszikus miifaji elddok nem érinthetetlenek, hogy ugyanazok a szabalyok
érvényesek rajuk, mint a kurrens popularis miivekre. (Az invencidelvii, kanonikus
konvencioktol terheltebb ,magaskulturahoz” képest a popularis szférdban mindezt
hatvanyozottan befolyasolja a copyright miikodése. Ez egyfel6l korlatokkal, masfel6l —
jogilag kodifikalt keretek k6zott — nagyobbfoku szabadsaggal jar a highcult egymasra utalo
,belsé jatékaihoz” képest.) A miifajon beliili revizids torekvés — amennyiben sikeriil
felillemelkednie 6nnon korlatain — hatassal lehet a kiils6, repressziv feltételeire. Segithet azon
mechanizmusok, altalanos ideoldgiai struktirak megértésében, melyek a popularis kultarat

magat tekintik a kulturalis elnyomas eszkozének.?*

211 Shusterman i.m. 270 skk, 275, 278. Itt és most nincs mod a , kiils8” repressziv mechanizmusok (a
demokratikus populizmus, a konformizmus Shusterman altal kifejtett miikodésének) attekintésére. Csupan
utaldsszinten, a médiumok ¢€s a tomegmufajok, kozelebbrdl a revizios szuperhds-képregény torténetének
Osszefiiggésében kertilnek emlitésre.
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Titkos torténetek (Miifaji és kulturalis tradicié a revizios szuperhds-képregényben)

A mainstream képregény huszadik szazadi amerikai torténete jorészt a kifejezésforma kiilsé
és belsé elfojtasanak a torténete.”*? A miifaj — kiilondsen az Stvenes évektdl — irott és iratlan
szabalyrendszerekhez alkalmazkodva élte tal sajat torténetét, 6nndn kifejezés- és témakdrein
beliil maradva, mind inkabb eltavolodva gyokereitdl. Az amerikai comics ugyan sziiletésétol
fogva kiillonboz6 strip-szindikatusok, kiilsé és belsé cenzlrahivatalok kommercialis és
politikai gyamsaga alatt allt — mégis a McCarthy-éra Comics Code-ja inditotta el az igazi
onkorlatozasat, mely harminc évig meghatarozonak bizonyult a populéris képregény szamara.
Fredric Wertham Seduction of the Innocent-je (Az artatlanok elcsabitasa, 1954), majd a
Wertham-konyv szenatusi vizsgalataval megalakuld ,,Comics Code Authority” cenzuraja
nyoman elészor a korszak leginnovativabb kiadéja, az EC Comics zarta be kapuit. A hatvanas
évektol 1étrejovo underground comix-mozgalom — mely a Code-ra torténd valaszként és az EC
szellemi Or6koseként értelmezhetd — a mainstreamen kiviil alakitotta ki a sajat jatékterét és
torténetét. A nyolcvanas évek alternativ képregénykulturaja — részint a comix, részint a Code-
ot megel6zé hagyomany drokdseként — egy nyitottabb tarsadalmi-kulturalis kozegben nyerte
vissza az amerikai képregény fliggetlenségét.

Az amerikai képregény kiils6-repressziv torténetét egy kevésbé nyomonkdvetheto,
bels6-miifaji hanyatlas- és kiteljesedés-torténet is végigkiséri. A comics ebben a torténetben
sajat mifaji szabalyainak ¢éppugy foglya, mint a kornyezd tarsadalmi-kulturalis
szabalyrendszernek. A punk-mozgalom lettrista-szituacionista és dadaista gyokereit, kozvetve
a modern rockzene ,archeologiajat” feltar6 Greil Marcus szerint a modern tarsadalmak

szorakoztato-unalomiiz0 mivészi kifejezésformaiban ,a lehetséges 0Osszes szabadsag

212 A comic strips és a comic books (azaz az illusztralt torténetmesélés) repressziv torténetét a Jeet Heer — Kent
Worcester szerkesztette Arguing Comics. Literary Masters on a Popular Medium-kotet eldszava tekinti at (Univ.
Press of Missisippi, Jackson, 2004). A tizenkilencedik szazad végi penny dreadful- és dime novel-ellenes
filippikaktol Umberto Ecoéig tartd torténetet szamos jelentés munka jelzi — pro és kontra vélemények egyarant. A
teljesség igénye nélkiil: Anthony Comstock: Traps for the Young (1884), Martin Sheridan: Comics and Their
Creators (1942), Coulton Waugh: The Comics (1947), Gilbert Seldes: The Great Audience (1950), David
Manning White — Bernard Rosenberg (szerk.): Mass Culture: The Popular Arts in America (1957), Stephen
Becker: Comic Art in America (1959), Jules Feiffer: The Great Comic Book Heroes (1965), E. H. Gombrich:
Miivészet és illizié (1960), Dick Lupoff — Don Thompson: All in Color for a Dime (1970), Russel Nye: The
Unembarrassed Muse (1970), James Steranko: History of Comics (1970), Les Daniel: Comix: A History of
Comic Books in America (1971), Judith O’Sullivan: The Art of the Comic Strip (1971). A New York-i
entellektiielek (Clement Greenberg, Irving Howe, Delmore Schwartz, Robert Warshow, Harold Rosenberg)
irasai éppugy ide tartoznak, mint Manny Farber, Walter J. Ong, Marshall McLuhan, Leslie Fiedler, vagy
Umberto Eco comics-targya szévegei. A miifaj bels6, képregényszerzok altali (gyakran képregényesitett)
reflexidjahoz 1d.: Will Eisner: Comics and Sequential Art (1985), Scott McCloud: Understanding Comics
(1993), ué.: Reinventing Comics: How Imagination and Technology Are Revolutionizing an Art Form (2000),
Trina Robbins: The Great Women Cartoonists (2001), Art Spiegelman — Chip Kidd: Jack Cole and Plactic Man:
Forms Stretched to Their Limits (2001).
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potencialis tényét a téves szabadsag fikcidja valtotta fel.”?*® A szabadidé (leisure) a
szorakozas (entertainment) idejévé valtozik, a tomegkultira formai 6nalld érvényre tesznek
szert. Elvalnak a magas- és popkulturalis formaktél, immar 6nnén szabalyaiknak felelnek
meg. A folyamat a végsokig izolalt kifejezésformak/miifajok entropikus allapotaval
(kulturalis ,,h6halalaval”) ér véget — a comics a nyolcvanas évek kozepére ért el ebbe a
stadiumba —, amikor is alternativ, am tovabbra is popularis formai beliilrél kezdik ki a
monolitikus szorakoztaté rendszert. A punk és az amerikai szuperhds-képregény esetében a
,»régi kritikai premisszdk azon a ponton tortek fel, amit senki nem latott elore: a tomegkulttira
popkulturalis szivében”.?"

Az amerikai szuperhds-képregény a nyolcvanas évek kézepén — Marcussal szolva —
addig soha nem hallott hangon szo6lalt meg. Olyan hangon, amely azidaig csupan az
underground comix miifajan beliil volt elképzelhetd, vagy teljesen ismeretlen volt az amerikai
popularis képregény szamara.”™® Az ekkoriban kialakulé ,,ij mainstream” a DC és Marvel-féle
fovonal fanzine-jeibdl, konferenciaibol (cons) és bolhapiacaiboél (marts) jott létre; a
fandombol, a rajong6i szubkulturabdl.**® A két nagy kiado, a DC és a Marvel is kdzrejatszott
a comics intézményes ¢és miifaji megujulasaban. A Marvel az egyik legsikeresebb sorozatat,
az X-Ment alakitotta &t még a hetvenes években (11j hdsok bevondsaval, a torténetek végtelen
sorozatokka nyujtasaval és a korabbiaknal nagyobb foku pszichologizalassal), a DC pedig
megprobalt ,rendet teremteni” a sajat univerzumaban. A rajongo6orientalt kiadas és terjesztés
— végképp Onmagaba zarodva — Onndn miifajtérténetébdl probalt megujulni, mikdzben
elszakadt sajat, repressziv torténetétol.

Az amerikai szuperhés-képregény nyolcvanas évek Ota tartd valsagkezelési
megoldasait attekintd Geoff Klock rejtély-archeologusként (mystery archeologist)®’ tekint

magara. A szuperhds-képregényekkel foglalkozas egy olyan tarsadalomban, ahol a miifaj

23 Marcus i.m. 51.
2% Marcus i.m. 70.
215 A terjesztésben bekovetkez6 orszagos valtozasok — az Gjsagarus-rendszer hanyatlasa és a specialis fan shopok
létrejotte — szintén kozrejatszottak a valtozasban. A kilencvenes évek kdzepére (mindmaig) ez utobbiak
bonyolitjak az amerikai képregényforgalmazas kilencven szazalékat. Ld. Roger Sabin: Comics, Comix &
2(i}raphic Novels. A History of Comic Art, Phaidon Press, h.n., 2001, 157.

Uo.
2T Klock a kifejezést Warren Ellis és John Cassaday Planetary-jébol (1999) kélesonzi — 1d. alabb. Geoff Klock:
How to Read Superhero Comics and Why, Continuum, New York — London, 2002. Klocknak a revizios
képregényt attekintd monografidja — melyre az alabbiakban nagyban tamaszkodom — féként Harold Bloom
hatasiszony-elméletére (Anxiety of Influence, 1973), illetve a pszichoanalizis jungi és lacani belatasaira
tamaszkodik. Ertelmezése szerint ,,valamennyi szuperhds-elbeszélés ugy viszonyul a sajat konfliktuézus és
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kodjat kutatja, az onmagdt folyton meguijité szuperhés-képregényrol szol.
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létrejotte Ota meghatarozo kulturdlis szerepet tolt be, a mult szézad fitkos torténetével vald
foglalkozassal azonos — tgy, ahogy azt Marcus is érti. A szuperhds-képregény — a
szazadfordulo ota jelen 1évé comics uralkodo valfajaként — a korai harmincas évek sziilotte, a
korabeli pulp-bél (rajzos, nagyvarosi, foleg detektivtorténetekbol) nétte ki magat. Klasszikus
sorozatai —a DC Comics Group fémjelezte Superman, Batman, Wonder Woman és tarsaik —
képezik a miifaj aranykorat; az eziistkort a hatvanas évek 0j sorozatai — a Marvel Spider-
Manje, az Incredible Hulk, az X-Men - képviselik. Ha egészen pontosan kivanjuk
meghatarozni a korszakhatarokat, akkor az aranykor 1938-t6l, Superman szinre lépésétdl
1955-ig, az eziistkor 1956-t6l, a The Flash wjraindulasatol 1972-ig, a bronzkor 1973-t61 (a
Spider-Man Gwen Stacy-jének halalatol) 1985-ig, a modern kor pedig 1986-t61, Frank Miller
The Dark Knight Returns-étél datalhato — Klock ez utdbbit (az eziist- illetve bronzkort
meghalad6 stadiumot) a revizids elnevezéssel illeti.?*

A revizids ,,mozgalmat” Frank Miller The Dark Knight Returns-ét61 (1986) és Alan
Moore Watchmen-jétél (1986) szamithatjuk, akik egyfajta j Ontudatossagot hoztak a
miifajba. Az Ontudatossag elsdsorban az onreflexioban, a miifajtorténeti utaldsokban ¢és az
0s0khoz fliz6d6 hatdsiszonyban mutatkozott meg — ehhez tarsult a comics feln6tt miifajja
valasa, a fokoz6do erdszakabrazolas, valamint a szex és a nemi szerepek taglalasa. A
nyolcvanas évekre stagnaldo miifaj kozhelyszerti-sablonos torténeteit a szuperhds-
maganmitologiak Kreativ félre- és ujraértelmezései valtottak fel. A nyolcvanas évek kdzepére
— a konkurencia piacelhdditasara, illetve a képregény szorakoztatéipari értékvesztésére
reagalva — el6szor a DC Comics kisérelte meg a DC-univerzum cselekményvilagon beliili
,rendbetételét”. A Crisis on Infinite Earths (1985) tizenkét részes sorozata igyekezett
koherenssé tenni a tobb évtizede futd, tobbtucatnyi széria parhuzamos elbeszéléseit,
visszamendlegesen kigyomlalva az ellentmondéasokat és a maga idejére anakronisztikussa valt
aktualitasokat (megfeleld, torténeten beliili magyarazattal szolgalva a kigyomlaltak ,,meg sem
torténként” vald elfogadtatasdhoz). A szelekcid egyattal a mifa; 1) (iddsebb)
célkozonségének tulajdonitott felndtt étosz jegyében zajlott. A kisérlet eredményeképpen ,,a
Crisis végére a multiverzumot univerzumma redukaltdk.”*® A kiadé igyekezete ugyan kétes
eredménnyel jart, nem sikeriilt maradéktalanul tisztdznia a képet, de elOrevetitette a
késdbbiekben meghatarozova valo stratégiat, a tradicidhoz térténd visszanyulast.

Frank Miller The Dark Knight Returns-e (1986) és Alan Moore Watchmen-e (1986) az

els6 igazan revizids grafikus elbeszélések (graphic novels), melyek a dolgok mélyére asva, a

281 d. a szuperhds-iigyekben igen tekintélyes Wizard Magazine 2001 januéri szamat.
219 Klock 23.
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miifaj alapvetd szabalyrendszerét teszik kérdésessé. Miller Batmane tisztes Otvenes egy
leginkabb a hideghdbort végi (nem a harmincas évekbeli) New Yorkra emlékezteté Gotham
Citybdl (ahol Ronald Reagan az elndk), aki az elmult negyvendt ¢év Batman-mitoszat
Osszegezve tér vissza visszavonultsagabol. A visszatérés mind képileg, mind a torténet
szintjén megujitotta a denevérember mitoszat — erdszak terén jocskan feliilmulva a korabbi
valtozatokat. A mufaji tradici6 és a hétkdznapi politikai valosdg elemei mellett Miller a
képregénymifajt torténetileg végigkisérd kritikaval — kiilonosen Wertham Seduction of the
Innocent-jével — szembeni érveket is beépiti az elbeszélésébe. Wertham annak idején
homoszexualitassal vadolta a Batman-Robin kapcsolatot, amit Miller a Robin-karakter ndként
vald abrazolasaval terel ,tarsadalmilag elfogadhatébb” mederbe, tagadva, hogy e
kapcsolatban jelen volna a (homo)szexualitas. ,,Igyekszik elhitetni az olvasoval, hogy
sohasem volt [jelen].”?® Millernél inkabb Batman és a Joker kozt all fenn kvazi-
homoszexualis viszony, ami a hds €és a gonosztevd alakjanak 0sszemosasat erdsitdé mozzanat.
Az efféle 6sszemosas annak bizonyitéka, hogy az eziistkor utani hésok ,,moralis vakuumban”
tizik a blnt.

Miller néhany korabban mar létez6, idokozben hattérbe szorult szuperhds-konvenciora
tamaszkodik revizios elbeszélésében: az erdszakkal és megfélemlitéssel €16 hagyomanyra,
valamint a binézé és a reakcidos hds ambivalens viszonyara. A végtelenségig fokozott
er6szakhoz — mely igen messze all a korabeli mainstream comicsban megszokott csetepatéktol
— jol illeszkedik Miller nyers, ,,szalkas” stilusa €s (ugyanezen erdszak) részletekbe mend
abrazolasa.??’ A Dark Knight csicspontja, egy korszakos sszecsapas — a Batman és a status
quo bajnoka Superman kozti leszamolas — politikai krédoként is értelmezhetd. A reagani
rendszer szolgalatdba szegddott régi harcostarsaban csalodott Batman szavai a Joker imént
idézett ,,vallomasra” emlékeztetnek, egyuttal Miller miifaj iranti keserti véleményének adnak
hangot: ,,Megvaltoztathattuk volna a vildgot... Most nézz rank... En politikai teherré lettem. ..
te pedig... egy viccé.” Batman ebben az Osszecsapdsban nyeri vissza — ujkeletli, kiégett-
cinikus revizios karakterjegyei mellé — eredeti, lazado, varosi legenda-statuszat. Szinlelt

halalaval ismét a visszavonulds mellett dont, hogy denevérbarlangjaban egy 0j generacid

220 Klock 34. A dolog ennél kissé bonyolultabb: Miller Robinja igen fiatal, serdiilkorti né — ami tjabb
bonyodalmakkal jarhat. Az id6s Batmannel val6 kapcsolata mindenettdl fiiggetleniil valoban platoi.

221 Miller Batmane el8bb kisziirja a Joker fél szemét, majd eltori a nyakat — mikdzben Joker egy pengével
tobbszor hasbaszurja és egy csalddott szerelmes szavaival dorgalja: ,Igazéan... nagyon csalodott vagyok
édesem... Tokéletes volt... a pillanat... De nem volt... elég merszed... [hogy megolj].”
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felnevelésével folytassa a harcot ,nem annyira a gonosztevok, mint inkabb korabbi
abrazolasai és a tradicio ellen.”?%

A Miller és Moore kozti alapvetdé kiilonbség Klock szerint szovegszervezo
szempontjaik kiilonbségében keresendd: Miller az erészak és a fasizmus képeire, Moore
szovegszerii €s irodalmi vonatkozasokra épit. Mig Miller a széttartdé szuperhds-tradiciot —
ujfajta, er6szakos realizmusa jegyében — koherens egésszé igyekszik szervezni, addig Moore
abban érdekelt, hogy minél szélesebb korii pastiche-t hozzon létre a miifaji hagyomanybol. %%
Moore Millerhez hasonldan tisztdban van a miifajtorténet megkeriilhetetlenségével, am —
tudva, hogy az ilyesmi puszta illizi6 — meg sem probalja egységes torténetté alakitani a
tradiciot. A Watchmen a hds-statusz kimondott megkérddjelezésére épit — mind tarsadalmi,
mind mifaji értelemben. Nyugdijas hdsok visszaemlékezéseivel, pszichologusi
beszamolokkal, fiktiv Ujsagecikkekkel, tudomanyos értekezésekkel idegeniti el az olvasét a
torténtekt6l; Moore realizmusa ebben, és nem a Miller-féle ,hiperrealis” er6szakabrazolasban
nyilvanul meg. A Watchmen illetlen, abszurd kérdéseket intéz a miifajhoz, mint példaul
,vajon mi késztet valakit arra, hogy jelmezt 6ltve kergesse a biint?”, vagy hogy ,,Kinek van
sziiksége ekkora felszerelésre ahhoz, hogy szajhdkat és zsebmetszdket hajkurésszon?”.224
Moore stratégidja nyilvanvaldéan abban all, hogy egy realisztikus, cinikus vilagba helyezve a
szuperhOs 1étjogosultsaga megkérdéjelez6dik, hogy a hésoknek ,,csak olyan vilagban van
értelmiik, ahol maszkos ellenfelek igazoljak a fantaiziaijukat.”225 Az igazan zavarbaejtd kritika
azonban csak itt kezdddik, az (altaldban testhezall) kosztiim és a maszk szexudlis fétisként

% A Watchmen antihése, Rorschach — a szuperhds-kosztiim

valo értelmezésekor.?
szempontjabol — rendhagyd médon kertil abrazolasra. Az 6 esetében Moore ¢€s a rajzold Dave
Gibbons a klasszikus detektivtorténet kellékeit (ballonkabat, puhakalap) egy Rorschach-
tesztabrara hajazd maszkkal 6tvozi. Rorschach egész kis filozofiat vall a maszk értelmérdl: ,,A
létezés véletlenszeri. Nincsenek mintazatok, hacsak nem az, amit beleképzeliink, miutan

sokdig bamultunk rd. Nincs értelem, hacsak nem az, amit mi valasztunk a hatas kedvéért.”

(V1/26) Az utdbbi megjegyzést nehéz nem miifaji onreflexioként olvasni.

222 Klock 48.

223 Klock 58-59.

224 .d. Klock 63.

225 Klock 64.

226 A7 elbizonytalanodas a képek szintjén is megjelenik: Moore héseit kiilonos melankdlia lengi koriil, ami tavol
all Miller agressziv-magabiztos Batmanét6l. Miller Todd McFarlane-nel kozos Spawn Batman-e (Image Comics,
1994) még kevésbé melankolikus. A maszk fétisszerepe azonban itt is szerepel: ,,You’ve no need to conceal your
identity here.” — mondja Alfred, a komornyik Batmannek a Denevérbarlangban. ,,Sometimes I’'m more
comfortable with the mask on.” —hangzik a valasz. (10)
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A Watchmen tovabbi kiilonlegessége a jelenetei kozti rendhagyd kapcsolatokbol
kovetkezik. Moore eldszeretettel rendel egymas mellé latszolag 6ssze nem ill6 képeket, ahol
az egyik dialogikus formaban kommentélja (és teszi kozvetett kritika targyava) a masikat,
altaldban egy-egy sablonos akcidjelenetet. A panelek kozti kapcsolatokat a pdarhuzamos
montdzs uralja — hol egy TV talkshow-t vetit egy utcai csetepatéra, hol az utca emberének
kommentarjat fizi Ossze egy klasszikus kal6z-képregény jeleneteivel. A hatas mindkét
esetben a kiilonb6z6 szovegek ellenpontozd/egymast kiegészitd jellegében nyilvanul meg. ,,A
Watchmenre mindvégig jellemz6 az elhalasztott, mashol 1év6 jelentés, mely igen gyakran
nincs 1is tisztaban 6nndn relevanciéjéwal.”227 A comics-miifajra igen kevéssé jellemzo
pillanatrol-pillanatra torténd valtasok (képatmenetek), valamint az analdgias — egy-egy
képelemet mas-méas kontextusban megismétld — bedllitasok szintén hozzajarulnak a
Watchmen hatésahoz.

A torténet szintjén Moore képregénye foként a miifaji klisék megidézésével, majd
szokatlan iranyba terelésiikkel operal. A Watchmen egy szuperhésokre vadaszo (szuperhés-)
sorozatgyilkos utani nyomozas torténete; kozvetve a tarsadalmi felelosségvallalasrol és a
hideghabori Amerikdjarol sz6lo szatira. (A cim egyszerre utal az emberfeletti emberek
felel6sségére — a Who watches the Watchmen-feliratot egy zavargas alkalmaval festik fel egy

228) A torténetbeli

falra —, valamint a robbanas pillanatdban megallt hirosimai 6rdk képeire.
sorozatgyilkos els6 aldozata, a (Peacemakerre és Nick Fury-re hajazdé) Comedian, a huszadik
szazadi amerikai torténelmet végigharcold, kiégett-amoralis zsoldos (utobb ,,gyakorlatilag
naci’-ként emlegetik). A Comedian ,.extranormalis” iigynokként tevékenyen részt vett a
masodik vilaghaborutoél Vietnamon at az 1980-as irani tuszdramaig az G6sszes nemzetkozi
(amerikai) fegyveres konfliktusban — mikdzben ,latta a tarsadalom repedéseit és latta a
maszkos emberkéket, akik megprobaltak osszetartani... Latta a huszadik szazad igazi arcat és
ugy dontott, reflexiova lesz — parddiava.” (11/27) A szuperhdsok egyszerre tanui és alakitoi a
huszadik szazad titkos torténetének — mind politikai, mind filozofiai értelemben. Ubermensch-
statusuk megfelelé ralatast (és kritikus poziciot) biztosit a szamukra az Oket alkalmazd
tarsadalommal szemben. A Watchmenben tobbszor szo esik az un. ,,Keene Act”’-rdl, a
kosztlimds szuperhdsok ellen hozott — fiktiv — 1977-es torvényrdl, mely kimondja: ,a
vigilancia ismét illegalisnak mindsiil, ahogy az el6tt is az volt, miel6tt a stratégiailag hasznos

tehetségekhez igazitottdk a torvényeket”. (IV/23) A renddrség vigilantizmus miatti sztrajkja

alkalmaval kitoré zavargasok utan hozott Keene-tdrvény — amellett, hogy a Watchmen

227
Klock 67.
228 Az utobbi szimbolum egyuttal az alkot6 nélkiili vildgra is utal — v. ,A clock without a craftsman.” (IV/28)
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torténetének szimbolikus sarokpontja — a comics-miifajt sujtd6 masik titkos torténetre, az
amerikai képregény repressziv torténetére hivja fel a figyelmet.

A Comedian haldla {ligyében nyomozd Rorschach (régivagasu republikanus, a
széls6jobboldali New Frontiersman olvasoja) rég kiabrandult az oltalmara szoruld aldozatok —
klasszikus, miifaji — illiziojabol. Naplobejegyzései egyrészt felsdbbrendiiség-tudatardl
tanuskodnak, masrészt a hétkdznapi emberekkel szembeni idegenségének adnak hangot: ,,A
varos veszettségtdl haldoklik. A legtobb, amit tehetek, hogy néha letorlom a tajtékot a
szajarol. (...) Magukra hagyom az emberi csotanyokat...” (I/16) Rorschach fasizmusa rokon a
Comedian, vagy a Miller 4ltal revidedlt Batman fasizmusaval — alternativaja, szuperhds-
ellenparja a liberalis (és ,,feltehetéleg meleg”) Nite Owl, illetve (a Shelley-féle ,kiralyok
kiralyara® utal6) milliardos Ozymandias.?® A torténet végén Ozymandias leplezddik le
tettesként, aki — a végsdkig protektor szuperhds szerepével azonosulva — a tomeggyilkossagtol
sem riad vissza a hideghaboru vége ¢€s a vilagbéke érdekében. (Ozymandiast annak idején épp
a Comedian ¢bresztette rd4 az igazi hivatdsara, arra, hogy a hétkéznapi blinok -
»~promiszkuitas, kabitoszerek, campus-felforgatas” [II/10] — tild6zése helyett tobbre hivatott.)
Moore szatirikus tavolsagtartasait mi sem jelzi jobban, mint hogy a torténet tulajdonképpeni
fogonosza — a patriota-fasisztoid Comedian, vagy Rorschach helyett — a pacifista jozan
iizletember, Ozymandias. Az utobbi, kritikus szerzéi dontés dsszecseng a miifaj*>° Doc
Manhattan altali definicidjaval: ,baratsagos koézépkoru férfiak[rél szol], akik szeretnek

atoltozni”. (IV/14)

A revizioés szuperhds-elbeszélések masodik nemzedéke szamara a Miller- és Moore-féle
atmoszféra tal sotétnek bizonyul. Mig a Dark Knight vagy a Watchmen realizmusa még
kozelebb all a miifaj noir gyokereihez, addig az utanuk kovetkez6k — Kurt Busiek és Alex
Ross Marvels-e (1994), valamint a Kurt Busiek — Brent E. Anderson-féle Astro City (1995) —
a comics elveszett ,,gyermeki csodait” igyekeznek visszaadni — természetesen korantsem

felh6tlen modon.

229 Négybiiik — a Captain Atomra emlékezteté Doctor Manhattan-nel, Captain Metropolis-szal és Silk Spectre-rel
kiegésziilve — alkotjak az egykori Crimebusters-t, mely csapat a még korabbi Minutemen utéda. A kontinuitds a
Watchmenre éppugy jellemz6, mint Moore késdbbi vallalkozasara, a League of Extraordinary Gentlemen-re.

230 Moore szamos mifajtorténeti kiszolassal él a torténet soran. Ld. ,,Back in ’39, before the real masked men
showed up, super-hero comics were enormous. Guess their appeal wore off... I remember there was Super-Man,
Flash-Man...” (I1I/25), ,,...the Superman exists, and he’s American”, illetve: ,,we asked those costumed
vigilantes remaining from the 1940°s masked hero fad how they felt”. (IV/13) A negyvenes évek ,,mulo
szeszélyére” (kosztiimds szuperhdseire) tett hasonld utalasokkal Moore sajatos — egyszerre nosztalgikus,
egyszerre kritikus — kett6s jatékot folytat.
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A Marvels az arany- és eziistkor hdseinek cselekedeteit irja Ujra a torténetek
kisemberei, kiillonosen a fotoés Phil Seldon szemén keresztiil, a negyvenes évektdl kezdédden.
Seldon a szuperhdsok tetteirdl tudosito Marvels cimii lap szerkesztéje (utalas az 1939-ben
alapitott Marvel Comics kiadora), melyben hései ,,igaz cselekedeteit”, a comics torténelmi
pillanatait kozli fotoriportokban (hasonloan a Spider-Man Peter Parkerének eredeti
foglalkozasahoz). A Marvels revizidja egyrészt a (Millerét nagysagrendekkel meghalado)
hiperrealista abrazolasban rejlik, ami képes elhitetni az olvasoval, hogy igy, és nem masként
estek meg a (képregény)torténelmi események. (A sorozat fotoszerii beszamoldt mellékel
Captain America — ugyancsak képregénytorténeti — mozdulatarél, Hitler kiiitésérdl, valamint
fiktiv filmhirado-részleteket koz6l Human Torch ¢€és a Sub-Mariner vilaghdborus
gyb6zelmeirél.) A Marvels ugyanakkor — Alex Ross rajzai mellett — Sheldon monologjaival
kozvetiti a ,koztiink jartak”-érzését: ,,TObbé nem mi voltunk a jatékosok. Megfigyelok
voltunk. Vartunk valamire — anélkiil, hogy tudtuk volna, mi az.” ,,Olyan volt, mintha a
legendak istenei tértek volna vissza a Foldre — legalabbis ha az ember az Gjsdgokban olvasott
roluk.” Az emberek képtelenek beavatkozni a fejiik f0lott zajlo eseményekbe, szerepiik a
»csodak” utani ujjaépitésre korlatozodik: ,,Zsortdlédtiink és mindannyian azt mondtuk,
valamit tenniink kellene. De mit lehetett tenni? Mi tennivald akadt az ember szdmara?” A
Marvels masodik része az emberi beavatkozas lehet6ségével foglalkozik — az emberek és a
mutansok kozti konfliktussal; a harmadik a hatvanas évek fejleményeivel: a Fantastic Four és
a Marvel kiado megujulasaval.

A sorozat negyedik, befejez6 része Spider-Man partnerének, Gwen Stacynek a halalat
meséli Gjra — eredetije egy 1973-as, valoban miifajtorténeti darab —, melynek hatasara Sheldon
kiabrandul a hivatasabol, felhagy a szuperhés-fotdzassal. Spider-Man képtelen megmenteni
Gwent, holott ,,[e]z volt a Marvels dolga. Az artatlanok megmentése. Ezért voltak koztiink.”
Voltaképpen a miifaj felndtté valasa, a Marvel kiado ,,felnétt tragikumot™ bemutatd torekvése
okozza a lany halalat. ,,Busiek visszatér a szuperhds-elbeszélések korabbi erejéhez, mégis a
kidbrandultsag latomasaval végzi — még mieldtt Sheldon elkezdhetne irni valami olyasmit,
mint a Watchmen.”**!

Az Astro City ezen a ponton indul — a félig tisztelgd, félig kidbrandult hangnal.
Elbesz¢lo stratégiaja latszolag a Watchmenéhez hasonld: maga is fontos és jelentéktelen

mozzanatokat rendel egymas mellé (az utobbiakat joval hosszabb terjedelemben kifejtve),

231 Klock i.m. 86.
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illetve aranytalanul abrazolja fo- és mellékszerepldit (amivel végképp eltavolodik a Crisis on
Infinite Earths jelent6s eseményekre koncentralo stratégiajatol). Astro City hdsei
,»hétkdznapi” szuperh6sok, akik mindennapi jocselekedeteik kozben arrdl almodoznak,
milyen volna szabadon éIni €s élvezni a képességeiket. A blin azonban visszahuzza ¢ hdsoket
— ,,Nincs id0... Sosincs id6”-lamental az els6 torténet Szamaritanusa — és 0rokos akciora
kényszeriti 6ket (ami, végsd soron, megnyugvassal tolti el a varos szuperképességii lakoit).
Busiek szatiraja abban all, hogy hétkéznapi-monoton cselekvésként mutatja be a szuperhdsok
miifajilag felmagasztalt tetteit, amivel elemi modon kérdez ra a szuperhds-comics értelmére.
Az Astro City masfeldl a Miller és Moore el6tti id6t idézi vissza; a miifaj egy olyan elképzelt,
alternativ allapotat, mely mentes maradt a Dark Knight Returns- és a Watchmen-képviselte
realizmustol €épplgy, mint az dutana kovetkezd revizids megoldasoktol. (Ehhez a stratégidhoz,
a miifaj alternativ idébe menekitéséhez kapcsolodik a Kingdom Come-sorozat Mark Waidt6l
és Alex Rosstol [1996]. A Kingdom Come — ahelyett, hogy az Astro Cityhez hasonldan a
miifajt ,karos moédon” befolyasold hatasok el6tti idéhoz menekiilne vissza —, tilmutat a jelen
idején egy olyan alternativ kozeljovo felé, melyet mar a Miller-féle Batman utddai, a
kovetkez6 generacios erészakos-amoralis bliniildozok és hsok uralnak.)

A Moore altal 1999-ben elinditott America’s Best Comics a DC és a Marvel uralta piac
revizidjara tett kisérletet. Sorozatai — a League of Extraordinary Gentlemen, a Tom Strong, a
Promethea, a Top Ten és a Tomorrow Stories — részint az Astro City modszerével élnek, am
ezattal nem a Dark Knight-ot és a Watchment, hanem magat a szuperh6sok el6tti idét, a miifaj
gyokereit idézik vissza.

A League of Extraordinary Gentlemen a comics és a pulp tizennyolc és
tizenkilencedik szazadi irodalmi gy6kereit hozza vissza egy olyan szuperhds-csapat képében,
melynek tagjai (Haggard Allan Quatermainje, Stoker Mina Murray-e, Verne Némo kapitanya,
Stevenson Dr. Jekyll és Mr. Hyde-ja, Wells Lathatatlan Embere) maguk is emblematikus
(ponyva)irodalmi alakok.”* A Szovetség — ,.egy kaloz, egy kabitoszerfiiggs és egy alakvaltd”,
valamint egy félvampir Ozvegy és egy amoralis biindz6 alkalmi tarsulasa — hivatott
megmenteni a végveszélybe jutott brit vilagbirodalmat, mely ezattal a speampunk hibrid-
anakronisztikus miifaji kontosében keriil bemutatdsra. Moore és a rajzolé Kevin O’Neill

Albionja a ,,sosemvolt birodalom” iranti nosztalgiara épit — egy mai metropolisz viktorianus-

282 A tomegkultira kialakulasanak idejébél szarmazo figurak egyazon fikcids térben szerepeltetése Klock szerint
olyasmi, mintha Dr. Frankenstein elrabolna a Little Women egyik fészerepldjét, majd Sherlock Holmes és
Hercule Poirot nyomozna az ligyben. (101) A League of Extraordinary Gentlemen minden ir6niatol mentes,
Stephen Norrington-féle filmvaltozata (2003) furcsamdd igen szemérmesen kezeli az eredetijét, atlagos
blockbusterré alakitja a Moore-féle ironikus-politikus stilusparodiat.
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indusztrialista, gézgépek és gazlampak uralta karikaturajara. ,,Ofelsége birodalmat” ezattal
nem kisebb veszély fenyegeti, mint Conan Doyle James Moriarty-je és egy kinai 6pium-hadur
kozti leszamolas, vagy H. G. Wells marsbéli tripodjainak invazioja.

A League a cimad6 csapat tagjainak kamedi mellett?® szamos egyéb utalassal él. Poe
Auguste Dupin-je vezeti (kozvetleniil a Rue Morgue mellett) Miss Murrayéket Hyde
nyomara, akinek legtijabb aldozata Anna Coupeau, alias Nana. Az ismeretlen megbizo elobb
az ,,alig néhany éve” eltlint Sherlock Holmes fivére, Mycroft — utobb kideriil, a Mr. M. szigno
éppen Holmes Osellenségét, Moriarty-t takarja. A kolonialista rend ellen lazaddé Némo
»kollégaként” utal Roburra és Mors kapitdnyra stb. — voltaképpen a torténet valamennyi
szerepldje 1étezd irodalmi alak. A League fészovegének jarulékos részei, valamint a (szintén
Moore altal irt) mellékletek ugyanezt az intertextualis koncepciot erdsitik — a szdz évvel
korabbi publicisztikai nyelvre valo rajatszassal egylitt. A kotetek copyright-oldala ,,a vilaghirt
northamptonshire-i csalogany” Moore és a ,tuppenny-i Tintorettd” O’Neill megjelolése
mellett az ,Isten 6vja a Kiralyn6t” obligat fordulataval zarul, a szerkesztd eldszava pedig a
{10 olvasokozonség” éplilésére szolgalo megjegyzésekkel: ,,el0szor is, a n6k mindig bajjal
jarnak. Masodszor, a kinaiak brilians elmék, de gonoszak. Végiil, a lauddnum, modjaval
fogyasztva jot tesz a latasnak és segit megelézni a vesekovet.”?* A karekterek szintén
emblematikusak: O’Neill a klasszikus, Sidney Paget altal a Strand Magazine-ben illusztralt
Sherlock Holmes-torténetek (1891-1893) Kkaraktereit imitalja, karikirozza. (Eljarasa a
klasszikus szdvegillusztraciok adaptacidos ,kényszermechanizmusara” mutat ra; arra a
kérdésre, hogy bizonyos ismert illusztraciok mennyiben kotddnek a szdvegiikhéz, hogy
olvashato-e a Salomé Beardsley, vagy az Alice Tenniel illusztracioi nélkiil.) A torténelmi jaték
— az idézeteken, a nyelvi imitacion és a képi-nyelvi stilusparodian tul — a torténet szintjén is
megmutatkozik. Moore utal a Szévetség egy meg nem nevezett (fiktiv) tizennyolcadik szazadi
eloképére, amivel nem csupan a csapatkdzpontu szuperhds-almiifaj athagyomanyozodasara

mutat ra, hanem arra is, hogy a League ,kinevetteti az uralkodd magas-alacsonykultura

238 A Kkét kotet legtobb utalasa Stoker Mina Harkerére vonatkozik: ,,valami rettenetes dolog tortént vele tavaly —
mondja réla Quatermain —, de nem beszél réla. Elvalt a férjétél... (...) Most pedig abban az istenverte [bloody]
saljaban buslakodik...” (I1I/9) Miss Murray valasza szintén sokat sejtetd: ,,Mr. Quatermain, 6n nem igazan ismer
sem engem, sem a torténetem (...) fogalma sincs az almaimrdl. A puszta rémalmok nagy megnyugvast
jelentenének a szamomra, uram.” (IV/5) ,,Tud réla barmit is? Azel6tt hazas volt, nemde? — kérdi Quatermain
Némotol — ,, Azt hiszem, igen. Ugy tudom, egy szerencsétlen és szemlatomast balvégzetii férfitval, bizonyos
Harkerrel. Volt valami botrany, ami azutan az 6nok egyik angol valasdhoz vezetett...” (V/16)

2% A két kotet referenciaihoz Id. Jess Nevins: Heroes & Monsters: The Unofficial Companion to the League of
Extraordinary Gentlemen, MonkeyBrain Books, h.n., 2003. Jess Nevins — Alan Moore: A Blazing World: The
Unofficial Companion to the Second League of Extraordinary Gentlemen, MonkeyBrain Books, h.n., 2004.
Valamint: Jess Nevins: The Encyclopedia of Fantastic Victoriana, MonkeyBrain Books, h.n., 2005.
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szembeallitast, esziinkbe juttatva, hogy az e szdzadi magaskultira az eldz6 popkulturaja
volt.”#

A Tom Strong az olvaso lelkéért folytatott kiizdelem kisérleti darabja: a mifajt
hagyomanyosan athaté fasisztoid ideologia és a hdssel azonosuld olvasod kettds hatdsara,
illetve az utobbi meghasonldsara épit. Az olvasoi szkepszisre és intelligenciara alapozo
stratégia nem ritka a miifaj torténetében — a provokacio itteni mértéke viszont az. (Moore egy
korabbi sorozata, a Miracleman ugyancsak az olvasoi teherbirassal jatszott — azzal, hogy az
altudomanyos magyarazatokon edz6dott befogadd mennyit képes lenyelni zokszo nélkiil a
kvazi-tudomanyos okfejtésekbdl.) A Tom Strong ereje a korai comics bajos naivitasara vald
rdjatszasbol adodik; a szuperhds-csalad idejétmult toposzanak felmelegitésébdl (melybdl Tom
felesége €s lanya mellett nem hidnyozhat a ,,j6 robot” €s a besz€ld majom sem), valamint a
dialogusok egyiigytis€gebdl (,,Csak az élet az, ami értelmet ad a csillagoknak ¢és a vildgoknak,
édesem. Az élet... vagy valami nagyon hasonld.” — mondja Tom a masodik epizod végén). A
témak szintén a comics ,legmélyebb” pillanatait idézik; Tom foldontuli aztékokkal és
»szvasztika lanyokkal” kiizd, ido-oda ropkdd az idében, és allandd optimistaként veszi a
legvégletesebb akadalyokat. A hangnem ¢és a rajzok stilusa (a League of Extraordinary
Gentlementdl sem idegen) , kisfius” torténeteket idézi, mik6zben olyan kérdéseket feszeget —
latszolag ontudatlanul —, mint az antiszemitizmus ¢€s a fasizmus. Tom ezekre adott johiszemi
valasza a torvénytelen naci fianak adott bléd valaszaban — a comics dominans-amerikanizalt
eszmeiségének kritikdjdban — mertl ki: ,szeretném ha tudnad, Iétezik egy jobb
gondolkodasmod. Egy jobb életmod”.

A Promethea ,radikalis stilisztikai kisérletezésével és innovativ torténetmesélési
technikaival” igyekszik enyhiteni az els6 revizios hullam pesszimizmusan, egyuttal

megteremti a miifaj elsé igazan ndies, ,,szilikonmentes” h(')'Sh(')'jét.236

A sorozat mottdja — ,,Ha
nem létezett volna, ki kellett volna talaljuk” — részint az altala betoltott mifaji Girre utal,
részint egy korabban mar 1étez6 ,,irodalmi szuperhés” elveszett hagyomanyara. A sorozat elsd
flizetéhez csatolt esszé — ,,A Promethea-rejtvény” — egy fiktiv irodalmi folklorhagyomanyra
utal, mely a tizennyolcadik szdzadi Wj-angliai kolt6tdl, Charlton Sennettél ered (aki

,valosziniileg” Shakespeare-t6] kolcsondzte a karaktert). Prométhea irodalmi mitosza olyan

szovegeken keresztiil vezet el a maig, mint Margaret Taylor Case Little Margie in Misty

2% Klock 102. A League egy évszazaddal korabbi elédjének tagjai: Dr. Christopher Syn (a Russell Thorndike-
féle Doctor Syn-regények [1915-1944] hdse), Mr. és Mrs. Percy Blakeney (Orczy baroné Vérds Pimpernelébol
[1905]), Swift Lemuel Gulliverje (1726), Nathanael Bumppo (J, F. Cooper Bérharisnya-torténeteinek [1827-
1841] hése), valamint Fraces ,,Fanny” Hill (John Cleland azonos cimi erotikus regényébdl [ Fanny Hill, 1749]).
%01 d. Klock 111-114.
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Magic Land (1901-1920) cimii comic strip-e — vagy az Astonishing Stories pulpmagazinban
kozolt Warrior Queen of Hy Brasil (1924) — egészen a Mooréval azonos cimil
képregénysorozatig 1946-b6l. Promethea torténete — Moore filologusi ambicidival
Osszhangban, ami a League mellett a jo tiz évvel korabbi From Hellben mutatkozik meg
leginkabb — a ponyva- ¢és klasszikus irodalmi buvopatakok természetérél szol. Féhose, a
Promethea-mitoszbol szakdolgozé lany — egy az 6todik szazadba visszanytlo, generaciordl-
generaciora 6roklodo kiildetés aktudlis inkarndcidjaként — maga valik Promethedva, a
»képzelet szent ragyogasava”. (1I/19) A Promethea allegoridja sz6 szerint a koltéi képzelet
legk6dosebb tdjaira vezeti az olvasot; a sorozat harmadik része a Promethea-mitosz
genezisébe, a Misty Magic Land-be tett utazas — egyszerre utal Margaret Taylor
stripsorozatara, Sennett A Faerie Romance-ére és a Szentivanéji dlomra.

A Top Ten egy szuperhdsok lakta nagyvaros szuperhds-rendérosztagat viszi szinre. A
provokacid itt az olvasok altal az unalomig ismert miifaji klisék faradt ismételgetésébodl,
valamint a szuperhdsok hihetetlen mértékii elszaporodasabol adodik (lényegében mindenki
az). A torténet Neopoliszban jatszodik, melyet ,,a habort utan” — a szuperhds-populacio
Osellenfeleivel — nacikkal és oOriilt tudosokkal terveztettek; ahol a varosba érkezo vonatrol
leszallo szuperhdsoket szuperhdsok fogadjak a peronon (,,Van itt valaki, akit gy hivnak,
hogy ’Bronzember’? ’Bronzembert’ keresem.”) és szuperhds-rendorok nyomoznak a
szuperképességli lakossag szupergonoszokkal kapcsolatos bejelentései ligyében. A varos faji
problémai a robotok — az un. ,ferro-amerikaiak” — és a ,,szimpla” szuperhdsok kozt
bonyolddnak, a lakossag hipertolerans vallasi kérdésekben (a buddhizmus ¢és az 6rdogimadas
jol megférnek egymas mellett), és a leghétk6znapibb graffitik és a hirdetések sem feltétlen
tuloznak (,,Gigantikus szerszamomért [man-thing] hivd: 555-3281” ,Itt az id6 a ruhavaltasra?
Ugorjon be a Telefonfiilkébe!”?*). A Top Ten revizios stratégidja — az Astro Cityéhez igen
hasonlé moédon — a miifajilag ismerds elemek hétkéznapi ismerdsségre valo visszavezetésében
all. Hat4sa a miifaji ortodoxia fel6l blaszfém elemek €s a néhol valdoban megindito jelenetek
kozti fesziiltségbdl szarmazik.

A cimében és kiallitasaban (antologia) a hdskor sci-fi és comics-magazinjait idéz6
Tomorrow Stories a szuperhds- és a detektivmiifaj mara elfeledett k6zos gyokereire mutat
ra.?® A sorozat 4ltal felvonultatott toposzok — a maszkos detektivtél (Greyshirt) a

csodagyereken (Jack B. Quick) at a végzet ledér asszonyaig (Cobweb) — sajatos

287 A7 el6bbi felirat Stan Lee és Roy Thomas klasszikusara (The Man-Thing, 1974) utal, az utobbi a
Supermanbdl ismer6s klisére — a szuperh6s villamgyors ruhavaltasara.

%8 Jgy, ahogy a League of Extraordinary Gentlemen a szuperhés-comics, a mystery és a penny dreadful (a
filléres rémregény) kozti analdgiara utal.
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atértelmezésen mennek keresztiil Moore-nal. A szokvanyos csodagyerek-torténetként indulod
Jack B. Quick — az Astro City és a Top Ten alapétletéhez hasonldo médon — egy olyan
kozosségbe vezeti el az olvasot, ahol mindenki tisztdban van a kvantumfizika és a
relativitaselmélet tételeivel és senki sem lepddik meg az ugyanezen tételeket sorra megdontd
kisérletektol. A Greyshirt-torténetek latszolag a crimefighter-miifaj ,,naiv idejébe” repitenck
vissza, ahol (mint Conan Doyle-nal, vagy a Will Eisner-féle The Spirit esetében) a rablo-
pandar viszonyt sajatos sportszeriiség jellemzi. A harmincas évekkel valdé parhuzam csupan
latszolagos: a leginkabb a kiilsdségekben megnyilvanuld naivitdst Moore anakronisztikus
parbeszédei ellenpontozzak, hogy végiil a Greyshirt elsé flizetének legutolsé képkockajan
feltind futurisztikus renddrautd igazolja az olvasd gyanujat: ismét a ,,sosemvolt multban”
jarunk. A Cobweb hésnéje, Laurel Lakeland a negyvenes éveket idéz6 hajviseletével,
domind-maszkjaval ¢€s attetszd lila haldoingével részint az aranykor szuperhds-ndidedljat
testesiti meg, részint az eziistkor utani szabados hésoket. Tarsaval, Clarice-szel — feltételezett
szeretdjével — Batman Denevérbarlangjdhoz hasonld rejtekhelyen szovik vilagmegmentd
terveiket, ahol a falakat batarangok helyett vibratorok diszitik. (Cobweb, promiszkuitasara
jellemz6 médon, egy rovid kamed erejéig Greyshirt-tel is kacérkodik.) A Cobweb-torténetek —
az erotikus felhangokon tul — stilusukban is rendhagyoak. A rajzold6 Melinda Gebbie gyakran
¢l stilusvaltasokkal: hol tizenkilencedik szazadi rézkarcokbol Osszeallitott sziirrealista

kollazzsal, hol a hatvanas éveket idéz6 comix-imitacioval.

A fentiek tétje leginkabb az amerikai képregényipar — a hollywoodi stadidkontrollhoz
mérheté — 1954-es dnszabalyozd Comics Code-ja fel] értheté meg.”*® A Comics Magazine
Association of America Inc. altal lefektetett iranyelvek betartatasaért a Code Authority
testiilete felelt, élén a code administratorral, aki — a Shakespeare-korabeli Master of Revels-
hez hasonl6 funkcionariusként — pecséttel hitelesitette a kiadasra érdemesnek itélt oldalakat.

240

Ha végigkovetjiik a Code pontjait,”™ a Miller és Moore-féle els6é reviziés hullam a vele

%8 Magyarul 1d. Rubovszky Kalmén (szerk.): 4 képregény, Gondolat, Bp., 1989, 103 skk. A fészovegben
szerepl idézetek az itteni forditasbol szarmaznak.

240 A7 idézet a Code General Stadards B-részébdl szarmazik: ,,1. No comic magazine shall use the word horror
or terror in its title. These words may be used judiciously in the body of the magazine. 2. All scenes of horror,
excessive bloodshed, gory or gruesome crimes, depravity, lust, sadism, masochism shall not be permitted. 3. All
lurid, unsavory, gruesome illustrations shall be eliminated. 4. Inclusion of stories dealing with evil shall be used
or shall be published only where the intent is to illustrate a moral issue and in no case shall evil be presented
alluringly nor so as to injure the sensibilities of the reader. 5. Scenes dealing with, or instruments associated with
walking dead, or torture shall not be used. Vampires, ghouls and werewolves shall be permitted to be used when
handled in the classic tradition such as Frankenstein, Dracula and other high calibre literary works written by
Edgar Allen [sic] Poe, Saki (H. H. Munro), Conan Doyle and other respected authors whose works are read in
schools throughout the world. 6. Narcotics or drug addiction shall not be oresented except as a vicious habit.” in
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szembeni lazadas, a Kod drasztikus eltorlésének gesztusaként értelmezhetd — mig az utanuk
jovok egyaltalan nem torédnek a restrikcidkkal. Néhany kiragadott példa a Code szovegébdl:
,»Tulzott erészakot bemutatd jelenetek alkalmazasa tilos” — a nyolcvanas-kilencvenes évek
Batman-e, Spawn-ja, Hellspawn-ja, a Sin City és tarsaik soha nem latott er6szakot visznek
szinre. ,,A jonak mindig gy6znie kell a rossz folott, és a blinézének meg kell kapnia a
biintetését” — a Watchmennel, a Kod moralja ellen intézett tamadassal veszti értelmét.
,Vampirokat ¢és hullaevé démonokat is csak akkor [szabad abrazolni], ha Frankenstein,
Dracula vagy mas rangos irodalmi miivek (példaul Edgar Allen [sic!] Poe, Saki (H. H.
Munro), Conan Doyle) torténeteir6l van sz6” — a League of Extraordinary Gentlemen

241 . y
k> veti ala az

onkénteleniil is eleget tesz a cikkelynek, masfeldl alapos ,,vandalizmusna
emlitett rangos irodalmi miveket. ,,Narkotikumot és kabitdszert nem szabad mutatni” — az
Authority hosei keménydrogfogyasztok (a sorozat ennyiben a Tom Strong provokativ vonalat
koveti). ,,A ndket valosdghiien kell dbrazolni, de nem szabad semmilyen testi érdemet
tulzottan hangsulyozni” — a Promethea hdsndje elséként tartja be e pontot a revizios stratégiak
egyikeként. ,,Szexualis perverzidk vagy ezekre vald célzasok szigoruan tilosak” — a Powers
szuperhOsei perverz fantaziajuk rabjai (altalanosan ellentmond e pontnak a maszk fétisjellege,
illetve a hsok szinte kivétel nélkiili szexualis diszfunkcidja).

A revizids szuperhés-narrativa Grant Morrison Justice League of America-jaban
(1996) és az azt kdvetd sorozatokban talal leginkabb 6nmagara. Az eddigi revizids kisérletek
— a Crisis on Infinite Earths-t6]l kezdédéen — megprobaltak rendet teremteni a maguk
univerzumaiban, torténeteiket igyekeztek konzekvens diegetikus keretben talalni. A League
ezzel szemben a kdoszt emeli szovegszervezo elvévé, ennyiben plauzibilisebb, mint a legtobb

242 (Az eljaras kulesat a Key nevil

koherens cselekményvilaggal rendelkezé hasonld torténet.
fogonosz terve példazza a JLA-bS1. Key ismeri a miifaji szabalyokat, tudja, hogy a konvencio
szerint nem gyOzhet, ezért ,,pszichovirussal” fertézi meg a League tagjait, akik hallucinacioik
csapddjaban folytatjak a kiizdelmet — ahol akér legydzik Key-t, akar nem, ¢ a ,,valosagban”

érintetlen marad. Az ir6i feleldsség terhét Morrison a karakterekre ruhdzza 4t, ami példatlan a

Diana Schutz — Charles Brownstein (szerk.): Eisner / Miller. A One-On-One Interview Conducted by Charles
Brownstein, Dark Horse Books, 2005, 118.

21 A kifejezés Alan Sinfield kreativ vandalizmus fogalméra utal — Id. Sinfield: Theaters of War. Shakespeare and
the Vandals, in Faultlines: Cultural Materialism and the Politics of Dissident Reading, Oxford, Clarendon Press,
1992. Magyarul 1d. Hadszinterek: Caesar és a vandalok, in Sinfield: Irodalomkutatas és a kultura materialitasa,
Janus-Gondolat, Bp., 2004, 11-46.

2 V5. Klock 127.
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revizios eljarasok soraban. Nem foglalkozik a tradicio altal felvetett kérdésekkel (fikcio vs.
realitas, hepiend) — vagy ha igen, akkor ezeket a cselekmény szintjére utalja vissza.?*®

A The Authority (Warren Ellis, 1999) — a Stormwatch (1996) és a WildC.A.T.s (1992)
sorozatok szintézise — gyOkeresen megvaltoztatta a szuperhds-csapattal kapcsolatos korabbi
miifaji konszenzust. Az X-Men, a Fantastic Four, az Avengers, a Justice League of America, a
League of Extraordinary Gentlemen és tarsaik a szuperhdsok (az emberfeletti emberek) és a
(hétkoznapi) emberek status quojardl szo6ldo elbeszélések, ahol az eldébbi csoport az
emberi(es)ség védelmében teszi a dolgat — tiszteletben tartva az emberek érdekeit és
szuverenitasat. A Stormwatch nem, az Authority pedig még kevésbé éri be a passziv érangyal
szerepével, és ,felelosséggel viseltetik a vildg afelé terelésében, amerre szerinte az
emberiségnek tartania kell”.?* A szuperhds hagyomanyosan sulyos arat fizet a képességeiért
— az inkognitoét; az Authority tagjai ezzel szemben a popsztarokéhoz mérhetd imadatban
részesiilnek. Celebritdsuk a kiilséségek mellett (még tobb akcid, még tobb hdsiesség) a
hagyomanyos  értékek  felforgatasaban/athagasaban is  megnyilvanul: a  csapat
hatalomvagyaban, drogfligg6éségében és homoszexualitasaban. Ugyancsak az Authority-hez
kotddik a miifaj eleddig példatlan mértékii Sncsonkitasa; a WildC.A.T.s/Aliens** (1998)
crossoverhez, melyben Ellis majdhogynem kiirtja a Stormwatch tagsagat, megteremtve ezzel
a korabbi kotottségektél mentes Authority-t.

Warren Ellis Planetary-jével (1999) a revizios sor logikus végpontjahoz érkezik el: a
sajat tradicidjara torténészként tekintd revizios képregényhez. A Planetary-ben eziistkori
h6s6k kiizdenek az aranykor hdseivel, akik a szuperhds-képregény el6tti idok pulp-héseivel
allnak harcban. A sorozat Osszes szama ,.egy-egy Onalld esemény, a szuperhds-irodalom
valodi torténetével kapcsolatos 1) titkok felfedése: 0ssze nem illdnek tind miivek kozti
kapcsolatoké”.?*® A Planetary torténetei a Marvels-hez hasonld modon szoros olvasatok a
miifaj klasszikusairol, rengeteg hattérinformacioval és utalassal.®*’ A Planetary csapata —
Jakita Wagner, Elijah Snow és a Drummer — rejtély-archeologusok: az elmult szédz év
fantasztikus eseményeit, a huszadik szazad titkos torténetét kutatjak a titokzatos Fourth Man
megbizasabol. A sorozat titkos torténetei a miifaji emlékezet fel6l titkosak; Ellis (Moore

League-jével ellentétben) egyrészt nem nevezi meg a forrdsait, megfejtésiiket az olvasora

3 Klock 132.

24 Klock 137.

25 Az Alien-filmekbél ismert — id6kdzben pop-ikonna valt — xenomorfrol van sz6, H. R. Giger és Ridley Scott
teremtményerol.

24 Klock 154.

7 Klock minden bizonnyal tiilzo véleménye szerint a Planetary szuperhés-miifajon beliili szerepe az Ulysses
prozatorténeti jelentéségéhez foghato. (155)
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bizza (ami nagyban hozzajarul a sorozat hatasdhoz), masrészt utalasrendszere messze tulmutat
az irott forrasokon — a pulp és a comics mellett a popularis film miifajaira is kiterjed (a japan
oriasszorny-filmektdl az amerikai expolitation-on at a hongkongi akcio- és kisértetfilmekig).
A sorozat kozponti metaforaja a hopehelyszerii multiverzum — a parhuzamosan 1étezo,
végtelen szamu, szimmetrikus univerzum koncepcidja —, mely az alternativ valosagok mellett
az alternativ (egymassal versengd) torténetek metaforaja is egyben. Ellis masképpen
viszonyul a tradiciohoz, mint Moore. Alapkérdése — ,,Mi lenne, ha fognal minden régit, és
Gjjaalakitanad™®*® — talmutat a ,régi” Gj kontextusba, 0j Osszefiiggésbe helyezésének
stratégiajan. Az elmult szdz év szuperhds-kontinuitasanak ez idaig ismeretlen, fiktiv oldalaval

1> _azaz a

foglalkozik, valamint e kontinuitasnak a hétkdznapokba vald besziiremkedéséve
miifajtorténet Gjraértelmezésével és domeszikacidjaval. Az epizdédok, mint 6nallo egységek
fokozatosan, képileg homogén modon mélyitik el az ujraalkotott ponyvatorténetet. (Ellis
csupan a cimlapokon engedélyez némi stilaris valtozatossagot; a boritok mindig az adott
torténet ,,szellemiségét” hivatottak kozvetiteni.) Az ujraértelmezést egyfeldl a brand
megOrzése mozgatja — a Planetary Ellis Wildstorm-univerzuman beliil jatszodik —, masfelél a
vildgteremtéssel valo jaték: ,mint barmelyik tisztességes sci-fi moziban, végil egy
tokéletesen 1) vilagot kell megteremteniink.” E vilagnak ,,ugyanakkor furcsan ismerdsnek kell
lennie, ahogy eljatszunk a klasszikus szuperhds-klisékkel és ahogy eléassuk azokat — 0j és
remélhetbleg elragadd modon.” Ellis nagy hangsulyt fektet az utobbi kitételre: az ezoterikus
miifaji utalasok ellenére a torténetek Onmagukban is igen szorakoztatoak. A Planetary

ennyiben eltavolodik a Watchmen, Marvels, Astro City altal képviselt, kimondottan a

beavatottaknak sz6l6 reviziés hagyomanytol.

»Az emberek kétségbeesnek, ha a szuperh6sok szexelnek. Vegyiik szemiigyre
alaposabban az atlagos szuperhést. (...) A szuperhdsoknek folyton szexelniiik
kellene. Ezt varja el a nyugati civilizaci6 mindazoktol, akik nem hordanak
ruhat.” (Warren Ellis)

%8| d. Warren Ellis: Planetary Proposal, http://home.earthlink.net/~rkkman/frames/summaries/Sproposal.htm.
Az idézet pontosan igy hangzik: ,.I’m talking about a world in the superhero genre whose only known heroes, for
the most part, are sourced in conspiracy theory and hallucinated alien histories. What if, underneath all that, there
was an entire classic old superhero world? What if there were huge Jack Kirby temples underground built by old
gods or new, and ghostly cowboys riding the highways of the West for justice, and superspies in natty suits and
360-degree-vision shades fighting cold wars in the dark, and strange laughing killers kept in old Lovecraftian
asylums... what if you had a hundred years of superhero history just slowly leaking out into this young and
modern superhero world of the Wildstorm Universe? What if you could take everything old and make it new
again?”’

9 Uo. ,,Planetary are a three-person field team dedicated to both excavating the secret history of a 100-year
superhero continuity that no-one knew existed, and dealing with its present-day incursions into the light of day
all over the world.”
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A Millertdl Ellisig tart6 hagyomanyt a szuperhOs-mifajt a miifajon beliil meghaladod
kisérletsorozatként értelmezhetjilk. A Dark Knight Returns, a Watchmen, a Marvels, a
Planetary és tarsaik ugy Iépnek til a szuperhés-konvenciokon, hogy tovabbra is jelentds
mifaji hattértudast feltételeznek az olvaso részérdl. A kilencvenes évek elsé felében induld
Brian Michael Bendis képregényei — a miifaji-referencialis hattértudas szempontjabol —
végképp tallépnek a szuperhés-comics tobbszor kifogasolt kiskortsagan.?® Bendis szuperhds-
képregényeiben a fOvonalat képezd hétkoznapi torténések hatteréiil szolgald ,hds-szal”
masodlagos; nézépontja ennyiben a Marvels Kurt Busiek-jével rokon — azzal a kiilonbséggel,
hogy nem nosztalgikus-evangelizalo médon kozelit a h6sok cselekedeteihez.

A Powers (2000) és az Alias (2001) kiadasukat tekintve szintén tallépnek az emlitett
kiskorusagon; az el6bi az Image Comics filiggetlen kiadonal indult (késébb atkeriilt a
Marvelhez), az utobbi a Marvel feln6tt sorozatdban, a MAX Comics-ban jelent meg. Stilus
szempontjabol mindkét sorozat a Marvel-univerzumot a film noir képi vilagaval 6tvozi — félig
leengedett redonyok falra wvetiild arnyékaval, opaliiveg ajtokkal és mindent belengd
cigarettafiisttel —, ami a ,,vagasokon” és az oldalkompoziciokon (a panelek elrendezésén) is
megmutatkozik. Bendis korai, ugyancsak noir képregényei — az A.K.A. Goldfish (1994) és a
Jinx (1997) — o6ta jellemzé védjegyei: a sokpaneles clrendezés, a lancszerien kigyozo
buborék-sorok, valamint a dialogikus duplaoldalak — a Powersre és az Aliasre éppugy
jellemzéek, mint a személyes-Onéletrajzi koteteire (Fortune and Glory, Total Sell Out),
valamint a kés6bbi szuperhds-torténeteire (az Ultimate Marvel-szériaira). A hagyomanyosan a
grandidozus akcidjeleneteknek szentelt dupla oldalak dialégusokkal valod kitoltése a mar
emlitett (poszt-) revizids stratégiat jelzi, az akcid hattérbeszoritasat.

A Powers egy olyan vilagban jatszodik, ahol a szuperh6sok viszonylag hétkoznapiak,
de nem e vilagbol valok; ahol a fegyverviselés mellett a domind-maszk viselete is
engedélyhez kotott. Foszerepldi, Christian Walker és Deena Pilgrim, a renddrség szuperhds-
igyekkel foglalkozd osztdlydnak nyomozdéi — akik hivatisukndl fogva napi szinten
szembesiilnek a ,hatalmakkal” (innen a cim). Walker rdaddsul maga is ex-szuperhdsként
ildozi a biint, és — bar utolsod kosztiimos akcidjaban elvesztette szuperképességeit — képtelen
szabadulni a multjatél. A sorozat ,,a szuperhds-életstilus beteges oldaldval foglalkozik:

elmehdborodott  sotét  alakokkal, groupikkal, kormanyszintli  Osszeeskiivésekkel,

207 d. Ellist6l az Argument Starters And Other Notes (1996), a Fairy Tales and Next Big Things (1996), a The
Old Bastard’s Manifesto (2000) és a Why they'll never let me write Superman (1998) cimii esszéket a
Www.tcj.com, a www.comicbookresources.com és a www.popimage.com oldalakon.
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drogfliggdséggel, szexudlis elhajlasokkal, pitidner svindlerekkel és grandidzus tomeggyilkos
téveszmékkel.”?! A szuperh8s-életmod sotét oldalat nem kis részben a kiilvilag teremti meg:
a média (a hdsoknek szentelt tévémiisorok, az allandd szakértdi vitak), illetve a rajongok. Az
els6é kotet (Who Killed Retro Girl?) ez utobbival, a rajong6i viszonyulassal foglalkozik — és a
szuperhds halalaval elkezd6d6 megisteniilésével. Walker és Pilgrim els6 kozos tigye, a Retro
Girl-gyilkossag inditéka a szuperhGs mitizalasa, amit a tokéletes rajongoi tett, a gyilkossag
szavatol. (Retro Girl ,,Elvishez, Marilynhez és James Dean-hez hasonloan — halott, halott,
halott.”) Anonim gyilkosa az amerikai popkultira panteonjaba emeli, halhatatlan legendava
avatja: ,,Maguk szerint mit gondolndnk Elvis Presleyrél, ha ma is élne? Megmondom: egy

nagy, kovér vicc volna. Teleshop-reklam.”

Az Alias képi vilaga — a feln6tt mondandot rajzfilmszerti képekkel ellenstlyozo Powers-hez
képest — a nyolcvanas-kilencvenes évek alternativ képregényeinek vonalat kdveti. A rajzold
Michael Gaydos a miifaji klasszikusok — Dave McKean (Black Orchid, Violent Cases), Kent
Williams (Tell Me, Dark, Blood: A Tale), Teddy Kristiansen (House of Secrets, Sandman
Mystery Theatre) és Mike Mignola (Hellboy) — mellett az expresszionista festészetet emliti

legfobb hatasaként.??

Az Alias képi vilaga a klasszikus ,,vonalas” comics-stilus és a darabos-
elnagyolt alternativ hagyomany kozt egyensulyoz — ahol az elébbit Matt Hollingsworth nem
homogén, néhol egészen akvarelles szinei és David Mack (Kabuki) boritoi ellenpontozzak.

A sorozat fohose, Jessica Jones®®

(alias Jewel) — a Powers Walkeréhez hasonldéan
szintén kiugrott szuperhds — magannyomozoként keriil kapcsolatba egykori tarsaival, az
Avengers-szel. Legutobbi iligyében nyomozva a szokvanyos in flagranti helyett Captain
America ruhavaltasanak lesz tanuja — ami (mint utoébb kideriil) jogos aggodalomra ad okot
(,,Egész véletleniil nem bérelnek fel senkit bujocskara, hogy véletleniil videdra vegyen
olyasvalakit, mint Captain America, amint éppen atoltozik”). A nemzeti zdszloba 6ltozott
Captain America szerepe szimbolikus az ligyben: a nyomozas szalai végiil a legmagasabb
politikai korokig (és a kiiszobonallo elndkvalasztasig) vezetnek. A jelentds torténések ellenére
az Alias aktiv és ex-szuperhdsei — a Watchmen és a Powers hdseihez hasonloan —
szakmabeliként tarsalognak a hivatasukrol, civil énjiik uralja a torténetet. Bendis az Alias-ben

ismét a szuperhds-1ét sotét oldalaval foglalkozik, &m ha lehet, még messzebb megy a miifaj

trivializdlasaban (mint a Powers-ben). Rendszeresen ¢l reflexiv szolamokkal, és altalaban

21 A Wikipedia ,,Powers”-szécikkének a megfogalmazasa.

22 Interview: Michael Gaydos (http://www.popimage.com/industrial/090501michaelgaydos.html).

%3 Jones a Marvel-szuperhésok koriili jogi bonyodalmak sziilotte. Bendis eredetileg Jessica Drew-t (Spider-
Woman) szemelte ki az Alias fészerepére, am a kiadé nem vallalta fel a karakter ,,feln6tt” verziojat.
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mindent elkdvet a képregényklisék lebontasa érdekében. Jones alkalmi partnere, Luke Cage
cape-chaser, kizardlag a szuperképességli populaciéra szakosodott ,kosztimpecér”®* —
sidekick-je rajongo, akit ezittal nem a mitoszteremt6 gyilkos indulat hajt, hanem az alternativ
szuperhds iranti vonzalom. A sidekick Bendisnél eltavolodik a ,kdzkatona”, vagy a ,,szeretd”
toposzatol, és a miifaji tudassal felvérzetett rajongdnak adja at a helyét.

Bendis képregényeinek erdssége ,az arnyalt és abszolut hiteles karakterek
cselekvésein és dialogusain keresztiili bonyolult tdrténetszovésben” all?° A tipikus
huszonkét oldalnyi szuperhds-fiizetek akciora és végkifejletre kihegyezett torténetvezetése
helyett az akcidjelenetek kozti kitolté (filler) részekre — helyezi a hangsulyt. Dialogusai
fontosabbak, mint az ,érdemi” akcid6 — ez utdbbi masodlagos szerepet tolt be a
szovegbuborékokban és a karakterek arckifejezéseiben, gesztusaiban bonyolddo
torténetekben.”*® Bendis az Alias-szel és a Powers-szel a hetvenes évek feln6tt X-Menjéhez
nyul vissza; a revizios mozgalom elé, ,,ahol a mutans-1ét serdiilékori, faji, vagy szexualis

metaforaként szerepel”.257

Jones legfobb ellenfelei nem holmi szupergonoszok, hanem a
hipokrizis és a rasszizmus — ahogy az akciojeleneteknél is dramaibbak a h6s6k coming out-jai.
Az Alias a valds ,,szuperhGsokkel” — mutansokkal, melegekkel, kiilonb6zé etnikumokkal —
benépesitett amerikai tarsadalom kényszeres viktimizacidjaval foglalkozik; azzal a kérdéssel,
hogy vajon ,,miért érezziik olyannyira fontosnak, hogy elpusztitsuk a hdseinket”. A hésoket,
akik moralisan tobbértelmii eszmék hordozodi egy olyan tarsadalomban, mely a jo és rossz

kozti ,,vilagos” megkiilonboztetésen alapul, mely erkodlcsi alapon cenzirazza a tomegmiifajait.

2% If1 was a lawyer, I would probably end up fucking a lot of lawyers. But being in our profession — | am

probably end up fucking a lot of people in our profession.”

% Adrian Reynolds interjuja Bendis-szel (http://www.popimage.com/industrial/061300bendis2.html).

26 A harmadik rész rendérségi kihallgatas-jelenete (tiz hosszikés panelen zajlo parbeszéde) tipikus Bendis-
dialégus, mely jol érzékelteti a hétkdznapi jelenet mogotti mifaji kételyt: ,.— Tud repiilni? — Nem igazan. — Nem
igazan? — Nem igazan. — Mit jelent az, hogy »Nem igazan?« — Azt jelenti, »Nem igazan.« Fel tudok szallni,
igaz? De nem tudok... nem vagyok til jo a leszallasban. Széval nem sokat csindlom. Mint a legtdbb dolog az
¢letben... a repiilés sem habostorta. Higgye el. — Talan ha gyakorolna... — Gondolja?”

2T Comics, Comix & Graphic Novels, 159.
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A comics nyolcvanas-kilencvenes évekbeli torténete a kiilsG-repressziv €s a belsd, dnmaga
teremtette korlatok meghaladésanak a torténete — a miifaj ,,nagykorava” valasarol tanaskodik.
A korlatokon vald atlépés itt egyfelél a rogziilt mifaji toposzok tartalmi-ideologikus
elbizonytalanitasaban mutatkozik meg, masfel6l a képregényipar, a terjesztési csatornak és az
olvasoéi elvarasok gyokeres atalakulasaban, illetve a szerz6i jogi feltételek megvaltozasaban (a
képregény ,,szerz6i” korszakanak a fliggetlen kiadoi rendszer 0jjaépiilése a feltétele).
Ugyanezen korlatok mas modon is semlegesitheték, példaul a konvenciok tudatos
imitacidjaval, a rogziilt-kanonizalt, a miifaj k6zonsége altal értett és beszélt nyelv mas
médiumokon keresztiili megidézésével. A konvenciok az ilyen esetekben kettds funkciot
toltenek be: egyfel6l segitenek integralni az uj médiumot a régi kontextusaba, mikdzben el is
bizonytalanitjdk a kordbbi medialis konfiguracidt. Az animacios film, egyidds 1évén a
mozgdképpel, torténete soran nemigen toltott be hasonld elbizonytalanito funkciot. Mégis,
kezdettol fogva a sziikségszerliség és az virtuozitas kozti térben mozog. Egyszerre
kényszermegoldas és kreativ-invenciézus filmkisérlet; ipari 1éptékii megvaldsulasait
leszamitva minden egyes esetben ,.fel kell talalja” 6nmagat. Ujabb és Gjabb technikai —
tradicionalis celluloid-animaci6, stop-motion, gyurma-, komputer-, cut out, homok, bab,
filmemulzios ¢€s €10 felvétellel 6tvozott animacid — a kisérleti filmes tradiohoz kotik a miifajt.
A kisérleti jelleg a médiumok kozti kapcsolatokban is megnyilvanul, ami a filmek és a
torténetek hordozoi kozti viszonyokra hivja fel a figyelmet. A késébb jovo technika, ha nem
éppen ez a célja, 6hatatlanul is a kordbbi technikakra emlékezteti a nézot; altaluk, vagy éppen
veliik szemben nyer értelmet. A komputeranimacié hasonlé médon, az ,,anald6g” animacios
médiumok altal hatarozza meg 6nmagat. Valos- és nem valosidejii valfajai — amellett, hogy
képesek megidézni az animacios kifejezésmod tradicionalis anyagait és fizikai sajatossagait —

reflexiv médon kezelik a miifaji hagyomanyt, melybdl kifejlodtek.
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Hagyomanyos jatékfilmes latvanyszervezés és az ,,uj animacio”

A film 4j médiumai szdmos korabban is 1étezd, nem kimondottan mozgdképi médiumot is a
filmes vizsgalddas hataskorébe utalnak (,,irott” irodalom, animacid, storyboard, képregény
stb). A filmtudomany targyanak megvaltozasa a régi-0j médiumok tarstudomanyi fogalom- és
szempontrendszerét is magaval hozza: az irodalmi elbeszélés filmtorténetté, a filmnyelv
integratorava, mozgokép-irodalomma lesz; az animacid filmszervezd elvvé, a képregény a
filmadaptéciot és disztribiciot ujraértelmezd tényezové valik. Az intermedialitas — esetiinkben
a szamitogépes képszintézis filmelméleti hasznosithatosaga — egyuttal a kiilonbozd kulturalis
¢s technologiai regiszterek kozti atmenet kérdése.

A szamitogép-generalta képek (CGl) érdemi fontossagat altalaban elfedik az uj
médium latvanyteremtd ¢és anyagi aspektusai — holott ez utobbiak csupan felszini,
targyalasukat tekintve felszines jelenségei egy alapvetébb folyamatnak, mely egyelore
belathatatlan mértékben befolydsolja mind a filmes, mind a (legtagabban értett) irodalmi
elbeszeélést. A szamitdogépes képszintézis mind nagyobb térhoditdsa masfelél csupdn az
illuzidteremtés torténetének legujabb fejezete, melynek a perspektiva, a trompe-/’oeil, vagy
maga a film is részese. Ebben az értelemben a szamitégép-generalta kép a mindenkori
reprezentacio szolgalatdban all, annak legjabbkori eszkdze, a technikai lehetdségek és az
elbeszélés kovetelményeinek fiiggvényeként. A CGI talan legfontosabb hozadéka a passziv,
»szemlélodd” képkultura aktivizalasa, a nem-trivialis interaktiv elbeszéld formak bevezetése.
Bizonyos valfajai — mint a valds idejii szamitogépes képszintézis — befogaddi nézdpontbdl
egyfajta immerziv, interaktiv é&lményt hoznak létre, ami a ,,belemeriilés” és a ,torténetalakitas”
képességével a kozvetitett térben-bennelét fokozott, eddig ismeretlen szintjét eredményezi —
legyen az film, jaték, vagy oktatasi céli szimuldcid. Ez utobbi fogalmak (immerzid ¢€s
interaktivitas) sajatos, dinamikusan valtozo és miifajfliggd realizmuskoncepciot feltételeznek,
mely nem a realis-irredlis megkiilonbdztetése, hanem a narrativ valoszerliség perspektivajabol
itéli meg az illuzid hitelét. Abbol a szempontbol, hogy az adott keretek, szabalyok kozt
mennyiben bizonyul realisnak a reprezenticid, mennyiben képes felfiiggeszteni a nézoi
szkepszist.

A film ,,nagy elbeszélésének” mozgatorugdjaként feltételezett valosag helyett egyre
inkdbb — a digitalis képiség idején pedig kiilondsen — az illuzid keriil a figyelem

kézéppontjaba. Mondhatni, a kulturdlis, gazdasagi, technoldgiai szempontokon tul az illizi6
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megteremtése a film evoliciés folyamata mogdtti meghatarozé hajtoers.”® (A képi
illizidteremtés erejét mi sem jelzi jobban, mint az a tény, hogy a technikailag reprodukalt kép
hitelének megkérddjelezédése — a képi reprezentacié kulturalis hitelvesztése — mellett a
képiség mit sem veszit fontossagabdl, altalanos jelenlévOségébol.) A szamitdgépes
képszintézis telosza, a ,,végsd digitalis realizmus” maga is illuzérikus: az illizid egyre
valosagosabba valasaval fokozddik az immerzid, ami a virtualitds elhalvanyodasaval jar
egyiitt. Az illuzi6 realitdsa ugyanakkor a virtualitds mellett a valoszertiséget is felfliggeszti, és
sajatos, mufaji-vizudlis szabalyokat ad helyette. A virtudlis valosag (VR) egyre kevésbé
oximoron és egyre inkabb eufemizmus.?*

A szamitogépes képiség megitélésében — a technofobia mellett — meghatarozo
szerephez jutnak a popularis kultiraval kapcsolatos altalanos vélemények, elditéletek. A
popularis kultura termékeit a miifajisag mellett a ciklikussag jellemzi — az elektronikus
szorakoztatoipar immerziv-interaktiv virtualis valosaga ennyiben a filmipar sikerformulakat
kovetd remake-jeinek adekvat médiuma. A jatékprogramok szekvencidzussaga a technikai
fejlodes, az emlitett telosz folytan kevésbé dncél mint a populéris film esetében, mindamellett
tovabbra is jovedelmezd tényezd. Az egyre realisztikusabb (illuzorikusabb), immerzivebb
jatékok — csakugy, mint a digitalisan ,,ajrakevert” filmek — nem tartalmilag, hanem a kereteket

illetéen szarnyaljak tal az elddoket.?®

Az 1smétlodés, a sorozatjelleg itt elvesziti az invencio-
alapu (magas)kultura felol értett pejorativ értelmét: a technologiai fejlodés mellett
természetessé valik, hogy az illuzi6 mértéke és nem a targya lesz a meghatarozé. Az invencid
természetesen itt sem tlnik el, &m technologiai sikra helyezddik at: a szemképraztatas, az
illuzidteremtés szolgalataba all. A CGI anyagi, lizleties szempontjat érintd vadakat a

kifejezésforma kozosségi létmodja oldhatja, a ,,szintetikus” filmkészités gyakran alulrédl

épitkezd (rajongoi, kultikus) jellege.”®*

A filmanimacié és az interaktiv jatékanimacido, a nem valds és a valds idejii animacio
kiilonbsége ,,definicid szerint” abban ragadhatdé meg, hogy az el6bbiben a nézd (felhasznalo,

jatékos) ,teljeskorii” szabadsagot élvez adott, lehatarolt kornyezetben, mig az utdbbiban

%8 philip Hayward — Tana Wollen (szerk.): Future Visions. New Technologies of the Screen, British Film
Institute, London, 1993, 2. Az immerzi6 és az interaktivitas fogalmahoz 1d. Ryan: Narrative as Virtual Reality.
29 Hayward — Wollen (szerk.): Future Visions, 6.

280 A populéris kultara arnyalt értelmezéséhez és az immerzidval dsszefiiggé szomatikus dimenziojahoz 1d.
Shusterman i.m.

%1 A fisggetlen CGI és jatékfejlesztSi szcéna intézményei és elnevezései gyakran hivatalos (s6t, tudoméanyos)
forumokat imitalnak, parodizalnak: Machinima-Awards, -Oscar, -Academy, QuakeCon, Game Developers’
Conference stb.
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korlatozott szabadsaggal bir egyfajta ,totalis” kdrnyezetben.?®® A ketté kozti kiilonbség — az
illazi6 realitasanak fokozodéasa mellett — egyre kevésbé szembeotlo.

A valos idejii szamitdogépes képszintézis legismertebb felhasznalasi teriilete a
szamitogépes jatékoké — melynek kapcsan gyakran hangzik el a filmmel vald kozeli fuzio
joslata. Azonban vélhetden még az adapticid6 és a promodcid gyakran emlegetett
foldhozragadtabb szempontjai sem meritik ki a film és a szamitogépes jatékipar kdlcsonds
egymasrautaltsaganak kérdését. (A filmes jatékadaptaciok és a legkiilonfélébb filmek
jatekatiratai a két kifejezésforma lassu Osszeolvadasa felé mutatnak, melynek jelenleg a
technikai feltételek, hosszabb tivon az interaktivitds €s az immerzi6 szabhatnak gatat.) A
jatékmotorokkal (in. engine-ekkel) filmez6 machinima-mozgalom — mely sajatos médon nem
az immerzi6 feldl hidalja at a film és a jaték kozti szakadékot — a linearis €s a visszacsatolasos
(azaz a hagyomanyos ¢és az interaktiv) torténetmesélés konvenciondlis kifejezésformai,
hatarvonalai kzt foglal helyet.

A machinima kifejezés szo6dsszevonas eredménye (a machine animationbél ered),
adott torténet ,elbeszélésére” utal virtudlis kornyezetben, valos iddben. Az eljaras
szamitogépes jatékmotort hasznal filmforgatasi kozegként, ahol a ,,szinészek™ valos id6ben, a
jaték halozati lizemmodjaban jatsszak el a szerepeiket — a dolog ennyiben a szinhazzal, illetve

a szinhazi tévékozvetitéssel rokon.?®®

A mifaj egyik legfontosabb eldnye a
koltséghatékonysaga (az alapjaték arat leszamitva ingyenes), tovabba az a koriilmény, hogy
altalaban kelloképpen tamogatott, illetve a jatékoskozosség altal jol ismert jatékokrol van szo
(a mozgalom az un. mod-szcénabol, a jatékmodifikaciokat készité amat6r kozosségekbol nott
ki). A machinima-filmek karakterei a jatékok (modositott) karakterei, a kornyezet
(modositott) palyaelemekbdl épiil fel; a beallitasok a szereplok, illetve a jatékban
megfigyeloként (spectatorként) résztvevé kameraman pozicidjabol keriilnek rogzitésre. A
felvételt vagas, utomunka, szinkronizalas, hangeffektek valamint zene hozzaadasa koveti.

A kis koltségvetésen tul a gyors eredmények, a rovid felvételi id6, a kis ,,forgatasi”
stab, valamint a moduldris felépitésbdl adodo nagyfoku rugalmassag teszi vonzova a miifajt.
A felsoroltak mellett nem utols6é szempont a machinima — egyelére kiakndzatlan — oktatasi
célu felhasznaldsa, filmes készségfejlesztd szerepe. A miifaj hatranya részint az eldnyébdl
fakad: az elérhetd, olcso engine-ek elavult (tobb éves) technologiara épiilnek, az aktualis

jatékmotor-licenszek pedig igen dragak. (Az idealis machinima-készités feltétele a program

202 Fyture Visions, 76.

%63 A mozgalom tevékenysége tulmutat a filmkészitésen. Léteznek szinhézi és képzémiivészeti alkalmazasai is:
un. ,.klanok” részvételével €16 eléadasokat adnak el6 (ahol nincs mod az utdszerkesztésre), vagy virtualis
kiallitasokat szerveznek machinima-kornyezetben.
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forraskddjahoz val6 azonnali hozzaférés, ami fejlesztéi ¢és kiadoi szempontbodl
kivitelezhetetlen. Kérdés, mit hoz a jové ebben a tekintetben; léteznek ugyanis olyan
kereskedelmi €s ingyenes célszoftverek, amelyek eleve machinima létrehozédsara szolgalnak,
tobb modellez6 és animacids programcsomagnak pedig ingyen elérhetd a tartalomfejlesztd
tanulovaltozata.)

A machinima legjellegzetesebb ,hatranya” (ha ez egyaltalan annak tekinthetd), hogy a
grafika, az animacié mindsége — egyeldre — ritkan vetekszik a nem valos idejii animacioéval,
¢s bar a film mindsége utomunkaval szinte a végtelenségig csiszolhatd, mégis, inkabb az
animacio idobelisége a dontd a miifaj meghatdrozasa kapcsan. A machinima valos idejii,
beliilrol vezérelt animacio — Szemben a nem valos ideji, kiilséleg vezérelt (marionett-tipusu,
kulcskocka-alapu, stoptriikk-elven miikodé) hagyomanyos és szamitogépes animacioval.

A machinima jelenleg filmtervez6i eszkdzként is hasznélatos (Steven Spielberg az A.l.
forgatasakor példaul az Unreal cimii jaték motorjat hasznalta previzualizacids kdzegként). A
miifaj jovOjét nagyban meghatdrozza a film és a jaték vélhetd kozeledése, az interaktivitas €s
az immerzi6 fokozodasa, mely a machinimdhoz hasonlé hibrid miifajok, kifejezéstformak
kialakulasahoz vezethet. A fuzié pillanatat a nem valds idejii animaciéo alomhataranak — a
masodpercenkénti filmanyag egy masodperc alatti kiszadmitasanak — elérésére datalva: a
machinima a nem valos idejii animacidé majdani allapotat vetiti elére. A jatékmotorok
fejlodésével, illetve az emlitett célszoftverek megjelenésével technikailag egyre
szinvonalasabb eredmények elérésére nyilik mod. A technikai fejlddés masfeldl a feladatok
bonyolodasahoz vezet, fokozodd Osszetettséghez, ami a miifaj professzionalizalodasat igényli:

a machinima vélhetéen atalakul a folyamat soran és gerilla filmmiifajbol profiva valik.

A nem valos idejii szamitdgépes képszintézis felhasznalasi teriiletei az alloképi illusztraciotol
az animacios filmen at az €16 felvétellel 6tvozott digitalis mozgdképig terjednek (zoéldhattér-
triikkok, kompozitalds, utdszinezés, kiilonféle egyéb effektek). Altalanos szempontjuk, hogy —
hacsak nem kimondottan az ellenkezdje a cél — elfedjék az immerziot gatld médium jelenlétét.
Az elfedés bevett modja a valoédi optika, filmanyag fizikai tulajdonsagaibdl és hibaibol
kovetkez6 jelenségek digitalis imitacidja — egyfajta ,hibaesztétika” jegyében (bokeh, filmzaj,
kromatikus és szférikus aberracié, lens- vagy sun-flare, depth- és motion-blur, cel-shading
stb.). Egyes effektusoknak — mint a lens-flarenek — sajatos torténetiik van, ahol a jelenség (az
»analog” kamera lencséi kozti tiikr6zOdést értve alatta) kezdetben tiltott, hibdnak szamit,
késobb megtlirt, illetve a filmszerliség fokozéasara szolgalo, keresett hatds. A CG-valtozat

forditott utat jar be: kezdetben tuljatszott eszkdz, majd ,tiltott”, illetve a kamera helyett a
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szem napba nézését imitalo sun-flare valtja fel. Az un. shaderek és utofilterek — a mostansag
legdinamikusabban fejlédé effektek — nem valds, és kiillondsen valos idejii alkalmazasai a
filmes valoszeriiség, azaz egyfajta illuzid fokozasara szolgdlnak: a valosagilluziot, az
immerzidt kozvetve, a mozi felél igyekeznek megteremteni. A zajos, optikailag hitelesen
torzult, elmos6dd, vagy rajzfilmszerii effektek a mifaji-vizualis emlékezetre apelldlva
nemhogy elidegenitenék a nézo6t, de kimondottan fokozzak belevonddottsag-érzését.

A cel-shading a hagyomanyos celluloid-alapu rajzfilm arnyalasi modjat imitalja — azaz
egy ismerds, eredetileg gazdasdgossagi szempontok altal meghatarozott €s kialakitott stilust —,
immar jelentds tobbletmunkaval, az illuzi6 realitdsa érdekében. Az invencid technologiai
sikra athelyezddését példazva, az eljaras az animacid torténetének stilustorténetté alakulasat
illusztralja. A CG-animacid sajat eszkdztara mellett korabbi formakbol valogat — igy a film
torténetébdl is. A Tim Tom cimii fiiggetlen animacio®®* példéul a thaumatrép és az imitalt
médium, az analog film technikajanak megidézésével, tovabba a stoptriikk darabossagara valo
rdjatszassal egyfeldl talmutat a szemkapraztatas esztétikajan — masfeldl (kiskoltségvetési,
amatdr produkciordl 1évén szo) értelmetlenné teszi az lizleti szempontok felvetését. A
tarsmiivészetek mellett a sajat médiumra torténd utalast is beépiti az elbeszélésébe. A
valoszerti arc-animaciot (a CG-ipar egyik Szent Graljat) sajaitos modon keriili meg: a

karakterek vonasait és mimikajat a fejiik helyén 1évo notesz lapozgatasaval helyettesiti.

A szamitogépes animacidé valds és nem valds idejii (Szinkron) szempontjai mellett szot kell
ejteniink a mas mifajokkal, valamint a kiilonb6z6 kulturalis regisztereket megidézo
kifejezésformakkal vald (diakron) kapcsolatairdl is. A BAFTA-dijas JoJo in the Stars (2003)
filmtorténeti ,.kordokumentumként” muikodik, vizudlis programja a mifaji illuzidteremtést
szolgalja: egy filmtorténetileg behatarolhato stiluskorszakra, a német expresszionizmusra
jatszik ra.?®

A filmet kettds torekvés jellemzi, megprobalja egyszerre elfedni és felmutatni az
illaziot megteremtd technologiat. Ugy vonja be a nézét a jatékba, hogy az — bizonyos
feltételek mellett — ,elhiszi”, hogy filmtorténeti rekvizitumot lat; ugyanakkor folyton
kikacsint a torténeti keretb6l. (A mar emlitett Tim Tom egyik hése ugyanigy — a
hordozokozegre torténd egyértelmii utalasként — a képileg megelevenedé hangsav amplitudo-

gorbéjén ugralva menekiil a filmszalagot megvagod ollo [!] el6l.) A technologiai reflexid

2% Christel Pougeoise — Romain Segaud, 2002.

%65 A rendez6 Marc Craste elhatarolédik a film expresszionista értelmezésétél; filmjét a Radirfejjel, a Berlin
folétt az éggel, Fellini Utonjaval és Tod Browning Freaks-szével hozza parhuzamba. Craste intencioi
mindenképpen méltanylandok — az alabbiakban mégis a JoJo expresszionizmusa mellett érvelnék.
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mellett az (expresszionizmushoz képest) késébbi miifajokra torténd utalasok is megjelennek a
filmben: a JoJo szerves eléképének tekinthetd Pica Towers-epizodok®® a slasher
horrorfilmek kliséit parodizaljak az expresszionista filmkornyezetben; lirai epizddjai Fellini

filmjeit idézik meg stb.?’

A film diakron kulturalis atvitele a magas és alacsonykultira kozti
kulturalis tabut athagé ,tiltott hataratlépésben” nyilvanul meg. A melodrama és a horror, a
thriller és az opera hatarmezsgyéjén egyensulyozva miifajilag alkot hatasos stiluselegyet; a
Hsteril”  digitalis képiséget ,,analog klasszikussa™ alakitva stilusaban alkot maradandot.
Stilustorténeti revizidja — a rendez6i intencioktol fliggetlenedve — az expresszionista filmhez
kotddo elméleti allasfoglalasokhoz vezetik az értelmezést, melyek — kiilondsen a diszlet és a
karakterek kapcsan — hasznos szempontokkal szolgalhatnak a stilustorténeti elemekkel
operal6 film elemzésekor.

Az expresszionizmus fontossagat Craste filmje és az emlitett kulturalis cserefolyamat
szempontjabol az adja, hogy ez az elsd igazan konceptualizalhat6 (és utdlag ,,felfedezhetd”)
filmtorténeti stiluskorszak — illetve az a korilmény, hogy stilusjegyei leginkabb a
tomegkultira miifajaiban ¢€ltek €és €lnek maig tovabb. Az utdlag felfedezhetd stiluskorszak a
filmtorténeti hagyomanyteremtés alapjaul szolgal, a film(trténet) Onlegitimaciojanak
feltétele. Az expresszionizmus iddvel a film mint kulturdlis forma ©On-kanonizéacios
folyamatanak egyik leghatasosabb eszk6zévé valt, a hozza térténd visszanyulas — legyen az
remake, stilaris jaték, vagy az ecredeti kopia felujitasa — akaratlanul is a filmtorténeti
hagyomany felé¢ intézett gesztusként értelmezodik. Nincs ez masként a szemcsés, fekete-fehér
filmanyagot imitalo effektekkel, ,,festett” arnyékokkal, volumetrikus fényekkel, vertikalisan
nyujtott terekkel és inzertekkel operald JoJo esetében sem.

Az expresszionista filmhez, kiilonosen a késébb ,caligarizmusnak” nevezett,
plasztikus stadiumahoz meghatarozott stilusjegyek rendelheték, ami az expresszionizmus
egyéb kifejezésmodjair6l — vagy az addigi filmekrél — bajosan mondhatdo el. Az
expresszionista film Kkitlintetettsége mégsem abban all, ,ami els6 megjelenésekor a
legfeltiindbb volt, tehdt a szinhdzi és képzOmiivészeti expresszionizmus eszkdzeinek
atvételében”, hanem abban, hogy a ,meglévd [eszkozolk kifejezderejét, kozvetlen érzéki
atélhet6ségét akarja novelni”.?®® A caligarizmus kozvetleniil a szinhazbol és a festészetbél

ered, altalanosan groteszk elemekkel operdl; térszervezését, karaktereit, torténeteit tekintve a

286 hitp://www.studioaka.co.uk/picas/framel.html

%87 Az animaci6 stilustorténetté alakulasanak talan még érdekesebb, interaktiv esete az akcio-kalandjatékot a
japan fametszet-hagyomannyal 6tvozé Okami (Clover Studio, 2006). Itt a festdi médium nem csupan a
latvanyban jelentkezik, hanem a jatékmenetet is befolyasolja: az akciobol kilépve a mozgd kép interaktiv
festménnyé merevithetd, ahol a képen véghezvitt valtoztatisok a jatékot folytatva alakitjak a torténéseket.
268 Kovacs Andras Balint: Metropolis, Pdrizs. Képzémiivészeti Kiado, Bp., é.n. 29-30.
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tulzasig vitt miiviség jellemzi. Filmjei ,,nem filmmiivészeti, hanem a filmre alkalmazott fest6i
expresszionizmusbol sziiletett milalkotas[ok]”.?®® A caligarizmus sajatossiga a festészethez
valo sajatos viszonyuladsaban ragadhaté meg a leginkabb, fokusza sziik, leginkabb a groteszk
fantasztikum megragadasara hivatott. A diszlet elemei — melyek a klasszikus expresszionista

59270

filmben a ,tér nyelvén juttattdk kifejezésre a l¢lek szerkezetét — a kommercialitas

271 o -
I”°"" van tehat sz6, ami tobb,

szolgalataban allnak. ,,Teremt6 modon eljaro, valogatd torzitasrd
mint szimpla groteszk, tobb, mint ,egy Oriilt agyrémeinek megfeleld képi kifejezésekre
forditasa”. Vitatott, hogy az expresszionista kamera kinek a szemével lat, hogy vajon ,a
cselekmény dramaturgiai motivaciojatol fliggetlen, nem azt illusztraldo szemszogeket hoz[-€]

1étre”?"

— vagy épp ellenkezbleg, az elbeszélés igényeinek megfeleléen képes-e tobb,
dramaturgiailag indokolt szemszdget is alkalmazni.?’”® A caligarizmust — a latvanytervekbdl
ado6do, beallitasokat érinté megkdotottségeket tekintve — talan nem annyira a dramaturgiailag
kotott / dramaturgiailag kotetlen, hanem az illusztrdacio szemszogét figyelembe vevd kamera
jellemzi. A kamera itt a diszletbe beépitett tokéletes szemszog miatt nem mozoghat (a
filmtorténeti kozmegegyezés szerint a Der letzte Mannig). A JoJo in the Starsban a
kameramozgéas — két-harom ,.felfokozott” jelenetet leszdmitva — minimalis, ellenben sok
enyhe zoommal ¢és altalaban a vizszintes svenk eszkozével ¢él. A film vilagitasa célratérd: a
kezdeti globalis, fényszorddasos (radiosity) megoldast — a koltségek és a szamitasi id6
lefaragasa érdekében — a bevett CGl megoldas helyettesiti: sugarkovetés, volumetrikus
fények, valamint szamos részecske-réteg utdlagos kompozitalasa a ,,felvett” anyagra.

Ha a diszleteket tekintve csupan 6vatos parhuzamot vonhatunk a caligarista filmekkel,
a JoJo karakterei kimondottan eleget tesznek a plasztikus expresszionista karakterekkel
szembeni elvarasainknak. A Nyugatban értekezé Sos Aladar sajatos ,,harmas egység” keretén
beliil vélte megragadhatonak a Caligari-film problémajat: ,,Ha a sors irrealis, és a szintér
irrealis, akkor irrealis embert is kell hozzajuk siirgésen kovetelniink.”?”* A harmassagb6l nem
annyira a torténet ¢és a diszlet a problematikus, hanem a kelldképp irredlis karakterek hidnya:
,»voltaképpen valamilyen badbszinhdz volna az igazi tere az expresszionista szceneridknak.” A

groteszk tér és az €16 szinészek diszkrepanciajat a ,,fabol faragott figura merevségének érzését

289 Jean Mitry: Film, in Lionel Richard (szerk.): Az expresszionizmus enciklopédidja, Corvina, Bp., 1987, 228.
219 Sjegfried Kracauer: Caligaritdl Hitlerig. A német film pszicholégiai torténete, Magyar Filmintézet, 1991, 63.
21 | otte H. Eisner: A démoni filmvdszon, Magyar Filmintézet — Filmvilag — Szellemkép, 1994, 31.

212 K ovécs i.m. 43.

18 1 4sd err6l: Thomas Elsaesser: Secret Affinities, Sight and Sound, 1988-89 (58), 33-39; Thomas Elsaesser:
Social Mobility and the Fantastic: German Silent Cinema, Wide Angle, 1982 (52), 14-25; Brad Prager: Taming
Impulses: Murnau’s Sunrise and the Exorcism of Expressionism, Literature Film Quaterly, 2000/4 (Vol. 28).
2% S¢s Aladar: Az expresszionista filmekrél, Nyugat, 1921/2.
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kelt6” Conrad Veidt sem képes feledtetni — bar ¢ az, aki ,,megmutatta nekiink, hogy a
pantomim kifejezési lehetdsége hol mulja feliil a kimondott sz6 kifejezési lehet6ségét. ™

A JoJo karakterei — csaktigy, mint a Tim Tom két figuraja — a lehetd legegyszertibbek:
caligarista filmhez ill6 babok, marionettszerli, groteszk mozgassal. Elemi formakbol felépitett
alakok, szimpla vonasokkal (a film egyetlen dialogusaban résztvevo karakterek maszkot
viselnek), érzelemkifejez6 mimikajukat gombszemiik alakvaltozasa helyettesiti. A
marionettszinhaz kleisti keirasa — ,,minden mozdulatnak [megvan] a maga sulypontja; csak ezt
a sulypontot kell a babu testének belsejében vezérelni; a végtagok kdzonséges ingak modjan
automatikusan engedelmeskednek™®’® — voltaképpen a JoJoban is alkalmazott inverz
kinematika elvét fogalmazza meg. A babokat mozgatdik hierarchikus kapcsolatba rendezett
mozgatoelemekkel, kiviilrél vezérelt, sulypontozott, félig automatizalt médon vezérlik. Az
inverz kinematika (a ,,virtualis marionettmozgas™) lényege: a mozdulat a legalacsonyabb
elemhez kozvetleniil kapcsolt kontrollpont mozgatasaval, visszafelé, a hierarchiaban
magasabb helyet bet6lté elem iranyaban hajtodik végre (a legutolséd ujjperc meghtuizasakor az
egész test utanamozdul). Az inverz kinematikat elére iranyuld (tn. forward) kinematikaval,
valamint a mozgatdelemek megfeleld elrendezésével o6tvozve Craste karakterei hiteles
szerepldi az altaluk bejatszott térnek.

Kleist kovetkeztetése — miszerint ,,mennél jobban sotétiil és halvanyul a szerves
vilagban a reflexid, anndl sugarzobba és elevenebbé valik a gracia benne” — az illuzid
realitasanak programjat mitkodteté JoJo in the Starsban fokozottan érvényes. Craste szerint a
film — a bizarr diszlet és a még bizarrabb alakok ellenére — ,,az élet nagy témairdl” szol.
Paradox modon, szenvedésre (szenvelgésre) képtelen aprd hdseivel probalja meg érzelmekkel
felruhazni az altala teremtett furcsa kis vilagot. Alighanem ez a ,képtelenség” az oka annak,

hogy bar a film melodrama, mégsem kelt visszatetszést a nézoben.

27° Balazs Béla: Conrad Veidt mint Paganini (Der Tag, 1923. nov. 6.) in Valogatott cikkek és tanulmdnyok, 283.
2’8 Heinrich von Kleist: A marionettszinhazrél, in Kultusz és dldozat. A német esszé klasszikusai, Europa, Bp.,
1981, 93-94.
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Pszichorealizmus és élettorténet

»A fliggbség elsd aradasa fantasztikus munkat eredményez. Egy
egész életet le lehet élni ennek az elveszett pillanatnak a
keresésével.” (Derek Lamb, in Chris Landreth: Ryan)

Mig az animdcios film torténete a hatartalansdg, a korlatok nélkiili kommunikacio
nyomvonaldn halad, addig a dokumentumfilmet és kvazi fikciés megfelelit — Vertovtol a
cinema vérité-n at a Dogma 95-ig — sziiletésiiktél fogva a ,korlatok” érdeklik.?”” (A
dokumentumfilm mivi elhajlasai — a doku-dramak és mockumentary-k — bar latszolag
tallépnek a miifaj ,,valos” kotelmein, szintén valamiféle realitdson alapulnak, e realitdshoz
képest hatarozzak meg Onmagukat.) Az animacid konstrudltsaga ugyancsak ellentmond a
dokumentumszeritiségnek, a tényeken alapuld, tényeket elbeszéld miifajnak. A hatartalan, a
képzeletnek szabad utat engedd — ugyanakkor nyers anyagi és formai korlatokhoz kotott —
animacido mégsem zarja ki a dokumentaciot; a kérdés csupan az, hogy miként oldja fel a
fabrikalt-valos kozti medialis ellentmondast.

Az animalt dokumentumfilm egyidds a rajzfilmmel — igy, ahogy a dokumentumfilm
egyid6és a mozgoképpel. Winsor McCay The Sinking of the Lusitanidja (1915), a miifaj
elsdsziilottje, Oridsi érzelmi hatassal birt a maga idejében — kdzvetve neki is kdszonhetd az
Egyesiilt Allamok belépése a vilaghaboruba. Mivel nem késziilt ¢16 felvétel a katasztrofarol, a
Lusitania filmhiradasként késziilt — erés érzelmi-dramai felhangokkal —, ennyiben az
informaciohidnyt potlo szandék ,,melléktermékének” tekinthetd. A miifaj késobbi képviseldi —
a huszas és harmincas évek dokumentumfilmesei, Walter Ruttmann, Hans Richter, Dziga
Vertov, késébb John Grierson, Norman McLaren — mar tudatosan 6tvozik az animaciot az €16
felvétellel, nem latnak ellentmondast a két médium egyesitésében. A két kifejezésmod kozti
,,inherens” ellentmondast a hatvanas évek zsurnaliszta, televizid altal uralt dokumentarista
kozhangulata hozta magaval — ami a hibrid mifajt a fiiggetlenfilmes szcénaba, illetve a
nemzeti filmgyartas intézményeibe szoritotta vissza. Az animalt dokumentumfilm a masodik
vilaghaborat kovetden jobbara az olyan finansziroz6 szerveknek koszonheti a 1étét, mint a

National Film Board of Canada, vagy tjabban a stockholmi Filmens Hus.?"®

21T A hatartalan animaciohoz” 1d. Liz Faber — Helen Walters (szerk.): Animation Unlimited. Innovative Short
Films Since 1940, Laurence King Publishing, London, 2004. (A kétet ime Tim Hope-t6l [The Wolfman, 1999]
ered: ,,Animation is unlimited: when you get it right, it is a phenomenal, direct form of communication.”) A
fenti, meglehetdsen altalanos megfogalmatas csupan a két miifaj ellentétes tendencidira utal; Robert J. Flaherty's
Nanook of the North-ja (1922) o6ta vilagos, hogy a dokumentumfilm is rendelkezhet fikcios minéségekkel.

28 Ld. Gunnar Strem: How Swede It Is, Frames Per Second Magazine, March 2005, (Vol. 2, No. 1), 13-16,
www. fpsmagazine.com


http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_J._Flaherty
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A dokumentum- és animacios film egyesitésének fiiggetlenfilmes kisérletei igen
valtozatos eszkozokkel éltek — és élnek mindmaig. A mifaj klasszikus paldai, a gyermeki
fantaziavilag megragadasat célzo John és Faith Hubley filmjei — Moonbird (1959), Windy Day
(1967), Cockaboody (1973) —, vagy a gyermekkori és torténelmi traumat szinre vivé Paul
Fierlinger filmje (Drawn From Memory, 1991) a mentalisan, vagy idében tavoli 6néletrajzi
események szubjektiv-rajzolt elbeszéléseit nyujtjak. Az animacidot maskor — a McCay-féle
Lusitaniabol ismerés modon — latszolag a hianyzé filmanyag kényszere sziili; ilyen film a
harmadik tipusu talalkozasok aldozatait meginterjuvolé Abductees (Paul Vester, 1995). Az
utobbi film — az €16 képek hianya mellett — erdsen szubjektiv médon abrazolja a sci-fibe illd
eseményeket. Narratorai beszamoloit cartoon-szerii rajzokkal 6tvozi, meditativ-dlomszerii
kapcsolatot teremtve a beszéd és a képek kozott. A miifaj jelentds hdnyadat a tarsadalmi-
politikai izenetet metaforikus-rajzolt modon kozvetitd filmek képezik: a totalitarius rendszert
birald6 The Hand-t61 (Jiri Trnka, 1965) a Pro and Con bortondramajan at (Joanne Priestli és
Joan Gratz, 1992) a The Velvet Tigress (Jen Sachs, 2001) targyalotermi tudodsitasaig. Az
utobbi filmben az animacid teszi lehetdvé és érzekletessé a gyikossagi pert dvezd bizarr
nyilvanossag kritikajat.>”® A hasonl6 torténelmi beszamolok és portrék — a megtortént jelentds
események fiktiv-szubjektiv dokumentarizalasa — az olyan nem kimondottan dokumentarista
miifajokba is atszivarognak, mint a videoklip; ld. az iraki fegyverellenér Dr David Kelly
halalat tematizalo Harrowdown Hill-t (Chel White, 2006).

Az animalt dokumentumfilm - a médium ,fabrikalt” jellegébél addéddan —
leggyakrabban interjukat visz szinre, ahol az elézdleg rogzitett hanganyag szolgdl a film
vazaként. Az €l6 felvétel animécioval torténd helyettesitése a szokvanyos, ,,besz¢ld fejekkel”
dolgoz6 miifajt masfajta kommunikaciora készteti, mint amit a televizid ban megszokhattunk —
egyuttal mentesiti a nézot a , kikényszeritett empatia” alol (értelmezését nem koti meg az €16
arc latvanya, a hang és a kép kiilsnnemiisége szabadabb asszocidciora ad modot).?®® Az
animalt interju a médium nem tradicionalis hasznalati médja, mely mindenekel6tt valami
,valosat” kozvetit, irrealis-animalt képeken keresztiil. A miifaj klasszikusai — a brit Aardman
Conversation Pieces-sorozata (1978-83), a Late Edition (1983), a War Story (1989) és a
Creature Comforts (1989) — Iétez6 helyekbdl és személyekb6l indulnak ki, melyeket
kiilonféle animacios technikéakkal teremtenek ujra, 0j Osszefliggésbe helyezve a nyersanyagot,

azaz az eredeti hang- és képfelvételeket. (A narratori hang nem ritkan az interjiialanyoké vagy

219 gheila Sofian: The Truth in Pictures, Frames Per Second Magazine, March 2005, (Vol. 2, No. 1), 7-11,
www. fpsmagazine.com

%80 Sofian 9. ,,...the filmmakers are finding new ways to communicate material that in the past would have been
relegated to ’talking heads,” interviews of people, or edited with stock footage.”
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az interjuvezetd¢; a beszEld kiléte, amennyiben tudatosul, jelentds mértékben valtoztathat a

filmmel kapcsolatos néz4i viszonyulason.)

A doku-animacio, illetve a hagyomanyos interju-miifaj sajatos Otvozetét nyujtja Chris
Landreth 2004-es Ryan cimi rovidfilmje. A mintegy tizennégy percnyi vegyes technikaja
(foként szamitogépes, 3D) animacié a hatvanas évek legendas montreali animatoraval, Ryan
Larkin (1943-) életével foglalkozik. Larkin a hatvanas és hetvenes években szamos kisérleti
filmet készitett a National Film Board megbizasabol — Ggymint a Péan-mitoszt szénrajz-
animacioval elbesz¢éldé  Syrinx-et (1965), az Oscar-dijra jelolt Walking (1968) és a
pszichedelikus ,tudatfolyam”-animaci6 Street Musique (1972) cimi filmeket. A palyaja
cstcsan 1évo — akkoriban az animacié Frank Zappajanak és George Harrisonjanak kikialtott —
Larkin 1978-ban otthagyta az NFB-t és néhany évnyi szabaduszas utan végleg felhagyott az
animacioval. Dontését részint maganéleti tragédidk (batyja és anyja halala), részint alkohol- és
drogproblémai indokoltdk — és bar a kilencvenes €vekre legydzte kokainfliggdségét, maig
kiizd alkoholizmuséaval és sokaig egy montreali hajléktalanszallo lakdjakeént, kolduldsbol
¢l

A fliggetlen animator Chris Landreth (1961-) kilencvenes években induld karrierjét
olyan dijnyertes rovidfilmek jelzik, mint az absztrakt-onreflexiv The End (1995) és a
szatirikus ,,neo-futurista” Bingo (1998). Az eredetileg mérnok Landreth animator-karrierjét
szoftverteszterként kezdte a modellez6 és animacios szoftvereket fejleszté Alias/Wavefront-
nal (a filmes és jatékipari etalonprogram, a Maya fejlesztéinél). Els6é kisérleti filmes
probalkozasai — The Listner (1991), Caustic Sky (1992), Data Driven: The Story of Franz K
(1993) — ebbdl a munkakorbél, valamint Landreth mérnoki érdekl6désébdl erednek; az itteni
tapasztalatait, otleteit iiltette at filmjeibe, melyek késébb, joval érettebb formaban a Ryan-ben
koszonnek vissza. Landreth igen tudatos rendezd, munkaiban eldszeretettel utal sajat
tevékenységére, illetve filmjei szélesebb tarsadalmi és miifaji kozegére. A The End egyszerre
foglalkozik a komputertechnikai lehetdségek animaciotorténeti szerepével és a miifaj politikai
esélyeivel; a Bingo a 3D-animacido sziirrealitisan keresztiil beszél a propaganda
személyiségrombold hatasarél. Az utobbi filmben alkalmazta elészor a késdbb a Ryan-ben
konceptualizalt pszichorealizmus eljarasat, a karakterek emocionalis zavarat kifejez6 képi

metaforakat.

281 1 arkin (féként a Ryan altali publicitisnak koszonhetéen) mara viszonylag rendezett anyagi koriilmények kozt
él és ismét dolgozik — a beszédes cimii, Laurie Gordonnal koz6s Spare Change cimii animéacion.
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A Ryan Landreth és a munkanélkiili, lehetetlen koriilmények kozt €16 Larkin
talalkozasanak ¢és baratsdgdnak a dokumentuma. A film valés hanginterjuk animalt
ujraértelmezése, mely az eredeti elképzeléshez képest egy igen személyes torténetet mesél el
Larkin ,.felemelkedésér6l és bukasarol” (a film 2004-ben elnyerte a legjobb animacids
rovidfilmnek jar6 Oscar-dijat és a 25th Genie Award legjobb animalt révidfilmnek sz616

. fesgy 282
elismerését). 8

A Ryan — a Larkinnal folytatott beszélgetések mellett — Landreth személyes
¢lettorténetét (anyja alkoholizmusat és alig néhany évvel kordbbi halalat) is bevonja az
értelmezésbe, emellett Larkin korabbi élettarsat és mentorat is megszolaltatja a filmben. A
valds-tjraértelmezett beszelgetés helyszine a montreali hajléktalanszalld kantinja, ahol Larkin
akkoriban élt; a beszélgetdfelek egy mikrofonokkal koriilvett asztalnal iilnek, koriilottik a
hajléktalanszallo bentlakoi — valamennyien elnagyolt, karikaturisztikus alakok. Landreth
képileg a fotorealizmust a pszichorealizmussal 6tvozi: karakterei — az interjut vezeté Chris és
az interjualany Ryan — torz ,babok”, melyekre a valos Landreth és Larkin fot6ibol
Osszeallitott textura fesziil. A CGl-animacid6 — korabban mar targyalt — Szent Gralja, a
fotorealizmus Landreth-nél sajatos statuszba helyezédik; mint azt a film dvd-kiadasahoz
fiizott kommentarjaiban kifejti, leginkabb a fotorealisztikus elemek nem szokvanyos
hasznalati modjai érdeklik. A ,hihetetleniil 6sszetett, rendezetlen, kaotikus, olykor mondén és
folyton konfliktu6zus minéség megvilagitasa — amit emberi természetnek neveziink.”*® Ezt a
torekvést érti pszichorealizmus alatt, melyet egyfajta ,.tiikororszdgként” mutat be a filmben —
torz, szétfolyd terekkel, a besz¢lo-visszaemlékezd karakterek tudatallapotanak képi
lenyomataval. A Ryan elsé jelenete — Chris interju elétti monoldgja — hivatott tisztazni a
pszichorealizmus premisszait, a film vizualis jatékszabalyait; a multbéli traumak és az
aktualis érzelmek abrazolasat a félig valos, félig sziirrealis karaktereken és tereken keresztiil.
Chris és Ryan szinte a felismerhetetlenségig szétroncsolt arcat — bar részben emlékeztetnek az
eredetijiikre — tiregek és bemélyedések boritjak, aprod ,,pszichikus” kezek és csilloszerii
(egymast stimulalo) ,.érzelmi fonalak” nyulnak ki beldliikk, Chris fejébdl ,,neon-gloria”,
Ryanébdl tiiskék ndnek ki stb. A valds hangokra raiiltetett pszichorealista képi vildg egy

harmadik — hol kritikus, hol résztvevé-kommentator — narrativ hangot hiv életre, ami ,,ujfajta,

%82 A film tovabbi elismerései: a 2004-es SIGGRAPH zsfiridija, a Prix Ars Electronica Arany Niké-je, a 2004-es
Worldwide Short Film Festival ,,Sun Life Financial Award”-ja, valamint a 2004-es Cannes-i Filmfesztival harom
rovidfilmes dija (Kodak Discovery Award, Canal+ Award, Young Critics Award).

8 Ryan. Génie de I’animation, National Film Board of Canada — Copper Heart Entertainment, 2005. Ld.
Barbara Robertson: Psychorealism, Computer Graphics World, 2004/7 (Vol. 27). A cikk online véltozata
megtalalhaté a http://www.cgw.com archivumaban.
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érzelmileg  erdteljes miivészi formava olvasztja Ossze az animdcidt ¢és a
dokumentummiifajt”.?*

Landreth munkamodszere a felvett hang- ¢és képanyag (fotok ¢€s tobboranyi
videofelvétel) ,,0nindukcidjan™ alapult; a film végso, személyes torténetét és hangvételét a
nyersanyag elére nem latott alakulasa adta. A rendezd visszaemlékezésében az alkoholizmus
témaja érintdlegesen meriilt fel a beszélgetések soran (Larkin alkoholfogyasztisara tett
megjegyzése nyomdan), ami heves reakcidt valtott ki az interjualanyabdl. Ehhez tarsult
Landreth csaladi traumdja — elhunyt anyja emléke —, hogy a film szakmai visszaemlékezésbol
a személyes gyaszmunka eszkO0zéveé valjon. A katalizator szerepét betoltd nyersanyag a
pszichorealista képiségre is kihatott; Landreth és Larkin karakterei ,,fijdalmat, tébolyt,
félelmet, sajnalatot, szégyent és kreativitast tiikroznek”.?®®> A film masik két interjualanya
(Larkin egykori élettarsa, Felicity Fanjoy, és kozeli baratja-féproducere, Derek Lamb) a
fokarakterektdl eltéré modon keriil abrazolasra. Larkin interjuk alatt rajzolt portréi alapjan,
melyeket Landreth utébb a maguk nyerseségében ,feszitett fel” a karaktermodellekre. Az
eljarast Landreth koncepcidozus okokkal magyardazza: mig Chris és Ryan karaktere a
fotorealista nyersanyag pszichorealista atértelmezésén kell hogy alapuljon, addig Felicity ¢€s
Derek Ryan érzékein és emlékezetén keresztiil jelennek meg. (Derek az interju sordn egy
hidraulikus fotelben jelenik meg, Felicity pedig a visszaemlékezés pillanataban jelenik meg,
bontakozik ki Ryan rajzabol.)

Landreth ¢és stabja — Larkin ,,gyurmaanimacié”-szerli filmjei eldtti tisztelgésképpen —
kizarolag kézi (in. keyframe-) animaciot hasznalt a film készitése soran. Az arcmimika és a
kézi gesztusok poOzrol-pdzra, mozdulatrél-mozdulatra torténd felvétele — amellett, hogy
rendkiviil id6- és munkaigényes modszer — végiil szerves mozgast eredményezett, ami sajatos
kontrasztot képezett a sziirrealis karakterekkel. (Az eljaras szellemisége egyrészt — sajat
bevallasa szerint — , kiilonds animatori biiszkeséggel” toltdtte el Landreth-t, masrészt kozelebb
all a klasszikus, fazisrajzokkal dolgozo Larkin filmjeihez, mint a motion capture vagy a
rotoszkopia.) A beszédnek és a gesztusoknak az Aardman-filmekben megfigyelhetd, egymast
erdsitd jellege altaldban nagyban megkonnyiti a késziték dolgat a ,,beszeéld fejekre” épiild
animacidokban. A Ryan-re éppen az ellenkezdje igaz: Larkin ,,sokat gesztikulal, de ami taldn a

legmeglepdbb benne az az, hogy a kezei egyaltalan nincsenek Osszhangban azzal, amit

284 Uo.
285 Uo.
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mond.”®  Landreth  munk4jat  nagyban  megnehezitette = Larkin  aszinkron
metakommunikacioja, hogy a karaktert nem id6zithette a hangfelvételhez.

A Ryan egyedi képi vilaganak tovabbi Osszetevoiként — a pszichorealista karakterek
realista mozgasa mellett — a kdrnyezet és a kornyezé karakterek érdemelnek figyelmet; az
emlitett kantin, a hajléktalanszalldo bennlakoi, vagy a film végi utcai jelenet jarokeldi. A
kornyezet pszichorealista abrazolasa a Maya animacios- és modellezOprogram Paint Effects
funkciojahoz kotédik: Landreth és munkatéarsai az elézéleg nagy gonddal felépitett tereket
(valos montreali terek virtualis megfeleldit) ezen az effekten futtattak keresztiil, kiilonds,
»zavarO-festett” jelleget kolcsondzve a hétkoznapi milionek. A Paint Effects hatdsa a tér
elemeinek folyamatos perspektivatorzitdsaban is megmutatkozik: ahogy a virtualis kamera
veégighalad a téren, a kantin berendezése a valds optika torvényeihez képest folyton méas-mas
nézOpontba helyezddik. A kisegitd karakterek szintén a pszichorealizmus torvényeinek
felelnek meg; groteszk alkatuk hol a nyomorukat, hol (mint az utcai jarokeloknél) a
szenvtelenségiiket tiikkrozi.

A terek bevilagitasa — Landreth korabbi filmjeihez, kiilondsen a Bingo-hoz hasonléan
— itt is kulcsfontossagi. A tér dramaisagat itt paradox médon az adja, hogy — a szokdsos,
karakterekre iranyuld f6- és mellékfények (key, rim lights) helyett — a valds tér valos
fényviszonyait igyekszik visszaadni. A kantin hideg neonfénye, a falakrol visszavetiil szort
fény — a torz karakterekkel, cigarettafiisttel, lomhan forgo fali ventilatorokkal és mindezek
dezorientalt-pszichorealista abrazolasdval — sziirredlis hatast eredményez. Hagyomdanyos
filmes vilagitast (spotlamékat, volumetrikus fényeket) csupan a kozbeiktatott flashbackekben
hasznal; a film e pontokon fekete-fehérbe valt at, az aktualis filmidé kimerevedik (ilyen
pillanat Felicity megjelenése), a haromdimenzios animaciot kollazsszerli szekvencidk valtjak
fel. A Ryan hasonlo, nem konvencionalis képi megoldasai és képvaltasai kiillonés miifaji-
értelmezdi térbe helyezik a film nézéit. A dialogus érzelmi hevével 6sszhangban az enterior is
atalakul, végiil szinte felismerhetetlenné valik. (Landreth a SyFlex ruhaszimulacios szoftvert
hasznalta az effekthez: a ,szilard” virtualis teret elasztikus ,ruhava”, sajat anyagi-fizikai
torvényeinek engedelmeskedé gumiszobava alakitotta.?®”)

Az interji cstcspontjan — az alkoholfiiggdség kérdésének felvetésekor — Landreth a
végtelenségig fokozza a pszichorealista hatédst: a hattér ecsetvondsokkd alakul, Chris fejébol
teleszkopos ,,neon”-gloria nyilik, majd Ryan dithrohamakor egyetlen villanassal kiég; a

kamera tobbszor fokuszt és nézOpontot valt és minegy a ,.lathatatlan” kameramant imitalva

286 Uo.
287 Uo.
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belerazkodik az asztalcsapkodasba; Ryan fejébdl ,tiiskék” bujnak eld, érzelmi ,,csilloi”
girbegurba 4gakkd alakulnak at. Az ekozben elhangzd mondatok kétértelmiisége — ,,Nem
tudok semmit sem csinalni. Kiégtem. A nélkiilozés a legpusztitobb dolog.” — egyszerre utal
Ryan anyagi és alkotoi valsagara (Larkin/Ryan a ,kiégtem” és a ,,nélkiilozést” ugyanazzal a
szoval — deprivation — fejezi ki).”®® A jelenetet az animalt interju ¢16 hangfelvételeit
dokumentumfelvételekkel valtogatdé montazs koveti Barbara Landreth alkoholizmusanak
stadiumairol — mindekézben Derek Lamb hangjat halljuk, aki ,,minden miivész legnagyobb
félelmérdl”, ,,a személyes kudarctol vald rettegésrdl”, az anyagi és szellemi deprivéaciorol
beszél. Az ovatlan kérdés kovetkezményeként beinduld gyaszmunka végil az aktiv miivész
Christ-t hozza deprimalt allapotba.

A film az emberi viselkedést flaneurként®®® élvezé és tanuld Ryan képével zéarul, amit
— mint mondja — , képes felhasznalni a munkaja soran” a montreali Boulevard St. Laurent-on.
A koldulé Ryan furcsa tancot lejt, melyet az immar ,,bolcsebb” (€s szdmos pszichorealista
sebbel gazdagabb) Chris figyel az utca tuloldalarol. Az elégikus befejezés visszatér a korabbi,
mérsékelten pszichorealista képi vilaghoz, az alomszeriien szétfolyo, lelassitott utcaképhez,
melyet Magritte-képekbdl és Landreth Bingo-jabol el6lépd alakok népesitenek be, ahol a

kirakatiivegben Ryan sajat egykori filmje — és énje — mozdulatai tiikr6z6dnek vissza.?®

Lawrence Greene 2004-es filmje, az Alter Egos — melyet az NFB a Ryan |, kiterjesztésének”
szant — az animacios (al)dokumentumfilmrél sz6ld6 dokumentumfilm. Greene Landreth és
Larkin mellett szdmos — az utdbbi ¢életében fontos szerepet betdltd — személyt megszolaltat,
koztiik Felicity Fanjoy-t és Derek Lamb-et. A valos kamera (és egy Landreth altal a kezébe
adott DV-kamera) ¢l6tt nyilatkozo Larkin gesztusai a Ryan-b6l ismerds animalt mozdulatokat
idézik, ugyanakkor ra is mutatnak a két miifaj (az animalt és a valdés dokumentumfilm) kozti
kiilonbségekre. A valds Ryan els6 latasra kevésbé megeijté, mint animalt alteregdja — az Alter
Egos nem is Larkin ,bukésaval” foglalkozik elsésorban. A Ryan (mint film) stituszdval

foglalkozik, az animalt dokumentumfilm és valos fészerepldje viszonyaval — kozvetve a

288 Ryan tovabbi mondatai — és itt ér dithrohama a tetépontjara — az anyagi valsag felé mozditjak el a
kétértelmiiséget. Ekdzben teljesen nyilvanvalo, hogy tobbrdl van sz6, insége nem pusztan anyagi természeti. ,,I
will surely, you know, be right on deck. I’ll give up booze and give up cigarettes and be right on deck if
somebody gives me some fucking money. One cannot do anything, anything at all without the power of money. |
got, like, you know, ten dollars in my pocket. Which is to me, like, a really happy experience. But to most
people, they spend ten dollars every fifteen minutes. I can’t believe it, man.”

“89 |_d. Chris Robinson: Last Exit on St. Laurent Street: The Wonderfully Fucked Up World of Ryan Larkin,
Animation World Magazine, Nov. 2000, http://www.awn.com/mag/issue5.08/5.08pages/robinsonlarkin.php3

290 A jelenet egyuttal Larkin korai partfogéja, Norman McLaren filmijei elétt is tiszteleg —a Neighbours (1952)
és az A Chairy Tale (1957) elétt.
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dokumentumfilm ¢és alanya ingatag kapcsolataval, a dokumentarizmus egyszerre
Kizsakmanyol6 és promocios természetével.

A film legmegrendit6bb pillanata az a jelenet, melyben Larkin el6szor szembesiil a
hosszas interjusorozat animalt végeredményével. Ha a The End az animator és fiktiv-virtualis
karakterei kozti viszonyrendszerrel foglalkozott a lehetdségeit probalgatd fiatal médium
szemszogébb1? — akkor a Ryan a komputeranimacié és az animalt dokumentumfilm, az
animator és Vvalos targya kozti kapcsolatot tematizalja a médium érettebb periddusaban.
Landreth az Alter Egos tanusaga szerint mindvégig meg volt arrdl gy6zddve, hogy a kész film
»~fel fogja razni” Larkint — akdr pozitiv, akir negativ értelemben. A montreali
hajléktalanszallon megtartott négyszemkdzti premier elsé reakcidja — ,,Nem vagyok nagyon
oda a csontvazképemért” — a pszichorealizmusnak sz6l Larkin részérdl. ,Mindig konnyl
lefesteni a valosag groteszk verzidjat” — mondja — mégha ez a groteszk verzid sokszor

val6sagosabb is a portré alanyanak onképénél.

2! T’m doing this cool animation with lots of profound symbolism and political allegory” — magyarazza kells

Onironiaval a The End animatora a karaktereinek. A Bingo — Landreth értelmezésében — joval s6tétebb képet fest
az animacios médiumrol, ami egyfajta figyelmeztetésként is értelmezhetd a részérél. A film azt a (Landreth
szerint a Mein Kampfra utalo) tételt illusztralja, hogy az ideoldgia, legyen barmely hazug is, kell6 mértékii
hangsullyal ,,igazsagga” Iényegiil at.
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A diakrén medialis atvitelek az azonos médiumon beliili, kiilonbozé idében, kulonféle
kulturalis regiszterekben zajloé atmenetekrol tuddsitanak. Az irodalmi els6bbség és legitimitas,
a mifaji tradiciotdl valo elszakadas és a tradiciohoz vald imtativ visszanyulas eseteirél. Az
atvitel itt nem a szokdsos médiumok kozti, hanem a médiumon beliili — kulturalis, miifaji,
anyagi-hordozobeli (intramedialis) kapcsolatokra utal. A dolgozat korabbi elemzéseiben
tobbszor felmeriilt a tradicidhoz, az adott médium kanonikus formaihoz és példaihoz valo
viszonyulas kérdése. A science-fiction film ideologikus értelmez6i — mint lattuk —
hagyomanyos tartalmi aspektusoknak rendelték ald a miifaj formai-vizualis szempontjait, mig
a Nyugat és kore értelmezdi a popularis irodalmi tradicibhoz tartozd szovegekkel és
szerzOkkel igazoltak ,halad6” irodalmi térekvéseiket. A nyolcvanas évek amerikai szuperhds-
képregényei a sajat elddeik revizidjaval vészelték tul a miifaj recesszids periddusat, az
ezredforduld digitalis animacios eljarasai pedig a film hagyomanyos formai-technikai
feltételeinek imitacidjaval teremtenek 0j tartalmakat. Valamennyi esetben vagy kifejezetten
popularis miivekrdl, vagy a ,,magas” €és populdris regiszterek kozti kapcsolatokrdl esik szd,
ami a medialis szempont Kitiintetettségét jelzi az elemzésekben. Ludwig Pfeiffer szerint a
hagyomanyos miivészetfogalom terheltsége ellehetetleniti az objektiv elemzést, ezért az
intermedialis megkozelitést szorgalmazza a kultara értelmezésében. (Javaslata Shusterman
elképzelésével rokon, aki Dewey nyoman vonja le kdvetkeztetéseit a megvalosulasi modjaban
testet 61t6 mﬁvészetrc’il.)292

Az intermedialitas szinkron esetei kiillonb6z6 médiumok kozti, azonos idében zajld
atmenetekrdl adnak szamot; adaptacios, elbeszélés- és kifejezéstechnikai kapcsolatokrol. A
kovetkezd fejezetek a film és irodalom, irodalom és film, valamint a videojaték és film
kapcsan utalnak a kiilonb6zé médiumkonfiguraciok kozti kapcsolodasi pontokra, mikdozben
szamot vetnek a médiumokat hasznal6 ,,ember” antropoldgiai szempontjaival. (A médiumok,
kiilondsen az optikai médiumok antropoldgiai vonatkozasait az elemzd fejezetek utan, kiilon

targyalom Friedrich Kittler kapcséan.)

292 | d. Pfeiffer i.m. 21-23. Az , aktualizaciojaban elbeszél” miivészetkoncepcié par excellence médiuma, a
videojaték az ,,Emotiv jatékelbeszélés” cimii fejezetben keriil targyalésra.
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Jatékfilm az elbeszélésben®®®

(Virtualis és valos kameramozgasok)
A virtualis kameramozgas eredetileg azt a filmes fényképészeti eljarast jeloli, mely a ,,valos”
filmtérben mozgd, virtudlis nézépont iddpillanatat elkiiloniti a fényképezett targy
idOpillanatatol. A nyolcvanas évek kozepét6l ismert modszer (still camera-movies) térben
sorbarendezett, all6 kamerdk felvételeit a felvételek egymasutanisdgaban jatssza le. A tér
kiilonb6zé pontjain elhelyezkedd kamerdk egyidejii (vagy fokozatos faziseltolodassal
megoldott) expozicidja olyan mozgdfilmet eredményez, ahol a ,,mozgas” az idédimenzidtdl
elvalasztva zajlik. Az eljaras eredetisége abban all, hogy mig a hagyomanyos filmfelvételnél a
targy és a (mozgo) kamera ideje egybeesik, addig itt kétféle idordl beszeliink: a targyérodl és a
térben ,,mozgd” kameraérol. Szélsdséges esetben végtelenre ndohet a targy és a kamera
sebességkiilonbsége, azaz a mozgasaban ,,megfagyott” targyat tovabbra is ,,mozgd” kamera
rogziti.?®* A virtualis kamera fizikailag nem mozog, csupan az egymastol megfeleld
tavolsdgra  elhelyezett fotokamerdk egyideji  expoziciéjabol  szarmazo, térben
,sorbarendezett” képek levetitésekor jon l1étre a mozgés érzése. A mozgas sebessége ujabb
képkockak (kamerak) hozzdadasaval csokkenthetd, mig forditva, megfeleld képkockak
(kamerak) kiiktatasaval novelhetd — azonos képkockasebesség (frame per second) mellett. A
targyat ,korberepiil6” kamera azonban — bar emblematikusnak mondhaté —, csupan az egyik
felhasznalasi teriilete az eszk6znek. Ahhoz, hogy a virtudlis kamera tovabbi feladataira
ratérhessiink, érdemes tekinteniink a hagyomanyos kameramozgasok funkcionalis
felosztdsdt.295

Az els6, legalapvetobb kameramozgds a targyat a képben tartva mozgd lekoveto
mozgas: lehet svenk (pan: vizszintes, tilt: fligg6leges elfordulas), fart (elmozdulas), de zoom is
akar. Eredményét ,,a mozgasban 1év0 szereplordl késziilt fix beallitasnak™ (76) tekinthetjiik. A
kovetkezd, dtkoté gépmozgas alapesetben két kép Osszekotésére szolgal. Atkotd mozgas
esetén a ,kamerat nem érdekli a két végpont kozotti szakasz” (77), illetve nem feltétlen
konkrét fizikai elmozdulasrél van sz6, mivel a ,,mozgés” kivitelezhetd az optikai beallitdsok

valtoztatdsaval is. Az atkotés a két pont egymashoz viszonyulasat, térbeli elhelyezkedését

298 A cim Bordwell Elbeszélés a jatékfilmben-jére utal, és a bordwellivel ellentétes iranya mozgést sejtet. Az
alabbiakban a filmes és az irodalmi elbeszélés egymast feltételezd, kétiranyu folyamatairdl lesz sz6 — mig az ezt
kovetd fejezet a dimanikus, ,,filmszert” irodalommal (foként Chuck Palahniuk regényeivel) foglalkozik.

2% Kimondottan erre a hatasra épit a The Matrix cimii film (Larry és Andy Wachowski, 1999) tn. bullet-time
effektusa.

2% A kameramozgasok (gépmozgasok) funkciojuk szerinti felosztasdban Szabé Gabor kategorizacidjat kovetem.
Ld. Szabo: Filmes konyv. Hogyan kommunikdl a film? Ab Ovo, h.n., 2002.
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teszi egyértelmiivé; kiilonleges esete az un. rdantott svenk (Switch pan), ahol az atkotést csupan
néhany elmosodott filmkocka jelzi. A harmadik — szempontunkbol meghatarozé — mozgas a
leiré gépmozgas, mely lényegében az atkotd ellentéte, a két kép kozti szakaszra helyezi a
hangsulyt. ,,A kamera lassi mozgassal igazit végig azon, amit bemutat, elmesél, korilir”,
»funkciéja hasonld az irodalmi leirashoz.” (79) Lassi, vagy a lassusag érzetét kelti,
Lkortlfolyja” a targyat, lajstromozza a jelenet targyait, karaktereit. Az utolsd, negyedik
mozgasfajta a kimondottan a kamera mozgasanak érzékeltetésére hivatott dinamikus mozgas;
lehet szubjektiv, a mozgasélményt inkabb atado, vagy valamely targy/karakter dinamikajanak,
sulyanak érzékeltetésére szolgaldo mozgas (ilyen példaul a testes/fenyegetd alak Iépteitdl
razk6do, ,,megszemélyesitett” kamera).

Rovid torténete soran a virtudlis kamera hagyomanyosan a videoklipekre, reklamokra
jellemzd dinamikus gépmozgéssal azonosult, ugyanakkor léteznek leird (bemutatd, koriilird)
alkalmazasai is. Ha attekintjiik a virtudlis kamera f6 felhasznalasi teriileteit, akkor elsdként a
mozgasok megismétlését (playback) emlithetjilk. Alkalmazasa a felvétel sebességének
megvaltoztatasatol a felvétel elemeinek eltiintetésén, illetve 0j elemek behozatalan at a
kompozitalasig, az elétér-hattér megvaltoztatasaig terjed. Kovetkezoként — az ismétléstol
alapveten nem kiilonboz6 alkalmazasként — a méretvdlté mozgdsokat (Scaled moves)
emlithetjiik; a miniatiirokkel felvett jeleneteket, a kiillonb6z0 méretii elemek Osszeillesztését,
bemutatasat. Harmadikként a klasszikus mozgdskontrollt —(motion control) kell
megemliteniink, a kameramozgas felvételbe illesztését (hagyomanyosan: szervomotorokkal és
szamitogépes vezérléssel, ujabban digitalis motion trackinggel) — voltaképpen ez utdbbi a
virtualis kamera alapvetd €s leggyakoribb hasznalata, a ,,virtudlis rendezés” szinonimaja. A
kovetkezo teriilet a szamitogép altal generalt képek (CGIl) import €s export alkalmazasai — a
renderelt elemek ¢él6 felvétellel 6tvozése, illetve a mozgdskontroll altal kapott, szamitogéppel
rogzitett adatok valamely ,kiils6” szamitdogépes alkalmazasban torténd felhasznalasa,
tovabbalakitisa.”*® A hevenyészett és redundans felsorolas talan képes érzékeltetni a virtualis
kamera sokoldalusagat és nélkiilozhetetlenségét. Kevés az olyan filmes produkcio, ahol ne
haszndlnak; ahol mégsem, ott ezt hangsulyozottan, a virtualis kamerdhoz k&tddé mozgés- €s

latvanyvilagtol tudatosan elszakadva teszik.

(A virtualis kamera mint leiro eszkoz)

2% Tovabbi felhasznalasi modok: az un. ,,megfagyott pillanat” (frozen moment), valamint a videoklipekbdl
ismerds kiilonleges effektek — ez utobbiak azonban messze tilmutatnak az itt targyalt virtualis kameramozgésok
problémakorén.
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A virtualis kameramozgas és -mozgalom (virtual camera movement) egyik meghatarozo
rendezdje az eredetileg videoklip és reklamfilmes David Fincher. Az 1992-es debiitalasa ota
6t nagyjatékfilmet jegyz8,%°" technikai beallitodasarol hires rendez munkamodszere szorosan
kotodik a virtualis kamera teremtette filmes lehetéségekhez. A kamerahoz fiz6d6 vonzalom
Fincher esetében nem meglepd, mivel rendezdi palyajat megelozéen kameramanként
dolgozott a vizualis effekt-stidio ILM-nél (Industrial Light and Magic). Bryant Frazer joggal

beszél Fincher ,,invaziv, mindent-1at6 kamera-szemér8l”,?%

mely eldszeretettel hatol be a
jelenetek leglehetetlenebb helyeire, mutat be mikroszkopikus torténéseket, halad at targyakon.
Tavoli parhuzamként Hitchcock kamerakezelését emlithetnénk, aki ,,a szereplok optikai
nézépontjan keresztiil tudosit a torténtekrdl”, vagy ,a sajat 1atd / elbeszéld jelenlétét
manifesztalja” altala.” Fincherté] nem 4ll tavol egyik torekvés sem, &m nem pusztan a kész
felvételen haszndlja ki a kamera-szem adta lehetdségeket. Mar a previzualizacio soréan, a
tervezés fazisaban mozgd storyboardokat hasznal a beallitasok és mozgasszekvenciak
tesztelésére; elore ,,megrendezi” jeleneteit a szamitdgépen. A modszer a pontos tervezes €s a
fokozott rendez6i kontroll mellett jelentés koltségmegtakaritassal jar; Fincher a
hagyomanyosan a triikkkjelenetekre korlatozott previzualizaciot a film Osszes jelenetére
kiterjeszti, gyakorlatilag virtualisan eldre ,leforgatja” a teljes filmet — a kamerabeallitasoktol
a bevilagitasig —, amit a forgatasi id6 effektiv megrovidiilése mellett a végeredmény is igazol.

A fincheri, invaziv elbeszéléstechnika leginkabb példakon keresztiil vilagithatd meg.
Az alabb bemutatandd két jelenet — a Fight Club konyhajelenete, valamint a Panic Room
egyetlen leird, helyszint megalapozé jelenete — teljes egészében a virtualis kameratechnikara
épil. A jelenetek ,,voltaképpeni” (virtudlis) felvételét mindkét esetben previzualizacio,
valamint megfelel6 eldmunkalatok el6zik meg: a forgatasi helyszin digitalis rogzitése
(photogrammetry), illetve a képalapt modellezés (image-based modeling). A photogrammetry
a tér haromdimenzids rekonstrukcidja, €l6 diszletben felvett mozgd- és nagyformatumi
alloképekbol, ahol az eredeti felvételek tartalmazzak a virtudlis tér textaraira ¢és
megvilagitasara vonatkozo informaciot is. Az eljaras 1ényege: a fizikailag 1étez6 teret a lehetd
legtobb szogbdl és legvaltozatosabb kozelségb6l lefényképezik és lefilmezik, majd a benne
1évé targyakat és magat a teret a felvett képanyag segitségével virtualisan ujraalkotjak (a
munka nagy része célszoftverrel, automatikusan torténik), végiill a fotokbol nyert

mintazatokkal feltexturazzak. A modszer eldnye, hogy a fotok eleve tartalmazzak a fény- és

27 Alien3 (1992), Se7en (1995), The Game (1997), Fight Club (1999), Panic Room (2002).

2% Bryant Frazer: Panic Room , the invasive, all-seeing nature of Fincher's camera eye” http://www.deep-
focus.com/flicker/panicroo.html

299 Bordwell: Elbeszélés a jatékfilmben, 35.
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arnyékviszonyokat, igy — bar a jelenetet utobb szoftveresen is bevilagitjak — az eredeti
fényhatasok a texturdkba ,,égnek”. A krom- és iivegfeliileteknél fontos tiikrozddéseket un.
sugarkovetéssel (raytracing) szamoljak, ahol a tiikr6z6do, fénytord felilletek szinét rekurzive
allapitjadk meg: a kamera-szembdl ,fénysugarakat” kiildve a fényforrasok felé. A
sugarkovetést un. radiosity eljarassal kombinalva realisztikus eredmény érheté el (a két
eljaras kombinacidjara maig csupan a Blue Sky Studios hazi fejlesztésii programja, a CGI
Studio képes). A radiosity rendkiviill id6igényes, a szamolasi kapacitastol fliggden
képkockanként orakban/napokban mérheté folyamat, melynek soran a térben elhelyezkedd
szines, diffuz targyak fényatadasat (light transport) szamoljak ki és jelenitik meg. A modszer
a valds felvételekkel Osszetéveszthetd mindségli képet, voltaképpen egy igen apro
fénypontokbol 4ll6 ,pointillista festményt” eredményez.>*

Az elémunkalatokkal parhuzamosan keriil sor az érdemi ,forgatasra™; a
previzualizaci®é soran, majd az ott rogzitett kameramozgas- és bevilagitas-adatok
felhasznalasaval késziil el a végso felvétel. A Fight Club hires konyhajelenete a fenti, funkcio
szerinti felosztasban a leird és a dinamikus gépmozgas kozt foglal helyet. Ez a mozgés
azonban tobbszordsen is eltdvolodik a kiindulopontjaul szolgald valostol — a felvétel

helyszinét tekintve éppugy, mind a rendezés lehetdségeit illetéen.*®

A jelenet egy egyszerti,
am hagyomanyos filmes elbesz¢éldi eszkdzokkel ,,uralhatatlan” torténést visz szinre — a fohds
elmeséli lakasa megsemmisiilését négy snittben. A kameramozgas Osszetettsége — a
previzualizaci6  hatékonysaganak igazolasan tal — a hagyomanyos-mechanikus

kameratriikkokkel kivitelezhetetlen mozgas leiro jellegére is felhivja a figyelmet:

A kamera rakozelit a gaztiizhelyre, majd az egyik gazrozsa f6lott koroz (a gazszivargas érzékeltetése);
»padlészinten” tavolodunk a hiitészekrénytdél a konyharol adott totalig (a konyha térfogatanak
érzékeltetése); ezutdn az elsd bedllitas folytatdsaként a kamera atréppen a gdzrdzsatol a hiitdszekrény
épp bekapcsold kompresszordhoz (a gdz szikrat kap); végiil a masodik snitt folytatdsaként
bekovetkezik a robbands.

A bedllitasok dinamikus kameramozgassal mutatjadk be a torténéseket; lendiiletes, gyors
mozgassal irjak le, sz szerint koriiljarjak az elbeszélteket. A jelenet kétszer két snittbdl épiil
fel, két kozelibol és két totalbol. A kozelik az ,€ppen zajlo” eseményeket mutatjadk be (a
gazszivargast, az elektromos szikrét), a totdlok az események kovetkezményeit (a gazzal

megteld helyiséget, a gazrobbanast). A jelenetet a narratort mutat6 snittek tagoljak, az 6

crer

foglalkozom a sugarkovetés és a radiosity kiilonbségeivel.

%6 El6rebocsatva a kés6bb kifejtett gondolatmenetet, Kittler az optikai médiumok torténetét kettés mozgasként
irja le: egyfeldl a valdstdl vald fokozatos (dezantropomorfizalt, onreferens) eltivolodasként, masfelél a valéshoz
val6 visszatalalasként.
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szavai kommentaljak a képeket, melyek kovetik az elbeszélé gondolati ugrasait (a film tobb
jelenete is erre a hatasra ¢épit). Fincher legutobbi nagyjatékfilmje, a Panic Room
legosszetettebb felvétele a fentihez hasonlod eljarast hasznal. A virtualis kameramozgas itt is

leiro jelleget kolcsonodz a hihetetleniil 6sszetett jelenetnek:

A kamera lassan tavolodik a haloszobatdl, majd kétemeletnyi zuhands utan a foldszinti konyha
magassagaban rakozelit egy ablakra (kint elmosddott alakok mozognak az esében). Pan kovetkezik az
ablak melletti bejarati ajtora, majd gyors zoomolas utan bent talaljuk magunkat a kulcslyukban (valaki
megprobalja kinyitni az ajtot). Kizoomolunk a kulcslyukbdl, vissza az ablakra (valaki ismét benéz az
ablakon); hatralunk, kozben a kamera szaznyolcvan fokot elfordul és a konyhai asztallapok
magassagaban keresztiilhalad a helyiségen — egyuttal egy kavéf6zo edény fiilén. A hatsé udvar feldli
tivegezett ajtoéig haladunk (ahol Gjabb behatolasi kisérletnek lehetiink tanui); ismét pan a fal mentén
egy ajtoig (az ajtdlivegen keresztiil latjuk, amint valaki felmaszik a tiizlétran). Fliggbleges iranyu
pannel kovetjiik a behatoldt, 4t a szoba mennyezetén egy ujabb ajtdig, majd pannel visszaértiink a
kezd6képhez, a haloszobahoz. Atsvenkeliink a tetdablakra (a behatold épp elhalad mogétte), majd a
riasztérendszert hatastalanité mozdulatra. Itt szakad meg a snitt, a riasztorendszer kikapcsolt allapotat
mutat6 kijelzore torténd vagassal.

Az atkotd és lekovetd kameramozgas leird gépmozgasként mitkddik, mivel a zardjelben
szerepld érdemi torténéseket meséli el (magat a betdrést). A hangok nyomatékositjak mind a
kameramozgast, mind az elbeszélteket (,,halljuk”, amint a kamera 4thalad a falakon, érezziik a
valtoz6 terek valtozo akusztikajat). A képkivagasbol kimaradd, illetve a kamera mozgasabol
adddoan lassan ki-betiszo elemek fokozzak a tényleges torténések fesziiltségét, a raérdsség
¢les ellentétet képez a nézd fenyegetettség- ¢&s kiszolgaltatottsag-érzésébdl adodo
tl'irelmetlenségéve1.302

A dinamikus gépmozgastol a leirdig megtett Gt (az itt vizsgalt példakban) a targyanal
elid6z6 ,,irodalmi” leirast6l a filmszeri (dinamikus, foként igékre épiild, ,,minimalista™)
irodalom altal bejart at forditottjaként mutatkozik meg. A virtualis kamera, taljutva
heurisztikus korszakan, egyre gyakrabban ¢él kevésbé dinamikus, leir6 jellegii
gépmozgasokkal a filmben — éppugy, ahogy bizonyos irodalmi elbeszélésmodok is

dinamikus, filmszer(i eljarasaikkal eldszeretettel kdlcsondznek a mozgdképes eszkoztarbol.

(Dinamikus irodalom. Alex Garland — Danny Boyle: 28 Days Later)

A virtualis kameratol valo elszakadas — a Dogma-mozgalom mintajara — egy meghatarozott
filmes megjelenitési hagyomanytol valo tudatos elszakadas is egyben. Az efféle elszakadasok
a mifaji filmek kapcsdn ha lehet, még szembetlindbbek, mivel esetiikben a képi,

megjelenitésbeli  toposzok hangstlyosabbak, erésebben ¢élnek a kozonség miifaji

%02 A szekvencia technikailag a mar emlitett eljarasokat alkalmazza: motion controlt, image-based modelinget,
photogrammetry-t.
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emlékezetében, mint a szerz6i film esetében. A virtualis kameranal megfigyelt hiperrealizmus
a mifaji kereteken beliil (e kereteket kitagitva) ¢l a technologia adta lehetdségekkel. A
virtudlis kamera, azaz a technologia tagadasa ezzel szemben a miifaji kereteken athagva
teremti meg a filmes elbeszélés kozegét — mikdzben 1) tartalmi-formai jegyekkel gazdagitja
az adott esetben kifaradt, sablonossa valt mifajt.

A 28 Days Later, a rendez6 Danny Boyle és az ir6 Alex Garland masodik kozos
projektje a horrorfilmben eredendéen bennefoglalt tarsadalomkritikat, ,,0sztalyparanoiat™®
emeli magasabb szintre, mikdzben formailag is 0j szint visz a miifaj kliséi kozé. A film
szamos, a miifajon, s6t a filmes kifejezésforman tilmutatd kérdést felvet. A miifaji besorolas
nehézségein tal elséként a film és a forgatokonyv viszonyanak kérdését — a kettd kozti
kapcsolatot a tartalmi-ideologikus perspektiva helyett formai szempontjaként talalva. Film és
irodalom viszonya els6ként altalaban az adaptacié (filmrevitel, forgatokonyv-proza) tartalmi
aspektusain keresztiil kap figyelmet. A stilus kérdése, mivel a két kifejezésforma sajatos
eszkoztarai kozt bajos az atjaras, gyakran fel sem meriil. A szerzdéi film, szerzéi filmes
kifejezések sem kdlcsonviszonyt feltételeznek a két szféra kozott, csupan az egyikre — a
filmre — vonatkoztatjak a masiktol kolesonvett szempontot. Ritka az olyan forgatokonyv
(regény, elbeszélés), mely a film fel6l formai, elbeszéléstechnikai szempontbdl érdemelne
figyelmet.

Alex Garland 28 Days Later-e (Faber and Faber, 2002) a ritka kivételek kozé tartozik.
A filmrendezdk ¢és producerek alataldban eldszeretettel utalnak az igazan olvasmanyos
forgatokonyvekre, kiilondsen, ha a szerz6 kozismert bestsellerird: ez esetben az ir6 egyéb
munkaibol is atharamolhat némi dics6ség az éppen aktualis filmre. A 28 Days Later
forgatokonyve, mely valoban igazi page-turner, tartalmilag az alabbiakban foglalhato Gssze:
,,EQYy az aldozatait alland6 gyilkos diih allapotaban tart6 virus véletleniil elszabadul egy brit
kutat6intézetbol. Huszonnyolc nappal késdbb egy motoros kiildonc, komabol felébredve, a
londoni tulélok maroknyi csapataban taldlja magat, elkeseredett kiizdelemben a fert6zottek
ellen. Mikdzben probaljadk menteni a jovot az apokalipszistdl, rdjonnek, hogy nem a virus a
leghalalosabb ellenségiik, hanem a tobbi t(léls.”*** A forgatokdnyvek esetében, legyenek
barmilyen olvasméanyosak, nem feltétlen a stildris szempontok jatsszak a fdszerepet. A film és
az irodalom emlitett kolcsonviszonya szempontjabol minden bizonnyal gyiimdlcs6zébb volna

a korabbi Garland-regények elemzése, kiilonosen a megfilmesitett The Beach-¢ (1996).

%31 d. err6l Chris McGee: A borzalmas test olvasasa. A horrorfilm kontextusai, Metropolis, 2006/1 (X. évf. 1.
szam), 10-31, 28.
%% Az Amazon szinopszisa.
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Garland elsé regényét megjelenésekor rovid, filmszerli jelenetekben elbeszélt
torténetként méltattak (négy év mulva vitte filmre Boyle). A regény nyilvanvaloan sokat
koszonhet a filmnek altalaban és az eredetileg miivészettorténész-képregényrajzolod szerzotol
nem idegen képiségnek. Garland a Beach-ben a képregény ckondémiajat iltette at irodalmi
elbeszélésre, ahol a foként klasszikus vietnam-filmekbol (Apokalipszis most, A szakasz,
Acéllovedek) taplalkozd popkulturalis utalasrendszerét az angolszasz fiktiv utazasirodalommal
(féként Conrad, Golding) 6tvozte. ,,Megtanultam, hogyan kell elmondani egy torténetet
egyszeriien és nyiltan. Ha van valamiféle stilusom, akkor ez az.”*® Masodik regénye, a
Tesseract (1999) a Beachnél is fokozottabb figyelmet fordit az elbesz¢élés megszerkesztésére;
cime, a ,hiperkocka”, a negyedik dimenzio kétdimenzids abrazoldsara utal. A tesseract-
kifejezés az elbeszélés multidimenziondlis mivoltdnak megidézésével megtortént ¢&s
lehetséges események kozt mozog, hoz dontéseket, cselekményesit. Az elbeszélés-szerkezet
megprobal kibujni a szelekcidkényszer alol, ugyanazon torténést tobb szerepld szemszogébdl
rogziti. Hagyja, hogy a torténet adott pontjan elvaljanak az addig egyiitt futd szalak, hogy
utobb Osszeérjenek — bar az idokdzben megtett utak egymassal 0sszemérhetetlen, alternativ
torténeteket eredményeznek. A hiperkocka-jelleg nem csupdn az elbeszélés egésze feldl,
hanem a beallitasok, a mondatrél-mondatra torténd ,,vagasok™ szintjén is megmutatkozik — ez
adja a regény dinamizmusat.

A képregényes mult nem mellékes koriilmény Garland palydjat illetéen. Regényei a
»képkockdk™ kozti atmenetek szamos fajtdjaval €lnek, a pillanatrél-pillanatra, torténésrol-
torténésre, targyrol-targyra, jelenetrdl-jelenetre, aspektusrol-aspektusra valtdo atmenetektdl a
latszélag mindennemii kapcsolatot nélkiilozo képek kozti V&'tgéSOl(ig.?’O6 A nyugati tipust
képregénytradicidhoz kapcsolodva Garland a torténésrél-torténésre tipust atmenetet részesiti
elonyben, ezt kovetik a targyrdl-targyra és a jelenetrdl-jelenetre tipusuak; a tobbi atmenet a
legritkdbb esetben fordul el6. A képregény ¢és az elbeszélés parhuzamaibol kiindulva
felvethetd a kérdés, mennyiben vihetdk 4t a filmbdl leszlirt belatasok a torténésrél-torténésre
tipustl, dinamikus irodalmi elbeszélésre, Garland , kép-regényeire” (vagy Bret Easton Ellis és
a videonemzedék Kklip-szovegeire, Chuck Palahniuk és Craig Clevenger dinamikus
regényeire).’”” A Garland-proza esetében a tempé, a gyors vagasok mellett a bedllitdsok

teszik filmélményszerlivé az olvasast. A bedllitas fogalma az expozicié fényképes értelmére

%% nterview with Alex Garland in The Telegraph by Serena Allott,
http://www.thaistudents.com/thebeach/alexgarland.html

%96 y/5. Scott McCloud: Understanding Comics. The Invisible Art, HarperPerennial, h.n. 1994

%07 A videonemzedékrél 1d. Ban Zsofia i.m. 107. Palahniuk és Clevenger dinamikus prézajaval a kovetkezd
fejezetben részletesen foglalkozom.
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(a fényérzékeny anyag megvilagitasara) utal, ami nem all tavol az irodalmi filmszerliség
altalanosan elterjedt definiciditol.

A 28 Days Later — mint film és forgatokdnyv — narrativ hatdsa részint abban 4ll, hogy
a néz6 képzeletére bizza az apokalipszis megjelenitését (huszonnyolc nappal a torténtek utan
indul — a mifaji memoriaval biré nézé szemszogébdl a George Romero-filmek végpontjarol).
Ugyanakkor megelégszik a klisészeri torténések utdlagos, utaldsos Osszefoglalasaval —
allatvédok mentdakcioja balul siil el, milliok fert6zédnek meg és pusztulnak el a jarvanyban, a
tulélok talélnek stb. Az utalasos jelleg a forgalmazoi oldalrol a film talalasaban is
megmutatkozik. A premier el6tti honap gerilla-reklamkampanyanak plakatjai (,,EIs6 nap:
leleplezés - Harmadik nap: fertézés — Nyolcadik nap: jarvany — Huszadik nap: evakualas —
Huszonnyolcadik nap: pusztulds”) ugyanezzel a hataselemmel, a sejtetéssel éltek. A tag line-
ok nem kevésbé: a biblikus hangnemtdl (Your days are numbered) a filmben szerepld graffitin
at (The end is extremely fucking nigh) a baljos, burkolt fogyasztoi kritikaig (Be thankful for
everything, for soon there will be nothing) a film szlogenjei egyarant az elliptikus torténetet
magyarazzak.

A marketing miifajmeghataroz6 szerepe sem elhanyagolhatdé a film kapcsan. A
plakatok ajanlasa szerint — bar a filmben a sz6 egyszer sem szerepel — a 28 Days Later a
zombifilm mifajat éleszti Gjra (Danny Boyle reinvents the zombie horror film and it’s “scary
as hell”). A Kklasszikus zombifilmek altalaban valamiféle politikai, tarsadalmi probléma
mellett / ellen foglalnak allast, elsésorban a hideghaboru, a faji megkiilonbdztetés és a
tarsadalmi szolidaritas kérdéseiben. Garland a 28 Days Latert burkolt haborus filmnek, az
angol sci-fi és a hetvenes években viragzé zombi-horror 6tvozetének tekinti — a plakatszoveg
ennyiben talalo. Boyle sajat bevallasa szerint kedveli a klasszikus horrort, mégis elhatarolddik
a mifaji besorolastdl. Véleménye a szintén nem miifaji mifajfilmes David Cronenberget
idézi: ,,ha ezt a torténetet nem horrorként meséltiik volna el, olyan leverd lett volna, hogy soha
senki nem valt ra jegyet.”®

A film mindvégig a realista ,,hiradohorror” és a fantasy- (s6t, sci-fi-) horror hataran
egyensulyoz. A rage-virust (diih) eredetileg az ebola szimptémai ihlették (vOrds szemek,
kiilsé és belsd vérzés), ez alakult at kés6bb a ,,pszichologiai virus” koncepcidjava: a diith
végsd soron a tarsadalmi fesziiltség szinonimaja. A reklam altal rdaggatott miifaji klisék
képtelenek elleplezni a burkolt polgarhaborts tematikat, illetve a jellegzetesen brit paranoiat:

Eurdpa és Amerika cserbenhagyja, karanténba zérja a szigetorszagot. A fogyasztoi tarsadalom

%98 Serge Griinberg: Biohazard. Beszélgetés David Cronenberggel (2. rész), Filmvildg, 2004 februar 42. A
megjegyzés A légy (1986) cimii filmre utal.
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kritikdja (Romero Dawn of the Deadje oOta bevalt receptként) a hangstlyos marketing
Osszefliggésében ritka onironikus gesztusnak tiinhet a filmben; ugyanigy a két ijeszt6 epizod
koz¢ illesztett bevasarlas-jelenet szintén kiilonds zarvanyt képez a torténetben. A horror és a
tarsadalmi tematika taldlkozasa az Osszképet tekintve szerencsésnek mondhat6: a 28 Days
Later egyszerre horror az érzékeknek és az intellektusnak.

Tullépve a film tartalmi-ideologiai vonatkozasain, a miifaji klisékt6l eltavolitd formai,
forgatastechnikai szempontok uj utakat nyitnak az elemzés szamara. A horrorfilm tematikaja
¢s médiuma kozti analogia a mifa) kezdetétdl fogva fenndll. A legkorabbi filmes

probalkozasokat belengd ,.a priori rettegésen™”

tal — mely az 10j kifejezésforma ismeretlen
nyelvének volt betudhaté — a film kifejezés- és technikatorténete voltaképpen az ujabb és
ujabb elrettentd hatasok torténeteként is leirhato. A planok, a vagas, az attlinések és a hang
megjelenése a borzalom megannyi forrasaként miitkodott a korabeli néz6k6zonség szdmara:
elsd alkalmazasaik tobbnyire éltek is ezzel a hataspotenciallal. A mozgdkép anyagi —
hordozdjat, rogzitését és tarolasat illetd — sajatossagai parhuzamba vonhatdk a korai horror- és
rémfilmek Védfajaival.310

A horrofilm tematikus és formanyelvi elemeinek parhuzamos torténete a 28 Days
Later legfontosabb megjelenitésbeli szempontjan, a digitdalis kamera haszndlatan is nyomon
kovethetd. A digitalis kamera a fogyasztoi tarsadalom bevasarlokozpont-kulisszai kozt
téblabolo élohalottait — a miifaj kitiresedett védjegyét — szokatlanul friss moédon mutatja be. A
film operatére, Anthony Dod Mantle szerint a DV-kamera hasznalata — az anyagi
megfontolasokon tul — esztétikai, elbeszéléstechnikai szempontbol is jelentds dontésnek
bizonyult. Nyers képi jellemz6i megfelelnek a durva, szokimono forgatokdnyv és a szubjektiv
szemszog igényeinek; zavard, darabos, szemcsés, elmosott képei egy Gjfajta, sajatosan realista
horror eszkbzei. Boyle az clbeszélt apokaliptikus-anarchista események adekvat
megjelenitéjeként méltatja a DV-technologiat: ebben a vilagban ,,nincs tobbé elektromossag
¢s kdrnyezetszennyezés, mintha valami [f6ldontuali] csendesség tért volna vissza”. A cél ennek
a vildgnak a talélok szemszogébdl torténd bemutatisa, a lehetd legkevésbé hatdsvadasz

modon. Mivel a horrorfilm latvanytorténete — a nézdk egyre elasztikusabb mozgdképolvasasi

képességeivel parhuzamosan — egyuttal a valosdg egyre kisebb mértékii torzitdsdnak a

%99 yarro Attila: A kép és a szorny. A klasszikus horrorfilm mozgoképi nreflexioja. Metropolis, 2006/1, 110-
123, 122. Ugyanerre az eredend0 rettenetre utal Kittler a korai filmesek altal ,,megcsonkitott” szinészek kapcsan,
in Kittler i.m. 177-179, illetve Gunning a mtifajokkal kapcsolatban: ,,a korai nézék a filmi kép ontologiai
bizonytalansagara reagaltak”, amit értelemszertien a horrormiifaj aknazott ki els6ként. Gunning i.m. 289.

319 yarrd i.m. 111: ,,a Vampir a fényérzékeny negativ révén torténd képrogzités metaforaja, a Mimia az id6
konzervalasat, a fénykép halhatatlansagat testesiti meg, az ember-gép féllények, mint a Gélem vagy
Frankenstein monstruma pedig a mechanikus képrogzités 1élekfoszté mivoltatol vald primitiv félelem
kivetiilései.”
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torténete, 't ezért a latvany hiperrealitisan tallépve a (miifaj)filmben ismét a technologiai

sajatossagok (hibak, anyagi jellemzok) keriilnek eldtérbe.

A mifaj klasszikusaitol eltéréen — Romero Holtak-trilogiajatol, Tom Savini Night of
the Living Dead-jéig — a filmbéli fertézottek emberfeletti sebességgel kozlekednek. A diihiik
fokozésa érdekében a legtobb esetben atlétakkal jatszattdk el a vireus élohalott aldozatait; a
mozgasukbdl ado6do rettenetet a digitadlis kamera sajatossagai fokoztdk. A DV kevésbé
toleralja a gyors mozgast, ugyanakkor természetellenesen éles képet ad: a film egyik
csucspontjan az esOben imbolygd szubjektiv kamera képe a hagyomanyos, analdg
filmfelvételeken edz6dott szem szdmara szokatlanul darabos mozgasélménnyel szolgal. A DV
»egészen mas moédon »olvassa« a jelenetet, mint a film,”3!2 Amellett, hogy tiszta, éles
felvételt ad a latottakrol, mindent tokéletes mélységélességgel vesz fel. (Stephen Prince
eljatszik a gondolattal, hogy hogyan reagalt volna minderre a mélységélességre oly nagy
hangsulyt fektetd Bazin. Mivel a digitalis videoval a Bazin idején még kiilonleges effektnek
szamitd mélységélesség tulajdonképpen normdva valt, ezért filmetikusként feltehetdleg
siratta, realistaként tidvozolte volna a hataist.)313

Az esztétikai szempontok mellett a digitalis megoldas logisztikai haszna sem
elhanyagolhat6. Mivel a valos terek bevilagitasara, a hagyomanyos kamerak betizemelésének
hosszas procedurajara a 28 Days Later forgatasi koriilményei nem adtak moddot, a kihalt
Londonban jatsz6d6, mintegy htisz percnyi jelenetsort reggel, csticsforgalom el6tt, alig par
perc alatt vették fel. A realisztikus abrazolds — a megfeleld esztétikai €s anyagi-szervezésbeli
szempontok mellett — szamos technikai problémat is felvet; példaul a DV-nyersanyag
feldolgozasanak adott stadiumaban elkeriilhetetlen t6morités zavardéan hathat, mesterséges
hatast eredményezhet (kiilondsen a sotét tonusu képek esetében). A miivi hatas elkeriilésére
Dod Mantle kiilon sziir6készletet fejlesztett ki a forgatas soran a digitalis kép
jellegzetességeinek  (nyerseségének, sajatos fényérzékenységének) finomitasara. A
torténetbeli elektromossag hianya a bevilagitas tilalmaval jart egyiitt: az esti jeleneteket
nappal vették fel, a sotétséget utdlagos sziiréssel €s kontraszt-vildgossag modositassal oldottak
meg. A DV-kamera jellemzdje, hogy a nappali felvételeken az ég konnyen kiég, ezért Dod
Mantle az eget szlir6k kdzbeiktatasaval és utdlagos kompozitalassal adta vissza — ami utolag a
Boyle altal emlitett csendesség tartalmi szempontjat erdsitette sajatos, sziirrealis atmoszférat

adva a felvételeknek.

! Varro i.m. 122.

%12 stephen Prince: The Emergence of Filmic Artifacts. Cinema and Cinematography in the Digital Era, Film
Quarterly, Vol. 57 No. 3, 24-33, 30.

%13 Prince i.m. 31.
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A legismertebb Dogma-filmek operatére, a DV-kamerat szinte védjegyként hasznald
Dod Mantle szerint ,,minden torténetnek megvan a maga latvanya”.*** Annak ellenére, hogy a
Dogma stilusdhoz kezdettdl fogva a digitalis kép kotédott (hasonloképpen trividlis okokbol,
mint a 28 Days Later esetében) — elsésorban mégsem a nyersanyag adja a Dod Mantle-filmek
sajatos képiségét, hanem a kamera furcsa statusza: a konnyt kézikamera képes kozel hozni az
eseményeket, képes igyazan szubjektiv médon bemutatni a torténéseket.*’® A Dogma-
filmekben — mint a 28 Days Laterben is — a kamera az eseményeknek szegezett fegyver, ezt a
fajta dinamizmust pedig a DV-kamerak képesek biztositani. Ahogy a Sziiletésnap kamera-
szeme azt az €rzést hivatott felkelteni, mintha egy az egészb6l mit sem érté rokon
szemszOgébol néznénk végig a csaladi dramat — Gigy a 28 Days Later szintén a torténésekbol
kezdetben mit sem értd fohds, Jim (vagy az Allatkisérleteket fényképezd aktivistak)
nézOpontjabol mutatja be az eseményeket.

Boyle filmje természetesen nem Dogma-mozi; a ,tisztasdgi fogadalom” szinte
valamennyi pontjat megszegi — mint a Dogma-filmek altalaban. A valdsagos helyszinek, a
kézikamera, a megvilagitds hidnya (megannyi Dogma-szabdly) mégis a popularis
filmprodukciok, koézelebbrél a horror képi sablonjaitol eltéré eredménnyel szolgalnak,
zavarjak a miifaji-vizualis memoria feldl értelmezd szemet. A 28 Days Later nyitanya, a
kisérleti majmoknak vetitett agressziv, valds hiradofelvételek értelmezése messze nem okoz

efféle zavart. Nem véletlen, hogy ez a film egyik legmegrazobb képsora.

%14 Richard Kelly: The name of this book is Dogme95. Faber and Faber, 2000, 99. Anthony Dod Mantle
legismertebb munkai: Sziiletésnap (Thomas Vinterberg 1998), Mifune (Seren Kragh-Jacobsen 1998), Julien
Donkey-Boy (Harmony Korine 1999), Tdncos a sététben (Lars von Trier 1999), Dogville (Lars von Trier 2002),
Manderlay (Lars von Trier 2005). A 28 Days Later el6tti két, Boyle-lal kozos tévéprodukcidja a Vacuuming
Completely Nude in Paradise (2001) és a Strumpet (2001).

315 A Dogma , tisztasagi fogadalmat” rogzité Trier és Thomas Vinterberg lelki szemei elétt eredetileg ,,nagy,
masodik vilaghaborus, 35-milliméteres kamerak™ lebegtek; végiil az anyagi megfontolasok, valamint Trier
Birodalom-sorozatanak (Riget, 1994) sikere igazolta a koltséghatékony technoldgia alkalmazasat.
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A torténet visszahoditasa (Chuck Palahniuk regényei)

»the first time I read *Guts’, nobody fainted. My goal was just to write some new
form of horror story, something based on the ordinary world (...) a book you
wouldn’t want to keep next to your bed. A book that would be a trapdoor down into
some place dark. A place only you could go, alone, when you opened the cover.
Because only books have that power.” (Chuck Palahniuk)

(Kritikai és ideologikus zavar)

Chuck Palahniuk®'® regényei zavarbaejtéek a szerzbiség, szovegszerliség, vagy a szovegek
implicit ideologikussaganak legujabbkori elméletein edz6dott értelmezés szamara. Amellett,
hogy szerzdjiik tantsaga szerint zommel ,,megtortént” eseményeken alapulnak, Palahniuk
minden alkalmat megragad szovegei ,,valosagreferencidinak” hangsulyozasara. Az efféle
vonatkozasok ugyan mar jo ideje nem okoz(hat)nak problémat az irodalomértelmezés €s
kritika szdméra, a ,zavar® oka a Palahniuk-életmti fokozott referencialitasaban all.>!’
»Valojaban igen kevés dolgot talalok ki abbdl, ami a konyveimben szerepel. Azt hiszem
abban vagyok jo, ahogyan ezeket a dolgokat szinte valosként bemutatom, ahogy tjraalkotom
8ket.”'® A referencialitas melletti — annak részint ellentmondd, részint kiegészité — masik
palahniuki torekvés, az erds fikcionizalo hajlam {t0ként ideologikus szempontbol
problematikus: a valds torténetek ¢€s az altaluk implikdlt ,,mondanivalé” csupan a
kiindulopontjai a Palahniuk-regényeknek, a hangstly az emlitett ujraalkotason van. Mint
mondja, ,,amint elképzelek valami szOrnyli, szomoru vagy megalazd dolgot, rogton
megtalilom a médjat, hogy torténetbe foglaljam. Es hogy szivszaggatd legyen. Ez a hihetetlen
szabadsag nem tarthat 6rokké.™® Az utobbi megjegyzes, az elbeszélol ,,szabadsagtol”
megdobbent ir6 hangja, leginkabb a Palahniuk munkéssagat 6vezd szélesebb irodalmi-

tarsadalmi, valamint a 1étfeltételéiil szolgald medidlis kozegbdl, e kdzeg alakulastorténetébol

érthetd meg.

316 A Wikipedia szocikkében szerepld életrajzi dsszefoglalobol idézem: ,,Chuck (Charles Michael) Palahniuk
(1962) [e: pdla-nik] amerikai szatirikus regényird és szabadlisz6 jsagird, Portlandbdl (Oregon). Leginkabb a
Fight Club cimi, szamos dijat elnyert regényérél ismert, melybdl David Fincher rendezett filmet. Hivatalos
weboldalanak koszonhetden az egyik legismertebb szerz6 az interneten. Stilusukban Bret Easton Ellis, Irvine
Welsh és Douglas Coupland irasaival rokon szovegei révén valt az X-generacio egyik legismertebb
regényirdjava.”

31T A szerzéi elemz6 szempont fokozatos kritikai visszacsempészédése Palahniuk palyaja kezdetén mar lezajlott
folyamat az amerikai kritikai mezén. A szerzdiséget ujradefiniald ideologikus kritikai iranyzatok fellépésével
parhuzamosan lezajlott oktatas- és irodalompolitikai folyamatokrol magyarul 1d. a Helikon 1992/2-¢s ,,Profizmus
az irodalomtudoméanyban’’-szamat.

%18 C. P. Farley: On Oprah's Diaphragm, http://www.powells.com/authors/palahniuk.html

*1% Tnterjii a moviepoopshoot.com-on http:/moviepoopshoot.com/squib/index.html, utolso letéltés datuma: 2004.
09. 20.
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Palahniuk palyaja egy szélesebb disztribucids €és befogaddi szemléletvaltast jelez az
ezredforduldés amerikai regényiparban. A palyajuk kezdetén és a késObbiekben is zommel
folyoiratokban publikalo, irodalmi-kritikai lapok koré szervezodé — egyébként pedig
elefantcsonttornyuk maganyaban alkoté — irok helyére az ezredfordulot kovetéen az online
megjelend, workshop-modszerrel dolgozo ,,Kultszerz6k™ Iépnek, akik megelézve az eziranyu
kritikusi kisérleteket, maguk teremtik meg a targyalasukhoz nélkiilozhetetlen fogalom- és
szempontrendszert. Az irodalomkritika, irodalomtorténet hagyomanyos, intakt szerzot
feltételezO kategoriai bajosan alkalmazhatok erre az attitlidre, ami bizonyos foku zavart (és
ignoranciat) sziil a hivatdsos irodalomértelmezés részérél. A ,tolakodd” ¢€s Onnon
szabadsagaval él6 szerz6 megjelenése okozta kritikai zavart jol példazza a meglévo leird
fogalmak ¢és miifaji kategoridk (minimalizmus, transzgresszido, horror, krimi)
problematikussaga Palahniuk ¢és a vele kapcsolatban leggyakrabban emlegetett szerzok
kapcsan. Az intézményesiilt irodalomkritika lemaradésat jelzi, ami szintén a zavar jele, hogy
ezidaig — néhany cikket és egy tematikus folydiratszamot leszamitva — sem monografikus,
sem konferencia-formaban nem keriiltek targyalasra (példaul) a mara kilenckotetes Palahniuk
miivei, hogy az eddigi konferencidk, ir61 mihelyek lényegében rajong6i és kiadoi
kezdeményezések voltak.*?°

A vilaghélon reprezentalt szerzok és olvasotaboruk kozti kommunikacié a laikus,
rajongoi értelmezéseknek kedvez, melyek kreativan hasznositjak a szerzoktdl tanult, illetve
sajat iroi gyakorlatukbdl nyert fogalomrendszert. (Ezen olvasdk tobbnyire maguk is ir6k vagy
forgatokonyvirok — ami az amatdr- ¢és kisérletifilmes, valamint az irodalmi szcéna
Osszefonddasat jelzi.) A kultusz fel6l érkez6 visszajelzések, a rajongokkal folytatott levelezés
szintén erdsen befolydsoljak a ,nem irodalmi” — a hivatalos irodalmi intézményeken kiviil
allo — szempontok térnyerését a laikus irodalmi forumokon. Palahniuk hivatalos rajongoéi
weblapjan kozzétett workshop-esszéi, a hozzajuk kapcsolodo kérdések és valaszok, valamint a
mas szerzOkhoz fiz6do (elismerd, méltatd) viszonyuldsa szintén az iras ,,demokratizalodasi”
folyamatat jelzik. A kiadoi és terjesztési struktura atalakulasa mellett maga az irodalmi forma
is atalakul, amit leginkdbb a tarsmiivészetek (film, szinhdz, képregény és jatékipar) felé
torténd fokozddd nyitdsa jelez. A filmstudiok érdeklédése a regények filmopcidinak

kelenddségén mérhetd le; az Amerikai pszicho és A vonzds szabalyai mellett Palahniuk

320 A chuckpalahniuk.net dokumentumfilmje (Postcards from the Future), a pennsylvaniai Edinboro University
Palahniuk-konferenciai és a Stirrings Still 2005/2-es szama (Vol. 2, Fall/Winter) emlithet6 az eddigi érdemi
recepcidként. Az alabbiakban emlitésre keriild szerzok hazai tudomanyos és kiadaspolitikai helyzete ha lehet,
még ennél is méltatlanabb; a kotetek nagy része egyaltalan nem, kis része ponyvaként keriil forgalomba (az
Intercom Konyvek, a Szukits Kiado, vagy a Park Kényvkiad6 ,,gondozasaban”) — és ekként is kezeli dket a hazai
irodalomrendszer.
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valamennyi regénye megfilmesités el6tt all, a David Fincher-rendezte Harcosok klubja a dvd-
kiadas 6ta kultuszfilm, Craig Clevenger elsé regénye szintén elkelt, Will Christopher Baer
Kiss Me, Judasabol képregény késziil stb. Az irdi tevékenységrdl alkotott elképzelések
megvaltozasa, az irodalomkritika leird kategdridinak erdzidja, valamint az irodalomrendszer
intézményes és medidlis megnyildsa olyan folyamatok, melyek részben feltételei, részben
kovetkezményei a Palahniukéhoz hasonlo globalis elektronikus ir6i-olvasoi kozosségeknek.

Az iras feltételeinek megvaltozasa a hétkdznapi ir6i gyakorlatra nincsen kiilondsebb
hatassal. Az irds tovabbra is maganyos kozegben zajlik (az otthoniilés, a napi irdi rutin, a
kampanyszeri iras [binge writing] az itt targyalt irokkal kapcsolatban 6rokzold interjutémak),
a kiilonbség az iras koriilményeinek megitélésében mutatkozik meg. A kultikus befogadas az
eddiginél fokozottabb figyelmet szentel a szovegen ,kiviili” irodalmi tényezéknek, melyek
beéplilnek kritikai eszkOztaraba, s6t, maguk az irok is szamolnak ebbéli, ujkeletii
befolyasukkal (erre wutalnak a fentebb idézett interjurészletek Palahniuktol).
Maganmitologiajuk miviik szerves részét képezi, és eldszeretettel ,,leplezik le” anekdotikus
forrasaikat. Palahniuk munkaja anyaggytjtési fazisat, illetve a megirt részek atdolgozasat
tekintve bulimias beteghez hasonlitja magat, aki a tarsasagi érintkezés soran felgyiilt
torténeteket maganyos ,,0klendezéssel” — az anyag rogzitésével — adja ki magabol. Maskor a
vaudeville hagyomanyahoz kapcsolodod szinpadi komikusnak (stand-up comedian) vallja
magat, ami — tekintve, hogy felolvasasai kimondottan performansz-szertiek, sz6 szerint elalélt
hallgatosaggal, szomatikus hatasfokozo kellékekkel — igen talalo Onmeghatarozas a
részér6l3 A felolvasoturnék Palahniuk (vagy Craig Clevenger, Will Christopher Baer
szamara) lényegében az irdi kontroll, a tudatos szerkeszt6i munka eszkozei, a hallgatosag
reakcioinak éber kovetésével, a kiilonb6zo hatasokkal valo kisérletezéssel.

Palahniuk hivatalos rajongdi honlapjan®??

kozolt  workshop-esszéibe  foglalt
modszertani alapelvei nem altalanosak, leginkabb a sajat prozair6i gyakorlatabol erednek —
ennyiben nem szolgalnak semmiféle mddszer, iskola kiindulépontjiul. Heurisztikus érvényiik
ugyanakkor tagadhatatlan; frappans Osszefoglalasat nyujtjdk a hagyomdnyos irodalmi
kategorizdcionak mindmaig ,.ellenszegiild” szovegek hatdsmechanizmusainak. Az sem
garancia barmiféle ,,elemz6i kulcs” meglétére, hogy Palahniuk maga is a ,,minimalizmus”
elnevezéssel illeti az altala Gsszegyiijtott alapelveket; a minimalizmus kifejezést elsdsorban

nem irodalomtdrténeti értelemben hasznalja. A fogalom érvényességét tovabb erodalja az a

321 A Guardian kiilon cikket és interjut szentelt a Guts cimii elbeszélés szomatikus hatasanak, a ,,Guts effect”-
nek. Ld. ,,I dare you” http://books.guardian.co.uk/departments/generalfiction/story/0,6000,1168227,00.html; 'It's
Paula-nick" http://books.guardian.co.uk/departments/generalfiction/story/0,6000,1176928,00.html

322 A7 oldal stilszertien ,,A Kultusz”, The Cult nevet viseli — www.chuckpalahniuk.net
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koriilmény, hogy a Palahniuk-prozara talan legnagyobb hatassal bir6 Amy Hempel
elhatarolodik a minimalista cimkétél, helyette Raymond Carver elnevezését, a precizionizmust
részesiti elényben. Hempel ,,a mondat Gordon Lish-féle értelmében” latja a minimalizmus
lényegét, egy igen tudatos, logikus irasmodban, mellyel sajatos rekurzivitas parosul: az
elbeszélés adott téma folott kordz, ahhoz Ujra meg Ujra visszatérve, a téma szamos ujabb
dimenzidjat megnyitva bomlik ki. Hempel pointillista festményekhez hasonlitja a szovegeit,
ahol a pontok pillanatok megfeleldi, melyek ,,hatrébb 1épve” a képet, egy nagyobb egészt
adnak ki. Mindamellett Hempel igen tudatos ird, aki alapos miigonddal helyezi el ,,pontjait”,
melyek elbeszélései végpontjan (hogy a képzavart a végsokig fokozzuk) ,.érzelmi lavinaként”
zudulnak az 6vatlan olvasora. A ,,minimalizmusok™ kozti kiilonbséget a mindmaig legtobbet
hivatkozott Bret Easton Ellis-szel szemléltetve szembetiin, hogy mig Ellis a kulturalis-
tarsadalmi jelolokkel torténd szenvtelen jatékként hajtja végre ,,minimalista programjat”,
addig Hempel (illetve Palahniuk) az aprolékos felépitésre és a ,.csapdaszerti” refrénekre
(choruses) koncentral.

A Palahniuk-regényekhez rendelheté asszociaciés mezd igen széles. A hivatalos
rajong61 weboldalan kozzétett és folyamatosan targyalt ,,Palahniuk-szeri’” szerzok listdja egy
igen sajatos és széles mezényt foglal magaba. (A lista a lehetséges parhuzamokon tul az azt
Osszeallitdo olvasok irodalmi preferenciairol és olvasasi szokasairdl is sokmindent elarul.) A
mezOny tobb, ,koncentrikus” csoportra oszthatd; elsé csoportjat — Amy Hempel, Denis
Johnson, Tom Spanbauer, Mark Richard — asszociativ szempontbdl indokolt nevek, Palahniuk
altal is gyakran hivatkozott szerz6k alkotjak. A masodik csoportba a nem annyira
irasmédjukat, mint inkabb transzgressziv témavalasztasukat tekintve rokon irdk tartoznak —
mint Thom Jones, Jay Mclnerney, Bret Easton Ellis, Douglas Coupland, vagy Irvine Welsh.
(Erdekes modon a tematikus értelemben a legkevésbé rokon Amy Hempel szovegei
prozapoétikai szempontbdl kdzelebb allnak a Palahniuk-szévegekhez, mint az itt felsoroltak —
azaz a transzgresszio®> nem tekinthetd mindenhaté gyiijtéfogalomnak a Palahniuk-szer(i
szerzOk kapcsan.) Harmadik, igen tag halmazt képeznek a lényegében ad hoc alapon ide sorolt
szerzOk — Alex Garlandtol Albert Camus-ig —, akik alig, vagy egyaltalan nem kothetok a
Palahniuk altal képviselt iraseszményhez. Az egyre tdguld korok a szovegek mitkddését
tekintve egyre kevésbé megalapozott asszociacios mez6t nyitnak a Palahniuk-szovegekkel.

Az online kiépiild asszociacids mezd (kanon) részint prozapoétikai, részint az irodalmi

%23 palahniuk a Postcards from the Future cimii dokumentumfilmben (Kinky Mule Films, 2003) a The Monkey
Wrench Gang-et (Edward Abbey, 1975), az Amerikai pszichot és a Trainspottinget emliti a Fight Club
transzgressziv elézményeiként.
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kultuszképz6dés — tudomanyos-leird szempontbdl obsktrus — szempontjaival magyarazhato.
Ez utébbiakhoz olyan esetleges, nem irodalmi szempontok sorolhatok, mint a kiadaspolitika,
a marketing, vagy az olvasotabor (pop)kulturalis kanonja és fogyasztasi szokasai. (A
fogyasztasi szokasok kapcsan termékeny mellékkoriilmény lehet az egyes szerzOk mar
emlitett egymads iranti rajongasa éppugy, mint a konyvajanlasok, vagy az interjukban elejtett
megjegyzések stb.)

A pop- és magaskulturalis utalasok szintén fontos szerepet toltenek be Palahniuk, vagy
a vele kapcsolatban leggyakrabban emlegetett szerzk — Craig Clevenger, Will Christopher
Baer, Bret Easton Ellis, Denis Johnson szdvegeiben. A magaskulturalis parhuzamok — az
Ulysses tudatos regényszervezé elvként valo alkalmazasa Baernél, a Darwin- és Henry James-
utalasok Palahniuknal, vagy a minimalista(ként elkdnyvelt) szovegekkel valdo ambivalens
kapcsolatok — allando popkulturalis utalasokkal valtakoznak. Az amerikai horrorirodalom
megidézésével Kingtdl Richard Mathesonon at Stephen Graham Jonesig, a Marsbéli kronikak
sci-fijének formai leképezésével a Hauntedben. Sét, bizonyos esetekben a popkultira maga
valik a regények targyava.’** A ,Palahniuk-szerii” (Palahniuk-esque) szerzék és szovegek
kulturalis és miifaji megitélése, részben az itt emlitett alluziokbol kifolyolag szamos vita
targyat képezi. Mi tobb, olykor tudatosan ra is jatszanak ambivalens statuszukra. A hol
»macsd pornoként”, hol ,,emersonianus romantikusként” elkonyvelt Palahniuk-kotetek
példaul a hagyomdnyos amerikai irodalmi és kritikai kozpontoktdl ,tavol”, ,ellenséges
kozegben” probalnak érvényesiilni (mind foldrajzi, mind intézményes értelemben) — ahol,
mint irja, az irodalmi termés nyolcvanot szazaléka a kozépkori ndi olvasoréteget célozza
meg. Palahniuk O6nmaga altal demografiailag meghatarozott célkozonsége, a huszas-
harmincas éveiben jaro fiatal férfiak csoportja gyakorlatilag nem olvas. Eppen ezért legfobb
ir6i  torekvése (éppugy, mint a Palahniuk-esque ir6ké) ennek a nem olvasd

F 1 se e r . 117 . , , 325 r SR PO
olvas6kozonségnek a visszahoditasa az irodalom szédmara. Az efféle szociologiai-

24 Joey Goebel Torture the Artist-je (2004), vagy Stephen Graham Jones Demon Theory-je (2006) kimondottan
a magas-alacsonykulturalis szétvalasztasra reflektald regények. A magaskultira kreativ felhasznalasaként Baer
Penny Dreadfuljanak (2004) Ulysses-alluzioi emlitheték. A regény a mottotol a szereplok nevein at (Moon,
Mulligan, Dizzy Bloom, Grandma Milly) a karaktermegfelelésekig (Moon — Leopold Bloom, Phineas — Stephen
Dedalus) szamos utalassal él Joyce regényére. Az igazan érdekes utalasok azonban még ezeknél is burkoltabbak,
az Ulysses legkiilonfélébb helyeit idézik meg. Leopold Bloom emlékezetes reggelije Phineas ellopott veséjének
felel meg; a ,,nyelvek jatéka” (game of tongues) a ,,lelkek transzmigracidjaval”, a metempszichozissal mutat
parhuzamot; s6t, az Ulysses maga valik kabitoszerré a foh6s, Phineas szamara stb.

%25 palahniuk , kultarmisszidja” nem kis részben az elsé megjelent regénye (Fight Club) kériili kiadaspolitikai
bonyodalmakbdl, illetve maganmitoldgiajabdl szarmazik. ,,Az volt a célom, hogy visszatéritsem az embereket az
olvasashoz [...] azoknak irtam, akik aziddig nem olvastak. Ha ma konyvet irsz, videojatékokkal, videoklipekkel,
profi birkozassal és egyéb hasonlokkal szemben kell helytallnod, amiket az emberek szabadidejiikben csinélnak.
Es ezek az emberek cselekményre vagynak [...] egy csomo igére vagynak. Tudod: igékre, igék hatan.” Ld. a
moviepoopshoot.com idézett cikkét. Palahniuk szinte szorol-szora ugyanezt ismétli meg a Postcards from the
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(6n)ironikus meghatdrozds nem pusztan Palahniuk privat véleménye és nem pusztdn a
Palahniuk-szovegek ideologikus (félre)olvasasanak kovetkezménye.

326 koriili ideologikus vita mellett

Az olvasoi szerepek és a szovegek kulturalis sulya
elsikkadni latszik a Palahniuk irdsmddjara vonatkozo — a fentickkel erésen Gsszefliggd —
kérdés. Palahniuk irasmédja és tematikaja természetesen nem minden elézmény nélkiili az
amerikai regényirodalomban. Legfontosabb irodalmi hatasai — az emlitett ,,minimalista”
szerzOk, az angolszasz szatirikus hagyomany, illetve horrortradicio — mellett eldszeretettel
hivatkozik filmekre, szindarabokra ¢és a legkiilonfélébb szajhagyomany utjan terjedé varosi
legendakra. Palahniuk ideologikus elemzdi ,,valos” torténeteit, bizarr témait eldszeretettel
olvassdk a férfiakrol / a tarsadalmi osztalyokrol / a vallasrol szolo parabolaként — mig
Palahniukot az amerikai kultirara ,,boncnokaként” tisztelik.**" Az ideologiakritikus elemzések
— a Palahniuk altal is hangsulyozott, az amerikai regénytorténet kozponti fogalmat
atértelmez6 — devians individuumfogalmara helyezik a hangsulyt. Palahniuk regényei
ennyiben ,,az amerikai Kulturan beliili talélésrdl szolnak”, arrdl, hogy a beteg tarsadalomban
az egyén egészségének kulcsa a normaktdl vald eltérés. A jobbara tartalmi Osszegzésekre,
azok magyardzatira szoritkozd értelmezések bar képesek arnyalt modon illusztrdlni a
posztmodern platonizmusrol vagy a transszexualitasrol szol1o tételeiket, képtelenek visszaadni

a deviancia stilaris lenyomatat az elemzett szovegekben.

(A palahniuki iraseszmény)

A budoarmoralista, humanista, vagy éppen nihilista Palahniuk képét felvazold kritikusi
vélemények mellett a workshop-esszéibe®® foglalt imperativusz tomér trivializmusa
kijozanitolag hathat: ,Mi az, amir6l akkor sem beszéInél, ha egymillio évig éInél? Irj arrol!”

Palahniuk ,szlogenje” — ha mindenaron ragaszkodunk a hangzatos cimkékhez, egy

Future-ben. A kényvforgalmazas nehézségeirdl és az olvasoi szokasokrol 1d. Craig Clevenger 2006. szeptember
24-i webnaplo-bejegyzését: http://www.craigclevenger.com/?p=50

%26 y/5. Eduardo Mendieta: Surviving American Culture: On Chuck Palahniuk. Philosophy and Literature Oct
2005 (29) 394-408. Jesse Kavadlo: The Fiction of Self-destruction: Chuck Palahniuk, Closet Moralist. Stirrings
Still Fall/Winter 2005, Vol 2, No 2, 3-24.

%27 Mendieta a mortician, ,,temetkezési vallalkozd” elnevezéssel illeti.

%28 palahniuk 2004-ben inditott ,,workshopja” a chuckpalahniuk.net-en jelent meg havi rendszerességgel, mely az
adott havi cimaddé esszén kiviil kérdés-valasz forumot is magaban foglalt. A szerzd az (id6kdzben az oldalrol
eltavolitott) esszékbdl 2006 folyaman , minimalista irasmddszertani” kotetet allit 6ssze Tom Spanbauerrel. Az
eredeti esszék cimei, sorrenbben: Establishing Your Authority, Developing a Theme, Using 'On-The-Body’
Physical Sensation, Submerging the ’I’, Hiding a Gun, "Thought’ Verbs, 'Big Voice’ Versus ’Little Voice’, Using
Choruses, Saying It Wrong, Beware the 'Thesis Statement’, Reading Out Loud (Part One and Two), Punctuating
with Gesture and Attribution, The Horizontal Versus the Vertical, When You Can’t Find a Writing Workshop...,
Learning from cliches... then Leaving them Behind, Talking Shapes: The 'Quilt’ Versus the Big 'O’, Textures of
Information, Effective Similes. Az alabbiakban ezen esszék f6bb modszertani alapelveit foglalom 6ssze, szamos
—részint Palahniuk altal emlitett, részint egyéb — példaval kiegészitve.
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,munkamanids egzisztencialista” mottdja — elsdsorban nem a transzgressziv ideoldgust,
hanem az autoriter szerzét idézi meg. Az olvasokozonség visszahoditasarol szoldo onironikus
megjegyzések mellett vagy ellenére, Palahniuk ¢és a ,koréhez” sorolhaté irdk valoban
versenyhelyzetben irnak. Olyan kulturalis kozegben, ahol a torténetek elbeszélésének
privilégiuma immar nem az irodalomé, hanem a filmeké, videoklipeké és videojatékokeé.
Palahniuk eddigi életmiive — a ,torténet visszahoditasaért™ folyd kiizdelmet alapul véve — két
hatékony, utobb versenyképesnek bizonyuld elbeszélési stratégiara épiilt: a transzgressziora €s
a miifajisagra (az elébbi a megbotrankoztatdssal, az utobbi a szorakoztatassal éri el a kivant
hatast). A transzgressziv irodalom ,halalaval” —a 2001. szeptember 11-i terrortamadasokkal —
a megbotrankoztatas, a misbehaviour altali tarsadalmi kommentar helyét a miifaji kontosbe
0lt6z6 szoérakoztatdo (entertaining, charming) tarsadalmi kommentar veszi at. Palahniuk
esetében a horror és a mystery, valamint az Onéletiras (Lullaby, Diary, Fugitives and
Refugees, Stranger than Fiction, Haunted). A formai-tematikus valtas ellenére — a konkurens
kifejezésformak eljarasait mindvégig szem elott tartva — szovegei tovabbra is ,,zsigeri” hatasra
tornek.

Az olvasoi figyelem megragadasat és fenntartdsat célzo Palahniuk mindenekel6tt ,,sz6t
kér”, igyekszik megalapozni elbesz€loi autoritasat, hogy ennek ,,biztonsagabol” beszéljen a
torténeteir6l, mindarrol, amir6l utobb az ideologikus elemzések szolnak. Az elbeszEldi
autoritas megalapozasa a Palahniuk-regények alapeleméhez kapcsolodik, az anekdotédhoz, a
fent emlitett varosi legenddhoz - s6t, ha valamivel, akkor ezzel magyarazhato a

minimalizmus-parhuzam: a kisprézai formak iranti vonzodassal.**®

Az autoritas megképezése
amellett, hogy alapvetden az olvasoi figyelem felkeltését célozza, ugyanezen figyelem
claltatasat is szolgalhatja — kozvetleniil az elbeszélések, regények csucspontja elbtt, hogy az
Ovatlan olvaséra lestijtva mé€g nagyobb hatast érjen el —, illetve elokészitheti az elbeszéld
,,megalézését”.33o Az autoritds megképzésének két modja — Palahniuk elnevezésével: a
,fejbo1”, illetve ,,szivbol jove™ autoritas (head / heart authority) — két kiilonboz6 stratégiaval
igyekszik megnyerni az olvasot. A ,.fejb6l-mddszer” az elbeszél6i kompetencia, felkésziiltség
érzésének fenntartasaval operdl, az olvasé bizalmat a legkiilonfélébb (al-) tények szakszer(i
felmondasaval nyeri el. Palahniuk rendszeresen kiilonféle ,receptekkel” szakitja meg az
elbeszélést, ilyenek a Fight Club anarchista hasznalati utasitasai a William Powell-féle The

Anarchist Cookbook (1970) mintajara, vagy a Survivor hazi praktikai a homarfogyasztasrol,

%29 y5. Cynthia Whitney Hallett: Minimalism and the Short Story — Raymond Carver, Amy Hempel, and Mary
Robison, Edwin Mellen Press, h.n., 2000.

%30 A Palahniuk-szovegek elbeszél6 fohései szinte kivétel nélkiil mdrtirok, kozosségiik messidsai —a Survivor
Tender Bransonjatol a Choke Victor Mancinijén 4t a Guts Saint Gut-Free-jéig.
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vagy az emberi testnedvek eltavolitasar6l. A ,,szivb6l-mddszer” a tuddsaval imponald
,,szakértd” narratorral szemben az elbeszé16i homlokzatot kockaztatd érzelmi attitiid, mely
fent emlitett ,,megalazasa” ennyiben ehhez kapcsolodik). Palahniuk az ,érzelem versus
intellektus” képletében latja a két méddszer kiilonbségét, mely végsd soron a mindenekeldtt
valo elbeszéldi hatékonysdg kommunikécios sémajat irja le. A bennfentesség érzetét keltd
zsargon ¢s az esendd, lehetetlen helyzetbe kényszeritett narrator ugyanazt a célt szolgélja: az
olvasd torténetbe vald bevondsat, egyuttal az olvasoéi kritika €s fenntartasok claltatasat.®®!

2

A ,sziv-" és ,.fej-modszer” kétféle beszédmoddal egésziil ki Palahniuknal, melyek
nem az autoritasképz6 ,,médszerek” megfeleldi, inkabb kiegészitéi. A Nagy Hang (Big Voice)
a filmes voiceover mintajara akkor hangzik fel, amikor az elbeszélé karakter kozvetleniil az
olvaséhoz sz6l, megfigyeléseket k6zol a vilagrol. A Kis Hangot (Little Voice), Palahniukkal
szolva az establishing shot irodalmi megfeleldjét ezzel szemben akkor halljuk, amikor az
elbesz¢ld valamely jelenetet, torténést ir le; nem a leirdsért magéért, hanem a kozvetett kozlés
céljabol. Mindkét hanggal jellemezheté a karakter; a Nagy Hang az, amit tud, a Kis Hang
amit tesz. A kiilonbség abban all, hogy mig a Nagy Hang a hangulatot és az elbeszélés témajat
megalapozo eszkoz, addig a Kis Hang a konkrét akcid eszkoze; Palahniuk ezért szinte kivétel
nélkiil az utobbi hanggal nyitja az elbeszéléseit. A Nagy Hang az olvas6 torténetbe bevonasa
utan hangzik fel, altalaban a regények masodik fejezetében, a Kis Hangok kozti konkluziv
monologként, az elbeszélésidé mulasat jelzé kézpontozod vagy Keretez6 eszkozként. A Nagy
Hang, erdsen szubjektiv jellegébdl adoddan koénnyen visszatetszOvé valhat, talzott
alkalmazasa az olvasoi bizalom elvesztését kockaztatja. (A szerkezeti kivétel a regények
zarorésze, ahol a mar emlitett ,,szivszaggatd” hatas érdekében — a regény folyaman kiépitett
refrének ismételt megidézésével — fokozottan jelen van.) A Fight Club hatodik fejezete jol
példazza az elbeszElod jellemzésére szolgdlod belsé monoldg (a f6hds elkalandozd gondolatai),
valamint a konkrét-fizikai leiras valtakozasat: ,Két kivetitdon megy a Microsoft-demom,
érzem a vért a szamban, kezdem visszanyelni. A f6n6kom nem ismeri az anyagom, de nem is
fogja engedni, hogy én futtassam a bedagadt szememmel meg a fél arcomat eltakar6 sebekkel

¢s Oltésekkel. (...) A szam egyre véresebb, ahogy probdlom lenyalni rola a vért, és amint

felkapcsoljak a villanyt, a microsoftos szakértékhoz fordulok, Ellenhez és Walterhez,

%1 A tartalmi-ideologikus kritikdk szempontjai — mint a , kozosség és messiasa”, a ,, kommunikacioképtelenség”,
vagy a ,,hiperszimulacid” — kodoltan itt is jelen vannak, azonban itt a stilusbol, az ir6i modszertanbol
kovetkeznek. A ,,sziv” és ,,fej”-tipust autoritas melletti (azokat kiegészitd) egyéb, az olvasot befolyasolé modok:
a szellemesség (cleverness), az olvasoé elbiivolése (charming), valamint a provokdacié (bullying) — az utobbiak
iddleges, de feltétlen bizalmat valtanak ki az olvasobol.
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Norberthez és Lindéhoz, a szam vértdl csillog, vér szivarog a fogaim kozott. Ugy fél liter vért
tudsz lenyelni, miel6tt hanyni kezdenél. Holnap harcosok klubja, és nem fogom elmulasztani
a harci klubot.”**

A Nagy Hang alkalmazasanak hatékony modja a mas, nagy autoritassal biré hangok,
szovegek kolcsonvétele — Palahniuk az ,,apostoli hangot” emliti Steinbecknél, amit maga is
alkalmaz a Fight Clubban —, de ugyanilyen ,autoriter” hangnak mindsiilhetnek a
leghétkoznapibb hasznalati utasitasok is (a ,.fej”-modszer szovegei). Hatékony elbeszéldi
stratégia lehet a két hang, a szenvtelen részletkozld és a személyes kommentator kozti
fesziiltség egymas elleni kijatszdsa. Erre a hatasra épitenek a ,dramai eseményeket”
ellenpontozd, jovObelato-parafenomén Fertility kommentarjai a Survivorbdl, vagy az
,iranyitott meditacid” passzusait megtord blaszfém monologok a Fight Clubbol.

A palahniuki ,,irdseszmény” értelmében az elbeszélés teherbiroképessége korlatozott,
csak meghatarozott szamu témdt bir el (Palahniuk Tom Spanbauer kifejezését, a horses-t
hasznalja a megnevezésiikre). Ezeket a témakat azonban, a torténet mélységének
megteremtése érdekében, ,,végig kell hajtani” az elbeszélésen, ki kell fejteni 6ket. Palahniuk
az egy dallambol kiinduld, arra épitd, azt mindvégig megtartd szimfonidhoz hasonlitja az
efféle szoveget — valamint a birdsadgi beszédhez, melynek az eskiidtek (azaz az olvaso)
figyelmének fenntartasa, véleményének iranyitadsa, befolydsolasa a feladata, barmi aron. A
Palahniuk-regények témai — a halalfélelem, neurdzis és maszkulinitas (Fight Club), a
kulturalis zajartalom, okoterrorizmus és a szimbolikus hatalom 6roklédése (Lullaby) — tobb
szinten kapcsolodnak egymashoz, egész ,témahélozatot” hoznak létre a regények végére.
Mégis, kozvetleniil vagy attételesen, ugyanazt a mintazatot, ugyanazt az eredeti témat adjak
eredményiil, mint amit a regények elején felvetnek. Még akkor is igy van ez, ha a torténetek
menetrendszerinti ,,Nagy Hazugsaga” végiil feliil is irja ezt a mintazatot. A Choke témaja —
»semmi sem az, aminek latszik” — ebbdl a szempontbol a csattanora kihegyezett
elbeszélésséma metaelbeszélésének tekinthetd.

A 16 témak mellett azokat kiszolgalod altémdk szerepelnek az elbeszélésekben, melyek
a folyamatos visszacsatoldssal emlékeztetd funkcidt toltenek be, valamint — a témak
variansaiként — segitik azok kibomlasat. A regények altémai a fotémat jarjak koril: a

333

,millenarizmus”, a ,(fiatal férfiak”, vagy az ,apokaliptikus fantazidk” témai™" egyarant a

kulturalis téke ujraelosztasara utalnak (Fight Club); a csalad-dinamika, a nemi szerepek, a

%32 palahniuk: Fight Club, 47-48. A jelen fejezetben idézett Palahniuk, Clevenger és egyéb idézétek adatait 1d. a
bibliografidban; a tovabbiakban a hasonl6 idézeteket oldalszammal jelolom a f6szovegben.
%33 A felsoroltak a Kongresszusi Konyvtar besorolasat idézik.
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kulturalis kornyezetszennyezés, vagy a magia a dominancia (f6)témajara vezethetok vissza
(Lullaby). Az Invisible Monsters témaja a szépségkultusz és az ehhez képest alternativ hatalmi
formak keresése; a Diary a generaciorol-generaciora 6roklédé tévedésekkel foglalkozik. (Ez
utobbi visszatérd téma Palahniuknal, a Fight Club és a Lullaby is érinti.) A Haunted a kreativ
alkotoi feltételek ellehetetleniilésének és az érte hozott aldozatoknak a regénye; a Survivor a
halalkultuszok  személyiségrombold hatasardl, kozvetve a ,fehér rabszolgasag”
intézményérdl, a teleevangelizmusrdl €és a legkiilonfélébb hazi praktikakrol fejti ki sajatos
véleményét.

Ervelhetnénk amellett, s6t Palahniuk maga is hajlik erre, hogy kozvetve valamennyi
szovege az elidegenedésrdl, a maganyrol és annak kezelésérol ,,sz01”. Pontosabban, az izolalt
otthon megteremtését célz6 Amerikai Alommal ellentétben olyan maganyos személyekrdl,
akik igy vagy ugy, de megprébalnak kapcsolatot teremteni a kiilvilaggal.*** Léteznek azonban
arnyaltabb valtozatai is a f6- €s altémak kozti kapcsolatoknak: Will Christopher Baer témai
példaul kozvetettebben hordozzak az elbeszélést. A Kiss Me, Judas felfokozott noir-krimiként
az emberi szervezet biologiai és tarsadalmi integritasanak felbomlasarol ,,sz61”, az integritas
fenntartasat célzd torekvés, ,,0szton” leéptilésérdl; a Penny Dreadful az integritashoz vald
visszatérés torténete; a Hell’s Half Acre az els6 regényhez torténd visszanyulasként, egyetlen
hosszi bucsulevélként értelmezhetd. Craig Clevenger a The Contortionist’s Handbook-ban —
a hamisitas (irodalom)torténetét megidézve — a tarsadalmi ellenérzémechanizmusok aldli
kibujas lehet6ségérdl és az identitas megtobbszorozésérdl ir. Clevenger masodik regényében
(Dermaphoria) tovabbmegy ennél és egy tokéletesen paranoid elme monoldgjat kozli. A
tematikus (tarsadalmi, kulturalis, politikai) ,lizenet” valamennyi itt felsorolt regényben
ugyanaz,®® de a lehetd legtobbféleképpen, és ami még fontosabb: a lehetd leghatasosabb
torténeteken keresztiil keriil kdzvetitésre.

A torténetek alapmintai 0sszegyljtott, ,kritikus tomeget” képezd részletbol allnak

Ossze, melyeket Palahniuk kolldzsszeriien rendez el a megfeleld hatas érdekében. A témak

334 all my books are about a lonely person looking for some way to connect with other people. In a way that is
the opposite of the American Dream.” Ld. Who Will Tell the Story? A Conversation With Chuck Palahniuk
http://trashotron.com/agony/news/2005/05-23-05.htm Az amerikai regény telosza (,,a maganyos hés, szemben az
egész vilaggal” alaphelyzete) Palahniuknal csak a regények feliitésében van jelen. A szdvegek a tovabbiakban
ennek az alapallasnak a feloldasara tesznek kisérletet — hogy a feloldasi folyamat végén a h6sok dnmaguk és
kozosségiik akaratlan megvaltoiva valhassanak.

35 A7, izolalt amerikai alommal” szembeni kapcsolatteremtés és identitaskeresés leginkabb Palahniuk elsé négy
regényét jellemzi. A Fight Club tétje a ,,mi nem vagy”-kérdés eldontése; az Invisible Monsters kérdése: ,hogyan
teremtsd magad wjra a divat és a képzelet segitségével”; a Survivor a ,halhatatlansaggal szembeni én-
teremtéssel” foglalkozik; a Choke a ,,céltalansaggal” — 1d. a moviepopshoot.com fentebb idézett cikkét. Ha
tartjuk magunkat Palahniuk 6nértelmezéséhez, akkor a Lullaby az els6 regénye, amelyik nem az identitas koriil
forog.
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kifejtésére szolgdld ,leird” részek — regények esetén egész fejezetek — hordozzdk a
szokvanyos cselekmény melletti ,,tulajképpeni” elbeszélést, nagyban tdmaszkodva a ,,fejb61”
megképzett elbeszél6i autoritas passzusaira. Ugyan az efféle részek sziikségszerlien lassitjak
az elbeszélést, egyuttal elore is viszik azt, kozvetett elbeszéloeszkozként segitik eld a torténet
mozgasat. (Ilyen a Fight Club fentebb idézett hatodik, vagy a Survivor masodik [46-0s szamu]
fejezete. A Fight Club kiindulé-elbeszélése, a vallalati prezentacio alatti belsd monolog nem
viszi elore a cselekményt, ehelyett az aktudlis téma, ,,az értelmét vesztett férfilét” kifejtésére
szolgal.) A ,fejbOl”-tipust autoritds passzusai a torténet kibontasanak idealis eszkozeli;
aprolékos leirdsaik hitelt teremtenek az elbeszéld szamara, ugyanakkor segitenek elmélyiteni
a szOveg témait, mikozben a cselekmény szinte all. A Survivor elbeszéld hése, Tender
Branson hazvezetd, ugyanakkor lelkisegély-halalvonalat tizemeltet 6ngyilkosok szdméra. Az
elbeszéld ,,fejbdl” megképzett autoritasa (konyhamiivészeti szaktudasa) a regény egyik
alapkérdését, a haldlkultusz-tematikat bontja ki anélkiil, hogy a téma tolakodova vélna:
,Nehéz panirozni €s telefondlni egy kézzel, tehat azt mondom neki, most vagy soha. Huzd
meg a ravaszt, vagy ne huzd. Itt vagyok vele: nem fog egyediil meghalni, de nem érek ra
egész este. (...) Kevés nehezebb dolog van ennél. Megmartod a htisszeletet a nyers tojasban.
Lecsopogteted és megforgatod a morzsaban. Az a gond a panirozassal, hogy nem egységesen
tapad meg a prézli, a husszelet helyenként csupasz marad. Mashol olyan vastag a panir, hogy
azt sem tudni, mi van beliil.” (282-281)

Az idézet a fizikai érzés megteremtését is jol példazza. Tom Spanbauer a testre menés
(going on-the-body) kifejezéssel illeti a konkrét-testi érzés, a zsigeri (un)szimpatia felkeltését
célz6 hatast. Voltaképpen itt is, mint az autoritds esetében, az olvasé figyelmének
felkeltésérol és lekotésérél van szo, figyelemeltereld, manipulativ eszkézrél. A Guts, a
Haunted nyitoelbeszélése a rosszullétig fokozza a hatast — ami rendszeresen be is kovetkezett
a kotet felolvasoturnéjan. Az elévarosi tinédzserek oOnkielégitési szokasait (harom varosi
legendat) sorra vevd elbeszélés az Onmagukban is igen érzékletes leirasokat
sz6lasmondasokkal teszi még érzékletesebbé, altaluk, ismétléseikkel, varidcidkkal ér el
egyfajta ,,hipnotikus™ hatast.*® Clevenger a The Contortionist’s Handbook elején — a fohés
gyogyszertiladagolasait lajstromozo leirds alkalmaval — szintén az indirekt testre menés

eszkozével ¢€l. A taladagolds tényleges szimptomait a gyogyszer-mellékhatasok

336 A7 elbeszél6 a francidk ,kozismert” szabadszajusagara jatszik ra a kovetkezé levezetéssel: What even the
French won't talk about. — Not even French people talk about EVERYTHING. — As the French would say: Who
doesn'’'t like getting their butt sucked? Hasonld hatasra épit egy orosz mondassal kapcsolatban: The way we say,
., I need that like I need a hole in my head,” Russian people say, ,,I need that like I need teeth in my asshole. —
Hell... even if you're Russian, someday you just might want those teeth.
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felsorolasaval, a napi rutin felmondésaval (,,Tusolas. Kavé. Forgalom. Radi6. Pokol. Otthon.
Ital.”), illetve a mentds els6segély-procedira kulcsszavaival (,,Ujjak. Név. Hallas.”) vegyiti.
Az elbeszéld utols6é tuladagolas-epizddjat az izomlazitd gydgyszer hatasahoz flizott
megjegyzéssel inditja: ,,Olyan, mintha megfulladndl, mintha szumodbirk6zo iilne a
mellkasodon.” — majd a tiinetek ismertetése helyett a f6h6s mellkasara ténylegesen ratelepedd
vak macska leirasaba kezd. ,,Pépes ételt evett. Nydvogott és bamult rad, két szemgolyonyi
attetsz0 kocsonyaval, beliil a lebegd, elmozdult retinaval. Régen mindig leoltottam a villanyt
¢s fogtam, mikdzben dorombolt. Elemladmpaval vilagitottam a képébe, 4t a halott
marvanyszemein, egész az agyaig. Molly irté mérges volt, mikor ezt csinaltam.” (2) A részlet
a palahniuki maximat koveti, miszerint ,,ha nem tudod mi kovetkezik, ird le az elbesz¢ld
szajat — beliilré1.%%

A testre mend leiras, az olvaso testi-fizikai befolyasolasa a ,,sziv-modszerhez” hasonld
érzelmi-szomatikus hatast valt ki, olykor — mint a Guts felolvaso-turnéjan — igen drasztikus
mértékben. A testre menés keriili az absztrakt kifejezéseket, a jelzOs szerkezeteket, mivel
Palahniuk szerint az ,¢les, szar6 fajdalom” vagy az ,.eksztatikus orgazmus” tipusu fordulatok
az iroi lustasag példai; voltaképpen nem jelentenek semmit, nem idéznek eld semmiféle érzést
az olvasoban. Palahniuk a torténések szempontjabol ,passziv”, ,.gondolati” igék (thought
verbs — valaki ezt és ezt tudta, szerette, gondolta stb.) helyett a karakterek cselekedeteire,
egymashoz val6 viszonyukra helyezi a hangsulyt; érzékszervi benyomasokkal, torténésekkel,
»aktiv’ igékkel, gesztusokkal éri el a kivant hatast. A passziv ige megfosztja az olvasot a
felfedezés 6rométol, tézisként elére lelovi a kifejtendd pillanatot, érzést, csokkenti a szoveg
sszhatasat.>*®

A konkrét, fizikai akciora és a részletekre szoritkozds — a passziv igébe foglalt
tartalom kibontasa — filmes analogiaval élve az elbeszélé szem kamera mégott tartasdaval
hozhat6 Osszefliggésbe. Az absztrakt gondolkodas az olvaso feladata, nem az elbeszél6é, 6

csupan tuddsit a torténtekr6l. Carl Streator, a Lullaby ujsagird-narratora szd szerint

megvalositja az objektiv-szenvtelen elbeszélés eszményét; ,rogzité angyalként” (recording

%7 A megfogalmazas a Using 'On-The-Body’ Physical Sensation cimii esszében szerepel.

38 A, gondolati igék” mellézése — a metaforak elvetésével Gsszhangban — a francia Gj regény torekvéseit idézi.
Robbe-Grillet szerint ,,a metafora sohasem jambor szokép csupan. Ha azt mondjuk az id6rél, hogy ’szeszélyes’,
a hegyr6l, hogy *fonséges’, ha az erd6 ’lelké’-r6l beszéliink, a *kérlelhetetlen’ naprol, egy falurdl, mely
‘meglapul’ a volgyben, bizonyos mértékben felvilagositast adunk magukrol a dolgokrdl (...) az analog
kifejezések [azonban], barmilyen egyszertiek is, mar nem elégednek meg azzal, hogy szamot adunk a tiszta
kiilsédleges adottsagokrol”. (Magyar Miklos idézi, in 4 francia uj regény tegnap és ma. Akadémiai, Bp., 1986,
82.) Az ,,objektiv irodalom” célkitlizése — a ,targyak felszinén maradas” igénye — ugyan valoban Palahniukot
idézi, am a metaforak és antropomorfizmusok elkeriilése Robbe-Grillet-nél a tragédia elutasitasaval fiigg Gssze.
Mig az 0j regény ,,célja” a tragikum kimetszése az elbesz¢lésbdl (mégha ez gyakran a visszajara is fordul), addig
Palahniuknal épphogy a ,,szenvtelenség” hivatott felszitani a tragikumot.
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angel) mindenrél tudosit, ami fontos lehet a torténet szempontjabdl (és forditva, minden
fontosnak tiinik a torténet szempontjabol, amirdl tudodsit). Streator él6 kameraként tekint
onmagara: ,,Az 0jsagiro-iskoldban azt szeretnék, hogy kamerava legyél. Képzett, objektiv,
onallé profiva. Pontos, csiszolt megfigyeléve.” (25) ,,Az a munkad, hogy Osszegytijtsd a
részleteket. Csak azt, ami ott van.” (36) ,,Csak figyelj. Figyelj a részletekre. Jelents. Ne vegyél
részt. A slirgés-forgast hagyd a Nagy Testvérre.” (216) Streator minicidzus jelentései
voltaképpen a Kis Hang ,.érzelmi toltédését” jelzik a Palahniuk-prozéban. Az érzelmesség a
Lullaby el6tt a Nagy Hang privilégiuma volt, kizardlag szubjektiv-érzelmi passzusok valtottak
ki, mig itt a leirasok ismétléseivel éri el egyanezt a hatast. Az elbeszélés kiilonb6z6 pontjairol
szarmaz0 leirdsok kozti érzelmi fesziiltség az olvasoi hattértudas kiilonbségébdl, az idokozben
bekovetkezett ,tragikus eseményekbdl” szarmazik: ,Helen pislog, egyszer, kétszer,
haromszor, gyorsan. Var. A szeme kék.” (31) ,,Helen Hoover Boyle-nak hivtak. Kékek voltak
a szemei.” (255). Az utobbi két idézet ugyanazt a pillanatot idézik fel a regény elején és a
végén; a hatds az olvaso tuddsanak két pont kozti kiilonbségébdl adodik.

Palahniuk az iréi jelzok helyett az ¢lobeszédet részesiti eldnyben, igéken alapuld
regényeket ir a hagyomanyos ,,melléknév-regények” helyett, mivel szerinte az olvasok, és
nem az ird eléjoga, hogy kitdltsék az igék kozti hézagokat. Az €16 nyelv invencidi
egyediséglik folytan fokozzdk a széveg intimitasat — ami szintén jotékony hatassal bir az
olvasoéi autoritas szempontjabol —, kézvetlenségiik oly mértéki érzelmi reakciot sziil, melyre
az absztakt, leir6 megoldasok képtelenek. A fej-mddszer” eszkézei — mint a The
Contortionist’s Handbook okirathamisitasi zsargonja, a Survivor haztartasi etikettje, vagy a
Fight Club csinald magad terrorista receptjei — kozvetve maguk is érzelmi-fizikai reakciot
szlilnek, érzelembefolyasold eszkozként alkalmazhatok. Kiilondsen az olyan elbeszélésekben,
ahol mig az olvasé szamara mindvégig vilagos az elbeszEld tévedése, az elbeszeélo-fOhds
csupan utdlag szembesiil tévedése kovetkezményeivel. (Itt, mint a Survivor, vagy a Choke
esetében, az elbeszélés tragikuma a ,,fej”-passzusok fokozatos hitelvesztésébol kovetkezik.) A
testre mend elbeszélés sajatos-direkt megoldasa a Fight Club emberi szerveket, testi
folyamatokat megszemélyesité refrénjei: ,,Apu Osszeszorult gyomra vagyok.” ,,Apu dithds
epecsove vagyok.” ,,Apu jéghideg veritéke vagyok.” A ,fej-” és ,,sziv-modszer”, valamint a
testre mend szovegrészek valtakozasa szintén a hataskeltés eszkoze lehet. Ugyanakkor, mint

arra Palahniuk figyelmeztet, a tul sok, tl gyors valtozas megtori a hatast.>*

%39 S7¢1s6séges esetben a ,,fej-tipusu”, targyi tudas viszi eldre, lenditi tovabb az elbeszélést, tagitja a lehetséges
torténések korét. Sot, a ,.fej”-tipust tények olykor az elbeszélés egészére kihatnak: Clevenger els6 regényének
cselekménye az evaluation intézményével ,.ért révbe” (a szuicid paciens mellé hivatalosan kirendelt
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Palahniuk szdvegei tobbnyire egyes szam elsé személyli elbeszélések, csupan a
legritkabb esetben kisérletezik egyéb elbeszéldmoddokkal (a masodik személlyel a Diaryben, a
szubjektiv harmadik személlyel a Hauntedban). Az elbeszEéléi elsé személy alkalmazasanak
feltétele az ,,én” személyes névmas kiiktatasa, mivel Palahniuk szerint az ,,én” — a hosszas
jelzés szerkezetekhez hasonléan — kizokkent az elbeszélésbdl. Az elsé személy nagyfoku
autoritassal bir, nagyobbal, mint a harmadik személyli (,.isten-tipusu”, hagyomanyos)
elbeszélések, melyek alapvetd bizalmat feltételeznek az olvasd részérél. Az én-elbeszélés
narratora a bizalmunkkal jatszik, ami amellett, hogy kockazatosabb, mint a harmadik személy
alkalmazasa, nagyobb hatast is eredményez, a memodr nem-fikcids kontextusara hajaz. A
Fight Club ,,apostoli fikcidja” erre a hatasra épit, ,,megvaltoja”, Tyler Durden cselekedeteirdl
tanuskodik, a Lullaby objektiv ujsagiré narratora pedig tudatosan erre a hatasra jatszik ra: a
regény komplex prologusa a ,halott és mégsem halott” hdsnd, Helen Hoover Boyle
martiriumat igéri. A talanyos megfogalmazas a regény végén nyer értelmet: Helen testileg
meghal, lelke egy tagbaszakadt rendérbe vandorol at.

Az ¢én elfojtasa, az iménti filmes hasonlatot folytatva ,képen kiviil” tartja az
elbeszél6t, mikozben hozzasegiti az olvasot, hogy atmenetileg ¢ legyen a torténet énje (az
autoritas megalapozasaig feltétleniil). A Fight Club elsé mondata az én elfojtasanak tipikus
példaja: ,,Tyler munkat szerez nekem egy étteremben, nem sokkal késébb pisztolyt nyom a
szamba, és elarulja az 6rok élet titkat: elészor meg kell halni.”**® Tyler gets me a job as a
waiter, after that Tyler’s pushing a gun in my mouth and saying, the first step to eternal life is
you have to die. — Az | személyes névmas tudatos mell6zése mellett a regény feliitése a
torténésekre ¢és a karakterekre iranyitja a figyelmet. A mondat ,lusta” iroi megfeleldje
Palahniuk szerint a kovetkezd volna: ,,Pisztollyal a szamban néman alltam, mikdzben Tyler
szavait hallgattam..” A kovetkez6 példa, a The Contortionist’s Handbook kezddmondata —
»Egy kézen meg tudnam szamolni a tuladagolasaimat.” — az én személyes névmas
hasznalataval (I can count my overdoses on one hand) latszolag ellentmond a palahniuki
kovetelménynek. Mégis, rogton ezutan hozzalat a ,fej-” és a ,sziv’-tipusu autoritas
megképzéséhez. Az ekdzben felsorolt hat tiladagolas-epizod az ,.egy kézen’-kitétel mellett

apré pontatlansdgnak tlinhet, ha egyaltalan feltlinik elsd olvasdsra. Csak késobb értesiiliink

pszichiaterrel torténé elbeszélgetéssel, mint témaval). Ld. Craig Clevenger by Dennis Widmyer
http://chuckpalahniuk.net/features/interviews/craigclevenger/

9 Varro Attila forditisa, Chuck Palahniuk: Harcosok klubja, InterCom, 2000. Ahol nem jelélom kiilén
jegyzetben, ott a sajat forditdsomat hasznalom.
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arr6l, hogy a f0hdsnek valdban hat ujja van, hogy bal kezén polidaktil kindvés taldlhato. A
mondat a témat megalapozo ,rejtett fegyverként” miikodik. 3

Az olvasoi figyelem irdnyitdsa a személyes névmasok helyi szintli manipulacioja
mellett a téma globalis valtoztatasaval is torténhet — illetve a ,kamera-én” tudasanak,
szotaranak regényenkénti valtoztatasaval. A Palahniuk-szovegek, kiilondsen az elsé négy

42 . i s . L
»342 3 hangon szolnak — mds-mds targyrol, mas-mas

regény, alapvetden ,ugyanazon
torténetekrdl —, ezért olykor az az érzésiink tdmadhat, hogy ugyanazt a regényt olvassuk. A
,palahniuki hang” tovabbi jellemzbje, az un. torokkdszorilé (throat-clearing) frazisok
hasznalata szintén hozzéajarul az én elfojtdsahoz. Amellett, hogy az ¢lobeszédet imitdlva
egyéniveé teszi az elbesz€ld karaktert, segit atiranyitani az olvaso figyelmét a ,kamerar6l” a
,,.Szinészekre”’; az elbesz¢él6rol a karakterekre, torténésekre. A ,.torokkoszoriilés” a késleltetett-
kihagyasos szerkesztésen tul a humor egyik fo forrdsa a Palahniuk-regényekben. (Az én
,kamera mogott tartasanak” sajatos példaja a Diary megoldasa, ahol egy diihos, masodik
személyben sz0l6 elbesz€ldi1 hang irja a megszolitott komanaplojat. A hatés itt a végsokig,
egész az utolsd oldalig eloddzott ,kamerara iranyuld” figyelemben rejlik.) A téma, az
elbesz¢l61 hang modalitasanak valtakozasa, a névmasok és a torokkdszorild frazisok
alkalmazasa — az igen tudatos ir6i modszertan részeként — az elbeszEélés kozvetett céljat
szolgaljak, a személyes krizis ujrafeldolgozasat a metafora eszkozével. 343

A Palahniuk-regények patikamérlegen adagolt hatasanak egyik f6 Gsszetevje a mar
emlitett refrének (choruses) hasznalata. Az alapvetéen a Nagy Hanghoz tartozo refrén a vers-
vagy dalszoveg-refrénekhez hasonloan az ismétléssel nyomatékosit €s ér el érzelmi hatast.
Kiemelendé a refrén ,.figyelemelterel6” funkcidja: Palahniuk gyakran szerepelteti a torténet
kozelgé forduldpontja, egy-egy varatlan pillanat, az ,.érdemi” torténés elbtti 1élegzetvételnyi
sziinetként. A refrén altalaban egy-két mondat erejéig hat, am létezhetnek hosszabb formai is.

Clevenger Dermaphoriaja tobb bekezdésnyi — néhol egész fejezetnyi — refrénekkel

A fegyver elrejtése” (hiding a gun), a figyelem manipulalasanak csehovi eszkoze, szintén Palahniuk kedvelt
eljarasai kozé tartozik. Alapvetden szerkezeti probléma (valamely targy, személy, torténés bemutatasa,
»claltatasa”, illetve ujboli elovéte), a torténetet cstiicspontra jarato hataskelto eszkoz, mely a torténetvégi refrének
(chores) elszabadulasaval lehengerld, zsigeri hatas elérésére képes. A Guts elsé mondata (,,Inhale.”), a Survivor
,visszaszamlalasa”, vagy az Invisible Monsters (6n)merénylete ilyen ,rejtett fegyverek”.

%2 A Palahniuk-elbeszélések gyakori alaphangja az ironikus 6nsajnalaté (Choke, Lullaby, Diary), masutt ez
kevésbé érvényesiil (Fight Club, Invisible Monsters) — az utobbiak esetében a torténetbe foglalt ,,rettenetes
eseményekrol” szold szenvtelen tudositas domindl —, és van ahol a kettd kozott ingadozik az elbeszélés
(Survivor).

3 A | személyes” kifejezés elsGsorban a torténetekre utal — Palahniuk azon tobbszor hangoztatott véleményére,
hogy az igazan jo torténetek mindig személyes torténetek. Palahniuk ,,6néletrajzi” kotetei, a Fugitives and
Refugees és a Stranger Than Fiction — az én elfojtasanak nem fikcids példai — ugyan szintén szamos személyes
traumat feldolgoznak, mégsem egyértelmi ,,biografidk”. Amy Hempel hasonlé modszerrel ir, ,,személyes”
(személyesen atélt, masoktol hallott, ,,valds™) torténeteit dolgozza fel elbeszéléseiben. A személyes élmény
efféle tudatositasa a kordbban emlitett iroi szerep felértékelddésének a tiinete.
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kisérletezik, ami még elementalisabb hatast valt ki. A refrén — a mara egyediili, igazan
hatékony ¢l6 torténetmeséld forma, a szinpadi komikus-miifaj mintajara — az irott proza
¢lobeszédhez kozelitésének eszkoze. Harom feladatot 14t el: dthidaldst a torténet kiillonbdzo
aspektusai kozott, emlékeztetést valamely korabbi momentumra (érzelemre, torténésre,
témara), illetve pillanatnyi sziinetként szolgal a mar emlitett moédon. Az athidalas szerkezeti-
kozpontozo eszkoz (az elbeszElo sajatos ,,szignalja”, szavajarasa), ennyiben a torokkdszorild
frazisokhoz kapcsolodik. Az athidalas egyuttal a torténet ,borzalmain” vald szd szerinti
tallépés, a ,gyasz” eszkoze; a tOrténet egy pillanat erejéig megakad, elidozik az
eseményeknél, majd tovabblép a még borzalmasabb torténések iranyadba. Az emlékeztetés
egy-egy ismerds fordulattal segit a torténet memorizaciojaban, segit fejben tartani a f6- és
altémakat. Az ir6 a torténet végén nem tesz mast, mint ,szabadon engedi” az addigi
refréneket, melyek tiizijatékszerli érzelmi hatast valtanak ki az olvasobol. A sziinet a
cselekmény szempontjabol 1égiires tér, az ,,elkeriilhetetlen” elodazasara szolgald eszkoz. Ilyen
refrén az Invisible Monsters képzeletbeli divatfotosanak utasitasai — Give me anger. Give me
lust, baby. —, vagy a fohos Sorry Mom, sorry God-mondata. A Lullaby tokélyre viszi a
refrénben rejld fenyegetést. Streator fesziilt szamoldsai — I'm counting 1, counting 2,

counting... — a sajat figyelmét hivatottak elterelni a kiiszobonallo gyilkossagairol.

(Ideolégiamentes medialideologia)

A fej- és sziv autoritas, a kis és nagy hang, a témak, a testre menés és az adatok rogzitése, a
fegyver elrejtése és az én elfojtasa, a torokkoszoriilés, vagy a refrének korabbi, szdmos
formaban Iétez6 irodalmi és elbesz€ld eljarasokra utalnak. Palahniuk és a ,,Palahniuk-szerti”
ir6k szerepe ebben a tekintetben nem annyira a ,,feltalaloé”, mint inkabb a ,,kompilatoré”;
jelentéségiik az ismert eljarasok Osszekapcsoldsaban és kiakndzdsaban all. Az irodalmi,
filmes, televizids és mindenekel6tt privat torténeteken alapuld ,,minimalista” irdi eszkoztar
fogalmai és példai — Csehovtol Capote Breakfast at Tiffany ’s-jéig, Welles Aranypolgaratél, a
Blair Witch Projectig — egyetlen cél, a minél hatékonyabb (irott) elbeszélés szolgalataban
allnak. A Palahniuk kapcsdn oly sokszor emlegetett transzgresszio is az elbeszéloi
hatékonysagot implikalja. A mar-mar abrazolhatatlan tabutémak és torténések, a tarsadalmi-
kulturdlis patologia, az emberi-testi diszfunkciok szorakoztato-szatirikus abrazolasa végsod
soron a ,harsdny” és ,zavarbaejtd” torténeteket szolgdljak: ,Mi az, amirél akkor sem
beszélnél, ha egymillio évig élnél?” A Choke a testi romlast a tarsas apatiabol valo kiutként
abrazolja — az Alzheimer-koros anya a betegség végsd, ontudatlan stadiumaban 1ép sajatos,

kommunikativ kapcsolatba fiaval; az Invisible Monsters az dncsonkitast (6n-)megvaltasként
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tinnepli; a Fight Club az 6nrombolast dicsditi az onfejlesztés ,,Onkielégitésével” szemben. Az
elbesz€lés szempontjabdl ugyanakkor masodlagos, hogy McLuhan médiumelméletének
ujrafogalmazasarol (Lullaby), a szépségipar és a tarsadalmi nemi elvarasok visszassagairdl
(Invisible Monsters), vagy éppen a miivészi alkotas és az egyén tarsadalmi lehetdségeir6l
(Diary) van-e sz6 ezekben a regényekben. A mélyponton vald tallendiilés, a humor
megtalalasa a lehetetlen helyzetekben hangstlyosabb barmiféle ,,mondanivalonal”; az
elbeszélt torténet feliilirja a kiviilr6l rdaggatott ,,nagy elbeszéléseket™.

A Palahniuk-elbeszélések ideologikus kdozombdssége talan a Fight Club regény- és
filmvaltozatanak vége kozti kiilonbségen mérhetd le a leginkébb.344 A két verzio kozti
kiilonbség ugyanakkor segithet koriilhatarolni a két kifejezOeszkoz lehetdségeit ¢€s
kiilonbségeit, azaz az dnmagara kvazi-filmesként tekintd irdi-autoriter allaspont és a hozza
képest ,anonim” filmadaptacié viszonyat.*** A Fight Club agressziv-dinamikus

17 il
,,tesztoszteron-elbeszelese”3 6

idealis forma a regény macho étoszahoz, melyet az iroi
,modszertan” eszkdzei maradéktalanul kiszolgalnak. A film ezt az adekvat format a virtualis
kamera fokozott hasznalataval, valamint Onreflexiv képi megoldasokkal igyekszik
megteremteni — szubliminaris képek / képi ,,hibak” beiktatasaval, ,,filmszakadasokkal”, vagy
a film eleji jogvédo felirat megvaltoztatasaval —, voltaképpen a torténet szintjén zajlo
deviancia formai imitaciojaval jatszik. A harci klubokbdl alakult terroristacgységek
,csinytevései” (pranks — Palahniuk kifejezése) a transzgresszio kiilonboz6 fokat képviselik a

regényben ¢és a filmben, illetve kiilonb6zd torténetbeli €s elbeszéldi célok szolgalatdban

¥4 A transzgresszional maradva szembetiing, hogy a film testi romlast igen érzékletesen bemutatd képei ellenére
az 6nrombolas hangstlyosabb a regényben. Az utobbi névtelen f6hdse (a film fohdséhez képest) el nem mulod
sebeket szerez (arca atlukad, majd a fiiléig felhasad — Palahniuk szamtalan leirast szentel a seb behegedését
ellehetetlenitd piszkalasnak), péniszén ,yrosszindulati” szemoélcs n6. A film képileg valoban sokkolo
szappanfozés-jelenete hatasaban eltorpiil a regény konyhai fogdocskajelenetéhez képest, ahol a kergetézés Marla
kollagénkészletében (tulajdon anyja zsirjaban) folyik stb.

5 A workshop-esszékben emlitett filmes parhuzamok, illetve a kiilonb6z6 irodalmi elbeszéléstechnikai fogasok
magyarazatakor felbukkano filmes példak alapjan vilagos, hogy Palahniuk ,.film” alatt az amerikai
stidiorendszer elbeszél6 hagyomanyat érti (ebbe a hagyomanyba illeszkedik a Fight Club filmvaltozata is). A
regény latszolag ,,fehagy a fiiggetlen, szavatoltan versenyképes identitas kapitalista modelljével” (Carney i.m.
45) — mind keletkezési koriilményei, mind témaja erre engednek kévetkeztetni —, 4am maga is konvencionalis-
kotott eszkozkészlettel dolgozik, hasonldan a képi-metaforikus jelentést szolgalo filmes példaihoz. Palahniuk
szamara lathatdan nem okoz meghasonlast az irodalmi hatas hatds altali ,,lekiizdése”.

38 A tesztoszteron-elbeszéléssel” Kristin J. Jacobson ,adrenalin-narrativa” fogalmara utalok, 1d. ué: Desiring
Natures: The American Adrenaline Narrative, Genre, Summer 2002, 355-382. Jacobson az ,,adrenalin-
narrativat” a kovetkez6képpen hatarozza meg: ,,narratives or accounts about humans climbing Everest or
participating in other such extreme sports”. (355) A Fight Club elbeszéléje az amtigy igen dinamikus
filmvaltozathoz képest is nyaktor6 tempot diktal, amit az Invisible Monsters még tovabb fokoz. Itt csakis
Lugrasokban”, fast-forwardokban, valamint egy képzeletbeli fotds ,,vakuvillanasaiban” haladunk elére-hatra a
torténetben: ,,Ne hidd, hogy ez is amolyan »és aztan, és aztan, és aztan«-tipusu torténet lesz. Ami itt kovetkezik,
annak tobb koze van a divatmagazin-érzéshez, a Vogue- vagy Glamour-kaoszhoz, oldalszamokkal minden
masodik, vagy 6todik, vagy harmadik oldalon. Parfiimmintak potyognak, majd elébukkan a semmibdl egy
teljesoldalas, smink-arus pucér né. (...) Ugras az akarhanyadik oldalra. Majd ugras vissza.” (20)
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allnak. A film — a kozegéiil szolgald klasszikus-katartikus filmhagyomanyra torténd
rajatszassal — a harcosok klubjabodl 1étrehozott K&osz-brigad utolsd sikeres akcidjaval zarul, a
,hagy bankkartyacégek” toronyhdzainak Osszeomldsadval. A konyv csucspontjat ezzel
szemben egy olyan (mint utobb kidertiil, kudarcba fulladt) akcio képviseli, melynek kdzvetett
— ¢és nagyszabasubb — célja a kulturalis 6rokség elpusztitasa: ,,A Parker-Morris épiilet elszall,
mind a szazkilencvenegy emelete, lassan, ahogy egy fa dél ki az erdében. (...) Ot faziskép: itt
az épiilet még all. Masodik kép: az épiilet nyolcvan fokos szogben. Majd hetven fokos
szogben. Negyedik kép, az épiilet negyvenot fokos szdgben: latszik, ahogy kezdi feladni a
vazszerkezet, ahogy enyhén meghajlik. Az utols6 kép: mind a szdzkilencvenegy emelet
becsapodik Tyler valodi célpontjaba, a nemzeti mizeum épiiletébe.” (14) Az ,,Apokalipszis-
terv” (Project Mayhem) célja a halott mizeumi kultura lerombolasa, hogy egy 1j civilizacid
¢épiilhessen a helyén. Tyler szavai mindvégig erre utalnak: ,,Ez a mi vilagunk, a miénk, és
azok a multbéli emberek halottak.” ,,Legendakka lesziink. Nem oregsziink meg sohasem.”(11)

A Fight Club-regény kulturalis javak ujraelosztasara iranyuld kisérlete ugyanakkor — a
fentiekbdl talan nyilvanvald — az iro Palahniuk és a rivalis médiumok kozti ,harc”
leképez6dése. A filmvaltozat hagyomanyos (anti)utopisztikus zarlata, a valos gazdasag
sz€étzuzasa alnaiv-cinikus befejezésnek tiinhet a regényéhez képest, mely mind fizikai, mind
szimbolikus értelemben a torténelmet magat igyekszik felszamolni.®*’ , Valahol a
szazkilencvenegy szintes toronyhdz bélrendszerében az Apokalipszis-terv Kaosz-brigadja,
egy csapat tirhajos majom Orjongve tapossa szét a torténelem cserepei‘[.”348 A regény a valos
kulturédlis javak (mutargyak, torténelmi emlékek) elpusztitdsaval joval konkrétabb és
fenyegetébb célt tliz ki maga elé. Erre utalnak a kulturalis / biologiai 6rokségre utalod
dehonesztalo, destruktiv megjegyzései: ,,Egyszer a Mona Lisa is megvéniil.” ,,Legszivesebben
agyonlonék minden pandat, amelyik nem kefél a fajfenntartasért.” ,,Fel akarom perzselni a
francia riviérat, amit sosem fogok latni.” Tyler diihét az a felismerés taplalja, hogy a
fogyasztds Ontudatlan ¢és tiltakozo formai ugyanannak a fenndlld tarsadalmi-gazdasagi,
torténelmi-kulturalis rendszernek a kiszolgaloi, hogy nincs kit a toérténelembdl, és mint a
filmben mondja, ,ettél nagyon, nagyon beragunk”. Az altala vizionalt ,kulturalis jégkorszak”
a személyes torténetet, az egyéni erdfeszitést allitja szembe a kollektiv unalom politikuméval,

a ,,valasztas” hamis szabadsagaval.

7 A nézé egy pillanatig sem hiheti, hogy egy efféle ,,csiny” barmit is valtoztatna egy multinacionalis
korporaciok és konszernek uralta, nem helyekhez és épiiletekhez kotott gazdasagi térben. Ugyanakkor a
toronyhazak 6sszeomlasa 2001. szeptember 11-e 6ta megkeriilhetetlen tobbletjelentéssel ruhdzodott fel.
8 Varro Attila forditésa.
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A Fight Club programja, ,,medialis tétje” a torténet visszahoditasa a rivalis elbeszéld
médiumoktoél. Palahniuk workshop-esszéibe foglalt filmes fogalmai és példai (kamera,
szinész, voiceover) ennyiben tobbek, mint puszta heurisztikus-modszertani segédeszkdzok.
Regényei — a Fight Clubtol a Lullaby-ig, a Survivortél a Hauntedig — elsdsorban errél a
hatasért, a nagy befolyassal biro torténetek elbeszélhetoségéért folyd medialis ,hdborurol”
tudositanak. A torténet mindenekeldtt-valésaga Palahniuk szovegeiben azt jelenti, hogy a
témak nem példazatként, hanem a torténet vehikulumaként mikddnek, annak minél
hatékonyabb kifejtésére szolgalnak.>*® Térténetkdzpontu, anti-ideologikus medialideologiaja
kiilondsen zavardan hathat az ideologiailag elkotelezett elemzések szdmadra; éppugy, mint a

Fight Club eredeti — mennyei, ,,csendes, gumitalpn” — befejezése.**

%49 palahniuk csak a legritkabb esetben allegorizal — hasonloképpen 6dzkodik téle, mint a ,.fest6i” jelzoktol — és
ha beszélhetiink barmiféle ,,anarchizmusrol” vagy ,,nihilizmusrél” vele kapcsolatban, akkor az erre a torekvésére
vezethet6 vissza, a ,,klasszikus” ideologikus elbeszélésekre torténd lefordithatatlansag 6ntudatlan eszményére.
%0 Megismerkedtem Istennel — hossza diofa asztalan tiil, mogotte a falra kifiiggesztett diplomai — és azt kérdi:
»Miért?« Miért okoztam ennyi fajdalmat? Nem voltam tudataban, hogy mindannyian szent, egyedi hopihék
vagyunk, a magunk kiilonds kiilonlegességében? Nem latom, hogy valamennyien a szeretet megtestesiilései
volnank? Nézem Istent az asztalan tul, ahogy jegyzetel a mappéjaba, pedig mindent rosszul tud. Nem vagyunk
egyediek. Ahogy nem vagyunk se szar, se szemét. Egyszertien csak vagyunk. Csak vagyunk, és ami megtorténik,
az megtdrténik. Isten azt mondja: »Nem, ez igy nem jo.« Ja. Hogyne. Akarmi. Ugysem tanithatsz meg semmit
Istennek. Azt kérdi, mire emlékszem. Mindenre emlékszem. (...) De nem akarok visszamenni. Még nem. Azért.
Mert idénként valaki behozza az ebédet meg a gydgyszereimet — a szeme koriil fekete karika, a homlokéan
zuzbdas és Oltések — és azt mondja: »Hianyoljuk, Mr. Durden.« Vagy valaki felmos az dgyam kortil, torott orral,
¢s azt suttogja: »Minden a terv szerint halad.« Suttog: »Szétzizzuk a civilizaciét, hogy egy jobb vilagot épitsiink
helyette.«” (208)
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A fenti fejezetekben film és irodalom, irodalom és film &sszefliggésében azt lattuk, hogy mig
a film a kameramozgis leird képességével, addig az irodalom az elbeszélés ,filmes”
tagolasaval kozelit a (gyakran rivalis) tarsmédiuma felé. Az elbesz€lés aktualizacidja — a
bennefoglalt ,torténet” kibomlasat értve ez alatt — mindkét esetben a ,,miibe” kodolt, elére
rogzitett €s utobb értelmezendd kddokhoz kotddik, melyek bizonyos fokt passzivitasra
karhoztatjdk az olvasot/a néz6t. A befogadd szabadsaga hagyomanyosan értelmez6i
szerepében nyilvanul meg, a torténetalakitas nem all moédjaban. A ,,befogadoi tevékenység” —
mely a film és az irodalom esetében mindig az ,értelmez6i” elotaggal egyiitt értendé —
ennyiben oximoron: a befogadd az elbeszélés, az elbeszéltek szempontjabol a legkevésbé sem
tevékeny. (Az irodalom reader response-clméletei is az értelmez6 olvasas soran aktualizalodo
szoveggel szdmolnak, ami nem azonos az elbeszélést magat befolyasold interaktiv
elbeszélésformak befogadasmoddjaival.) Shusterman és Pfeiffer szerint a miikozpontu
kultaraértelmezés tartja fenn ezt az elképzelést, az értelmezd befogadads passziv modozatat,
ami mindig is ,,a »magas« miivészetek eldnyben részesitésében csucsosodott ki ®t A magas
miivészet ,totalizalo igénye”, valamint a magas miivészet és a populdris kultura ,,esszencialis
¢s athidalhatatlan szakadéka” (Shusterman) részint erre a befogaddi habitusra vezethetd vissza
— valamint az ezt a habitust propagaldo miieszményre. A szomatikus, technicista, nem annyira
invencié-, mint inkabb sorozatelvii popularis kultura mas befogadoi attitlidot, mas hasznalati
modokat feltételez a kozonsége részérdl. ,,Ha valakit arra kényszeritenénk, hogy definialja a
magas/popularis kultira kozotti kiilonbséget, jobb lenne, ha nem egyszeriien a kiilonb6z6
targyakban, hanem fOként a befogadas vagy hasznalat eltéré modjaiban kifejezve tenné meg
ezt

Film ¢és irodalom viszonylataban ma minden bizonnyal a videojaték médiuma képes a
leghasznosabb 0Osszefiiggésekkel szolgdlni a ,,befogadas és hasznalat eltéré modjaival”
kapcsolatban. A legdinamikusabban fejlod6é elbeszéld médium interaktiv aspektusa az
irodalmi ¢és filmes elbeszélés fel6l eddig ismeretlen szemponttal gazdagithatja a narraciot
érintd elképzeléseinket — a tarsszerzové eldlépd, aktiv befogadd (jatékos) szempontjaval.
Hogy az interakcio valoban dontdnek bizonyul-e majd a késObbiekben, egyeldre vita targyat
képezi; az aldbbiakban kizardlag a hdrom médium egymasrautaltsagat vizsgaljuk egyetlen

példan, Fumito Ueda Shadow of the Colossus cimii szerepjatékan keresztiil.

%1 pfgiffer i.m. 22.
%2 ghusterman i.m. 314, 240. jegyzet.
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Emotiv jatékelbeszélés

,»Az interaktiv médiumok szépsége abban all, hogy kiilonboznek a
mas tipust médiumoktol — éppen ezért ezekre a kiilonbségekre kell
koncentralnunk.” (Shigeru Miyamoto)

,»Csendben, zardjelek kozt kell majd err6l szélnunk, nehogy

felébressziik a narratologusokat és a ludologusokat” (Tim Guest)
A film, a szinhdz, vagy a tanc elbeszélése — mely dontéen nem szoveg révén keriil
kozvetitésre — annyiban rokon a tradicionalis, nem interaktiv irodalmi elbeszéléssel, hogy
egyiranyu. Eleve adott elbeszélést kozol az olvasoval / a nézdvel, akinek a folyamat
egyiranyusagabol adodoan nem all médjaban a kdzvetlen reflexio, a torténések befolyasolasa.
Az interaktiv elbeszéléformak esetében az elbeszéléfolyamat tobbiranyu (interaktiv irodalom,
MUD-ok, videojatékok); a szo legtagabb értelmében vett olvasonak lehetésége nyilik az
elbeszélésben valo aktiv, tevileges részvételre. Tovabbra is kérdés azonban, meddig terjed az
olvasé tjkeletli szabadsaga — illetve, hogy ez a szabadsag mennyiben képes atrendezni az
elbeszelésrdl alkotott fogalmainkat.

Marie-Laure Ryan a digitalis textualitds prominens teoretikusaival ellentétben
nagyobb teherbiroképességet tulajdonit az elbeszélés hagyomanyos formainak. Kételkedik
abban, hogy az 1j digitalis médium gydkeresen megvaltoztatna az elbesz¢élés alapvetd
struktarait, mivel csupan a meglévé mintdkbol épitkezik, azokbol hozza létre a sajat
elbeszélésmodelljét. A lényegi kérdés Ryan szerint az, hogy egyrészt ,mely
cselekménytipusok ¢és narrativ témak kompatibilisek a[z 0j] médium sajatossagaival”,
masrészt ,hogyan jelenitjiik és tapasztaljuk meg ezeket a [régi-0j] cselekményeket és
témakat”.®* A kiilonbségek az 0j médium sajatossagaiban keresendSk. Az interaktivitas, a
digitalis média alapvetd sajatossaga nem feltétlen all az elbeszélés szolgalatdban; mégis, altala
nyer Onallosagot. Ryan amellett érvel, hogy az j médium (interaktiv filmek, multimédias
prezentacidk ¢és videojatékok) elbeszélései a hagyomanyos elbeszéléstipusokkal vald
egyezségekbdl johetnek Iétre.

A mara jocskan elcsépelt, intellektualis buzzworddé valt virtualis valosag fogalma
(Virtual Reality, VR) az 0j eclbeszéléstipusok detextualizalasat feltételezi. A kifejezés
OsszetevOi egyrészt a szamitogép altal generalt virtualis tartalmakra, masrészt az immerziv /

interaktiv élmény altal generalt realitisra (pontosabban a médiumon keresztiili

%3 Marie-Laure Ryan: Will New Media Produce New Narratives? in Marie-Laure Ryan (szerk.): Narrative
Across Media: The Languages of Storytelling, Univ. of Nebraska Press, 2004, 337-360, 332-333.
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valosagtapasztalasra, teleprezencidra) utalnak.®®* A virtualis el6tag ugyanakkor a fizikai
szamitogép, mint jelenlévo probléma eltiinésére utal, a human-hardware interfész egyre
felhasznalobaratabb jellegére. A gépi kodu — kdzvetleniil a processzorhoz intézett — utasitasok
alacsonyszintii programnyelveken keresztiil, majd az angolhoz ¢s a matematikai jelekhez
kozeli magasszintli nyelveken, végiil a végfelhasznald szdmara értelmezhetd ikonokon és
jeleken keresztiil jelennek meg.®® A legutolsé szint egy inkabb vizualisan, mintsem
nyelvileg-textualisan megjelenitett, radikalisan atszemiotizalt valosag képét nyujtja. Az ilyen
modon kétszeresen is detextualizalt — szovegszeriiségiiktol Iényegében megfosztatott,
szoveges mivoltukban masodlagossa valt — elbeszéléformak tovabbra is az irodalomtol
kolesonzott fogalmisaggal operdlnak, adott irodalmi és mozgdképi formak altal definialjak
onmagukat.

A virtudlis valosag interaktivitasat imitalo (vagy stilszertibben: emuldlo)
irodalomtipusok (posztmodern szdvegirodalom, az olvas6t a teremtd jatékba bevond
szovegek) Ryan szerint minél interaktivabbak (azaz minél nagyobb teret engednek az olvasdi
jaték szamara), anndl kevésbé immerzivek.**® Az irodalmilag lathatova tett interfész, az
olvasé és a szoveg kozti interakcid a torténet (plot) szempontjabol elidegenité hatassal bir.
Azaz az irodalom esetében az interakcid €és az immerzio kozt forditott aranyossag all fenn.
Nem ez a helyzet a digitalis médiumok (interaktiv jatékok, oktatasi céli szimulatorok)
esetében. ,,A szamitogép-generalta VR-ban az immerzid és interaktivitds nem allnak
konfliktushan — vagy legalabbis nem sziikségképpen.”®® Az ex nihilo irodalmi-szovegszerti
vilagteremtéssel ellentétben a virtualis, nem nyelvi vilagteremtés testi, Szomatikus
eszkozokkel operal. Hagyomanyosan nyelvi-irodalmi eszkézokkel megragadhaté dolgokat
fordit at a maga immerziv-interaktiv kornyezetébe, ahol a tarsszerzové avanzsalt jatékos
avatarja 1ép vele é16, dialogikus viszonyba.>*®
Ha a médium eltiinése az immerzi6 fokozéasanak ara, akkor a médiumot targyava

emeld, interaktiv irodalom sziikségképpen nem immerziv. Ryan az eldbbit az ,,immerzid

%% Az utobbi fogalmak (immerzi6, interaktivitas, teleprezencia) kifejtését lasd a ,,Hagyomanyos jatékfilmes
latvanyszervezés €s az »1j animacid«” cimii fejezetben.

%5 Ryan: Immersion vs. Interactivity: Virtual Reality and Literary Theory,
http://muse.jhu.edu/journals/postmodern_culture/v005/5.1ryan.html

%6 Ryan: Immersion vs. Interactivity.

7 Ryan: Immersion vs. Interactivity. Természetesen léteznek az emlitett ,,0lvaséi” tarsszerz6séggel kisérletezd
jatékok is — a kalandjatékok nagy tobbsége ilyen —, ahol az interakcio els6sorban a cselekmény kiilonb6z6
valasztasokon keresztiili elémozditasara szolgal és csak masodsorban kinal interaktiv élményt.

%8 Az interakcid és immerzid kozti forditott aranyossagra vonatkozo fenti allitis egy a magas- és popularis
irodalom kozti kiilonbségre vonatkozo definicidt is magéaba foglal. Jay Bolter szerint az immerzid a popularis
kultara védjegye. Mint irja, a ,,naiv olvasé célja, hogy elvesszen a fikcio vilagdban — azé az olvaséé, aki a
szorakozasért olvas. Ez kiilondsen a zsanerirodalom, példaul a romanc és a science-fiction jellemzéje.” Ryan
idézi, in Immersion vs. Interactivity.
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esztétikajanak”, az utobbit a ,szovegszerliség esztétikajanak” nevezi. Ugyanakkor, ha az
immerzidt a ,belefeledkezés” értelmében hasznaljuk, akkor a kritikai érzéket kizard
tényezonek, az interakciot pedig ugyanezen érzék pandanjanak kell tekinteniink. (Ryan a
Clarissat olvas6 és kritikai viszonyulasra képtelen Diderot-t hozza fel példaként harmojuk —
interakcid, immerzio és Kritika — viszonyara). A VR és a popularis irodalom kozt fennalld
modalis parhuzamboél kiindulva kénnyen adodik a kovetkeztetés, miszerint ,,a kritikai tudat
hianya a VR védjegye”.>*® A VR kritikai viszonyuldsra valé képtelenségét kifogasolé érvek —
amellett, hogy leginkabb a technologiai €s kulturalis innovaciora adott mindenkori szkeptikus
reakciok aktualis visszhangjanak tekinthetok — Kurt Squire kifejezésével a ,,neveldk

Rorschach-tesztjeként™*®

a tarsadalmi, technologiai, medialis valtozasok kontextusdnak
kozegellendllasarol — tantskodnak. Az 0j médiumok hasznardl, pedagodgiai-orvosi
hasznosithatosagarol folytatott vitakkal €s kisérletekkel parhuzamosan (t6liik fliggetlentil) a
szorakoztatd médiumok 0nallé érvényre tesznek szert: sajat intézményeket, disztriblicids
csatornakat és fogyasztoi réteget hoznak 1étre. Az edutainment, a szérakoztatva oktatas hivei
€s propagatorai tovabbra is csak kozvetett bizonyitékokkal rendelkeznek jaték és tanulds
Osszefliggéseir6l (mar ha egyaltalan bizonyitéknak tekinthetOk az eredményeik), szempontjaik
azonban a médium feldl tovabbra is kl'ils()'dlegesek.361 A jatékok kozosségi, jatékoskozosségi
szemponti megkozelitései — a kozos nyelv, kozos gyakorlatok, modellek inherens
vizsgalataval — nagyobb sikerrel kecsegtetnek, mint a kiviilr6l, mas médiumoktdl kdlcsonzott
megkozelitések.

A jatékot 6nalld médiumként és mas médiumokkal kdlcsonhatasban allo tarsadalmi
gyakorlatként lattato értelmezések kiillonbséget kell tegyenek a gyakorlat kiilonb6zo teriiletei
kozott (practice fields) — a jaték kiilsé, utilitarista szerepe, valamint belsd, dnelvii
szimuldcioja kozott. A jatékos tanulasi folyamata csakis ez utdbbira vonatkoztathato:
tevékenysége tarsadalmi gyakorlatként értelmezhetetlen, kompetenciaja csakis a jaték vilagan
beliil érvényes, azaz nincs kozvetlen tarsadalmi ,haszna” (a jatékos tudéasa legfeljebb a
hasonl6 jatéktipusokban kamatoztathato). ,,Az egyetlen dolog, amiben mindenki egyetért az
az, hogy a videojatékokkal valé jatéktol a videojatékokkal valo jatékban lesziink jobbak.”*%?

A jaték oktatasi haszna ,,nem a jatékbol magabol ered, hanem az oktatasi céli medium [mely

%9 Ryan: Immersion vs. Interactivity. A helyzet persze korantsem ilyen egyszerii, 1évén a VR a , rahagyatkozo”
immerzid mellett a dinamikus szimulacidn alapul6 interakcidt is magéaba foglalja, és ez mar egy kozel sem
,»passziv”’ viszonyulast takar.

%0 Kurt Squire: Cultural Framing of Computer / Video Games, http://www.gamestudies.org/0102/squire/

%1 squire i.m.

%2 poole, i.m 14.
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lehet akar jaték is] és a hatékony pedagdgia kreativ Osszehdzasitasabol”.’®® A jaték
onmagaban csupan é/ményt kozvetit, kozvetlen tanitdo funkcid nem tulajdonithatdé neki.
Létezhetnek természetesen olyan felhasznalasi modjai, amelyek pedagodgiainak is tekinthetdk,
illetve beépithetok a legkiilonfélébb targyak oktatasaba. Motorikus, tér- és vizualis navigacios
képességfejleszté szerepiik mindmaig eldontetlen; orvosi, terapias felhasznalasuk kisérleti
stadiumban all. A jatékok izommemoria-fejlesztd szerepét a neuroldgia mar feltarta: a jatékok
altal begyakorolt komplex mozdulatsorok — a hangszeres jatékhoz hasonléan — neuralis
kapcsolatokat hoznak létre, huzaloznak ujra, mignem automatizalodnak.*®* Az utilitarizmus
veégs® soron a jatékrol vald beszéd defenziv mivoltat jelzi, ami abbol adodik, hogy a
videojatekok ,,ma ugyanabban a helyzetben talaljdk magukat, mint amilyenben a jazz volt a
masodik vilaghaborit megel6z6en: népszeriick, de lenézettek, ugyanakkor komoly fejlodést
josolunk nekik.”®® A jatékok utilitarista szemléletének kétséges mivolta mit sem tompit az
irodalmi és jatékelbeszélés kozti kapcsolat meghatarozasara iranyuld torekvéseken.*® Ezt az
igényt az olyan divatos kifejezések jelzik, mint a ,,digitalis textualitds”, vagy a ,,narrativ
interfész”. Az efféle obskurus ¢és tartalmatlan reklamszlogenek, amellett, hogy az uj médium
propagalasara hivatottak, a jaték hagyomanyos elbeszéloformakhoz kapcsolasanak szandékat
mutatjak. Az elbeszélés médiumfliggetlen definicioja Kimondatlanul is ezt az igényt szolgalja
Ki: jelként értelmezi az elbeszélést, melynek diszkurziv jeloldje egy torténet, mentalis kép
jeldltjével egésziil ki.>®’

Ryan az interaktivitas négyféle, parokba rendezett stratégiai formajat allapitja meg: a
kiilsé | belsd, illetve a felfedezé (exploracios) / ontolégiai tipusu interakciot. A kiilsé / bels6
egy személyes és személytelen perspektiva kozti dichotomiat takar. Mig az elobbiben az
olvaso-jatékos kozvetlen kapcsolatban all az elbeszéltekkel, addig az utobbiban a virtualis
vilagon ,kiviil” helyezkedik el: isteni poziciot tolt be, az interface szintjén érintkezik a

vilagaval. A felfedez6 / ontoldgiai par az olvasd-jatékos hataskorére utal: a felfedezd ugyan

%3 gquire i.m.

%41 d. errél Arne Dietrich: Neurocognitive mechanisms underlying the experience of flow,
wwwlb.aub.edu.lb/~ad12/CCog%20Flow.pdf ; popularizaltabb kifejtését 1d. Tom Christiansen: Zenclavier:
Extreme Keyboarding, http://www.oreilly.com/news/zenclavier_1299.html

%% poole i.m. 13. Huizinga ludologiai alapmiivének polemikus zaréfejezetében egyenesen amellett érvel, hogy a
jatékok a torténetiik soran kiszakadtak az ket természetiiktol fogva megilletd, tarsadalmilag kdzponti helyiikbol
¢s az olyan ellendrzott és korlatok kozt folyd tevékenységekbe szorultak vissza, mint a professzionais sport.
Johan Huizinga: Homo ludens, Universum Kiado, Szeged, 1990.

%6 | d. Jesper Juul: Games telling stories? A brief note on games and narratives, Game Studies, Vol. 1, No. 1,
http://www.gamestudies.org/0101/juul-gts/; Marie-Laure Ryan: Beyond Myth and Metaphor: The Case of
Narrative in Digital Media, Game Studies, Vol. 1, No. 1, http://www.gamestudies.org/0101/ryan/

%7 Ryan: Beyond Myth and Metaphor. A médiumfiiggetlen elbeszéléskoncepcionak ellentmond az az érv, hogy
léteznek cselekmény- és karaktertipusok, melyek inkabb irodalminak mondhatdk, mig masok a film, a szinhaz,
vagy az interaktiv jaték médiumahoz illenek.
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szabadon mozoghat a vilaga kijelolte keretek kozott, de nincs befolyassal e vilag alapvetd
rendjére. Az ontologiai tipusi interakciotol viszont éppen ezt varjuk el: a vilag elemi
mitkodésébe vald beavatkozas lehetdségét. A két-két interakciotipus négyféle lehetséges
megvalosulésa (kiils6-felfedezo, belso-felfedezo, kiilsd-ontologiai, belsd-ontologiai) amellett,
hogy megfelel6 keretet biztosit a kiilonféle jaték-almiifajok tipologizalasahoz, egytttal a
jatékelbeszélés lehetséges formait is kijeloli. Az egyes jatékmifajok természetesen nem
feleltethetok meg maradéktalanul az itt felsorolt tipusoknak; a kaland- vagy szerepjatékot
egyarant jellemezheti a felfedezés mozzanata, de ugyanigy ontoldgiai viszonyban is allhatnak
a vilagukkal.

A kiilso-felfedezo tipusu interaktivitas az elbesz€lés helyett az explordciora, a jaték
,textusan” beliili utkeresésre helyezi a hangsulyt (az exploracios jatékelbeszélés ennyiben az

%8 A belsd-felfedezé tipus ezzel szemben a

onreferencialis prozahoz all talan a legkozelebb).
jaték torténéseire és a rejtélyfejtd hodsre koncentral, klasszikus irodalmi archetipusa a
pikareszk. A kiils6-ontoldgiai interaktiv modell hése ,,a rendszer omnipotens isteneként
jelenik meg”; a forma irodalmi megfeleléi a Choose Your Own Adventure-elbeszélések®® és a
szoveges kalandjatékok, vagy éppen a dobozregények — ahol a szoveggel vald interakcio a
szovegen beliilli navigdciora korlatozédik. Az olvaso-jatékos omnipotencidja az efféle
szovegtipusokban a torténet folytatdsanak megvalasztasaban all; épplgy, mint az interaktiv
jatékok nagy részében, ahol a valasztasi lehetdségek szama nagysagrendekkel nagyobb (a
visszacsatolasbol adodo korrekcids potencidlrol nem is beszélve).

A negyedik, belsé-ontoldgiai interakcio-tipus a leginteraktivabb, legimmerzivebb
modell. Olyannyira, hogy az ilyen tipusu, 4altaliban kaland- és akcidjatékokban a
torténetvezetés bizonyos pontjain ki kell venni a jatékos kezébdl az iranyitast
(eléreprogramozott eseményekkel, FMV-mozikkal®™®) ¢és tovabbvinni az elbeszélést a kivant
iranyba. A narrativ keret effé¢le kiilsO biztositasa egyuttal azt a feltevést erdsiti, hogy ,,az
interaktivitis nem olyan sajatossag, ami a narrativ értelem elémozditasara szolgalhatna.®"* A
narrativitds az efféle jatékokban ,,inkabb instrumentalis, mintsem szigor értelemben vett
esztétikai funkcioval bir: a jatékos amint elmeriil a jatékban, a narrativ téma a hattérbe szorul
vagy idSlegesen elfelejtédik.”*’® Ugyanezen a szalon tovébbhaladva Ryan sajatos

értelmezéssel szolgal a videojatékok sokat karhoztatott erdszakossagaval kapcsolatban: ez

%8 Ryan: Beyond Myth and Metaphor.

%9 htp://en.wikipedia.org/wiki/Choose_Your_Own_Adventure

$79 Eyll Motion Video, elérenderelt (el6re kiszamitott, nem valos idejii) szamitogépes animacio.
¥ Ryan: Beyond Myth and Metaphor.

%72 Ryan: Beyond Myth and Metaphor.
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utobbi Szerinte csupan az interakciobol, az azonnali valasz iranti igénybdl adodik. (Steven
Poole Trigger Happy-je a cimében hordozza ugyanezt a feltevést.)

A videojatékok kapcsan még az irodalminal is gyakrabban emlegetett klasszikus
elbeszélésforma, a filmes elbeszélés tobbnyire a jatékok virtualis kamerai kapcsan kertil széba
(az FMV-szekvenciak mellett, melyek viszont nem részei a tényleges jatéknak). A filmes és a
jaték-kamera kozti alapvetd kiilonbség abban all, hogy az utdbbit ,,ugy fejlesztik ki, hogy a
jatékos a cselekményt a lehetd leghasznosabb szogb6l lassa”.®”® A filmes kamera ezzel
szemben altalaban a leghatdsosabb sz6gbdl veszi a cselekményt; gyakran kimondottan a
dolgok elrejtésére szolgal, ami a jatékok tobbségében megengedhetetlen — hacsak nem éppen
a frusztracio a jaték célja a lehetetlen kameraallasok alkalmazéasaval. A latdszog ,.fizikai”
beallitasain tul a két kifejezésmod kozti tovabbi alapvetd eltérés a szerepldk (a film illetve a
jatek karakterei) és a megfigyelok (nézdok, jatékosok) 4altal latottak kiilonbsége. A jatékokban a
jatékos szerepld és megfigyeld egy személyben, mig a filmben a kettd kiilonvalik. Ebbdl
kifolyolag a jaték kénytelen nélkiilozni a film alapvetd hataselemét, a nézd és a szerepld eltérd
tudasabol addédo dramai ironiat éppugy, mint a nézd kulturdlis és formatudésara é€pitd

* Ugyanakkor, az interaktivitasbol addédéan a jatékos képes manipulalni

montdzst.”’
kornyezetét, képes beavatkozni a torténésekbe és azokat a legmegfelelobb nézépontbol
megfigyelni. Aligha véletlen, hogy az efféle Gsszehasonlitasok tobbszor élnek a televizids
sportkdzvetitések és a hullamvasut képével.

A filmmel valé Osszevetés utols6 szempontjaként érdemes kitérni a videojatékok
formanyelvi kialakulatlansdgara. A filmnyelvhez képest, mely az otvenes évektdl ,.elér egy
alapvetden stabil fejlodési fokozatot, kodifikalodik €s a kozonség elfogadja, elsajatitja, beépiti
percepcidjaba elemeit”,®”> a jatékok Gjra és ujra, generacidrdl-generacidra kénytelenek
feltalalni megjelenitésbeli, szemioldgiai és percepcids elemeiket (ennyiben hasonléak a
korabban targyalt kisérleti animacids filmmifajhoz). Az egyre valoszeriibb megjelenités
csupan az egyik, az immerzié szempontjabol természetesen nem elhanyagolhatd oldala a
videojatékok fejlodéstorténetének. Elemi szinten mégis minden egyes jaték ujra kell teremtse
sajat szemiotikai, kommunikacids és irdnyitdsrendszerét. Ez utobbi, invencioalapu szempont
— amellett, hogy ellene szol a jatékok technikai sorozatjellegérdl fentebb mondottaknak — a

kifejezésforma miivészi kvalitdsai melletti érvként szolgal.

33 poole i.m. 81.

% poole i.m. 81.

3% Varro, Metropolis, 2006/1, 122. A film ,,ontol6giai bizonytalansaganak” (Gunning) fokozatos megsziinésével
kapcsolatban felmeriil az utédids kérdése — az, hogy vajon mi veszi at a film eredendé zavarkelté szerepét.
,<Amennyiben a mozgdkép ontoldgiaja tobbé nem okoz nekiink aggodalmat, bizonyos miifajok narrativai
ujraéleszthetik a zavaré képzettarsitasokat.” Gunning i.m. 290.
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(Az elbeszélés mint tudatos jatékmechanikai program. F. Ueda: Shadow of the Colossus)
A videojatékokat miifajok szerint felosztd Steven Poole a karakterkdzpontu szerepjatékot
(role-playing game, RPG) jeloli meg az interaktiv tOrténetelbeszélés kulcsmiifajaként.
Amellett, hogy elemi szinten valamennyi jaték tartalmaz szerepjaték-elemeket, az igazi
szerepjatékokban ,,a karakter nem csupan iiriigy magahoz a jatékhoz, hanem [Szerves] része
annak”.®’® A szerepjatékok és az elbeszélés szoros kapcsolatat — a miifaj ,papiralapu”
eredetén tal — a mas jatéktipusokhoz képest jelentés mértékii szoveges elemei jelzik. A
szerepjatékok karakterkozi interakcidja a feleletvalasztastol a konkét szoveg begépeléseig
mindmaig szoveges formaban bonyolédik — emellett rajuk is érvényesek a jatékmédium
primitiv-6sztonds (reptilian, Poole) jegyei. Az RPG-miifaj egyéb jegyei, a kidolgozott
hattértorténet (lore), vagy az interaktiv jatékelbeszélés elsddleges torténetvehikuluma, a
karakterfejlodés tovabb erdsitik a klasszikus irodalmi elbeszéléshez vald kotodését. Az RPG-k
sorozatjellege ugyanakkor elvalik a filmes vagy irodalmi sorozatok karakter- és
torténetkozpontisagatol: itt a brand értelmében vett jatékvilag, valamint a jatékrendszer, a
jaték alapvetd mechanizmusai szolgdlnak kapocsként egy-egy sorozat részei kozott.>"’

A szerepjaték itt felsorolt mifaji jegyei mellett (karakterkdzpontusdg ¢és
karakterfejlodés, a szoveges elemek jelenléte, hattértorténet) a Ryan-féle négyosztatu,
absztrakt-interaktiv. megkozelités valamennyi tipusa szolgalhat az RPG kereteként.
Szerepjaték lehet exploracids vagy ontologiai hataskort, lehet belsé vagy kiils perspektivaja
(az utdbbit nem a megjelenités, a virtuadlis kamera perspektivajaként, hanem az interakcio
tipusaként értve). Ryan felosztasaban a médium sajatszertis€gébdl adoddan a belsé-ontologiai
interakcié tipus a legautentikusabb jatékmodell: végsokig interaktiv jellegébdl adddodan
nincsen szovegirodalmi vagy filmes megfeleldje, igy a tizedik milvészet sajatos
clbesz¢éléssémajanak  tekinthet. Az irodalmi és filmes eclbeszélés itteni  leird
»alkalmatlansaga” nem jelenti azt, hogy ,el kellene vessiikk a narrativa fogalmat a
ludolégiaban; inkabb azt jelenti, hogy ki kell terjessziik a narrativ modalitdsok katalogusat a
diegetikuson és a dramatikuson tul egy fenomenolégiai, jatékokra szabott kategoriaval.”*® A

kifejezetten az interaktiv jatékokra vonatkozo narrativ szempontokkal kapcsolatban dontének

%76 Poole i.m. 41. Itt most eltekintiink attol, hogy az RPG-kben, mint a klasszikus jatékmiifajok mindegyikében
(verseny, platformer, stratégiai, sport stb.) fokozatos hibridizacié megy végbe; hogy a szerepjaték-elemek, mint a
karakterfejlédés, atkeriilnek mas jatéktipusokba. A dolog forditva is igaz: a tébbéves tendencia azt mutatja, hogy
verseny, ligyességi, akcio stb. elemekkel gazdagodnak maguk a szerepjatékok is.

" Hideo Kojima: Metal Gear Solid 2 Grand Game Plan. Preliminary Draft,
www.informatik.umu.se/gru/kurssidor/2006/ht/infa44/ilib/ume/metal_gear_solid_2_grand_game_plan.pdf

%78 Ryan: Beyond Myth and Metaphor.
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bizonyul annak felismerése, hogy az elbeszélés kimenetelét tekintve passzivitdsra karhoztatott
olvasoi és nézdi befogadas, illetve a folytonos dontéshozatalra késztetett jatékosi aktivitas
lényegileg Osszemérhetetlenek. Az interaktiv torténetmesélés oximoron: a torténetbe vald
folytonos beavatkozas ellentmond az elbeszélés hagyomanyos elveinek, illetve ,,az elbeszélt
torténeteket éppen azért kedveljiik, mert nem interaktivak™.>"

A videojatékok Ryan altal szorgalmazott sajatos narrativ modalitdsa egyrészt magaba
kell foglalja a médium legalapvetobb jellemz6it, masrészt fel kell térképeznie a jaték
hatdsmechanizmusait, azt, hogy miként képes felndni a maga eszkdzeivel a hagyomanyos
médiumok elbeszéléseihez. A jaték, mint folytonos reakcidra, interakciora €piild aktivitas
megfeleld kinetikus, szomatikus jellemzdékkel bir — ehhez az alapvetd szinthez jarulnak hozza
az adott jaték formai, stilaris jegyei, vizualis programja. A szomatikus-szenzualis jellemzok
egymastol elvalaszthatatlanok, mivel a modern videojatékok ,szinpompds grafikai
megjelenités, hangeffektek, zene, sebesség és mozgas dinamikus €s interaktiv fuzidjaként
kétségkiviil egy hihetetleniil érzéki kifejezésforma” képvisel6i.®® A jaték sajatos
elbeszélémodalitasa — az interakcio nem elbeszéld jellegéb6l adodéoan — nem annyira a
karakterek, vagy a keretelbeszélés hagyomanyos eszkozei révén, mint inkabb a
jatékmechanizmus torténetgeneralo, torténetet elorevivé funkcidjaban ragadhatdo meg.

Fumito Ueda Shadow of the Colossus-a>8*

ilyesfajta jatékmechanizmusaban torténetgeneralo
jaték. A ,,szerz6i jaték” mara igen ritka tipusat képviseli: rendezéje a korai, egyszemélyben irt
jatékok szellemiségét kovetve, egyuttal a jaték vezetd designere és miivészeti vezetdje.®* A
Shadow of the Colossus (SotC) jatékmenete merész médon tulmutat a szokasos ,,Kisebb
feladatokon ¢és ellenfeleken at a végsd megmérettetésig” vezetd Szerepjaték-séman: tizenhat
foellenfelet helyez a jatékvilagaba, melyeket hosszas keresés utan David-Goliat kiizdelemben
kell elpusztitanunk. A jaték minimalista kerettorténete szerint az altalunk iranyitott névtelen

. . . 383
¢s maganyos hds

egy halott né ujraélesztéséért cserébe egy titokzatos 1ény (bizonyos
Dormin) szolgalataba all, aki a vilagban koszald tizenhat megelevenedett homunculus

lemészarlasaval bizza meg. Jatékosként — a hosszas bevezetd animdcid, valamint egy

579 poole i.m. 109.

%80 poole i.m. 12.

%! Sony Computer Entertainment Inc. A jaték a PlayStation 2 rendszerre jelent meg 2006-ban.
www.shadowofthecolossus.com

%82 A szigorn miivészeti koncepcio a fejlesztési idészak hosszaban (négy év), valamint a fejleszt6stab szigort
megvalogatasaban érzékelhetd. Errdl 1d. DICE: Climbing the Colossus. Ueda, Kaido On Creating Cult Classics,
http://www.gamasutra.com/features/20060214/cifaldi_01.shtml

%83 A jaték eredeti japan cime sz6 szerinti forditasban: Wanda és a kolosszus — ahol a Wanda a japan vdndor sz6
megfeleldje (nem keresztnév).
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rovidebb, az alapmozdulatokat begyakoroltatd iigyességi rész utan — hamarosan
szembetalaljuk magunkat elsé ellenfeliinkkel, egy kisebb hegynyi Oridssal, akit adaz
kiizdelemben kell megmdsznunk, végiil legyézniink.

Az intuitiv kezel6feliiletnek ¢és az érzékletes fizikai szimuldcidnak hala a jaték
harcrendszere hihetetleniil izgalmas és szorakoztatd: a kolosszus, azaz a jdtéktér mozgasa
folyamatosan leeséssel fenyegeti karakteriinket, aki az ellenfél bizonyos pontjain képes
iddlegesen megkapaszkodni. A harc fesziiltségét az egyre feljebb jutdas mamora és az egyre
nehezebb megkapaszkodas ellentéte adja, valamint a kolosszussal végzé mozdulatok
kiszamitott pillanatai. (A kivégz6 mozdulat csakis azon ritka pillanatokban kivitelezhetd,
amikor az orias viszonylagos nyugalomban van.) A Shadow of the Colossus monstrumai
egyedi felépitésii, mérnokileg megtervezett ellenfelek (félig gép/épiilet/allat Kimérak),
legyOzésiik mas-mas taktikat igényel; a jaték ezen része voltaképpen a rejtvényfejtd, puzzle-
jatékokkal rokon. A Shadow of the Colossus-szal Iényegileg rokon masik alap-jatékmiifaj az
un. platformer: a kolosszusokkal folytatott harc térbeli, vertikalis platformjatékként

)4 " 4
értelmezhet.

Ueda jatékanak kozéppontjaban az ellenfél teste all, azt megmaszva, bejarva
¢s felderitve nyilik alkalom a legydzésére.

A fOellenfelekkel vivott harc csupan az egyik oldala a jaték Osszetett
mechanizmusanak. A SotC donté hanyadat az oriasok felkutatasa teszi ki, ami kiilon jatékként
értelmezhetd. A kolosszusok a barmikor elohivhato-nagyithato térkép legkiilonb6z6bb részein
rejtéznek és titkos Osvények vezetnek hozzajuk az igen Osszetett geografiaji vilagban.
Felderitésiik egyetlen eszkdze (mely utobb a végzetiikké valik) a Vandor kardja: megfeleld
szogben tartva ragyogéd fénysugarat bocsat ki magabol a soron kdvetkezd kolosszus jelzésére.
Az Oriasi jatékteret a fohds lohaton jarja be — Agro, a lova az egyetlen tarsa maganyos
vandorlasai soran — ¢és atlagosan negyedoranyi keresés utan ér el a kovetkezé Osszecsapas
helyszinéig. Utja hatalmas kanyonok és hegyek altal tagolt, fiives-sziklas vidéken at vezet; a
kihalt tajban csupan a benne elszort szentélyek utalnak az emberi jelenlétre (az utdobbiak
mentési pontként szolgalnak a jatékban). A Shadow of the Colossus torténetteremtd és
¢érzelemfelkeltd ereje ezeken a hosszas vandorutakon mutatkozik meg a legkdzvetlenebbiil.

Ahelyett, hogy az unalom érzését keltenék, egyre mélyiild elhagyatottsag-érzést sziilnek a

jatékosban — ugyanakkor hiien érzékeltetik a szerelméért™ a legnagyobb aldozatokra is képes

%% Shigeru Miyamoto Donkey Kong-ja (1981) a miifaj alapjatéka, jatékmechanizmusa a ,,menj el6re és ugorj”-
alapelvet koveti. Ld. Poole i.m. 30, 28-30.

%85 A SoC ugyan szerepjaték, de egyaltalan nem bir a miifajra jellemz6 gazdag hattértorténettel (lore). Hosszas
bevezetd- és zardanimacioi csupan a jaték szempontjabol legsziikségesebb informaciokra, a helyszin és az
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hés elszantsagat. ,,Az teszi érdekessé a Shadow of the Colossus jatékmechanizmusat, (...)
hogy kimondottan ugy alkottak meg, hogy a megfeleld érzelmi reakciot csalja ki a
jatékosbol.”38

A videojatékok kapcsan el6forduld legelemibb érzelmi reakcid, a bizonyos események
be nem kovetkeztekor fellépd frusztracio mindvégig jellemzi a SotC jatékmenetét (a hosszas
vandorlasoktol a rejtvényfejtéssel kombinalt tigyességi jellegii kiizdelmekig) — éppugy, mint a
siker bekovetkeztekor érzett ellenparja, a diadal érzése. A mar emlitett elhagyatottsag-érzés

mellett®’

megtalalhatd benne a veszteség, a biindsség, valamint a végso enyhiilés (feloldas)
€rzése is. A veszteségérzés egyrészt az alaphelyzetbdl fakad: a fohds a halott lanyt egy Osi
templom oltarara helyezi, majd a lany lelkéért megjelend arnyakat elkergetve alkut kot az égi
hangként megjelend Dorminnal. A veszteség a tovabbiakban a Vandor alakvaltozasaban
érhetd tetten; a jatékos aggodalommal konstatalja, hogy a kolosszusok legydzésével fokozatos
,,S0tét” elvaltozason esik at. Az oriasok tetemébdl flistszerli csapok indulnak ki, melyektol
hésiink — egy durva, érzékletes hanggal jar6 behatolast kovetéen — eszméletét veszti, hogy
ujra a kiinduloponton, az oltarral szemben térjen magdhoz, egyre viharvertebben. A végso,
jatékmechanikai veszteségérzés Agrohoz kotédik: a Vandor hiiséges tarsa a legutolso
kolosszus felé vezet6 uton (egy elére programozott, scriptelt eseményt kdvetéen) szakadékba
zuhan. A 16 elvesztése drasztikus jatéktervez6i dontés: a jaték alapvetd kozlekedOeszkozét
iktatja ki, egyuttal a torténet kozelgd végét jelzi. A biindsségérzés a kolosszusok moralis
értelemben ambivalens elpusztitasakor 1ép fel: legtobbjiik a provokalasukig békésen vandorol
a pusztasagban, agressziv viselkedésiiket a jatékos aktiv kozremiikddése valtja ki. Masrészrol,
a jaték ,,ontologiai” kényszerébdl adédoan a jatékos nem tehet mast, mint hogy megtamadja
Oket. A hiibrisz jo sorstragédidhoz illéen végiil nem marad megtorolatlanul.

A Shadow of the Colossus zarlata — egyetlen hosszh, minijatékokkal tagolt machinima
— katartikus feloldasa a jaték epikus torténetének. Az egyik korabbi atvezeté animacioban
bemutatott lovasok az utolsé kolosszus legydzésekor érkeznek meg a templomba, a Vandor
veégsO atvaltozasanak és aldozatdnak pillanatdban. Vezetdjiik, egy alarcot viseld sdiman a sotét
arnyak gytriijében életre keld, fekete szarvakat viseld alak megpillantasakor parancsba adja

katonainak, hogy 6ljék meg.*®® A halalos sebet szerzett Vandorbol a kolosszusok ,,véréhez”

alaphelyzet vazolasara szoritkoznak; semmit sem kozolnek a f6hds és a halott lany el6torténetérol, viszonyukrol,
vagy a kard eredetérol.

%8 Ben Sherman: Story Mechanics as Game Mechanics in Shadow of the Colossus, Gamasutra, March 28 2006,
http://gamasutra.com/features/20060328/sherman_01.shtml

%87 A Shadow of the Colossus végs6, tizenhetedik foellenfele maga a jatéktér.

%88 Voltaképpen ez a jaték els6 beszédes jelenete — a saman szavai (,,Van fogalmad rola mit tettél? Nemcsak
hogy elloptad a kardot és betortél az elatkozott vidékre, de hasznaltad is a tiltott varazslatot.”) amellett, hogy
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hasonl6 fekete flist gomolyog, majd ténylegesen azzé a sotét hatalomma — magava Dorminna
— valtozik, mellyel alkut kotott és amely végiil elarulta. Ezen a ponton 1éplink be a mar
emlitett minijatékba — a fekete kolosszussa valtozott hdst iranyitva kiizdiink a ratdmado
katonakkal —, melynek egy nem vart és ismét scriptelt esemény vet véget: a saman a kardot a
templom bejaratanal 1évé medencébe dobja. Kataklizmaszeri folyamat indul el, ami Vandor-
Dormin pusztulasaval, a lovasok fejveszett menekiilésével, €és a ,tiltott vidékre” vezetd 1t
lerombolasaval ér véget. Az ezutan kovetkezé epilogusban tanti lehetiink a lany
felébredésének és a Vandor sajatos reinkarnacidojanak: az immar kiszaradt medence fenekén

apré fekete szarvakat visel6 csecsemd fekszik.

A Shadow of the Colossus reprezentacids mechanizmusai az animacios fejezetben mar
emlitett valos fizikai jellemzokre és hibakra épiilnek: a filmanyagbol, az optikabdl, illetve az
emberi szem fiziologiajabol kovetkezd hatasok imitacidjara. A gondos vizudlis tervezést jelzi,
hogy Ueda a jaték korai tervezési fazisaban 6nalldo koncept-animacion keresztiil mutatta be,
hogy hogyan is képzeli el a SotC majdani vizualis megjelenését és jatékmenetét. A mintegy
harom ¢és félpercnyi animacié egy kolosszus tobb vadasz altali leteritését mutatja be.’ A
Colossus bravuaros technologiai ujitasai — szamos mas jaték altal hasznalt, tovabbfejlesztett,
valamint itt debiitald eljards — nagyban hozzajarulnak a jaték immerziv élményéhez. A
részletgazdag arnyé¢kok, a latkép kompromisszummentes megjelenitése, a szor- &S
flszimulacio, a fizikai és dinamikus {itk6zésmodell, az inverz kinematikai és az elore definialt
mozgasok, a kvazi-volumetrikus fiist- és porszimulacio, a kiilonféle ragyogas-, fényszorodas-
¢s Dbecsillanas-effektek masodgeneracios jatékkonzolon eddig sosem latott latvanyt
eredményeznek. A latvany koncepcionalis hitelességét az emlitett valoszeriiséget fokozo
latvanyelemek mellett a felhasznaldi felillet minimalizmusa adja. Csupan a legfontosabb,
nélkiilozhetetlen elemek képezik részét, mindenféle esztétikailag vonzd sallang nélkiil. A
jaték grafikdjanak valdszertiségét bemutatd két példa — a szem 4altal lereagilt természetes
fény-arnyék viszonyokat imitalo pszeudo-HDR megvildgitds, valamint a kamera optikai
inerciajat szimulaldo mozgaselmosodas (motion blur) — a vizualis és a jatékdesign Szerves

Osszefliggését mutatja.

valaszt adnak szamos, a torténetre vonatkozo kérdésre, ujabbakkal gazdagitjak a jaték tovabbra is szikar hatterét.
Ugyanitt hangzik el a jaték mindvégig sejtett kulcsmondata: ,,Csupan kihasznaltak.” Dormin a halott lany

a Vandor életét is koveteli.

%89 Ueda, Kaido: Nico, http://www.youtube.com/watch?v=LeBpRiWGdWg. A film cime Ueda korabbi jatékara,
az lco-ra utal. A provizorikus cim ni- el6tagja (japanul: kett6) az Ico folytatasara utal. Utobb a koncepcio
jelentésen maodosult; a SotC nem annyira folytatdsa, mint inkabb ,,szellemi 6rokose” a korabbi jatéknak.
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A HDR (High Dynamic Range), azaz magas dinamikatartomanyt megvilagitasmodell
a zart, sotét térbol ragyogod napsiitésbe érkezd (illetve forditva, ragyogd napsiitésbdl sotét
térbe érkezO) szem tehetetlenségét, a pupilla késleltetett Osszesziikiilését és kitagulasat
szimuladlja. (A kornyezo terekbe ,,atfolyd”, példaul az arnyékos ablakkereten tali erés fény
ragyogasa, az un. bloom-effekt is ide tartozik.) A fényszorodas igen szamitasigényes feladat,
ami jocskan meghaladja a PlayStation 2 konzol szamolasi teljesitményét, ezért a programozok
kényszermegoldasokkal éltek a megvalositasakor. A Shadow of the Colossus altal
megvalositott pszeudo-HDR eljaras a fohds és a jaték kameraja koré épiilé megvilagitas-
modellt hasznal: a fohds mozgasatdl, a jatékvilagon beliili helyétdl fliggden alkalmazza a
hatast. A jatéktérbe, illetve annak fény-arny€k atmeneteket tartalmazo hatarhelyeire un.
trigger-dobozokat telepit, és az azokba be- és kilépé karakterrel vezérli a helyi
fényviszonyokat. A trigger-dobozbol be- és kilépve a fényatmenet fokozatosan zajlik le. (A
napba nézd, illetve a napnak hatat forditd és a kamera felé nézd targyak ragyogésat a
kiszamitott kép elmosdsdval helyettesiti a rendszer.) A dramai fény-arnyék viszonyok
realisztikus szimulacioja a virtualis turizmus®® képzetét erdsiti a jatékon beliil, dinamikus-
interaktiv elemmel egészitve ki a latvanyvilagot.

A HDR-hatés csak a felfedezo jatékrészben, a szentélybdl és a kanyonokbol valo,
illetve a felhdék aloli ki- és belovaglaskor érvényesiil. A harcrendszer meghatarozo vizualis
effektusa a kolosszus hirtelen mozdulatait kovetni ,.képtelen” kamera mozgdselmoséddsa. (Az
effekt voltaképpen a kamera hirtelen mozgasakor 1ép életbe, igy a felfedez6 részekben is
megfigyelhetd, a jatékos altal kivitelezett gyors korsvenkek esetében.) A mozgaselmosddas a
jatszhatosag érdekében megkotott kompromisszum eredményeként nem vonatkozik a 0
karekterre: az akcié és a kamera fokuszaban allo Vandor ebb6l a szempontbdl kiviil all a
jatékvilag optikai torvényein, latszolag ellentmondva ezzel a kdvetkezetes vilagparaméterek
fenti elvének. Csupan latszolag, mivel a Kkarakter hirtelen mozgasakor — mintegy
kompenzacidképpen — a hdttér mosodik el, ami raadasképpen néveli a karakterazonosulast. A
virtudlis kamera ilyesféle ,.kovetkezetlenségei” a film és a jaték kameraja kozti kiilonbségre
mutatnak rd. Arra a mar emlitett Osszefliggésre, hogy mig az eldbbi a leglatvanyosabb

szogbbl, addig az utdbbi a legjdtszhatébb médon mutatja be a torténéseket.**!

%90 3. C. Herz: Joystick Nation, Little, Brown and Company, Boston, 1996. Poole i.m. 86.

%91 A Shadow of the Colossus a videojatékok vizualis torténetének illuzionista fejezetéhez tartozik: maga is
latvanyossagra torekszik (az itt felsorolt effektek mind emellett sz6lnak). Az illuzionizmus a festészettorténet
reneszansztdl a fénykép feltalalasaig tartd periddusat ,,Gjrajarva” (Poole i.m. 125) a val6sag megjelenitését
tekinti f6 eszményének, és csak ritkan engedi be a nem realista megjelenitési modokat (az impresszionizmust,
kubizmust, sziirrealizmust stb.), vagy a térbeli ambiguitis modozatait (a nem tudomanyos perspektivan alapulo,
azt kijatszo térszervezddést) a jatékba. A jatékok torténete ebbdl a szempontbdl sajatos, forditott utat jart be. A
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A jatékelbesz¢lés (hagyomanyos irodalmi/filmes elbeszéléstol kiilonbozo) legfébb sajatossaga
a dinamikus interakci6, azaz a jatékos azonnali reakcidjanak lehetésége. (Bizonyos
értelemben az irodalmi elbesz€lés is interaktiv: folyamatos imaginaciot feltételez az olvasd
részérdl, aki viszont képtelen befolyasolni az olvasott torténéseket.) De vajon mit jelent az
elbeszélés a jatékokban, elbeszélésnek kell-e tekinteniink a dinamikus interakcié eredményét?
Vélhetéen meg kell kiillonboztetniink a jatékok keret-, és tényleges, a jaték soran kibomld
elbeszélését (a jatékeselekményt). Kérdés, hogy a kinetikus torténetek, a mozgasok és akciok
folyamata — azaz a tiszta és repetitiv cselekvések sorozata — egyaltalan torténetként foghato-e
fel. Steven Poole ugyanezen logika mentén kiilonbséget tesz a jatékok diakron
(hattér)torténete €s szinkron torténete kozott — az utobbi alatt azt a torténetet €rtve, ami a jaték
»fikcionalis jelenében torténik”. 3% Valamennyi jaték, még a legegyszerlibbek is rendelkeznek
hattértorténettel, am legtobbjiik a konnyen lecsupaszithatd és algoritmizalhato folk- és mitikus
torténetekre hajaz. Idedlis esetben motivalt a kapcsolatuk a szinkrdn jatéktorténettel; a fokrol-
fokra kibontakoz6 hattértorténet ilyenkor katalizatorként mitkodik, kozvetlen befolyassal van
a jatékmenetre. A szinkron torténet, melyet a jatékos ténylegesen folytat jaték kézben nem
képezheti leiras targyat; ,,mint torténet, virtualisan nemlétezs”. 3%

A Shadow of the Colossus rendhagyd mivolta részint abbdl ered, hogy igen hatdsos
moédon képes 6tvozni kiilonféle miifaji konvenciokat, illetve hogy a szamara legmegtelelobb
elemeket valogatja ki koziilik. Egyfelél szerepjaték, mely nem a megszokott
karakterfejlodésen vagy hattértdrténeten alapul, hanem a bejart érzelmi €s kinetikus Gton. A
Véandor mindvégig képességei teljes birtokaban kiizd ellenfeleivel — mas kérdés, hogy ezen
képességek nem mindegyike keriil bemutatasra a jaték tanulofazisdban; a jatékos proba-
szerencse alapon, illetve konstruktiv ,,mellényalasok” folytan tesz szert rajuk. A Shadow of
the Colossus masfel6l — az exploracio ryani értelmében — kalandjaték: a legésibb quest- és
puzzle-logikat koveti, jatékmenete kiildetés- és rejtvényalapt. A jaték mozgas- ¢és
iranyitasrendszere kelloképpen intuitiv, a f6 karakter elére definialt mozdulatai kreativ médon

kombinalhatdak. Agro kelléképpen 6nallo, nem kényszerithetd olyasmire, amire egy valodi 16

korai, technikailag szerény eszkozzel biro jatékok kevésbé tarthattak igényt a ,,valosag” megjelenitésére, mig az
egyre fejlettebb (nagy koltségvetésli, mainstream) jatékok egyre természetesebbnek és kozelibbnek érzik a
valdsageszményt. A SotC vertikalis, dinamikusan valtoz6 jatéktere — a kolosszusok teste — igen kozel kertil az
utobbi eszményhez, a tudomanyos perspektivikus tér dsszezavarasahoz.

%92 poole i.m. 93.

398 A hagyomanyos és a szinkron jatékelbeszélés osszemérhetetlenségét a diakron, azaz a kerettorténetet
elérevivo elemek (példaul az FMV-szekvenciak) alapvetd ,,abszurditasa” jelzi: a tényleges jaték szempontjabol
éppoly idegenek, mintha ,.egy regény olvasasakor egy boh6é mandcska minden fejezet végén arra kényszeritene,
hogy jatsszunk le egy teniszmeccset, miel6tt visszatérnénk a torténethez.” Poole i.m. 96.
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nem volna hajland6 (nem vezethetd szakadékba, hirtelen mozdulatoktél megbokrosodik stb.).
Agro ,,animaciéja, valamint formaja altalaban véve egészen elbiivolé. Nem pusztan egy 16
meggy6z6d abrazolasa, hanem egy meghatarozott 10¢: elegans, sulya van ¢€s kozelrdl nézve
kissé félelmetes.”® A 10 sajatos iranyitasa kezdetben a sikertelen mozgasimplementacio
érzetét kelti, Agro nem mindig koveti a jatékos utasitasait. Késobb vilagossa valik, hogy nem
err6l van szo: Agro Onfejl és fliggetlen, ellentmond az ésszeriitlen iranyitasnak — ugyanakkor
onfelaldoz6, empatikus, és minden tekintetben hii tarsa a Vandornak.

Poole Chris Crawford®® nyoman az élvezetes és frusztracidmentes jaték harom
alapvetd tervezési feltételérdl tesz emlitést: az oksdg, a funkcio és a tér szempontjairdl
(causality, function, space). Oksdg alatt a IehetOségek kovetkezetességét érti (azonos
koriilmények mellett ugyanazon cselekvés minden esetben ugyanazon kdvetkezménnyel kell
jarjon), funkcionak a kovetkezetes eszkOzhasznalat feltételeinek biztositasat tekinti

3% A teret a

(ugyanazon eszkoz Osszes lehetséges hasznalati helyén ugyanugy kell miikodjon).
mozgas €s a méretek valoszerlisége szempontjabol értelmezi — azaz a karakterek és a vilag
paramétereinek viszonya mindvégig kovetkezetesen kell miikodjon a jatékban. Crawford
szavaival: ,tokéletes jatéktervezés mellett valamennyi szabaly altalanosan érvényes”.397 A
Shadow of the Colossus mindharom szempontboél kitinden vizsgazik. A karakterek mozgas-
¢és cselekvésrendszere, a targyak és a vilag kovetkezetes egységet alkotnak. Nem ¢l
kivételekkel, a koOrnyezet, a tereptargyak fizikailag hasonloéan viselkednek, mint a
kolosszusok. A jatéktorvények szimulacion beliili konzisztenciaja — ami jatékrol 1évén szo
elorébbvaldo barmiféle realitasnal — mindvégig fenndll. Az ,elképzelt vilag axiomatikus
alapelvei” alarendelédnek ,,az elképzelt rendszer kovetkezetességének”. >

A Shadow of the Colossus eclbeszéléstechnikai kiilonlegességét az adja, hogy egy
viszonylag Osszetett és a kelld6 mértékben kifejtetlen torténetet a szokasos, videojatékokban
alkalmazott narrativ megoldasok nélkiil képes elbeszélni, tisztdn a jatékra alapozva. A

kolosszusok legydzése, csakigy, mint a felkutatdsuk kiilon-kiilon torténetekként miitkodnek,

melyeket ugyan képtelenség leirni a szokasos prozaeszkozokkel (az itteni szinopszisjellegii

%9 Ld. az idézett EDGE-cikket, 98.

% Chris Crawford: The Art of Computer Game Design, http://vancouver.wsu.edu/fac/peabody/game-
book/Coverpage.html

%% Ha elfogadjuk, hogy jaték grafikus megjelenitését, vizualis és hangeffektjeit ,,megel6z6en” komplex
szemiotikus rendszerként mitkodik —hogy a jaték folyamata voltaképpen félig ontudatlan szemiotikai
kalkulaciok elvégzésével azonos —, akkor a funkcio koherenciafeltételét is szemiotikus értelemben kell értsiik
(példaul a kulcsot a ,kijarat” szimbolumaként, az ajtot pedig a kiillonbozo, lehatarolt terekbe valo atjaras
lehetdségfeltételeként foghatjuk fel). Ld. Poole i.m. 191.

%7 poole i.m. 53.

%% poole i.m. 54.
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Osszefoglalok is eleve kudarcra itéltek ebbdl a szempontbdl), mégis koherens, linedris
torténetet eredményeznek, megfeleld érzelmi ivvel. A jaték ritmusa és tempdja (a meditativ
quest-részeket megszakité intenziv kiizdelmekkel), a kolosszusok mozgdsa, mérete ¢és
architekturalis 0sszetettsége, valamint pusztulasuk grandidézus képei — videojatéktol szokatlan
modon — kozel visz a fenséges esztétikai érzéséhez. A hosszas vandorlasok és a harcjelenetek
a jaték altal elbeszélendod torténetté alakulnak at: ,,nincs semmi, ami megszakitana a keresés-
0lés-visszatérés iitemét és mintajat. Mégis, ahogy feladjuk a videojatékok mitkodésére
vonatkozd tradiciondlis elvardsainkat €s megadjuk magunkat a talvilagi atmoszféranak, az

egeész onmagatol elkezd torténetté alakulni.”%%

%9 shadow of the Colossus, EDGE, 157 (Christmas 2005), 98.
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A médiumok egymasrautaltsiganak ¢s egymdas utdn kovetkezd, torténeti jellegének
kovetkezményeirdl mar szot ejtettiink az eddigiekben. Tovéabbra is nyitott marad azonban a
kérdés, mely ,torvényszerliségek” szerint kapcsolodnak egymashoz a kiilonb6zo
médiumkonfiguraciok, hogy léteznek-e ,,mélyebb Osszefiiggések” az adaptacids, imitacios,
miifaji-kanonikus és elbeszéléstechnikai kapcsolatok kozott. Az efféle osszefliggések idordl-
idore valo tisztdzasa azzal az eldnnyel jar, hogy fényt derithet a hagyomanyosan kiilonb6z6
médiumokhoz kotédd, nekik tulajdonitott mindségek torténeti esetlegességére. Tovabba
rdmutathat arra a megszokas altal elfedett eshetdségre, hogy az irodalom, a film, a képregény,
vagy a videojaték statusanak és torténetének filozéfiai/humantudomanyi megalapozottsaga
talan nem feltétlen érvényti; hogy technikai, anyagi szempontjaik legalabb oly mértékben
meghatarozoak, mint szellemtorténeti fontossaguk. A médiumtudomany ugyan szamot vet az
utobbi anyagi-technikai szempontokkal, mégis alarendeli ezeket az altalanos ideologikus
Osszefliggéseknek, melyekben tulajdonképpen érdekelt.

A kritikai kultarakutatas, a médiumtudomany deklaralt ,ellenlabasa” szintén
ideologiak szolgalataba allitja targya hasonld, ,Szupplementalis” vonatkozasait — a
médiumkonfiguraciok torténeti analizise ennyiben az ideolodgiakritika kritikdjaként 1is
felfoghat6. Az ideologikus szempont akarva-akaratlanul antropomorf tartalmakként talalja az
,ugynevezett emberhez” (Friedrich Kittler) a legnagyobb joindulattal sem tartozé tartalmakat:
az optikai médiumok (had)torténetét, vagy a szamitdgépes képszintézis absztrakt — immar az
optikai médiumokhoz sem kot6dé — tisztan matematikai alapa koncepcidit. Az emberi
percepciorol, kozvetve a human ideologiardl levalasztott médiumtorténet szamos lezartnak
tind/egyelore  belathatatlan kérdés atgondolasara késztet. Az optikai médiumok
dezantropomorfizaldsa végiil az irds médiumanak teoretikus ujradefinialasdhoz, illetve a

szamitogépes metamédium kulturalis interface-sz¢é valasahoz vezet.
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Optikai medialarcheologia (Friedrich Kittler: Optikai médiumok)

Friedrich Kittler 1999-es tizennégyrészes berlini eldéadassorozatanak kiadasa az utdbbi
é¢vekben megélénkiild6 magyar nyelvii médiumtorténeti, intermedialis érdeklddés, illetve a
hasonl6 targyt kiadvanyok iranti igény legljabb bizonyitéka.*® A médiumelméletre iranyuléd
hazai teoretikus figyelem — a kurrens szakmunkak és alapszovegek forditasatol a tematikus
konferenciakig ¢és konferenciakotetekig, a folydiratkozlésektdl az internetes publikaciokig — a
Htradicionalis” humdn- és tarsadalomtudomanyi diszciplindk ,kifel€”, mas médiumok felé
torténd nyitasdnak a kovetkezménye. Kittler konyve amellett, hogy az optikai médiumok
sajatos, dezantropomorfizalo torténetének felvazolasara tett kisérlet, egyuttal a magyarazo
keretéiil szolgalo diszeiplindk ,,médiumtdrténetét” is végigkoveti.**

Az optikai médiumok torténetének dezantropomorfizacioja — Kittler szavaival ,,hirhedt
embertelensége” — az eldadassorozat ,kiforditott” és tovabbgondolt mcluhani alapallasabol
kovetkezik: ,,nem rendelkeziink semmiféle tudéssal az érzékeinkrdl, amig a médiumok nem
bocsatanak a rendelkezésiinkre ehhez modelleket és metafordkat.” (25) Az ,eredetileg
irodalmar” McLuhan a ,késziilékeket Ernst Kapp €és Sigmund Freud 6ta protézisként” (19) a
testhez illeszt6 hagyomany oOrokose. Médiumfogalma kozvetité interface-ként all a
technoldgia és a test k6zOtt, am tovabbra is a test fiiggvénye. Kittler ezzel szemben a testet (az
embert, s6t az emberi lelket) tekinti a médium fliiggvényének, a médium altal
meghatarozottnak. A médium-test relacidé megforditasabol, mint elméleti eldfeltevésbol
szamos kovetkezmény adodik, melyek kihatnak mind a(z optikai) médiumokra, mind a
,kornyezetiikre”: tudomanyos-technikai feltételeikre, magyarazé elméleteikre, valamint
disztribucios-kozgazdasagi vonatkozasaikra (Kittler bevallottan nem ért az utobbiakhoz, ezért
eltekint a targyaldsuktol). A megforditdas mélyén lappangd mcluhani ideologiakritikai
elofeltevésekrol a kotet egyik korai megfogalmazasa tantiskodik: ,,audiovizualis koriilmények
kozott az ember szeme, fiile, keze stb. mar egyaltalan nem ahhoz a testhez tartozik, amelybe

becsatlakozik [...], hanem azokhoz a televizidtarsasagokhoz, melyekre racsatlakozik.” (19)

490 Eriedrich Kittler: Optikai médiumok. Magyar Miihely Kiadé — Racio Kiado, 2005 (szerk. Bednanics Géabor és
Kékesi Zoltan, ford. Kelemen Pal). A sorozat kévetkez6 kotete, Pfeiffer 4 medidlis és az imagindriusa mellett az
olyan kotetekre utalnék, mint a Kulcsar Szabd Ernd — Szirdk Péter szerkesztette Torténelem, kultura, medialitas
(Balassi, 2003), valamint a Sapientia Konyvek Pethé Agnes szerkesztette kotetei: Képdtvitelek, Koztes képek
(Scientia, 2002, 2003). Peth6 6nallé munkdja, a Muzsdk tiikre. Az intermedialitds és az onreflexio poétikdja a
filmben (Pro-Print, 2003) szintén ide sorolhatd. A fejezet korabbi, révidebb valtozata a BUKSZ 2006 téli
szdmaban jelent meg (18.évf. 4. szam, 363-366). A foszovegben zarojelben szerepld oldalszdmok a Kittler-
kotetre utalnak.

01 pfeiffer Kittlerrel szemben fenntartja a , legalabb strukturdlis formaban visszatérd tapasztalati és viselkedési
iranyok” médiumtudomanyi relevanciajat. (Pfeiffer i.m. 11)
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Az eléadas hegeli ambicidja — a Szellemet megel6zo (és feltételezd) technikai-optikai
médiumok ,.torténeti és szisztematikus” tudasrendszerének kidolgozéasa — ,,lehetetlen feladat™
elé allitja a szerzot. (15) Az altala felvazolt torténet nem az egyes médiumok (szerzok és
muvek szerinti, ,,egymdsra kovetkez4) torténetét, hanem a ,hagyomanyos” és az ,0j
médiumok™ kozti kolcsonhatasok torténetét vazolja (keletkezéstorténetiikkel 6sszefiiggésben).
Olyan elemzgs, ,,amely torténeti téren egyszerre kérdez ra az irasos kultura és a képtechnika
metszéspontjaira €s valasztovonalaira, moddszertanilag [pedig] azt a siirgetd kérdést is
elokeésziti, vajon mi az irds €s az irodalom mai statusa.” (16) Az eldadassorozat ,.esztétikai
moédon veszi kezdetét” (7), a miivészet €s a (miivészi) technikdk kozos és kezdettdl fogva
elvalaszthatatlan torténetével, a miivészet ,.kézmiives szakaszaval” — valahol a reneszansz
idején —, és a technikai-tudomanyos alapon 4ll6 szamitogépes képszintézissel zarul. Az
eldadas kozege, az ,,egyetem tere” — a nagyszamu hegel- €s nietzsche-reminiszcencian tal —
tobb alkalommal apologetikus kitérdkre készteti Kittlert, hiszen az egyetem hagyoméanyosan a
szoveges kultura szentélye, ahol a masodik szobeliség (W. J. Ong) szovegkulturan tali
kérdésfeltevései illetleniil hangozhatnak, illetve abba a (W. J. T. Mitchell altal is targyalt)
problémaba iitkoznek, hogy szovegként targyalnak nem szdéveges, képi tartalmakat. Az
eléadas tovabbi sarkalatos, szintén nyelvi problémaja a tudomanyos-technikai nyelvhasznalat
megkeriilhetetlensége, ami tobb ponton zavardlag hat; az olyan kifejezések, mint a
,radiozitas”, az ,imaging”, a ,fehér morajlas”, vagy a ,moaré” — technikai-magyarazo
kontextusuktdl elszakitva, az idegen diszciplinaris kozegben, szovegkdrnyezetben nem hogy
konnyitenék, de kimondottan 6sszezavarjak az eldadasszoveg megértését.

Masteldl azonban — mint irja — a ,,film anyagara, a filmezés berendezéseire, illetve a
vilagitasi és hangrogzitési rendszerekre vonatkozd elemi tényeknek egészen egyszerlien
szohoz kell jutniuk” az elemzésben. (12) A technikai, technoldgiai, tovabbd a bel6liik
kovetkez6 formai szempontoknak — az optikai médiumok torténetérél 1évén szo — helyt kell
kapniuk a szellemtorténeti fejtegetések mellett; kiillondsen mivel a két nézépont egymastol
elvalaszthatatlan (a szellem- és technikatorténet 0sszefondddsanak ,,legszellemesebb” példaja
a felvildgosodas és az optikai médiumok szellemidézd alkalmazédsainak Osszefliggéseirdl
sz0l6 fejezet). A hordozora forditott ilyenfokt figyelem magara az eldadas médiumara 1S
felhivja a figyelmet és lehetvé teszi, hogy ,.etnikai jellegli pillantast™ vessiink ra. (9)

Az eldadéas sziikebben vett targya ,az elmult szaz év mivileg eldallitott képi
birodalmai” (uo), melyeket torténeti €s szisztematikus moddszerével vesz vizsgalat ald (a
vizsgalat nem nélkiilozi a targy gyakorlati vonatkozasainak kifejtését sem). Szdndékosan nem

Hfilm- és televiziotorténetet” ir, mivel az altala targyaltak egyrészt tGlmutatnak e két
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médiumon (s6t, az audiooptikai adathordozok révén az altalaban vett mozgdképen is),
masrészt a médiumok altalanos kérdéseivel foglalkozik. A ,képek tarolasanak, atvitelének és
kiszamitasanak altalanos elveit” folébe helyezi ,,azok kiilonboz6 megvalosulasainak™. (14) A
tarolas ¢s az atvitel szempontjai alapjan a képi médiumokat is differencidlja;
reprezentaciotorténetiiket sajatos ,,elotorténettel” arnyalja, ,,amelyben festettek ugyan képeket,
de sem tarolni, sem tovabbitani nem tudtadk dket”. (10) Az optikai médiumok sajatossaga ily
modon a kozvetitett és tarolt (illetve a benjamini értelemben sokszorositott) képiség — a
camera obscuratdl a kémiai alapu képrogzitésen at a digitalis képalkotésig.402

A tarolas €s kozvetités melletti harmadik eldfeltétel, a szabvdnyositas az, amely végso
megkiilonboztetd jegyként szolgdl — nem csupan a ,hagyomanyos” és az ,el0torténet”
médiumaival, hanem — a mechanikus-kémiai médiumokkal szemben. ,,Tobb mint valdszinii,
hogy tiz év mulva egyaltalan nem lesznek celluloidon rogzitett jatékfilmek, hanem kizarolag
egyetlen szabvanyositott optoelektronika létezik majd”. (14) A joslat — talzott optimizmusan
(vagy éppen pesszimizmusan) tul — az optikai médiumtdrténet dontd sajatossagara mutat ra, a
klasszikus humanista szellemtorténetek feldli ,,negativ”, techno-utdpisztikus jellegére. Kittler
tovabbmegy a human-techno relacid megforditasan, szinte kizarja az elobbit a vizsgalatbol,
mondvan: ,,a technikai 0jitdsok — nagyjabol a hadaszati eszkalaci® mintdjara — kizardlag
egymasra vonatkoznak”. (20) Az optikai médiumok torténete nem filozofiai — az emberre, az
emberi érzékszervekre vonatkoztatott — megalapozottsagl, hanem technikai. Példai nagyfokt
szkepszisrdl arulkodnak az olyan fogalmakkal szemben, mint a ,lélek” — erre utal, amikor
,embertelenként” jellemzi itteni eldadéasait. A lélek nem 0Onalld, intakt tartozéka az
Lagynevezett embernek”, hanem olyasmi, ami mindig is médiumokon keresztiil hatarozddott
meg — a viasztablatol a konyvon at a jatékfilmig.

Kittler kitagitja az illuzioteremtés (hagyomanyosan a képi illizionizmushoz kapcsolt)
fogalmat. Nem az optikai, hanem a ,klasszikus” médiumokhoz koti: korabban a médiumok
~csupan egyfajta illuziot vagy fikciot teremtettek, €s nem szimuldciét, mint a technikai
médiumok.” E ponton részben visszatér a filozofiahoz: illGzié (és szimulacid) alatt a (nem)
létezOk lattatasat érti, a szimulacio-alapu ,,optikai médiumok torténete ennyiben az eltlinés
torténete”. (30) Ami nemlétezd, €ppligy, mint az un. valos, ,optikailag érzékelhetetlen”.

Ugyanakkor kiszadmithatd, modellalhatdé — ¢és utdlag, ha tetszik, megjelenithetd, azaz

402 A fent emlitett zavaro technikai fogalomhasznalathoz mérhetd kovetkezetlenség Kittler részérdl, hogy a
mechanikus-kémiai adathordozokat szembeéllitja a elektromossagra épiilé adathordozokkal, holott ez utobbiak
részben szintén kémiai-mechanikus elven mitkodnek. A ,teljesen elektronizalt képi médium” — melynek az
elektroncsé, illetve a televizid képcsove lesz a szimbdluma — dontéen nem mechanikus-kémiai elven miikodik, a
félvezetdalapu digitalis ,.kaputechnologia” azonban igen.
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visszatranszformalhat6 a miivészetek konvencionalis képeivé. Az ,,emberi” és a medidlis
tobbszor emlitett kiillonnemiiségének végsd bizonyitéka, hogy ,.Lacan szerint a test ehhez a
valoshoz tartozik™, maga is kulturdlisan modellalt pszeudovalosag. (32)

Az eldadassorozat a hosszas elméleti bevezetd utan tér ra az optikai médiumok (foként
a film és a televizio) el6torténetére, a technikai alapu képzOmiivészeti technikakra, valamint
ezek szellemtorténeti vonatkozasaira. Az eldtorténet kiindulopontja a (koriilbelill 1420 6ta
1€tezd) linearis perspektiva — melynek megvan a maga gorog és arab optikai tudomanyban
gyokerezd elo-elotorténete. Az antikvitds szemtél a fényforrds felé¢ tartd, ,tevékeny
szemsugarrol” (45) sz6l6 elmélete kizarta a linedris, enyészpont-alapti perspektiva
felismerésének lehetdségét; a két paradigma mogott egy (megfeleld filozdtiai, matematikai
alapon nyugvo) véges-centralis, illetve végtelen-decentralizalt univerzum képe rajzolodik ki.
A reneszansz camera obscurdjadnak érdeme — bar nem neki koszonhet6 a linearis perspektiva
felfedezése —, hogy ,,els6 alkalommal [4ltala] kapcsolodott 6ssze” az optikai médiumok két
alapelve, ,,az informaci6 optikai atvitele és tarolasa”. (60)

A camera obscura — a kriptografiaval, a konyvnyomtatassal és a szcenografiaval
egyetemben — nem ,pusztan” szorakoztatd eszkoz, képzOmiivészeti technika. A
hadtudoméannyal valé kapcsolatat jelzi, hogy ,célja, ami akkoriban sok mas, pusztan
szorakoztatd taldlmany folé emelte, egybeesett a lofegyverhasznalat céljaval”. (54) (A
hadaszat és a médiatechnoldgiak torténete nem pusztan az alkalmazas szintjén fonodik egybe,
hanem maga is ,technikai habort”.) Hasonloképpen, az olyan, késdbb szorakoztatd
médiumként ismertté valt eszk6zoket, mint a laterna magica ,,[s]em a szérakoztatas céljaira
fejlesztették ki, hanem a katonai alapkutatds melléktermékei voltak.” (73) (Kittler talan mar
az eddigiekbdl is nyilvanvalo ,leleplezé dithe” a hadviselés médiumtorténeti fontossaganak
tobbszori hangsulyozasakor igen érzodik.) A képek technikai medializaciéjanak masik
jelentds vonatkozasa a Gutenberg-féle konyvnyomtatas. Az ij nyomdatechnologia — amellett,
hogy forradalmasitotta az irasbeliség kultirdjat, a szovegek tarolasat és sokszorosithatosagat —
egyuttal uj lendiiletet adott a képek eldallitasat célzo eljardsoknak; felkeltette az igényt, ,,hogy
az irds nyomdatechnikai Uton torténd sokszorosithatosdga mellé odaallitsdk a tudomanyos
illusztraciok szintén technikai Gton torténd sokszorosithatosagat™. (65)

A laterna magica, az illuzionizmus torténetét kiteljesitd eszkozként, stilszerlien a
jezsuitizmus ,,seblaztdl és lazalmoktol gyotort” mediativ (médium-inspirdlo) kozegének
terméke — csakugy, mint a barokk épitészet és a linedris perspektivat torzito festészet. Kittler
elbeszélésében a laterna magica a médiumok hadtérténetének egyik legintenzivebb fejezete,

koézvetve ,,a konyvnyomtatds protestans médiumaval” szemben bevetett fegyver. A jezsuita
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rend ,,azon faradozott, hogy minden kordbban olvasottat annyi ideig és olyan intenziven
jelenitsen meg, amig megsziinik tobbé betlinek vagy szovegnek lenni, s ehelyett magat az 6t
érzéket kezdi magéval ragadni.” (77) (Az itt felmeriild elemi tények, melyeknek ,,egészen
egyszertien [ismét] szohoz kell jutniuk”, a barokk szinhdz kapcsan a Corneille- és Racine-
dramakrol is lerantjak a leplet: ,,az esztétikai korlatozottsdg [mely a darabok hosszdban
mutatkozott meg] kozvetleniil a technikai korlatokbol, mégpedig a viaszgyertyak égési
idejébol kovetkezik.” (88) Az efféle ,,profan” szempontoknak az optikai médiumtorténetbe
valé beemelése egyuttal a klasszikus médiumok torténetének Gjragondolasara késztet.)

A tizennyolcadik szazad — részint a camera obscura és a laterna magica jovoltabol — a
keretezo latas éltalanos érvényliségét hozta magaval, melyet az optikai médiumok irodalmi
visszahatasaként ,,a természet megéneklésekor” a versek is kezdtek magukéva tenni. A
»perspektivika” korabeli irodalmi példai azt igazoljak, hogy az ,,irok €s az olvasok inkdbb a
targyak mint olyanok nyelven kiviili, mert perspektivikus adottsdgaihoz tartjak magukat.”
(93) Az irodalom ,kvazi-optikai médiumma valasa” — az egy évszazaddal korabbi
vallashaborak mintdjara — ezuttal a felvilagosodas vallds elleni harcanak része. (A torténet
ezen pontjan aligha kelt megrokonyddést, hogy a felvilagosodas mellett a német idealizmus is
az optikai médiumok torténetébdl né majd ki.) A felvildgosodas utani képhdborukban a
kétdimenzios optikai médiumok szérakoztato-szélhamos alkalmazasai (példaul az alkalmi
szellemidézések eszkozei) kéz a kézben jarnak az irodalmi illizidteremtéssel — Hoffmanntol
Schilleren 4t Novalisig. Az irodalom romantikus ,okularizalédasa” a médiumok
hadtorténetének twjabb fejezeteként ,,az illuziokeltés ellenreformacidos technikai helyébe
[kivan] 1épni” (110) — emellett a néma olvasas ,,0lvasott optikai képzetei”, a ,,bensdségesség”
utovédharcanak tekinthetd. (Ugyanezen harc taktikdi késObb az adaptaciok, az irodalmi
szovegek ,,megfilmesitési lehetoségfeltételeinek™ kutatasaban koszonnek vissza.)

Az optikai médiumok tényleges (a fotografiatdl a szamitogépig terjedd) torténete a
mar emlitett tarolds szempontjaval kezdddik. (A ,,tulajdonképpeni filmtorténet” ugyanakkor a
celluloid, mint hordozo6 alkalmazasatol datalhatd, melynek ,.kémidja nem véletleniil all kozeli
rokonsagban a robbandanyagokéval.” 185) ,,Ha a regénynek sikeriilt a maganyos olvas6ban
laterna magica-szerti képeket eléhivni, tgy ezeknek a belsé képeknek — mar csak a regény
sikeres eladdsa miatt is — alapvetden nem volt szabad tarolhatoknak lenniiik.” (123) A
fényképezéssel bekovetkezd ,torténeti szakitds” masik, a festészettorténetet szempontjabol
fontosabb szempontja a fény rogzitésének a korabbiakhoz képest radikalisan mas modja. (A
fény ,alkimiaja” egy vele Osszefliggd masik torténetet is eldhiv, a fény ,tetteir6l és

szenvedéseirdl” sz0lo szintanok torténetét — a goethei, az emberi szem ,,alkototevékenységét”
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feltételezd negativ utokép-hatdstol a szem tehetetlenségén alapuld pozitiv utékép-hatasig. Ez
utébbi, mint a mozgodkép diszkrék képeinek folyamatos mozgasként vald érzékelésének
feltétele — egyuttal az emberi fiziologia és az optikai médiumok ,kiillonnemiiségének™ ujabb
bizonyitéka.) A fotografia eldtorténetével 0Osszefliggd harmadik szempont a feltaldlas
feltalalasa: ,Niépce-cel és Daguerre-rel veszi kezdetét az a korszak, ahol taldlmanyokat, azaz
végsd soron véletlenszeri torténeti eseményeket azok tartdssagara, ismételhetoségére
vonatkoztatoan tettek probara” (137) — ami egyuttal a szabadalmak torténetének kezdetét is
jelzi. Az egyre bonyolultabb, kollektiv erdfeszitésre €piild taldlmanyok és szabadalmak végiil
a médiumok multimedidlis torténetét is megnyitjak; nem abban az altalanos értelemben, hogy
»[njincsenek médiumok, csak médiumok kapcsolodasai” (139), hanem az érzékeket kiilon-
kiilon megszolitd médiumokat 6sszefogo ,,technikai 6sszmiivészet” (212) értelmében.

A festészet ellencsapasa (vagy ha tetszik, diverzioja) a ,,miivészi és technikai médium”
elkiilonitéséban nyilvanult meg, olyan képek festésében, ,,amelyek nem targyakat abrazolnak,
hanem magat a festés aktusat”. (144) A modern festészet ,foaramat” ettdl fogva ez a
kettévalasztas adja — illetve a hagyomanyos és a tudomanyos festészet elkiiloniilése, ahol az
utobbinal a festd ,,nem sajat festéi imaginariusat”, hanem targya ,,valosat” festi —, éppugy,
mint Muybridge galoppoz6 lovainal, melyek az emberi Iélekért folydé médiahabora
Hutkozeteként” kozvetve a mozgofilm feltalalasdhoz vezettek (166-168). A valds és a festdi
imagindrius kiilonnemiiségének felismerése a percepcid atrendezddésével jart egyiitt,
Kittlerrel szolva ,,az imaginariusnak is hinnie kellett” ebben az atalakulasban. A modern
irodalom hasonld szétvalasztdson alapul. A ,valds” abrdzolasanak Balzac ,ij polgari
realizmusa” felel meg, ahol az Emberi szinjaték ,,a korabeli francia tarsadalom dagerrotipiaja
kivan lenni”. (146) Az irodalmi médium — mint Kittler ramutat — a festészettol eltéréen nem
allt konkurenciaviszonyban a fotografiaval, ,,a maga kontextusdban csupan metaforikusan
Iépett szinre, és nem a versenyhelyzet valos nyomasaként.” (uo.)

A film (mint mozgdkép) a fotografia statikus, ,,nullafrekvencias” képrogzitését a
mozgasillizidért  felelds  stroboszkop-hatassal, voltaképpen ,tetszdlegesen magas
frekvenciaval” kombinalja. A mozgd kép rogzitésének (,pillanatfényképészet”), tarolasanak,
valamint visszaadasanak koriilményessége — kiilon-kiilon fejlesztések eredményeként — egy
onallo kommunikdcios rendszerben oldodott fel. Az optikai médiumok torténete ettdl fogva a
mar emlitett technikai 6sszmiivészetként, ,hibrid médiumként” all el6ttiink, melynek — mint a
film esetében — a legkiilonfélébb ,,barkacsolasok és montirozasok™ (163) szolgalnak alapul
(Colt revolverétél Edison izzolampajaig, Muybridge pillanatfelvételeitdl Marey

filmtranszport-mechanizmusaig). ,Miutan az egyes érzékekhez rendelhetd teriileteket
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fiziologiailag felmérték €s technikai uton helyettesitették, nekilattak, hogy szisztematikusan
megalkossak a médiumok kapcsolodasi rendszereit, amelyekké idokézben a médiumok
valtak.” (174) A film esetében ez a folyamat a kinematograftal és a Lumiére testvérekkel
tet6zott, akik sikeresen kombindltdk az Osszetevéiben mar létez6 médiumot — egyeldre
kizarolag a szemre korlatozva a moziélményt. Az 1j médium — Lumicre-ék Ontudatlan, a
nézoket ,,egy imaginarius mozdony célpontjava valtoztatd” kisérletiikkel — egy az irodalom
szamara fenntartott funkciot is atvett, a fantasztikumét. (177)

A fantasztikum kérdése (Kittler Todorov elméletére utal e ponton) a filmtriikkék és a
vilagitastechnika torténetét is bevonja a vizsgalatba, Wagnertdl az expresszionista filmig.
Wagner all Kittler szerint a legkdzelebb az emlitett médiumszintézis-elvhez, ,,multimédia-
showja” pedig ,,az emberi test [medidlis] megsziintetéséhez”. (185) Itt ér el az optikai
médiumok torténete az eldadassorozat elején targyalt embertelenségig; a huszadik szazad
elejére a human-média relaci6 megfordul és immar az olyan médiatechnologidk, mint a film
szolgalnak mintaul a fiziologia szamara. (188) Az ,,ujkori filoz6fidk emberét €s szubjektumat™
végképp feleslegessé tevd médium a radartechnologian alapuld felevizio lesz. A televizio,
mely ,,nem az ugynevezett ember vagya volt, és ma sem az, hanem a messzemendkig katonai
c¢lokat szolgdlo elektronika mellékterméke” (226) — az elsé tisztan elektronikus, nem
mechanikus elven mikddé médiumként — szdmos elméleti kérdést felvet, melyek végiil az
optikai médiumok torténetének, illetve magénak az eldadasnak a végéhez vezetnek. (A
médiumok nem rendeltetésszerti hasznalatabol, tisztan egymasra utalasukbol, vagy a hatalmi
technologiakkal vont parhuzamukbol — a vezérlésbol, visszacsatolasbol — kdvetkezd kérdések
szintén ezt a véget siettetik.)

A televizido mint az emberi részvételt sziikségtelenné tevo, tisztan ,,elektronikus szem”
a ,,valostol” vald védelem eszkoze (237) kozvetve a (ténylegesen) digitalis televizidzast és a
szamitogépek optikai eljarasokon tuli, tisztan valés médiumat késziti eld. Technikai korlatai,
valamint az ezen korlatok meghaladdsira szolgdld tomoritési és evolicios eljarasok (a
kiilonbozd szinestévé-szabvanyoktdl a HDTV-ig) a ,,lathatd optika eltinéséig” (245) ¢és az
imaginarius teljes eltorléséig (246) vezetnek. A televizidzas torténeti-technikai korlatai —
amellett, hogy McLuhan forré és hideg médiumokrdl sz0lo elméletét is meghatarozzak —
fontos felismeréssel szolgdlnak az elektronikus médiumokrol altaldban. Annak belatasaval,
hogy ,az érzékelhetd ¢és ennyiben esztétikai tulajdonsagok mindig csak technikai
kivitelezhetdségiiktdl fliggd valtozok, és éppen ezért az 01 kivitelezhetdségek lesoprik dket a
szinr6l.” (242) (A kiilonféle médiumok 4altal biztositott kifejezOeszk6zok nem feltétlen

valtoznak meg / tlinnek el, csupan a technolégidjuk. A HDTV célja, hogy a mcluhani
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,médium hiivosét” felszdmolja, amit a képformatum illetve képfelbontas megvaltoztatasaval
ér el. A technikai valtozas, a képaspektus megvaltozasa ebben az esetben is foként esztétikai
kovetkezményekkel jar, példaul a planok szamanak megnovekedésével.) A valdssal a fentiek
értelmében tokéletesen egybeesd szamitogepes képszintézis ,,a hagyomanyos miivészetekkel
szemben egyaltalan nem kivan leképezés lenni”. (249) Tisztan digitalis, diszkrét binaris
értékeken alapuld megjelenitése mar nyomokban sem emlékeztet a mechanikus eredetre
(ahogy az a televizid esetében még fennallt), ennyiben mar valdéban tilmutat a Kittler altal

felvazolt torténet keretein,*®®

Kittler 1998-as, Computergraphik (Eine halbtechnische Einfiihrung) cimii bazeli eléadasa ott
folytatja, ahol a kotet abbahagyja: a haditechnoldgiabdl, a korai radarrendszerekbdl kindvo
szamitogépes képiségnél.*® A mechanikus eredettdl és a polarkoordinatéktdl eltavolodott
szintetikus kép tere a kartezidnus haromdimenzios tér; megjelenitése nem a televizional
alkalmazott soronkénti linearis, hanem a tetszOlegesen megcimezhetd képpontokon
(pixeleken) alapuld elvet koveti. A nemlinearis megjelenités paradigmatikus tjdonsag az
optikai médiumok torténetében, ami eddig sosem latott képhamisitasra ad modot, és ettdl —
mint Kittler megjegyzi — ,,maris kirazza a hideg a tévéproducereket és a [média]etika 6reit”.

A szamitogépes képmegjelenités ugyanakkor szamos, részben a televiziotol 6roklott
ujabb problémat is felvet. A fizikailag lehetséges szinek reprodukciojat, a diszkrét értékekbol
adodé mintavételezést, valamint a megcimezheté képpontok ortogonalis és diagonalis
elhelyezkedésébol adodo kérdéseket. Kittlert mégsem ezek a technikai részletek érdeklik
(ahogy az eldadas alcime is fél-technikai bevezet6t sejtet), hanem a kvazi-automatikus

képszintézis és az emberi szem viszonya; hogy hogyan képes ,.becsapni” a technologia az
2

98 Mielétt Kittlerrel szolva ,,magukra hagynank” nem magat az optikai médiumok térténetét, hanem a
kiindulopontul szolgald Optikai médiumok-kotetet — réviden utalnunk kell a konyv helyenkénti holizmuséra.
Abbéli buzgalmaban, hogy minden médiumtorténeti folyamatot és fejleményt kozos nevezdre hozzon, gyakran
felszinesnek hato Osszefliggésekbe bocsatkozik — ilyen példaul a nék emancipaciojat szolgald szorakoztato-
kommersz filmrél, valamint az ,.ellene” a férfiak altal feltalalt ,,szerz6i mivészfilmrol” sz616 fejtegetés. (190-
192) Hasonldan zavardan hat a ,,digitalis” kifejezés gyakori és altalanos — a diszkrét érték értelmében vett —
hasznalata, az €16 nyelvek és a magasszintii programozasi nyelvek kozti pArhuzam (214), valamint az additiv és
szubtraktiv szinkeverés 0sszemosasa a szines televizid és a ,elektronizalt négyszinnyomas” kapcsan (222). A
zavar tobbnyire a parhuzamok utaldsszertiségébdl és kifejtetlenségébol kovetkezik, valamint az eldszeretettel
alkalmazott anekdotakbdl. Ez utobbiak ,,bArmennyire beszédesek is tudomanytorténeti szempontbol” (195),
voltaképpen tulterhelik az eleve igen siiri szoveget — am mit sem vesznek el a kotet informativ és
gondolatébresztd medidlarcheoldgiajabol.

9% Friedrich Kittler: Computergraphik. Eine halbtechnische Einfiihrung (Vortrag gehalten in Basel, Juni 1998),
http://www.aesthetik.hu-berlin.de/medien/texte/Computergraphik.html. Az eléadas illusztralt, angol nyelvil
verzidja az alabbi cimen érhetd el: Computer Graphics: A Semi-Technical Introduction, Grey Room, Winter
2001 (No. 02), 30-45.
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optikai percepciot. Az optikai médiumok torténetében az optika mindig optika volt, mindig is
a fényvisszaverddés €s fénytorés ,,0s1” elvén alapult és ehhez a kettds elvhez igazitotta a maga
torténetileg ismert eszkozeit. ,,A komputergrafika gy viszonyul ezekhez a [korabbi] optikai
médiumokhoz, ahogy az optikai médiumok a[z emberi] szemhez.” Ahogy a kamera lencséje a
szemet imitalja — a vizualis szoftver a hardvert, a reflexio és refrakci6 elvén miikodo optikai
médiumot szimulalja. A kamera és a grafikus program kdzti 1ényegi kiillonbség azonban éppen
e szimulacid6 mibenlétét illetéen mutatkozik meg; mig az el6bbi kozvetleniil iilteti at a
mitkodési elvéiil szolgaldo optikai torvényeket, addig az utdbbi kozvetve, algoritmusok
segitségével transzponalja ugyanezen térvényeket a grafikus megjelenitd fel6.*® Kittler a
tovabbiakban a szamitogépes képszintézis két legfontosabb algoritmusaval (valaszthatd
optikai modjaval), a raytracing és a radiosity eljarasokkal foglalkozik.

A két algoritmus opcionalitdsa abbdl adodik, hogy — az analdg képfeldolgozassal
ellentétben, mely mindig ugyanazon a fizikén alapul — a szamitogépes képszintézis egymdast
kizaro matematikai idealizaciokra megy vissza. A két dominans, kiilon-kiilon esztétikaval biro
komputergrafikai paradigma — Kittlernél alig meglepd médon — a katonai védelmi és
rakétarendszerek sziilotte. Az els6é idealizacio, a raytracing a fényvisszaverddés és fénytorés
torvényeit tisztan elméleti alapon, rekurzive alkalmazza. A ,sugarkovetés” Descartes
analitikus geometriajara utal, aki a naptol a szem felé haladé fénysugar utjat megforditja és a
szemt6l a fényforras felé haladdé fénysugarral szamol. Nem csoda, mint Kittler megjegyzi,
hogy ,a kartezidnus sugarkovetés sohasem ihletett meg egyetlen festé6t sem, az optikai
médiumokrol nem is beszélve.” A szamitogép az elsd optikai médium, mely képes
kihasznalni a rekurzivitast, a ,,szemt61” (azaz a virtualis kamera fel6l) a fényforras felé halado
sugarak utjat és az absztrakt térben vald ,,bolyong:,raisukat”.406 A masodik idealizacid, a
radiosity a rekurziv sugarkovetés ,,ide-oda ver6dé” fénysugaraval szemben a fény szordddasdt
szimulalja, a diffuz feliiletek kozti fény- €és szinatadast. Az eljaras a csupan 1ato, értelmezésre
képtelen szem 4altal percipialt képet imitdlja, és mint ilyen, nem elméleti absztrakciobol
sziiletett, hanem a tudomdnyos sziikségszeriiség hivta életre (a Fold légkorébe visszatérd

interkontinentalis rakétak ballisztikajanak, kozelebbr6l a hédiffuzio leirasanak igénye). ,,A

%% Magatol értetédik, hogy az algoritmizalas soran az optikai torvények jelentds leegyszertisitésen esnek at —a
szoftver tigymond szelektal a fizikai térvényekbdl —, ami visszavezet a mar emlitett technikai szempontokhoz: a
mintavételezés, a diszkrét értékek miatti valosagreprodukci6 elvi lehetetlenségéhez.

498 A raytracing a lathato feliiletek és valoszerti arnyékok meghatarozasara, valamint a fénytorés és
kétdimenzids képsik pontjain keresztiil) az absztrakt haromdimenzios térbe, majd a sugarak ,,litkozéseit”, a
sugarakat metsz6 feliileteket, a sugarak visszaverddését / torését, valamint a feliiletek vetette arnyékokat
vizsgalja. Ld. Terrence Masson: CG 101: A Computer Graphics Industry Reference, New Riders, Indianapolis,
1999, 159.
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radiozitas az az érték, melyen a fényenergia elhagyja a feliiletet. A raytracingtél eltéréen —
ami csakis tiikrozott viszaverddést ismer €s nézépontfiiggd — a radiosity a tér egészének
Ssszesitett, diffiz megvilagitasat szamolja, ennélfogva nézépontfiiggetlen.”*®” A kartezianus
sugarkovetés a nézOpontfliggdségbdl adodoan szubjektumalapu, a radiozitas energialapu: a
szubjektumot nélkiil6zd, tisztan feliiletintegralok €s a termodinamika altal meghatarozott
modell. Nincsen belekddolva az emberi nézépont — ezaltal tokélyre viszi az optikai médiumok
Kittler altal hangoztatott embertelenségét.

A két paradigma kiilonbozo eredete ¢és — a differencidl- és integralszamitas
kiilonbségeébdl adddo — eltérd matematikai hattere mas-mas képet €s esztétikat eredményez.408
A kiszamitott képek amellett, hogy Kittler eldszeretettel €l festészettdrténeti parhuzamokkal
velik kapcsolatban, nem kapcsolhatok semmiféle stiluskorszakhoz vagy iranyzathoz (a
raytracing Kittler talanyos megfogalmazasaban a dimenzié nélkiili pont Onarcképe, a
radiosity pedig a memoriachip ortogonalis feliiletének a portréja). VEIlt parhuzamaik
meglehetésen prozai okokkal magyardzhatok: mig a sugarkdvetés ,hiperrealizmusa”
elsdsorban a tiikr6z6dd és livegfeliiletek, valamint a kontrasztok megjelenitésébdl adodik,
addig a radiozitas ,,pointillizmusa” a mintavételezés elégtelenségébél kovetkezik.*°

A Kkittleri torekvés, a médiumtorténet dezantropomorf torténetének antropomorf
talalasa itt is abbol a torténeti ,sziikségszertisegbdl” fakad, hogy a médiumtudomany
hagyomanyosan a humantudomdny kontextusan beliill helyezi el magét.410 A medialis
szempontbol kitiintetett diszkurzusok — mint az irodalom- és szinhaztudomany — szempontjai,
fogalmisaga és tudomanyeszménye hatdrozzak meg mindmaig az intermedidlis nézépontot, az
eredetileg irodalmar McLuhant6l az eredetileg filologus-germanista Kittlerig. Ugyanakkor a
médiumtudomany fliggetlenségi, onmagat a tarstudomanyokt6l megkiilonboztetd torekvései is
— amellett, hogy igen stimuldléan hatnak a fiatal diszciplinara — ezen a human kontextuson
beliil nyernek értelmet (és ez ellen tiltakozik burkoltan Kittler a fent ismertetett

eldadassorozataban). Az intermedialitas intertextualitasként valo elképzelése, az intermédia

7 A radiosity kifejezés egyszerre utal a negyvenes évek belséépitészeti és fénytervezési kisérleteire (Parry
Moon és Domina Eberle Spence MIT-n folyé munkajara), valamint a nyolcvanas évek global illumination,
globélis megvilagitast célzo térekvéseire. Masson i.m. 158.

% Kittler VVermeer Piros sapkds ldany (1666-1667) cimii festményének részleteivel szemlélteti a két eljaras
kiilonbségét. Mig a raytracing a kép éles arnyékainak kiszamitasaban, addig a radiosity a lany arcara vetiilé
szort (piros) fény és a finom atmenetek kiszamitasaban jeleskedne.

499 Kittler tobbszor ramutat a két médszer egymast kizaré mivoltara, am a technikai korlat épp az eléadas évében
dolt meg — a Blue Sky Studios hibrid, a globalis és sugarkovetéses eljarast 6tvozé Bunny cimii kisfilmjével
(Chris Wedge, 1998).

410 Jirgen E. Miiller: Intermedialitidt und Medienwissenschaft. Thesen zum State of the Art, montage/av,
1994/3/2, 119. A széveg PDF-formatumban hozzaférhetd a http://www.montage-av.de/a_1994 2 3.html
oldalon.
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fogalmanak coleridge-i eredete, vagy az ,,intermédium” fluxuskdltészeti koncepcioja egyarant
az iras médiuma (és az irodalom miifaja) felé1 hatdrozza meg a fogalmat.*** Kittler — az olyan
médiumpesszimista értelmezékkel szemben, mint Mitchell — az irdsos €s képi médiumok
egymastol vald kolcsonds torténeti fliggdségére helyezi a figyelmet: arra a kényszerhelyzetre,
hogy mai formajukban egyik sem létezhet(ne) a masik nélkiil. A medidlis elkiiloniilés
torekvése nem kizardlag az irott médiumok vagy az irodalom sajatja; a filmre ¢és a
filmtudomanyra éppugy jellemzd, mely utdbbi hajlamos a képi médiumok kizardlagos
letéteményeseként fellépni. (Ez részint a médiumtudomany reduktiv, a mozgdképnek
kitiintetett figyelmet szenteld megkdzelitésébdl adodik.) Jirgen E. Miiller 6sszefoglaldsaban a
médiumtudomanyos kutatds spektruma ma ,az angolszdsz orientacioji film- és
televiziokutatastol és deklardlt »ellenfelétdl«, a Cultural Studies-t6l a hermeneutikus
megalapozottsagii filmértelmezésen, filmfilologidn, filmszociologian, filmpszichologian,
filmszemiotikan, kognitiv filmpszichologian, feminista filmelméleten, a film produkcios és
fogyasztoi vizsgalatan, az intézménytorténeten, a filmes diszpoziciok torténetein at egyfajta
torténeti filmpragmatikaig terjed”.412 Kittler ez ellen az egyoldalusitas ellen — a mozgdkép
médiumtudomanyi kisajatitisa ellen — vazolja fel az optikai médiumok és az irott
szellemtudomanyok parhuzamos torténetét, melynek jelenlegi végpontjan ,.a szoveges és
grafikus tizemmoéd kozt gond nélkiil ide-oda valtdé” szamitogép all: az embertelenséget, az
emberi percepciot absztrakt-matematikai alapokra helyez6 univerzalis metamédium. A
szamitogép a kilencvenes években valt azzd az eszkdzzé, amivel az 6sszes tObbi médiumot
nem csupan elSallithatova, de hozzaférhetévé is lehet tenni**® Lev Manovicz ennek az
altalanos érvénytiségnek a leirasara vezeti be a kulturdlis interface fogalmat, a tradicionalis-
materidlis (analog) kultara ¢és annak digitalis-virtudlis archivaldo eljarasai  kozti
kozvetitofeliileteként.** A kulturalis interface értelmében minden korabbi médium az uj,
univerzalis médium specialis ember-szamitogép feliiletén atsztrve jelenik meg a
tovabbiakban.

Az iras, az irodalom esetében sincs ez masként, ami visszavezet a dolgozat kiindulod
kérdéséhez — az irodalmi, nyelvi médium szerepének ujraértékeléséhez —, immar szamos

részleges valasszal és még tobb kérdéssel kiegésziilve. A szamitdgép metamédiuma — tullépve

“1 Jens Schréter i.m. 129-130.

2 Miiller i.m. 120.

131 ev Manovicz: A film mint kulturalis interface, Metropolis, 2001/2 (V. évf. 2. szam), 24-43, 25-26.

414 A Miiller altal a film médiumtudoméanyos mindenhatésagarol elmondottak dsszecsengnek a Manovicznal a
szamitogéprol, mint ,,altalanos rendeltetésii kulturalis interface”-r6l mondottakkal. A mozgdkép elvi-analogikus
uralma maig toretlen, mégha bizonyos formai, strukturalis dsszefiiggései — példaul az epizodikussdg a
videojatékok és a tévésorozatok esetében — idokdzben nagyobb szerepre is tettek szert.
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irogép-statuszan — a szovegszervezes, a szovegek hozzaférése és disztribicioja szempontjabol
forradalmiasitja az irds médiumat. A két médium kolcsonhatdsa a szoveg és iroja kozti
illesztést ellatdé felhasznaloi feliilleten mutatkozik meg a legkozvetlenebbiil. Az interface
tovabbra is az ,,ir6asztal”, a ,.konyvtar”, a ,papiraktak”, az ,,0ldalak”, vagy a ,;radiogombok”
metaforikajat koveti — azaz, ha csak atmenetileg is, a tarsmédiumok feldl hatarozza meg
onmagat. (A médiumok és a felhasznaloi felillet mélyebb Osszefliggései a redukalt angolt
,,beszEl6” szamitogép szoveges metanyelvében keresend6k.)

Kittler az elmélet azon perspektivikus hidnyossagat igyekszik ellenstlyozni, hogy
ahelyett, hogy a sziiletésben 1évd metamédium ,,szemiotikai kodjait, megszolitasi modjait és
az altala kivaltott befogaddi magatartdsformékat” irna le, a technologia jovobeli
megvalosulasaira koncentral. Az efféle progndzisok azonban — mint az a hasonlo torekvések
torténetébdl kitiinik — legfeljebb megvalosulatlan, mindamellett érdekes Otleteket
eredményezhetnek.® A film esetében nem 4llnak hasonlé korabeli Osszegzések a
rendelkezésiinkre, pedig ma modfelett hasznos volna, ,ha valaki 1895-ben, 1897-ben vagy
legalabb 1903-ban felismerte volna a mozi megjelenésének alapvetd fontossagat és atfogoan
dokumentalta volna az j médium felbukkanasat.”**® Kittler a hagyomanyos optikai
médiumok ¢és a sziiletéfélben 1év0 szamitdgépes képszintézis torténeti leirasit nem egy
lehetséges jovobeli medidlis paradigma felvazolasa reményében irja, hanem — mint lattuk —

egy korabbi paradigmatol torténd elszakadas diagndzisaként.

M5 A jovborientalt médiumelmélet kritikajahoz 1d. Manovicz i.m. A mediélis prognézisok elvi
kivitelezhetetlenségérél 1d. Mark Bould: ,,if This Retrofuturistic Flu Goes On...”: On Future Cinema: The
Cinematic Imaginary after Film, Film-Philosophy, May 2005 (Vol. 9 No. 31), http://www.film-
philosophy.com/vol9-2005/n31bould

18 Manovicz i.m. 23.
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Polemikus zarszo

A kiilonbozé médiumok kozti atvitelek esztétikai és egyéb ideologiak szolgalataban
végbemend kulturalis aktusokként értelmezhetok. A dolgozat két-két szempont — medialis és
kulturalis, technika és ideologia — koré rendezddik; hol az egyiket, hol a masikat allitva
elétérbe az intermedialitas kulturalis, technikai és ideologiai feltételeit taglaldo elemzésekben.
A fejezetek érintik a miifajisag és ideologia kérdését (egy stilaris és technikai szempontbol
kiilonosen ,tolakodo” miifaj, a sci-fi film apropojan, vagy az esztétizmus és a ponyva
szazadelGs, hazai irodalmi fogadtatastorténete kapcsan); a médiumok és a technologia
egymast feltételezd viszonyat (a digitalis animécids eljarasok és a virtualis kamera ,,analog”
imitacioi, vagy a szamitogépes intermédium, mint kulturalis interface kapcsan); illetve az
elbesz€lés és az adekvat médium problémajat (a transzgressziv ,,filmirodalom” és az érzelmek
felkeltését celzo jatékelbeszélés példajan keresztiil). Az elemzésekbdl egy igen képléekeny —
elofeltevéseit tekintve korvonalazatlan, mindanozaltal a kulturdlis és irodalmi vizsgélatok
fésodrat tekintve szdmos ujszerli elemet felvonultato — elmélet korvonalai rajzolodnak ki,
kdzvetve az irodalom intermedidlis és interkulturdlis elmélete.**’

A irodalom intermedialis és tomegkulturalis szempontokat egyarant szem eldtt tartd
elmélete az irodalom(tudomany) altal kitiintetett és leghatékonyabban miikodtetett irodalmi
jellemzoket és funkciokat viheti at mas médiumokra és kulturalis produktumokra (kulturalis
regiszteriiktol fliggetleniil), hogy az ott nyert szempontokat utdbb visszavigye az
irodalomértelmezésbe. Az irodalom intermedialis és kulturalis értelemben engedékeny
elmélete tobb értelmez6i haszonnal kecsegtet, mint ,az irodalom mindenféle
instrumentalizalasa felett 6rkodd” irodalomtudomany, vagy az irodalmat ,.antropoldgiai
funkciokban feloldani” igyekvé kultGratudoméany.**® Amellett, hogy az utébbi diszkurzus, a
kritikai kulturakutatas funkcidja ennél minden bizonnyal tobb, érdemes szem el6tt tartanunk a
tényt, hogy a defenziv, 6nmagat az irodalom 6rének kikialto irodalomelmélet sok tekintetben

5% intermedialis elméletre tAmaszkodik.

éppen a cultural studies-t nyiltan ellenfelének tekint
A kultiratudomanytdl elvalasztott, &m a médiumtudomany profan szempontjaitdl 6dzkodo —
eredetileg a nyelvi szempontb6l kiindulé és ahhoz immar vissza nem taldld — defenziv

irodalomértés kénytelen felismerni, hogy az irodalmi kozlés nem csak a nyelvnek

7 Interkulturalitas alatt nem a kiilésnboz6 kulturak kozti atvitelt (multikulturalitas), hanem kiilonboz6 kulturalis
regiszterek kozti atvitelt értve.

8 16526 in Bednanics Gabor — Bénus Tibor (szerk.): Kulturdlis kozegek. Médiumok a 20. szdzad elsé felében
Magyarorszagon. Racié Kiado, Bp., 2005, 16. Az alabbiakban zarojelben szerepld oldalszdmok ebbdl a
szovegb6l szarmaznak.

9 V6. Miiller i.m. 120.
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kiszolgaltatott, ,de egyuttal a kommunikaci®6 materidlis hordozdjanak, vagyis a medialis
technikaknak is”.**°

Az ebbdl kovetkezd Osszefliggés, miszerint ,,az 1) telekommunikacios technikakkal
megjelend mifajok vagy miivészi agak, elvonva téle bizonyos esztétikai és medidlis
funkciokat, egyre inkabb sajat, ugymond immanens lehetéségei felé terelik az irodalom
diszkurzusat” — arra a kittleri megallapitasra megy vissza, hogy ,,a film feltalalasa 6ta a magas
irodalom  egyetlen ismérvét a  megfilmesithetetlensége  adja”.*** A Kittleri
medialarcheologiabol nyilvanvaldan kitlinik, hogy nem egyszerlien az adaptalhatatlansag
propagalasarol van itt sz6. Kittler elhatarolodik a filmes irodalmi adaptaciok elméleteinek
olcso filologusi moédszertanatdl, helyette a mozgodképet megeldzd, illetve azzal egyidds
irodalmi formdk tulélési stratégidinak ¢és lehetOség-feltételeinek kutatasat szorgalmazza.
Példaul kiilonbséget allapit meg a megfilmesithetetlenség és megfilmesithetéség romantika
elétti és utani korszakat illetéen.*”? Az irodalmat Kittler szerint nemhogy nem fenyegette
létében az ) médium (sem a dagerrotipia, sem a mozgdokép), de kimondottan inspiraldlag
hatott ra: az irodalom ,.elkezd[ett] olyan objektiv és konzisztens optikai vezérmotivumokat
beépiteni, amelyeket késdbb problémamentesen meg lehet[ett] filmesiteni.”*?® Kittler
medialoptimista allaspontja, mivel nem a médiumok kiilonbségeire, egymast ki- és feloldo
kapcsolataira helyezi a hangsulyt, példaértékiinek bizonyulhat a ,,medialelitista” irodalom-
vagy filmértés szdmara.***
A kontextusatol megfosztott kittleri megjegyzés mogott az az aggaszto felismerés all,

hogy az ujabb és ujabb technikai médiumok atveszik ,,az irodalomt6él a reprezentaciod

“20 Bednanics — Bonus i.m. 12.

“2! Bednanics — Bonus i.m. 13. A megjegyzés Friedrich A. Kittler: Aufschreibsysteme 1800/1900 cimii
konyvében szerepel (Fink, Miinchen, 1995, 314). Kittler lejegyz6rendszer-elemzései azon ,,intézmények és
technikak halozatat” irjak le, ,,amelyek egy adott kultiran beliil a »relevans adatok adresszalasat, tarolasat és
feldolgozasat megengedik«.” (Ld. Lérincz Csongor: Medialitas és diskurzus. Az 1900-as lejegyzérendszer, in
Kulcsar Szabd Ern6 — Szirak Péter [szerk.]: Torténelem, kultira, medialitas, 157.) A lejegyzorendszer az adott
korszak diszkurziv lehetéségfeltételeirdl ad szamot; a kulturalisan relevans beszéd kimondasarol, kozvetitésérol
és hatasarol.

22 Kittler: Optikai médiumok, 112.

423 Kittler: Optikai médiumok, 147.

24 A medialpesszimizmus az intermedialitas fel6l is érkezhet — Id. K. Ludwig Pfeiffer kétségeit a szamitogép
multimédiumaval kapcsolatban: Pfeiffer i.m. 26. Ahogy a médiumelmélet intermedialitassal kapcsolatos
véleménye nem feltétleniil optimista, ugyanigy, az irodalom ,,6rei” fel6li valasz sem feltétlen pesszimista. J.
Hillis Miller példaul maliciozus valaszt ad a globalizacid, a multikulturalizmus és technoldgia fenyegette
irodalom(tudomany) talélésével kapcsolatban. Szerinte az irodalomtudomany — mely maga is oximoron — ,,tal
fogja élni [mindezt], mint ahogy mindig is tulélt, visszajaro szellemként, zavarbaejtd és nyugtalanito
fantomszerti latomasként az ész innepét iilé egyetemen.” J. Hillis Miller: Will Literary Study Survive The
Globalization of the University And The New Regime of Telecommunications? in Ezz Eldin Ismail (szerk.):
Globalism, Literary Theory, Criticism and Meta-Criticism, Cultural Criticism, Feminism and Post-Colonialism,
Text Analysis, Cairo, 2000, 87-98, 97.
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bizonyos funkci6it”,** ezzel kényszeritve az irodalmat a mar emlitett immanens lehetéségei

felé. A felismerés két valoban aggaszto eléfeltevést implikal: egyrészt annak félelmét, hogy a
reprezentaci6 bizonyos funkciodi — mint a narrativitas vagy a fantasztikum — az irodalomtol at-
és elvehetd funkciok; masrészt az irodalmi reprezentacio intakt elképzelését, ami ebben az
sszefliggésben feltehetéleg valamiféle ,.elit” és ,szovegirodalmat” takar.**® Az irodalom
oreként megjelend irodalomtudomény, mikdzben bészen 6rzi ,,az irodalmi szoveg poétikai-
retorikai Osszetettségét”, akaratlanul is egy onérvényl-immanens irodalomeszményt szolgal.
A nyelv materialis-technikai miikodésérél beszél, de nem vesz tudomast az irodalom
technikai feltételezettségérdl ¢€s interdiszciplinaris lehetdségeirél — sot, hatarozottan
elhatarolodik mind kulturalis-tudomanyos, mind miivészi-adaptacidos lehetdségeitol. Az
irodalmat kiilonféle reprezentacios sémakban lattatd, azokba belekényszeritd tarstudomanyok
helyett maga instrumentalizalja (kényszeriti izolalt helyzetbe) az irodalmat.

Az irodalom izolacidjanak elofeltétele az a képi médiumokkal szembeni burkolt irott
elofeltevés, hogy ,,[t]ulsagosan is természetes szamunkra, hogy — igymond — két kiilonb6z6

kulturélis teriilet képvisel8inek tekintsiik ket.”*?’

S6t, hogy e relacioban valamiképpen az
irottat tekintsiik elérébbvalénak. Az ,,irds 6si monopoliumarol” (Kittler) sz6l6 beszéd arra a
Wordsworth altal 1846-ban szonettformaban Kkifejtett érvelésre megy vissza, miszerint a
konyvillusztraciok és a képes napilapok — az irasos highbrow-miveltség legfébb korabeli
ellenlabasai — egy alacsonyabbrendii kultarat képviselnek. Must eyes be all in all? — kérdi
Wordsworth, elérejelezve a képi-alacsony / irott-magas kozti késobbi, masfél évszazadnyi
antagonizmust, majd maga adja meg a valaszt: Heaven keep us from a lower stage!*® Az
alacsonyabbrendli  kulturdlis stadium rémképe végigkisér(t)i a médiumtudomanyi
gondolkodast — Coleridge-tdl Pfeifferig — és minden bizonnyal mindig is lesznek szovivoi. A

kérdés csupan az, mikor mely médiumot veszik az oltalmukba és melyik nyelvén keresztiil

fejezik ki aggodalmukat.

%2> Bednanics — Bonus i.m. 13.

428 A7 irodalom szdmara , fenntartott” fantasztikum funkcidjanak film altali atvételéhez 1d. Kittler: Optikai
meédiumok, 177.

“27 Manovicz i.m. 27-28.

428 William Wordsworth: lllustrated Books and Newspapers, 1846. A vers teljes szovege a kovetkezo:
»Discourse was deemed Man's noblest attribute, / And written words the glory of his hand; / Then followed
Printing with enlarged command / For thought--dominion vast and absolute / For spreading truth, and making
love expand. / Now prose and verse sunk into disrepute / Must lacquey a dumb Art that best can suit / The taste
of this once-intellectual Land. / A backward movement surely have we here, / From manhood,--back to
childhood; for the age-- / Back towards caverned life's first rude career. / Avaunt this vile abuse of pictured page!
/ Must eyes be all in all, the tongue and ear / Nothing? Heaven keep us from a lower stage!”
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