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Eloszo

Az észak-amerikai képregény a 2010-es évek ota viragkorat €li: tartalmi, tematikai, mifaji,
stilusbeli diverzitas jellemzi. A comics ma mar mindenkié: mindenki szdmdra nyitva all és
mindenkihez sz6l. Az ide vezeté ut azonban nem volt egyenes, a képregénynek
Amerikaban szamos akadalyt kellett lekiizdenie, mire elfoglalhatta a helyét a médiatérben
egy mindenki szdmara nyitott, valtozatos tartalmu médiumként. Nem allitom, hogy a
kortars képregények jobbak, mint a klasszikusok, de valtozatosabbak, sokszinilibbek,
tobbféle kozonséget szolitanak meg, rdadasul gyakran joval Osszetettebbek, mint a kordbbi
korszakok darabjai. Ezt sok egyéb mellett a fokozatosan javuld munkakoriilmények (bar a
sporoléds vagy a feszes hataridok egyes kiadoknal/sorozatoknal ma is jelen lehetnek) és az
egyre novekvd szerzdi autonodmia tette lehetévé. Ha a képregény torténetére egyfajta érési
folyamatként tekintiink, akkor batran éllithatjuk, a médium mara beérett: megtalalta a
maga identitdsat. Emiatt azt allitom, az amerikai képregény aranykora most van. Ez az
allitas nehezen értelmezhetd minden olyan teriilet feldl, amelyet athatnak a kanonizacios
gyakorlatok (tehat a klasszikusok, a kultképregények vagy az értékes alkotdsok keresése).
Mind a rajong6i kozosségekre, mind a képregénytudomany irodalmi irdnyzatara erdsen
jellemzé a kanonalkoté tevékenység. En mashonnan kozelitek a képregényhez: a
médiakutatas feldl. A kritikai kultGrakutatdsban (cultural studies) gyokerezd kortérs
médiakutatds nem érdekelt a kédnonalkotdsban (bar a kdnonképzddés mint kutatdsi téma
érdekli), hanem az 1) és kortars jelenségeket vizsgalja, azokat értelmezi. A dolgozatomban
a kortars amerikai képregényt és annak iparat vizsgalom, &m ehhez a comics torténetét is
bemutatom, hiszen a médiumot érint6 valtozasok csak igy rajzolédhatnak ki.

Miért az amerikai comics? A nyolcvanas évek sziilotteként a rendszervaltas
kornyékén ismerkedtem meg az amerikai képregényekkel, és rovidebb iddszakoktol
eltekintve sohasem hagytam fel azok olvasdsdval. Az érdeklédésem természetes
folyomanya volt, hogy az ezredforduldé utan elkezdtem angol nyelvii képregényeket is
beszerezni, és bar a rdm jellemzé mindenevd gyakorlat miatt minden tipusi és miifaju
képregényt fogyasztok, az angolszasz kulturalis valtozattal kapcsolatban rendelkezem a
legtobb ismerettel. Ez az érdeklédés egyetemista koromban parhuzamosan vitt kozelebb
egyrészt a magyarorszagi képregényrajongd kozosséghez, masrészt a képregényekkel
kapcsolatos tudomdnyos munkéhoz. A képregények iranti érdeklddésem kezdetben kettds
volt: narratologiai és torténészi. A képregények elbeszélésmodja (Dunai 2013a; 2013b;

2014a), valamint a torténelmi és az Onéletiras-tipust képregények érdekeltek — tobbszor
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otvoztem a kétféle érdeklddést (Dunai 2013d; 2014b; 2016). Emellett a magyar
képregények kutatdsa is megjelent a palyamon (Dunai 2007; 2009), és igyekeztem 1j
szempontok (mint az emlékezethely-kutatas) fel6l kozeliteni felé (Dunai 2012; 2013c),
vagy egy korabban feldolgozatlan korpuszt vizsgédlni, mint a Mozgd Vilag avantgard
képregényei esetében (Dunai 2018a). A kutatdi hozzaalldsom folyamatosan valtozott: a
korai szovegeimben jellemzden ugy irtam a képregényrdl, hogy igyekeztem legitimalni azt,
amellett érvelve, hogy e elditéletekkel Ovezett médium miért érdemes a tudomanyos
vizsgélatra — ezekben a tanulmanyokban gyakran hasznaltam a peremmédium kifejezést a
képregény magyarorszagi marginalis helyzetének leirdsara. Mdéra eltdvolodtam ettdl a
legitimaciot keresd attitidtdl, de a dolgozatombdl — reményeim szerint — jol kirajzolodik,
hogy a korai kutatéi hozzaallasom egy jol regisztralhatd mintaba illeszkedik, az ilyen
jellegli legitimacids torekvések nem elszigeteltek, athatottak mind az amerikai képregény,
mind a comics studies (képregénytudomany) torténetét. Az ettdl valo eltdvolodasom oka,
ahogy arra az 1. fejezetben részletesen is kitérek, az idokdzben interiorizalt kritikai
populista nézépont (amely a John Fiske, len Ang vagy Henry Jenkins médiakutatdk altal
feloltott populista szerep Jim McGuigan altal feliilvizsgélt valtozata).

A doktori dolgozatom tobb szempontbdl is szakit az eddigi tudomanyos
munkassdgommal, mégis szervesen kovetkezik a palydmbol és az érdeklodésembdl.
Egyrészt egyre kevésbé érzem magam torténésznek, €s egyre inkabb médiakutatonak, aki
elsésorban popularis médiaszovegekkel foglalkozik. Az elmult években tobb olyan
szoveget irtam (Dunai 2018b; 2020), amelyek tovabbgondolt részletei felbukkannak a 3., a
4. és az 5. fejezetben. Masrészt a korabbi tanulmanyaimban az altalam olvasott
képregények aprd toredékérdl, elsdsorban az Onéletrajzi (és a torténelmi darabokrol)
értekeztem, amelyekkel kapcsolatban a kozelmultban szamos tudoméanyos szoveg jelent
meg nemzetkozi szinten (lasd példaul: El Refaie 2012; Tolmie 2013; Kunka 2018; Szép
2020a) és hazankban egyarant (lasd: Szép 2016; 2017; Maksa 2020), mikézben az
angolszasz képregényekkel kapcsolatban nem késziilt olyan attekint jellegli magyar
médiatudomanyos munka, mint Maksa Gyula kotetei (2010; 2017a) a frankofon
képregényekkel kapcsolatban. A teriilet sokat olvasott rajong6 tipusu tudésaként (Jenkins
ONLINE) a dolgozatomban az amerikai képregények teriiletén az elmult évtizedekben
végbement valtozasokat mutatom be elsdsorban a kritikai kultarakutatas (cultural studies),
a szerzOi kutatdsok, a média-gazdasagtan és a comics studies tapasztalatai felol. A dontés
meghozataldban szerepet jatszott, hogy az évek soran felhalmozott empirikus (részben

rajongo6i) tudas alapjan joval tagoltabbnak talaltam az amerikai képregényipart, mint azt a



2010-es évek ota megszaporodd médiaipari kutatdsok regisztraltak (ezekrdl bdvebben a 3.
fejezetben irok). A dolgozatomban az amerikai képregényipart, a képregényeket és az
olvasokozonséget érintd valtozasokat egyiitt targyalva kivanok pontosabb és érvényes
képet festeni az amerikai képregényipar elmult évtizedekben végbemend atalakulasardl,
egyes részteriileteirdl és jelenlegi miikodésérol.

Az amerikai képregényipar vizsgalata azért is egyre siirgetobb hidnyossaga a hazai
tudomanyos ¢letnek, mert a milkddésének megértése sokat hozzatesz a globalis
audiovizualis médiaipar (mozi, televizid €s streaming) megértéséhez is, hiszen a képregény
valt ezen teriiletek egyik fo ihletforrasava az elmult évtizedekben. Ennek magyarazata
részben abban rejlik, hogy a képregényszerzok — kitdrve az iparszerd termelés keretei
koziil — nagy foku szerzdi autondmiara tettek szert, igy egyre szabadabban kisérletezhettek
egyebek mellett a torténetekkel, a zsdnerekkel, a karakterekkel vagy az elbeszélés
modjaival, igy olyan torténetek mesélhettek el (€s olyan mddon), amelyek megvaldsitasara
mas médiumokban annak hagyomanyai vagy koltségvonzatai miatt nem kinalkozott
lehetdség. A comicsé egy kozepes méretli (niche) piac, amelynek a kiadvanyok
értékesitésébdl szarmazd bevételei Eszak-Amerikaban (a kortars popkultarara gyakorolt
hatésa ellenére) 2020-ban minddssze 1,28 milliard dollart tettek ki (Griepp — Miller 2021,
lasd: 1. melléklet). A nyolcvanas évektdl folyamatosan kivivott szerz6i autonémia €s a mas
vizualis elbesz¢ld médiumokhoz képest relative alacsony eldallitdsi koltségek tették
lehetdvé azt a nagyobb alkotoi és kiaddi kockazatvéllalast, amely miatt a képregényipar
egyes teriiletei a globalis médiaipar kutatds-fejlesztési teriiletévé, egyfajta intellectual
property-inkubatorra valhattak. A nagy fokl szerzdéi autondmia viszont (ahogy jeleztem)
viszonylag 0j fejlemény — a dolgozatomban azt mutatom be, hogy miként jottek 1étre az
autondomia eldfeltételei, illetve milyen foku szerzdi szabadsdg jellemzi az egyes

képregényipari szegmenseket.
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Bevezetés

A dolgozat az amerikai képregényipar €s képregények nyolcvanas évek 6ta végbemend
valtozésait, valamint a comics magyarorszagi recepcidjat mutatja be. Bar az érdeklédésem
els6sorban médiatudomanyos, a dolgozat megkdzelitése interdiszciplinaris: a témahoz a
kritikai kultirakutatds, a médiatorténet, a média-gazdasagtan, a szerz6i kutatdsok és a
comics studies tapasztalatai feldl kozelitek, egyes jelenségek targyalasahoz pedig (egyebek
mellett) a rajongodkutatas, a sztarkutatas, a médianarratologia és a forditastan szempontjait
is felhasznalom.

Kiemelt célom a 2010-es évek amerikai képregényiparanak bemutatasa. A kiindulasi
pontom az, hogy a képregényipar és -piac joval tagoltabb, mint azt az amerikai
szakirodalmakbol még ma is visszakdszond mainstream (fésodor) €s alternativ/fliiggetlen
felosztas lattatni engedi. Ez a(z ezredforduldt kovetden egyre anakronisztikusabba valo)
felosztas helyett 6t szegmensre tagolom a kortars amerikai képregényipart.

A dolgozatomban tehat nem a klasszikus fOsodor, valamint alternativ/fiiggetlen
elkiilonitést haszndlom. Ez a dichotémia ugyan nagy hagyomanyra tekint vissza, és a *80-
as és ’90-es években érvényesen ragadta meg az amerikai képregényipar kiilonbségeit,
mara azonban elavult. Ellene sz6l, hogy a felosztds nem az akadémiai kozegben, hanem a
szakmaban sziiletett: az ipari szereplok, az alkotok és a rajongok hasznaltdk, &m sosem
definialtak pontosan vagy dolgoztdk ki mddszeresen, igy az sem tiszta, melyik kiad6 vagy
kiadvany pontosan hova sorolhatd. A felosztast (jobb hijan) a comics studies miveldi is
atvették, de a kiilonb6zo szerzOk szintén nem alkalmaztak egységesen. Szamos tudos
hasznalta ezt az elkiilonitést, de fenntartasokkal, ravilagitva annak korlataira (lasd példaul:
Hatfield 2005; Singsen 2014, 172-173). A fenti distinkci6 a képregényipar atalakuldsanak
kOszonhetden azonban idOkdzben hasznavehetetlenné valt, mert ha létezik is ezen
hagyomanyoknak oroksége, az amerikai képregényipar azota Osszetettebbé valt, igy ez
alapjan ma mar nem lehet érvényesen leirni. Erdekes, hogy hidba vilagitanak ra tobben
(v6.: Woo 2018; Jenkins 2020, 7) a felosztas problematikussagara, nem javasolnak helyette
érdemi 1) megkozelitést. A dolgozat részben erre tesz kisérletet: az eredeti kételemii
felosztas helyett 6t amerikai képregényipari szegmenst kiilonboztetek meg, amelyek
érdemben elkiiloniilnek ugyan, am 1étezik koztiik atjaras: ezek (1) a franchise-képregényes
fésodor, (2) a szerzdi zsdnerképregényes fésodor, (3) a gyerek- és young adult képregényes
konyvpiaci fésodor, (4) az alternativ képregényes hagyomany és (5) a webképregényes

teriilet. A fésodor kifejezés hasznalata annyiban problémas, hogy az elsé harom teriileten is



léteznek sikertelen képregények, akar a két hagyomanyos nagy kiadd, a Marvel és a DC
kiadvanyait is 6vezheti teljes érdektelenség (ezzel szemben viszont a kis vagy fiiggetlen
kiadok képregényei is lehetnek sikeresek). Végiil azért hasznalom mégis a — némiképp
pontatlan — fOsodor kifejezést, mert bevételeiket tekintve ezek a szegmensek a
legmeghatarozobbak az amerikai piacon.'

Ez a felosztas sokkal kezelhetébbé, atlathatobba teszi a képregényipar vizsgalatat,
markansabban ragadja meg az egyes teriiletek kozti kiilonbségeket. Természetesen ez is
leegyszerlisitd (ahogy minden tipizalds és csoportositds), mégis arnyaltabb, mint az
angolszdsz munkékat ural6 aluldefinialt (épp ezért tudoméanyos munkdhoz nem ill6, &m
megszokasbol hasznalt) kételemii rendszer. A megkozelitésem nem minden elézmény
nélkiili, hiszen az eredeti kettdst veszi alapul. A hagyomanyos értelemben vett
mainstreamet atneveztem franchise-képregényes fésodorra, amelytdl elkiilonitem a szerzoi
tulajdonu zsanerképregényeket, amelyek a ’80-as évek ota egyre nagyobb teret nyertek az
amerikai piacon. Az alternativ képregényt is szlikebb értelemben haszndlom, mint az
angolszasz szakirodalmak tobbsége, és az ebbdl a kozegbdl kindtt (dm mashonnan is
taplalkozo, ezért az alternativokhoz nehezen sorolhatd) 10j irdnyzatokat (konyvesbolti
gyerek- és YA-képregényes fOsodor, valamint az online képregényes kozeg) kiilon
targyalom. Ezeknek az 1ij, a korabbiakbdl kibontakoz6 és azokrol levald teriileteknek a
tudomanyos feldolgozasara (kiilondsen a médiaiparuk leirasara) egyelore kevesebb
figyelem irdnyult a comics studiesban, ezért ezek részletes bemutatasa is a céljaim kozt
szerepel. Az 1 irdnyzatok koziil az elsd a zsanerképregényes szerzdi fésodor. Ez a teriilet a
direct marketen® jott 1étre, 4m a kodnyvesboltokban is népszer(i, zaszloshajoja az Image
kiadd, de szdmos mas kisebb kiad6 is jelen van ezen a teriileten. Az 0j konyvesbolti
fésodor foként gyerek- és YA-képregényeket forgalmaz, ennek 6 képviseldje a Scholastic
Graphix, mig az online képregények Uj utakat tornek, és ma mar nemcsak karrierinditd
szerepiik lehet (azaltal, hogy felfigyelnek az alkotora a kiadok, és leszerzddtetik oOket),
hanem ennek a kdzegnek is sajat, életképes iizleti modelljei alakultak ki.

A dolgozatom azonban nemcsak ezt az 6t szegmenst mutatja be, hanem azt is, hogy
mi vezetett ezek 1étrejottéhez: miként valtozott meg a képregény pozicidja Amerikaban.
Henry Jenkins a 2020-as Comics and Stuff cimu kotetében (2020 11, 41) jo — de kozel sem

teljes — Osszefoglalasat adja az amerikai képregényeket €rinté valtozasoknak, bar ezekkel

1 Pontosabban tehat franchise-képregényes szegmens, szerz6i zsanerképregényes szegmens, valamint ij
(els6sorban konyvesbolti) gyerek- és YA-képregényes szegmens.

2 A direct market kifejezés a képregények sajat piacat takarja, amely elkiiloniil hirlaparusi és a
konyvesbolti terjesztéstdl. Ennek sajatossagairdl és kialakulasarél a masodik fejezetben értekezek.
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nem foglalkozik részletesen. A fobb valtozasok (Jenkins szempontjait kibovitve): a
képregény eldobhatd tomegtermékbdl tartdos miivészetté valt, a fiizet formatum (comic
book) mellett megjelent és elterjedt a konyvformatum (graphic novel), a képregény a
képregényboltok mellett bekeriilt a konyvesboltokba és a konyvtarakba, boviilt az alkotok
kore, elterjedtek a szerzoéi (tulajdonu) képregények, szélesedett a miifaji paletta (a
szuperhdsképregények mellett més zsanerek is nagy hangsulyt kapnak, mint a mindennapi
¢let tematizaldsa, az életrajzi, onéletrajzi és torténelmi képregények, valamint a graphic
journalism), az egyszerli torténetek mellett egyre komplexebb elbeszélések, 1j
elbeszélésmodok jelentek meg (amit Jenkins szerint részben a graphic novel formatum
hosszabb terjedelme tett lehetové, am ¢én a szerialitds feldl kozelitek a narrativ
komplexitdshoz a dolgozat 4. fejezetében), az olvasokdzonség a hagyomanyos, rajongd
tipusu fehér férfiak helyett nem, kor és rassz szerint is diverzzé valt, megvaltozott a
képregény kulturdlis statusza is (lenézett populdris kultara helyett middlebrow vagy
midkult statusz®), valamint a képregényekhez kapcsolddo tudomanyos munkak is gyorsuld
iitemben szaporodnak. Jenkins ezen valtozasok bemutatasira nem fordit nagy figyelmet, az
egyes folyamatokat széles ecsetvonasokkal vazolja fel (amit indokolhat, hogy nem ezekrdl
sz6l a munkdja). A dolgozatomban tehidt nem egyszerlien a kortdrs képregényipar
tagoltsagat mutatom be, hanem az ehhez vezeto folyamatokra is hangsulyt fektetek: miként
jott létre az amerikai comics kordbbiaknal magasabb tarsadalmi-kulturalis pozicioja,
milyen Osszefiiggéseket taldlunk az itt felsorolt valtozasok kozott (netan egymasbol
kovetkeznek-e), azok hogyan zajlottak és mit eredményeztek?

A dolgozatomban elsdsorban az amerikai képregényiparral és -piaccal, illetve ennek
kiilonféle szerepldivel (kiadok, alkotok, szerkesztok, terjesztOk), valamint a mindezeket
korbevevo képregényes szintérrel foglalkozom. A comics studieson beliil ma mar 1étezik a
képregény médiaipari vizsgalata (errdl bévebben lasd az 1. és a 3. fejezetet), de egyeldre
marginalis teriiletnek szamit. Amennyiben valaki egy médiaipari teriiletet vizsgal,
kikeriilhetetlen, hogy a dolgozatban megjelenjen a média-gazdasagtani hattér vagy
szemlélet. En mégis ovatosan fordultam ehhez a diszciplindhoz, mert a hagyomaényos
média-gazdasagtan egyes jellemzodit problémasnak 1atom. A harom f6 probléméam, hogy a
média-gazdasagtan erdsen leiro jellegli (ez olykor a dolgozatban is elkeriilhetetleniil jelen

van), emellett modernista €s kozgazdasagtani megkozelitésli (amely paradigma tavol all

3 A middlebrow vagy midkult kifejezést a kulturalis mez6 azon szegmensére hasznaljak, amely a magas-
és a popularis kozott helyezkedik el. Jellemz&en neutralis, &m egyre gyakrabban (mint Jenkins is teszi)
pozitiv toltettel alkalmazzdak a szélesebb kézonségnek sz616, de gondosan megirt miivekre. Krusovszky
Dénes (2018) szavaival: , kozérthet6, de igényes” munkakat takar.
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télem), és ezzel Osszefiigg, hogy a kritikai kultarakutatds szempontjaira nemigen érzékeny
(én viszont innen érkezem). Mindezt jol mutatja a legfrissebb hazai média-gazdasagtani
kotet, A média gazdasdagtananak kézikonyve, amely egy szlik oldalt (illetve elvétve néhany
megjegyzést) szentel a  kritikai  kultirakutatdsnak  (posztmodern  kulturalis-
médiakutatasként megnevezve azt), mindossze jelezve, hogy ilyen alternativ megkdzelités
is 1étezik (Galik — Csordas 2020, 28-29).

A dolgozatban eldkeriilnek ugyan gazdasagi Osszefiiggések ¢és adatok, hiszen egy
médiaipari teriilet torténetérél és jelenlegi helyzetérdl irok, d&m a megkozelitésem egy
masik paradigméban sziiletett: 1ényegében egy cultural studies szemléletli médiaipar-
vizsgalat, amelyet gazdasadg-, média- és kulturtorténeti keretbe dgyazok. Bar alapvetden a
képregény jelene érdekel, a makrotorténeti perspektiva sziikséges ahhoz, hogy a jelenlegi —
altalam szerzdinek nevezett — kor sajatossagait annak teljes 0sszefliggésrendszerében be
tudjam mutatni. A dolgozatban Paul Lopes, az amerikai képregény gazdasag- ¢és
kulturtorténetét felvazold Demanding Respect — The Evolution of the American Comic
Book cimii 2009-es monografiajanak korszakolasat gondolom tovabb, és egészitem ki egy
ujabb korral. Lopes az amerikai comic book torténetét két szakaszra osztja: indusztrialis és
heroikus korszakra. Az elébbit az iparszerli termelés logikaja hatja at, hidnyzik a szerzoi
autondmia, utobbiban viszont megindul a harc a képregény mint médium kulturalis-
elismertetéséért. A dolgozatomban azt allitom, hogy ez a kiizdelem lezarult, ma az
amerikai piacon nemigen kell az alkotoknak a jobb munkakdriilményekért vagy a médium
elismertetéséért kiizdeniiik. Ennek igazolasahoz mind az 6t képregényipari szegmensben
bemutatom az alkotdk helyzetét, lehetdségeit és munkakoriilményeit.

A korszakolasi igénybdl ugy tlinhet, hogy a dolgozat f6 szempontja a szerzoi
autondmia, €s bar kiemelt szerepet kap, szeretném hangsulyozni, hogy nem egy dimenzid
mentén vizsgalodok, hanem Osszefiiggéseiben igyekszem bemutatni az amerikai
képregényt. A  képregény torténete, kulturdlis jelentdsége, intézményesiilése,
elbeszélésmodjainak 4talakuldsa, az alkotok korének boviilése és a kozonségének
megvaltozdsa egyarant érdekel. Mindenféle redukcionizmust elkeriilendd igyekszem
kontextualista mdédon, a tagabb tarsadalmi, kulturalis, gazdasagi és médiatorténeti hattérre
is érzékenyen megvizsgalni az amerikai képregényt, a képregényipart €s -piacot, valamint
a képregényalkotok és -olvasok helyzetét. E vallalas oka, hogy a comics studies munkak
jelentds része alapvetden redukcionista: egy-egy (vagy kevés) szempontbol vizsgéalja a

képregények valtozasat, a Lopesnél (2009) megjelend szintetizalo igény viszonylag ritka. A
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dolgozat épp a szempontok 6tvozésével szeretne Ujat allitani, komplex képet festeni az
amerikai képregényrol.

A dolgozatom, ahogy mindebbdl kirajzolodik, nem irodalmi megkozelitésli, de nem
is érzéketlen a teriilet irdnt, ugyanis elOkeriilnek olyan fogalmak (szerzdiség,
reprezentacio®), amelyek esetében az irodalmi megkozelités bevonasa elkertilhetetlen.
Emellett azonban nem is hagyomanyos értelemben vett kritikai kulturakutatds (mivel nem
megy le az egyén szintjére, elkeriili a mikroperspektivat), mégis erésen alapoz erre a
hagyomanyra, ugyanis a célja a képregény alakuldsdnak és az ipari szegmensek
jellegzetességeinek és miikodésének cultural studies szempontu leirdsa. E latszélag furcsa
frigy csak a hazai tudomanyos kozegben hathat idegennek, nemzetkodzi szinten 1étezd
paradigma a médiaipar cultural studies jellegli leirasa, amelyhez illeszkedni kivanok. Az
1980-as években bekovetkezett kulturalis fordulatot kovetéen ugyanis a médiaipar
vizsgalataban is megjelent a kritikai kulturakutatds. Valdjdban szamos cultural studies
szerz0 foglalkozott a médiaiparral, koztiik Stuart Hall is az 1980-ban megjelent Kodolas,
dekodoldas cimi szovegében (Hall 2002) vagy Jim McGuigan is a Cultural Populism
lapjain (McGuigan 1992). Cultural Studies szemponti médiaipar-vizsgalatok olvashatok
példaul a Mayer, Banks és Caldwell altal szerkesztett Production Studies — Cultural
Studies of Media Industries kotetben (2009a), valamint annak folytatasaban, a Banks,
Conor ¢és Mayer altal szerkesztett Production Sudies, the Sequel! — Cultural Studies of
Global Media Industriesban (2016), amelyben a képregényipart is érinti egy tanulmany
(Perren 2016). Az utobbi kotetek irdsai a popularis médiaszovegek eldallitasara mint
kulturalis munkéra tekintenek, és fontos szempont benniik, hogy miként jonnek létre a
szovegek, illetve a kreativitasnak milyen korlatai 1éteznek a gyartasi folyamatokban, amely
a dolgozatomban is fontos kérdés (Mayer — Banks — Caldwell 2009b, 2). A Mayer ¢és tarsai
altal leirt production studies alapvetden tarsadalom- és humantudoményos hattérrel fordul
a médiaipar felé (2009b, 4), ahogy azt a dolgozatomban ¢én is teszem. A disszertdciom
ennek megfelelden nem a kozonség hatalmaval, olvasataival és oromével foglalkozik,
amelyeknek a cultural studiesban nagyobb hagyomanya van, hanem az eldallitassal: a
kiadokkal, a szerkesztokkel, az alkotokkal, a terjesztéssel, azzal, hogy milyen kdzegben
késziilnek az alkotasok, és hogy ez milyen modon hatarozza meg a jellegzetességeiket.
Természetesen az olvasdk ¢€s rajongdk sem maradhatnak ki a képletbdl, am érzékeltetni

szeretném, hogy a szoveg fokusza masutt van.

4 Vagy esetleg a narrativa, de a narratolégiat az irodalmi elbeszéléseken tilmutaté elbeszéléstannak
tekintem, nem az irodalomtudomany részének.



A teriilet sokat olvasott rajong¢6 tipusu tudésaként (ahogy Henry Jenkins is szemléli
magat) a dolgozatomban az amerikai képregények teriiletén az elmult évtizedekben
végbement valtozdsokat mutatom be. A médiaipar, a médiaszovegek és a kozonség kozti
aktiv viszonyokra koncentralok: az amerikai képregényipar atalakuldsa, a képregények
miifaji és elbeszélésbeli gazdagsaga, valamint az alkotdk és az olvasokozonség (kor, nem
¢s rassz szempontjabol vald) boviilése ugyanis Osszefiigg egymassal, nem kezelhetd kiilon.
A redukcionizmus vadjat elkeriilendé nem szeretnék egyetlen dimenzidt sem kiragadni (és
csak azt bemutatni) a valtozasok szamos lehetséges oka koziil. A médiaipari szerepldk, a
médiaszovegek és a kozonség egymadsra hatasa révén alakult ki és 4t a dolgozatban
bemutatott képregényes kozeg.

Felvetddhet azonban a kérdés, hogy mi értelme van ezt a munkit magyarul
elkésziteni? Ennek okai szamosak. Az elsd, hogy az amerikai képregénypiac mara
transznaciondlissa valt, ativel az orszdghatarokon. Magyarorszagrol is kivétel nélkiil
beszerezhetd minden angol nyelvii képregény, rdadasul a nyelvi korlatok is egyre kevésbé
jelentenek gondot a magyar kdzonség szamara. Emiatt az orszagbdl is jo ralatas nyilik az
amerikai képregényekre. Mindemellett a hazai piacot az angolszasz képregények uraljdk a
rendszervaltas ota, igy a dolgozat 7. fejezetében kitérek ezek hazai recepcidjara is (kiadas,
forditas, rajongdk, rajongoi feliiletek), valamint igyekszem a dolgozat elméleti keretei
alapjan bemutatni a magyar képregény helyzetét is. A masodik ok, ami miatt belefogtam
ebbe a munkdba, hogy a magyar képregénykutatds elsdsorban az alternativ hagyomanyt
vizsgalja (lasd példaul: Orban 2005; 2007; 2014; 2018; Szép 2014; 2016; 2018a; 2020a;
Gregor 2020), vagy kifejezetten sziik szempontok mentén vizsgaldodik (Dabrowsky 2010;
Toth 2011; Bacsadi 2020), és hianyzik a képregény amerikai kulturalis valtozataval
foglalkoz6 atfogd médiatudomanyos szoveg, amely minden teriiletre ralatast ad. A
disszertadcidom ezt az Urt szeretné betdlteni. A magyar szovegek sziik metszetet kindlnak az
amerikai comicsrol, én ezzel szemben makroperspektivabol vizsgalom az amerikai
képregényt. Az, hogy ezt meg tudom valdsitani, Osszefligg a mindenevd olvasasi
gyakorlatommal: ismerem a kialakult (rajong6i és tudoményos) kdnonok jelentds részét, és
azt is, hogy mi hidnyzik vagy marad le réluk, hiszen a tdgabb korli érdeklédésem miatt
nem igazodok hozzajuk. A harmadik ok, hogy a képregényipar vizsgalata még angolszasz
nyelvteriileten sem terjedt el, igy szamos jelenség tudomanyos feldolgozasa egyelére nem
tortént meg, emiatt konnyli erre a kibontakozoban 1évQ teriiletre belépni és ott 1j
eredményeket felmutatni. A negyedik ok, ami miatt van értelme magyarul foglalkozni az

amerikai képregényiparral, az, hogy a tavolsdg olyan nézdponttal ruhdz fel, amellyel az



abban a kulturalis kozegben dolgozé kutatok nem rendelkeznek. Kiviilalloként, kritikus
tavolsagtartassal vizsgalhatom a valasztott teriiletet, ujszeri megallapitasokat téve. Ennek
oka kettds: egyrészt amiatt, hogy kiviilrél, egy masik kulturalis, tarsadalmi €s tudomanyos
kozegbdl érkezem, igy bar ugyanazokat a képregényeket olvasom, mashonnan tekintek
rajuk, és nem kotnek az évtizedes hagyomanyok és paradigmak, amelyek az amerikai
kutatokat igen. Az egyszerre bent- (tudosként €s rajongoként) és kintlét (mas kulturalis
kozegbol vizsgalodni) olyan perspektivat kinal, amely révén olyan ujszerti szempontokkal
kozelithetek a témahoz, amelyekre a bent 1évok nem gondolnak. Masrészt a dolgozatban
olyan nézdpontokat is igyekszem érvényesiteni (példaul a frankofon médianarratologia
meglatasait az intézményesiiléssel kapcsolatban), amelyeknek korlatozott hagyomanya van
angolszasz nyelvteriileten, igy gazdagabb elméleti hattérrel kozelithetek az amerikai
képregényhez.

Bar képregényrajongd tudosként az amerikai képregényipar és -piac szamos
jelenségét atlatom, a kiviilalldo poziciom korlatokkal is jar, amelyek foként a modszertani
lehetdségeimet hataroltak be. Szamos jelenséget Magyarorszagrol is megfigyelhetek €s
vizsgalhatok. Ismerem az értékesitési csatorndkat, a kiaddkat, a rajongoi oldalakat,
lényegében a teljes online szinteret, de a terep offline része nem férhetd hozza szamomra,
igy az iraskor masok szakirodalmi munkaira, iparagi jelentésekre, adatbazisokra,
képregényalkotokkal készitett interjikra, képregényekkel vagy konyvterjesztéssel
kapcsolatos szakmai oldalakra, valamint a képregényes olvasottsigomra kellett
hagyatkoznom. Ez az utols6 fejezetben, ahol az amerikai képregények magyarorszagi
vagyok: 1989 ota olvasok amerikai képregényeket, és a hazai képregényes kozegnek
(valtozd mértékben, de) aktiv szerepldje vagyok 2005 ota, igy a folyamatos résztvevd
megfigyelés, valamint a 2005-6t kdvetden felvett kérddivek, spontan és strukturalt interjuk
sora sokat segitett a fejezet megirasaban annak ellenére, hogy a dolgozat megszdvegezése
alatt a koronavirus-jarvany miatt nem végeztem friss kutatast. Mindezzel 6sszefligg, hogy
a dolgozatnak nincs hagyomanyos modszertani fejezete. Ez nem jelenti azt, hogy hianyzik
beldle a tudoméanyos modszeresség, csupan azt, hogy a dolgozatban taldlhatdé gazdasagi
megkozelités és makroperspektiva miatt nem hagyomanyos kvantitativ vagy kvalitativ
modszerekben gondolkodtam (bar egyfajta tipizalast mégis végeztem), hanem egy olyan
szempontrendszer kovetkezetes érvényesitésében, amelyre logikusan felflizhetem a
dolgozatot. Ennek kulcsfogalmai az intézményesiilés, valamint a szerz6i autondémia és

tulajdon. Lényegében azt mutatom be, miként intézményesiilt a 2010-es években (immar



sokadszor Gjra) az amerikai képregény. A munka szintetizalo igényt, amely igyekszik egy
Uj, interdiszciplinaris megkozelitésbol, egyes — elavult, kidolgozatlan vagy tul heurisztikus
— elméletek kritikai olvasatat nyuajtva, dsszetett és érvényes modon bemutatni az amerikai
képregényipart.

A dolgozatnak van hagyomdanyos értelemben megragadhaté médszertana is: amikor a
teriilet ujrafelosztasat (a kordbban jelzett Ot szegmensre osztast) végzem, lényegében
médiaszovegeket csoportositok, de a tipizalds szempontjai nem allnak meg a tartalomnal
(miifaj, reprezentacid, stilus), hanem a metaadatok (kiadd, alkotd, formatum) és egyéb
tényezOk (mint a kiad6i vagy szerkesztdi interferencia, alkotdi intencid, a képregény
tulajdonjoga) is szerepet kapnak benne. A tipizaldsi mdodszerek nagy hatranya (amely a
dolgozat 5. és 6. fejezetét is jellemzi), hogy leird jellegiiek, a példak alapvetden a felosztas
helyességét igyekeznek aldtdmasztani. Minden tipizalasi mddszer sajatossaga, hogy leird
jellegti és példakkal illusztralja a tipusokba — esetiinkben képregényipar teriiletekhez vald —
sorolds érvényességét (vo.: Stokes 2008, 90-92). Az egyes képregényipari teriiletek
jellemzése azonban nem all meg a kiadvanyok és a kiadvanyi struktira bemutatiasanal,
azok egyéb sajatossagait (szerkesztok ¢és alkotok helye, a szerz6i autondomidhoz vald
viszony, a produkcio és a terjesztés sajatossdgai, iizleti modellek stb.) is targyalom. A
képregényipar ilyen modon val6 leirasanak azonban mas korlatja is akad, hiszen egy olyan
tertilet Gijfajta tagolasat készitem el, amely (mint latni fogjuk) eleve folyamatos valtozasban
van. Emiatt elképzelhetd, hogy a most érvényes leirds évtizedek miltan nem allja meg a
helyét (vagy csak egy korszakot jellemez, ahogy a Lopes altal leirt heroikus koron is
tullendiilt az amerikai képregényipar).

A dolgozat célja, hogy bemutassa azon iparagi kereteket, amelyek kozott a kortars
amerikai képregények sziiletnek, valamint Gjragondolja az elavulttad valo elméleteket és
leirasokat. Bar rovidebb elemzések talalhatok a dolgozatban mind az egyes jelenségek
bemutatdsanal, mind az egyes teriiletek felvazolasanal, ezeket minden esetben a
gondolatmenetem vagy a felosztdsom érvényességének alatdmasztisara hasznalom. A
hosszabb médiaszdveg-elemzések hidnyat az indokolja, hogy sem a koncepciom (az
amerikai képregényipar médiaiparként valo jellemzése), sem a dolgozatban alkalmazott
makroperspektiva nem kedvez ezeknek. A terjedelmesebb médiaszoveg-elemzések
szétfeszitenék a dolgozat kereteit, ardnytalanna téve azt. Az altalam valasztott megkdzelités
erésen megkototte a kezem abbol a szempontbdl, hogy mirdl, mit, milyen szempontok

alapjan és milyen modon irhatok.



Az eddigiekbdl jol kirajzolodik, hogy a dolgozat irdsanak nem hipotézissel, hanem
koncepcioval lattam neki. FErzékeltem, hogy a comics studies egyes elgondolasai
képregényolvasmanyaim ¢€s tapasztalataim alapjan erdsen santitanak — ilyen példaul a
mainstream/alternativ felosztas tarthatatlansaga, a kettOssziiletés-elmélet leegyszeriisitd
volta vagy annak felismerése, hogy a Lopes altal leirt heroikus kor lezarult. Az volt a
célom, hogy feloldjam ezeket az ellentmondésokat, és egy Osszetett €s érvényes médiaipari
leirast nyujtsak. Ehhez azonban a dolgozatomban nem kezdek mindent az alapoknal: nem
akarok minden elméletalkot6t targyalni (mint a médium elsd hazai kutatoéit, Gellért Endrét
vagy Rubovszky Kalmant), nem teszek olyan kitérdket, amelyek nem illeszkednek
(szorosan vagy tag értelemben) a gondolatmenetembe, és nem viszik elére azt. Mivel a
dolgozatom egy médiaipari szegmens megértését c¢lozza, igy nem tartalmaz a képregényt
érintd formalista definicids kisérletet, valamint nem 1ép fel semmilyen kanonalkotd
igénnyel (ellenben foglalkozik a kanonizacios eljardsok kovetkezményeivel), a példaim

azonban — értelem szerint — az olvasmanyaimbol kertilnek ki.

A dolgozat felépitése

A dolgozat elsé harom fejezetében a munkdm kontextualizalasat végzem el: a dolgozat
elméleti és torténeti kereteit vazolom fel. A dolgozat 1. fejezetében az angolszasz
képregénykutatas sajatossagait mutatom be, elkiilonitve annak fontosabb irdnyzatait,
valamint bemutatva az ezek kozott huzodo {6 toréspontokat és szembenallasokat —
magamat is poziciondlva ezen a konfliktusos teriileten. A 2. fejezetben az amerikai
képregényipar valtozésait mutatom be roviden, hogy torténeti hatteret és értelmezési
keretet biztositsak az egyes ipari szegmensek bemutatisanak. Itt targyalom az
intézményesiilés és az Ujraintézményesiilés kérdéseit, valamint itt mutatom be Lopes
korszakolasat is, amelyet a dolgozatomban tovabbgondolok. A 3. fejezetben a képregény
mint kulturalis munka jellegzetességeit irom le, kiilonbséget téve a szerzdség irodalmi-
miivészeti €s jogi koncepcioja kozott. Emellett itt targyalom kiemelten a képregényiparra
jellemzd sztarkultuszt — érdemben tovabbgondolva a témat érintd comics studies
munkakat.

A dolgozat kovetkezd harom fejezetében az amerikai képregények és képregényipar
jellegzetességeit targyalom, illetve azt, hogy milyen tényezOk vezettek ezek
kialakulasdhoz. A 4. fejezetben a képregények elbeszélésmoddjanak valtozaséara
koncentralok. Itt olyan sajatossdgokat is érintek, amelyek nem kizardlag az egyes

szegmensekre jellemzoek, bar a példdim elsdsorban a franchise- és a szerzoi
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zsénerképregényes fésodorbol keriilnek ki. A fejezetben a médianarratoldgia meglatasait és
Mittell narrativkomplexitas-elméletét alkalmazom a képregényre, bemutatva azt a
folyamatot, hogy annak hatasara, hogy a szerzéi autonémia egyre nagyobb teret nyert a
képregényiparban, miként valt Osszetettebbé a képregények elbeszélésmodja, €s mindez
milyen hatassal volt a kultuszképzddésre. Az 5. fejezetben a franchise-képregényes
mainstream és a szerz6éi zsanerképregényes fOsodor jellegzetességeit irom le (egy rovid
kitekintéssel a bande dessinée trendjeire), mig a hatodikban az alternativ, a kdnyvesbolti
gyerek- és young adult-képregényes fOsodor, valamint a webképregényes szegmens
bemutatdsara vallalkozom — az utdbbi harom teriilet médiaipari vizsgalata egyeldre
marginalis helyet foglal el a comics studieson beliil. Az 5. és a 6. fejezetben egyarant nagy
hangsulyt kap az alkotok helyzete, és kiemelten foglalkozok a ndk és a kisebbségi szerzk

A dolgozat hetedik fejezetében az amerikai képregények magyarorszagi recepciojat
targyalom, beemelve egy addig nem érintett comics studies hagyomanyt — a képregények
forditastani vizsgalatdit — az amerikai képregények magyar kiadésainak vizsgélataba. A
képregények forditasat Zanettin (2008c) nyoméan lokalizacionak tekintem. Emellett kitérek
az amerikai képregények koriil formalédd magyar rajongdi kozosségre (és az ezt jellemzd
rajongoi gyakorlatokra), valamint arra, hogy az amerikai képregény milyen szerepet jatszik
a magyar képregényiparban ¢és -piacon. A dolgozatot egy kitekintés zarja, ahol az elsd
intézményesiilési folyamatat. Ez azért kiemelten fontos, mert az amerikai képregény
helyzetének és iparanak megértése a magyar képregény helyzetének megértéshez is
kozelebb visz minket, hiszen a rendszervaltds 6ta a comics uralja a magyar piacot: ez
szdmit a képregény legnagyobb jelentdségli ¢és hatastt kulturdlis valtozatanak

Magyarorszagon (Bayer 2020).
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1. fejezet
A comics studies

A dolgozatom az amerikai képregényekkel foglalkozik, amelyek vizsgélata napjainkban az
egyfajta interdiszciplindris teriiletként (vo.: Hatfield 2017) vagy posztdiszciplinaként
intézményesiilt (v6.: Asimakoulas 2017, 1) comics studies keretei kdzott zajlik. A comics
studiesnak nincs egységes elméleti vagy modszertani hattere, és alapvetden csak a
kutatasok témaja (a képregény) kapcsolja Ossze a szamos kiilonféle teriiletrol érkezo
kutatok munk4jat. A képregények tanulmanyozdsa kezdetben szamos kiilonb6zo
tudomanyteriileten — olykor parhuzamosan — jelent meg: a médiatudomany, a kritikai
kultarakutatas, az irodalomtudomany, a miivészetelmélet, a filmtudomany, a szemiotika, a
narratoldgia, a dizdjn, a nyelvészet, a filozofia, a szociologia, a pszicholdgia, a
gazdasagtudomany, a kdnyvtartudomany, a forditastan, a pedagogia és szamos mas teriilet
foglalkozik a médiummal, a képregények eldallitdsaval, az egyes alkotasokkal vagy éppen
a kozonségiikkel. A comics studies — bar kordbbra nyulik vissza — val6jaban csak a
kilencvenes évektdl kezdett el egyfajta inter- vagy posztdiszciplinaként intézményestilni.
Ezt megelézden az akadémiai élet legkiilonbdzobb teriileteirdl érkezd képregénykutatok
jelentds része Ujra és Gjra feltalalta a kereket: mivel évtizedekig egymastol elszigetelten
tevékenykedtek, a kutatdsok hosszu ideig egy helyben toporogtak, és ugyanazokat a
kérdéseket, miiveket ¢és jelenségeket jartak korbe ismételten — bar jellemzden mas-mas
megkozelitésbdl. A korai kutatok (bar ez olykor ma is jellemzd) rendszerint a sajat
diszciplinaris hatteriik mentén ragadtdk meg a képregényeket, alkalmaztak rajuk a sajat
koncepcioikat, megkdzelitésiiket, fogalmi keretiiket, és sok kutatdas nem jutott el addig,
hogy a képregényt onmagaban vizsgalja vagy értse meg, mindossze a sajat teriilete
diszciplindris keretei kozt targyalta azt. A comics studies ezen sajatossagainak jelentds
része mara a multé, és egyre jellemzobb az interdiszciplinaris (vagy posztdiszciplindris)
megkozelités — jelen szoveg is ilyen szemlélettel késziilt. A fejezet soran a comics studies
torténetét, jellemzoit, fobb teriileteit €s toréspontjait mutatom be, illetve pozicionalom

magam ezen a teriileten.

1. A comics studies torténete mint a vakfoltok torténete?

A comics studies torténete évtizedekig a vakfoltok torténete volt. A vakfoltok torténete:
ahol a képregény szdmos egyedi vonasa, egyes milvek, az iparanak és piacdnak bizonyos

aspektusai, az alkotdsok befogaddsdnak egyedisége, netan a (gyakran rajongdi tipusu)
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kozonségének jellemzdi hattérbe szorultak, igy szdmos vizsgélati aspektus hidnyzott a
kutatasokbol. Vagy ha voltak is ilyen kutatasok, azok gyakran nem hatottak egymasra
megterméekenyitden. A comics studies torténete ugyanis a vakfoltok torténete abban a
tekintetben 1is, hogy a kutatok — miként jeleztem — gyakran egymas vakfoltjaban
helyezkedtek el, sokan koziiliik (mivel a sajat kornyezetiikbdl hianyoztak a képregényekkel
foglalkoz6 tuddésok) magukra uttdréként tekintettek, akik a(z ujra)felfedezés Oréométdl
elvakitva megfeledkeztek arr6l, hogy utanajarjanak annak, hogy valaki foglalkozott-e
korabban az altaluk vizsgalt kérdésekkel. Vakfoltok torténete mindemellett azért is, mert a
tudomanyos munkék jellemzdéen az alkotdsok sziik kénonjat vizsgéaltdk (a képregények
azon korét, amely jol elemezhetonek bizonyult az egyes tudosok rendelkezésére allo
diszciplinaris eszkoztarral, és amely kelld presztizst biztositott szdmukra), igy a
képregények esetében a comics studies munkdk jelentds része bizonyos alkotdsokat
elemzett vagy vizsgalt Gijra €s Ujra (tobbek kozott a Maust, a Persepolist, a Watchment, a
Sandmant, a Dark Knight Returnst és igy tovabb), sajat, a rajongo6i kanonnal olykor
atfedésben levd, maskor attdl merdben eltérd kanonokat alkotva (vo.: Beaty — Woo 2016).
Az akadémiai kanonképzés sajatossagait Az angolszasz comics studies iranyzatai pontban
kiemelten is targyalom.

A comics studies torténete igy tehat jo ideig az ismétlések torténete is:
ujrafelfedezések, ujraclemzések, Gjratargyalasok jellemzik. Legaldbbis addig, amig meg
nem jelent a szervezddés, a diszciplinava valas igénye. Ennek gyokerei legaldbb a hatvanas
évekig vezethetok vissza, az 1990-es évektdl kezdve mar nagyobb mértékii mozgolddas
jellemzi a teriiletet, de a diszciplina intézményesiilési folyamatai igazan csak az
ezredfordulot kovetden gyorsultak fel (nagyrészt annak kdszonhetden, hogy az internet
lathatova tette egymds szamdéra a kutatdkat és kutatdsokat). A comics studies ma mar
szdmos kutatot és kutatdocsoportot, tudomanyos kozosséget és folyoiratot fog Ossze, €s
egyre kevésbé jellemzO (dm tovabbra is tetten érhetd) a kordbbi kutatdsokat ignorald
vaksag. A tudoményos standardok betartasat kéri szamon Marc Singer a Breaking the
Frames. Populism and Prestige in Comics Studies (2018) cimli kdnyvében, amelyben
kiemeli, hogy egyes kutatok amiatt, hogy egy populdris médiummal — azaz a képregénnyel
— foglalkoznak, a tudomanyos szovegekkel szemben tamasztott elvarasokat (mint az alapos
kutatast, a hivatkozasokat vagy az Gsszetett elméleti keretet) is viszonylag lazan kezelik,
sOt, gyakran a teriilet alapvetd szakirodalmaival sincsenek tisztaban. Singer két comics
studies iranyzattal kiilonosen elégedetlen: a Henry Jenkins altal képviselt kulturalis

populista diskurzussal (ahol a rajongéi attitiid felvallalasa fenyegeti a tudomanyos munka
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presztizsét) éppugy, mint az altala Hillary Chute-hoz (és attételesen W. J. T. Mitchellhez)
kotott elitista irodalmi-kritikai diskurzussal (amelyet viszont erds kisajatitasi gyakorlatok
jellemeznek). Bar e két irdnyzat alapallasa meglehetdsen kiilonbozik, szamos dolog Ossze
is kapcsolja oket: mindkettd hajlamos a maga szdmara fontos szerzdket, alkotokat,
képregényeket dicsérni, egyes megkozelitéseket preferdlni, mikdzben mas miiveket,
megkozelitéseket nem vesz figyelembe vagy kifejezetten elutasit (bar a kizarasi és
kisajatitasi aktusok valamivel erdsebben jellemzik a Chute-féle comics studies kort).
Singer arra jut, hogy a populista €s az elitista néz6pontnak egyarant vannak ideologikus, ¢s
ennélfogva antiintellektudlis elemei (Singer 2018, 29), amelyeket szeretne szdmiizni a
képregénykutatds teriiletérél. Bar sok kérdésben hajlamos vagyok Jenkins nézeteivel
egyetérteni, Singer kritikajat jogosnak talalom, igy a dolgozat sordn igyekszem elkeriilni,
hogy a mindent relativizalé populizmus biinébe essek. Az angolszdsz comics studies itt
vazolt irdnyzatait a fejezet soran részletesen is ismertetem.

A comics studiest egyfajta demokratikus erny6fogalomként fogom fel: az ernydje
alatt mindenki elfér, aki képregényekkel foglalkozik, diszciplinaris hattértdl fiiggetlentil.
Lényegében egy olyan (poszt)diszciplina formalédasédnak lehet(t)iink tanti az elmult
évtizedekben, amelynek nincs egységes diszciplindris héttere, nincs igazi centruma, és
mindossze a kutatasi targya (azaz a képregény) kapcsolja Ossze a kiilonféle kutatasokat. A
comics studies tudomanyos standardjairol azonban éles vita zajlik (Singer 2018), amelyet

A comics studies ma pontban mutatok be.
2. Az angolszasz comics studies

A dolgozatomban elsdsorban az amerikai képregényekkel foglalkozom, ezért azokat az
elméleti hagyomanyokat igyekszem bemutatni, amelyekkel ezt a kulturalis valtozatot
vizsgaltak. A kovetkezOkben az angolszdsz comics studies attekintésére teszek kisérletet,
azon beliil is kiemelten az amerikai képregényekkel foglalkozé munkakra koncentralva, de
kikeriilhetetlen, hogy olykor mas szakirodalmakra is hivatkozzak, hiszen az angolszész
comics studies nem elszigetelt mddon fejlédott. Magyarorszagon Maksa Gyula (2018) irt a
comics studies intézményesiilési folyamatairdl, de 6 elsésorban az eurdpai és a magyar
folyamatokat mutatja be, és nem foglalkozik azzal a tudomanyos kdzeggel, amelyet ebben
a fejezetben targyalok. Ahhoz, hogy az amerikai képregényekkel kapcsolatos dolgozatomat

pozicionalni tudjam, eldszor attekintem az angolszasz képregénytudomany torténetét,
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jellemzdit és jelenlegi tagoltsagat, majd az angolszasz képregényekhez kapcsolddd hazai

kutatasokat ismertetem.

2.1. A comics studies kezdetei Amerikaban

Egy tudomanyteriilet formalodasakor nemcsak a kutatési targy legitim kutatasi teriiletként
valo elismer(tet)ése (a képregény esetében ez mar béven nyugvopontra jutott®), hanem az
adott tudomany torténetének megirasa is rendkiviil fontos mérfoldkd. Erre vallalkozott
Smith és Duncan The Secret Origins of Comics Studies cimii szerkesztett kotete (2017),
amely husz fejezeten keresztiil targyalja a képregénykutatds torténetét kutatasi
teriiletenként: elkiilonitve egymastol és tovabbi részteriiletekre bontva az oktatds, a
képregénytorténet és a képregényelmélet témakorét, valamint a korilottik kialakult
intézményeket (szervezetek, galéridk, tudomanyos konferencidk, folyodiratok és kiadok). A
tudomany torténetének megirasa jelzi, hogy a comics studies mar nem egyszer(i hivoszo,
hanem az elmult évtizedek soran fokozatosan tartalommal t61tddott fel.

Charles Hatfield az emlitett kotet elészavaban (2017) a comics studiest
antidiszciplinanak nevezi. Ezt tobb dologgal indokolja. Egyrészt azzal, hogy a comics
studies sok helyrdl merit, de sehova sem illeszkedik pontosan. A comics studies kezdetben
ad-hoc moédon szervezodott, amit olyan kutatok épitettek fel, akik keresték azokat a
helyeket, ahol foglalkozhattak ezzel a kordbban elhanyagolt teriilettel. A comics studies
emiatt viszonylag lazan (klikkek, baratsagok, kozvetlen kollégak altal) intézményesiilt. A
teriilet szakértdi jellemzéen nem intézményi keretek kozt sajatitottdk el az ismereteik
jelentds részét, hanem Onszorgalombol tanultak, kutattdk a teriiletet. A comics studiesnak
mindezek miatt kiilonféle részteriiletei jottek 1étre (mas-mas diszciplinaris hattérrel), de
nem alakult ki valodi centruma (Hatfield 2017). Iddnként egyes diszciplindk igényt
tartottak erre a centralis poziciéra (Amerikdban leginkdbb az irodalmi megkdzelités
formalt igényt erre a kozponti helyre), de Hatfield szerint (aki e szovegét megel6zden
maga is aktivan részt vett az irodalmi megkdzelités propagaladsaban az Alternative Comics
— An Emerging Literature cimii munkajaval [2005]) a teriilet kisajatitasi kisérletei eddig
minden esetben sikertelennek bizonyultak.

A comics studies torténete Hatfield (2017) szerint a 20. szdzad kozepéig nyulik

vissza, de a kutatok évtizedekig elszortan, egymastol elkiiloniilten foglalkoztak a

5 Singer kiemeli, hogy a kutatok még ma is szeretik a képregényt vagy valami marginalis dologként
megragadni, vagy valami tjszer(i dologként leirni. Tipikus narrativak a képregénytudomanyos
munkakban, hogy a képregényt vagy védelemre szoruld dldozatként mutatjak be, vagy djszerd,
méltatasra érdemes, éppen feliveld teriiletként lattatjak (Singer 2018, 246).
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képregényekkel, igy sokszor nem ismerték és olvastdk Oket sem a kortarsak, sem az Oket
kovetok. Amerikaban az 1940-es, 1950-es években jelentek meg elészor nagyobb
mennyiségben képregényekkel foglalkozo tudoményos érdeklddésii cikkek. A képregény
ebben az iddszakban hatalmas népszeriiségnek drvendett: minddssze az 1930-as évek ota
léteztek Onalld képregénykiadvanyok, a szamuk azonban az 1950-es évekre elérte a
milliardos nagysagrendet. Alig masfél évtized alatt futott fel ez a friss, relative
szabalyozatlan médium, amely az értelmiség egy része szdmdra veszélyesnek tiint. A
képregényellenes tdmadasok f6 alakja Fredric Wertham® pszichologus volt, aki
veszélyesnek taldlta képregényeket a gyerekek személyiségfejlodésére nézve, és ezt
szamos forumon (koztiik a kongresszusi meghallgatdsokon) hangoztatta az 1940-es és
1950-es években. A képregény koriil kialakult morélis panik hivta életre a tudomanyos
kutatasokat is. A kor képregénnyel foglalkozé tudomanyos munkai féként pszichologiai és
pedagogiai nézOpontbdl irddtak, és a képregényekkel kapcsolatos vadakra igyekeztek
valaszokat adni. Ezek egy része ugyan kifejezetten szembehelyezkedik Fredric Wertham
képregényeket elitéld nézdpontjaval (ezzel kapcsolatban lasd példaul: Lopes 2009, 43, 49—
53), mint a gyerekirodalommal foglalkozé Josette Frank (1949), illetve Harvey Zorbaugh
(1949) szociologus a Journal of Educational Sociology 23. évfolyamanak negyedik
szdmaban, akik nem talaltak veszélyesnek a képregények olvasasat. Hatfield (2017) ennek
ellenére ugy jellemzi a kor tudomanyos munkait, mint amelyek szeretnék a fiatalokat a
képregény feldl valami értékesebb miivészeti forma felé terelni. A képregényt ebben az
iddszakban rendszerint valamiféle problémaként kezelték, problémak forrasadnak lattak —
igy a tomegkultira-kritika nézépontja (Gans 2003) jellemzéen feliitotte a fejét ezekben a
munkakban. A korai vizsgalatokban ritka a képregények elemzése, az esztétikai kérdések
tobbnyire fel sem meriilnek. A képregény jellemzden megolddsra szoruld oktatasi,
tarsadalmi, moralis és pszichologiai zavarok okozoja. A képregény mint tarsadalmi
probléma hozzaallas a szovegek dontd tobbségén tetten érhetd (Hatfield 2017).

A képregény Fredric Wertham tdmadasai miatt a Comics Code bevezetését kdvetden
Amerikdban margindlis helyzetbe keriilt (Lopes 2009, 43, 49-53). Jelentdségének
csokkenése miatt mar nem tlint veszélyesnek a médium: a csékkend példanyszamok
hatasara a képregényt 6vezd moralis panik a hetvenes évekre aldbbhagyott, am ezzel egyiitt
csaknem eltlint a médiumot 6vezd tudomanyos érdeklddés is.

Kozben viszont kialakul a képregények koriil a rajongéi kultura, egyes kiadok,

karakterek, szerzOk kortil 1étrejottek az elsd rajongdi kdzosségek és fanzine-ok. A hatvanas

6 Werthamet b6vebben a méasodik fejezetben targyalom.
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évektdl megjelennek a dedikalt képregényboltok, egyre jellemzdbb a képregények
adasvétele, elindulnak az els6 képregény-talalkozok (mint a New York-i convention 1964-
ben vagy a Detroit Triple Fan Fair 1965-ben) (Hatfield 2017). A rajongok szervezddésének
ellenére azonban csokkent a képregények kozonsége a hetvenes évekre. A képregény
tomegmédiumbdl niche médiumma valt. Bar a képregények példanyszamai zuhanni
kezdtek, sikeriilt megtartaniuk egy dedikalt, és idokdzben egyre tobb felndttet magaba
foglald rajongo6i kozonséget. A képregények kutatisa ebben az atalakult tarsadalmi (és
média)kornyezetben mas szinezetet kapott: az amerikai popkultura-kutatds, amelynek
alapjait Ray B. Browne fektette le, biztositott helyet neki. Ray Browne 1967-ben alapitotta
meg a Journal of Popular Culture-t, 1968-ban pedig létrehozta a Center for the Study
(késobb Department) of Popular Culture-t a Bowling Green State Universityn (Hatfield
2017).

Browne és Russell B. Nye (Michigan State University) 1971-ben elinditottak a
Popular Culture Associationt (PCA), hogy akadémiai helyet biztositsanak egyebek mellett
a filmek, a képregények ¢€s a populdris zene kutatisanak. Nye The Unembarassed Muse —
The Popular Arts of America cimii munkdjdban (1970) egy teljes fejezetet szentelt a
képregénynek. A fenti kdzegben formaldédd kor szembehelyezkedett a frankfurti iskola
tomegkultarat elitéld megkdzelitésével (vo.: Gans 2003; Horkheimer — Adorno 2011), és
kifejezetten lnnepelte a popularis kultirdt. Ray Browne a popularis kultarat szdmos

2

munkéjdban a ,demokracia hangjanak” nevezte (lasd példdul: Browne 1997). Ez az
elitizmust €1bol elutasitd populdriskultira-kutaté mozgalom karolta fel a képregényt és
biztositott helyet a képregénykutatasnak. A kor tagjai szembehelyezkedtek a marxista
tomegkultira-kritikaval, valamint a képregényekben valamiféle tarsadalmi problémat 14t6d
megkozelitéssel egyarant (Hatfield 2017).

Bar voltak képregényes kutatdsok és a konferencidkon is megjelentek ilyen
eléadasok, 1973-t6l M. Thomas Inge kezdte el propagalni, hogy hozzanak 1étre egy kiilon
képregényes részleget a Popular Culture Associationon beliil, amely 1975-ben jott 1étre
Comics Area néven, és ettl kezdve ez biztositott helyet a képregényes kutatasoknak. Az
ennek keretei kozt késziilt anyagok egy részét sohasem publikaltak, mégis nagy lendiiletet
adott a képregények koriili tudomanyos diskurzusnak. A PCA-n kiviil nemigen létezett
akadémiai comics studies ebben az iddszakban. Ebben a populista, antielitista akadémiai

kozegben kezdett el tehat formalodni az észak-amerikai comics studies, de nem kizarolag

itt gyokerezett (Hatfield 2017).
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A comics studies érdekessége, hogy olyanok is mivelték és alakitottak, akik kiviil
maradtak a tudomanyos kozegen: az egyetemi kutatokon tal az alkotok, gytijtok, rajongok
(fan-scholar vagy fan-academic’, lasd: Hills 2002) is elkezdtek foglalkozni a képregénnyel
(ekkor még elsésorban a médium torténetével). Az 1960-as és ’70-es években
képregényekkel foglalkozé kdnyvek tobbnyire nem tudomanyos, hanem nagyk6zonségnek
sz6l6 munkdk voltak, amelyeket erésen athatott a rajongas és a régi képregények irdnti
nosztalgia (Hatfield 2017). A rajongok gyakran gyanakodva figyelték az akadémiai
kutatasokat, amelyek ekkor tobbnyire még a PCA keretein beliil zajlottak. A képregények
torténetét az 1970-es és *80-as években elsésorban nem is a tuddsok, hanem a rajongok és
a képregényalkotok irtdk meg (Hatfield 2017). Mivel a nosztalgia erdsen athatotta az
amerikai képregények torténetének megirasat, igy nem véletleniil hasznalja még ma is sok
ismeretterjesztdé munka a nosztalgidban gyodkerezd (majd szivésan kanonizalédd, am
teljesen antitudomanyos) aranykor, eziistkor és bronzkor kifejezéseket az amerikai
képregények torténetére, amely korszakolds hasznélatatol elzark6zom (Benjamin Woohoz
hasonldéan [lasd: 2021, 121-122]), helyette Lopes (kovetkezd fejezetben ismertetett)
korszakolasat gondolom tovabb (Lopes 2009).

Az amerikai comics studies természetesen mar ekkor sem fejlodott érintetleniil: mas
kulturalis kozegben sziiletett képregényekrol sz6l6 miivek is megjelentek angolul. Példaul
Franciaorszagban 1étrejott egy képregényeket tanulméanyozo tarsasag, a SOCERLID (ez a
korai hatvanas évektdl volt aktiv), amelynek egy konyvét (4 History of the Comic Strip)
angolul is kiadtak, &m még ez sem valddi tudomanyos munka (Hatfield 2017). Hasonlo
kiadvany az eredetileg Németorszagban megjelent Reitberger és Fuchs altal irt Comics:
anatomy of a mass medium (1972), amely azonban mar tudoményos igénnyel késziilt.

Hatfield elismeri, hogy a nem tudomdanyos kotetetek mogott is néha komoly
kutatomunka allt, am az els6 képregényekkel foglalkoz6 amerikai tudomanyos
monografidknak Arthur Asa Berger The Comic-Stripped Americanjét és David Kunzle The
Early Comic Stripjét tartja. Berger The Comic-Stripped American cimlii munkaja (1973)
szociologiai megkdzelitésbdl vizsgalta a képregény heterogén kozonségét. David Kunzle
The Early Comic Stripje (1973) egy miivészettorténeti perspektivabdl irt tudomanyos
képregénytorténet. Ez a kétkotetes munkdjanak (History of the Comic Strip) az elsé kotete
(Hatfield 2017).

7  Bér egyik sem Matt Hills kifejezése, a Fan Cultures cim{i munkajanak bevezetésében részletesen
targyalja a fan-scholar tipusu kutatok (a konyvben képregénykutatdkat is emlit) atmeneti vagy koztes
helyzetét (Hills 2002).
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Az 1970-es években még nincsenek peer-review folyoiratok, amelyek kifejezetten a
képregényekkel foglalkoznanak, de a Journal of Popular Culture lapjain visszatérd
jelleggel jelennek meg képregényes tanulméanyok. A folyoirat olykor teljes szekcidkat is a
képregénynek szentelt (mint az 1971-es 5. évfolyam elsé és az 1979-es 12. évfolyam
negyedik szdméban), amelyekben a kor ismert képregénykutatdi is publikaltak (Arthur Asa
Berger, M. Thomas Inge, Robert C. Harvey). Elétte ilyen csak a 1940-es években volt,
amikor a Journal of Educational Sociology két szdmot aldozott a képregényre (Hatfield
2017).

A PCA-val parhuzamosan a képregénykutatds masik 4aga tehat a rajongoi
csoportokbol nétt ki: a rajongdi attitlid és tudoményos munka hatéran egyenstlyozott. Az
ide sorolhatd szerzok alapos kutatdsokat végeztek, de a munkaikban csak kis mértékben
(vagy egyaltalan nem) jelent meg a tudomanyos igény. A korai comics studies torésvonala
tehat izgalmas helyen huzodott: egyrészt 1éteztek nem tudoményos, de alapos munkék
képregényszerzoktol, gyljtoktdl, rajongoktdl (fan-scholars), masrészt a tudomanyos, de
populista, antielitista, a kritikai kultarakutatis ihlette munkak. A korai comics studiest
elsésorban ez a két iranyzat formalta (Hatfield 2017), de nem kizarélag ebben a két
kozegben jelentek meg képregényekkel foglalkozé irasok. Tobb olyan elismert kritikus és
tudos is foglalkozott eseti jelleggel a képregényekkel, mint Gilbert Seldes, Umberto Eco,
Walter J. Ong vagy Marshall McLuhan — tobbek kozott az 6 képregényekkel foglalkozo
munkdaikbdl adott kdzre valogatast Jeet Heer és Kent Worcester 2004-es Arguing Comics
cimll szoveggylijteményében, illetve az altaluk szerkesztett A Comics Studies Reader is
tartalmaz néhany ilyen jellegii korai szoveget (Heer — Worcester 2009). A felsorolt szerzok
ugyan érdemesnek tartjak a képregényeket tudomanyos vizsgalatra, am alig egy-két irast
szenteltek a médiumnak, igy a masik két csoporttol eltéréen nem valhattak a comics
studies meghatarozo alakjaiva, formaldiva. Feltehetden nem is volt semmi ilyesfajta
ambiciojuk: mindossze a sajat tudomanyteriiletiik keretei kozt vizsgaltak a képregényt.
Seldes példaul a képregényeket is részletesen targyalta The Seven Lively Arts cimi 1924-es
munkdjaban (Seldes 2004), kiemelve, hogy a képregény® orvend a legalacsonyabb
tarsadalmi elismertségnek az eleven milvészetek koziil. Eco 1962-ben irta a Superman
mitoszat szemiotikai szemszogbdl boncold esszéjét (Eco ugyan nem angolszasz szerzd, &m
ehhez a kutatasi teriilethez kapcsolodik, és azota is gyakran hivatkozzak ezt a szovegét)

(Eco 2004). Ong hivé romai katolikusként, majd felszentelt papként korai esszéiben igen

8 Aképregény ekkor még csak az tjsagok oldalain jelent meg comic strip formatumban, 1924-ben még
nem léteztek 6nallé képregénykiadvanyok az Egyesiilt Allamokban.
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kritikus hangnemet {it meg a képregényekkel szemben (Supermanben Hitler Ubermensch-
koncepciojat latta visszakdszonni), de késobb (McLuhan tanitvanyava valva) valamelyest
megenyhiil (minderrdl bévebben lasd: Heer — Worcester 2004, 86—87; Gordon 2017).
McLuhan médiatuddsként tobbszor is irt képregényekrdl, és az 1964-es nagy hatast
Understanding Media egyik fejezetét (Comics: Mad Vestibule to TV) is a képregénynek
szentelte (1964, 164-169), hideg médiumként (cool medium) jellemezve azt a televizioval
szemben, ugyanis a képregény fokozott mértékben épit az olvasé aktiv részvételére.’

E képregényekkel kapcsolatos (olykor nagy hatdsu, Eco és McLuhan esetében akar
mérfoldkének is tekinthetd) szovegek azonban nem befolyasoltak kiillondsebben a comics
studies alakulasat. A korabban targyalt kettésség (hogy a rajongdk, az alkotok €s a tudosok
egylitt formaltak a comics studiest) késébb is megmaradt: az olyan képregényalkotok, mint
Art Spiegelman, Will Eisner vagy Scott McCloud, szdmos képregénytorténeti vagy -
elméleti munkat szereztek, mikdzben az akadémiai életben a populariskultira-kutatas,
illetve a kritikai kultirakutatds ernydje alatt egyre tobben foglalkoztak a képregénnyel. A
kutatok kore azzal parhozamosan, hogy a képregényt fokozatosan egyre tobb akadémiai
tertilet kezdte el vizsgélni, exponencidlisan boviilt. Ez a kettdsség Magyarorszagon is jelen
van (a képregényt egyszerre kutatjdk a képregényes kozegben aktiv szerepet vallalo
szereplok, mint példaul Kertész Sandor, Kiss Ferenc, Bayer Antal vagy Szabd Zoltan
Adam, és tuddsok, mint Maksa Gyula, Sata Lehel vagy Orban Katalin, illetve a mindkét
terlileten egyarant mozgd szerzok, mint SzEép Eszter, Demus Zsofia vagy jomagam).

Hatfield (2017) szerint a korai comics studiest jellemzé akadémiaellenes, 14zado,
populista nézépont mara érvényét vesztette, mert az akadémiai érdeklédés mar nem olyan
sziik latokorh, elitista és konvencionalis, mint az 1970-es években volt. Persze ez a
valtozas nem egyik pillanatr6l a masikra tortént: Round és Murray (2017) szerint az
Egyesiilt Allamokban és Angliaban az 1990-es évek kozepéig viszonylag nagy volt a
képregények kutatdsaval szembeni ellendllds egyes tudoméanyos kordkben, és ez csak
fokozatosan valtozott meg az évtized soran. Bramlett €s tarsai (2017) szerint ebben nagy
szerepe volt Scott McCloud 1993-ban megjelent Utt6r6 munkdjanak, a képregényt
formalista szempontbdl megragadd Understanding Comics: The Invisible Artnak (amely
magyarul 2007-ben jelent meg A képregeny felfedezése cimmel [McCloud 2007]), ugyanis
szerintiik ennek a hatdsara fordultak sokan a képregénykutatas felé. Sok 0j kutatd jelent

meg, egyre gyakoribba valtak a comics studies konferencidk, és megjelentek a teriiletnek

9 Részben 6t gondolja tovabb Scott McCloud 1993-as Understanding Comics cimli munkajaban (McCloud
2007).
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szentelt peer-review-t alkalmazo folyodiratok. Korabban is 1éteztek angolszasz folydiratok,
amelyek helyet adtak a képregényekkel foglalkozé tanulmanyoknak (mint a Journal of
Popular Culture mar a hatvanas évektdl kezdve, vagy az 1985-ben indult Word & Image:
A Journal of Verbal/Visual Enquiry), de az elsé képregényeknek dedikalt folyoiratok
indulasa csak az 1990-es években tortént meg. Az elsd probalkozas még nem bizonyult
hosszu élettinek: az INKS: Cartoon and Comic Art Studies 1994 és 1997 kozott jelent meg
(Hosterman 2017). Az elsé olyan képregénytudomanyi folyoirat, amely maig miikodik,
1999-ben indult International Journal of Comic Art ( 1JoCA) cimmel. A John A. Lent altal
alapitott folydirat nemzetkdzi fokuszd, multidiszciplinaris megkozelitési, ¢és az
ezredforduld utdn szdmos hasonld képregényes folydirat kovette, mint az online elérhetd
ImageTexT: Interdisciplinary Comics Studies (2004-ben indult a University of Florida
angol tanszékének gondozasaban), a Journal of Graphic Novels and Comics (2010-tdl adja
ki a Taylor & Francis), a Studies in Comics (szintén 2010-t6] jelenik meg az Intellect
gondozasaban), és 2017-t6] az Inks: The Journal of the Comics Studies Society (a Project
Muse jelenteti meg). Ezek mellett két nagyobb csoportjat érdemes megemliteni a comics
studies folyoiratoknak: egy résziik kifejezetten egy szilikebb teriiletre fokuszal (mint
példaul a SANE Journal: Sequential Art Narrative in Education, amely az oktatds és a
grafikus torténetmesélés metszéspontjara helyezi a hangsulyt), a masik csoport pedig a
nem angolszasz (gyakran nemzetkozi) folyoiratokeé, amelyek egy része azonban angolul is
elérhetd. Utobbiak koziil érdemes kiemelni a képregénynek is helyet biztositd Image &
Narrative (2000-), illetve a kimondottan képregényes Deutsche Comicforschung (2005-),
European Comic Art (2008-) és Scandinavian Journal of Comic Art (2012-) folyéiratokat
(Hosterman 2017). Ez az attekintés kozel sem teljes, de jol illusztralja a comics studies
intézményesiilési folyamatat.

A comics studies intézményesiilése (szervezetek, kutatok és kutatocsoportok,
egyetemi kurzusok, tudomanyos konferencidk, kotetek és folyoiratok révén) tehat
megtortént'’, 4m annak koszonhetéen, hogy a miiveldi kiilonbozo teriiletekrol érkeztek és
érkeznek a mai napig, nem alakult ki semmilyen diszciplinaris identitasa (Hatfield 2017).
Ahogy korabban jeleztem, a képregény mint kutatasi téma koti Ossze ezeket az elkiiloniild
teriileteket, azaz 1ényegében a kutatds targya definidlja a comics studiest. A képregény
multimedialis (vagy multimodalis) jellege miatt Gsszetett (heterogén természetii) médium,

igy csak interdiszciplindrisan érdemes kozeliteni felé: amennyiben maradéktalanul meg

10 A képregények iranti érdeklédés novekedésében a filmadaptacidk is szerepet jatszottak, igy ezek is
el6segithették (attételesen) a comics studies intézményesiilését, amire Angela Ndalianis is ravilagit a
Cinema Journal lapjain a Why Comics Studies? cim{ attekintd tanulmanyaban (Ndalianis 2011, 114).
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szeretnénk érteni a miikdodését, nem hagyatkozhatunk egyetlen diszciplindris keretre sem
kizarolagosan. A képregény rairanyitja a figyelmet arra, hogy az egyes tudomanyteriiletek
nem Onmagukban zart rendszerek, igy nem hatirolédhatnak el egymadstol. Mindez jol
illusztralja a comics studies posztdiszciplinaritasat. A kovetkezd alfejezetben a comics

studiesban jelen 1év jelentdsebb tudoményos irdnyzatokat tekintem at roviden.

2.2. Az angolszasz comics studies iranyzatai

A comics studies sokszinliségérdl jo képet fest a mar emlitett The Secret Origins of
Comics Studies (Smith — Duncan 2017) mellett a The Routledge Companion to Comics
(Bramlett — Cook — Meskin 2017) is. Erdekes médon (minden igyekezetiik ellenére) egyik
kotet attekintése sem teljes, egyik sem targyal minden kutatési iranyzatot. Smith és Duncan
(2017) négyes felosztasa (az oktatok, a képregénytorténetet irok, az elméletalkotok,
valamint az intézmények torténete) szdmos szerzd, megkdzelités, illetve témakor
(irodalomelmélet, narratoldgia, szemiotika, mitoszok, ideoldgidk, formanyelv, pszichologia
stb.) targyalasat teszi lehetévé, de legalabb ugyanennyi teriiletet el is hanyagol (példaul a
rajongdkutatas teljes hidnya igencsak szembetlind), am mivel a kotet a comics studies
torténete, igy értelem szerint a korai kutatasok fokuszait és vakfoltjait (esetleg a
szerkesztok érdeklddését) is jol adja vissza. Bramlett és tarsai (2017) szintén négy nagy
részre osztjdk a munkdjukat, viszont azokon beliill joval kisebb egységekben
gondolkodnak. Az egyes részek mind mdas-mas logikat kovetnek: az elsd részben a
képregénytorténetet és a kiilonféle képregényes tradiciokat targyaljak a kotet szerzdi, a
masodikban az egyes jelent6sebb képregénymiifajokat, a harmadikban a képregényekhez
kapcsolddd vagy benniik érintett legkiilonfélébb témakat és problémadkat jarjak koriil az
egyes fejezetek, mig az utols6 részben olyan tanulmanyokat olvashatunk, amelyek mas
médiumok (film, karikatira) vagy egyes diszciplindk (irodalomtudomany, cultural studies)
feldl kozelitenek a képregényhez. A comics studies sokszintiségét jol illusztralja a kotet 47
fejezete, de azt, hogy melyik irdnyzatnak mekkora a jelentdsége, nem érzékelteti, igy egyes
hozzaallasokat alul-, mig masokat feliilreprezental.

A kovetkezOkben egy olyan rendszerezési kisérletre vallalkozom, amely ohatatlanul
leegyszerlisitd. Megprobalom elkiiloniteni és felvazolni az angolszasz comics studies
legmeghatarozobb irdnyzatait, kiemelve a fontosabb jellemzdiket ¢és attekinteni a
meghataroz6 szerzdiket. Az itt targyalt irdnyzatoknal azonban sokkal tobb nézépont vagy
megkozelités 1étezik (és ezek sokszor nem is valaszthatok élesen szét), én elsdsorban

azokra koncentralok, amelyekhez képest pozicionalni szeretném a munkdm (vagy ugy,

21



hogy kapcsolodni szeretnék az adott megkozelitéshez, vagy tigy, hogy elhatarolodok annak
egyes aspektusaitol).

A képregénykutatds egyik nagy irdnyzatat nevezhetjiik narratologiainak vagy
formalistanak, ugyanis a képregényes elbeszélés sajatossdgaival, a képregény
formanyelvének miikodésével, esetleg befogadasanak modjaval foglalkozik. Ennek az
iranyzatnak el6futara Marshall McLuhan, és fontos képvisel6i tobbek kozott — a nem
tudds, hanem képregényalkoté — Will Eisner és Scott McCloud, illetve a francia Thierry
Groensteen. Will Eisner 1985-ben publikalta elészor a Comics and Sequential Art cimu
munkajat (Eisner 2008a), amelyben a képregény formanyelvét és milkodését targyalja,
Scott McCloud pedig 1993-ban jelentette meg A képregény felfedezését (McCloud 2007),
amely elméletibb mdédon gondolta tovabb Eisner uttdéré, am erdsen gyakorlati jellegli
alkotasat. Groensteen The System of Comics cimi (eredetileg 1999-ben francia nyelven
publikalt) mlive a 2007-es angol forditdsa Ota rendkiviili hatast fejtett ki az angolszasz
comics studiesra. Szamos elméletalkotd targyalja a képregények egyediségét, tobbek
kozott W. J. T. Mitchell (2009; 2014), Charles Hatfield (2005, 32-67), Joseph Witek
(2009), az angolszéasz nyelvteriileten szintén jol ismert francia Pascal Lefevre (2009), vagy
a képregény vizudlis nyelvére specializalodott Neil Cohn (2013). Mivel 6k a médium
miikodésének egyediségét ragadjak meg, diszciplinaris hattértél fiiggetleniil alapvetden
médiatudomanyos szemiivegen keresztiil vizsgaljak a képregényt, azaz médiatudoményos
szemléletet képviselnek, és e diszciplina szamara relevans kérdéseket tesznek fel. A
formalistak, akik a képregényt egy 6nalldé médiumként irjak le, és a médiatudosok, akik
eleve egy olyan paradigma szerint gondolkodnak, amelynek alappillére a médiumok
egyedisége, szemléletmoddja értelem szerint 6sszeér.!! A médiatudomanyos szemlélet mar a
korai comics studies munkakban is jelen van, hiszen — ahogy jeleztem — ez a tipusu
érdeklédés mar McLuhannél is feltiinik (1964, 164-169), de angolszasz nyelvteriileten a
kritikai kultirakutatds paradigmdjahoz kotédé médiatudés, Henry Jenkins az, aki
leginkabb integralodott a comic studiesba. Jenkins a média és a popularis kultira
kutatdsanak meghatdrozo alakja (akinek a rajongdkutatishoz és a részvételi kultara
leirasdhoz kapcsolodo szovegei szintén megkeriilhetetlenek), szamos irdsaban foglalkozott

a képregényekkel, a 2010-es évektdl pedig aktivan részt vett a comics studies alakitasdban

11 A narratoldgiai megkozelités és a médiatudomany hataran jott 1étre a frankofén médianarratolégiai
iranyzat, amely annak ellenére sem fejtett ki kiilongsebb hatast ezen a teriileten, hogy van olyan munka,
amely kifejezetten a képregényt is targyalja, rdadasul angolul is olvashat6 (Gaudreault — Marion 2005).
Az irdnyzatot Magyarorszagon Maksa Gyula honositotta meg az akadémiai életben (Maksa 2008). Annak
ellenére, hogy ez az irdnyzat nem fejtett ki komolyabb hatést a targyalt kdzegben, és ritkan kdszon vissza
angolszasz comics studies munkakban, jelen dolgozat személetmddjat egyértelmiien alakitotta.
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(Jenkins 2012a ¢és 2017; Davis — Beaty — Bukatman — Jenkins — Woo 2017). 2020-as
konyve (Comics and Stuff) 0j iranyt jelol ki a comic studieson beliil: behozza a
targyantropologiai megkdzelitést a képregényelméletbe.

Egy masik fontos irdnyzat (és az egyik legrégebbi) a comics studieson beliil a
képregénytorténeti. Az egyik els6 tudomanyos kotet, a mar emlitett David Kunzle
kétkotetes monografidja (a History of the Comic Strip), is képregénytorténeti munka
(Kunzle 1973). Ez az a teriilet azonban, ahol a legnagyobb a nem tudos kutatok (rajongok,
alkotok, gylijtok) szerepe. Smith és Duncan (2017) szerkesztett kotete okosan valasztja
szét a képregény torténete megirdsdnak hdrom részteriiletét: elkiilonitik egymastol az
alkotok ¢és alkotasok torténetét, a képregényipar torténetét, illetve a képregény mint
kifejezésforma torténetét megird szerzoket. Mindezek mellett kiilon fejezetet kapnak azok,
akik a képregényekkel kapcsolatos archivalasi munkat végezték. Erdemes kiemelni Roger
Sabin — aki a brit kritikai kultarkutatashoz kotédik (Hague 2017) — 1996-o0s
képregénytorténeti attekintését, a Comics, Comix & Graphic Novels — A History of Comic
Art cimll monografidjat, amelyben megprobalja szintetizalni a kiilonféle képregénytorténeti
hagyomanyokat, ¢és (ha csak nagy vonalakban is) minden teriiletet érinteni (Sabin 2006),
illetve Paul Lopes Demanding Respect — The Evolution of the American Comic Book cimii
munkdjat, amelyben a comic book tarsadalomtorténetét irja meg (Lopes 2009). Utodbbi
nagy hatast gyakorolt a dolgozatban alkalmazott megkdzelitésemre, am nem
képregénytorténetet irok. A képregénytorténeti hagyoméany minddssze hatteret szolgaltat
jelen dolgozathoz: tobb ponton is segitséglil hivom, amikor az altalam vizsgalt
képregényes jelenségeket, iparagi trendeket igyekszem a torténeti kontextusukkal egyiitt
bemutatni.

Kifejezetten dominans irdnyzat az angolszdsz képregénykutatdsban az irodalmi
vonal, amelyre jellemzé a képregények irodalmi megkozelitésbdl vald elemzése, a
képregény irodalmi formaként vagy egyes — reflektdlatlan esetekben — mifajként valo

megkozelitése — az utobbit komoly kritikaval illet Singer [2018, 26]'). Jellemzd 14 a

12 Singer egyik f6 példaja Orban Katalin egy szovege (Orban 2014, 169), ahol Orban a graphic novelt
nevezi miifajnak, mikézben az alapvet6en a kiadvany formatuma (Singer 2018, 26). Ezt a fajta
felkésziiletlenséget, a teriiletet érintd ismeretek hidnyat és a részleges vaksagot veti szamos comics
studies szerz6 szemére Singer. Hatfield szerint Richard Kyle rajongd-képregénytorténész hasznalta
el6szor a graphic novel kifejezést 1964-ben, amelyet Will Eisner tiintetett fel els6ként az A Contract
With God cimii révid torténeteket tartalmazé kotete boritéjan 1978-ban (Hatfield 2005, 165). Ezt a
mainstream képregények is elkezdték hasznalni mar az 1980-as évek elejétdl kezdve: a Marvel kiado
1982-ben jelentette meg az elsé graphic noveljét, a magyarul is olvashat6 Marvel Kapitdny haldldt
(Starlin 1982). A Marvel korai graphic novel stratégiajarol irt Clarke (2014). A nyolcvanas évek masodik
felét6l pedig mar nemcsak az eredetileg konyv formatumu képregényeket, hanem az olyan gy{ijteményes
koteteket is graphic novelnek nevezték, mint a Watchmen, a The Dark Knight Returns, a Maus vagy
késdébb a Persepolis. Azért, hogy megkiilonboztessék az eredetileg is kotet formatumban megjelend
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részletekbe mend (4ltaldban hermeneutikai szemléletll) miielemzés, a szerzdség
kérdéseinek, illetve a szerzdi jegyeknek a vizsgalata. Az iranyzat egyik kozponti alakja €s
programaddja Charles Hatfield (2005), aki kés6bbi munkéiban mar részben visszakozott a
kezdetben altala is propagalt markdns irodalmi szemlélettdl, és joval arnyaltabb programot
fogalmaz meg a comics studiesszal kapcsolatban, interdiszciplinaris megkozelitést hirdetve
(Hatfield 2010; 2017). Ehhez természetesen koze lehetett annak is, hogy az irodalmi
megkozelités eltorzitotta a comics studiest, amivel szdmos, nem ehhez a paradigmahoz
kotddd szerz6 haragjat kivaltotta, hiszen az iranyzat képviseldi nem egyszeriien az irodalmi
szemléletet honositottdk meg a képregények elemzésében, hanem egyben leszilikitették a
vizsgalt munkak korét is, egy specidlis és szlik akadémiai kanont teremtve, amelyet Beaty
¢s Woo részletesen targyal a képregények kanonizaciojaval foglalkozd The Greatest
Comic Book of All Time cimli munkajaban (2016). Az irodalmi (és részben a miivészeti)
megkozelités" mellékesen magéaval hozta azt, hogy a tudosok a kiemelkedd alkotasokat, a
nagy muveket keresik ¢s vizsgaljak, elhanyagolva a popularist, a hétkoznapit, azaz a
képregények jelentds tobbségeét. Az irodalmi megkozelités masik hozadéka, hogy az
irokkal szemben a rajzolokat kevésbé targyaljak, masodlagos jelentdséget tulajdonitanak
nekik. Az irodalmi megkozelités mindemellett egyes miifajokat preferal masokkal szemben
(Beaty — Woo 2016, 50): példaul a nem-fikciot, a memoart, az onéletrajzi képregényeket
vagy az irodalmi fikciot a mifaji képregényekkel szemben (lasd példaul: Hatfield 2005;
Versaci 2007). Az egyszerz6s miivek feliilreprezentaltak ezekben a tudomanyos
munkakban, mivel ezek esetében jol vizsgalhato a szerzd, mikdzben a képregényiparra a
tobbszerzds (kollaborativ) munkék jellemzdek (Beaty — Woo 2016, 50). A Hatfield mellett
leginkdbb Hillary Chute nevéhez kothetd (Chute 2008) ez a comics studiesra ideiglenesen
ratelepedd irodalomtudomanyos paradigma, amely Beaty és Woo kritikdja szerint azaltal,
hogy szandékoltan sziik kanont hoz létre, torz képet fest a képregényekrdl: sokszor
magaskulturalis elvarasokat tamaszt a képregények fel¢, és csak azokat a miiveket
vizsgalja, amelyek megfelelnek ennek az elvarasrendszernek, amelyek tematikailag
illeszkednek a diszciplina hagyoményaihoz, vagy amelyek elemzéséhez rendelkezésére 4ll
egy adott elméleti keret. Sok szerzé nem a képregényeket ismeri el altaldban, hanem csak
egyes képregényeket: az elismerés tehat sziik kori. Ez a comics studies hagyomany a

populdris (zsaner-)képregényeket (hacsak nem tekinti azokat kivételes munkénak, mint

képregényeket a gyiijteményes kotetektdl, egyes képregényipari szereplék elkezdték az el6bbiekre az
OGN (original graphic novel) kifejezést hasznalni.

13 Nem tudés comics studies szerzéként (fan-scholar) Art Spiegelman ennek az irdnyzatnak az egyik fontos
hirdet8je. Spiegelman szamara fontos az alternativ kanon, az esztétikai (miivészeti, irodalmi) értékek, és
nem foglalkozik a f6sodorbeli képregényekkel (Jenkins 2012a, 3-5).
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Alan Moore vagy Neil Gaiman képregényeit) jellemzéen marginalizélja, igy egészen mas
paradigmat képvisel a képregénytudomany — PCA-hoz és rajongdkhoz kotddo —
formalodasi szakaszara jellemzd antielitista, a populdris kultarat éltetd hagyomanyahoz
képest.

Az irodalmi  megkozelités  térnyerése ¢éles  torésvonalat  teremtett a
képregénykutatason beliil. Ez részben egybeesik a comics studies teriiletén ma is jelenlévo
populista/elitista ellentéttel, amelyet Singer (2018) is targyal — ezt 4 comics studies ma
pontban mutatom be részletesen. Az irodalmi irdnyzat korlataira hivja fel a figyelmet
Hannah Miodrag (2011), aki megkérddjelezi a képregény irodalomként vald kezelését
abban a formaban, ahogyan azt a szerzok tobbsége teszi. A képregény — a gondolatmenete
szerint — pont annyira irodalom, mint a film, a szinhdz vagy a televizids sorozatok. A
képregény egy narrativ forma, amely az esetleges irodalmi igénye ellenére sem irodalom. A
képregény lehet irodalmias (literary), és az ilyen képregényeket kiemelten is kezelik az
irodalmarok, de az irodalom ¢és a narrativa nem szinonimak (Miodrag 2011, 264). A
képregény egy torténetmeséldé médium, mig az irodalom (az 6 megkozelitésében) egy
mindség. Miodrag szerint azt, hogy valami irodalom-e, az irds (azaz az irott szdveg)
mindsége, jellemzdi alapjan lehet eldonteni, nem az altaldnos miivészeti értékek, a
karakterfejlodés kérdései vagy a feldolgozott téma alapjan, ugyanis a cselekmény, a téma
vagy a karakterizaci6 minden narrativ forma sajatja — ezektdl nem lesz valami irodalom.
Azt is felveti, hogy van-e értelme az irodalmi mindséget szdmonkérni a képregényen,
hiszen Osszetett médiumként annak szdmos sajat (nem irodalmi) mindsége is létezik.
Miodrag arra jut, hogy a comics studies munkakban megjelend érvek a képregény
irodalom statusza mellett tal tdgak, barmilyen miivészeti vagy narrativ formara igazak —
ezektdl a képregény nem valik irodalomma (2011, 277). Szerinte el kell kiiloniteni az
altalanos miivészeti ¢és narrativ jellegzetességeket az irodalmiaktol, és amennyiben
irodalomként akarjuk kezelni a képregényt, az irasban (az irott nyelvben) kell meglelni
annak irodalmiassagat (277-278). Az irodalmi szemlélet mérlege azonban nem annyira
negativ, mint az eddigiekbdl kitlinhet, hiszen — visszassagai ellenére — szdmos 1) vizsgalati
szempontot hozott be a képregények elemzésébe. Példaul azzal, hogy rairanyitotta a
figyelmet a szerzdség kérdésére (Uidhir 2012; Mitchell 2017), hatteret biztosithat tobb
olyan jelenség megértés¢hez, mint a képregényiparban a hatvanas évektdl létezd
sztarkultusz, amelynek kialakitasa és felviragoztatdsa nem kis részben Stan Lee érdeme

(errél bévebben lasd: Fingeroth 2020), és amelyre az 1990-es évektdl akar egy egész
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alkiadot (mint a Vertigot — errdl lasd: Licari-Guillaume 2017) vagy kiadét (Image) is fel
lehetett huzni.

A comics studies kezdetei 6ta (Kunzle 1973) Iétezik egy miivészetelméleti/-torténeti
megkozelités is a teriileten, de a csaknem folyamatos — a kilencvenes évektdl némiképp
erds6do — jelenléte ellenére mindig is marginalis maradt az angolszasz comics studiesban.
A muvészetelméleti megkozelités egyik fontos alapirodalma Bart Beaty Comics versus Art
cimli munkaja (Beaty 2012). Beaty ebben a monografidban a miivészeti vilag €s a
képregényes szintér viszonyat mutatja be. Arra koncentral, hogy az elébbi milyen mdodon
fedezte fel a képregényeket, miként adott egyre nagyobb teret szdmukra a galéridkban és
muzeumokban azoéta, hogy a pop-art megadta a képregény szamara a kezddélokést: azt az
utat mutatja be, hogy a képregény miként valhatott "nem mivészetbdl" elismert
miivészetté. Beaty magyarazata Osszetett: a képregény fokozatos fejléddése és a miivészeti
vilag atalakuldsa egyardnt szerepet jatszott abban, hogy a képregényt el- és befogadtak a
galéridk, az aukcidés hazak, a muzeumok ¢és a teriileten tevékenykedd szakemberek.
Erdemes kiemelni, hogy mint ahogy irodalmias képregények is léteznek, ugy a
miivészképregényeknek is megvan a maga hagyomanya (errdl lasd példaul: Beaty — Woo
2016, 133-142; Molotiu 2017). Ez a teriilet kérdésfelvetéseit tekintve a dolgozatom
szempontjabol nem relevans, igy tovabbi vagy mélyebb ismertetésétdl eltekintek.

A reprezentacid ¢€s a tartalom kérdéseivel foglalkozd comics studies munkék részben
az irodalmi hagyomanybdl taplalkoznak, &m mas diszciplinaris kereteket is megmozgatnak
(mint a kritikai kultirakutatas eredményeit). Ezekben jellemzden egyes csoportok vagy
jelenségek reprezentacidja keriil elétérbe: példaul a ndk, egyes etnikumok vagy mas
kisebbségek reprezentdcioja, vagy az olyan kérdések, hogy milyen ideoldgidk huzoédnak
meg az egyes képregényekben (McRobbie 1991; Rogers 2001). Angela McRobbie példaul
a képregényeket is tartalmazé lanymagazint, a Jackie-t vizsgalta (1991), Trina Robbins
(2002), Carolyn Cocca (2014) vagy Mel Gibson (2017) pedig kiemelten foglalkoztak a ndk
stb. mentén vizsgaltdk mar a képregényeket. Ezek a kutatdsok egyarant foglalkozhatnak
popularis és alternativ alkotdsokkal is, hiszen példaul az etnikai kérdések vagy a
rasszizmus (ezekkel kapcsolatban 1asd példaul: Kunka 2017) éppugy tematizalédhat egy
mainstream képregényben (példaul az X-Menben vagy a fekete hdsok — mint Luke Cage €s
Fekete Pdrduc — sorozataiban), mint az olyan alternativ miivekben, mint a Maus vagy a
Persepolis. A reprezentacioval foglalkozoé szakirodalmak nem mindig allnak meg a

tartalom elemzésénél, olykor 0sszekapcsolodnak az alkotok és az olvasok vizsgalataval is.
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A cultural studies (interdiszciplinaris iskolaként) értelem szerint jo hatteret biztosit ezen
teriiletek Osszekapcsolasdhoz (lasd példaul: Gibson 2012). A reprezentacié kérdései
minddssze érintdlegesen keriilnek eld a dolgozatomban egyes jelenségek ¢és folyamatok
megvilagitdsandl, &m a kritikai kulturakutatds szemléletmddja — reményeim szerint —
enélkiil is tetten érhetd.

Az alkotok vizsgalata révén a képregényipar kutatdsanak, az olvasok vizsgalata révén
pedig a kozonségkutatas (a képregények esetében kiemelten inkdbb a rajongokutatés)
tertiletére 1épiink at. Ezek egyarant jelentds teriiletek az angolszdsz comics studiesban. A
dolgozatomban a képregényipart és -piacot érintd valtozdsokat vizsgalom, igy szamos
munkarol részletesen is értekezem a késébbi fejezetekben, igy most csak elézetesen vetek
fel néhany gondolatot. A képregényipar vizsgélatara kevés példat taldlunk a korai
kutatdsok kozott (1asd példaul: McAllister 1990), a teriilet csak 2010 ota tett szert nagyobb
jelentéségre a comics studiesban (Beaty 2010; Murray 2013; Perren 2016; Brienza —
Johnston 2016a; Licari-Guillaume 2017; Hionis — Ki 2018 — ezek koziil csak az utolsod
kimondottan média-gazdasagtani szemléletii). A képregényipar vizsgalatanak egyik
legfontosabb képviseldjévé az elmult években Benjamin Woo valt (Woo 2015; 2016;
2018). Az ipar torténetének és/vagy milkodésének leirdsa ma mar nem kizarolagosan
médiatorténeti vagy média-gazdasagtani kérdés: a teriileten megjelent a szociologiai
érdeklddés. Casey Brienza 2010-es programado szovegében (Producing comics culture: a
sociological approach to the study of comics) a szocioldgia és a kritikai kultirakutatés
szemléletének meghonositasat propagalja a képregényiparral foglalkoz6 munkékban,
amely a késobbi, részben altala szerkesztett kotetben (Cultures of Comics Work) jol tetten
¢érhetd (Brienza — Johnston 2016a), amelynek eldszavaban a szerzok is elhatdrolodnak
mindenféle kanonalkotasi kisérlettdl (Brienza — Johnston 2016b, 7). A médiaipar kutatasa
olykor Osszekapcsoloédik a rajongokutatassal, mint Woo 2011-es tanulmanyaban (7he
Android's Dungeon: comic-bookstores, cultural spaces, and the social practices of
audiences), ahol a képregényboltokat irta le a rajongok szamara kiemelten fontos kulturalis
térként, vagy a 2015-6s Erasing the Lines between Leisure and Labor: Creative Work in
the Comics World cimli munkdjadban, ahol a képregényalkotok rajongdi statuszaval
magyarazza azt, hogy a tobbségiik alacsony fizetés mellett is megmarad az iparban, mivel
oromét leli a munkédban. Perren és Felschow hasonldé megkdzelitésii — a dolgozatom
szempontjabol ihletadd — 2018-as szovege (The Bigger Picture: Drawing Intersections
between Comics, Fan, and Industry Studies) 6sszekapcsolja az alkotdsok, a rajongok és az

ipar tanulmanyozasat. Dolgozatomban a képregényekkel kapcsolatos valtozasokat egy
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hasonloan §sszetett keretben mutatom be, és els6sorban a médiaipar, a médiaszévegek és a
kozonségik kozti aktiv viszonyokra koncentralok: az ipardgi trendek, a képregények
formanyelvi és tematikai valtozasa ¢s a kozonség Osszetételének megvaltozasa kozti
kapcsolatokat keresem.

Ahogy a fejezet elején jeleztem, a comics studieson beliil szdmos megkdzelités
létezik, és ezek koziil ebben a pontban igyekeztem a legjelentOsebbeket (illetve a
dolgozatom szempontjabdl legrelevansabbakat) kiemelni. Szamos itt felvetett kérdést vagy
roviden ismertetett szakirodalmat a dolgozat soran részletesebben is targyalok majd. A

kovetkezd alfejezetben az angolszasz comics studies jelenlegi torésvonalait tekintem at.

2.3. A comics studies ma

Az angolszdsz comics studies, ahogy az eddigi — korantsem teljes — attekintés alapjan is
latszik, igen szertedgaz6. A comics studiest szdmos szervezet probalja Osszefogni. A
Popular Culture Associationdn belill még ma is 1étezik a Comics and Comic Art Area,
amely keretet ad a kutatasoknak. Ennél nagyobb jelentdségre tett szert évtizedeken
keresztiil a Tristan Fonlladosa és Guy Spielmann altal 1995-ben a Georgetown Universityn
létrehozott The International Comics Art Forum. Evtizedekig ez volt az az amerikai forum,
amely Osszefogta a teriilet kutatoit és comics studies konferenciakat szervezett (Larance
2017). Peter Coogan 2008-ban alapitotta az Institute for Comics Studiest, amelynek célja
hasonl6 mddon a kutatdk dsszefogasa €s a konferenciak szervezése volt. 2009-ben 1étrejott
a Modern Language Associationén belil a Discussion Group on Comics and Graphic
Narratives, amelynek Charles Hatfield (aki mar az ICAF kozponti bizottsagéban is
poziciot toltétt be) és Hillary Chute is alapitd tagja volt (Larance 2017). Ez az MLA-s
vitaforum elsdsorban a comics studies irodalmi irdnyzatat fogta 0ssze. Charles Hatfield
2010-es tanulmanyaban (Indiscipline, or, The Condition of Comics Studies) ravilagit, hogy
milyen diszciplinaris fesziiltségek léteznek a comics studieson beliil. Felveti, hogy a
comics studies f6 probléméja, hogy hidnyzik a k6zos nevezd: egy olyan kidolgozott, stabil
fogalmi bazis, amelyet a miivel6i egységesen hasznalnak és elfogadnak. Ehelyett mindenki
a sajat diszciplinaja fogalmi keretei kozt vizsgdlja a képregényt, és ez akadalyozza a
parbeszéd kialakuldsat a kutatok kozott, ami pedig fesziiltségekhez vezet. Ha a kutatok
nem nyitottak az interdiszciplinaritds irdnydban, akkor a comics studies nem fejlédhet.
Hatfield programot hirdet: szerinte a kiilonbségek tematizaldsa a sikeres kollaboracio
elofeltétele, és csak igy teremthetd meg egyfajta kohézid ezen a teriileten, amely egyébként

sem illeszkedik sehova sem pontosan. A programja megvaldsitasihoz 2014-ben
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megalapitotta a Comics Studies Societyt, amely a korabbi szervezeteknél formalisabb
akadémiai intézményként jott 1étre (Larance 2017; Hatfield 2017). Bar Hatfield szerepe a
tertileten beliil 1étezd diszciplinaris fesziiltségek megteremtésében nem elhanyagolhato,
ezek csokkentéséért is rengeteget tett, és azon dolgozik, hogy a comics studiest mas
diszciplindkkal egyenrangiként poziciondlja.

A comics studies alakitdsdba azonban mas korok is aktivan részt vesznek (mint
Henry Jenkins vagy Hillary Chute), akiknek sajat elképzeléseik vannak a teriiletr6l. Marc
Singer 2018-as Breaking the Frames — Populism and Prestige in Comics Studies cimii
munkdjaban részben az altaluk is képviselt populista, illetve elitista nézéponttal
helyezkedik szembe, mindkett6t elitélve a tudoméanyos standardok be nem tartasa, illetve
szakmai hianyossagaik miatt.

Jenkins nyiltan szembehelyezkedik a comics studies diszciplinava alakitasi
kisérleteivel. Mar 2012-es irasaban (Should We Discipline the Study of Comics?) amellett
foglal allast, hogy nem szabad diszciplinava alakitani a comics studiest (Jenkins 2012a).
Munkaiban, megszolaldsaiban tudatosan teriiletként (,,field”), és nem diszciplinaként
hivatkozik a comics studiesra (lasd példaul: Davis — Beaty — Bukatman — Jenkins — Woo
médiatudosként tekint magara, aki egyszerre jaratos valamelyest a film, a television, a
game, az internet és a comics studies teriiletén'!, amelyek lényegében mind egy-egy
médiummal foglalkoznak. A médiatudomény szemszogébdl ezek tehat alapvetden kutatasi
teriiletek, nem 6ndll6 diszciplindk (médiatudosként 1ényegében a médiatudomény egy-egy
részteriileteként tekint rajuk). Jenkins masik fontos pozicidja a rajongoi attitiid felvallalasa.
Magéra rajongd tudosként (academic fan) tekint, amit a blogja cimével is hirdet
(Confessions of an Aca-fan), és ami visszak0szon a teljes munkassagaban. Azt vallja, hogy
a tudasa jelentds része, €s az, hogy relevans kérdéseket tud feltenni, épp annak kdszonheto,
hogy rajongdja az adott teriiletnek/médiumnak, és képes beavatottként vizsgalodni (Davis
— Beaty — Bukatman — Jenkins — Woo 2017, 72; Jenkins ONLINE). A munkai ezért mindig
valamennyire személyesek, am épp a rajongoi €és a tudomdnyos szerep 6sszemosdsa miatt
kritizaljak gyakran az 4ltala felvett pozicidt, hiszen ezzel a kettdés identitdssal
szembehelyezkedik a hagyomanyos akadémiai elvardsokkal — Matt Hills ezt a
problémakort jarja koril a Fan Cultures elészavaban: Who'’s Who? Academics, fans,
scholar-fans and fan-scholars (Hills 2002, xvii—xxxvii). A fent targyaltak a problémas

elemek Singer szdmara is. Am ahhoz, hogy a kritikajat megérthessiik, réviden bemutatom

14 1Itt a mondat logikai egysége miatt hagytam meg az eredeti angol kifejezéseket.
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Jenkins 2012-es irasat, amelyben lefekteti a comics studiesszal kapcsolatos gondolatait.

Jenkins olyan teriiletként képzeli el a comics studiest, (1) ahol komolyan veszik a
képregényt mint kutatasi targyat, (2) amelynek sajat tradiciéi €s fogalmai vannak, (3) ahol
a képregényekkel foglalkozok ismerik a képregényt 6vezd kontextusokat (hogyan gyartjak
¢s fogyasztjadk Oket), és (4) ahol a kutatoknak nem kell minden egyes alkalommal
magyarazkodniuk vagy megvédeniiik magukat, hogy képregényekkel foglalkoznak — vagy
megmagyarazniuk, mi az a comics studies (2012a, 2). Mindezzel Singer is egyetért. Azzal
viszont nem, hogy Jenkins a rajongo6i attitlidot allitja be idealisként, és a comics studies
képviseldit magahoz hasonl6 rajong6 tuddsnak tekinti (Jenkins 2012a, 2 és 4; Singer 2018,
5-6). Jenkins ugyanis azt vallja, hogy a (képregény)kutatonak mindenekeldtt rajongdnak
kell lennie, és ismernie kell a rajongokat, olvasokat.

Jenkins szamos kérdést feltesz a comics studiesszal kapcsolatban. At kell gondolni,
hogy a comics studies valoban kizardlag akadémiai teriiletté akar-e valni, vagy tovabbra is
teret enged azoknak a kutatoknak is, akik a rajongés, a gylijtés vagy az alkotas feldl
érkeznek (Oket irja le Hills fan-scholarként [Hills 2002])? A comics studies a
miivészettorténet €s az irodalom utjara akar 1épni, amely csak egyes kiemelkeddé munkakat
vizsgal? Vagy inkabb a kritikai kultarakutatds és a médiakutatds utjat jarja, ahol a
marginalis és a popularis jol megfér egymas mellett? Arra jut, hogy a diszciplinava valas
Ohatatlanul hatarok meghuzasaval és veszteségekkel jar, amit 6 nem szeretne megfizetni.
Ugy gondolja, hogy ez til magas ar. Jenkins megengedé a modszerek, a fogalmak és a
résztvevOk kérdésében egyarant, nem szeretné, ha a comics studies mint kutatasi teriilet
hagyomanyos diszciplindva valna (2012a, 5-6). Jenkins figyelmeztet, milyen
csapdahelyzeteket érdemes elkeriilni: nem szabad elhatdrolodni a rajongoktdl és az
alkotoktol, nem szabad sajat kanonokat és izléskultarat teremteni', nem szabad végtelen
vitdkba bonyolodni egyes fogalmakkal kapcsolatban, nem szabad til eldird, korlatok kozé
szoritott diszciplinat 1étrehozni. Az itt is tetten érhetd populista hozzaallas Jenkins egész
palyajat jellemezte, igy nem meglepd a hozzédéllasa. Az indokldsa az, hogy ha valamit
kizarunk a comics studies terliletérdl, azzal elemzési szempontokat, megkozelitéseket
veszithetiink, amelyek segithetnének megérteni a komplex munkékat. Jenkins alapvetden
komparativ nézépontot képvisel, valamint a multidiszciplinaritas hive (2012a, 10).

Singer elutasitja Jenkins populista hozzéaéllasanak tobb elemét: azt, hogy

15 Jenkins gyanakodva tekint azokra, akik csak bizonyos — értékesnek gondolt — munkakat (kanonokat)
vizsgéalnak, és minden alkotora és kritikusra, aki olyan esztétikai kanont hoz létre, amelybdl kizarja a
képregények egy részét. Kifejezetten gyanisnak taldlja a tradiciondlis irodalmi presztizs vagy értékek
alapjan osszeallitott kanont (2012a, 2-5).
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természetesnek veszi a képregénykutatok rajongdi hozzaallasat, Jenkins rajongoi (a
fegyelmezetlenség, a kikapcsolodéds, a szorakozas, az élvezet kategoridival leirhato)
olvasasi modja helyett a tudomanyos (professziondlis, szakmai, fegyelmezett) olvasasi
modot preferdlja, és szerinte igenis professzionalis akadémiai diszciplinava kell valnia a
comics studiesnak (Singer 2018, 5-6). Mig Jenkins szerint a képregénykutatonak
mindenekel6tt rajongonak kell lennie, Singer szerint ahhoz, hogy a comics studies komoly
diszciplinava valhasson, nem megfeleld a rajongo6i attitiid.

2018, 9), tegylik hozza, helyesen. Jenkins Singer szerint antielitista, aki némiképp
gyanakvd a tudomanyos kozeg egyes jellemzdivel szemben. Ekként jellemzi Jenkinst:
komparativ médiatudomanyos szemléletet képvisel, inkluziv (a kozonséget és az alkotokat
is bevonja az elemzésbe), gyanakvo a kdnonokkal és a hierarchidkkal szemben, valamint
gyakran vadol mas tuddsokat elitizmussal (izgalmas megfigyelni, hogy Iényegében Singer
is ezt teszi Hillary Chute-tal, bar sajat meglatasa szerint jogosan). Jenkins Singer szerint
ortodox cultural studies hozzaallasbol (mellyel kapcsolatban Singer érezhet ellenérzéseket
taplal) tekint a képregényekre (Singer 2018, 9). A cultural studies a kulturalis populizmus
egyik f6 akadémiai megjelenési helye, melynek fontos képviseldi tobbek kozott John
Fiske, Ien Ang vagy Jim McGuigan (lasd példaul: Fiske 2010; Ang 1995; During 1995,
171-172, 176-177; McGuigan 1992). A kulturdlis populizmus Jenkins teljes
munkéssagaban, igy az itt megjelend nézOpontjaban is tetten érhetd. De ezt a nézdpontot
képviselte a PCA 1is, amelyben (mint lathattuk) a mai angolszdsz comics studies is
gyokerezik. A kulturdlis populizmus {iinnepli a populdris kultura alkotasait és
megnyilvanuldsait, a kritikajukat pedig sokszor az elitizmus vadjaval utasitja el. A
kulturalis populizmus Singer szerint hasznos, amennyiben nyitottsagot eredményez: egy
sok mindent megbecsiild, értékesnek 1at6, nyitott gondolkodast vagy attitlidot tesz
lehetévé. De problémds, amennyiben az eredménye a kritikatlan, reflektalatlan hozzaallas,
a szakmai standardok semmibevétele. Singer Iényegében a McGuigan altal leirt kritikai

populizmust'® (McGuigan 1992, 5) propagalja mint a kulturalis populizmus vallalhato

16 Erdekes, hogy McGuigan a kétet elgszavaban mindossze egyszer hasznalja ezt a kifejezést (critical
populism), és val6jaban nem szeretne bevezetni egy 4j kifejezést a kulturalis populizmus helyett, hanem
jéindulatd kritik4ja révén lényegében annak tartalmi megujitasat tiizi ki célul. McGuigan a kulturalis
populizmust a kritikai kultdrakutatds kommunikacié- és médiatudomannyal kapcsolatos tertiletén
azonositja be (1992, 4), és az akadémiai konzervativizmussal allitja szembe. A kulturalis populizmus
esetében a kutatok a hétkdznapi emberek altal fogyasztott popularis kulttiraval foglalkoznak: pozitivan
viszonyulnak hozz4, értékelik azt, nem itélkeznek felette. McGuigan a reflektalatlan kutatasokat

fel (1992, 4-5).
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iranyzatat (Singer 2018, 9-10). Ez egy olyan populista hozzaallas, amely nem egyszeriien
a miiveket elemzi, valamint a befogadok interpretacios szabadsagara, az 6rom ¢€s az élvezet
kategoridira koncentrdl, hanem érzékeny a kulturdlis, a torténeti és a gazdasagi
kontextusok irant, figyelembe veszi a hattérben meghuzo6d6 gazdasdgi folyamatokat, a
kultar- és médiaipar miikddési mechanizmusait is. Singer szerint a comics studies nem
képzelhetd el a kritikai kultirakutatas értékei nélkiil (mint a kordbbi hatarok atlépése, az
emancipacio, az antielitizmus vagy a szolidaritds a popularissal), de meg kell Orizni a
kritikai szemléletet (2018, 10). Singernek, bar Jenkins alapjan fejti ki a kritik4jat, mégsem
els6sorban vele van problémdja: Jenkins (a munkai személyessége ellenére) igyekszik
megfelelni a felsorolt kritériumoknak, példaul a Comics and Stuff bevezetd fejezetében is
(Jenkins 2020, 1-40). A dolgozatomban ¢én is ezt a kritikai populista alapallast képviselem,
¢s igyekszem az altalam vizsgalt jelenségeket komplex — azaz a kulturdlis, a gazdasagi és a
torténeti kontextusokra egyarant érzékeny — médon bemutatni.

Singer szerint Jenkinsszel az a gond, hogy til megengedd, ugyanis az altala vazolt
comics studiesba olyan miivek is beleférnek, amelyek Singer szerint nem szamitanak
komoly tudoményos munkanak: Singer Jenkinset érintd kritikdjat kovetden oldalakon
keresztiil targyalja azokat a comics studies alkotdsokat, amelyek szerinte nem felelnek meg
a tudomanyos standardoknak (2018, 12-18) — mivel a felsorolasaval egyetértek, ezen
szovegek egyikét sem mutatom be a dolgozatban. Ezt kdvetden azonban egy izgalmas
jelenséget kezd el vizsgalni: a képregényeket érintd kisajatitasi aktusokat. Ennek egyik f6
példdja, hogy egyes kutatok ujra el akarjak nevezni a médiumot (vagy annak egy-egy
altaluk kiemelt figyelemben részesitett valtozatat), mert a comics szot nem tartjak
megfelelonek (a képregények eredetileg humorosak voltak, ma viszont mar sokkal
sz¢élesebb skalan mozognak, igy a comics sz6 helyett 0 elnevezést javasolnak). Ilyen
kifejezés példaul a graphic narrative, a graphia, a graphica, a comix, a commix vagy a co-
mix (Singer 2018, 19). Ezek gyakran nem a teljes médiumra, hanem annak egyes
iranyzataira hasznalatosak. Singer szerint az ujraclnevezéseket tobb dolog motivalhatja: (1)
az adott kutatok nem ismerik kiillondsebben jol a (teljes) médiumot, (2) félnek annak
negativ (kulturélis-torténeti) konnotaciditol, (3) el szeretnék ismertetni, azaz magasabb
pozicidban akarjak elhelyezni a képregényt (vagy annak valamely fajtajat) a meglévo
kulturalis hierarchidban, vagy (4) egyszerlien akadémiai teriiletfoglalds, kisajatitas
motivalja dket (2018, 20). A hattérben gyakran huzédik meg az, hogy tgy gondoljik, ez
egy felfedezetlen teriilet, amelyet meg kell hoditani, mikozben nem ismerik a korabbi

kutatdsokat (nem véletleniil neveztem a comics studies torténetét a vakfoltok és
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ujrafelfedezések torténetének): a felfedezett teriiletet pedig rogton el is nevezik. Az
ujrafelfedezések jelenségét Hatfield is pontosan beazonositja (2017). A kisajatitasi
gyakorlatok Singer szerint leginkabb a kdnonokat felallité irodalmi iranyzatra jellemzdéek,
¢s egyik 16 képviseldjének Hillary Chute-ot nevezi meg, aki a graphic narrative fogalom
megalkotdja is (lasd példaul: Chute 2008), és akire jellemzd, hogy ignoral egyes comics
studies alkotokat (Singer 2018, 27), vagy hogy az alternativ kanont részesiti elonyben a
mainstreammel szemben (Chute — Pagoda 2014). Chute sziik irodalmi kanonalkotd
tevékenységét kritizalja Paul Willis is a Dreaming the Graphic Novel elészavéaban (2020).
Bar W. J. T. Mitchell teljes ¢letmiivét a képek és a kép-szoveg-viszonyok tanulmanyozasa
tette ki, 2014-ig nem jegyzett kizarolag a képregénynek dedikalt tanulményt, csak érintette
a médiumot a munkéiban. A Hillary Chute ¢és Patrick Jagoda (2014) altal szerkesztett
Critical Inquiry szam utdszavat mégis megirta. Ebben jelzi, hogy kiilonosebben nem
jératos ezen a teriileten, nem ismeri a kutatdsok jelentds részét, és nem is akar sok vitas
kérdésben igazsagot tenni (Mitchell 2014, 260), mégis egy olyan valogatashoz adja a
nevét, amely a képregények rendkiviil szitk kénonjat vizsgélja, csak az alternativ
képregényeknek enged teret, azaz lényegében az elitista-irodalmi diskurzust képviseli.
Mitchell szamos kérdésben Jenkinshez all kozel, am egy teljesen mas kozegben. Ezt a
Comics & Media lapszamot erOsen athatja a Hillary Chute altal képviselt irodalmi iranyzat
szempontrendszere  €s  kénonalkotd6  tevékenysége: szamos  alkotd,  teljes
képregényiranyzatok, a korabbi comics studies szerzOk tobbségének, illetve mérfoldkének
szamitd munkaiknak a figyelmen kiviil hagyasa jellemzi a szdvegeket (mikdzben a
valogatas inkluzivnak tlinteti fel magat). Ez joggal tinhet fel a teriilet kisajatitasi
kisérletének, amely egyébkeént is athatja a comics studies irodalmi-elitista irdnyzatat. Chute
¢s Pagoda ugy irjak le a képregénykutatas helyzetét (Chute — Jagoda 2014), hogy McLuhan
¢és Jenkins kivételével alig emlitenek kutatot, kutatast vagy munkét (ezzel lényegében
uttéroként pozicionalva a valogatast), s6t, még a comics studies lapok egy részét sem
ismerik, hiszen azt allitjadk 2014-ben, hogy minden képregénnyel foglalkozd akadémiai lap
az elmult 10 évben jott 1étre (Chute — Jagoda 2014, 3). Az ehhez hasonld kisajatitasi
kisérletek (bar jellemzdek a tudomdnyos diskurzusokra) nem szolgaljak a tudomény
fejlédését. Chute késobb mar tered enged a mainstream alkotasoknak is a Why Comics?
From Underground to Everywhere lapjain, de a kotet fokusza nem ezeken van, és az
alternativ kdnon tovabbra is feliilreprezentalt nala (Chute 2017).

A képregénykutatdson beliil is jol megfigyelhetd tehat a tudomanyos életet évtizedek

oOta athat6 populista-elitista dichotomia. Ennek sajatossadga a comics studies teriiletén, hogy
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itt a populizmus és az elitizmus megjelenése éppen forditott méas tudomanyteriiletekhez
képest. A 1960-as éveket megelézéen ugyan a tomegkultura-kritika dominalt a
képregényekkel foglalkoz6 munkakban, am ettdl az évtizedtdl kezdve a teriiletet
elsdsorban a populista diskurzus jellemezte. A szilik kénonokat és a magaskulturalis
elvarasokat a képregényekkel kapcsolatban meghonositéd irodalmi diskurzus évtizedekkel
késobb jelent meg a comics studiesban, és valdjaban csak az ezredforduld utan kezdett el
domindlni a teriileten. Ez az irodalmi megkdzelités részben az olyan mivek
tanulmanyozasaval kezdddott, mint a Maus vagy a Persepolis, és az elismert alkotasok és
alkotok sziik korén tul alig-alig igyekezett bdviteni a kanont. A Maus sokat tett a
képregény emancipaciojaért vagy elfogadasaért, és a vele vald foglalkozas legitim
tevekenységnek szadmitott az akadémiai kozeg a képregények irant kordbban nem
érdekl6do szegmensében is. Erre a kdzegre azonban nem jellemzd a kritikai kulturakutatas
kulturdlis populizmusa, egyértelmiien elitista nézépontbol tekintett a képregényre. A
magaskultira (az irodalom vagy a miivészetelmélet altal apolt) értékeinek szamonkérése
hierarchidkat teremt, de nem segiti (sot, gyakran akadalyozza) a megértést. A kdnonalkotd
tevékenység természetes jelenség a képregényolvasok korében (szdmos rajongoéi kénon
létezik, amelyek a képregények esetében jorészt megelézik a kritikusok és az
akadémikusok kanonjait), de az akadémiai kdzegben karosnak talalom. A képregénynek
szamos kulturalis valtozata 1étezik (mint a japan manga, a frankofon bande dessinée, az
olasz fumetti vagy az angolszdsz comics), ¢és ezek mindegyike, koztiikk az angolszész
képregény is, szdmos rendkiviil eltérd iranyzattal rendelkezik, amelyek alkotasai mas-mas
koriilmények kozott sziiletnek, mdas-mas jellemzokkel birnak, més-mdas célkozonséget
szolitanak meg, mas-mas értékekkel rendelkeznek. A képregényt csak akkor ismerhetjiik
meg, ha a kivételes alkotasok mellett a legtipikusabb képviseldivel is foglalkozunk, és ha
egyik irdnyzatot sem részesitjiik elényben, illetve egyikre sem erdltetiink kiilsé
elvarasokat. Abban hatarozottan egyetértek Jenkinsszel, hogy a comic studiesnak a kritikai
kultarakutatas ¢és a médiakutatas utjan kell haladnia, ahol megfér egymds mellett a
popularis és a marginalis (2012a, 5). Bar igyekszem tdvol maradni minden kanonalkotd
tevékenységtol, személyes izlésem, preferencidim és értékitéleteim természetesen nekem is
vannak, és ezek biztosan visszakodszonnek a kovetkezo fejezetekben.

A kultaraval kapcsolatban a pluralista popularis esztétika elveit vallom és tartom
érvényesnek, amelynek kompakt dsszefoglaldsat adja a kritikai kulturakutaté len Ang. A
Pierre Bourdieu altal leirt populdris ,,(...) esztétika 1ényegét tekintve pluralista és feltételes

jellegli, hiszen azon a feltevésen nyugszik, hogy egy kulturalis termék jelentése egyénrol
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egyénre, helyzetrél helyzetre valtozod lehet. (...) Vagyis ami a populdris esztétikdban
szamit, az az élményszeriségnek ¢és annak elismerése, hogy az élmény egyéni dolog” (Ang
1995, 214). Lényegében ugyanezt a nézetet képviseli és az egyéni élmény elsddlegességét
hangstlyozza Henry Jenkins is a Wow! cimii tanulmanyaban (Jenkins 2011a). Azért nem
vagyok érdekelt a kanonalkotdsban, mert elfogadom, hogy a kiilonb6zd olvasdknak a
kiilonbozé képregények mast-mast jelentenek, ennek ellenére igyekszem 4rnyaltan
kozeliteni az altalam targyalt munkakhoz, mert nem hiszek a kritikatlan vagy reflektalatlan

olvasasban — ez valahol a kritikai populizmus lényege.

3. A comics studies Magyarorszagon — Az angolszasz képregényekkel kapcsolatos
kutatasok

Miel6tt attekinteném a magyar angolszasz képregényekkel kapcsolatos munkékat, réviden
szot kell ejtenem a képregénytudomany magyarorszagi helyzetérél. Ennek
intézményesiilésért két személy dolgozott az elmult években a legtobbet. Az egyikiik
Maksa Gyula, aki nemcsak 0Osszefoglalta 2018-as Elvégzendo feladatok és igéretes
lehetdségek cimli tanulmanyaban a hazai képregénytudomédny eredményeit, hanem
Iépéseket is tett az elmult években azért, hogy intézményesiilhessen Magyarorszdgon a
comics studies (példaul a pécsi Képregénytudomanyi Kutatokozpont 2017-es
megalapitasdval). A masikuk Vincze Ferenc, aki a Szépirodalmi Figyeld Alapitvany
segitségével elinditott egy egyelére harom alkalmat megélt képregénytudomanyi
vandorkonferenciat, és Maksa Gyuldval kozosen szerkeszti a Képregénytudomany-
konyvsorozatot. Vincze azzal kezdi a sorozat elsé kotetének, a 2017-es altala szerkesztett
Képregényen innen és tul eldszavat, hogy ,magyar képregénytudomany nem létezik”
(Vincze 2017a, 7) — diszciplinaként talan még valoban nem (bar ezen a teriileten torténtek
elérelépések épp kettdjiiknek koszonhetden), kutatasi tertiletként azonban biztosan.

A hazai képregénytudomany torténetét vagy fejlodését nem célom bemutatni, de arra
rdmutatnék, hogy nagyon hasonlé tendencidkat mutat az angolszaszhoz. Egyrészt
Magyarorszdgon is szdmos un. fan-scholar, azaz nem tudomanyos palyan mozgé, de a
képregények irant elkotelezett kutatd tevékenykedik a teriileten (mint Kertész Sandor,
Bayer Antal, Kiss Ferenc vagy Szabo Zoltan Adam), akik leginkabb a képregénytorténet
megirdsaban érdekeltek. Masrészt Magyarorszdgon is mas-mas diszciplindk feldl érkeznek
a szerzOk (Vincze az irodalom-, Maksa a médiatudomany feldl). Réadasul sokszor mas-
mas képregénytudomdanyi hagyomanyokat mozgatnak meg: Vincze Ferenc példaul

leginkdbb a magyar képregényekre koncentral, Maksa Gyula a frankofén
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képregénykutatashoz kotddik, Sata Lehel és Trippd Sandor a német hagyomdnyhoz
kapcsolodik, mig Orban Katalin vagy Szép Eszter az angolszész comics studiesszal apol
szoros kapcsolatot. Az eltérd diszciplinaris hattér ¢és a kiilonféle kutator kozosségekhez
valé kapcsolodas miatt valamivel nagyobbnak tlinnek az eredendd tavolsadgok, mint az
angolszdsz képregények kutatdi kozott. Viszont a magyarorszagi képregénytudomanyos
kozosség egy kis kozeg (az elkotelezett kutatok mellett legfeljebb par tucat olyan
szerzovel, aki képregényekkel kapcsolatos publikaciot jegyez), igy a Szépirodalmi Figyelo
¢s a Képregénytudomanyi Kutatokdzpont altal szervezett konferencidkat alapvetden nyitott
attitid jellemzi.

A dolgozatom fokuszdban az angolszasz hagyomany all, igy a kovetkezokben
elsésorban azokat a kutatokat mutatom be, akik ehhez a teriilethez kapcsolddnak. Két
olyan magyar szerzé van, aki angol nyelvii munkai révén a kortars angolszdsz comics
studiesban is aktiv szerepld: az egyikilkk Orban Katalin, a masikuk Szép Eszter —
mindkettdjiik elsdsorban az alternativ képregényekkel foglalkozik, és leginkabb a kordbban
targyalt irodalmi-elitista irdnyzathoz kapcsolddik. Orban Katalin foként a trauma
képregényes dbrazolasaval (olyan munkdkat targyalva, mint a Maus vagy az In the Shadow
of No Towers [lasd példaul: 2005; 2007]), illetve a képregény sajatossagaival foglalkozik
munkdiban (2014; 2018). A trauma Szép Eszter Comics and the Body. Drawing, Reading,
and Vulnerability cimi kotetében szintén kiemelt szerepet kap (2020a). Ebben Szép Eszter
is az alternativ kdnon Onéletrajzi ihletésii miiveit vizsgalja (Linda Barry, Ken Dahl, Joe
Sacco, Miriam Katin és Katie Green képregényeit elemzi), am az 6 érdeklddése is tagabb,
ezen a munkajan talmutat (lasd: 2018a; 2020b), raadasul a hazai képregényes szintér aktiv
alakitojava valt az elmult években. Izgalmas modon kapcsoldédik a munkaikhoz Bacsadi
Zsofia A golyoadllo bor mit sem ér a gydsszal szemben — Jessica Jones és a trauma nyelve
cimll tanulméanya (2020) ugyanis szakit az alternativ hagyomannyal, és egy mainstream
amerikai szuperhdsképregény (Alias, és annak televizids adaptacidja, a Jessica Jones)
traumaabrazolasat vizsgalja.

Bacsadi tanulménya azonban inkabb kivétel, Magyarorszigon viszonylag kevés
szoveg foglalkozik fésodorbeli amerikai képregényekkel (lasd még: Dabrowsky 2010;
Toth 2011), rdadasul a szuperhdsok vizsgalata is inkabb a filmekhez kapcsolodik, mint a
képregényekhez (lasd peldaul az Apertura folyodirat 2019-es 6szi tematikus szamat). A
popularis angolszasz képregényekkel kapcsolatos Magyarorszagon megjelent szovegek
tilnyomo tobbségilkben nem tudomdnyos érdeklddéstiek, hanem kritikdk vagy

ismeretterjesztd esszék. A angolszasz képregényeket Magyarorszagrol kutatok tehat
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jellemzden az oOnéletrajzi ihletésii és az alternativ képregényes kdnonnal (lasd példaul:
Gregor 2020) foglalkoznak. A korabbi képregénytudomanyos publikdcioim jelentds
részében (ahol nem a médium helyzetét, formanyelvét vagy egyes hazai képregényeket és
iranyzatokat targyaltam) szintén elsdsorban az amerikai alternativ kdnonnal foglalkoztam:
kiemelked6 alternativ képregényekkel (Dunai 2008), onéletrajzi képregényekkel (Dunai
2013d; 2014b; 2016) vagy torténelmi képregényekkel (Dunai 2017 — bar itt mar
igyekeztem egyenld hangsulyt adni a f8sodorbeli €s az alternativ képregényeknek). A hazai
képregénykiadds (amelyben feliilreprezentaltak a fOésodorbeli szuperhds és szerzoi
képregények) ¢és a hazai képregénytudomany (amelyben viszont rendkiviil
alulreprezentaltak) kézt huzodo szakadékot igyekeztem athidalni az elmult években (Dunai
2018b; 2018c; 2020). A hazai comics studies ugyanis megfeledkezett a popularisrol,
mikozben a hazai kiadvanyok jelentds része ide sorolhatd: a pozicidm, az olvasottsagom és
az akadémiai hatterem egyarant arra predesztinalt, hogy a mostani munka elkésziiljon. A
helyzetem olyannyira tipikus a comics studies kutatdéi kozt, hogy Singer kiemelten
foglalkozik ezzel a hozzéaallassal. Szerinte kezdetben szamos kutaté meg akar felelni az
akadémiai kozeg (vélt vagy valos) elvarasainak: azokkal a képregényekkel foglalkozik,
azokat kanonizalja, amelyek illeszkednek az adott tudomanytertilethez, és ugy vizsgalja az
alkotasokat, ahogy azt az adott diszciplina megkoveteli. Ez sziikséges ahhoz, hogy az adott
tudomanyteriilet elismerje a képregényt mint legitim kutatasi teriiletet (Singer 2018, 238).
Egyes korai kutatdsok mogott tehat ott bujkal a félelem és a megfelelési kényszer, igy a
kutatok az akadémiai vizsgalatra alkalmas/megfeleld miiveket keresik és részesitik
elényben. Ez azonban hamis képet fest a képregényekrdl, hamis kdnonokat general (Singer
2018, 238). Mindenesetre ez az attitlild kezdé kutatoként bennem is ott munkalkodhatott:
mindig is rengeteg popularis képregényt olvastam (nagysagrendekkel tobbet, mint
alternativ miiveket), mégis a nagyobb presztizzsel rendelkez6 munkakat kezdtem el
vizsgalni, ezzel hozzdjarulva a hazai képregénykiadas ¢és a honi képregénykutatas kozti
asszimmetria megteremtéséhez. A kritikai kultarakutatas paradigmajat egyre inkabb
magaménak érezve kezdtem el korrigdlni az elmtlt években ezt a helyzetet: ennek az utnak
az eredménye ez a dolgozat. Mivel a magyar képregénytudomany gyakran karolja fel a —
Magyarorszdgon — marginalist vagy akar ismeretlent, dolgozatom céljai kozt szerepel az
akadémiai életben marginalizalt populdris (azaz az angolszdsz fosodorbeli képregények)
emancipacioja a hazai képregénytudomanyban: a dolgozatomban egyenranguként kezelem

a kiilonféle amerikai képregényes hagyomanyokat.
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2. fejezet
Az észak-amerikai képregény helyzete

Az el6z6 fejezetben az angolszasz comics studies helyzetét targyaltam, ebben az attekint6
értelemben vett torténete érdekel, hanem az amerikai képregény kulturaban elfoglalt helye,
megitélése, presztizse. Azt a folyamatot vazolom fel, ahogy a képregény eldobhato
szorakoztatd termékbdl megbecsiilt miivészetté valt. A fejezet soran szamos olyan
koncepciodt és fogalmat ismertetek, amelyet késobb segitségiil hivok az egyes képregényes

iranyzatok és jelenségek targyalasanal.

1. Gazdasag- és kulturtorténeti attekintés az intézményesiilés dimenzioja mentén

A fejezetben az angolszasz képregény torténeti attekintését uj perspektivabol szeretném
felvazolni. Ehhez Gaudreault és Marion az intézményesiilésre is nagy hangsulyt fektetd
kettOssziiletés-elméletének egyes meglatasait hasznalom fel, igy els6ként az elméletiik
hasznalhatosagarol értekezem. Gaudreault és Marion az angolszasz comics studiesra nem
fejtett ki kiilondsebben nagy hatast, bar a vonatkoz6 szévegeik (Gaudreault — Marion 2005;
2013) angolul is olvashatok."” A koncepcidt felvetd és a képregény helyzetét is targyalo A4
medium is always born twice... 2005-ben jelent meg angol nyelven. A tanulmany forditasa
azonban némiképp problémas, a bande dessinée kifejezés leforditdsa gondot okozott a
forditoknak, és a képregényt nem comicsként haszndljadk, amely a médium angol
elnevezése, hanem a comic strip és a graphic novel kifejezések egyiittes hasznalataval
(azaz ket képregényformatum nevével) irjak koriil (Gaudreault — Marion 2005).

A kettOs sziiletés elmélete szerint az elso sziiletés kriptomédium mint 4j technologia
1étrejotte (Maksa Gyula forditdsdban a médium megjelenése [2008, 86]), amelyet a
protomédium szakasz kovet, amelyben a médium mas médiumokkal keveredve,
intermedidlis viszonyokban létezik, a masodik sziiletés (Maksa forditdsaban a médium
eljovetele [2008, 86]) pedig az, amikor a médium autoném médiumként intézményesiil:
nyilvanvalova valnak egyedi médiumjellegzetességei, kialakul a sajat formanyelve,
létrejonnek a ra jellemzd tartalmak és miifajok, intézményesiilnek a hozza kapcsoldédod

eldallitasi és gyartasi folyamatok, valamint befogadasi gyakorlatok (Gaudreault — Marion

17 Ennek oka lehet, hogy az érdeklédésiik targya inkabb a mozi (vagy film), mint a képregény, és a film
studies teriiletén erésebben kanonizal6dott a munkajuk, amit f6 miiviik, a The End of the Cinema? is
igazol (Gaudreault — Marion 2015). Masrészt az is okozhatta, hogy radar alatt maradt, hogy az elméletiik
helytallobbnak tiinik a globélisan jél intézményestilt médiumok esetében (mozi, fot6), mint egy olyan
kulturalisan er6sen meghatarozott médiumra vonatkozdan, mint a képregény.
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2005). A kettds sziiletés elmélet erénye, hogy Osszetett moédon gondolkodik a médiumrol,
felismeri, hogy a médium nemcsak egy technoldgia (illetve nemcsak a médiumspecifikus
narrativ jellegzetességek), hanem a hozza kapcsolodo eldallitasi és befogadasi gyakorlatok
Osszessége 1s. Az elmélet legfobb probléméja azonban az, hogy 0Osszetett nézdpontja
ellenére nem gyakorlatias. Az intézményesiilés ugyanis egy allando, raadasul
kultarspecifikus folyamat — Gaudreault és Marion az eldbbivel részben, az utobbival nem
kiilonosebben foglalkozik, ebben kozel allva a torontdi iskola képviseldihez (Harold
Adams Innis, Marshall McLuhan, Walter J. Ong), akik szintén a technologiai vagy
médiakornyezet globalis nagy valtozasait részesitik eldnyben a kultarspecifikus elemekkel
szemben. A szerzéparos elmélete egy sokdimenzids modellt kindl, egy komplex, Osszetett
nézOpontot vet fel, amelyben helyet kap a médiaipar, a médiaszovegek ¢és a kdzonség is,
am végeredményben mégiscsak a médianarratoldgiai aspektusokat targyalja kiemelten,
minden mas szempont ennek legfeljebb a hatteréiil szolgal. Gaudreault és Marion az
intézményesiilés szot tehat viszonylag tag értelemben hasznalja, és az elméletiik egészen
jol alkalmazhaté az olyan globalisan jol intézményesiilt médiumokra, mint a mozi vagy a
televizio (persze ezeken a teriileteken is 1éteznek kulturalis kiilonbségek). Am minél kisebb
jelentdségli egy médium (ahogy a vilag szdmos pontjan a képregény), annal érzékenyebb a
kulturalis kontextusra. A képregénynek nem alakult ki olyan Iéptékii globalis piaca, mint a
filmnek vagy a televizionak, igy az intézményesiilése is joval tobb kulturspecifikus elemet
tartalmaz. A japadn manga ¢€s az eurdpai BD példaul jol intézményesiilt a sajat kulturalis
kozegében, az amerikai valtozathoz képest mindkettd valamivel egyenes vonalibban
fejlodott, igy amennyiben ezeket vizsgaljuk, a frankofén elmélet hidnyossagai nem
szembetlindk. Az angolszdsz valtozat torténete azonban valsagok és kényszerpalyak sora,
igy az elmélet (bar j6 szempontokat kindl) korlatozottan hasznalhato. Mivel a
dolgozatomban az angolszasz képregényt vizsgalom, igy a kdvetkezdkben a kettdssziiletés-
elmélet szemléletét igyekszem 4rnyalni azzal, hogy figyelmet forditok a kulturalis
kornyezetre is.

A kettOssziiletés-elmélettel kapcsolatban azonban egy masik problémat is felvetek: a
fentiek mellett azért is problémas ez a megkozelités, mert minden olyan tényezd, amelynek
meglétéhez a szerzok a masodik sziiletést kotik, allandé mozgésban van. Kijel6lhet6 ugyan
egy pont, amelytél kezdve autondémnak tekintjik a médiumot, de valdjdban mind a
médium formanyelve, mind a torténetmesélési eszkozei, mind a rd jellemzé tartalmak,
mind az ipara, mind az alkotdinak helyzete, mind a kozdnségének Osszetétele és

fogyasztasi szokésai folyamatosan valtoznak: rdadasul az sem elképzelhetetlen, hogy a
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fejlddésének valamely szakaszan épp az autonomia részleges feladasa biztositja a médium
tulélését, ahogy ezt egy késobbi tanulmanyukban maguk a szerzok is felvetik a mozi
kapcsan (Gaudreault — Marion 2013). A médiumok identitdsa tehat folyamatosan valtozik,
ahogy azt a szerzok is érzékelik, ezért eleve egyfajta dinamikus identitasrol beszélnek: a
médium (amennyiben fenn akar maradni) folyamatosan formalodik, és ugy épit magéaba 1j
elemeket, hogy az ne zavarja kiilondsebben az identitasat (Gaudreault — Marion 2005, 7).
Az amerikai comics torténete jol illusztralja, hogy egy médium identitasa dinamikusan
valtozhat, &m a valtozasok szdma és mértéke olyan foku, hogy az megkérddjelezi a kettds
szliletés mint elméleti keret hasznalhatosagat. Maksa Gyula nem véletleniil zarja ezzel a
kettds sziiletés elméletét a hazai tudomanyos életben meghonosité A médianarratologia
mint masodik generdcios médiumelmélet cimi tanulményat, hogy ez az elmélet ,,nem
univerzalis médiatorténeti megoldoképlet, sokkal inkabb egy olyan lehetséges kiindulési
pont, illetve elméleti keret, amelyhez egyrészt viszonyithatunk, masrészt amelyet
finomitanunk, alakitanunk is kell, figyelembe véve a kiilonb6zé médiumok tdrténeti
sajatossagait” (Maksa 2008, 92).

Az amerikai képregény (comics) rengeteget valtozott, amiota felbukkant a 19. szazad
végén, sokkal tobb atalakuldson menve keresztiil, mint amit a kettdssziiletés-elmélet
(Gaudreault — Marion 2005) alapjan megmagyarazhatnank, hiszen a képregényipart
szamos valsaghelyzet sujtotta: az ujabb és Gjabb tomegmédiumok térnyerése, mint a mozi
intézményesiilése, a radio, a televizido vagy a videdjaték megjelenése, amelyekkel meg
kellett kiizdenie a képregénynek a kozonség figyelméért, a képregényt 6vezd moralis
panik, amely az 1950-es években tetdzott, és amelynek kovetkezménye a kiadvanyok
tematikai szikiilése és a példanyszdmok visszaesése volt, vagy az ipardg sajat belsod
valsagai, amelyek részben az autonomma valasabol (az elkiiloniild képregénypiac
1étrejottébol) fakadtak, és amelybdl a kiutat épp az autondmia részbeni feladasa jelentette.
Az ezredforduld utan az ipardg belsé valsagai tobbnyire megoldodtak, de ez az amerikai
képregényipar mas médiaipar szegmensektdl elkiiloniild kiilonutas fejlédésének részleges
feladdsaval is  jart: a  nagyobb  képregénykiadok (DC, Marvel) nagy
médiakonglomeratumok részei, illetve az 0j terjesztési trendeknek (a képregénykotetek
egyre nagyobb jelentdségének) koszonhetéen a képregényipar szorosabbra flizte a
kapcsolatait a kdnyvpiaccal is, igy ma mar ezer szallal kotddik mas média- és kulturipari
szereplokhoz.

A kettds sziiletés elmélete, amely eredetileg a médiumok sziiletését Osszetett

folyamatként igyekezett leirni (amelyben az intézményesiilés is fontos szerepet kapott),
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valdjaban maga is leegyszerlisitd (ahogy minden elmélet, amely komplex folyamatokat
modellszertien igyekszik megragadni). Felveti ugyan, hogy a médiumok sziiletése nem
pontszerli, hanem egy folyamat, am a madasodik sziiletés kijelolése csak Onkényesen
valosithatd meg minden médium esetében (foként, ha ennyi eltérd dimenziot kell
figyelembe venniink). Ez nem azt jelenti, hogy a képregényt ne tekinteném 0Onallo
médiumnak, csak éppen nem tudok — és nem is szeretnék — kijeldlni egy pontot, amikor a
képregény autondm médiumma valdsa megvaldsult, hiszen ennyi szempont (€s a szdmos
eltéréen fejlodd kulturalis valtozat) esetén ez Ohatatlanul is redukcionizmus lenne. Ez a
nehézség az elmélet megalkotodi eldtt is ott tornyosulhatott, hiszen az egyik f6 példajuknak
a képregényt valasztottdk, amelynek masodik sziiletését — igen megengedéen — a 20.
szazad elso felére teszik (Gaudreault — Marion 2005, 11). A médium eljovetele tehat maga
is egy folyamat, &m a végpontjdnak meghatirozidsa problematikus. A 20. szizad els6
felének képregénye sok szempontbol nem az, amit ma képregénynek tekintliink. Az
amerikai képregény torténete tokéletesen illusztralja, hogy nincs egyszer és mindenkorra
megtalalt médiumidentitas (ahogy azt Maksa is felveti [2008, 91]): a médiumok nem
kétszer sziiletnek, hanem folyamatosan alakulnak, valtoznak, alkalmazkodnak, ujja- és
ujjasziiletnek: minden valsag kovetkeztében, a technologiai fejlddés révén, a tarsadalmi-
kulturalis és a médiakornyezet atalakulasanak hatdsara. Minden médium sokszor sziiletik.
Mindezzel a kritikaval nem kisebbiteni szeretném Gaudreault és Marion érdemeit, hiszen
az elméletiik nemcsak relevans, hanem egyes aspektusaiban helytalld is, itt csak az
alkalmazas korlataira igyekeztem ravilagitani. Mindezt természetesen a szerzok is belattak,
ahogy azt a Measuring the ‘double birth’ model against the digital age cimi tanulmanyuk
bizonyitja (Gaudreault — Marion 2013). Ebben arro6l értekeznek, hogy a digitalizacid, a
hibridizacié és az uj média kihivasai identitaskrizisbe taszitottak szamos hagyomanyos
médiumot (egyebek mellett a mozit, a televiziot €s a radidt — 6k ezek koziil kiemelten a
mozit targyaljak). A kiindulopontjuk a valsag: azt a helyzetet vizsgaljak, amikor sok olyan
kommentar jelenik meg, amely temet valamely médiumot (példaul a mozi, a téve, a radio,
a nyomtatott sajté vagy a képregény halalhirét kelti). Ez szerintiik jellemzden valamilyen
indentitaskrizist jelol: az adott médium médiumidentitisa veszélybe keriil, Gjra kell
definidlnia magat, meg kell taldlnia a helyét az uj médiakornyezetben. Ezek a krizisek azt
mutatjak, hogy a médiumidentitds az 0j kihivasok hatasara valtozhat. Gaudreault ¢s Marion
a jelen kihivésait targyalja (médiakonvergencia, digitalizacid, hibridizacid), am
hozzatenném, hogy nem csak ezek az ezredforduld utani folyamatok okozhatnak valsagot,

hiszen minden ) médium megjelenése hat a tobbi médiumra (errdl 1asd példaul: Shanze
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2001; Szajbély 2005; Tofalvy 2017a), és minden (akar egészen mas okbodl fakadd) valsag
lényegében ujraintézményesiiléshez vezethet.

A kihivéasokra adott valasz az 0j identitds meglelése az Gjraintézményesiilés révén.
Erre a szerzOk a posztintézményesiilés (Gaudreault — Marion 2013, 167) kifejezést
javasoljak (hiszen a médium egyszer mar intézményesiilt, ez egyfajta intézményesiilés
utani gjraintézményesiilés), és felvetik a harmadik sziiletés (vagy ujjasziiletés) lehetdségét,
amely sordn a médium masokkal keveredik, hibridizalodik (nem véletlentil a digitalizacio
¢s a médiakonvergencia kapcsan gondoljak wjra a korabbi elméletiiket), és ezt a mozi
esetében példakkal is illusztraljak. A harom sziiletés azonban tovabbra is leegyszeriisités,
amire maguk is utalnak, ugyanis a szdvegben eljutnak ahhoz a felismeréshez, hogy a
harmadik sziiletés igazabol megismétlddhet, minden médium folyamatosan ujja- és
ujjasziilethet, és maguk is kidomboritjdk, hogy nincs 6rokre megtaldlt médiumidentitas.
Mindig érkezik egy 0j kihivas, egy 0j krizis, amire reagélni kell, amihez alkalmazkodni
kell (Gaudreault — Marion 2013, 168). A médiumok tdrténete 1ényegében krizisek és az
ezekre adott valaszok torténete, és ezen a ponton valik haszndlhatova az elmélet, csak
éppen az mar igen tavol all az eredeti formdjatol, és jelen valtozatdban nem tobb, mint egy
gondolatkisérlet, egy lehetséges megkozelités. A médiumok torténete tehat leirhato
valsagok (és az ezekre adott valaszok) torténeteként is, ahogy részben én is teszem az
angolszasz képregény esetében. De az, hogy csak angolszasz képregényekrdl beszélek,
visszavisz minket a koradbban felvetett problémahoz: az intézményesiilés nemcsak
médiumspecifikus lehet, hanem kulturspecifikus is. A képregény kiilonféle kulturalis
valtozatai (mint az angolszasz comics, a francia-belga bande dessinée, az olasz fumetti, a
japan manga stb.) mind-mind mas kulturdlis kornyezetben intézményesiiltek, amelyben
mas jelentdséggel birnak, eltér a formanyelviik, méasok az eldallitdsuk feltételei, mas az
alkotok statusza, masok a terjesztési modellek, mas a kiadvanyok formatuma, eltérnek a
hozzéajuk kotdodo fogyasztasi gyakorlatok, és folytathatnank a sort. Vannak egy médium
intézményesiilésének altalanos dimenzidi, de az intézményesiilés jellemzden olyan teriilet,
amely kultiranként méshogy megy végbe.

A Kkettdssziiletés-elmélet tehat érzékeny a medidlis kornyezet irant, de nem
kiilonosebben érzékeny a kulturdlis/tarsadalmi  kornyezet irdnt, mikozben a
médianarratologia altal hasznalt médiumfogalomban nagy szerepet kapnak azok a
médiumon tuli dimenzidk, amelyek esetében erds a kulturdlis meghatirozottsag — a
képregény esetében kiilondsen, hiszen kultirkéronként eleve mas poziciot élvez: Japanban

példaul tomegmédium, Amerikdban a fejlédése kiilonbozd pontjain volt tomeg-, niche és
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marginalis jelent6ségli peremmédium'® is. Az intézményesiilésre a kovetkezokben nem
médiumspecifikus, hanem kulturalis elemként tekintek. Az amerikai képregényt érték
olyan kihivasok, amelyek globalisan minden kulturalis valtozatot érintettek, mint az 1j
médiumok megjelenése, intézményesiilése. Olyanok is, amelyek tobb kulturalis véltozatot
érintettek (mint a tdmegkultira-kritika, amely Magyarorszagon is erésen jelen volt [Kiss —
Szabo 2005, 101-102; Kertész 2007, 98-107]). A kihivasok jelentds része azonban
kultarspecifikus, azaz az amerikai képregény sajatja. Mint latni fogjuk, az amerikai comics
sok szempontbol csak az ezredforduld utdn intézményesiilt olyan dnkifejezési formaként,
amilyennek Scott McCloud 1993-ban leirta 4 képregény felfedezésében (McCloud 2007).

Az utolsé problémas dimenzié a kettdssziiletés-elmélet kapcsan a képregény
esetében a kiilonféle formatumok kérdése. Minden kulturalis véltozatnak, igy az amerikai
comicsnak is szamos kiilonféle formatuma 1étezik (comic strip, comic book, graphic novel,
webcomic), amelyek kiilonb6z6 idOpontokban (évtizedes kiilonbségekkel) tlintek fel,
tartalmilag nagy eltéréseket mutathatnak, 0j alkotok el6tt nyitottdk meg az utat, hogy
képregényt készithessenek, raadasul mas befogadasi gyakorlatok kotédnek hozzajuk (mas-
mas olvasast feltételeznek, részben mas kozonség olvassa dket), igy jol illusztraljak a
médium Gjraintézményesiilési folyamatait.

A 20. szazad elso fele a képregény sikertorténete: a 19. szdzad végén a tOmegsajto
lapjain feltlind comic strip (képsor) formatum sikerének kdszonhetden az 1930-as években
1étrejott a comic book (képregényfiizet) valtozat, igy a képregény kiszabadult a sajtd
lapjairdl, am a terjesztése évtizedekig tovabbra is lappiacon tortént. A comic book ebben az
idében tehat tovabbra is sajtotermék, de nagy 1épést jelentett az 6nalldsodas utjan a sajat
kiadvanyok megjelenése az jsdgok lapjain futd (egyfajta sajtomiifajként kezelt) comic
stripek mellett. A comic book formatum révén az Egyesiilt Allamokban a képregény az
1950-es évekre tomegmédium statuszra tett szert. 1952-t tekinthetjiik a zenitnek, amikor
3161 6nall6 kiadvanyt adtak ki, dsszesen tobb mint egymilliard példanyban (Beaty 2010,
203), am ez a hirtelen jott népszertiség moralis panikhoz vezetett, a képregény az 1940-es
¢s 1950-es évek tomegkultura-kritikdjanak egyik f6 célpontjavé valt — ahogy azt még
Herbert J. Gans is megjegyzi a tomegkultura-kritika miikodését (is) targyaldo Népszerii
kultura és magaskultura cimi, eredetileg 1974-ben tanulmanyédban (Gans 2003, 115).
Ennek oka részben abban keresendd, hogy a korai comic book kiadoinak, szerkesztdinek,

ir6inak és rajzoldinak jelentds része a ponyvamagazinok feldl érkezett (Lopes 2009, 3-5).

18 Bar j6 ideje haszndlom a peremmédium kifejezést magyarul, Henry Jenkins 2020-as konyvében
talalkoztam vele el8szor angolul (“fringe medium”). Jenkins a képregények ‘80-as évekbeli helyzetét irta
le a fogalommal (Jenkins 2020, 4).
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A ponyvak Oroksége tehat a képregények oldalain €It tovabb, amelyek azok narrativait,
illusztracidit, mifajait (horror, fantasy és bliniigyi torténetek) is atvették, &m megrajzolva
azok tartalma (szexualitds, erdszak, vér) sokkal explicitebbé valt, amely beinditotta a
képregényellenes indulatokat. Egy sziilletd6 médium mindig kolcsondz elemeket a
korabbitol, mire megtaldlja a sajat identitasat, ahogy erre Gaudreault és Marion is felhivjak
a figyelmet (2005). A korai amerikai comic book Paul Lopes szerint 1ényegében ponyva
volt képregényként ujracsomagolva (Lopes 2009, 26). Persze a képregénynek létrejottek
sajat zsanerei is, mint az dallatos és a szuperhdsképregények (utdbbiak a madsodik
vilaghaborut kovetden egy iddre tetszhalott allapotba keriiltek), és a fenticken tul a
képregényt széles miifaji paletta jellemezte (tinédzser, romantikus, western, sci-fi, haborus
stb. torténetek).

A comic bookot az elsd évtizedeiben, amikor tomegmédiumnak szamitott, nem
tekintették elismert formatumnak: gyanakodva figyelték a népszerliségét, a kulturalis
értékeit megkérddjelezték, a tarsadalmi hatasat pedig negativnak lattdk. A comic book
formatumu képregények szerzdit nem becsiilte meg a szakma, alacsonyabb rendii dolognak
szadmitott, mint a lapokban megjelend comic stripeket késziteni, amelynek akkor mar kozel
fél évszazados hagyomanya volt (Lopes 2009, x). A comic book szerzék tobbsége anonim
moddon (vagy alnéven) dolgozott (Lopes 2009, x). A Timely Comicsndl munkat vallalo
Stanley Lieber is Stan Lee és mdas alneveken publikdlt. A comic book sikere szamos
tamadashoz vezetett (v0.: Fingeroth 2020, 53-74).

Sokan — koztiik kiemelten Fredric Wertham pszichologus — kovetelték a képregények
szabalyozasat, amely a Comics Code (a képregénykiadok oOnként vallalt cenzarija)
bevezetésehez ¢€s teljes miifajok eltlinéséhez vezetett. Az amerikai képregény torténete az
Otvenes évektdl kezdve a valsdgok torténete. A tematikai szlikiilés miatt kényszerpalyara
kényszeriiltek azok a kiadok, amelyek talpon tudtak maradni. Wertham vadjai abbdl az
elképzelésbdl indultak ki, hogy a képregényeket gyerekek olvassak, mikozben a torténetek
jelentds része nem nekik valo. Arra jutott, hogy a képregény negativ hatassal van rajuk, igy
a szendtusi meghallgatasokig is eljuté képregényellenes hadjarat hatdsdra minden olyan
tartalom és miifaj (horror, krimi) eltint a médiumbol, amely az idésebb olvasok szamara is
érdekes lett volna (Lopes 2009, 43, 49-53).

A képregényellenes kirohanasok nem voltak egyediek, mas tomegmédiumokat
(filmeket, konyveket, magazinokat) is értek hasonld tdmadisok az Otvenes évek
Amerikajaban. A képregény esetében ez a hadjarat azért lehetett kiillondsen sikeres, mert

egy uj médiumrdl volt sz6. A képregény a kulturalis hierarchidban legalul helyezkedett el,
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igy minden més médiumot (és formatumot) konnyebb volt megvédeni, mint a comic
bookot. Minden médium esetében megjelent a cenzira, &m minél tjabb egy médium, minél
kevésbé kanonizalodott, minél kevésbé ismerik el, illetve minél népszeriibb, annal
fenyegetObbnek, veszélyesebbnek tlinik, valamint annal védtelenebb, annal jobban ki van
téve a cenzlranak, amely eleve tetdfokara hagott a korban. A Comics Code innentdl
kezdve évtizedekre meghatdrozta a képregény fejlodését (Lopes 2009, 37-40). 1954
szeptemberében jott 1étre a Comics Magazine Association of America (CMAA), amely
1954 decemberére kidolgozta a Comics Code-ot, amelyet 1955 januarjaban vezettek be, €s
amelyet a tomegmédia-ipar terliletén valaha létezd legszigoribb etikai kddexként
jellemeztek (Lopes 2009, 54). A Comics Code gyerekeknek sz616 médiumként bélyegezte
meg a képregényt, igy a hatdsara eltlint a biinligyi és a horror képregény, és a tobbi
képregény is gyerekbarattd valt. A médium altalanos kulturalis megitélése az volt, hogy azt
gyerekek olvassdk, igy a tartalomnak is ehhez kellett igazodnia. Ennek meg is lett a
kovetkezménye: mar 1955 év végére a havi 80 millid eladott fiizet helyett havi 40 milliésra
zsugorodott a piac, a CMAA-t alapit6 29 kiadobol 24 bezart 1958-ra (Lopes 2009, 57). Az
Otvenes évek masodik felében leszallo agba keriilt a képregény. A médium térvesztésében
az Oncenzura és egyes zsanerek elvesztése mellett a televizid elterjedése is szerepet
jatszhatott, illetve mar ekkor elkezdddtek a képregények terjesztési gondjai, amelyek
késObb a rajongodi piac (direct market) kialakulasdhoz vezetnek.

A képregény tarsadalmi stdtusza megvaltozott a képregényellenes hadjarat és az
oncenzira kovetkeztében. A képregény hiaba szolt kordbban minden korosztdlyhoz
(szamos felndtteknek szo616 sci-fi, horror, fantasy vagy krimi torténet is létezett, sot,
ilyenekre szakosodott kiadok is, mint az 1956-ban a tevékenységét felfliggeszté EC
Comics), a kozvélekedés szerint gyerekeknek sz616 médium volt. A tarsadalmi percepcid
realitdssa valt: az Oncenzlra miatt a képregény évtizedekre valdoban gyerekeknek szo6ld
médium lett. A korabbi stigmat, mely szerint a képregény veszélyes a fiatalsagra, egy
masik stigma valtotta: képregényt csak gyerekek olvasnak. A képregény gyerekeknek sz616
szorakoztatd médiumként egy iddére kulturalisan teljesen irrelevanssa valt (Lopes 2009, x-
xi), igy a képregényeket 6vezd tamadasok is csitultak."

A Comics Code a fejlédés gatjava valt: a médium nem fejlddhetett szabadon, hanem
egyfajta kulturdlis gettoba kertilt. A médium kényszerpalyakon mozgott: nem alakithatta ki

a sajat identitasat, ugyanis az identitasat kiils6 szerepldk kiviilrdl erdltették ra. Gaudreault

19 A hatvanas években akadtak még, 1asd pl.: Stan Lee és Hilde Mosse, Fredric Wertham kézeli
munkatarasanak radidvitajat 1968. november 12-én (Fingeroth 2020, 206-209)
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¢s Marion gondolatai a kettds sziiletésrdl itt valnak hasznalhatatlannd. Persze a képregény
intézményesiilt mint médiaipari teriilet sajat etikai kodexszel, de ez megakasztotta a
fejlodés egy 1épesofokan, évtizedekre visszavetve a médiumot. Egy olyan statuszba keriilt,
amelyre semmi sem predesztinalta, hiszen egészen eddig a felndttekhez is szolt.”® A
képregényt ugyanaz a tematikai sokszinliség jellemezte, mint a ponyvéakat, a mozit, a
radiot, csak ezeknél jellemzOen explicitebben abrazolta a tartalmakat (Lopes 2009, 58),
ami a vesztét okozta. A képregény innentdl kezdve nem szodlhatott diverz kozonséghez,
nem hasznalhatott egyes miifajokat (és madasokat is csak erds megkdtésekkel). A
képregénykiadok a ponyvakiadokbodl néttek ki, am a tartalmak egy-az-egyben atiiltetése
egy szoveges médiumbol egy vizualisba hibanak bizonyult, ugyanis a képregényt a
nagykozonség egy része gyerekmédiumnak tekintette (Lopes 2009, 59), és végiil ebbe a
pozicidba is keriilt. A médiumban rejld potencial kiakndzatlan maradt.

Sziikiilé érdeklédés, csokkend példanyszamok, szamos kiado bezarédsa, forgalmazasi
gondok (az ujsagarusok egyre kevésbé veszik be a képregényeket, szamos kis vegyesbolt
zar be, amely korabban képregényeket is arult) jellemezték a képregényipart, folyamatos
utkeresésre Osztondzve a fennmarad6 szerepldket. Az 10 utak keresése lehetett egyrészt
tartalmi, mint a Marvelé, amely a kisebb gyermekek helyett a tinédzsereket, fiatal
felnotteket célozta meg az 1960-as években induld Uj szuperhdssorozataival. Mésrészt
lehetett forgalmazast érintd: az 1970-es években kezd kialakulni az jsdgarusokat felvaltod
alternativ terjesztési mod, amelynek eredménye az 1980-as évekre kiépiil direct market,
azaz a képregényboltok haldzata (érdekes moédon ez talnytlik az Egyesiilt Allamok
hatarain, és Kanadara is kiterjed, raadasul Nagy-Britannidban is egy hasonl6 haldzat épiilt
ki, amely az angol képregények mellett amerikai képregényeket is forgalmaz [Lopes, 2009,
xxiv]). Ezek mellett a fosodorbdl kiszoruldé hangok is elkezdték keresni a helyiiket.
Kezdetben képregényeket is aruldé head shopok (drogfogyasztasi kiegészitoket aruld
boltok) biztositottak helyet az underground képregényeknek, majd ezek eltiinésével a
dedikalt képregényboltok biztositottak helyet a 70-es, 80-as évek alternativ képregényeinek
is, amelyek tematikailag sokszinlibbé tett¢k a médiumot, de csak korlatozott kozonséget

értek el. A direct market egy 1) forgalmazasi rendszert hozott magaval: a viszonteladok (a

20 1944-ben késziilt egy felmérés, amelyet az Amerikai Piackutaté Tarsasdg (Market Research Company of
America) készitett, és amely azt mutatta, hogy abban az idében minden korosztaly olvasott
képregényeket. Err6l Dr. Harvey Zorbaugh szociol6gus szamolt be a Journal of Educational Sociology
lapjain. Eszerint a 6 és 11 év kozotti fiuk 95, mig a lanyok 91 szazaléka, a 11 és 17 kozotti fidk 87, mig a
lanyok 81 szazaléka, a 18 és 30 kozti férfiak 41, illetve n6k 28 szézaléka, és az ennél id6sebb férfiak 16,
illetve nék 12 szazaléka olvas rendszeresen képregényeket (Zorbaugh 1944, 197-199).
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képregényboltosok) nyomott 4ron kaptdk meg a flizeteket, 4m a remittenda
visszakiildésének lehetdsége nélkiil. Ez a képregénykiadok és az underground, majd az
alternativ/fiiggetlen képregényesek szamara is biztonsagot (€s stabil, kiszamithato bevételt)
nyujtott, ugyanis a viszonteladok vallaltdk annak kockazatat, hogy el tudjdk-e adni a
képregényeket, 6k vallaltdk annak feleldsségét, hogy jol mérték-e fel a kiadvanyok irdnti
érdeklédést. A direct market Iényegében egy rajongdi piac: a dedikalt, tékével rendelkezo
rajongok siettek a kiadok segitségére, igy a részvételi kultira miikodésének egy korai
példajaként tekinthetiink ré4, hiszen a médiumot a kozonségének a forgalmazasban valo
aktiv bekapcsolddasa mentette meg. A direct market révén a képregények terjesztése végre
fiiggetlenné valt a lappiactdl, de a fiiggetlenség eredménye a bezarkdzas lett: a
képregényboltok (és igy attételesen a kiadok is) elsdsorban a rajongokat szolgaltak ki,
hiszen ket érték el ezen a rajongdi (vagy szubkulturalis) piacon. A szuperhdsképregények
sikere a képregények fosodraban végiil tematikai szlikiiléshez vezetett, ezek kezdték
domindlni a piacot (amely a ndi olvasok elvesztéséhez vezetett). A torténetfolyamok egyre
inkabb az elkotelezett rajongdknak szoéltak, azokba egyre nehezebb volt bekapcsolodni.
Azzal, hogy egyre inkabb a fokozatosan felnovd rajongdkat szolgaltak ki, a gyerekeket
(azaz az 10j olvasokat) is elveszitette a médium. Mivel az alkotdk korabban tobbnyire
maguk is rajongdk voltak, igy a szuperhdsképregények vilaga fokozatosan egyre
belterjesebbé valt. Mindez az alternativ terjesztési haldzattal kombindlva (amely szintén
megnehezitette a bekapcsolodast, hiszen nem volt szem eldtt a potencidlis kozonség
jelentds része szamara) egy niche (egyes megkdzelitésekben szubkulturalis [Lopes 2009,
xi]) médiumot eredményezett, aminek volt egy (tobbnyire fogyatkozo, és egyre id6s6do, de
stabil) rajongoi1 kozonsége, amelyet igyekezett minél inkdbb kiszolgalni.

A kései underground, illetve az alternativ képregények szerzdi és kiadoi szintén ezen
a rajong6i piacon voltak jelen, és ugyanigy egy sziik (s6t, joval szlikebb) és felnott
kozonséghez szoltak, igy valdjaban ezek sem bovitették (érdemben) a képregény
kozonsegét (hiszen nem is értek el mas kozonséget). Bart Beaty szerint a képregényipar
fliggetlenedésének és elkiiloniilésének eredménye, hogy a valsdgai évtizedeken keresztiil
nem estek egybe a nagy gazdasagi valsdgokkal, hanem azok a tertilet sajatjai voltak (2010,
204). Gyakori jelenség példaul, hogy egy-egy varatlan sikert kovetoen elarasztjak a piacot
ahhoz hasonlo, am eladhatatlan termékekkel (Beaty 2010, 204). Az 1990-es évek elején
példaul az 0y elsd szamok, alternativ boritok, gylijthetd kartydk és hasonld fogasok révén

felporgetett piac bizonyult lufinak. Azt kovetden, hogy ez 1993-ban kipukkadt, a direct
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market az évtized sordn fokozatosan zsugorodott, és az ezredfordul6ig nem tudott kimészni
a godorbol.

Az 1960-as évektdl kezdddott meg a képregényalkotok ¢és -kiadok tobb évtizedes
harca az elismerésért. A Marvel (majd a DC is) megprobalt valamivel idésebb korosztalyt
megszolitani azzal, hogy mendként pozicionalt, a tarsadalmi problémaék irant érzékeny
képregényeket adott ki — nem kis részben Stan Lee személyes ambicidi miatt (vO.:
Fingeroth 2020). Az underground képregények (comix) is comic book formaban sziilettek,
profan, politikus, tarsadalomkritikus tartalommal téltve meg a formatumot (Lopes 2009,
xi). A képregény a direct market kiépiilésének koszonhetden azonban bezark6zova valt, a
médium rajongodi koreloszlasukat tekintve egyre iddsebbek voltak, akik igényelték a
felndtteknek szolo alkotdsokat. Ebben a begubodzott statuszban fokozatosan felndtt a
médium, de ezt a nagykozonség nem érzékelte, ugyanis nem taldlkozott vele. Az amerikai
tarsadalom tovadbbra is elditéletesen viszonyult a képregényhez, az elkotelezett
képregényolvasokat stigmatizalta (Lopes 2006). A direct market az olvasok stigmatizacio-
€rzését tovabb erdsitette, ugyanis mind a médium, mind a koriilotte szervezddd szubkultara
marginalizdlodott. Ha valami nincs jelen a kultra fdsodraban, akoriil a stigmék jellemzden
feler6sodnek. Hidba alakult at és nétt fel a képregény tartalmilag, a kiviilallok szdmara a
képregény még Orizte azt az elképzelést (vagy sztereotipidt), hogy gyerekeknek szol,
hiszen nem érzékelték a médium fejlodését (Lopes 2009, 108). A rajongdk, az alkotok vagy
a kiadok hiaba kovetelték a képregény elismerését, ha ebben a szubkulturalis statuszban a
nagykozonség jelentds része szamara a médium lathatatlan és elérhetetlen volt. Lopes
szerint a képregényt az 1980-as évekre csak egy marginalis szubkultura olvasta (2009, xi),
amely persze meg volt gy6z6dve annak értékeirdl, de ahhoz nem voltak eszkozei, hogy ezt
a megitélést megvaltoztassa. Ebben az iddszakban tehat a comics iddsebb rajongokat
kiszolgald szubkulturalis médiumként intézményesiilt ujra. Ahogy a gyerekmédium
statuszban, Ggy ekkor sem aknéazhatta ki a médiumban rejld potencialt.

A képregényipari szereplok folyamatosan keresték a megoldast az olvasokozonség
fogyéasanak probléméjara. Az egyik probalkozas a graphic novel formatum bevezetése volt.
Ez a kifejezés mar 1964 ota 1étezett, de csak a rd kovetkezd évtizedekben terjedt el (vo.:
Willis 2020), amelynek fontos Iépcséfoka, hogy Will Eisner 1978-ban feltlintette A
Contract With God and Other Tenement Stories cimil rovid torténeteket tartalmazo kotete
boritdjan, majd a nagy kiadok (mint a Marvel) is elkezdték hasznalni 1982-t6l. Ez eleinte
nem hozott érdemi valtozast, hiszen ekkor még a képregényboltok forgalmaztik a graphic

noveleket is, de hosszatdvon lehetdévé tette azt, hogy a képregények bekeriiljenek a
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konyvesboltokba (eldszor az 1980-as évek masodik felében kis szdmban, hogy az 1990-es
évekre csaknem eltlinjenek onnan [Lopes 2009, 132—133], majd az ezredforduld utdn a
manga sikerét kovetéen nagyobb szamban). A képregények konyvpiacon vald
megjelenésével egyrészt 1) bevételi forrashoz jutottak a régi szereplok, masrészt 1j
szereplok kapcsolodhattak be a képregénykiadasba, akik eleve csak graphic novel
formatumban forgalmaznak képregényeket, és olykor nem is jelentek meg a direct
marketen (vagy a jelenlétiik minddssze szimbolikus) — errdl bdvebben a 6. fejezetben irok.
A graphic novel formatum kulturdlis presztizse (fiiggetleniil a tartalomtél) nagyobb a
comic book formatumnal, ahogy a konyveké is egy eldobhatod Ujsagnal. Ha az ebben a
formatumban publikalt miivek jellegzetességeitdl eltekintiink, akkor sem véletlen tehat,
hogy a comics studieson beliil akkor jelent meg az irodalmi-elitista megkozelités, amikor
ez a formatum elterjedt.

Singer a graphic novel kifejezést némiképp problémasnak latja. Egyrészt amiatt, mert
az irodalmi irdnyzat igyekezett ezt a kifejezést kisajatitani, am eredeti jelentésétol eltéréen
(amely a kotet formaju képregény) csak a miivek sziik korét értve alatta. Ilyesmivel
probalkozik (igen erdltetett €s onkényes modon) példaul Jan Baetens ¢s Hugo Frey is a
The Graphic Novel — An Introduction’ lapjain (2015), amelyet Kunka a kotetrdl szolo
kritikajaban alaposan helyre is tesz (Kunka 2015). Ebbdl fakad a mésodik probléma: ez az
iranyzat épp a torténelmi, onéletrajzi, illetve valdsagon alapuld képregényekre kezdte el
hasznalni a kifejezést (kizarva beldle szdmos popularis alkotast — koztik a
szuperhdsképregények €s zsanerdarabok tobbségét — fliggetleniil attol, hogy akar eredetileg
is ebben a formatumban jelentek meg [lasd: Clarke 2014]), nem véve tudomast arrdl, hogy
a novel szo eredetileg regényt jelent, amely fikcionalitdst konnotdl. Singer szerint nem
szerencsés tehat sem a kisajatitasi kisérlet, sem az, hogy a novel sz6 konnotécioja ellenére
éppen a nem fiktiv (non-fiction) képregények szamara szerették volna fenntartani a
kifejezést (Singer 2018, 19). Masok a graphic novel problémdjat mashol latjak (lasd:
Hatfield 2005, 152-163), ez pedig a szerialitdas kérdése. Hatfield a 2005-6s konyvében
(ekkor még az irodalmi iranyzat {6 szoszo6lojaként) a regény feldl kozeliti meg a graphic

novelt, és problémasnak latja, hogy a szerializalt képregények gylijteményes valtozatai

21 Annak ellenére, hogy 2015-ben jelent meg, a munka meglepden elavult, mintha a szerz6k nem ismernék
(vagy egyszeriien nem veszik figyelembe) az amerikai képregényipar szignifikans részét. Az érveik
jelentds része kifejezetten ingatag: a graphic novelt példaul 6sszekapcsoljék a feln6tt képregényekkel
(Baetens — Frey 2015, 10-13), mikdzben eddigre kiterjedtnek szamitott Amerikaban a gyerek- és YA-
képregényes fésodor is, ahol szintén graphic novel formatumban jelennek meg a képregények — errél a 6.
fejezetben értekezek. A mii részletes kritikajatol eltekintek, bar az 5. és 6. fejezet szamos gondolatmenete
cafolja a kotet allitasait.
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nem mindig (s6t gyakran nem) rendelkeznek a regény koherencidjaval (Hatfield 2005, 29).
Vannak eredeti graphic novelek (rdadasul a szamuk egyre novekszik), d&m szamos
képregény (még az olyanok is, mint a Maus, a Persepolis, a The Dark Knight Returns vagy
a Watchmen) eredetileg rovidebb epizdédokban (utdbbi kettd comic bookként) jelent meg,
am késobb graphic novelként kanonizalodott, mert az olvasok tobbsége mar ebben a
formatumban talalkozott vele. Ezek azonban mind limitdlt sorozatok voltak. A graphic
novel formatum bizonyos tipust sorozatok — mint a korlatozott szamu epiz6dbol allé mini-
¢s maxisorozatok — esetében altaldban jol illik az alapanyaghoz (ilyen Gjabb graphic novel
példaul Tom King és Gabriel Hernandez Walta eredetileg 12 fiizetes Vizio-sorozata), 4m
mivel a comic bookok tobbsége megjelenik graphic novel gylijteményként, igy ez a bels6
koherencia nem lehet a graphic novelek sajatja, ami miatt az irodalmi iranyzat kisajatitasi
kisérlete eleve kudarcra volt itélve. Ehhez a kérdéskorh6z hozzatenném, hogy érdekes
modon ezekben a szovegekben jellemzdéen nem utalnak arra, hogy a 19. szazadi
tarcaregények ¢és a folytatasos regények is eredetileg részletekben jelentek meg (ezzel
kapcsolatban lasd példaul: Krigler 2008, 14—15; Szajbély 2016; Kalai 2019), amelyekkel
szdmos gyljteményes graphic novel rokon vonasokat mutat — az Osszekapcsolas hidnya
csak részben magyarazhat6 azzal, hogy a tarcaregény nem terjedt el angol nyelven (lasd:
Hansagi 2016, 386), hiszen a folytatasos regények jelen voltak. Egyébként arra is akad
példa, hogy egy eredeti graphic novel szembemenjen a koherenciaval, és ¢épp a
gyljteményes kotetek sajatossagait mimelje (erre jo példa a Firefly: The Sting cimii OGN,
amelynek minden — koriilbeliil egy-egy flizetnek megfeleltetheté hossziisagt — fejezetét
mas szerz0 rajzolta, am ezt az is indokolhatja, hogy mindegyikben mas karakter
szemszdgebol kovethetjiik az eseményeket).

Azel6tt, hogy a graphic novel formitum (majd a webcomic) elterjedt volna (a
graphic novel sikere valdjdban csak az ezredforduld utan kovetkezett be a manga
elterjedésének koszonhetden, addig margindlis jelentdségli volt a konyvpiacon), a
képregényipar évtizedeken keresztiil viszonylag zart volt és belterjes modon miikodott,
amely sok potencidlis alkot6 szamara megnehezitette a piacra vald belépést: a szerzoi
kiadasok egy részét befogadtak ugyan a képregényboltok, de csak néhanyan tudtak igy
barmiféle sikert felmutatni. A direct market raadasul nem is mikodott tokéletesen, 1993-t6l
egymast érték a teriilet miikodési valsagai. Azonban az 0j kiadodk, illetve az internet (és az
ott valé publikélas) megnyitotta a médiumot olyan szereplok szamara is, akik a nyolcvanas
években nem tudtdk volna a miiveiket eljuttatni a kozonséghez. A graphic novel, majd a

webcomic formatum tehat kinyitotta, demokratizalta a médiumot, és 1) lehetdségeket

50



teremtett szdmos alkotd szamara. Az 0j alkotok pedig 0j perspektivakat, megkozelitéseket,
témakat, stilusokat hoztak, és mindez segitett megreformalni a médiumot, amelyet jelenleg
épp a nyitottsaga tesz sokak szamara vonzova. Uj szerzok, 6j témak, uj miifajok tiinhettek
fel, hiszen nem kell igazodni a kialakult konvencidkhoz (a 6. fejezetben részletesen
targyalom az uj teriiletek jellemzdit). A nagykdzonségnek sz616 sajtd és az akadémiai vilag
is egyre inkabb elismerte a képregényt, amelynek koOszonhetéen a nagykozonség
elditéleteinek egy része is eltlint (amit részben a képregény-adaptaciok sikere is bizonyit).
Lopes (Will Eisnert szabadon interpretalva) igy foglalja Ossze a képregény valtozd
helyzetét: a képregény szerény koriilmények kozt sziiletett, hosszli idore kulturalis gettoba
kényszeritették, majd innen kitorve helyet kovetelt magdnak a tobbi miivészeti forma
mellett (Lopes 2009, xii, az eredeti itt olvashato: Eisner 1990). Az ezredforduld utan az
amerikai képregény kulturalis stdtusza megvaltozott, egy szélesebb kdzdnséget megszolitd
(és elérd), kreativan megujulo, de a hagyomanyait is tovabbvivd médiumként
intézményesiilt Gjra.

Az Egyesiilt Allamokban a képregény azonban sosem nyerte vissza a tdmegmédium
statuszat. A popularis kultirat az elmult évtizedekben elozonlotték a képregények lapjain
szliletett tartalmak (képregényfilmek, videodjatékok, televizids sorozatok), de ezek kevés
olvasot hoznak a képregényeknek (a média-gazdasagtani vizsgélatok szerint ezek rdadasul
tobbnyire csak rovid tavu fellendiilések [Hionis — Ki 2018]), igy a képregény Amerikéban
(idénkénti sikerei ellenére) nem szamit tomegmédiumnak. Ellenben megtalalta a helyét
mas médiumok kozott: a képregény azéltal, hogy viszonylag olcsé médium, egyfajta IP-
inkubatorként miikodik a konvergens médiaiparban (az itt létrejott tartalmak mas
médiumok szamara alapanyagul szolgalnak). Henry Jenkins szerint egyfajta kutatas-
fejlesztés torténik a képregényiparban: a relativ alacsony koltségek miatt lehetdség van a
tartalmi ¢és stilisztikai kisérletezésre, olyan kockazatvallalasra, amelyre madas, nagyobb
koltségigényli médiumok esetében nincs lehetdség (Jenkins 2020, 7). Hionis és Ki a
képregénypiacot niche piacnak nevezi, amely koriilbeliil egymillidrdos bevételt produkal a
képregényekbdl (2018, 546), az azonban azbdta valamelyest nétt, a piac bevétele 2020-ban
1,28 milliard dollar volt (Griepp — Miller 2021, lasd: 1. melléklet). Egyes kiadok
megmaradnak ezen a piacon, de a nagy kiadok bevétele csak részben szarmazik a
keépregények eladasabol, a licencek teszik ki a bevételeik jelentds részét a merchandise, a
jatékok, a videdjatékok, a ruhdzat, a televizids programok (rajzfilmek, sorozatok) vagy a

filmek révén.
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Az amerikai képregény tehat tobbszor sziiletett 0jja a 20. szazad elsé fele ota
(amikorra Gaudreault és Marion a médium eljovetelét teszi, és amikor kiszabadult a sajto
lapjairdl): az otvenes évek kozepéig széles tematikaji tomegmédiumként, ezt kovetden
gyerekeknek sz6l6 niche médiumként, az 1980-as évekre szubkulturdlis rajongoi
médiumként, az ezredforduldt kovetden pedig széles tematikaju elismert miivészeti
formaként intézményesiilt ijra — mindekozben a képregénypiac miikddési logikaja is
atalakult, ahogy arra a kovetkezd fejezetekben Paul Lopes (2009) kapcsan utalni fogok.
David K. Palmer arra hivja fel a figyelmet, hogy bar a terjesztés latszolag a kreativ ipar
legkevésbé izgalmas teriilete, a targyalt Ujraintézményesiilési folyamatokban kiemelt
szerepet jatszott a képregények terjesztése. A képregények forgalmazasanak valtozasa
pedig attételesen rdnyomta a bélyegét a képregények tartalmara, illetve kulturalis
viszonteladok ¢és a terjesztOk nem akartdk bevenni az ellentmonddsos tartalmi
képregényeket, ezzel helyezve nyomast a kiaddkra, hozzdjarulva a fent targyalt
folyamatokhoz. A hagyomanyos terjesztési csatornak dsszeomldsa miatt az 1980-as évekre
kialakult direct market is nagyban atalakitotta a képregényipart: lesziikiilt a kozonsége, és
els6sorban a mainstream kiadokat szolgalta ki, de lehetdvé tette a kis kiadok belépését. A
terjesztés ujabb atalakuldsai, mint a manga megjelenése a konyvesboltokban az
ezredfordulot kovetden, illetve az online publikélas lehetdsége ¢és a digitalis terjesztés
elterjedése pedig ismét megnyitotta a médiumot a nagyobb kozdnség szadmara, ami
terjesztési sajatossdgai minden korszakban meghataroztdk a médium lehetdségeit: azt,
hogy az alkotok és a kiadok kiket érhetnek el, igy kinek €s mit publikalhatnak.

A dolgozatomban az angolszasz képregény jelenlegi trendjeit (és azok gydkereit)
mutatom be, amelyhez sziikséges a torténeti dimenzid. A fenti rovid torténeti attekintés
azonban nem kerek Paul Lopes gazdasidg- és kulturtdrténetét keretbe foglald elméleti
hattere nélkiil (2009). A disszertdciomban Iényegében az 6 megkozelitésébdl indulok ki, az
0 korszakoldsat gondolom tovabb. Lopes a képregényipar jellemzdit, a képregény
kulturdlis megitélését és a szerz6i autondémidt helyezi torténeti megkozelitése
kozéppontjaba. Elétte azonban tekintsiik at, hol tart ma az angolszasz képregény, mi

mindenben valtozott meg az elmult évszazad soran.
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2. Miben valtozott a képregény és annak kulturalis megitélése?

Az angolszasz képregény torténete szdmos narrativara felflizhetd. Egyetlen kutatas vagy
monografia sem targyal mindent: a kutatok sokszor csak egy-egy szegmenst (mondjuk a
szuperhOs- vagy az alternativ képregényeket), egyes szempontokat (ipar, alkotok,
kiadvanyok, k6zonség) vagy egy-egy formatumot (comic strip, comic book, graphic novel)
vizsgalnak. Azok, akik pedig Ossze igyekeznek szedni a valtozdsok sokasigat (mint
Jenkins a Comics & Stuffban [2020]), és egy Osszetett szempontrendszert vazolnak fel,
sokszor épp ezeknek a valtozasoknak a torténetét nem targyaljak. Miben valtozott meg
tehat az amerikai képregény? A kovetkezokben Henry Jenkins attekintésébdl indulok ki
(2020, 2—-12).

A képregény hosszu ideig eldobhato, tiinékeny, muland6 terméknek szamitott. A
képregényeket is tartalmazo jsdgokat jellemzden nem raktak el/gylijtotték, hanem olvasas
utan eldobtak, késobb a comic bookokat évtizedekig rossz mindségli papirra nyomtak,
hiszen ezekre a képregények iparszerli termelésére berendezkedett kiaddk is eldobhatd
termékként tekintettek. A gyijték azonban elkezdték Oket megdrizni: mulanyag
védbdzacskdba tenni, kartonnal kitdmasztani, bedobozolni. Az amerikai képregény az 1950-
es években még tomegmédiumnak tekinthetd, az 1980-as évekre azonban peremmédium
statuszba jutott, amit a rajongdk ¢és a gyiijték tartottak életben. Eddigre mar tartalmilag
sziik paletta jellemzi a médiumot, szamos mifaj eltlint, a szuperhdsok torténetei
dominaltak. Ahhoz, hogy ujra nagyobb teret kapjanak, 1Uj kozonséget tudjanak
megszolitani, bdviteni kellett az elmesélt torténetek korét. Ahhoz, hogy a képregény
tarsadalmi presztizsét biztositsak, az alternativ képregényes kozeg szamos alkotoja
(kiilonosen Art Spiegelman) megprobalta a médiumot eleven mivészet (lasd: Seldes 2004;
Jenkins 2011b) helyett a kortars irodalmi ¢s miivészeti hagyomany teriiletén
ujrapozicionalni (Jenkins 2020, 5). Az eleven miivészet 1ényegében a popularis kultarat
takarja, Spiegelman szerint azonban a képregénynek (nagy)miivészetté kell valnia (ugyanis
ez biztosithatja a képregény szamara a hén dhitott, &m korabban megtagadott elismerést).
Az ezen ambicidkkal rendelkezd alkotdknak emiatt el kellett hatarolodniuk a képregények
tobbségétol: az alternativ képregényesek elkezdték kritizalni a popularis képregényeket.
Megjelent a képregényes kdzosségben a sznobizmus és az elitizmus: az alternativ szerzok
egy része ugyanazokat a stigmakat siitdtte ra a fosodorbeli képregényekre, amelyek a
képregényt is korbevették (gyerekes, komolytalan, értéktelen) (Lopes 2009, 186). Az

amerikai képregénynek az underground sziiletése Ota versengd identitasai léteztek, és az

53



alternativ képregényesek elitizmusa meghonositotta a képregénykultiran beliili (tehat mar
nem kiviilrél érkezd) tomegkultira-kritikdt. Lényegében ezekkel az elhatarolodasi
kisérletekkel indult meg az az 0j kanonizidcid, amelyet a comics studies esetében az
irodalmi-elitista iranyzat karolt fel és timogatott. Ez az (1j kanonizaci6 segitett elvalasztani
egymastol az értékest és az értéktelent, a meglrzésre érdemest és az eldobhatot. Ez a
kanonizaci6 szembement mind a rajongdi, mind a korabbi akadémiai (dm populista)
kanonokkal. A képregények sziik korének (mint a Maus, a Persepolis vagy a Fun Home)
azonban magas tarsadalmi elismerést biztositott. Ezek a miivek mar tobbnyire graphic
novel formatumban jelentek meg, igy nemcsak az egyes képregények, hanem maga a
formatum is kanonizalddik, hiszen hozzaférhetd (bekeriilt a konyvesboltokba és a
konyvtarakba), jol tanithato, kutathatd, elemezhetd, a kritikdk €és egyéb paratextusok révén
pedig (az alkotasok kezdeti relativ ismeretlensége ellenére) konnyen a kortars kultara
részévé tehetd (létezik comicbook-kritika is, de ezt a szegmenst erdsebben athatja a
rajongoi attitlid, jellemzOen nem az akadémiai és nem is a nagykdzonséghez szol [lasd
példaul a Comic Book Roundup kritika- és véleményaggregator oldalt]).

Az, hogy a képregényre ma nem eldobhatod szorakozasként, hanem tartds, elismert
kulturalis formaként tekintlink, tobb szereplonek koszonhetd. Egyrészt a rajongoknak és
gyljtoknek, akik nemcsak lehetové tették a képregény tulélését a részvételi piac altal,
hanem segitettek megndvelni a képregények ¢lettartamat is (a megdérzés révén), emellett
jelezték azt, hogy jobb mindségli kiadvanyokra van sziikség, illetve sziikség van
ujrakiadasokra is, amelyek jellemzdéen madr tartosabb csomagolasban, graphic novel
formatumban jelennek meg. Masrészt azon alkotoknak, akik szerint a képregénynek
miuvészetté kellett valnia. Az alternativ vagy fliggetlen szcéna sikerének koszonhetden uj
tipust szerzOk (ndk, melegek, szines boriiek) jelentek meg, akik 0j torténeteket is hoztak
magukkal: a képregények egyre tobb emberrdl és egyre tobb emberhez szdélnak. A
tematikai szélesedés 1ényegében mind az 6t altalam vizsgélt képregényipari szegmensben
bekovetkezett, amit a dolgozatom 5. és 6. fejezetében részletesen is targyalok. Harmadrészt
a kiadoknak, akik keresik a tehetségeket, az ) hangokat (legyen ez a fOsodor vagy az
alternativ szcéna), illetve egyre jobb mindségli kiadvanyokat és egyre tobb presztizskiadast
forgalmaznak. Negyedrészt a tudomanyos életnek, amelynek elismerése nélkiill mindez
nem kovetkezhetett volna be: 6k szentesitettek ezt a statuszt. Nem véletlen, hogy szdmos
comics studies kutatdo (Beaty — Woo 2016; Singer 2018) esett vehemensen neki az
irodalmi-elitista irdnyzatnak amiatt, hogy az csak egy sziik képregénykéanont ismert el —

torz képet festve a médiumrol. Természetesen nem minden képregény egyforma, vannak
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kreativ, eléremutatd alkotdsok, szoérakoztatd miivek és kozhelyes darabok egyarant, de
minden irdnyzatnak €és zsdnernek megvannak a maga kiemelkedd alkotasai, és abban a
termékeny kozegben, amely ma az amerikai képregényt korbeveszi, minden nap sziiletnek
ujak.

Jenkins 0t pontban foglalja Gssze a képregényt 6vezd legfébb valtozasokat (2020,
11). Megvaltozott a képregény formatuma (flizet mellett konyv), forgalmazésa
(képregénybolt mellett konyvesbolt és konyvtar), az olvasokozonsége (az elkotelezett
képregényrajongdk [fehér tinédzserek és felndtt férfiak] mellett széles olvasokozonség
nem, kor és rassz tekintetében egyarant), kulturdlis statusza (népszerti kultira helyett
middlebrow [vagy midkult] statusz, amely valahol a popularis és a magaskultira® kozt
helyezkedik el) és miifajai (a szuperhdsképregények mellett széles miifaji skala, rdadasul
képregényekben egyre jellemzObb a mindennapi élet tematizalasa — amellyel Jenkins a
kotetében leginkabb foglalkozik). Ezt késobb két elemmel egésziti ki (2020, 41): a
tarsadalom képregényekhez vald viszonyulasa is megvaltozott (eldobhatd helyett egyre
inkabb tartdos formaként tekintenek rd), illetve a képregény narrativ struktarai is
megvaltoztak (egyre komplexebbé valnak, amit részben a nagyobb terjedelem tett
lehetdvé). Jenkins szerint a képregényeknek a formatum szintjén konyvekké, kulturalisan
pedig regényekké kellett valniuk, hogy elismerjék 6ket (2020, 5), és bar ez egy rendkiviil
leegyszeriisitd allitds (hiszen szdmos trendrdél nem vesz tudomadst, mivel a képregények
tobbsége ma sem konyv, €s a legkevésbé sem regényszeril), mégis van benne igazsag, mert
ez az Ujrapoziciondlds valoban hozzdjarult a médium szélesebb akadémiai és tarsadalmi
elismeréséhez.

Az elismerés iranti vagy ¢€s kiizdelem meghataroz6 elem a képregény torténete soran.
A friss comics studies munkdak (Singer 2018) szerint mara okafogyotta valt a képregényt
védelmiinkbe venni, am a képregény torténete megirhatd az elismerésért folyd kiizdelem
torténeteként is, ahogy azt Paul Lopes 2009-es Demanding Respect cimi munkajaban
teszi. A konyv azt mutatja be, hogy a képregénykiadas ipari szakaszat kdvetden, amikor
sem a médiumot, sem az alkotokat nem becsiilték meg, hogyan nétt meg a képregény

presztizse, az alkotoi pedig miként valhattak megbecsiilt, autonom szerzokke.

22 Bér szivosan él akadémiai korokben, én magam igyekszem keriilni ezt az értékhierarchian alapul6
populéris és magaskultira dichotémiat, ez itt Jenkins helyzetértékelése.
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3. Az ¢észak-amerikai képregény torténete Paul Lopes nyoman

Lopest az angolszasz képregény statusza érdekli, de gyorsan leszogezem, Lopes nem a
comics, hanem els@sorban a comic book® torténetét irja meg. Lopes a comic book
tarsadalomtorténetével foglalkozik. Egyszerre irja meg a hivatalos kultirdban elfoglalt
helyének torténetét (azaz azt, hogy a képregény milyen helyet tolt be a szélesebb
tarsadalmi diskurzusban), valamint a szubkultura torténetét (2009, xii). Emellett egyszerre
érdeklik a gazdasagi és a kulturdlis szempontok. Lopes elméletét (és az altala felvazolt
Osszefliggéseket) azért mutatom be részletesen, mert a dolgozatom részben az 6
megkozelitésének tovabbgondolasa. Lopes két szakaszra osztotta az amerikai comic book
torténetét, amelyek kozt a hatart a nyolcvanas évek kozepén huzta meg: indusztrialis korra,
amely soran az iparszerii gyartas logikdja a meghatarozo, és heroikus korra, amelyben az
alkotok heroikus kiizdelmet folytatnak a szerzéi autondmidért. A dolgozatomban amellett
érvelek, hogy mara egy harmadik korba léptiink, amelyet szerzdinek nevezek, ugyanis az
alkotok kiizdelme tobbnyire beérett, az angolszasz képregény szdmos valsag és 0jjasziiletés
utdn napjainkra egy nyitott, tematikailag sokszinii, miifajilag valtozatos és konnyen
hozzaférhetd médiumként intézményesiilt (mikézben most is szamos valtozas zajlik a
teriileten). Az alfejezet soran felvazolom Lopes kiinduldsi pontjat és megkozelitésének
egyediségét, majd roviden ismertetem a torténeti attekintésének véazat. Lopes
megkozelitése attdol markans, hogy megjelenik nala az igény egy olyan korszakolasra,
amely egyszerre veszi figyelembe a gazdasagi és a kulturalis szempontokat, mikdzben
alapvetden a szerzOi autondémiat helyezi a vizsgalata kdozéppontjaba. Azt tekinti at, hogy
mely tényezOk akadalyoztdk, és mely mozgalmak, csoportok, véltozasok segitették eld
vagy tették lehetévé a képregényalkotdk autondomiijanak megjelenését és elterjedését.
Lopes épp azt bontja ki részletesen, ami Gaudreault és Marion elméletében marginalis, a

médiumot 6vezd kulturalis, tarsadalmi és gazdasagi kontextust.

3.1. Az indusztrialis kor

Lopes tehat két korszakot kiilonit el az amerikai képregény torténetében: az indusztrialis
kort és a hdskort (2009, xiii-xvi). Utdbbi elnevezést Pierre Bourdieu-tdl kdlcsonzi, aki 4
miivészet szabalyaiban az utobbi jelzdvel jellemezte azt az iddszakot, amikor a 19. szdzad

masodik felében a francia irodalmi mezdben az irok megalkottdk az autondmia alapelveit

23 Lopes fogalomhasznalata nem szokvanyos: a kitetében a comic bookot nevezi médiumnak (élesen
elkiilonitve a comic striptél, amely azonban szerinte nagy hatést fejtett ki rd az animaci6 és a
ponyvamagazinok mellett [Lopes 2009, 2—17]). A graphic novelt viszont a comic book egyik
formatumanak tekinti (Lopes 2009, xvi).
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(Bourdieu 2013, 68—-133). A 19. szdzad végén a szerz6i autondmia visszatérd téma volt a
francia irodalomban, ahogy az 1960-as évektdl kezdve egyre gyakrabban az amerikai
képregényes szintéren is. Lopes szerint az 1980-es évekig tartott az amerikai képregény
indusztrialis (vagy ipari) szakasza, és ebben az évtizedben kezddédik annak hdsies kora™,
amelyben a szerzok autonomiat kovetelnek maguknak. Ezt a korszakolast kiegésziteném
egy ujabb szakasszal, amelyben napjainkban jarunk: szerzdi kornak nevezve azt, hiszen
mara beértek a Lopes altal regisztralt folyamatok, minden tekintetben sokkal nagyobb foku
autondmiat élveznek az alkotdk, mint barmikor korabban. A dolgozatomban 1ényegében
azt mutatom be, 1) hogy a Horkheimer és Adorno altal 1947-ben leirt kultaripar (2011,
153-207) sajatossagait magan hordozé korai képregényipar® miként alakult 4t a médiumot
ovezo valtozasok hatasara (példaul azaltal, hogy tomegmédiumbol niche médiumma valt),
2) hogy miként vivtak ki a képregényalkotok egyes képregényipari szegmensekben a
szerzO1 autondmiat, masokban annak magasabb fokat, valamint 3) hogy mi jellemzi 2010
Ota az amerikai képregényeket — mindennek az alapjait pedig ebben a fejezetben fektetem
le. Horkheimer és Adorno kapitalizmuskritikaja®® valdjaban csak egy pillanatképet ir le, és
az altaluk felvazolt kultiripar egyes jellemz6i ugyan ma is jelen lehetnek, de a kulturipar
drasztikusan 4talakult az azéta eltelt idoben: ezeket az 4talakulasokat mutatom be a
képregényipar teriiletén. A képregény ugyan a kultGripar gyermeke, hiszen ebben a
kozegben sziiletett (vagy legalabbis intézményesiilt eldszor), &m folyamatosan valtozott a
tarsadalmi, a kulturélis és a medialis kornyezetével egyiitt, igy az amerikai képregényipar a
21. szazadra egy dinamikusan megujuld, magas foku miivészeti autondmiat és kreativ
szabadsagot kinald kultiripari szegmenssé valt.

Az indusztridlis kor Lopes szerint az 1930-as évek kozepétdl (az elsé comic book
kiadvanyok megjelenésétdl) az 1980-as évekig tartott. Itt jott létre az a logika, amely még
ma is jelen van a comic book piacon: a képregényipart a profit hajtja, igy a kiadok szdmara

értékes képregény az, amelyiket el tudjak adni. Lopes azért nevezi ezt indusztridlis kornak,

24 Nem véletleniil hasznalom a magyar forditas héskora (Bourdieu 2013) mellett a hdsies (vagy heroikus)
kort is: az angol kiadas (Bourdieu 1996), amely alapjan Lopes dolgozott, ugyanis a heroic jelz6t
hasznalja, amely hésiest jelent. A magyarban a heroic age forditdsa h6skor, am a hésies kor egy
arnyalatnyival kifejez6bb forditasnak tiinik, mert kevésbé altalanos vagy aluldefiniélt. A hésies kor nem
egyszerlien a nagy kiizdelmek id6szakat takarja, és nem a hos(6ke)t emeli a k6zéppontba, hanem a hésies
kiallasra is vonatkozhat, ezaltal az énall6sagért folytatott kiizdelem jelz&je is lehet, ahogy Lopes is
hasznalja.

25 Bar Horkheimer és Adorno elsGsorban a film és a radi6 kritikajat adja, a képregényt egyetlen alkalommal
emlitik esszéjiikben (2011, 173).

26 A neomarxista Horkheimer és Adorno gondolatai titt6rének szamitottak 1947-ben, &m mai szemmel
rendkiviil ideologikusak és szamos tekintetben elavultak, hiszen a tarsadalom, a medidlis kornyezet és a
kultdra is drasztikusan atalakult a 20. szazad kozepe 6ta. Ennek ellenére szovegiik korrajzként, a korabeli
allapotok kritikdjaként maig izgalmas, és hatasa a kritikai kultirakutatdsra elvitathatatlan.
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mert nincsenek mas szempontok, csak az ipar igényei: az, hogy a képregény miivészeti
forma, fel sem meriilt, az anyagi siker az egyetlen mérce. A korai indusztridlis korban a
mennyiség ¢s a sebesség voltak az elsddleges szempontok mind a kiadok, mind az alkotok
szamara, nem a muvészeti érték. Minél rovidebb id6 alatt minél tobb kiadvannyal
eldrasztani a piacot a minél nagyobb bevétel reményében (Lopes 2009, 2). A piaci logika
tehat feliilirt minden mdas szempontot, a szerzOket nem becsiilték meg, jellemzden
bérmunkaban (work-for-hire modellben) dolgoztattdk, akik — részben a munka
presztizsének hidnya miatt — sokszor anonim moddon vagy alnéven publikaltak. A
képregény az elsd évtizedekben javarészt szamos ird €és rajzold egyiittes munkaja, akik
kizsakmanyold koriilmények kozott dolgoztak. A kiadok jellemzden nem ismerték el az
egyéni teljesitményt: mivel folyamatosan cserélddtek az irok és a rajzoldk, nem is tiintették
fel oket. Barkit lecserélhettek, mas projektre tehettek, olykor pedig a készitdk kerestek
jobb munkét maguknak. A kiadok részérdl igy eleve nem is volt értelme feltiintetni dket
(Lopes 2009, 12—15). Tehat sem a tarsadalom (amelynek éles bizonyitéka az 1950-es évek
képregényellenes hadjarata), sem a munkaad6 nem becsiilte meg az alkotokat.

A korszakban piacra 1épd kiadokat csak a profit hajtotta, igy amikor egy miifaj
sikeresnek bizonyult, mindenki az aktualis trendet kezdte el masolni. Emiatt a képregény
torténete ebben az idészakban a zsanerrobbanasok torténete is. Miutdn a National (a
késdbbi DC Comics) megjelentette Supermant 1938-ban és Batmant 1939-ben, felfutott a
szuperhdszsaner (1943-ban mar 36 kiad6 adott ki szuperhdsképregényt [Lopes 2009, 22]).
A vilaghaborit kovetden ezek csaknem teljesen eltlintek, de mas miifajok (tinédzser,
romantikus, western, horror, sci-fi, biiniigyi €s mas zsanerek) hasonlé robbandsokat
produkaltak. Ez a logika a Comics Code megjelenése utan sem tiint el (bar sok miifaj
megsziint vagy marginalissa valt): a hatvanas évek elejének 1) szuperhdsrobbanésa (a DC
akkor jol futd szuperhdsképregényeinek hatdsara a Marvel is elarasztja ilyenekkel a piacot)
is jol illusztralja a képregényipar ezen sajatossagat.

A kiadoknak végzett bérmunka (az alkalmazotti viszony ritkasdgszamba ment) miatt
a szerzOi autondémia hianyzott a teriiletrdl, emiatt Lopes a kor alkotoit a craftsman (iparos,
mesterember) szoval jellemzi, nem miivészként irja le (2009, xiv-xv). Sok autodidakta,
munkasosztalybeli fiatal (majd ebben a kdzegben megoregedd) alkotd jellemezte ezt az
id6szakot, akik kevés pénzért dolgoztak rossz koriilmények kozott, a munkdjuk
tulajdonjoga pedig a kiadoké volt (Lopes 2009, 2). Az indusztridlis kor kozepéig a
képregény tomegmédiumnak szamitott, a képregénypiac folyamatos és gyors novekedést

produkalt. Utana viszont valsagok sora (mint a kordbban targyalt képregényellenes hadjarat

58



vagy a forgalmazasi nehézségek) kovette egymast, amely sziikségessé tette a gazdasdgos
mikodést, igy az ipari szemlélet csak lassan valtozhatott meg.

Mar a hatvanas években megjelentek az elsd repedések az indusztrialis kor mitkodési
logikajan. A szerz6i autondmiaért folytatott kiizdelem ugyanis nem az 1980-es években
kezd6dott, hanem mar ebben az évtizedben tobben kétségbe vontdk a képregényipar
miikodésének szabalyait. Egyrészt a rajongdk, akik szamara a képregény nem egy
egyszeri, eldobhatd fogyasztasi cikk volt, hanem fontos szerepet toltott be az életiikben.
Emiatt figyelemmel kovették a szamukra kedves alkotok munkéssagat, igy mar ebben az
évtizedben megjelennek a teriiletet maig athatd sztarkultusz elsé csirdi. A rajongoi
kozosségek is egyre nagyobb figyelmet szenteltek az alkotoknak, €s a Marvel is egyre
jobban reklamozta a szuperhdsképregényei szerzoit, mint Stan Lee a képregényfiizetek
paratextusaiban — Bullpen Bulletins, levelezési rovat stb. (v0.: Fingeroth 2020). Az
underground képregény (comix) pedig szembement azzal az elvvel, hogy az anyagi siker
legyen egy képregény értékének egyetlen mércéje, és bebizonyitotta, hogy nem csak
konnyed tartalmak kaphatnak helyet egy comic book oldalain (Lopes 2009, xiii). Ez a kettd
ekkor még kiillon mozgalom volt, amely csak a nyolcvanas években kapcsolodott 0ssze
(Lopes 2009, xiv).

A rajongok megvaltoztattdk az alkotok statuszat: a miivészeket tekintették a {6
szerzOknek, igy megjelentek a médiumot maig jellemzd sztarrendszer kezdetei. A rajongdk
tehat — a kiadokkal ellentétben — elismerték az alkotokat. Ebben az idszakban a rajongok
egy része azon munkalkodott, hogy a korabban anonim alkotokat nevesitsék, érdemeiket
elismerjék (Lopes 2009, 96; Smith 2012, 180). A korai rajongok koziil keriiltek ki az 1j
alkotok is, akik mar megbecsiilték a médiumot, €s a maguk szdmdra is megkovetelték a
megbecsiilést (Lopes 2009, 91-92). A rajong6 tipusit szerzOk (fan-artists) az elvart
megbecsiilést a késd indusztridlis korban még tobbnyire nem kaptdk meg: tovabbra is az
elismerés hidnya, rossz koriilmények és alacsony fizetés volt a jutalmuk a kiadoktol (Lopes
2009, 92). Mindenesetre valami megvaltozott: a rajongo tipust szerzok szamara mar fontos
volt az Onkifejezés, akkor is, ha a régi karaktereket kellett Gjragondolniuk (azaz sajat
képiikre formélniuk), akkor is, ha 0j alkotisokat készitettek. Ok mar megbecsiilték és
szerették a képregényt (Lopes 2009, 97). Korabban tehat sok autodidakta alkoto jellemezte
a képregényipart, akiknek ez csak egy megélhetési lehetdség volt. A hatvanas évek végétol
kezdve azonban megjelennek a jobb végzettségli, a médiumot értékes miivészetnek tekintd,
elkotelezett alkotok. Ez a generacid6 mar nem anonim iparosként (egy ipari termék

eloallitojaként) tekintett magara, hanem egy népszerii miivészeti forma alakitojaként. Mas
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attitidot, hozzaallast képviselt: ez nemcsak egy munka volt a szdmara, hanem mélyen
elkotelezodott a képregények irant. Ezek az alkotok revitalizaltdk a médiumot (Lopes
2009, 97), bar ennek gyiimolcsei csak évtizedekkel késobb értek be. A munkakoriilményeik
ugyan valtozatlanok maradtak, am &ltaluk megjelent a miivészi ontudat a képregényipar
fésodraban (Lopes 2009, 98).

Az iparszerl termelési logikat egy masik csoport is megkérddjelezte: az underground
alkotok egészen mas szemléletet képviseltek. Az underground comix lényegében egy
ellenkulturdlis mozgalom, amely kizardlag felndttek szamara készitett radikalis, explicit,
politikus ¢és tarsadalomkritikus képregényeket. Az underground szerzok elvetették a
mainstream konvencidit és szabalyait, hittek a szerzdéi Onkifejezésben és az alkotoi
autonomiaban (kevés kollaborativ. munka jellemezte ezt a szegmenst, persze
antologiakiadvanyok léteztek). Felvetették, hogy a képregény is ugyanolyan miivészeti
forma, mint a tobbi (Lopes 2009, 75). Ez a lazadds azonban csak félig bizonyult
sikeresnek: megvalosult a teljes alkot6i szabadsag, am ez a szegmens is iparszerii keretek
kozott miikodott. Akadtak ugyan szerzoi kiadasok, de a kiadvanyok tobbségét underground
kiadok (San Francisco: Print Mint, Apex Novelties, San Francisco Comic Book Company,
Rip Off Press, Last Grasp Eco-Funnies; Chicago: Bijou Enterprises; Milwaukee: Krupp
Comic Works) forgalmaztak (Lopes 2009, 77), és a kor ellenkulturdlis mozgalmai altal
fenntartott head shopokban, lemezboltokban és mas alternativ iizletekben terjesztették
(Lopes 2009, 78), ugyanis a hagyomanyos kereskedelmi csatorndk az explicit tartalom
(nyilt szexualitas, erdszak, droghasznalat dbrdzolasa) miatt elérhetetlenek voltak szamukra.
Az underground piac méretét tekintve egyaltalan nem volt kicsi. Tobb szaz kiadvany jelent
meg évente, atlagosan 20 ezres példanyszamban. Az underground kiaddk gyakran alig
birtak kielégiteni az igényeket: a Zap Comics (a Robert Crumb 4ltal inditott képregény-
antologia) 1972-ben egymillio feletti példanyszamban fogyott, mig Denis Kitchen Krupp
Comics Work kiaddja 1973-ban tobb mint egymillié képregényt adott el (Lopes 2009, 78).

Az underground is iparszerlien miikodott, igy akadtak fesziiltségek a kapitalista
kiadok és a libertaridnus alkotok kozott. Itt is fontos a profit, am a kiadok jellemzden
jobban bantak az alkotdkkal: ugyanugy oldalszamra fizették 6ket, mint a fésodorban, de
megtarthattak a munkajuk szerzodi jogait, és az Gjranyomdsok utan is ijra megkaptak az
oldalarat. Ennek ellenére 1éteztek konfliktusok: egyes underground szerzok sajat kiadokat
grundoltak, kollektivakba tomoriiltek, és még sajat érdekvédelmi egyesiiletet is 1étrehoztak
(United Cartoon Workers of America). Utobbi elérte, hogy bérminimumot vezessenek be

az underground kiadok (Lopes 2009, 79).
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Az underground alkotok azonban nem tudtdk atformalni az amerikai képregényt,
ugyanis ez az alternativ képregényipar és -piac szinte azonnal elsiillyedt, amint lathatova
valt a nagykozonség szamara. Az underground lathatova valasa leginkdbb Robert
Crumbnak koszonhetd. A New York Times Magazine 1972-ben irt réla, valamint a Fritz, a
macskabol késziilt animacids film is tobbek szdmadara lathatova tette (Lopes 2009, 79).
1973-ban hirtelen omlott 0Ossze a piac: mivel az obszcén tartalmak egyre
¢észrevehetobbekkeé valtak és ezaltal fenyegetonek tlintek, kitijult az underground irdnyzat
kortil a képregényt kordbban dvezd moralis panik. A hatosdgok felléptek az underground
képregények ellen: elkezdték elkobozni és bezuzni Oket, illetve letartdztatni azokat, akik
ezeket arultdk (Lopes 2009, 85). A head shopok jelentds része ettél kezdve nem
forgalmazott underground képregényeket (Lopes 2009, 86), és a tobbségiik egyébként is
bezart az évtized sordn, igy piac nélkiil maradt az underground comix. Egyesek az 1970-es
években megjelend képregényboltokban helyezték el a kiadvanyaikat, de ezek az 1j
(sokszor szerzodi kiadasu) alkotasok margindlis jelentoségliek maradtak, az underground
mozgalom sikere tehat rovid €letlinek bizonyult.

A kiépiilo direct marketnek (azaz a képregényboltok halozatdnak) koszonhetOen
egységesebbé valt a képregényes szubkultira (hiszen mind a fésodorbeli, mind az
alternativ képregényekhez itt férhettek hozza az olvasok, akik ezéltal elkiiloniiltek a
sz¢lesebb kozonségtdl, amely szdmdra a képregény lathatatlannd valt). Ez a kozeg
fokozatosan leszamolt az iparszerli szemlélettel (hiszen ez mar inkdbb egy niche vagy
szubkulturalis piac, amelynek masok a miikddési elvei, mint a tomegmédiumok nagy
kereskedelmi piacainak), felemelve és eldtérbe helyezve az alkotokat. A kiadok ezen a
beszlkiilt piacon kénytelenek voltak teret engedni a rajongok igényeinek és értékelési
szempontjainak (Lopes 2009, xviii). A koriilrajongott alkotok persze elsdsorban a
szubkultaran beliill szamitottak sztdroknak, kevesen tudtak ismertté valni a képregényes
kozegen tal, am felismerve a sajat jelentdségiiket és értékiiket, sokan ujratargyaltak a
pozicidjukat/szerzOdésiiket a kiadokkal (megjelentek a DC-nél és a Marvelnél is a
tiszteletdijak: ha egy képregény jo eladdsokat produkalt, a profit egy kis szdzalékat
megkaptédk az alkotok [Hionis — Ki 2018, 550]). A szerzék lehetOségeit bdvitette az is,
hogy a direct market lehetové tette, hogy 1j, kis, fiiggetlen kiadok jelenjenek meg a piacon
(mivel az eldrendelések révén biztos, kalkulalhatdé bevételi forrashoz jutottak, hiszen a
kockazatot atvallaltdk a viszonteladok), igy az évtizedeken keresztiil egyre kevesebb
szereplOs teriilet az 1980-as évektdl 1) belépokkel gazdagodott, szamos 1) lehetdséget

kindlva az alkotok szdmara, amely révén jobb alkupozicioba keriiltek. A korszakot az
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alkotok autondmidjanak (és a szerzdi tulajdont képregényeknek) a folyamatos térnyerése
jellemzi, a miivek ennek koszonhetéen mind miifajilag, mind tartalmilag, mind stilusukban
egyre szélesebb skalan mozognak. A képregényeket egyre komplexebb torténetvezetés €s
egyre felndttebb tartalom jellemezte. Az, hogy megvaltozott a képregényipar logikédja, nem
véletlen, hiszen ebben az iddszakban mar csak harom régi nagy kiad6 tudott fennmaradni
az indusztrialis korbol: a Marvel, a DC ¢és az Archie Comics (Lopes 2009, xv), az 0j kiadok
pedig egyre nagyobb teret engedtek a szerzoknek. Az Image Comics, amelyet hét, a
Marveles pozicidjaval elégedetlen rajzold alapitott 1992-ben, példaul csak a
forgalmazasban segiti a szerzoket, az alkotdsok jogai az alkotokndl maradnak. A kiadd
sikerét a képregényiparban kiépiild sztarrendszer tette lehetévé (ezt részletesen is
targyalom a 3. és az 5. fejezetben).

Lopes nem kizardlag a szerzdi autonomiért folytatott kiizdelmet irja le: azért is
nevezi hosies kornak az 1980-as években induld iddszakot, mert az alkotdk, kiaddok és
rajongdk heroikus erdfeszitéseket tettek azért, hogy a képregény az allandd valsagok
kozepette fennmaradjon. Mindezek mellett a képregényesek a hidnyzo elismerésért is
kiizdottek, hogy a médium elfoglalhassa a helyét a tobbi miivészeti ag kozott (2009, xv).
Ez a kiizdelem részben kulturdlis sajatossdg, mas kulturdlis valtozatok esetében a
képregény szélesebb tarsadalmi tdmogatottsagnak orvendett: a BD francia nyelvteriileten
joval hamarabb kanonizalodott elismert mivészetként, és erds akadémiai hattérrel
rendelkezik, a mangat Japanban pedig elismeri €és megbecsiilli a nagyk6zonség,
tomegmédium statusza nem kérddjelez6dott meg. Az amerikai képregény olyan dolgokért
kiizdott tehat, amelyekkel mas kulturdlis valtozatok rendelkeztek: az akadémiai
elismertségért €s a nagykozonség kegyeiért. Az elébbi kiizdelmet mara sikeresnek
mindsithetjiik (Singer 2018), az utobbit kevésbé, de a képregényipar niche statusza igy is
stabilizalodott az elmult évtizedekben. Ezek a kiizdelmek napjainkra tehéat tobbnyire
lezarultak (Lopes monografidja 2009-ben jelent meg), ezért is vetem fel azt, hogy az
amerikai képregény (€s nem csak a comic book) azdta 0 korszakaba Iépett: a szerzoi
korba. Ennek a jellegzetességeit mutatom be részletesen a disszertdciomban. Eldszor
azonban tekintsiik at, milyen kiizdelmek és megujuldsi folyamatok zajlottak a heroikus

korszakban.

3.2. Egységesiilo piac, két mozgalom — Az amerikai képregény heroikus kora

Az 1980-as évekre az amerikai képregénypiac egységessé valt, a képregényboltok halozata

fokozatosan atvette a hirlaparusi terjesztés helyét. 1982-ben a Marvel eladasainak fele
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ebbdl az 1970-es évek Ota folyamatosan boviild szegmensbdl szarmazott (Lopes 2009,
100). Az évtized végére a képregények mar csak mutatoban voltak jelen a hagyomanyos
hirlappiacon. A rajongéi piac 1993-ra érte el a fejlddési csucsat: ekkor koriilbeliil 9150
képregénybolt 1étezett (Lopes 2009, 110). Ez a zart piac évtizedekre meghatarozta a
képregény fejlodését és az alkotok lehetdségeit (akadtak ugyan kitorési kisérletek, de az
ezredfordulod elott ezek legfeljebb ideiglenes sikereket hoztak). A direct marketre sok 1j,
kis, fiiggetlen kiado 1épett be, sot, egyesek szerzoi kiadasu képregénnyel is a kozonség elé
allhattak, amennyiben sikeriilt meggydzniiik az iizletek tulajdonosait, hogy vegyék be a
munkéjukat. Ez az 10j, egységes képregénypiac egyszerre szolgalta ki a fésodorbeli
zsénerképregények rajongoit, akiknek koszonhetéen ez a szubkulturdlis piac eleve
1étrejohetett, illetve a fiiggetlen €s alternativ képregények olvasoit, akiket a fokozatosan
marginalizdlodé (de legfeljebb niche) médium hatarteriiletei érdekeltek, igy duplan
marginalizdlodtak (még a képregényolvasok kozott is egyfajta alternativ szubkulturat
alkottak). Ezen csoportok kozott természetesen 1étezett atjaras, de mindkettdnek volt olyan
keménymagja, amely a masik tipusu képregény eldl teljesen elzarkézott. Az alternativ
képregényesek gyakran hangoztattdk ellenérzéseiket a fésodorbeli zsdnerképregényekkel
kapcsolatban, azt azonban fontos kihangstlyozni, hogy az alternativ képregények a
foésodorbeli képregények rajongdi, valamint a gylijték ereje nélkiill nem tudtak volna
fennmaradni: az ezek altal létrehozott és fenntartott piac tette lehetdvé a tulélésiiket,
miutdn az underground képregényipar Osszeomlott (Lopes 2009, 104). A képregény
vasarloinak tobbsége tinédzser és felndtt férfi volt, a ndi vasarlok szamarol nincsenek
pontos adatok, de a becslések jellemzdéen 5 ¢és 10 szdzalék kozé teszik az aranyukat a
képregényolvasok kozott (Lopes 2009, 104). Ez a szlikiilés annak is kdszonhetd, hogy
eddigre csaknem eltlintek a gyerekképregények, illetve azok a zsdnerek, amelyek a ndk
szamara is izgalmasak lehettek volna (bar az Archie adott ki szdmukra is képregényt —
ilyen volt a Veronica vagy a Sabrina, The Teenage Witch), a szuperhOsképregények vilaga
pedig ebben az idészakban kivaltképp maszkulinnak szamitott.

Ezen az egységes piacon azonban kiilonféle meghjulési stratégidk léteztek, mert az
egyes szegmensek mas lehetdségekkel birtak. A fésodorban eddigre nyilvanvalova valt,
hogy a szerzok felértékelddtek, sokszor 6k voltak az eladdsok motorjai. A fésodorbeli
kiadok bevontdk a szerzOket a marketingbe, sot, egyes esetekben fel is tiintették Oket a
boritén (akar a cimben, mint a DC a Frank Miller's Ronin esetében 1983-ban). Eleinte ez
csak néhany miinél (mint a Marvel Graphic Novel-sorozat) tortént meg, a kilencvenes

években azonban mind a DC-nél (1993-t61), mind a Marvelnél (1997-t61) altalanossa valt
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ez a jelenség. A miivészi ambiciok eddigre a képregény fésodraban felszinre tortek: az uj,
rajongd tipusu szerzok, illetve a brit képregényhagyomany, valamint az alternativ
képregények feldl érkezd alkotok elkezdik feszegetni €s kitolni a mainstream zsanerek
hatarait. Ebben a szegmensben minden tipusi megujulas a zsanerképregények keretei kozt
zajlott. Lopes ezt a megujulasi metddust ponyvastratégianak (pulp strategy) nevezi (2009,
111). Az 0j szerzOk dekonstrualjak a szuperhds figurajat, st magat a miifajt is, uj zsdnerek
tinnek fel, a popularis képregények mondanivalo, tartalom és grafikai stilus tekintetében
egyarant valtoznak, érettebbé valnak. A fdésodorbeli képregények alapvetden realista
abrazolasmodjaval szemben tobben egyedi utakat keresnek, egyre jobban igyekeznek
kihangsulyozni a sajat szerz6i jegyeiket, sajat stilusukat (jo példa Bill Sienkiewicz vagy
Frank Miller, akik markans vizualis stilusa eliitott az addigi hagyomdanytél). Ez a
ponyvastratégia nem csupan a DC és a Marvel sajatja, sok 0j kisebb kiadé (mint a Dark
Horse vagy az Image Comics) ugyanezzel probalkozik. Viszont utdobbiaknal mar nagyobb
jelentdséget kap a creator-owned hozzaallas: a képregények jogai a szerzd tulajdonaban
maradnak. Az Image 100 sz4zalékban creator-owned, a kis f8sodorbeli kiadok tobbsége
azonban franchise-képregényeket is forgalmaz. A szerzok, amennyiben elégedetlenek a
bérmunkaval, a kreativ szabadsag és a miivészi autondmia nevében mas kiadot kereshetnek
maguknak. Ebben az id6szakban csak kevés alkotonak (mint Alan Moore, Frank Miller,
Neil Gaiman, Todd MacFarlane) sikeriil fliggetlen szerzoként is sikeresnek maradni, &m az
ezen Uttdrok altal bejart Ut az ezredfordulod utan tipikus péalyanak szamit, ahogy erre az 5.
fejezetben részletesen is kitérek. Az emlitett szerzok fiiggetlen alkotoként is tobbnyire a
zsdnerképregények keretei kozt maradtak, a ponyvastratégia tehat az alkotdk statuszatol
fliggetleniil jellemezte ezt a szegmenst. A kiadok egyes népszerti alkotasokat graphic
novelként nemcsak a képregény-, hanem a konyvpiacon is forgalmaztak, ami eldkészitette
a képregényt arra, hogy a peremmédium statuszabodl visszatérhessen a kultura fésodraba.
Mig a fésodor a zsanerképregényeket vitte el 01j irdnyba, az alternativ vagy fliggetlen
képregényes szegmensben mas stratégia is 1étezett. Itt is jelen volt a ponyvastratégia: sok
alkoto készitett zsanerképregényeket szerzdi kiadasban vagy fliggetlen kiadoknal. Ezekre
jellemzd, hogy a fésodorndl is szélesebb tematikai, miifaji és vizudlis skalan mozogtak.
Azonban megjelent egy masik hozzaallés is, amelyet Lopes alternativ stratégidnak nevez
(2009, 126). Ezt egyfajta képregényes avantgardként irja le. Az alternativ megujulasi
stratégiat kovetd alkotok az Art Spiegelman nevéhez kothetd Raw antoldgia (1980-1991),
illetve a 1990-t61 mikoédd Drawn & Quarterly koril csoportosultak. Jellemzden

irodalmi(as) képregényeket készitettek, amelyek sokszor a mindennapi életet tematizaltak
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vagy oOnéletrajzi ihletéstieck voltak. Ebbdl latszik, hogy a fiiggetlen képregények
kifejezetten széles skalan mozogtak: voltak, akik a bevett miifajok keretében alkottak
(ponyvastratégia), voltak, akik az underground szellemiségét vitték tovabb (alternativ
stratégia), illetve a két megkdzelités akdr szabadon keveredhetett is. K6z0s azonban
ezekben az alkotokban, hogy a mainstreamen kiviil mozogtak, illetve hogy kiemelten
fontos szdmukra a szerzdiség, a szerzoi vizid (emiatt ritkasagszdmba mentek a kollektiv
munkak, amelyek az indusztridlis kor ota jellemzOek az angolszasz képregényre). Az
alternativ képregényeket két elképzelés hatja at: a teljes miivészi szabadsag (6nkifejezés,
onallé munka) képzete, és az, hogy a képregény mint miivészeti forma olyan potenciallal
rendelkezik, amit még kozel sem aknéaztak ki. Az alternativ szcéna nemcsak a fésodorral,
¢s annak szabalyaival szallt szembe, hanem a képregényes szubkultira (fandom)
sajatossagaival is. Bar a fehér, heteroszexudlis férfiak tették ki az olvasok tobbségét,
mégsem csak szamukra irtak: az alternativ képregények lehetdséget adtak a ndi, fekete,
illetve meleg alkotoknak is. Ezen szerzOknek koszonhetéen megindult a képregények
tartalmi diverzifikacidja (Lopes 2009, 121-122). Az alternativ mozgalom célja az volt,
hogy atformalja a képregényes szinteret, a képregényre olyan inkluziv médiumként
gondolt, mint a kdnyv vagy a film, és ugyanazt a sokszintiséget akarta megteremteni ezen a
teriileten is (Lopes 2009, 123). Lényegében a médium ujraintézményesitését tlizték ki
célul. Ez azonban hosszl ideig falakba {itk6zo6tt, ugyanis a fésodor rajongdinak jelentds
része az emlitett szilk demografiai csoportba tartozott (fehér heteroszexualis tinédzser €s
feln6tt férfiak), amelyet nem kiilondsebben érdekelt az alternativ képregények tartalma. Az
alternativok egy része nem érte el a potencidlis célkdzonségét a képregényboltokon
keresztiil. A 6 problémajuk tehat az volt, hogy nem tudtdk ndvelni az olvasoik szdmat.
Ennek okit a fdsodor rajongdinak érdektelensége mellett abban lattdk, hogy a
képregényeket nem ismeri el a szélesebb kdzonség, igy nem tudjak a miiveiket mas piacon
forgalmazni (Lopes 2009, 127). A graphic novel formidtum a mainstream sikerek
(Watchmen, The Dark Knight Returns) révén egyesek alternativoknak is biztositott
lehetdséget a képregényboltokon thl, de ez nagyon kevés alkotot és kiadvanyt jelentett: a
Maus sikere inkabb kivétel volt, mint trend. A kezdeti lelkesedés kdvetden az 1990-es évek
elejére szinte nem maradt olyan konyvkiadd, amely forgalmazott volna képregényt
konyvesboltban. Az alternativ ¢és fliggetlen képregények tobbsége visszaszorult a direct
marketre. A fiiggetlen képregénykiadok el6tt bezarult ez a szegmens (Lopes 2009, 133).

Az alternativ alkotok kétféleképpen probaltak kitorni a szamukra kialakult
csapdahelyzetbdl: egyrészt megprobaltak elhatarolodni a popularis képregényektol
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(sokszor azok — valamint a kozonségiik — ostorozasa révén), magukat valami masként,
komolyabb, érettebb, irodalmi, miivészeti mozgalomként poziciondlva (a bels6 ellentétek
minden korlatozott termelési mezdben feliitik a fejiiket [Bourdieu 2013, 261]). Masrészt
meg akartak valtoztatni a képregény megitélését: emogott az az elképzelés huzodott, hogy
amennyiben a nagykozonség véleménye, megitélése megvaltozik a képregénnyel
kapcsolatban, akkor nagyobb kozonséghez juthatnak el, nagyobb piacra taldlhatnak a
miiveik. A képregény Ujrapozicionalasban Lopes szerint fontos munkak voltak azok,
amelyek a médium mitkddésére hivtak fel a figyelmet. Ilyenek példaul Will Eisner Comics
and Sequential Art (1985) és Graphic Story Telling and Visual Narrative (1995) cimii
miivei (Eisner 2008a; 2008b), amelyekben ©6nall6 miivészeti formaként mutatja be a
képregényt. Fontos kiemelni Scott McCloud A képregény felfedezése (1993), Reinventing
Comics (2000) és A képregény mestersége (2006) cimii koteteit (McCloud 2000; 2007;
2008), amelyekben a képregény médium miikddését és lehetdségeit targyalja (Lopes 2009,
129-130).

Az ezredfordulod eldtt az alternativok semelyik kitorési kisérlete sem volt (tartdsan)
sikeres, viszont kiépitettek egy szlik (am stabil) olvasotabort. Kellemetlen mellékterméke
az alternativok Ujrapoziciondldsi kisérletének, hogy behoztdk a magaskultara/populdris
kultara dichotomidt a képregények teriiletére (amit aztan — ahogy jeleztem — az Oket
felkarolo kutatok is reprodukaltak), meghonositva egyfajta sznobizmust vagy elitizmust a
képregénykultaran beliil (a maguk izlését helyezve az izléshierarchia csucsara — ebben az
értelemben nem sokban kiilonbozve az altaluk lenézett rajongoktol, akik jellemzden
ugyanezt teszik). Az elhatdrolodasi kisérlet felszinre hozta, hogy kiilonféle izléskozosségek
l1éteznek a képregénykulturan beliil. Ennek eredményeként a képregény korabbi egységes
(negativ) megitélése (egy idore) kettévalik: egyes alkotokat és miiveket elismernek,
masokat nem, €s ezt az alternativ kanonizaciét szdmos comics studies alkot6 is magaéva
teszi (Lopes 2009, 148-149). Ez ekkor még visszaiitott: az alternativok elidegenitették
maguktol a képregényolvasok jelentds részét, viszont (egyeldre) nem sikeriilt a szélesebb
piacot sem meghdditaniuk. Lopes szerint ez a kisérlet azért volt kontraproduktiv, mert
eddigre a szocioldgiai kutatdsok ramutattak: az amerikai értelmiség kulturalis fogyasztasat
tekintve mindenevd, és nem ilyen szempontok alapjan valogat. Az alternativok egy olyan
dichotémiat (magas — populdris) elevenitettek fel, amely Amerikaban eddigre jelentdségét
vesztette (2009, 186). Singsen is karosnak tartja azt a jelenséget, hogy egyesek
(képregényesek, ujsagirdk, comics studies szerzOk) azzal akartdk megteremteni az

alternativ képregények presztizsét, hogy mas képregényeket ragalmaztak és bélyegeztek
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meg olyan kifejezésekkel, hogy azok gyerekesek és iizleti érdekbdl késziilnek, mikozben
ok felnétteknek sz616 mivészetet miivelnek (2014, 187—-188).

Az angolszasz képregényipar megujulasi nehézségeit jol illusztralja, hogy egy masik
kulturalis valtozat, a manga sikere nyitotta meg eldtte azokat az ajtokat, amelyeken egy
évtizede csaknem hidba dorombolt. Az ezredforduldn a direct market éppen mély godorben
volt, a graphic novel piac pedig (az eldzetes varakozasok ellenére) nem alakult ki. Négy 1j
trend azonban lokést adott a képregénynek (Lopes 2009, 151). Egyrészt megjelent az
amerikai kdnyvesboltokban a manga (amit kordbban csak a direct market forgalmazott), és
ez hamar népszeriivé valt, sok, 1j, fiatal és ndi olvasot hozva a képregénynek. A manga
pedig eldkészitette a terepet ahhoz, hogy tobb mainstream és alternativ képregény 1épjen
be a konyvesbolti graphic novel piacra. Masrészt a graphic novel formatum felfutasa révén
a konyvtarosok és tanarok elkezdték felkarolni a médiumot, hiszen ebben lattak a fiatal
olvasok meg- (vagy vissza)nyerésének kulcsat. A képregények kiilon részleget kaptak a
konyvtarakban, valamint bevontdk Oket az oktatdsba. Harmadrészt (részben az el6zd két
trend kovetkeztében) lassan beért az alternativok munkaja, hogy elismertessék a médiumot.
Negyedrészt a nagy mainstream kiadok a licencek értékesitésén keresztiil (filmek,
sorozatok révén) ujultak meg, igy a képregényes tartalmak egyre tobbek szdmara valtak
lathatova.

A képregény médium hosszu 1d6 6ta eldszor ért el tdomegesen 0 olvasdkat, aminek
kovetkeztében egyes alternativok is mainstream sikereket értek el. A manga ekkor még
magasabb eladasokat produkalt a konyvpiacon, mint az amerikai képregény (Lopes 2009,
156). A kétezres évek kozepén a manga felelt a konyvesbolti graphic novel eladasok
kétharmadaért (Aoki 2021). Ez jdl jelzi, hogy lett volna igény mas tipusu tartalmakra, mint
amit a kiadok kinalni tudtak. Sok fiatal és sok nd kezdett el mangat olvasni, amely rdmutat,
hogy az amerikai képregényipar miért volt képtelen a belsé megujulasra. A direct marketre
bezark6z6 kiadok (beleértve az alternativok egy részét is) nem tekintett til a fehér
férfiakon és a kedvenc miifajaikon. A manga képében egy kiilsé eré adott l6kést az
amerikai képregényiparnak, és nyitotta meg a konyvpiacot a képregény eldtt (Lopes 2009,
157). A képregény ezredforduld utani hirtelen sikerét latva Lopes felveti, hogy a probléma
az 1990-es években nem annyira a képregény elismerésével lehetett, azaz nem a kulturalis
ellenallést kellett lekiizdeni, hanem a direct market korlatait. A képregény a nagykozonség
szdmara lathatatlan volt a rajongo6i piac miatt (2009, 187), azaz hidnyzott a kulturalis

térképrol, amelyre a kétezres években visszakeriilt.
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A képregény-adaptaciok sikere révén a képregény visszakeriilt a populéris kultara
kdzéppontjaba, aminek mind a mainstream, mind az alternativ képregények haszonélvezdi
lettek. Sok nagy konyvkiadé (Random House, W. W. Norton, Scholastic, Penguin, Simon
and Schuster) kezdett el a kétezres évek elsd felében képregényeket kiadni (Lopes 2009,
160), és a tobbségiik nem torddik a direct markettel. A konyvtarak graphic novel
szekciokat alakitanak ki, megnd a résziikrdl a gyerek- és young adult tartalmak iranti igény,
amit a konyvkiadok (féként a Scholastic) elégitenek ki.

Az ezredforduld idején zajlé valtozasok utols6 kore az internet elterjedésének
kovetkezménye. Az internet legnagyobb hatasa a fandomra volt: az internet kibdvitette a
részvételiség lehetségeit egy olyan médium esetében, amelynél a részvételiség gyokerei
erosek ¢€s régre nyulnak. Az internet eldsegitette a rajongdk egymasra talalasat, nagyobb
foku interakcidt téve lehetdvé a rajongok, a miivészek €s a kiadok kozt, eltiintetve a
foldrajzi tavolsagokat. Online kozosségek jottek létre, megszaporodtak a férumok és a
webfanzine-ok (majd ezek késobb el is tlintek), a képregényes honlapok, a wikia tipust
adatbazisoldalak és a véleményaggregator-oldalak. Az internet a piacot is kibdvitette:
megjelenik a webképregény, amelynek egy forméja futott fel és terjedt el igazan Lopes
szerint: a comic strip (2009, 175). Ez azéta kibdviilt, rengeteg miifajban sziiletnek
webképregények, sok koziiliik folytatasos, am a comic strip hagyomany valoban erés. Uj
alkotok, friss szemlélet, friss témak, 1) kozonség jellemzi ezt a szegmenst (2009, 176). A
webcomic demokratizalja a képregényt, hiszen az internet lényegében a szerzd6i kiadast
konnyiti meg azéltal, hogy nem kell nyomtatni. Persze megjelenik a digitalis képregény és
annak webaruhdzai is (mint a comiXology), de ez maig kis szegmensét teszi ki a
képregénypiacnak — a digitalis eladasok minddssze 90 millié dollart tettek ki az 1,21
millidrdos piacbo6l 2019-ben, ami a koronavirus-jarvany hatasara 160 milliosra hizott 2020-
ban (Griepp — Miller 2020; 2021). Az online feliiletek ma mar mas tizleti modelleket is
kinalnak, amelyekkel a 6. fejezetben foglalkozom részletesen.

Az 1j trendek (konyvesbolti terjesztés, online képregényboltok és aruhdzak, online
publikacid, digitalis terjesztés) magukkal hoztdk, hogy az amerikai képregény, amelynek
piaca (a direct market) az 1980-as és az 1990-es években zart (amerikai, kanadai, brit)
rendszerként miikddott, és csak rajongdi csatorndkon (illetve forditdsokon) keresztiil volt
elérhetd a vildg mas pontjain, globalis termékké valt. Ma mar egyre kevesebb az olyan
képregény, amely egy zart, nemzeti rendszerbe lenne zéarva, a képregénynek nemzetkozi
piaca van (v0.: Brienza 2010) — bar ennek uttordje is elsésorban a manga (errél Brienza

mellett lasd példaul: Bouissou 2011) volt, mara az amerikai képregény is jelentOs
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haszonélvezdje. Az amerikai képregénypiac (és -ipar) az ezredforduld utdn
transznaciondlissa valt: az amerikai képregények csaknem mindenhol kaphatdk a vilagon,

ahogy mas képregények is Amerikdban (Woo 2015, 58).

4. Konklazio

Lopes korszakai (bar a szerzé nem reflektal rajuk ilyen modon rd) akar az angolszész
képregény modern és posztmodern szakaszaiként is megragadhatdk (vo.: Cséaszi 2008). A
modern szakaszt az ipari termelés logikaja hatja at, a szerz6i autonomia kezdetben nem
létezik, késObb is igen korlatozott, a képregényt lenézik, és a médium tdbbszor is a(z
elitista) tomegkultara-kritika célkeresztjébe keriil. Az 1980-as évekre a képregényrajongok,
illetve a képregényes szintér ellenkulturdlis ¢és alternativ mozgalmainak hatdsara
felértékelddik a szerzd, és egy 1) szemlélet kezd meghonosodni: egyre tobb szerepld
(alkotok, rajongok, kiadok, ujsagirdk, kutatdk) tekint a képregényre szerzéi onkifejezésre
alkalmas miivészeti formaként. Ennek a posztmodern szakasznak a megértése a cultural
studies feldl lehetséges: a részvételi (rajongoi) piac mikddése, a rajongok €s az alternativ
mozgalmak hatdsa, a szerzOk és a kozonség kozti aktiv viszonyok vizsgalata mind
interdiszciplinaris megkozelitést igényel. Ebben a megkozelitésben napjainkat (az altalam
szerzOinek nevezett kort) késé modern szakaszként irhatjuk le: a képregényipar ugyan
viszonylag nagy szabadsagot kinal a szerzoknek, tehat egyfajta szerz6i kozpontu iparként
irhat6 le, am ekdzben szorosra flizte a viszonyat mas média- és kulturipari szegmensekkel,
igy a képregényipart erdsen athatja a konvergens médiaipar logikaja is.

Az amerikai képregényipar ugyan évtizedekre magédra maradt és egyedi mddon
fejlodott (nagyrészt a rajongdk kozbeavatkozasanak koszonhetden vészelte at ezt az
1d6szakot), mara megsziint a kiviilallo statusza. Jobban fligg mas teriiletektdl (konyvkiadok
¢s -forgalmazok, audiovizudlis médiaipar), igy kevésbé 6nallo, de a tobbféle értékesités
miatt (képregénybolt, konyvesbolt, digitalis eladasok, licencing) kevésbé kiszolgaltatott,
amely stabilitasra sziiksége volt a képregény ujrapozicionalasdhoz a kulturalis
hierarchidban. A lehetdségek bdviilése, ahogy a késdbbi fejezetekben ramutatok, nemcsak
a képregénypiacot, hanem az -ipart is tagoltabba tette, igy a fejezetben hasznalt

fésodor/alternativ felosztds mara érvényét vesztette.
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3. fejezet
Képregényes munka, képregényszerzo, képregénysztar

Az ¢el6z0 fejezetben felvetettem, hogy az amerikai képregény egyfajta szerzoi korba Iépett:
a szerz6i autondémia jelentds mértékben megndtt az amerikai képregényipar minden
szegmensében. Egyes terliletein tovabbra is a work-for-hire modell (a kiadoknak végzett
bérmunka) dominal (mint a franchise-képregények esetében), de itt is egyre nagyobb teret
kapnak ¢€s jobb feltételeket élveznek az alkotok. A képregényipar jelentds részében viszont
ma mar viszonylag szabadon alkothatnak a szerzdk, illetve megdrizhetik a munkajuk
jogait. A szerz6i kor haszndlata ennyiben tehat helytallonak tlinik, 4m a kifejezés sok
mindent elfed. P¢ldaul azt, hogy a szerzd eleve egy problémas kifejezés egy olyan
médiaipari szegmensben, ahol jellemz6 a kollaboracid, valamint szdmos olyan pozicid €s
munka (kih0zo, beird, szinezd, szerkesztd stb.) 1étezik, amellyel sokszor még a comics
studies kutatok sem szamolnak. A feladatok jelentds része csaknem lathatatlan a rajongoi
kanonizacioban, a képregénykritikdban vagy az akadémiai képregénykutatasokban,
mikdzben az ezekben a munkafolyamatokban dolgozok is rajta hagyjak a keziik nyomat az
elkésziilt munkéan, nem csak az irok vagy a rajzolok.

A fejezetet a képregényes munka mibenlétének targyaldsaval kezdem, majd ratérek
azokra a tényezOkre, amelyek fokozatosan az alkotokra irdnyitottak a figyelmet. Az iparagi
sajatossagok, a rajongdi kanonizaciora visszavezethetd (az ipar altal is felismert és apolt)
sztarkultusz, a kritikusok kanonizacidja, valamint az auteur-koncepciot hasznald tuddsok
kanonizécioja egyarant hozzajarult az alkotok (ir6 és rajzolo), de kiillondsen az irok kiemelt
szerepéhez. A szerzOk kiemelt szerepének targyaldsakor nem a szerzdiség €s a szerzoi
jegyek érdekelnek elsésorban, hanem a szerzé pozicidja a képregényiparban. A szerzoi
autonomidra tehat nem kizarolag miivészeti autonémiaként tekintek, hanem ugy is, mint a
szerz0 szerepének megvaltozasara, novekvd Onallosagara, lehetdségeinek boviilésére. A
szerzOi tulajdonu (creator-owned) tartalmakat (is) forgalmazé kiadok, valamint a szerzoi
publikdlds moddjainak boviilése révén a szerz6 a korabbi korszaknal joval onallobb
szereploként 1éphet fel. Napjainkra uigy tekintek, mint az indusztridlis és a heroikus korban
megindult folyamatok betetdzésre, ahol az angolszasz képregény hosszi (és sok
szempontbol kényszerli) bebabozodasat kovetden a médiumban rejlé lehetdségek
realizaloédni latszanak, és a képregény identitdsa mar nem (vagy kevésbé) fonddik Ossze

egy-egy mifajjal (mint a szuperhdstorténetekkel), az alkotdsok (egy-egy — a kovetkezd
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fejezetekben kiemelt — dominansabb trend ellenére) tartalmilag, tematikailag, miifajilag,

megkozelitésiikben, célkozonségiiket tekintve stb. széles skalan mozognak.

1. A képregényalkotas mint munka

Az indusztridlis kor elsé évtizedeiben (Ugy a hatvanas évekig) a képregényalkotés
kizarolag (a késobbi szakaszdban pedig elsdsorban) munka volt, nem mivészeti
tevékenység. Rdadisul a munka az Osszeszereld iizemekre hasonlitott (Iényegében
taylorista elvek alapjan miikodott), ahol a kiilonféle munkafazisokat mas-mas végezte,
hogy a képregény minél hamarabb elkésziiljon és a kozonség elé keriilhessen. A szamos
részfeladat kiilonféle pozicidk (szerkesztok, irok, rajzolok, kihuzok, betiibeirok, szinezok,
boritokészitok, forditok, terjesztok, viszonteladok stb.) kialakulasahoz vezetett. A
munkafdzisok egy része egyes miivek (vagy képregényipari szegmensek) esetében
hidnyozhat vagy egy kézben Gsszpontosulhat, de attol még 1étezik. Nemcsak az ir6 és a
rajzold, hanem minden munkafazis befolyasolhatja az elkésziilt miivet — még (ahogy azt az
el6z6 fejezetben lathattuk) a terjesztok és a viszonteladok (mint a képregényboltosok) is,
hiszen t6liik fligg, milyen tartalmakat vesznek be, terjesztenek, juttatnak el a k6zonséghez
(lasd bdévebben: Palmer 2016). Vannak olyan munkafazisok, amelyeket a szakma sem
ismer el kiilonosebben, mint a ceruzarajzot egynemi szinekkel kitoltd, igy a szinezd
munkajat elokészitd flatter. Nem minden szinezd haszndl flattert, de ha gyors
munkavégzésre van sziikség, gyakran fordulnak hozzajuk. A flatterek lathatatlansagat jol
illusztralja, hogy az anyagi juttatason til sehogy sem ismerik el a munkéjukat, nem jelenik
meg a nevilk az elkésziilt alkotasban (Ligeti 2019). A flatter helyzete annyiban kivételes,
hogy a képregénykiadok ma a munkafazisok tobbségét elismerik, és a kdzremilkodoket
jellemzden névvel (vagy egyes kiadoknal akér rovid €letrajzzal) is feltiintetik az elkésziilt
miiben. A magyar nyelvii kiaddsok (mint a DC Nagy Képregénygylijtemény vagy a Rick és
Morty-képregények) esetében is tetten érhetd az a trend, hogy a kiadvanyban az iron és a
rajzolon til mas jelentdsebb kozremiikoddket is bemutatnak, akdr rovid életrajzot is
megjelentetve roluk. A Kingpin kiad6 az altaluk forgalmazott A Hihetetlen Pokember 50.
szaméaban a hazai kiadvanyok munkatarsait is bemutatta, ahol a lokalizacié (Zanettin
2008c) munkafolyamatai is lathatova valnak: fordit6, szerkesztd, miiszaki szerkeszto,
lektor, betlibeiro.

A kozonség tobbsége (legyen az alkalmi olvaso, rajongo, kritikus vagy akadémiai
palyan mozgé kutatd) szamara azonban nemcsak egy-egy munkafazis lathatatlan, hanem a

képregényiparban dolgozok jelentds részének munkdja az, hiszen a szerzd-koncepcid
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elfedi, hogy masok is részt vettek a mii elkészitésében, ahogy erre Brienza és Johnston
felhivja a figyelmet a Cultures of Comics Work elészavaban (2016b, 1-2). A szerzd (aki
jellemzden az ird, esetleg a rajzold) tuldimenzionaldsa csak részben készonhetd annak,
hogy a filmelmélet, az irodalomtudomany €s a miivészetelmélet feldl érkezd kutatok a sajat
teriiletiikon meglévd koncepciokat, megkozelitéseket hoztak at a comics studies teriiletére.
Az auteur egy olyan erés romantikus idedl, amely athatja a kultara egészét,
értelmezhetéveé, befogadhatova, kezelhetové téve az alkotdsokat a kozonség szamadra
(Brienza — Johnston 2016b, 2). A képregényipar azonban mar a fokozott akadémiai
figyelem el6tt Ugy intézményesiilt, hogy a szerzé kiemelt pozicidt élvez: az auteur-
koncepcid a rajongdknak (Smith 2012, 180) és az alternativ szcéna ambicidinak
koszonhetéen erdsen jelen van a képregények esetében, a kritikusok és a kutatok
érdeklddésének irdnya valdjadban csak felfokozta a meglévd trendeket — felkarolva egyes
alkotokat. Benjamin Woo egyenesen azt allitja, hogy az akadémikusok lényegében
ugyanugy muikodnek, mint a rajongok: tovabb sztarolnak egyes alkotokat, mikozben
keveset foglalkoznak a piaccal, az iparral és az itt végzett munkdval (Woo 2016, 191). A
comics studies hajlamos a sztdrokra, a kiemelkedd alkotokra, a nagy miivészekre
koncentralni, és a munkakbdl kimarad a szakméban dolgozok tobbsége. Viszont hiba lenne
részemrdl, ha csupan azért, mert mindez igy intézményesiilt, ebben a keretrendszerben
vagy logikdban gondolkoznék magam is: nem a szerzdiség, hanem a szerz6i autonémia, a
kontextualista: a médiaipari kdrnyezet bemutatdsa és tarsadalomtudoményos hattér
felvazolasa nélkiil nem beszélhetiink érvényesen a szerzor6l és annak Kkitlintetett
szerepérol.

Padmini Ray Murray Behind the Panel: Examining Invisible Labour in the Comics
Publishing Industry cimll tanulmanyaban nem all meg ott, hogy kimondja, a szerzdk (az
ird és a rajzold) munkaja mellett szamos masféle munka 1étezik a képregényiparban, amely
befolyésolja az elkésziilt végterméket, hanem olyan egyéb tarsadalmi tényezoket is targyal,
amelyek hatasa tetten érheté az alkotdson (2013). Az irodalmi megkozelités szerinte
tulsdgosan is a szovegek szoros (és zart) olvasataival van elfoglalva, mikdzben
megfeledkezik a tadgabb tarsadalmi kontextusrél (Murray 2013, 337). Ez a textualista
hozzaallas a cultural studies fel6l nem engedhetdé meg. Az alkotdsok nem légiires térben
sziiletnek: az 6rokolt vagy egymastol atvett mintak, a kiadoi gyakorlatok, a rajongoknak
valéo megfelelés mind befolyasoljak az elkésziilt terméket. Murray arrdl ir, hogy minden

szegmensben jelen vannak olyan tényezOk vagy szereplok a (tdg értelemben vett)
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alkotokon tul, akik hatdst gyakorolnak az elkésziilt miire (2013, 341). A fésodorbeli
képregények esetében példaul meghatdrozo a franchise és a karakterek elétorténete, igy a
meglévd kanonhoz vald igazodas korlatokat szab a megirhatd sztoriknak, amelyeket
szerkesztok felligyelete alatt egy egész csapat alkot meg, amelynek tagjai végiil valtozo
mértékll elismerést kapnak. Murray szerint az alternativ szegmens szerzdi — akik gyakran
egyediil dolgoznak — sem annyira fiiggetlenek, mint gondolnank: itt is léteznek
szerkesztok, akik sokszor tesznek javaslatokat a szerzOnek, és néha egész komolyan
belefolynak a munkaba. A webképregények azok, amelyek esetében a legszabadabban
dolgozhat és publikalhat az alkotd, de Murray arra hivja fel a figyelmet, hogy ebben a
szegmensben viszont az olvasoi visszajelzések formalhatjak, alakithatjak, befolyéasolhatjak
szamottevd mértékben a munkat (2013, 341-342). Ezek természetesen csak példak, de
jelzik, hogy a miivek megértése nem lehet teljes, ha az alkotas (Stuart Hall [2002] kodolas-
dekddolas modelljét hasznalva a kodolas) korlilményeit nem vessziik figyelembe. Ez
természetesen nem ujszerll gondolat, Raymond Williams mar az 1965-ben irt A kultura
elemzése cimli tanulmanyaban amellett érvelt, hogy ,,a mlivészet része a tarsadalomnak™
(2003, 35), ¢és ,,a megfeleld vizsgalodas” az ezek kozti ,,aktiv viszonyokat tanulméanyozza”
(2003, 35). Hasonld nézdépontot képvisel tobbek kozott Stephen Greenblatt, az Uj
historizmus nevii eljarasmadd kidolgozoja is, aki azt allitja, hogy a ,,géniuszt nem tehetjiik
meg az ¢értékes miivészet egyetlen forrasanak” (2002, 456), illetve hogy nincsenek
»autonom mualkotasok™ (2002, 457), a miveket a keletkezési koriilményeik torténelmi-
tarsadalmi feltételei kozt kell vizsgalni. A gondolataik annak ellenére is relevansak
szdmomra, hogy mindketten elsdsorban az elemzésre, az értelmezésre koncentralnak,
mikdzben én jelen dolgozatban elsdsorban az iparag miikddését, sajatossagait vazolom fel.

Hall 1980-ban irt Encoding Decoding (Koédolas, dekodolas) cimli tanulmanya
elsdsorban a jelentésekre ¢és az iizenetekre fokuszal, és er6és a szemiotikai
meghatarozottsdga, am szamol a gyartasi koriilményekkel: az intézményi szervezettel, a
produkcids halozattal és gyakorlattal, a technikai infrastruktardval, az eléallitasi rutinokkal,
a szakma Onképével, a kozonségre vonatkozo feltételezésekkel stb. (2002, 426-427). A
torténetek létrehozasa, azaz a kddolas soran ezek legalabb annyira meghatarozok lehetnek,
mint a szerzéi koncepcié. Es itt akar tal is tekinthetiink a kiilonb6z6 munkafolyamatokon,
hiszen azok a produkcionak minddssze egyetlen dimenziojat képezik, ezen kérdés mellett
(ahogy az eldz6 fejezetben targyaltam) mads iparagi meghatarozottsagok is 1éteznek. Ahhoz,
hogy teljes képet kapjunk egy alkotas készitésnek koriilményeirdl, vizsgélni kellene a

kiadoi profilokat és filozofidkat, a szerkesztési stratégidkat, azt, hogy a kiado(i gyakorlat)
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miként és mennyiben nyomja ra a bélyegét a kész munkara. A szerkesztési gyakorlat vagy
filoz6fia milyen munkakat karol fel, ezaltal a kiadd milyen tematik4ju munkakat ad ki,
milyen kulturalis trendeket timogat (Mitchell 2017, 244) — ezekre a felvetésekre a Vertigo,
az Image vagy a kortars Marvel kiadd kapcsan az 5. fejezetben igyekszem reflektalni.
1980-as évekre kiépiild direct market példaul erdsen befolydsolta, hogy milyen
képregények jelenhettek meg. Hidba allitjuk azt, hogy megjelentek az érett munkak, hogy
megkezdddott a szuperhdsok dekonstrukciodja, illetve hogy ebben a kozegben felndtt a
képregény, ettdl még a médiumra jellemzd tartalmak tematikailag vagy a reprezentaciod
tekintetében tovabbra is szlik (noha a korabbiaknal valamivel szélesebb) skalan mozogtak:
ezeket tulnyomod tobbségben (fehér heteroszexudlis) férfiak irtdk és rajzoltdk férfiak
szamara elsésorban férfi féhdsokkel. A képregényipar helyzete keretet szabott a kiadhatd
¢s a sikeresen forgalmazhato torténeteknek. A korlatokat sokan feszegették, ahogy Lopes is
targyalja (2009), és ez a folyamat az ezredforduld utdn be is érett, am az intézményi
struktura, az eldallitas ¢és a forgalmazas koriilményei, a rajongdkkal valod szoros kapcsolat
erdsen ranyomta a bélyegét az elkésziilt alkotasokra. A kodolas koriilményei drasztikusan
befolyasoltak az elkésziilt miiveket. Errél az idszakrol akéar azt is allithatjuk, hogy a
képregény elsésorban egy férfiaknak szént, szamukra létrehozott, ugymond férfiakra
kédolt médium volt mind tartalmat, mind vizualis megjelenitését tekintve (errdl lasd:
Gabilliet 2009; Orme 2016; Cicci 2018). A produkcidé koriilményeinek megvaltozasa
kellett egyrészt ahhoz, hogy a szerz6k nagyobb teret kaphassanak, masrészt ahhoz, hogy
mas tipust szerzok is lehetdséget kapjanak nagyobb szamban. Miel6tt ezt targyalnank, a
képregényalkotok egy fontos tulajdonsagat mutatom be, amely szintén nagy hatdssal van

az elkésziilt miivekre: az alkotok rajongoi statuszat.

2. A képregényalkoto mint rajongo

Nincs olyan teriilet a képregényekkel kapcsolatban, amelyrdl teljes képet festhetiink a
rajongas tematizaldsa nélkiil. A korabbi fejezetekben kiemeltem, hogy a comics studies
jelentds részét is rajongok (fan-scholars) €s rajongd tudosok (aca-fans vagy scholar-fans)
alakitottak, ahogy azt is, hogy az amerikai képregénypiac 1970-es években gyokerezd, de
maig létezd direct market jellegii terjesztési és viszonteladoi haldzata 1ényegében rajongodi
piac. Emellett Lopes kapcsan mar érintettem azt a témakort, hogy a képregényalkotok egy
része maga is rajongo, de ennek mértékét €s jelentdségét nem targyaltam. A rajong6 tipusu
alkotok mas médiaipari szegmensekben is jelen vannak (Quentin Tarantino, Kevin Smith

vagy J. J. Abrams egyarant jol szemléltetik ezt a tipust — talan nem véletlen, hogy
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mindegyikiik jegyez — legalabb tarsiroként — képregényt is), &m a képregénykészitok kozt
domindl a rajongoi attitlid, sot, sokszor eleve ez forditja Oket az alkotas felé (Woo 2015,
60—61; Perren — Felschow 2018, 315). Az alkotdk és a rajongok kézott mindig szoros volt
a kapcsolat a képregényes szintéren, amit jol illusztrdlnak a levelezési rovatok, a rajongoéi
klubok vagy a képregényes talalkozok (conok). Az alkotok elérhetdsége a szubkulturalis
jellegli direct market keretei kdzé vald bezark6zéas utan tovabb erdsodott. A képregényes
szintéren gyakori az alkotdk és kozonségiik kozti kommunikacio, ezaltal sokszor valos
kapcsolat alakul ki koztik. A képregényalkotok (mas médiaipari teriiletek dolgozoinal)
megkozelithetobbek, kozvetlenebbek, elérhetdbbek (amire az internet csak raerdsitett).
Mivel az alkotok jelentds része maga is rajongd, igy mintdul szolgal a rajongdk wijabb
generaciodi szamara: karrierjiiket latva redlis, elérhetd célnak tlinik sokak szamara, hogy 0k
is betorjenek az iparba. A kiadok gyakran lehetdséget is kindlnak nekik: Jason Aaron,
Eisner-dijas képregényird a Marvel tehetségkutato-palyazatan tiint fel: egy nyolc oldalas
Wolverine-torténetet jegyzett, amely 2001-ben meg is jelenhetett a Wolverine Vol. 2. 175.
szdmaban.

A karriermintdk azonban csalokak. A boviild lehetdségek ellenére az alkotok jelentds
része nem ¢r el olyan sikereket, mint Kelly Sue DeConnick (6 irta els6ként Carol Danverst
Captain Marvelként) a Marvelnél, majd szerzéi képregényeivel, Raina Telgemeier a
graphic novel-piacon az 6néletrajzi ihletésti és fikcios ifjusagi képregényeivel, vagy Sarah
Andersen a webképregényeivel, amelyek késobb konyv formatumban is megjelentek
(Sarah’s Scribbles). Minden fentebb jelzett valtozas (1j piaci szegmensek, tobb publikacios
lehetdség, jobb feltételek, uj miivek esetén a jogok megdrzése) ellenére a képregényiparba
betéorni vagyok jelentés része nem (vagy csak nehezen) tud megélni a
képregénykészitésbdl (ami nem amerikai jelenség, Magyarorszdgon is igy van — sOt, a
képregény szubkulturdlis helyzete miatt a hazai alkotokra ez fokozottan igaz). A
képregényiparra jellemzd, hogy egyesek sztarra valnak, valamivel tobben kdzepes
sikereket érnek el, am a tobbség nem tud megélni beldle (Woo 2016, 190). A
képregényalkotds egy olyan médiaipari szegmens, amely kevesek szamdra biztosit
megélhetési lehetdséget — még ha novekszik is ez a szam. Akkor miért készitenek annyian
képregényeket? Erre a kérdésre kereste a valaszt Benjamin Woo (2015), amikor 2013 és
2014 kozott 570 képregényalkotot kérdezett a munkakoriilményeirdl. A valasz igen
egyszerli: mert rajongok. A képregényiparban, ahogy Lopes is regisztralta, mar a hatvanas
évek végén megjelentek az elsd rajongd tipusu szerzok (2009, 91-92). Mara Woo szerint

ez az alapeset: az alkotok kiugr6 tobbsége (a megkérdezettek 90 szézaléka) azonositotta

75



magat rajongoként, fiiggetleniil attol, hogy mely képregényipari szegmensben dolgozik
(2015, 61). Napjaink amerikai képregényiparaban tilnyomo6 tobbségben vannak a rajongd
tipust alkotok. Am amennyiben csaknem minden képregénykészité egyben rajongé is,
nehéz hatart hlizni a munka és a szabadidd-eltoltés kozott: elmosodik a mezsgye a munka
¢és a kikapcsolodas kozt. A képregényalkotok tobbsége benne €l a maga izléskulturdjaban,
amely eleve jellemz0 a kulturalis alkotast foglalkozasként tizOkre (ezzel kapcsolatban 14sd:
Gans 2003, 120). A kreativ munka igy a rajongas kiterjesztése: valami olyasmi, ami nem
egészen munka (Woo 2015, 58).

Erre raerdsit, hogy a képregényalkotds napjainkra jellemzden otthonrol végzett
munkéva valt (Murray 2013, 339-340; Woo 2015, 59), a tobbség szamara nem kotédik egy
masik fizikai térhez (iroda, stidio) — bar létezik ilyen, ez mara inkabb a kivétel, és nem
tikkrozi a képregényalkotok tobbségének tapasztalatait (errél lasd: Woo 2016). A
képregényipar kezdetben New York kdzpontu volt (és az alkotdk is itt rendezkedtek be),
ma mar territorialisan szétszort az Egyesiilt Allamokban.”” Az alkotok az otthonukbol is
kényelmesen bekapcsolddhatnak a munkaba a digitalis adattovabbitisnak kdszonhetden. A
képregényalkotas tehat mara jellemzden olyan munka, amelyet elkiiloniilten végeznek. E
folyamat eredményeként a képregényipar transznaciondlissd valt: mivel nincs sziikség
fizikai jelenlétre, egyre tobb kiilfoldi alkotd dolgozik amerikai képregényeken (Woo 2015,
58-59). Mas orszagban ¢l6 (d&m Amerikdban befutott) alkotd tobbek kozott az olasz Mirka
Andolfo is, akinek szerzéi tulajdonu képregényeit az Egyesiilt Allamokban az Image
forgalmazza. Magyarorszagrol példaul Tondora Judit és Futaki Attila rajzoloként vagy
Pilcz Roland szinezéként szamos angolszasz képregényen (is) dolgozott. A tavolrol
végezett vagy otthoni munka nehezebben hatarolhatdé el a kikapcsolodastol: Woo
valaszaddinak 70%-a nem tudja pontosan szétvalasztani, hogy meddig tart a munka, és hol
kezdddik a szabadid6 (2015, 60).

Mindennek a kovetkezménye, hogy a korai indusztridlis korra jellemzd
kizsdkmanyolast (lasd: Lopes 2009) egyfajta onkizsakmanyoléas valtotta fel (Woo 2015,
62). A kreativ munka a rajongéds miatt egyszerre szenvedély és munka, emiatt az alkotok
tobb kellemetlenséget (példaul azt, hogy alulfizetik dket, hogy szigort hataridéket szabnak
nekik vagy hogy nem tudnak megélni a képregénykészitésbol) is elviselnek. Mivel sokan
nem kizarolag ebbdl élnek, hanem mas munkéik is vannak, igy a képregényalkotas

egyszerre hobbi ¢s munka, amikor azzal foglalkozhatnak, amit szeretnek. Woo felveti,

27 Bar a Marvel tovabbra is New Yorkban talalhaté, a DC kdzpontja azonban 2015 ta Burbank, California,
mig az Image kiad6é Portland, Oregon (Woo 2018, 30-31).
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hogy a rajongo6i attitlid elfedi, hogy az alkotok sokszor mekkora aldozatokat hoznak:
amennyiben munkénak fogndk fel azt, amit csindlnak, jobban fel tudndk mérni és be
tudnék arazni, hogy mi mindent kdvetel meg télilk a képregénykészités (2015, 62-63).
Woo utalas szintjén megemliti (2015, 63), hogy a rajongés is lehet munkaszer(i: példaul a
scanlation-tevékenység vagy a rajongoi oldalak szerkesztése.

Az alkotés és rajongas 0sszemosodasara remek példa Jason Fischer, aki Bryan Lee
O’Malley rajzoldasszisztense volt a Repeta (angolul: Seconds) cimi képregény
készitésekor. Fischer késObb feldolgozta a kozos munkaval kapcsolatos élményeit a
Seconds Helping — A Drawing Assistant's Memoir Comic cimil rovid képregényében
(Fischer 2015). A memoarjat olvasva nem nehéz felfedezni a mentora, O'Malley irant érzett
halajat és csodalatat. Viszont a mii arra is ravilagit, hogy milyen megfeszitett tempoja és
kimeritd munkéara volt sziikség a részérdl is ahhoz, hogy a képregény hataridore
elkésziiljon (rajzasszisztensként foként a hatterek kihuzasa volt a feladata, de hogy
pontosan mit tett hozza az elkésziilt miihoz, nehéz megallapitani, mert a stilusa beleolvadt
O’Malley munkdjadba). A memoar, annak ellenére, hogy a nehézségeket is tematizalja,
inkabb egyfajta koszonetnyilvanitasként értelmezhetd: az utolsé oldalakon ki is mondja
Fischer, hogy gy érzi, a Repetan dolgozva igazi miivéssz¢ valt. Még ha szerzdi kreditet
ebben az esetben kizarolag O’Malley is kapott.

O’Malley kizardlagos szerzdsége jol illusztralja azt, hogy a kutatok kanonizacidja
nélkiil maga a képregényipar (és annak ezlttal az alternativ szegmense) miként teszi
lathatatlanna egyes érdemi hozzajarulok munkdjat (a Repeta esetében a szerkesztdét, a
szinez&ét és a rajzasszisztensét). Erre a trendre a comics studies ra is erdsitett azaltal, hogy
kiemelten targyalja a szerzoket, bar egyes képregénykutatok (tobbek kozott M. Thomas
Inge, Adrielle Mitchell vagy Christy Mag Uidhir) igyekeztek ezt a képet arnyalni, és a
képregényszerz6t kiszabaditani az irodalmi ¢és filmes hagyomanybdl szdrmazd

szerzékoncepciok hatasa alol.

3. A képregényszerzo felé

A miivészetek teriiletén (mind az irodalomban, mind képzédmiivészetben) jellemzden egy

szerz6 létezik. Amennyiben az irodalom feldl kozelitink a képregényhez, akkor

28 Itt tudatosan keriilom Roland Barthes megkozelitését a szerz6 halalaval kapcsolatban (Barthes 1996).
Ennek tobb oka van: egyrészt azért, mert a megkozelitése ttilsdgosan textualista. Bar az olvasora (és
annak befogadasi szabadsagara) tigyel (akarcsak Umberto Eco a Nyitott miit6l [1998] kezd6dGen), am az
alkotérol, az alkotas folyamatarél, annak médiaipari kontextusérél elvonja a figyelmet (emiatt Jostein
Gripsrud is fenntartasokkal kezeli [1asd: 2007, 186]). Masrészt azért, mert a képregényiparban kiiléndsen
fontossé valt a szerz6: az alkotok, az ipar, a rajongok, a kritikusok és a kutatok egy része a szerz6

77



problémakba {itkoziink. Mig az irodalomban jellemzden az irét tekintik a szerzének, a
képregények esetében problémas (bar 1étezé tendencia) az irdt (kizardlagos) szerzének
tekinteni. Egyrészt azért, mert ahogy hangsulyoztam, a képregényalkotas jellemzden
kollektiv munka, és ezzel mas kozremiikodok munkajat figyelmen kiviil hagyjuk (koztiik a
rajzoloét, ami egy vizualis médium esetében, amely szoveg nélkiil is milkodik, nem
szerencsés), masrészt azért, mert bar azt feltételezziik, hogy az iré az otletgazda, ez nem
feltétlentil igaz, egy ir6 is lehet aldrendelt pozicioban egy kollaboracioban (Uidhir 2012,
63; Vincze 2017b, 89%), végezheti a munkajat a rajzolo vagy a plotter (a cselekményt nagy
vonalakban felvdzold madsik ird) megbizasdbol. Vannak egyetlen szerzd altal jegyzett
alkotdsok (mint Art Spiegelman Maus cimli munkdja, vagy Charles M. Schulz Peanuts
comic stripje [Inge 2001, 629]), amelyek esetében az irodalmi koncepciok atvehetdk, de
jellemzden minimum két vagy inkabb tobb szerzdvel kell szamolnunk.

A hagyomanyos (az indusztridlis kor gyakorlatdban gyokerezd) angolszasz
képregények esetében a kollaboracio az alapeset. A kollaboracio targyaldsa az
irodalomtudomanyban, amint arra M. Thomas Inge 2001-es Collaboration and Concepts
of Authorship cimli tanulmanyaban ravilagit, 1étezik ugyan, de nem rendelkezik tal
kiterjedt irodalommal, mik6zben szamos egyetlen szerz6h6z kapcsolt munka kollaborécio
eredménye. Inge Stillinger (1991) nyomdokaiba Iépve elsOsorban olyan, az
irodalomtudomany altal kanonizalt miivekrol értekezik, ahol a munka kollaborativ jellegt,
am err6l a tudomanyos élet nem igazdn vesz tudomast (Inge 2001, 623-630). Inge a
kollaboraciot tag értelemben haszndlja, szerinte mindenki kozremiikodd, aki valamilyen
befolydssal birt az elkésziilt miire. A szovegében a képregényt is érinti, hiszen a
médiumban gyakori eset a kollaboracio. O is felhivija a figyelmet arra, hogy ez olykor
lathatatlan: el6fordul, hogy a szerzd nevében asszisztensek végzik a munkat, amelyre Jim
Davist, a Garfield szerzdjét hozza fel példanak (2001, 628), aki minddssze kitalalja a
poént, illetve egy rogtonzott vazlatot készit hozza, amit aztdn masok rajzolnak meg, irnak
be, huznak ki tintdval, valamint szineznek ki, Davis pedig a végén az alairasaval latja el a

kész munkat, ahogy az a Pencils, Paws and Ink: Creating the Garfield Comic Strip (20006)

biivoletében él. Barmennyire frappans is Barthes koncepcidja (és jogos a kritikdja), a képregényipar és a
képregényes kozeg tarsadalomtudoméanyos megértéséhez nem tlinik hasznosnak.

29 Vincze a magyar képregényeket targyalva az ir6 alacsonyabb presztizsét hangsilyozza, amely annak
koszonhet, hogy az irdk sokszor mas miiveket adaptaltak, igy a szerzéségiik nem lehetett dominans,
mert az ir6i krediten az eredeti alkotas szerzéjével osztoztak (2017, 89). Az adaptaciés képregények
iréinak kétes szerzségére élesen vilagitanak ra a Képes Kiado felujitott Korcsmaros Pal-képregényei,
amelyekben az adaptaci6 eredeti ir6janak (Cs. Horvath Tibor) szovegeit lecserélték Rejt6 Jend eredeti
szovegrészleteire. E sorozat emellett Korcsmaros Pl szerz8ségét is kikezdi, ugyanis a feldjitasban
szamos rajza atalakult (és sok 1jj is sziiletett a rajzol6 stilusaban) Garisa H. Zsolt kdzremiikodésének
koszonhet6en, aki ezaltal legalabb annyira szerzdje ezeknek a miiveknek, mint Rejté vagy Korcsmaros.
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azokat az alapokat, amelyek feldl a képregényszerzokhoz kozeliteni érdemes: szerinte
minden esetben, ha valaki hozzitesz valamit a munkahoz, egyfajta kollaboraciordl
besz¢liink (2001, 629). Mieldtt azonban ezen a vonalon tovabbhaladva megnéznénk Uidhir
¢s Mitchell gondolatait, eldbb egy masik irdnyzatbol, a filmtudomanybol érkezd auteur-
koncepciordl, valamint annak korlatairdl értekezek. A filmek esetében ugyanis az 1950-es
évek ota Iétezik az a megkozelités, amely a képregénykutatasban is igen elterjedt, hogy sok
ember munkdjat egyetlen szerzének (a filmek esetében a rendezének, a képregénynél az
ironak) tulajdonitjak, aki annak koszonhetden, hogy egyfajta kreativ kontrollt gyakorol a

munka felett, képes rajtahagyni a keze nyomat az elkésziilt alkotason.

3.1. Az auteur-szemlélet korlatai

Az auteur egy olyan alkotd, akinek a munkai jol megkiilonboztethetdk mas, az adott
mivészeti teriileten mozgd alkotokétol. Az auteur-szemlélet a francia filmelméletben jelent
meg, programado szévegének Truffaut 1954-es Cahiers du Cinéma lapjain megjelent irasat
tartjak, amelyben amellett érvelt, hogy a rendezdk képesek otthagyni a keziik nyomat az
altaluk készitett filmen (Smith 2012, 178). Az auteur-szemlélet hamar elterjedt, am
problematikussagat, leegyszeriisitd jellegét a modszertani munkdk sem tagadjak (még
Stokes 1is kifejezetten kritikusan targyalja ¢és fenntartasokkal kezeli A média- és
kulturakutatds gyakorlataban, amikor ezt a mddszert ajanlja a média elemzéséhez [2008,
101-105]). Az auteurhdz kiilonb6zd jelz6k kapcsolodnak: szabadsag, fiiggetlenség,
kivalosag, kreativitds (Mitchell 2017, 241). Sajat, markéns stilusa van, visszatérd
jellegzetességek, elemek — mint példaul hangulat, tematika — jellemzik a munkait, és ezek
Osszessége adja ki azt, amit szerzdi kézjegynek nevezhetiink (Mitchell 2017, 242).
Matthew J. Smith nem 14t kiillondsebb problémat ennek a megkdzelitésnek a képregényekre
valé alkalmazasaval kapcsolatban, és Auteur Criticism: The Re-Visionary Works of Alan
Moore cimli tanulmanyaban ennek hasznalhatosagarol értekezik (2012). Azt ugyan
elismeri, hogy nem minden munka esetében hasznéalhato jol, de ezt néhany megjegyzésen
tul nem problematizalja (2012, 179). Viszont kiemeli, hogy a rajongok (féként a Hills-féle
fan-scholarok) egy része is alapvetéen szerzo6i kutatast miivelt, amikor az altala nagyra
tartott alkotok munkassagat irta le, de sokszor nem kritikéatlanul téve ezt (2012, 180).

Marc C. Rogers (2006) lehet az, aki révén jol megragadhatd, mely esetekben
hasznalhat6 (valamelyest jobban) ez a megkdzelités. Rogers elkiiloniti egymastol az ipari

termelési rendszert (a nagy kiadok jellemzden felosztjadk a munkafazisokat) és a kisipari,
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kézmiives rendszert, amelyben a fliggetlen képregényalkotok tobbsége dolgozik (2006,
511). Az utobbi terlileten nem (vagy joval kevésbé) jellemzd az, hogy valaki célzatosan
egy-egy munkafazisra specializalodik, sokszor tobb szerepet is egy alkotd tolt be (vagy
akéar mindegyiket), és emiatt az illetd sokkal hosszabb ideig dolgozik egy-egy alkotdson,
viszont a szerzOisége is sokkal nyilvanvalobb (és sokszor csorbitatlan). Az elkésziilt
miiveket aztan barmilyen formatumban forgalmazhatjdk (comic book: Jeff Smith: Konc
[Bone]; webképregény: Sarah's Scribbles; graphic novel: Alison Bechdel munkai), amit
azért hangstlyozok, mert az irodalmi irdnyzat hajlamos csak a graphic novelekre
koncentralni. Mivel szamos vagy minden feladatot egy (vagy kevés) alkoto lat el, nem
sériil a szerzOi vizio, igy az auteur-megkdzelités is kivaldan haszndlhat6 az ilyen esetekben
— bar itt is megjelenhetnek a kiadok és a szerkesztok a képletben, amelyek szerepét
jellemzéen nem vizsgaljak a kutatok. Természetesen nemcsak az irék és rajzolok
kertilhetnek a szerzdi kutatasok kozéppontjaba, hanem egyes szerkesztok is. Smith az EC
szerkesztdjét, William Gainest hozza példanak, aki szerinte alkalmas lehetne egy ilyen
tipusu vizsgalatra (2012, 179). Legalabb ennyire relevans szerkesztd Stan Lee is, akinek
nem is annyira az iréi teljesitménye érdekes, hanem a szerkesztéi tevékenysége: az,
ahogyan a Marvelt az 1960-as években a szuperhdsképregények megalkotasa, irdsa,
feliigyelete és PR-ja révén a kortars popularis kultira meghatarozo szerepljévé tette (vo.:
Fingeroth 2020). Lee egy egész termékvonalat feliigyelt szerkesztoként, laza, mégis
markans kreativ kontrollt gyakorolva felette, arcot és arculatot adva a Marvel kiadonak.
Ilyen meghatarozd szerkesztdé Karen Berger is, akinek a Vertigo a szerzOkdzpontl
megkozelitését koszonhette (vele kapcsolatban 1asd: Licari-Guillaume 2017). A
szerkesztOk auteurként vald vizsgalata ambivalens moédon éppen az auteur-megkdozelités
korlataira hivja fel a figyelmet: arra vildgit r4, hogy az alkotok nem légiires térben
dolgoznak, hanem mas szerepldk is befolydssal vannak a munkajukra.

Az auteur megkdzelités korlatja tovabba, hogy egy olyan szerzot feltételez, amely
kreativ kontrollt gyakorol a teljes alkotas felett: emiatt, ahogy Rogers nyoman lattuk, egyes
alkotok munkainak elemzéséhez jol hasznalhato, illetve masok esetében is hozhat érdekes
meglatasokat, am kelld nagyvonaltsadgot var el toliink, méghozzd azt, hogy szemet
hunyjunk a szerzén kiviili egyéb tényezOk (ipari kornyezet, kiaddi gyakorlatok, mas
tarsalkotok munkaja stb.) felett, ami teljesen szembemegy a kritikai kultarakutatas
Williams (2003) ¢és Hall (2002) altal lefektetett koncepcidival. A szerzokdzponti
megkozelités leegyszerlisités: a képregény — ahogy az eddigiek tiikrében jol lathatd — csak

kivételes esetekben egyetlen szerzé miive, bar létezik ilyen. Erre remek példa John
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Porcellino, a King-Cat szerzdje, aki kompromisszumot nem ismerve do-it-yourself alapon
késziti, adja ki és terjeszti a képregényeit évtizedek oOta, bar a munkéssaga egy részét
késobb egy alternativ kiadd, a Drawn & Quarterly jranyomta, ami komoly erkdlcsi
dilemmat jelentett szamara (minderrél bovebben lasd: Johnston 2016). Az auteur-szemlélet
leegyszeriisitd, hiszen egyfajta redukcionizmust var el toliink: a koncepcid inherens része,
hogy a (valamilyen moddon kijeldlt) szerzon kiviil masok munkéjat figyelmen kiviil hagyja.
Az alkotas egyedi jellegzetességeit a szerzOre vezeti vissza, mikdzben az elbeszé€lés egyes
elemei més kozremiikodok hozzdjaruldsai is lehetnek. A szerzd sokszor egy ideologiai
konstrukcio: annak ellenére neveznek ki valakit (jellemzdéen az irdt, esetleg mellette a
rajzolot) szerzonek, hogy sokak munkaja allhat az alkotas mogott (Brienza — Johnston
2016b, 15). Az auteur-szemlélet abbdl indul ki, hogy a miiben tetten érhetd egy intelligens
rendezdelv, 1étezik egyfajta szerzoi szandék, amit az olvasok felderithetnek (Jameel 2016,
176). Azt azonban a comics studiest miivelok egy része sem veszi figyelembe, hogy
amennyiben nem ugyanaz az ir6 és a rajzold, a képregényben mar eleve ezen szandék
az ir6 koncepcidjat — ha egyaltalan téle szdrmazik valamely otlet. A miivész ugyanis a
vizualitason keresztiil 0j jelentésekkel, jelentésrétegekkel bovitheti a szoveget, igy nem
allapithatd meg, hogy ki mit tett hozza pontosan az elkésziilt alkotdshoz (Jameel 2016,
176), amennyiben nem all rendelkezésiinkre az eredeti forgatokonyv. Ha pedig az ir6t és a
rajzoldt is szerzonek tekintjiik (ahogy ez egyre jellemzObb a comics studiesban), még
akkor is hamis képet kapunk: a kihuzo, a szinezd, a beiré uj rétegeket ad(hat) hozza az
alkotashoz, az 6 keziikk nyomat is erdsen hordozza az elkésziilt mii, ahogy a szerkesztOkét
(akik munkaja sokszor feloldodik az irasban) €s a rajzoloasszisztensekét is (akik munkaja
pedig jellemzden Osszeolvad a rajzoldéval). Az ird6 munkdja sok esetben rengeteg attétel
révén keriil az olvasé elé, igy ot (kizardlagos) szerzének tekinteni Ohatatlanul is
redukcionizmus. Mégis sokan megteszik ezt: egyes alkotdkat olyan kreativ rendezdként
irnak le, akik kontrollt gyakorolnak az alkotas folyamata felett. Ezt jol illusztralja Alan
Moore esete, aki ilyen szerzoként kanonizalodott a comics studiesban, Smith (2012) is igy
tekint ra.

Egy képregény szerz6i karaktere vagy jellege Jameel szerint tulmutat az egyes
alkotok szerz6i identitdsan (2016, 186). Egy 1) szerz6i identitds sziiletik, amelyben
feloldodik a kiilonbozd alkotok munkdja, mégis jellemzd, hogy a kozonség egy (vagy két)
alkotohoz kapcsolja a miivet. Alan Moore, Neil Gaiman, Brian K. Vaughan vagy Mark

Millar ir6k mellett a miveik rajzoldira jellemzden joval kisebb figyelem irdnyul, mikdzben
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azok nem egyszerli eszkdzei vagy Kkiterjesztései az iroknak, netan kivitelez6i az
elképzeléseiknek, hanem érdemben formaljak a végeredményt. Amennyiben a rajongok,
kutatok stb. mégis foglalkoznak valamilyen mértékben veliik, akkor jellemzden az egyéb
kozremiikodokre nem jut mar figyelem. E jelenség jol megragadhato Wayne C. Booth
implikalt szerzé fogalmaval (Gripsrud 2007, 187-188). Az implikalt szerzé 1ényegében
egy elképzelés, amit mi alkotunk a szerzér6l a mu alapjan. A képregények esetében
érdekes megfigyelni, hogy mind a rajongok, mind a kritikusok, mind a tudomanyos élet
szerepldi hajlamosak a kollektiv munka eredményét (az Osszes alkotd kozremiikodését)
egy személyhez, az irohoz kotni, a képregény szerzéi karakterét, a kollektiv szerzdi
identitast az ironak tulajdonitani. A kozonség egy része az ird nevét viseld implikalt
szerzOnek tulajdonit minden érdemet, aki igy mindenki helyett learatja a babérokat, az
alkotdsban minden az O zsenijének bizonyitéka (esetleg a rajzoloval osztozik a
rivaldafényen). Ez annak ellenére is igaz, hogy sok ir6 kiemeli az interjiiban a tarsszerzk
munkdjat. A szerzéi kutatdsok 1ényegében tehat implikalt szerzoket alkotnak és
kanonizalnak. A szerz6 egy konstrukcid, ahogy Foucault is irja (1999, 129).*° A rajongok, a
kritikusok és a kutatok tevékenysége/méltatasa révén létrejon az a szerzd, amely aztan
egyfajta kollektiv implikalt szerzéként kanonizalodik, ezzel kivalo téptalajt biztositva a
sztarkultusz miikodésének.

Christy Mag Uidhir bukottnak nyilvanitja az auteur-megkdzelitést, de nemcsak a
képregény, hanem a film esetében is*' (2012, 49, 64), Adrielle Mitchell is problémasnak
latja (2017, 241-242), Paddy Johnston pedig kiilondsen karosnak taldlja azt a trendet, hogy
a fosodorbeli kollaborativ munkak esetében is dominal az auteur-szemlélet, mikozben az
alternativ képregények esetében hasznalhaténak nyilvanitja (2016, 156), ahogy Robert C.
Harvey (2006, 26) vagy Matthew J. Smith is (2012, 179). Marc C. Rogers nyoméan (2006)
— mint lattuk — egészen jol kijeldlhetd azon alkotok kore, akik esetében viszonylag kevés
kritikdval/fenntartassal alkalmazhat6 a szerzoi kutatas: nem véletlen, hogy a comics studies
irodalmi-elitista szemlélete els6sorban az ilyen tipusu alternativ alkotokat kanonizalta.
Mitchell az egyszerzds alkotasokkal kapcsolatban felveti, hogy itt akar dupla szerzdségrol
is beszélhetiink, hiszen tobbféleképpen — vizudlisan és szovegesen — is megjelenik a szerzd

hangja, ami miatt intenzivebb a szerzoi jelenlét, és ezért is kedvelik kiilondsen az ilyen

30 A szerz6-funkcid ,,nem spontanul alakul, hanem egyszeriien tigy, hogy egy diskurzust egy egyénnek
tulajdonitunk. E funkcié végeredménye egy — komplex — miiveletnek, amelynek soran mintegy
megkonstrudljuk a szerzének nevezett észlényt” (Foucault 1999, 129).

31 ,,As such, the appeal to auteur theory seems capable of nothing more than translating what is a bankrupt
theory of cinematic authorship into an equally bankrupt theory of comic authorship” (Uighir 2012, 49).
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alkotok (mint Art Spiegelman, Alison Bechdel, Joe Sacco, Guy Delisle vagy Marjane
Satrapi) miiveit azok, akik szerzdi kutatdsokat végeznek (2017, 246).

3.2. Kollaboracio és szerzoség

A képregények esetében a kollaboracié mindennapos, de nem kizardlagos eset. Mitchell
(2017) a szerzoség kérdését targyalva elkiiloniti egymastdl a kollektiv, sokszereplds
csapatmunkat, két szerzo tarsulasat és az egyszerzos alkotasokat. A szerzdség kérdése nem
fliggetlenithetd a koriilményektdl, melyek kozt az adott képregény késziil: Hanyan
dolgoznak rajta? Milyen mindségben? Hogyan viszonyulnak egymashoz és a munkahoz?

Kezdjiik az indusztridlis korban megjelent €s azoéta is jellemzo alapesettel, a kollektiv
munkaval. Uidhir szerint ezen szegmens vizsgélata ravilagit arra, hogy a képregények
esetében ne szerzOrdl beszEljiink, hanem szerzérdl valamiként, valamilyen funkcioban.
Egyfajta munkaleirdst javasol: az alkotdsoknak nem egyszerlien szerzdje van, hanem
szerzOje iroként, rajzoloként, kihuzoként, szinezdként stb. (2012, 52-53). Ez ugyan jol
hangzik, de nem biztos, hogy a szerepek minden esetben jol elvalnak (vagy elvalaszthatdk)
egymastol. Annak ellenére, hogy kiilonb6z6 munkafolyamatok léteznek, sokszor nehéz
(vagy lehetetlen) megallapitani, pontosan ki miért felel az elkésziilt miiben (amit jol
bizonyit a Stan Lee és alkototarsai — Steve Ditko vagy Jack Kirby — kozt tobbszor kitjuld
vita a koz0s torténetek szerzdségével kapcsolatban). Ahogy Jameel (2016, 176), ugy Gray
¢s Wilkins is amellett érvel, hogy az elkésziilt miibdl nem lehet kikovetkeztetni azt, hogy ki
pontosan mit tett hozza (2016, 127-128).

Emellett Uidhir felveti, hogy az is befolyasolhatja a szerzdséget, hogy megjelenik-e a
szerzO1 intencid vagy akarat az adott alkotd részérdl. Példaként azt hozza, hogy a
nagylizemileg késziilt képregények esetében a szinezd néha csak megkapta szinezésre a
miivet, nem érzékelhetd a részérdl szerzdi attitlid vagy viszonyulds az alkotashoz,
mindossze dolgozik rajta, mivel ez a munkdja (2012, 59). A szinezOk szerzdségének
problémajara kiilonosen élesen vilagit ra az a kiadoi gyakorlat, amely soran a digitalis
szinezés eldtti korban publikalt miivek jelentds részét az elmult évtizedek Gjrakiaddsaiban
ujraszineztették — ez a hazai kiadasokban is jol 1athat6 a Hachette Marvel- és az Eaglemoss
DC-kiadvanyai révén, amelyekben szdmos klasszikus torténet jelenik meg Ujraszinezett

valtozatban.® Ezen torténetek esetében ugyanugy szerznek tekintsiik-e/tekinthetjiik-¢ a

32 Zanettin kiemeli, hogy a képregényipar termékeinek jelent8s része tijrakiadas, az ij kiadas pedig sok
esetben nem egyszer(i tijranyomas, hanem aktualizalas, frissités, amely esetében nemcsak a paratextusok
(példaul fiilszovegek, el6- és utészavak) valtozhatnak, hanem a képek, a szoveg vagy a szinezés is
(Zanettin 2008c, 205). Ez a jelenség tovabb problematizalja a szerz6ség koncepcidjat, illetve felveti a
feldjito szerz6ségét is, aki Gj szerepl6ként 1ép be a képletbe (lasd példaul: Garisa H. Zsolt Rejt6-
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szinezOt, mint példaul az irdt, akinek a szerzoi intencidja kétségtelen? Uidhir ezt azzal
oldja fel, hogy a kollaboracidkat nem tekinti feltétleniil egyenrangunak: bizonyos
esetekben (tehat nem mindig) léteznek elsddleges és masodlagos szerzok (2012, 62-63). A
szinezd gyakran masodlagos szerzd, de Uidhir nem zérja ki annak a lehetdségét, hogy egy
szinezd is végezheti a munkajat szerz4i intencioval. A Rick Remender altal irt Uncanny X-
Force-torténetek esetében példaul kiemelten fontos a szinezés, hiszen az iréi koncepcion
tul Dean White markans szinei teremtenek hidat a kiilonb6z6 rajzolok munkai kozt (Jameel
2016, 186), igy az ir6 mellett az 6 szerzdisége taldn a legszembetlindbb e sorozat esetében.
Mitchell (2017, 243) ennek kapcsan felveti azt, hogy kinek (milyen szerepléknek — irok,
rajzolok, kihuzok, szinezok, beirok) a munkaja elég szignifikans ahhoz, hogy szerzének
tekinthessiik? Erre a valasz szubjektiv: Iényegében dontés kérdése. A valaszunk
természetesen attol is fligg, hogy egy adott tudomanyos paradigma milyen lehetdséget
kinal szamunkra. A kritikai kultirakutatds fent vazolt megkozelitése alapjan, amely
tekintettel van az alkotds/kddolds koriilményeire, nincs lényegtelen munka: mindenki
szerzO, aki részt vesz az alkotds folyamatdban. Ennek ellenére az iparagi, a rajongdi, a
kritikai és az akadémiai kanonizacié nézdpontja jellemzden mégsem ez, hanem egyes
alkotok kiemelten valo kezelése (1asd példaul: Beaty — Woo 2016).

Az Uidhir altal tematizalt hierarchia az alkotok kdzt nem az akadémiai vizsgalddasok
sara — ennek gyodkerei mar a képregényiparban létrejottek (a hierarchiat tehat nem a
képregénytudomany teremtette meg, mégis atvette, igy szdmos kutatd hajlamos
megfeledkezni a masodlagos szerzOkrdl). Az alkotok kozti hierarchia kanonizalodasat
érinti Gray és Wilkins (2016). A szerzOparos azzal magyarazza azt, hogy az amerikai
comics esetében az irokat feliilértékeltek a rajzolokhoz képest, hogy a rajzolok a Marvel és
a DC kiadok gyakorlatdban eleve lejjebb helyezkedtek el (2016, 116): gyakrabban
cserélddtek, mivel a pontos megjelenés elsObbséget €lvezett (ahogy sokszor még ma is),
igy a rajzolot, amennyiben nem tudta tartani a megjelenési tlitemet, konnyen lecserélhették
(ideiglenesen vagy véglegesen), amely nem kedvezett annak, hogy a rajzolé az iroval
egyenrangu szerzoként kanonizalddjon. Hidba vizudlis médium a képregény, az amerikai
kulturalis valtozat esetében mégis az irok keriiltek domindns pozicidba (2016, 116). A

fésodorban az irok jellemzden hosszabb iddszakon keresztiil irnak egy-egy sorozatot, mig

felgjitasai). Raina Telgemeier (akirdl a 6. fejezetben részletesen is értekezem) The Baby-Sitters Club-
képregényei eredetileg fekete-fehérben jelentek meg. Ezek adaptaciok, amelyek tjabb kiadasait Braden
Lamb szineivel jelentették meg, feltiintetve Lamb nevét. Telgemeier szerz6i munkai koziil harmat
(Sisters, Ghosts, Guts) is Lamb szinezett, ezek esetében azonban nem jel6lik a boritén a nevét
Telgemeieré mellett.
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a rajzolok gyakran valtakoznak mellettiik.”> Az ir6 emellett sok esetben jobban beépiilt a
rendszerbe: Stan Lee nem csupan irta a hatvanas évek Marvel-torténeteit, hanem
szerkesztOként feliigyelte is Oket. Mivel 6 vezette a képregényes részleget, magasabb
pozicidban allt mindenkinél: egyszerre volt ird és fondk — amely hozzajarulhatott ahhoz,
hogy az ir6k magasabb pozicidja kialakuljon a Marvelnél (és kozvetve a
képregényiparban). A szerz6i tulajdonu képregények esetében is altalaban az irdk kérnek
fel maguk mellé rajzolokat — ez Alan Moore-t6l Mark Millarig jellemzd gyakorlat.
Amennyiben az ir6 Otletgazdaként kéri fel a rajzolot, mar a produkcid/eldallitas
megkezdése eldtt kialakul az els6dleges szerepe, hiszen 6vé a koncepcid, a rajzolot annak
kidolgozésara kéri fel.

A kiadok (és sokszor maguk az irdk is) jellemzden az irot tekintik a f6 szerzOnek, és
ezt a kozonség is elfogadta, interiorizalta (Gray — Wilkins 2016, 116) — majd a kutatok
tobbsége ugyszintén. Egy olyan médiumban, ahol a kollaboraci6 csaknem alapeset (Gray —
Wilkins 2016, 117), ez a megkdzelités nem célravezetd. Egyrészt azért, mert ahogy
jeleztem, nem mindig valaszthatd szét a koncepcid €és a megvalositds. Gray ¢és Wilkins
emellett felveti azt is, hogy azért sem vonhatjuk ki az iron tali kézremiikoddket (rajzolot,
szinezOt stb.) az egyenletbdl, mert koncepcidja barkinek lehet, am azt el is kell késziteni,
nélkiilik igy eleve nem is jonne létre a képregény (2016, 118). Gray és Wilkins a
kollaboraci6 harom esetét kiiloniti el az alapjan, hogy milyen a viszony az egyes alkotok
kozott: az elsét tanonce (apprenticeship) modellnek nevezik, ahol a tanuld/segéd besegit az
alkotonak (mint Jason Fischer Bryan Lee O’Malleynak), de nem igényel szerzdi kreditet,
hiszen azt majd megkapja akkor, ha maga is elismert alkotova valik. A szerzd iranyit
mindent (és aratja le a babérokat), a tanitvany célja pedig az, hogy késébb maga is
szerzéveé valjon (2016, 118-120). Tehat ha egy munka egyszerzds, az sem jelenti azt, hogy
nem huzddik meg a hattérben valamiféle kollaboracid (és magatdl értetédden az iparagi
tényezOk/hagyomanyok is hatassal lehetnek a szerzokre). A masodik eset a partnerség,
amikor jellemzden két {6 tarsul, hogy kézosen hozzon 1étre egy alkotéast. A szerzok kozott
(legaldbbis papiron) egyenrangl a viszony, még akkor is, ha a recepcid sordn gyakran az
ird kapja a nagyobb elismerést (2016, 120). A két szerzd egyiittmiitkddése Mitchellnél is
megjelenik, aki szintén amellett érvel, hogy ezen egyiittmiikddések alkotdit egyenrangli

szerzOknek tekintsiik (2017, 244-246). Gray ¢és Wilkins harmadik tipusa az eddig

33 Bar az alapeset valoban az, hogy a kiaddk a cstiszasok elkeriilése miatt hamar lecserélik a rajzolokat,
szamos stabil kollaboraciéra is akad példa: ilyen Joss Whedon és John Cassaday Astonishing X-menje,
ahol a cstiszasok ellenére sem tortént rajzolocsere, igy 2004-t61 2008-ig négy év alatt jelent meg a
sorozat 24 szdma, illetve a torténetet lezaré kiilonszam (Giant-Size Astonishing X-men).
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legbdvebben targyalt kollaborativ csapat, ahol bizonyos tagok akar egyenranguak is
lehetnek (sét, egy pozicidoban tdbben is dolgozhatnak, példaul tarsiroként), am emellett
megjelenhet az alkotok kozt valamilyen hierarchia: egyes alkotok akar fizetett
bérmunkasok is lehetnek a 6 szerz6k mellett (2016, 123—126). Ebben az esetben egyfajta
kollektiv munkarol van sz6.

A kollaboracié miatt Gray és Wilkins szerint problémas az irét (f6 vagy kizardlagos)
szerzonek tekinteni. Az 6 munkdjanak mértékét a legnehezebb pontosan felmérni, ugyanis
tobbszords attétellel kapjuk meg. Az 6vé az elsd 1épés, de a késdbbi munkafolyamatok
révén feloldodik a kész miiben. Egyszerre tlinik erdsnek a jelenléte, mikozben valdjaban
kiszolgaltatott masok munkdjanak. A rajzolok, kihuzok, szinezdk, beirdk munkéja
kézzelfoghatobb (2016, 126). Az ir6 munkéjanak csak egy kis része lathatd (a szoveg),
minden mas valaki més tevékenységének az eredménye, mégis sokan hajlamosak mindazt

(attételesen) az ironak tulajdonitani (2016, 128).

4. A szerz6i tulajdon mint a szerzdi autonomia alapja

crer

egészen mas diskurzusban talaljuk magunkat. A képregénytudomanyban jellemzden akkor
is szerzOrdl beszélnek, amikor az illeté jogilag nem szdmit annak, azaz nemcsak az adott
személy sajat, szerzdi tulajdonu (creator-owned) képregényeiben, hanem a jellemzden
kollaboracidban készitett work-for-hire munkdiban is vizsgaljdk a szerzdi jegyeit. Ez a
(leegyszeriisitd) hozzaallds a miivek elemzésekor ugyan hasznos lehet (és a szerzdkre
fokuszald kutatdsok alapjan szép latlelet készithetd a comics studies miikodésérol, ahogy
azt Beaty és Woo [2016] meg is teszi), am az ipar mikodésének megértéséhez nem segit
hozza. A kovetkezOkben a szerzdi tulajdon megjelenésére és elterjedésére fokuszalok az
amerikai  képregényiparban. Ehhez el6szor a creator-owned kifejezéssel kell
megismerkedniink.

Az amerikai képregények klasszikus értelemben vett fosodraban a franchise-ok
jogaival a kiadd rendelkezik (Un. company-owned), a képregényalkotok tobbsége pedig
bérmunkat végez (irdként, rajzoloként, kihuzoként, beirdként, szinezOként stb.), és
szerkesztok feliigyelete alatt dolgozik: ezt nevezziikk work-for-hire modellnek. Ezek az
alkotok a sajat szajuk ize szerint hozhatnak létre 1) karaktereket (hdsoket/ellenfeleket) a
DC, a Marvel, a Valiant vagy barmely mas univerzumon beliil, am az 10j karakterek és
torténetek is (altaldban) a kiadd tulajdonat képezik. Lehetnek ezek barmennyire is

szinvonalas torténetek, amelyeken gyakran tetten érhetd az alkotok kézjegye és vilaglatasa
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(igy — ahogy jeleztem — akar szerzdi kutatdsokkal is vizsgalhatdk), azonban nem szerzdi
képregények. Akkor mégis mi a szerzoi képregény? A szerzO0i mi itt jogi kategoria: a
szerzOi tulajdonu (creator-owned) képregény, amelynek jogai a szerzd(k)nél, nem pedig a
kiadonél vannak, a kiad6 legfeljebb a forgalmazasban segiti az alkotdkat. A szerzd(k)
késziti(k) az egyes alkotasokat, és csak az engedélyével/iikkkel hasznalhatja barki mas az
adott intellectual propertyt (azaz IP-t). Naluk marad a teljes kreativ kontroll, 06k
gazdalkodnak a bevételekkel, am jelentés mértékben 6k viselik a kockazatokat is (még a
marketingbe is bele kell folyniuk). Ez Iényegében az Image-modell, amelyet az 5.
fejezetben részletesen is targyalok.

Az amerikai képregényiparban ezek mellett megjelent egy harmadik ut is, a kdzos
tulajdon (co-ownership), amely a szerzd ¢és a kiado partnerségén alapul (Perren — Steirer
2021). Ilyen modell szerint késziilt 2014 és 2020 kozott a Lumberjanes (Cserkeszterek) a
BOOM! Studiosndl. A BOOM! Studios kozds tulajdoni munkai esetében a kiad6 elére
fizet az alkotoknak egy alapfizetés jellegli 0sszeget oldalanként, majd a megjelenés utan
osztoznak a profiton: a bevételekbdl az eldre kifizetett 0sszeg (amely lényegében
meghitelezett eldlegként funkcionalt) a kiadot illeti, a maradékon pedig 50-50%-ban
osztozik a szerzokkel. Amennyiben a képregény nem termeli meg az eldlegként kifizetett
Osszeget, az alkotok megtarthatjak azt, igy a kiado érdeke, hogy minél jobban promotalja
az elkésziilt alkotast. Az itt leirt alapmodell egyes részleteiben (mint a kifizetett 6sszeg
vagy a profit megosztdsa) ugyan eltérhet, &m ma mar szamos kiadonal jelen van — példaul
az Avatar Pressnél (Perren — Steirer 2021). Bar a kiad6 nagy kockazatot vallal, mikdzben a
kreativ kontroll az alkotoké, hosszutavu elénye, hogy a kiado is részesiilhet az esetleges
adaptacidk utani bevételekbdl. A kozos tulajdon tehat rovid tdvon az alkotoknak, hosszu
tavon a kiadoknak kedvez. A co-ownership atmenet a work-for-hire és a creator-owned
modell kozott, de sok helyen a kozos tulajdont nem kezelik kiilon kategoriaként, és
ugyanugy creator-ownedként hivatkoznak ezekre a képregényekre, hiszen ezek a munkak
is részben a szerzOk sajat tulajdonat képezik.

Bar a dolgozatban sokszor a szerzé szot hasznalom, ez nem a legoptimalisabb
valasztds a részemrdl. Az author (szerzd) helyett elsésorban a creator (alkotd) szoval
hivatkoznak az angol nyelvben a képregényalkotdkra, amely az iréra és a rajzolora
egyarant vonatkozhat. Az author (részben az irodalmi hagyoméanyok miatt) az angolban
inkdbb az iréra alkalmazott kifejezés, és elsGsorban a mar targyalt szerzdi kutatdsok
hasznaljak. A szerzdi (tulajdont) képregények az angolban a creator-owned cimkét kapjak.

Ezek esetében a trademark és a copyright jogok az eredeti alkotd(ka)t illetik. A kiadd a
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kiadast, a marketinget és (akdr mas szereplok bevonasaval) a terjesztést intézi, amiért
cserébe egy meghatarozott 0sszeget vagy részesedést kap a szerzoktol, viszont (elvileg)
semmilyen beleszolasa sincs a kreativ folyamatokba. A kiadd hivatalosan csak az
infrastrukturalis hatteret biztositja, és mivel az 6 érdeke is a minél nagyobb bevétel, igy
ebben igyekszik a legjobb szolgaltatdst nyujtani, valamint a legkedvezdébb feltételeket
biztositani az alkotok szamara.** Ebben a creator-owned modellben a kiado alapvetéen
korlatozott felelosséget vallal a kiadvanyért, nagy felelosség harul az alkotdkra is a
termékiik marketingjében (a co-ownership esetében a kiado ezt a terhet leveszi a szerzd
vallarol, viszont cserébe a tulajdonjogok megosztasat kéri, amellyel sajat intellectual
propertykhez jut). Természetesen naivitds lenne a résziinkrél azt feltételezni, hogy a
szerzOk teljes szabadsagot élveznek: itt is léteznek kapudrok, hiszen nem mindenki kap
lehetdséget a megjelenésre, és szerkesztOk is dolgoznak a szerzéi képregényeket
forgalmaz6 kiadoknal, akik a szerz6i tulajdon ellenére beleszolhatnak a kreativ
folyamatokba (javaslatokat tehetnek, valtoztatdsokat kérhetnek stb.), még ha ezt ritkan is
teszik, ¢€s relative alacsony foku a szerkesztdi kontroll. A szerzéi tulajdon csak szerzoi
kiadéssal parositva eredményezhet teljes szerzdi kontrollt vagy autondmiat, amely révén
nem sériil a szerzdi vizié (mint John Porcellino King-Cat vagy Jeff Smith Konc cimii
képregénye esetében). Ez sosem valt jellemzd gyakorlattd (és mindig is inkabb
kényszermegoldasnak szamitott) az amerikai képregényiparban, d&m az internet mint
publikacids feliilet és mint a kozosségi finanszirozast lehetdveé tevo eszkoz kiterjesztette a
szerzOi publikécio lehetdségeit.

Ahogy a 2. fejezet sordn bemutattam, a korai indusztrialis korban a szerzé (igy a
szerzOi tulajdon sem) l1étezett. Amennyiben mégis felmertilt a szerzdi tulajdon igénye egyes
alkotok részérdl, akkor a kiadok ezeket igyekeztek rovidre zéarni, és a maguk szdmara
biztositani az alkotasok szellemi jogait.”> Hidba dominalt a work-for-hire modell az orszag
képregényiparanak fOsodraban, nem igy mikodott a teljes szektor, akadtak ez alol
kivételek. Az underground szcéndban (amely igyekezett kibujni a Comics Code
paternalizmusa aldl) a szerzdiség mar a kezdetektdl erds volt (a kiadok meghagytdk a
szerzOk tulajdonjogat, és az alkotdk az ujrakiadasok utdn is részesiiltek a bevételekbdl). Az
1980-as évektdl kezdve a mainstreammel szembeadllitott, de pontosan sosem definialt,

alternativnak vagy fiiggetlennek (indie) nevezett szegmensben is elsOsorban szerzoi

34 Err6l bévebben az Image Comics kiad6 honlapjanak Frequently Asked Questions pontjaban olvashatunk:
What does creator-owned mean? Elérhetdség: https://imagecomics.com/faq

35 A National Comics nagyon kedvez&en szerezte meg Superman jogait Jerry Siegeltdl és Joe Schustertél,
akik késébb évekig pereskedtek a National (majd DC) kiad6val a karakter jogaiért, de sosem sikertilt
visszaszerezniiik azt (lasd példaul: Lopes 2009, 15).
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tulajdont képregényekkel taldlkozunk, mara pedig a fésodorban is fokozatosan egyre
gyakoribba valik az ilyen jellegli tartalom, ahogy erre az 5. fejezetben részletesen is
kitérek. A szerzoi tulajdon biztositotta tehat azt a szerz6i autonomiat, amely lehetdvé tette,
hogy a képregény a nagy kiadok keretein, igényein, szerkesztési €s gyartasi gyakorlatan,
illetve (iizlet)politikajan kiviil fejlédjon. Természetesen a kisebb kiadoknak is van sajat
profiljuk, igényeik, szerkesztési gyakorlatuk, de jellemzdéen igyekeznek jO (és a
vetélytarsaknal jobb) feltételeket biztositani az alkotok szamara, ennek is koszonhetd, hogy
a creator-owned képregények szerzoi gyakran valtanak kiadot. Erdekes megfigyelni, hogy
az indusztridlis kor kezdetén a kozonség a képregényeket gy fogadta be, mint a
népmeséket vagy az eposzokat, azaz nem kérdeztek ra a szerzére (vo.: Foucault 1999). A
névtelenség a comic book elsd évtizedeiben nem jelentett problémat az olvasok jelentds
részének, &m a rajongdk (akik mindent elkovettek, hogy az anonim szerzéket azonositsak)
¢s az underground alkotdk (akik szerzdi ambicidkat apoltak) életre hivtadk a szerzot, aki
fokozatosan kivivta a maga autondomidjat. Ez a folyamat (ahogy Lopes is megjegyzi
[2009]) nagyban hasonlit az irodalmi mezdében lezajlott folyamatokhoz, am ahhoz képest
gyorsnak (sOt, 6 szdmos visszaesést regisztralt), de a 2009-ben megjelent konyve oOta is
sokat valtozott a helyzet, ahogy ezt a kovetkez6 fejezetekben részletesen is bemutatom.
Ahogy jeleztem, a szerzodi tulajdon nem jelent teljes autondmiat, csak amennyiben
szerz6i kiadassal parosul — s6t, akkor sem feltétleniil, hiszen a k6zonség igényeihez valo
alkalmazkodas ekkor is megjelenhet (Murray 2013, 342). A szerzdi kiadas az underground
képregénypiac 1973-as Osszeomldsa utdn valt szignifikdnssd és terjedt el alternativ
képregényes korokben. Az alternativ mozgalom gydkerei az undergroundban talalhatok: az
ellenkulturalis piac az dsszeomlést kovetden 1975-re 1ényegében megsziint, kevés alkotd
talalt magéanak allast (Lopes 2009, 123). Megprobaltak szerzdi kiadasokat késziteni, ezek
voltak az elsd alternativ képregények, amelyeket az 10j képregényboltokban (a
kialakul6félben 1évo direct marketen) helyeztek el vagy postdn kiildték el az
érdeklédoknek. Ezt a szerzdi kiadasu mozgalmat mar a hetvenes évek kozepétdl tobbnyire
alternativ mozgalomnak nevezték (2009, 123). Ebben az idészakban ezen szerzok szdmara
a képregénykészités az elkotelezettségrol szolt, jellemzéen nem kerestek vele pénzt (az
underground piacon még igen). Ez az Gjhulldmos underground (,,newave”) szinte csak
szerz6i kiadasokat tartalmazott, emiatt nehezen tarthatdé szdmon, hogy pontosan mik
jelentek meg ekkoriban (2009, 123). Ebbdl a képregényes do-it-yourself-mozgalombol
kevesen tudtak sikereseket felmutatni. Az egyikiik Dave Sim, aki a Cerebus (1977-2004)
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szerzdje, és 20-30 ezer példanyt adott el a képregényébdl szerzoi kiadasban (Lopes 2009,
124). A korai sikerei ellenére a kései Cerebus mar joval kevésbé volt sikeres, ami részben
annak koszonhetd, hogy az 1990-es évek torténeteiben felszinre keriiltek Sim négyilols*®
kanonizacigjanak egyarant. Az 6 esetének Beaty ¢és Woo kiilon fejezetet szentel a
kanonizacioval foglalkozd6 monografidjaban (2016, 121-131), kiemelten targyalva azt,
hogy a kivivott személyes presztizsét miért nem tudta megtartani. A kulturalis
intézményrendszer szerepldi (kritikusok, kutatok, kiadok stb.) biztosithattak volna a mi
hosszu tava fennmaradasat, 4m mivel kiesett e teriilet kegyeibdl, fokozatosan elkallodott. A
rajongdi sem tartottak életben, de igy is hosszl és sz&p utat jart be: 300 szerzdi kiadasu
comic bookot ért meg a sorozat, és graphic novel kiadasa is megjelent.’’

Hasonloan sikeres szerzdi kiadasu képregények Wendy és Richard Pini Elfquestje
(1978-2018) (Lopes 2009, 124) vagy Kevin Eastman és Peter Laird eredetileg fekete-fehér
Teenage Mutant Ninja Turtles cimii képregénye, amely 1984-ben indult, 1986-ban mar 125
ezer példanyban fogyott, elkezdték licencelni (rajzfilmek, filmek, jatékok, merchandise), és
az alkotoi csak 2009-ben adtidk el a jogokat a Viacom/Nickelodeon szdmara (Cadrette
2016, 100-107). Késébb is létezett sajat kiadas, mint Jeff Smith Magyarorszagon is
megjelend Konc (Bone) cimi képregénye (1991-2004), amely egy rovid Image kiadonal
tett kitérot leszamitva szerzoi kiadasban jelent meg (Lopes 2009, 124). Az itt targyalt
képregények nem véletleniil mind zsdnerképregények. A szerz6i kiadasokat nehéz volt
forgalmazni, mert meg kellett gy6zni a boltok tulajdonosait, hogy vegyék be Oket, és eleve
nem is minden képregénybolt foglalkozott veliikk. Egy zsdnerképregényt ugyan konnyebben
befogadtak, mint mas tipusu miveket, de igy kevesek szamara volt ez jarhat6 ut, ezért a
legtdbben kis fliggetlen kiadokhoz szerzddtek (2009, 125).

A szerz4i autondmia megteremtése (ahogy lattuk) tobb évtizedes folyamat volt, és

ebben fontos szerepet jatszott az Eastman ¢és Laird altal fémjelzett northamptoni

36 Dave Sim helyzete nem egyediilallé: a n6gy(ilol6 tartalmak az amerikai underground képregényekre is
kiilonosen jellemzdek voltak. Ezeket tobbnyire fehér férfiak készitették, akiknek egy része a néket vagy
a kisebbségeket sokszor megalaz6 mdédon mutatta be (Lopes 2009, 81). A pornograf tartalmak, a rasszista
és homoféb megnyilvanulasok természetesnek szamitottak (Lopes 2009, 82). Ez a jelenség egyes
alkotdk, példaul Robert Crumb késébbi munkaiban is tetten érhetd, &m erre a comics studies alkotok
jelent6s része nem reflektal, amit Singer szdva is tesz (Singer 2018, 23-24). Persze 1étezett feminista
underground mozgalom is. Ennek egyik f6 képvisel6je Trina Robbins, akit feszélyeztek a fenti
folyamatok (Lopes 2009, 83-84).

37 Hasonl6 folyamatok zajlanak most Warren Ellis koriil, aki szamos kultikus képregény alkotdja, jol
kanonizalt szerzé a comics studiesban, &m 2020 nyardn napvilagra keriilt, hogy kézel 100 nét
(rajongodkat és alkotdkat) zaklatott vagy hasznalt ki szexualisan (err6l az 5. fejezetben részletesebben is
irok), igy a szakma, a kritikusok és az akadémiai élet elhatarolddtak téle. Az 6 rajongétabora viszont
sokszorosa Dave Simének, hiszen a képregények fésodraban tevékenykedett, igy feltehet6en a
munkésséaga is elérhet6 marad.
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képregényes szintér, amelynek Scott McCloud is tagja volt (Cadrette 2016). Eastman ¢és
Laird egyediilalld sikere egy szerzdéi kiadasu lépregénnyel megteremtette annak a
lehetdségét, hogy egyebek mellett sajat stadiot (Mirage Studios) alapitsanak, Eastman
emellett egy szerzéi képregényeket forgalmazd kiadot (Tundra Publishing), Laird pedig
szerzO1 kiadasti képregényeket tdmogatd jotékonysagi alapitvanyt (Xeric Foundation)
hozzon létre (Cadrette 2016, 102—104). 1988-ban 6k is alairtdk a Scott McCloud altal
megszovegezett Bill of Rights for Comics Creatorst® (Cadrette 2016, 101). Ebben a
kialtvanyban a képregényszerzok tulajdonjogai €s kreativ kontrollja mellett foglalnak allast
kiizdelemben, amely az indusztridlis korbol o0rokolt gyakorlatok miatt ekkor még
veszélyben volt, és bar a kialtvany valodi hatdsa megkérddjelezhetd, az nem, hogy a
northamptoni szcéna valt az alkotoi autondomia egyik {6 szoszo6ldjava (2016, 102).

Ez a mozgalom abban kiilonbozott az undergroundtdl, hogy az underground nem
akart javitani a korabeli helyzeten (vagy éppen megvaltoztatni azt), hanem kivonult az
akkori piacrél: 0j helyet keresett és talalt maganak, 1) gyakorlatokat honositott meg. Az
underground egy ellenkulturdlis jellegi mozgalom volt, amely elkiiloniilt a képregény
fosodratol: fontos volt szamara az ellendllas, az elhatarolodas, amig az az 1970-es évek
kozepére a comix buborék kipukkadasaval el nem Iehetetleniilt (Cadrette 2016, 105).
Eastman ¢és Laird (illetve McCloud) azonban meg akarta javitani a rendszert, valtoztatni
kivant a képregényipar meglévé gyakorlatain. Ok nem vonultak ki a fennallo keretek
koziil, hanem beliilrdl akartdk megujitani, atalakitani a képregényipart, nagy hangsulyt
fektetve az autondmidra, és szem el6tt tartva a fenntarthatdosdgot. A meglévd piacon, a
képregényboltokban forgalmaztak a kiadvanyaikat, am emiatt dket is elérték a mainstream
valsagai: 1993-ban a Tundra (itt jelent meg eldszor Scott McCloud A képregény felfedezése
cimli munkaja) bezart, és beolvadt az alternativ képregényeket forgalmazé Kitchen Sink
Pressbe, amely 1999-ben huizta le a rolot (Cadrette, 2016, 106). Denis Kitchen hozta 1étre
hivatalosan az alkotok jogait (és a képregényeket) védo Comic Book Legal Defense
Fundot is, amely csak 2002-ben koltozott Northamptonbol New Yorkba (Cadrette 2016,
106-107).

Eastman ¢és Laird egész ¢életiikben azért kiizdottek, hogy ujraosszak a képregényekbdl
szarmazo bevételeket az alkotok €s a kiadok kozott. Azt a célt thzték ki maguk elé, hogy a
profit mind nagyobb része vandoroljon a kiaddk helyett az alkotokhoz, hogy azok minél

nagyobb kreativ kontrollt érvényesithessenek/gyakorolhassanak a sajat munkéjuk felett.

38 A kialtvany teljes angol szovege (McCloud ONLINE) megtalalhaté az 2. mellékletben.
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Azt szerették volna elérni, hogy a bevételek a kiadok és lizletemberek helyett kdzvetlentil
az alkotokhoz, miivészekhez keriiljenek,”® mivel szerintiik a mivészi autondémia a
gazdasagi autonémia révén teremtheté meg (Cadrette 2016, 107). Ez nem kizarolag az 6
érdemiik, de a kitartd6 munkdjuk nagyban hozzajarult ahhoz, hogy a képregényalkotok
helyzete napjainkra joval kedvezObbé valt a képregényipar minden teriiletén.

A folyamatosan kivivott autondmiinak koszonhetéen az amerikai képregény
rendkiviil soksziniivé valt: szamos alkoté szamos miifajban a legkiilonfélébb keretek kozt
alkot képregényt. A kovetkezd fejezetekben az amerikai képregényipar egyes részteriiletein
végbemend valtozasokat mutatom be. Egyrészt megvizsgalom azt, mennyiben alakult at a
képregények fésodranak azon szegmense, ahol még ma is a work-for-hire modell dominal,
azaz a két nagy kiado — a DC és a Marvel — kiadvanyai és mas kiadok franchise-
képregényeinek  eldallitisa  zajlik.  Attekintem a  fosodor szerzi tulajdonu
zsanerképregényes szegmensét, amelynek piacvezetdjévé és mintaadojava mara az Image
Comics valt, a hagyomanyos értelemben vett alternativ (vagy indie/fiiggetlen) szegmenst,
valamint a konyvpiacon létrejott 0j gyerekképregényes fosodort (amelynek jelentOs
alkotdja Raina Telgemeier), valamint a webképregényes szegmenst (ahol tobbek kozott

Sarah Andersen is befutott).

5. A képregényalkoté mint sztar

Mieldtt belefognék az egyes teriiletek targyaldsaba, még egy elméleti keretet fel kell
vazolnom a kovetkezd fejezetek megértéséhez. A képregényes szcéna, ahogyan minden
mas média- és kulturipari szegmens, kitermeli a maga sztarjait, akik kitiintetett és — mint
latni fogjuk — meghatarozé poziciot toltenck be a képregényiparban. Erdekes moédon
azonban a sztarkutatds csaknem teljes mértékben hidnyzik a comics studiesbol. A
képregényalkotd mint sztar ugyan megjelenik egyes képregénytudomanyi munkakban, am
a kutatok jellemzdéen érintdlegesen, kevéssé korvonalazva, kifejtetlen modon beszélnek
arrol, hogy milyen rajongas veszi korbe az alkotokat, és ez miként teremtette meg a
sztarrendszer alapjait és alakitotta at az ipart (Lopes 2009; Woo 2016). Ennek oka abban
keresendd, hogy a képregény esetében ehhez a teriilethez két helyrdl kozelitenek: a
rajongokutatds feldl (lasd példaul: Costello 2013), amelynek fosodra jellemzden hattérbe
szoritotta, illetve sokszor meg sem jeleniti a sztarokat, és elsdsorban a médiaszovegek

iranti rajongasra koncentrdl (errél lasd: Duffett 2014), valamint — ahogy fentebb

39 A Panel Syndicate valdsitott meg egy olyan modellt az interneten, ahol minden bevétel az alkotoké. Err6l
b&vebben a hatodik fejezetben a digitélis képregények kapcsan irok.
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bemutattam — a szerzOi kutatdsok feldl, amely az irodalom- és filmtudomanyos gyokerei
miatt tobbnyire a rajongokat nem tematizalja.

A comics studies-on beliil 1étezik egy torés (amelynek nyomai a tagabb tudomanyos
diskurzusban is tetten érhetdek): a rajongokutatds marginalizdlta a sztdrokat vagy
celebritasokat, mig a sztarkdzpontd, de inkdbb szerzdi, mint sztarkutatds pedig
marginalizalta a rajongodkat. Ennek egyik oka az eltérd nézépont mellett az eltérd
modszertan is lehet: a rajongdkutatas elsdsorban etnografiai és antropoldgiai gyokeri
modszereket alkalmaz, mig a sztarkutatds (ahogy a szerzéi kutatds is) foként
szovegelemzést (Stokes 2008, 101-107). Mind a rajong6-, mind a sztarkutatds a kritikai
kulturakutatasban gyokerezik, am mig egyik a kozonséget vizsgalja, a masik az alkotot, és
a két nézbépont ritkan ér Ossze. A comics studieson kiviil 1éteznek olyan szovegek,
amelyekben ezek 0sszekapcsolddnak, mint John Fiske Madonna cimii, eredetileg 1989-ben
megjelent tanulmanya (2010), de ezek az irdsok viszonylag ritkdk.* Abban, hogy ez igy
alakult, (kozvetve) nagy szerepet jatszott Henry Jenkins.

A rajongokutatds uralkodod, Jenkins-féle paradigmaja egy aktiv, idealizalt, autonom
médiaszéveg-rajongot ir le. Jenkins els@sorban a rajongdk médiaszovegekhez valod
viszonyara, az értelmezésre, az identitdsra, az aktiv rajongo6i gyakorlatokra és a tartalom-
eldallitasra fokuszal. A rajongdk onallosdgara és médiapraxisaira helyezi a hangsulyt: az
identitas kifejezésére, a rajongoi részvételre és kreativitasra, a kozosségépitésre, a kdzos
jelentésadasra, a tudasfelhalmozasra, az ellenéllasra, a mobilizacidra vagy az aktivizmusra
(1asd példaul: Jenkins 1992; 2006a; 2006b; Tulloch — Jenkins 1995; Jenkins — Ford — Green
2013; Jenkins et al. 2016; Glozer 2016; 2019). Lucy Bennett Tracing Textual Poachers:
Reflections on the development of fan studies and digital fandom (2014) cimi
tanulmadnyédban Jenkins hatdsat vizsgdlva négy olyan domindns teriiletet azonosit be a
rajongokutatdson beliil, amelyeken Jenkins hatdsa kikeriilhetetlen: az elsd a rajongdk (akar
egymas kozti, akdr a médiaszovegek elodallitdival folytatott) kommunikécioja. Ezen a
tertileten kap a legnagyobb jelentdséget a sztar vagy a szerzd, ezzel kapcsolatban Jenkins is
érinti Oket (lasd példaul: Jenkins — Ford — Green 2013). A tovabbi hdrom elem a rajongoéi
kreativitds (mint a fan fiction [Jenkins 1992; 2006b]), a tuddsmegosztds (amellyel

kapcsolatban Jenkins meghonositotta a médiatudomanyban Pierre Lévy kollektiv

40 Ezzel nem azt allitom, hogy nem is léteznek, hiszen magyarul is sziiletett mér ilyen, példaul Guld Addm
»A sztdrok mindenhol ott vannak” — A 360 fokos ismertség jellemzGi eqy kvalitativ kézonségkutatds
tiikrében cim{ tanulmanya (2020), ami viszont annyiban nem kapcsolddik a dolgozatomhoz, hogy ott az
alkotas vagy a szerz6ség kérdése nem tematizalddik. A kozosségi média sztarjai esetében egyre
gyakrabban jelenik meg a sztarok/influencerek/gyarték és a rajongdk viszonya a mobilizacié (Bennett
2014, 10-11), a rajongodkkal valé egyiittmiikodés vagy a marketing kapcsan (Glozer 2019).
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intelligencia fogalmat [Jenkins 2006a; 2006b]) és az aktivizmus, mint példaul a tiltakozas
valamilyen program elkaszaldsa miatt, vagy szervezddés valamilyen (akar politikai) célok
elérése érdekében (Jenkins et al. 2016). Jenkins azonban jellemzdéen nem foglalkozik a
szerzével (vagy amennyiben mégis, akkor nem az &t koriilvevd rajongéssal) és a
sztarokkal.*' A rajongok az 6 megkdzelitésében a szovegekért vannak oda, és jellemzden
kihagyja a tanulméanyokbdl az alkotot, vagy ha meg is jelenik, akkor sokszor a vele vald
konfliktust — szembenallast, kisajatitast —, esetleg kommunikaciot tematizalja, ahogy az 6t
kovetd szerzOk jelentds része is. A szerzdjiiktdl megfosztott szovegekért vald rajongas
tematizdlasdban nem nehéz felfedezniink Barthes gondolatait a szerzé haléalaval
kapcsolatban (Barthes 1996). Matt Hills viszont kiemeli, hogy a médiarajongasban nagy
szerepet kap az auteurért vald rajongéas is (Hills 2002, 99-100), bar nem bontja ki
részletesen.

Jenkins kritikai olvasatat nyujtja Lesley Goodman (2015), aki visszahelyezi a szerzot
a kutatasok kozéppontjaba, és azt vallja, a szerzé ugyan nem halott, de csaldédast okoz.
Nem a szerzd iranti rajongas, hanem a szerzovel valo elégedetlenség all tehat a tanulmanya
fokuszaban, igy nem tér le a Jenkins altal kijelolt utrol, de uj aspektusokkal gazdagitja a
rajongokutatast. O is elsésorban olyan médiaszoveg-rajongokat vizsgal, akik szdmara
fontosabb az adott fikciés univerzum, mint a szerz6 (tehat jellemzdek rajuk a kisajatitasi
gyakorlatok). Fontos gondolata, hogy a rajongo6i panaszok ¢és vitdk hatterében nemcsak
politikai és hatalmi kérdések allhatnak, hanem esztétikai megfontoldsok is. A rajongdk
gyakran keményen biraljak az alkotdkat, ha ugy érzik, miattuk sériil a fikcids univerzum
integritdsa. Az integritds nemcsak logikai lehet (az ellentmondésok elkeriilése és a
kontinuitds fenntartdsa), hanem esztétikai, érzelmi ¢és erkolcsi/mordlis integritdst is
elvarnak (bizonyos szinvonalat, hangulatot, értékeket stb.). Goodman behozza az auteurt is
a képletbe, szembehelyezve mas alkotokkal: egyes rajongok elismerik és nagy becsben
tartjak az auteurt, aki az adott univerzumot megalkotta (mdsok &t is ugyanolyan
vehemencidval képesek kritizalni, amire a f péld4ja J. K. Rowling), &m ha mas szerzdk
folytatjdk a munkajat, azt sokszor csak profitorientalt vallalkozésnak tekintik, és nem
tartjak ugyanolyan becsben — tehat igenis szamit a szerzd €s a szerzdi hang, 1étezik az 6t
koriilvevd rajongds, ami Jenkins munkdssagaban legfeljebb érintélegesen jelenik meg

(Goodman 2015, 668—674). A szerzdé vagy auteur (annak ellenére, hogy némiképp

41 FErdekes médon Jenkins Comics and Stuff cimii képregénytudomanyi monografiaja szerzékozpontti mii,
amelyben az egyes alkotasok targyantropoldgiai néz8pontd szoros olvasatat késziti el, ebben azonban a
rajongast nem tematizalja a sajat rajongoéi poziciéjan tdl (Jenkins 2020). Korai munkdiban azonban csak
ritkan bukkan fel a szerzd (példaul a Twin Peaks kortili rejtvényfejtéssel foglalkoz6 tanulméanyaban, ahol
David Lynch feltételezett szerzdi intencidit is tematizalja [Jenkins 2006c]).
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problémas kifejezés) sok rajongd szamdra fontos, és nem hagyhato ki a
(képregény)rajongok kutatdsabol sem. A nagy képregénykiadok nem véletlentil igyekeznek
er0s szerzOi hanggal rendelkezd irokat megnyerni work-for-hire munkara: a Marvel az
ir6/ujsagird/politikai aktivista Ta-Nehisi Coatest kérte fel a 2016-ban indult Black Panther-
sorozata irdsara, mig az alternativ YA-képregényeivel befutott Mariko Tamaki a kiado
2018-ban indult X-23 sorozatat jegyezte.

Mark Duffett (2014, 163) ugy véli, hogy annak kdszonhetden, hogy Jenkins
megkozelitése uralkodd paradigmava valt a rajongdkutatdsban, a fan studies fosodra a
rajongoi részvétel vizsgalata mellett megfeledkezett a celebritdsokrol. Duffett kritikusan
viszonyul Jenkins nézOpontjahoz (2014, 163-165), és felkindl egy rendszert, amellyel
Jenkinsnél arnyaltabban kozelithetiink a médiaszovegek rajongdihoz. Amennyiben a
médiaszdvegek rajongoéit vizsgaljuk, abbol érdemes kiindulni, hogy egy rajongast kivalto
szoveg utan merre fordul az egyén érdeklddése: (1) a szovegek kozti viszony érdekli (a
cselekményvilag, a kontinuitas, a karakter[ek], a miifaj stb. all a kivancsisaga fokuszaban,
ezt Osszefoglaldan — és némiképp leegyszeriisitben — genre fandomnak nevezi), (2) a
szOveg ¢és a szerzd/alkotod viszonya foglalkoztatja (auteur fandom: a rajongd a szerzd mas
miiveit is elolvassa, szerzdi jegyeket keres), (3) a szerzd publikus és maganélete kozti
viszony izgatja (star fandom). Ez a harom sokszor egymasra épiil, egymast koveti. A
sztarok kovetése legalabb annyira kozponti eleme a médiaszoveg-rajongasnak, mint a
Jenkins altal tematizalt értelmezés, rejtvényfejtés, fan fiction, tudasfelhalmozas, gytijtés
stb., am ezt 6 mégsem targyalja. Duffett kritikdja, hogy Jenkins az éltala favorizalt idedlis
rajongot fliggetlenitette a sztaroktol/celebritasoktol (2014, 165), mikozben a mii csodélata
¢s az alkotdjanak kovetése sokszor kéz a kézben jar, bevett rajong6i gyakorlat (2014, 166;
Hills 2002, 99-100), csak kevéssé illik Jenkins autondm rajongdjdhoz. Duffett ugyan
els6sorban zenerajongdkkal foglalkozik, meglatdsai azonban a képregényes szintérre is
érvényesek. A képregényrajongok kozott is jol megfigyelhetd, hogy a rajongdi figyelem a
munkar6l gyakran annak alkotdjara irdnyul. Ha valaki élvez egy miivet, és felismeri a
szerzO kreativitasat, kivancsi lesz az alkotora, megveszi mas munkait, szeretne minél
tobbet megtudni rola, és elképzelhetd, hogy meg akarja ismerni, taldlkozni szeretne vele
(2014, 165-166). Erre pedig a képregényes szintér szamos alkalmat kinal a kiilonféle
rajongoi rendezvények révén, illetve ma mar a kozdsségi médiaban is (az amerikai
képregényes kozeg esetében elsdsorban a Twitteren). A kdvetkezOkben az alkotdk koriili

rajongas néhany médium- és kultarkor-specifikus jellemzdjét mutatom be.
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Egy olyan mesterséges médium esetében, mint a képregény, ahol az alkotok
szemén/sziir6jén keresztiil 1éplink be egy konstrualt vilagba, elkeriilhetetlen, hogy az
rajongdk figyelme az alkotOkra iranyuljon. A képregény mindig is kedvezett a
sztarkultusznak, hiszen egy olyan artificidlis médium, amely automatikusan felhivja a
figyelmet a maga megszerkesztettségére/konstrudltsagara, egyben a mil létrehozdjara is
rairdnyitja a reflektorfényt. A képregények esetében a rajongok részérdl kitiintetett
érdeklodés ovezi a készitOket, hiszen sokféle egyedi modon lehet torténetet mesélni, a
rajzoloknak pedig egyéni/markans stilusa lehet. Az alkotok koriili figyelem magéval hozta,
hogy a rajongok nemcsak az alkotdsaikért, hanem értiik is elkezdtek rajongani, kovetik
oket az ijabb ¢és jabb kiadvanyaikhoz. Keresik a szerzoi jegyeket, igyekeznek megismerni
azt, mi hatott az adott szerzdére, milyen koriilmények kozott alkot, mi kdszon vissza az
¢letébdl a munkdiban. Elkezdenek nyomozni az igazi személy utdn. Egyesek
megelégszenek azzal, hogy a miiveik alapjan alkotnak réluk képet (igy megkonstrualjak a
sajat implikalt szerzodjliket), masok igyekeznek oket a valdsagban is megismerni. Egyes
alkotok aztan nagy rajong6i bazisra tesznek szert és auteurként vagy kultszerzoként
kanonizalodhatnak (legyenek azok irok, mint Alan Moore, Neil Gaiman, Brian K. Vaughan
¢s Mark Millar; rajzolok, mint Jim Lee, Todd MacFarlane és John Byrne; az alternativ
szegmens iro-rajzoléi, mint Art Spiegelman, Joe Sacco ¢és Alison Bechdel;
gyerekképregényesek, mint Raina Telgemeier ¢és Noelle Stevenson; vagy
webképregényesek, mint Sarah Andersen), ezzel pedig a marketingerejiik is megnd: a
személyes marka a képregények forgalmazasaban az egyik legfontosabb tényezd (a bevett
franchise-ok, illetve a high concept otletek mellett). Sztarrd valni azonban nem minden
tipusu alkotonak van ugyanannyi esélye: az irdk €s a rajzolok mellett kevesen tesznek szert
sztarstatuszra,” ami szorosan Osszefiigg azzal a korabban targyalt jelenséggel, hogy a tébbi
munkafolyamatnak alacsonyabb a presztizse, azokat kevésbé ismerik el. A Duffett 4ltal a
rajongoi érdeklddés fokuszaba helyezett harom elem — a szovegek, a szerzd, valamint az
alkoté mint maganember — iranti rajongas nem mind jellemzi egyforman a képregényes
szinteret: a szovegek iranti rajongas a legelterjedtebb, az alkotd mint szerzd iranti rajongas
is jellemzd (ez miikddteti a sztarrendszert), de a szerzOk maganélete iranti érdeklddés
valamivel kisebb mértékii, mint a televizid, a film vagy az internet sztarjai esetében, hiszen

a képregényes sztaralkotok sztarsaga elsdsorban a miiveiken alapul. Ebbdl a szempontbol

42 Leginkabb talan a cover artistoknak van esélyiik sztarstatuszt kivivni, akik a szé szoros értelmében nem
is készitenek képregényt, ugyanis nem rajzolnak belsd oldalakat, csak képregényboritékat. A cover artist
fontos pozicié a képregényszakmaban, és bar a (képregény)rajzoldk is készithetnek boritét, a kett6
sokszor szétvalik, egyesek csak a boritokra specializalédnak. Ilyen sztar példaul Jenny Frison.
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leginkdbb az irodalmi sztarokhoz hasonlitanak. Ahogy Munk Veronika irja, ,,az irodalmi
sztdr részben sajait maga gyartja sztarsagat irodalmi szovegein keresztiil, a
konyvfesztivalokon, konyvheteken pedig éppen ugy miikddik a rajongotabor és a szerzd
viszonya, mint mas tipust sztarok kézott” (Munk 2009). Ugyanez érvényes a képregényes
sztarokra is. A szerzdi korba 1épve egyre nagyobb a nyomas az alkotdkon, hogy egy aktiv
rajongoi bazist épitsenek ki maguk koré, felépitsék magukat mint szerzot, ugyanis a szerzoi
képregényeik csak ezaltal valnak eladhatova (az eredeti Gtleten tal). A személyes marka
egyfajta kényszerré valt (az indusztrialis kor anonimitdsaval szemben), hiszen enélkiil az
illetd nem tudja értékesiteni a sajat munkait. Sok szerzdi képregényes szenved amiatt, hogy
hidba vannak jo oOtletei és szinvonalas képregényei, hianyzik az ismertsége ahhoz, hogy
attorést érjen el,” meg tudjon élni a képregényekbdl. A f8sodorbeli kiadok sokszor
sztaroljak az alkotdikat (ez a gyakorlat mar Stan Leenél megjelent a hatvanas években, és a
nyolcvanas évektdl kezdve egyre jelentésebbé valt — a Vertigo kapcsan bévebben értekezek
réla az 5. fejezetben), mivel felismerték a benniik rejld marketingpotencidlt, a szerzdi
alkotasok esetében a megnovekedett autondémia mellett ndtt az alkotdk szerepe ¢és
felelossége is abban, hogy a miiveik megtaldljak a kozonségiiket (errdl 1asd példaul: Perren
— Felschow 2018, 313, 315). A képregényalkotok 1ényegében do-it-yourself sztarok, hiszen
maguk ¢épitik fel az ismertségiiket a tevékenységiikon (azaz elsdsorban a miiveiken, illetve
a rajongok felé mutatott — ma mar jellemzdéen k6zosségi médids — aktivitasukon) keresztiil.
A képregénysztarok inkdbb csak egyfajta mikrocelebritdsok, hiszen minddssze a
szubkultiran beliil, a képregényrajongok szdmara szamitanak sztarnak, kevesen (mint Stan

Lee, Frank Miller vagy Neil Gaiman) valnak a képregényes kozegen tal is ismertté.

43 Ezt jol illusztrdlja Brian Schirmer iré és Claudia Balboni rajzolé esete, akik viszonylag ismeretlen
szerz6ként jelentették meg a Fairlady cimli képregényiiket az Image kiadondl, amelyet a pozitiv kritikai
visszhang ellenére érdektelenség fogadott.
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4. fejezet
Narrativ komplexitas a kortars észak-amerikai képregényben

A dolgozatom kovetkez0 harom fejezetében részletesen targyalom a kortars angolszasz
képregényt és képregényipart érintd valtozasokat. A 4. fejezetben ezek koziil egy olyan
tényezOt mutatok be, amely nem elsdsorban az egyes képregényes szinterek (mint a
franchise- ¢s a szerzOi zsanerképregények fOsodra, az alternativ szegmens, a
gyerekképregényes fosodor vagy a webképregények) sajatossaga, hanem altalanosan
jellemzi a képregényt (és annak is kiemelten az amerikai kulturalis valtozatat). Az autondm
képregényszerz0 megjelenése szamos (kordbban targyalt) tobb évtizedes folyamat
eredménye, igy ebben a fejezetben egy olyan tényezot targyalok kiemelten, amely hianyzik
az angolszasz comics studiesbol, mégis szorosan Osszekapcsolddik ezzel a folyamattal: a
narrativ komplexitas elterjedését.

A szerzOkre irdanyuld figyelmet részben a médium nyilvanvaléan konstrualt
természetével magyarazhatjuk. A rajongokat hamar elkezdte érdekelni, hogy kik azok, akik
a kedvenc torténeteiket irjak, rajzoljak (Lopes 2009, 96-97). Az indusztrilis kor iparszerii
koriilményei kozt 1étrejott alkotasok erdsen formalizalt jellege utan a hatvanas évek 1j
Marvel-képregényei révén, majd a rajongé tipusu szerzék megjelenésével a torténetek is
komplexebbé valtak. A nyolcvanas évek képregényszerzoi (Frank Miller, Alan Moore és
Dave Gibbons) elkezdték dekonstrudlni az amerikai képregények kozponti alakjat, a
szuperhdst, tartalmilag és tematikailag megujultak a fésodorbeli képregények, mig az
alternativ szegmensben 1j irdnyzatok, egyedi hangok jelentek meg. A képregények lapjain
elmesélt torténetek egyre komplexebbé, egyedibbé, valtozatosabba valtak. Mindez
hozzajarult a rajongdi értelmez0 tipusu olvasas elterjedéséhez a képregényolvasok kozott,
ami még fokozottabb figyelmet irdnyitott a szerzokre.

Ez a fajta kreativ megtijulas nem egyedi, minden médiumra jellemzd. Jason Mittell*
(2008) vezette be a narrativ komplexitas fogalmat a televizids sorozatok kapcsan, ezzel
magyarazva a médium koriili tomeges rajongas megjelenését (bar emlitést tesz mas
médiumokrol, koztiik a képregényrdl is [2008, 30, 33], ezeket nem targyalja részletesen).
Ugy vélte, hogy a komplex narrativak nytjtotta néz6i 6romok gazdagabbak és sokrétiibbek
(2008, 35), az Osszetett torténetek pedig kedveznek a rajongdk elkotelezett, tudatos,
értelmezd tipusu befogadasanak: nagyobb elkotelezodést igényelnek a kozonségtol, de
tobbet is kinalnak (2008, 39-40). Ebbdl latszik, hogy a jelenségben, habar a fogalom

narratoldgiai, Mittell a televizidos sorozatok koriili rajongds novekvé mértékének

44 A Metropolis folyoiratban helyteleniil Mittelként szerepel a szerz neve.
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magyarazatat latja. Mittell ugyan elsésorban a forma és az esztétika kérdéseire koncentral,
am kiemeli, hogy a toOrténelmi kontextus, a médiaipar, a technika, a befogadoi
magatartdsok szerepet jatszanak a narrativ konvenciok rogziilésében és megvaltozdsaban
egyarant (2008, 37). Mittellt a formai Ujitasok és a kulturdlis kontextusuk kozti viszony
érdekli (2008, 53).

Mittell gondolatait kiterjesztve azt allithatjuk, hogy minden médium (igy a
képregény) esetében is nagy szerepe van a rajongoi befogadas elterjedésében a komplex
narrativak megjelenésének. Bar az altala bevezetett narrativ komplexitds fogalom egyre
nagyobb teret nyer a narratolégidban, a rajongdkutatasban marginalis szerepet tolt be. En a
kovetkezOkben Mittell eredeti megkdzelitését hasznalom annyiban, hogy a narrativ
komplexitdst a kiterjedt rajongds fontos (de nem kizardlagos) magyarazoelveként
hasznéalom.

A képregények komplex narrativai mar a hatvanas években, az ekkor induldo Marvel-
képregényekben megjelentek. Ekkor terjedt el a megosztott diegetikus univerzum (Woo
2021, 117). Bar egyes kiadoknak, kiadvanyoknak, karaktereknek korabban is voltak
rajongdi (akar rajongodi kozosségei is), a tomeges (a képregényolvasok kozott altalanossa
vald) rajongas, amely kés6bb a rajongoi piac (direct market) kialakulasat lehetdvé tette, itt
gyokerezik. A képregények komplex narrativai tehat joval hamarabb jelentek meg, mint
ahogy az a televizid vagy a mozi esetében megtortént, igy az aktiv rajongdi kozosségek is
hamarabb tlintek fel, és mar a nyolcvanas évektdl nagy befolyast/hatast gyakoroltak a
médiumra és annak fejlédésére. A képregényekben megjelend komplex narrativak a korai
megjelenésiik miatt joval Osszetettebbé valhattak napjainkra, mint mas médiumok hasonlé
0jito elbeszélésformai. Ez természetesen nem azt jelenti, hogy minden képregénytorténet
komplex, de jellemz6é a médiumra az ilyen torténetek jelenléte. Az Osszetett torténetek, a
csavaros torténetvezetés, az 0jito elbeszéléstechnikak, a narrativ specialis effektusok pedig
mind rairanyitottak a figyelmet az alkotora, elkiilonitve 6t mas képregényalkotoktol, igy a
narrativ. komplexitds nemcsak a képregények, hanem a szerzOk koriili rajongés
magyarazataul is szolgal.

A képregényekkel kapcsolatban (egyeldre) nem hasznéljdk a kifejezést, bar vannak
szovegek, amelyek egy-egy komplex narrativat targyalnak, nem ezzel az elméleti kerettel
teszik (v6.: Chute 2007; 2017; Kuhlman 2007 — ezekben jellemzéen a komplex
kompoziciok keriilnek eld). A kovetkezd oldalakon amellett érvelek, hogy erre a médiumra
is jellemzdéek az irodalom, a televizids sorozatok vagy a film komplex narrativaihoz

hasonl6 elbeszélésmodok. A képregény komplex narrativainak egy része megfeleltetheto a
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sorozatokkal vagy a filmekkel kapcsolatban leirt elbeszélési modoknak (bar ezek sokszor
viszonylag hamar kialakultak, és csaknem alapesetnek szamitanak a képregényekben), mas
résziik viszont elsdsorban (vagy kizardlag) a médiumra jellemz6 komplex narrativa. Ezeket
az elbeszélésmodokat tekintem at. Miel6tt azonban mindezt kibontandm, nézziik meg azt a

kozeget, ahol a fogalom megsziiletett.

1. A mozgoképes komplex narrativak

Médianarratologiai perspektivabdl nem nehéz belatni, hogy az egyes médiumok torténete
soran azok médiaszovegei egyre komplexebbé valnak. Az elbeszélé médiumok (televizios
sorozatok, filmek, képregények stb.) fejlodése soran elérkezik az a szakasz, amikor a
bevett elbeszélési modokat elkezdik kiforgatni, dekonstrudlni, és 0 elbeszélési modokkal
kezdenek kisérletezni, igy megjelennek a komplex narrativdk — sét, azt sem nehéz belatni,
hogy ez a megujulas allando, hiszen a médiumok (amennyiben a médiatér részei
szeretnének maradni) nem maradhatnak statikusak (lasd: Schanze 2001; Szajbély 2005;
Gaudreault — Marion 2013). Jason Mittell a televizids sorozatok narrativ komplexitasat
mutatta be, amelyre az elbeszélés kialakult konvencidinak felrugésa, a sorozattipusok
(series, serial) keveredése (Mittell 2008, 41-43), a médium elbeszélési lehetdségeinek
kitolasa (2008, 43—45), a narrativ specialis effektusok hasznalata (2008, 46—49) ¢és a hibrid
miifajok jellemzdek (utdbbit nem részletezi, de a miifajkeveredés kérdései jra és ujra
visszatérnek a szovegben). A filmelmélet szintén jo ideje foglalkozik komplex
narrativakkal, ahogy erre Mittell is utal (2008, 34-35). Ezek kozos tulajdonsiga, hogy
szakitanak a klasszikus linedris hollywoodi elbeszéléssel, igy Osszetett, toredezett,
szaggatott alkotdsok jonnek létre. Allan Cameron erre a jelenségre a modularis narrativa
kifejezést hasznédlja (Cameron, 2012). A narrativ komplexitds esetében megjelenik a
befogadoi 6romok egy 1) forrasa: az operativ esztétika (Mittell 2008, 45-46). A komplex
elbeszélések (forma)tudatos, értelmezd befogadast feltételeznek: nemesak a cselekményt
¢lvezziik, hanem az elbeszélés gépezetének mukodését is csodaljuk (2008, 46) — ami
kedvez a rajongok tudatos befogadasanak (2008, 47), igy eldsegiti a rajongdi kozosségek
formalodasat.

Miel6tt a képregényes torténetmesélési stratégidkra ratérnék, el0szor végigveszem,
mire hasznalatos a narrativ komplexitas kifejezés. Jason Mittell a televizidban feltiind uj
elbeszélésmodok leirasara alkotta meg a fogalmat. Ugy tapasztalta, hogy a *90-es évektdl

kezdve a televizids narrativak atalakultak, egyre kevésbé szabalyosak, keveredik benniik a
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series és a serial felépités (az epizodikus és a folytatasos sorozatok elbeszélésmodja),®
emellett egyre gyakoribb a miifaji keveredés és az ujszerti torténetmesélési modokkal valo
kisérletezés (2008). Mittell nyoman harom szinten azonosithatjuk a narrativ komplexitast
(6 ezt sehol sem mondja ki explicit mddon): a teljes sorozat, az egyes epizddok és az egyes
epizddokon belill megjelend torténetmesélési modok/eszkdzok szintjén.

A narrativ komplexitds megértéséhez el kell kiiloniteni egymastol a torténetet €s az
elbeszélést: a mi torténiket attol, hogy azt miként adja a4t a médiaszéveg. Ez mindharom
szinten  lehetséges: elkiilonithetjiik a komplex torténetvilagot a  komplex
sorozatstrukturatol. Az epizod torténetét az adott rész elbeszélésétdl. Es természetesen az
egyes eseményeket is az események elbeszélésének modjatol. Mittell bevezeti a narrativ
specialis effektusok fogalmat is (ezek minden szinten regisztralhatok). Ugy latja, hogy
mivel a tévében nincs (a tanulmany sziiletésekor legaldbbis tobbnyire nem volt) pénz draga
vizualis specialis effektusokra, igy az alkotoknak a torténetmesélésbe kell kreativitast olni,
a torténetbe kell meglepd fordulatokat helyezni: a tévésorozatok ezért kezdtek egyre tobb
narrativ specialis effektust vagy narrativ latvanyossagot hasznalni (2008, 46). Mittell
szdmos torténetmesélést érintd specialis effektet ir le, amelyekkel kapcsolatban megjegyzi,
hogy amennyiben elterjednek, ezek is megszokotta, konvencionalissa valhatnak (2006, 49).
Néhany ezek koziil: a negyedik fal atlépése, a narracidval vald jaték, a mindent 1j
megvilagitasba helyezo revelaciok, a kirakosszert felépités, az 6sszeérd cselekményszalak,
a flashbackek és a flashforwardok, a valos ideji elbeszélés, az osztott képmezo,
ugyanannak a torténetnek kiilonb6zé nézdpontokbol vald bemutatisa, a torténetmesélési
stratégidk gyors valtogatasa és folytathatnank a sort (2008, 46—49). Ezek természetesen
nemcsak a televiziot jellemezhetik, mas médiumokban, koztik a filmekben és a
képregényekben is konnyen beazonosithatok.

Ezek a narrativ specidlis effektusok az elbeszélés konstrudltsagara irdnyitjak a
figyelmet, és hatasukra elcsodalkozunk azon, hogy az ir6k milyen kreativan épitették fel a
cselekményt, esetleg elgondolkozunk azon, hogy miként vezettek meg minket. A narrativ
specialis effektusok latvanyosan, a szemiink lattara ragjak fel a torténetmesélési
konvenciokat, igy sokszor mi magunk is felfigyeliink az elbeszélés szerkezetére, az
elbeszélés gépezetének miikodésére. A néz0 nemcsak a cselekményt élvezi, hanem a

sorozatok milkddését is elkezdi figyelni. A nézdi 6romoknek 10 forrasa sziiletik: a

45 Hagyomanyos valtozataban a series egy kerek torténetet mesél el egy epizddon beliil, nincsenek
epizodokon ativel6 torténetszalak. A sorozatot a karakterek, a helyszin vagy a tematika koti dssze.
Klasszikus valtozatukban ilyenek a sitcomok, a proceduralis és az antoldgia-sorozatok. A serial ezzel
szemben epizddokon ativeld cselekménnyel és torténeti fiiggd kérdésekkel (un. clifthangerekkel)
dolgozik.
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kozonség (legalabbis egy része) a torténetmesélés modjaban is 6romét leli. Ez az alapja az
operativ esztétikanak. A komplex -elbeszélések arra 0Osztonzik a nézot, hogy a
torténetmesélési fortélyokat és technikakat is értékelje €s elemezze. Az operativ esztétika
esetében a torténet mellett tehat az is hangsulyt kap, hogy az adott dolgot miként talaljak a
késziték (Mittell 2008, 45-52).*° Ezzel pedig hozzajarulnak a szerzék korili kultusz
kialakulaséhoz.

A televizid mellett a filmek esetében is bevett fogalomma valt a narrativ komplexitas.
Foként a — hagyomanyosan linedrisan befogadhatdo — médium nemlinedris torténetmesélési
stratégidit irjak le vele (Varga 2012). A film esetében is a torténet atadasdnak mikéntje
érdekli a kutatokat. A narrativ komplexitas elméleteivel elsdsorban egyes filmeket irtak
le.”” Ezek egy része tartalmaz jo megkozelitéseket a képregények megértéséhez is, de
Mittellnél kevésbé izgalmas szdmunkra, hiszen Oonmagaban all6 szovegeket targyal, a
képregények tobbsége viszont nem az — a legtdobb filmes elmélet, mely a narrativ
komplexitassal foglalkozik, a kozépso szinten (egy 0nallo alkotas elbeszélésének szintjén)
mozog (ez jellemzi a comics studies elemzéseket is). Persze ha tallépiink az egyes
alkotdsok szintjén, ma mar az egyes filmfranchise-ok vagy -sorozatok esetében is
hasznalhat6 Mittell megkozelitése. Illyen a Marvel filmes univerzuma (MCU — Marvel
Cinematic Universe), amelyben megjelennek a képregényekbdl atvett narrativ stratégiak.*
A héarom szint (a teljes sorozat, az egyes alkotas, illetve annak eseményei) mellett egy
negyedik szinten is azonosithatjuk a narrativ komplexitast, ha bevonjuk Henry Jenkins
transzmedialis elbeszélés (2006d, 2007, 2011c) fogalmat. A transzmedidlis elbeszéléssel

ugyanis eggyel tovabblépiink: a cselekményvilag és a torténetmesélés modja is

46 Torténetmesélési stratégidjat tekintve izgalmas képregényekhez kot6d6 sorozat volt a SHIELD iigynokei
és a Légio. A Légio Noah Hawley X-men sorozata, ami narrativ specidlis effektusok sokasagat
tartalmazza. A sorozat torténetmesélését allando kisérletezés jellemzi, folyamatosan valtogat az alom, a
valbsag, az abszurd és a realis kozott, ami azonban nem 4assa ald, hanem szolgalja a torténetet. Narrativ
specialis effektusok tomkelegét hasznalja: példaul percekre elveszi a hangot, némafilmes kiirasokat vagy
krétahatasu animéaciét hasznal. Mindezek miatt kivalé példa az operativ esztétika miikodésének
megértéséhez (azaz hogy miként lehet a forma szintjén elkotelezddni egy alkotas irant), a WandaVision-
sorozat vagy a Deadpool-filmek szintén narrativ specialis effektusok tomkelegét tartalmazzak. A
SHIELD iigynékei a sorozat felépitése szintjén Gjitott: bar epizodikusan (seriesként) indult, fokozatosan
serialla valt, 4&m az epiz6dok meg6riztek valamennyit az epizodikussagbdl. A negyedik évadban viszont
egy Uj torténetmesélési struktirat vezetett be: az évad rovidebb, tematikusan élesen elkiiloniild
torténetekre oszlott (egészen pontosan haromra, amelyek még logéjukban is eltértek), ezek azonban egy
nagy sztorivonalat adtak ki. Azonban kissé eléreszaladtunk: ezzel ugyanis az amerikai képregények
fésodranak mara tipikussa valt elbeszélési logikajat iiltette 4t a médiumba.

47 Allan Cameron modularis narrativakrél beszél. Olyan elbeszélésmodokat kiilonitett el, mint az
id6felbontasos, az elagazasos narrativak, az epizodikus szerkesztés (antologiak) és az osztott képernyds
elbeszélések. Masok elmejatékfilmeket, puzzle-filmeket irnak le (Cameron 2012).

48 Az egyes filmek/sorozatok altaldban énmagukban is élvezhetdk, de intertextudlisan szorosan
kapcsolédnak egymashoz. A képregényes univerzumok hél6zatos narrativaja (errdl részletesebben a
kovetkez6 pontban irok) itt is megjelenik.
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komplexebbé tehetd azéltal, hogy a torténet egyes elemei mas-mdas médiumokban
olvashatok/lathatok. A Marvel filmes univerzumaba tobb képregény-, illetve televizids
sorozat (Daredevil, Jessica Jones, Luke Cage, WandaVision, The Falcon and the Winter
Soldier stb.) is tartozik, utobbiak koziil kezdetben a SHIELD iigynokeit kototték Ossze
legszorosabban a mozifilmekkel: a sorozat tobb filmet is fel- és levezetett (ilyenek a Thor
masodik, az Amerika Kapitany masodik és harmadik része, illetve a Bosszuadllok: Ultron
Kora), ezen kiviill az Agent Carter €s a Disney+ streaming platformon debiitalé sorozatok
apoljak a legszorosabb kapcsolatot a filmes univerzummal, hiszen ezek jelentds része a
filmekben feltiind karakterek torténetszalait gorgeti tovabb.

Ahogy a transzmedidlis elbesz€lés révén a torténet(vilag) is bdvithetd egy adott
médiumon til, agy mas médiumok elbeszélési eszkozeinek kolcsonzésével az elbeszélés
modjai is kiterjeszthetdk: a formanyelvvel valo jaték sordn mas médiumok torténetmesélési
eszkozeit is bevetheti egy film vagy egy sorozat, igy fokozva az operativ esztétikabol
fakad6 néz6i 6romoket. Ekkor viszont mar az egyes események megjelenitésének szintjén
jarunk. Ilyen példaul az, amikor a Légio cimii X-Men sorozatban krétahatasu animacion
keresztiil ismerjiik meg a f6szerepld eredettorténetét, vagy az, amikor Ang Lee rendezd a
Hulkban képregénypanel-szeriien osztotta fel a képmezdt, esetleg az, amikor a Kick-Ass-
filmben az egyik karakter (Big Daddy) eredettorténetét motion comicként (mozgo- vagy

animalt képregényként) ismerhetjiik meg.

2. A képregényes narrativak komplexitasa

A kovetkezOkben tekintsiik at a képregényes komplex narrativakat: el6szor a mas vizualis
médiumokkal valé hasonldésagokat, majd a képregényes komplex elbeszé¢lések egyedi
jellegzetességeit. Mar az elején érdemes leszogezni, hogy a mas médiumoknal leirt narrativ
komplexitds a képregények esetében nem valami kiilonleges vagy 10 helyzet, hanem
csaknem alapallapot. Természetesen nem minden képregényre jellemzé a narrativ
komplexitas: képregény és képregény nem egyforma. Gyakori, hogy valamely alkotasban a
narrativ komplexitds harom szintje koziil nem mindegyiken regisztralhat6 az Gsszetettség:
eleve mas modon lehet komplex egy comic book-sorozat, ahol a szerialitds fontos
dimenzi6, mint egy eredetileg is graphic novel formadtumban megjelend képregény, amely
eleve egy zart(abb), de terjedelmesebb szoveg. A kovetkezOkben nem feltétlentil
univerzalis, de a médiumban hasznalatos és bevett eszk6zoket mutatok be. Els6sorban az
amerikai képregényekrdl ejtek szot (ahogy Mittell is az angolszasz sorozatokkal

kapcsolatban vezette be a fogalmat), hiszen itt a legdsszetettebbek a képregénysorozatok.
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A példaim elsésorban a franchise-, illetve a szerzdi zsanerképregények teriiletérol
szarmaznak, mert ezeken a legjellemzdébb a mai napig a szerializacio.

A komplex cselekményvildg szinte minden szuperhds-univerzumra (DC, Marvel)
igaz, ¢és ezek Osszetettségét meg sem kozelitetttk mdas médiumokban. A
szuperhdsképregények torténetvilaga mérhetetleniil szertedgazd és kiterjedt: senki sem
lathatja at egy fikcios vildg (st egy-egy tobb évtizede 1étezd karakter) teljes torténetét
(még sokszor a sorozatok aktudlis ir6i sem). Ha a sorozatok elbeszélését vizsgaljuk, a
szuperhOssorozatokban csaknem a kezdetektdl keveredik/valtakozik a series és a serial
jelleg (bar az 1960-as évekig az epizodikus jellegiik volt markansabb). Amit Mittell a
televizidval kapcsolatban viszonylag 0j fejleményként irt le az ezredfordul6 utan, csaknem
a mifaj] megjelenése oOta jellemzi a képregényeket. Még amikor latszolag 6nalld epizodokat
kapunk, altaldban akkor is =zajlik a karakterek ¢élete, vannak epizddokon ativeld
torténetszalak — és forditva, azaz a serial jellegli sorozatokra is jellemzd, hogy vannak az
adott szdmban induld €s zarulo torténetszalak. A komplex narrativak igazi térnyerése a ’60-
as évek els6 felére tehets: a Marvel-kiaddo Ujonnan indulé szuperhdsképregényeinek
elbeszélése mar Mittell megkozelitése alapjan is komplexnek szamit.

Egyes — a sorozatok ¢és filmek esetében késén megjelent — narrativ specialis
effektusok (mint a flashforward) mar a korai szuperhdsképregényeket is jellemezték. A
zsaner korai képviseldinek elsé oldala l1ényegében egy flashforward a torténet egy késobbi
pontjara (egy érdekes eseményre, példaul a szorult helyzetben 1évé f6hdsre vagy az adott
képregény végén talalhatd csatdra), és ha tovabbolvasunk, megtudjuk, hogyan jutottunk el
ide. Ez egyfajta teaser, hiszen a flashforward eleve azzal a céllal késziil, hogy véarakozést
gerjesszen.

A képregények befogaddsakor a formatudatos olvasids a képregények artificidlis
természete miatt mindig is jelen volt, az operativ esztétika igy szerepet jatszhatott abban,
hogy a képregényolvasok jelentds része egyben rajongo is. Az olvasok tobbségének fontos
a megjelenités modja: a rajongok szdmara nemcsak az szdmit, hogy mi, hanem az is, hogy
miként lesz elmesélve és abrdzolva — igy (sokszor) az is, hogy az adott mii kinek a
munkdja. A film és a televizid6 komplex narrativdinak Osszetettsége, illetve az operativ
esztétika nem ujdonsag ezen a teriileten. Mas médiumok mércéjével mérve a képregények
jelentds része komplex narrativa. Ha azt allitom, hogy a méas médiumokban ujszerlinek
szdmitd narrativ eszk6zok nem 1 megolddsok ebben a médiumban, akkor a komplex
képregényes narrativa az eddigieken tul kell mutasson. Hol kezdddik a képregényes

narrativ komplexitds? Ez a kérdés azért is relevans, mert Mittell ugyanezt teszi fel a
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televizio kapcsan. Ugy véli, hogy ,a televizié narrativ komplexitasa a torténetmesélés
olyan jellegzetességein alapul, amelyek kizardlag a televiziot a filmt6l elvalasztd
sorozatstrukturat jellemzik, és megkiilonboztetik azt a hagyomanyos epizodikus és
szerializalt formaktol” (2008, 35). Ezzel kapcsolatban két kritikai megjegyzést tennék: az
egyik, hogy Mittell végiil nem csak ilyeneket targyal, a masik, hogy arra sem fordit
figyelmet, hogy az altala a televizid esetében beazonositott (és egyedinek vélt)
torténetmesélési eszk6zok mas médiumokban, példaul a képregényekben is jelen lehetnek.
A narrativ komplexitds minden médium esetében az adott médium hagyomanyos (sokszor
intézményesiilt) narrativ konvencioit rigja fel, azokat 0jitja meg, azokhoz képest hoz
valami Gjat, &m ezen hagyomanyok egy része nem médiumspecifikus, mig masok igen (és
a médiumok — ahogy azt a mozgdképes komplex narrativaknadl targyaltam -—
kolcsondzhetnek is  egymastdl torténetmesélési stratégidkat ¢és eszkozoket). A
kovetkezdkben nézziik meg, mi jellemzi a képregények elbeszéléseit.

A szuperhdsképregények vilagai haldzatos narrativdk: nincs kozéppontjuk. Sok
parhuzamos sorozat fut, amely Ossze-0sszekapcsolodik, majd szétvalik, de szinte nincs
olyan, amelyik 6nmagdban allna, és ne kapcsolddna intertextudlisan mas szovegekhez. A
hoésok sajat sorozatait — ahogy jeleztem — csaknem a kezdetektdl jellemzi a series-serial
keveredése: olykor inkabb a szappanoperakra (végtelenitett, nyitott szoveg), maskor
viszont a filmekre (kerek, zart szoveg) jellemzd eszkozoket haszndlnak. Egyszer
folytatasos sztorikat olvashatunk, amelyeket cliffhanger vag el, maskor dnmagukban is
kerek torténeteket. Mara bevett gyakorlattd valt, hogy egy sorozat (féleg egy esetleges
ujrainditds — és egyben Ujraszdmozas — utdn) series jelleggel indul, aztan serialld valik. A
series vonzza az alkalmi olvasokat, a serial viszont nagyobb ragaszkodast képes kivaltani,
¢s hosszu tavon igyekszik elkodtelezni az olvasoéit. A sorozat eldszor tehat kozonséget
toboroz, ¢és az epizodikussag révén biztositja, hogy konnyl legyen bekapcsolddni (hiszen
az a cél, hogy minél tobben beleolvassanak), ezutan azonban igyekszik elkotelezni és
megtartani azokat, akik kitartanak az adott sorozat mellett.

A szuperhdsképregények nagy narrativdit egyfajta 1épcsdzetes felépités vagy
tagoltsag jellemzi. Az egyes flizetek, melyek olykor 6nmagukban is kerek epizodok, sajat
jellegzetességekkel, egyben egy nagyobb narrativa részei is (emiatt nem mindig mitkddnek
magukban). Az egyes epizodok tipikusan (de nem kizardlagosan) 3-6 részes torténeteket

alkotnak, amelyek sokszor 18-36 részes (néha terjedelmesebb, néha rovidebb)
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sztorivonalak alkotoelemei. Ameddig egy adott szerz6® irja a sorozatot, a torténetek
tobbnyire Osszefiiggenek, és évekig épitkeznek valamilyen irdnyba (egy 1ij ir6 elviheti mas
iranyba a sorozatot, de kénytelen az elddjére €pitkezni). Viszont az irét (az elézményeken
tal) szamos kiilsé tényezd befolyasolja az irasban: a sorozatok ugyanis gyakran mas
sorozatokkal egyiitt alakitanak egy nagyobb narrativat: egymdasba folynak,
Osszekapcsolodnak (€s megjelennek a crossoverek). A h6sok egy részének tobb sorozata is
fut, sot, sokszor allandé szerepléi a csapatképregényeknek. Ezek a sorozatok pedig
folyamatosan hatnak egymadsra, rdadasul nem mondhatnak ellent egymaésnak (igaz,
gyakorta sériil a kontinuitas). A fentiek mellett jellemzdéek az eseményképregények (event
comics) €s mas minisorozatok is, amelyek gyakran felforgatjak a karakterek (vagy az egész
fikcidos wuniverzum) status quojat. Ezekhez az eseményekhez pedig az irénak
alkalmazkodnia kell. A cselekményvilag tehat végteleniil bonyolult és sokrétli, mig a
sorozatok egymashoz vald viszonya hiperszovegszerli vagy halozatos. A fikcid szintjén
komplex sorozatok sokszor egyben komplex elbeszélések is.

A komplexitas mértéke folyamatosan nétt a médium torténete soran, az 1960-as évek
Marvel-képregényei nagy lépést tettek ezen az Uton azzal, hogy a képregények ekkor
kezdtek el rendszeresen utalni egymasra (Woo 2021, 117). A hetvenes évektdl feltiing
rajongo6 tipusu szerzok, mivel kiterjedt rajongodi tudéssal rendelkeztek, és mivel elsdsorban
a magukhoz hasonl6 olvasdkat igyekeztek kiszolgalni, tovabb bonyolitottak a
torténetvilagot, ¢és Ok voltak a gazddi a nyolcvanas évektdl elterjedd
eseményképregényeknek és minisorozatoknak. Ezek az alkotok mar behatdan ismerték a
fikcios univerzumokat, értették a médium mikodését, ismerték annak miifajait, ugyhogy
elkezdték kiforgatni a torténetmesélési konvenciokat. Rajongok készitettek képregényeket
rajongoi attitliddel rajongdknak. Ezek a trendek a kovetkezd évtizedekben odaig vezettek,
hogy a képregényolvaséds belépési kiiszobe megnétt, a comics mar csak a rajongokat
szolgalta ki, egy atlagos olvas6d szdmdra csaknem lehetetlenné valt a tobb évtizede futo
sorozatokba valo bekapcsolddas, amely végiil oda vezetett, hogy a franchise-képregények
kiadoi 1) stratégidkat vezettek be (egyes sorozatok ujraszamozasa, reboot, retcon —
visszamendlegesen 4tirt kontinuitds —, egyszeriisitések, kontinuitasfiiggetlen sorozatok,
kevesebb intertextualis utalas, visszatérés egy korabbi status quohoz, 0j — sokszor diverz —

karakterek behozasa), belépési pontot kindlva az 0j olvasoknak ezekbe a thlburjanzdan

49 Mivel az irok jellemz6&en hosszabb ideig jegyeznek egy-egy képregényt, mint a rajzolok, ezért mind a
kiadok, mind a rajongék hajlamosak tgy tekinteni rdjuk, mint a karakterek vagy franchise-ok ideiglenes
gazdaira, ami hozz4jarult egyrészt ahhoz a kordbban targyalt folyamathoz, hogy magasabb a presztizsiik
a szakmaban, masrészt ahhoz, hogy els6sorban 6k kanonizal6dnak szerzéként.
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komplex fikcios vildgokba. Ez a narrativ komplexités, bar elkotelezett rajongdkat hozott,
egyben a novekedés gatjanak is bizonyult (évtizedekre niche médiumként konzervélva az
amerikai comicsot). Ez viszont kedvezett az 0j kiadoknak, amelyek olyan képregényeket
forgalmaztak, amelyeket nem terhelt tobb évtizedes hattértorténet, és annak terhétol
mentesen ) kozonséget foghattak meg (viszont az § kiadvanyaikat is gyakran jellemzi az
ujszeri torténetmesélés, a narrativ specialis effektusok hasznalata). A franchise-
képregények fOsodra viszont minden egyszeriisitési kisérlet ellenére rendkiviil komplex. A
kovetkezOkben nézziink néhany tipikus példat komplex sorozatokra.

Tipikus képregényes példa Tom Taylor A/l-New Wolverine-je. A sorozat 0 belépési
pontként szolgal, ugyanis James Howlett (vagy Logan) halalat kdvetéen egy 11j karaktert
mutat be Rozsomakként, Laura Kinneyt, akit korabban X-23-ként ismerhetett a kozonség.
Az elsd hat szam jol illusztralja a narrativ komplexitds series-serial keveredését. Ez a hat
rész egy sztori, de minden epizdod Oonmagdban is kerek mininarrativa sajat torténettel,
egyedi mellékszereplokkel (Angyal az X-Menbdl, Dr. Strange, Darazs) — hiszen a sorozat
itt még kozonséget toboroz (Taylor — Lopez — Navattot 2016). Ezutdn kovetkezik egy
onallo torténet Squirrel Girl vendégszereplésével, de ez is tovabbszovi a karakterek
maganéletét (Taylor — Takara 2016). Majd 6t rész erejéig bekapcsolddik az aktudlis event
comicba (Civil War II), mikdzben a sajat torténetét is tovabbviszi (Taylor — Takara — Guara
2016). A 18. részig pedig kikerekiti azon torténetszalak egy részét, amelyeket az elsd rész
oOta épitett (illetve lezar egy tobb mint tiz éves torténetszalat, amely mar tobb korabbi
cimben — X-23, X-Force — bonyolodott), és persze folytatodik tovabb (Taylor — Virella —
Morisette-Phan 2017). A sorozat végiil a 35. szdmmal zarult. Ez a széria azonban csak a
teljes sorozatra €és az epizddokra vonatkozoan komplex, nem igazdn tartalmaz narrativ
specialis effektusokat. Ahogy sok mads, egyébként kritikailag elismert sorozat sem.
Hasonlo, de picit mas stratégidval késziilt Joss Whedon és John Cassaday Astonishing X-
Menje, Rick Remender Uncanny X-Force-sorozata vagy Matt Fraction Invincible Iron
Manje (utobbi ketténél a rajzolok valtottak egymast): ezekben mar kezdetektdl inkabb a
serial jelleg dominal, az egyes filizetek néhany kivételtdl eltekintve nem kerek torténetek,
igy nem a flizetek, hanem a 4-9 részes sztorik (melyek sokszor egyben a gyiijteményes
kotetek — vagy graphic novelek — is) a legkisebb kerek(!) egységek. Ezek esetében végiil
25-60 fiizet adja ki a teljes sztorivonalat. Természetesen ezekre is hatottak az
eseményképregények. Ez leginkabb Fraction /ron Manjére igaz, mely a megjelenése idején
zajlo Marvel-eseményekbe (Siege — Ostrom, Fear lItself — A félelem maga) is intenziven

bekapcsolddott. Ezek a példak a képregényben tipikusnak mondhatok, bar mas médiumok
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mércéjével komplex narrativdknak tlinhetnek. Persze komplex narrativak is, amelyek
elsdsorban az elkotelezett rajongokat szolgaljak ki, am szeretném kihangsulyozni, hogy a
képregények esetében ez a szintli komplexitas atlagosnak szamit.

Ezekkel szemben Matt Fraction Hawkeye-sorozata™ kiilonosen izgalmas példaja a
narrativ komplexitasnak. Ondllénak tiiné epizodikus részekkel nyit, de lassan &sszekoti
oket, és (még ha nem is mindig latszik) lassan kirajzolédik egy nagyobb torténetiv. Egyedi
karakterisztikat (olykor mds rajzolot vagy mas fOszereplot) kapnak az egyes epizodok:
amikor mar a serial jelleg domindl a sorozatban, akkor is markénsan eltérnek egymastol az
egyes részek. Idonként a férfi Hawkeye (Clint Barton), idonként a ndi Hawkeye (Kate
Bishop) keriil a kozéppontba, de akad egy esti mese epizdd is, melyben a fiktiv vilagon
beliili televizioban lathaté animacios film torténetét olvashatjuk, am attételesen ez is a
karakterekrél szol (Fraction — Eliopoulos — Aja 2014). A sorozat amellett, hogy a
hagyomdanyos sorozattipusok (series-serial) logikdjara szinte teljes mértékben fittyet hany,
boévelkedik narrativ specialis effektusokban. Matt Fraction végig kisérletezik, ennek
koszonhetd a sorozat és az egyes szamok egyedi karakterisztikaja. Az ir6 6 partnere ebben
David Aja. K6zosen jegyzik a Pizza Dog epizodot (Pizza Is My Business) (Fraction — Aja
2013) is: ebben Hawkeye kutyajanak szemszogébdl lathatjuk az éppen zajléo eseményeket.
A szerzOparos szoveg helyett vizudlis jeleket haszndl a kutya benyomasainak,
gondolatainak, motivacidinak, kommunikéicidjanak kifejezéséhez (3. melléklet). A szerzok
lényegében egy kiilon vizudlis nyelvet alkottak egyetlen szam kedvéért. A nyelv alapja
ikonikus (azaz hasonlésdgon alapul, emiatt konnyen olvashatd), 4m szimbdlumokat és
indexikus jeleket is tartalmaz. Ez az epizod kivald példa arra a Jameel altal tematizalt
problémara, hogy egy képregény szerzdi karaktere vagy jellege tilmutat az egyes alkotok
szerz6i identitasan (2016, 186): itt valoban egy 1Uj szerzdi identitdssal taldlkozunk,
amelyben szétvélaszthatatlanul 6sszefonodik az alkotok munkdja — nem tudhatjuk, ki mit
tett hozza. Egy masik kivalo példa a narrativ specidlis effektusok hasznalatara a 19. szdm,
amelyben a fészerepld ideiglenesen megsiiketiil (Fraction — Aja 2014): mivel a karakter
nem hall semmit, ezért alig olvashato irott szoveg az adott szdmban. Az epizdd jelnyelvet
hasznal (4. melléklet), igy ahhoz, hogy az olvaso is megértse (és ne csak sejtse), pontosan
mi torténik, ismernie kell a jelnyelvet. Enélkiil legfeljebb kikovetkeztetheti a beszélgetések
tartalmat. Egy atlagolvas6 szamara a képregény csaknem szoveg nélkiili képregényként

funkcional, ahol mindossze a két vizualis elbeszélérendszer (az oldalrendezés és a képeken

50 Aminek érdekessége, hogy egyszerre két karaktert (Clint Barton, Kate Bishop) is igy hivnak a Marvel-
univerzumban, és ez a sorozat mindkett6jiikrél szol.
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abrazolt cselekmény) révén kell eligazodnia.” Ezek az eredeti, egyedi torténetmesélési
stratégiak latvanyosan rugjak fel a hagyomanyos képregényes elbeszélésmodot. A
Hawkeye esetében az egyes epizodok egyéniséget kapnak, mégis a nagy egész részei. Ha
folyamatosan olvassuk a szériat, tobbet nyujt, mikdozben a szdmok jelentds hanyada
onmagaban is érthetd. A Hawkeye Osszetett sorozat: a teljes sorozat felépitésekor, az egyes
epizodok  elbeszélésekor, valamint az események megjelenitésekor egyarant
regisztralhatjuk a narrativ komplexitast. Ez a sorozat mindemellett kivalo példa arra, hogy
egyedi elbeszélésmodjanak koszonhetden egy sorozatot és az alkotdit milyen kultusz
veheti koriil. A sorozat a rajongdi, a kritikai és a tudomanyos regiszterben (lasd példaul:
Chute 2017; Jacobs — Dolmage 2018) egyarant kanonizalddott, és ez az egyetemes
elismertsége hozzajarulhatott ahhoz, hogy a Disney+ Hawkeye sorozatanak alapjaul
szolgélt. A rajongoi kanonizaci6 mellett a kritikai siker sem maradt el (koztiik az 6t Eisner-
dij, amelybdl négyet David Aja érdemelt ki a boritokért, illetve a rajzért, egyet pedig
Fraction és Aja kozosen kapott a targyalt Pizza Is My Business ciml fiizetért). Ez a szintli
siker a kutatok figyelmét sem keriilte el, igy még a szuperhdsképregényeket némiképp
fenntartasokkal kezel6 Hillary L. Chute is figyelmet szentel neki, bar kihangstilyozza, hogy
a szerzOk sokat kolcsondztek Chris Ware alternativ képregényes munkassagabol (2017,
99-101).

A Hawkeye at is kot minket az 4tfogd elbeszélésrdl az egyes alkotasok elbeszélésére,
illetve a narrativ specidlis effektekre, tehat a szovegek kozti szintrdl a szdvegre és a
szovegen beliilire. A képregényirdk és -rajzolok egy része folyamatosan kisérletezik a
torténetmesélés lehetdségeivel. A kisérletezés folyhat a médium formanyelvével
(szimbolumok, hangfestés, kép-szoveg viszony, montdzsok, képkivagasok, beallitasok,
technika stb.), illetve az oldalrendezéssel (nemlinedris torténetmesélés, panelek egyedi
elrendezése) — mindkettére szdmos példat szolgaltat a kordbban emlitett Hawkeye. A
képregény kettds vizualis elbeszélérendszere kivald taptalajt kinal a kisérletezéshez. A
paneleken abrazolt cselekmény az egyik elbeszélérendszer, a panelek elrendezése (azaz az
oldalrendezés) pedig a masik: a képek narrativ egymasutanisaga jeloli ki az olvasési irdnyt,
azaz lényegében meghatdrozza a narrativat. A specidlis effektusok szempontjabdl is
megprobalhatjuk elkiiloniteni a kettét: a képkockakon zajlik a cselekmény (a torténet

részeként itt jelenhetnek meg a vizualis specidlis effektusok megfeleldi: Neil Gaiman — aki

51 Mas szempontok (a fogyatékossag és a rokkantsag megjelenitése) mentén foglalkozik ezen epizdd
vizudlis torténetmesélésével Jacobs és Dolmage az Accessible Articulations: Comics and Disability
Rhetorics in Hawkeye #19 cim{ tanulmanyukban (2018). A fogyatékossag reprezentacidja fel8l kozelit
Gibbons (2019), Later (2019) és Pinti (2019) is.
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egyébként az egyik legdsszetettebb képregényes narrativa, a Sandman megalkotdja —
amellett érvel egy esszéjében, hogy a képregényekben a vizudlis effektusokra végtelen
keret van, csak az alkotok fantazidja ¢és képességei szabnak neki hatart [2016]). Ez tehat a
‘mi torténik’ szintje. Persze a paneleken beliil is megjelennek formanyelvi elemek, tehat
nyilik lehetdség narrativ specidlis effektek hasznalatara (mint amilyen Pizza Dog nyelve
is). A masik vizudlis elbeszélérendszer az oldalrendezés vagy panelrendezés (itt szintén
megjelenhetnek narrativ specialis effektusok).”® Elsésorban tehat az elbeszélés eszkozeivel
(oldalrendezéssel, vizualis formanyelvvel, abrdzolasmodddal, rajztechnikéaval, kép-szoveg
viszonnyal stb.) val6 jaték szintjén beszélhetiink kifejezetten képregényes narrativ specidlis
effektusokrol. A médium formanyelvébdl fakad, hogy a képregényre jellemzd egyedi
narrativ effektusok jelentds része vizudlisan jelenik meg. De ez a vizualitas nem a
cselekményvildgot érinti, hanem az elbeszélés modjat. Persze nem biztos, hogy ilyen
¢lesen el lehet valasztani a kett6t: a mi és a hogyan szamos esetben 0sszemosodik (a
hogyan ugyanis gyakran ranyomja a bélyegét arra, amit meséliink).

A képregény vizudlis elbeszélérendszere korlatlan kisérletezésre ¢€s nagy
valtozatossagra ad lehetdséget, amely évtizedrdl évtizedre jellemzdébb a képregényekre. A
kovetkezékben vegyiink a4t még néhany példat. Az Uncanny X-Men haromrészes End of
Greys (Claremont — Bachalo 2005-2006) sztorijanak kozépsé része a kovetkezd cimet
kapta: 24 Seconds. Bar a torténet szdmunkra masodlagos, roviden azt mutatja be 22
oldalon, hogy egy intergalaktikus haldlkommandé hogyan mészérolja le csaknem a teljes
Grey-vérvonalat, mely 0sszekottetésben all az altaluk veszélyesnek itélt Fonix-erdvel. Az
elsd és a harmadik epizod hagyomanyosan mesél torténetet, a masodik rész lelassul:
minddssze 24 masodperc torténete. A képregényes elbeszélés jellemzden siiritett (hiszen
kiragadott pillanatokat abrazol, ezekbe stiriti a cselekményt), és emiatt szokatlan, ha valaki
nem felgyorsitja, hanem ilyen mértékben lelassitja az 1d6 mulasat egy képregényben.

Egy ennél tipikusabb példa képregényben a parhuzamos torténetmesélés. Ez
mozgodképen viszonylag ritka (bar osztott képmezdvel és narracioval is lehetséges), hisz a
médium linearitdsa nem optimalis hozzd. A képregény mediativitdsa azonban kedvez a
nemlinedris, parhuzamos torténetvezetésnek. A parhuzamos torténetmesélés mind a
paneleken beliil (csak vizudlisan, illetve képpel és szoveggel), mind az oldalrendezés
szintjén lehetséges. A képregényekben gyakori, hogy az alkotok nagytotalt alkalmaznak,

melyen sok szerepld egyszerre feltlinhet, igy a cselekmény akér egy panelen beliil is futhat

52 Erre j6 példa a Young Avengers 2. szdamanak szokésjelenete (5. melléklet), amelyben a panelek
lényegében egyfajta bortonként funkciondlnak, és az ezek kozotti csatornan kozlekedve menti ki Loki a
raboskod¢ szerepldket (Gillen — McKelvie — Norton 2013).
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tobb szalon. Ez (az esetleges zsufoltsag) a képregény esetében nem jelent gondot, hiszen
van 1d0 lelassitani az olvasast és attekinteni egy képet/oldalt. Ennél komplexebb eset az
Elektra 4. szama (Bendis — Austen 2001). Ebben az egész szamon keresztiil minden
oldalon alul és feliil tévéképernyd forméju paneleken egy-egy tévémiisor fut, mikdzben az
oldal kézépen zajlik a f6 cselekményszal. A tévémiisorok a képregény lapjain zajlo haboruas
konfliktust tematizaljak/kommentaljak, igy a harom kiilon futd narrativa valdjaban
osszekapcsolodik €s hat egymasra. Egy masik érzékletes példa a parhuzamos elbeszélésre a
Kraven utolsé vaddszata (DeMatteis — Zeck — McLeod 2016)** cimii Pokember-torténet:
ebben a vizualis megjelenités és a parbeszédek mellett 6sszesen 6tféle belsd narracid tiinik
fel, amelyek olykor parhuzamosan futnak, és csak a szovegdoboz hattérszine jelzi, hogy
mikor kiét olvassuk. Ez az 6t POkember felettes énje és tudatalattija, Mary Jane (a f6hds
akkori felesége) gondolatai, Kraven (az egyik antagonista) belsé monologja, valamint
Vermin (a masik ellenfél) belsé hangja. Ezt a polifoniat a térbeli elrendezés teszi lehetdvé.

Ezen a ponton érdemes tultekinteniink a szuperhds zsdneren. Ha a formanyelvi
kisérletezés szintjén mozgunk, az alternativ és fOsodorbeli szerzéi képregények kozott
joval tobb érdekes példaval taldlkozhatunk (amelyek rdadasul gyakran nem is
sorozatjellegliek, hanem eleve graphic novelként jelennek meg). Art Spiegelman Mausanak
vizualis metafordja (a nacikat macskaként, a zsidokat egérként stb. abrazolja) is tekinthetd
narrativ specialis effektusnak, az In the Shadow of No Towers egész oldalas kompozicioi
pedig azt jelzik, hogy egy oldalon is milyen komplex narrativdk hozhatdk létre (Kuhlman,
2007). Az onéletrajzi ihletésii képregények oldalain eleve sok egyedi megoldassal, narrativ
specialis effektussal taldlkozhatunk. Ezek természetesen nem csak az amerikai
képregények sajatjai: a francia Pascal Jousselin képregénye, a magyarul a Kockdas oldalain
felbukkand Mindig Gyozo (Imbattable) cimli képregény szuperhds fOhdse képes a
képregénypanelek kozott mozogni, €s érzékelni, hogy mi van a tobbi képkockan, igy
minden epizdod egy vagy tobb narrativ specialis effektusra épiil (6. melléklet). A
képregényben megjelenik a hordozdval valo jaték is narrativ specidlis effektusként, hiszen
van olyan torténet, amelyben a karakter mas lapokra is attekint, igy a lapok két oldala kozti
interakci6 is megvalosul.

A narrativ specialis effektusok helyett az elbeszélés komplexitasara irdnyitja a
figyelmet Hatfield (2005) és Jenkins (2020), akik felvetik, hogy a graphic novel formatum
biztositotta terjedelem joval Gsszetettebb, kidolgozottabb, regényszeriibb narrativakat tett

lehetdvé, ami fontos szerepet jatszott a képregények széles korli tarsadalmi elfogadasaban.

53 A torténet a Kingpin kiadasa el6tt A Csoddlatos Pokember-sorozatban is megjelent magyarul.
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A kovetkezdkben viszont nem a franchise- vagy az alternativ képregényeket targyalom,
hanem az amerikai szerzdi zsanerképregényes fosodorba (amelyet a kovetkezd fejezetben
részletesen is targyalok) sorolhaté Sex Criminals komplex elbeszélésével foglalkozom

részletesen.

2.1. Narrativ komplexitas a Sex Criminalsban

A tovabbi kiragadott példak helyett az Image Comics-ndl megjelend Sex Criminals-sorozat
komplex elbeszélését és néhany narrativ specidlis effektusat mutatom be. Az Image kiadd
az elmualt évtizedekben kedvezd feltételeket teremtett a szerzdi képregények
publikdlasdhoz, ezzel nagyban hozzajarult az amerikai képregénypiac atalakuldsahoz,
ahogy ezt a kovetkezd fejezetben targyalni fogom. Az amerikai mainstreamben emiatt
szdmos népszerl szerz6i zsanerképregény (Walking Dead, Saga, Paper Girls, Kick Ass,
Monstress stb.) taldlhatd. Ebbe a sorba illeszkedik a Sex Criminals is, amelyet Matt
Fraction ir6 és Chip Zdarsky rajzold jegyez. Az alapszitudcié szerint a sorozat két
foszerepldje kiilonleges képességgel rendelkezik: ha orgazmusuk van, képesek megallitani
az 1dot (egészen addig, amig képesnek nem érzik magukat egy Ujabb menetre). Ezt a
képességet pedig arra késziilnek hasznalni, hogy kiraboljanak egy bankot, mely bezaratna
azt a konyvtarat, ahol a néi protagonista dolgozik. A high concept alapétlet ellenére ez egy
intim, valodi emberi érzéseket, félelmeket és élethelyzeteket (is) bemutatd torténet. A
képregény nemcsak torténetét s Otleteit tekintve, hanem a torténetmesélési eszkdzeiben is
sokszor meghdkkentd. Posztmodern képregény, melyre jellemz6é az onreflexido (mind a
karaktereké, mind a szerzoké), a negyedik fal atlépése, a narracioval valo jaték, a
kronologia felrtigdsa, a parhuzamos, lassan Osszeérd torténetszalak. A sorozat felépitését
tekintve a series-serial keveredés mar az elsd pillanattol tetten érhetd: olykor clifthangerrel
végzOdik egy adott epizod, maskor szinte teljesen eltlinik a kdzponti cselekményszal.

A képregénynek van egy metaszintje, ugyanis a szerzok tobbszor belépnek a miibe és
tematizaljak az alkotds folyamatat (olykor csak verbalisan, méskor vizudlisan is). Az
alkotok kikacsintasainak egyike kivald példa az olyan képregényes narrativ specidlis
effektusra, amely vizudlisan jelenik meg (még ha szoveges is). A sorozat harmadik
szdmaban (Fraction — Zdarsky 2013) helyet kapott egy négyoldalas karaoke-jelenet,
amelyben a foszereplond a Queen Fat Bottomed Girls dalat énekli. Az alkotoknak nem
sikeriilt megszereznilik a dalszoveg felhasznalasanak jogat, igy improvizalniuk kellett. A
jelenet soran post it-feliratokat helyeztek el a szovegbuborékokon, kitakarva ezzel a

dalszdveget, és ezt a feliiletet arra hasznaltdk, hogy kommentaljak ezt a kényszer sziilte
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megoldast (7. melléklet). Innen értesiilhet az olvaso arrol is, hogy jogi okok miatt nem
hasznalhattdk fel a szoveget. A post it-feliratok rdadasul cserélddtek a fiizetes és a
gytjteményes kiadas kozott, igy Fraction reflektalhatott a kettd kozott eltelt idore is.

Nem ez az egyetlen példa arra, hogy az elbeszélés valamely részét egy metaszinttel
helyettesitsék. Az el6z6 esetben még csak a szoveg egy részét cserélték le, a 14. szamban
(Fraction — Zdarsky 2016) azonban egy komplett jelenetet: itt vizudlisan is megjelennek az
alkotok, €s négy oldalon keresztiil telefonon beszélgetnek arrol, hogy mennyire suta az ide
szant jelenet, rdadasul sehogy sem akar 0sszeallni (8. melléklet). Ez 1ényegében nem mas,
mint az iréi valsag tematizalasa, de mivel atbeszélik, hogy épp minek is kéne torténnie,
mégsem egyszerlien megszakitjak a cselekményt, hanem helyettesitik vagy kivaltjak azt.
Az el nem késziilt jelenet helyett annak alkot6i kommentarjat olvashatjuk, melybdl
megtudhatjuk, mi is tortént, de igy kevésbé érzddik didaktikusnak, mint az elvetett
megoldas. A beszélgetés izgalmasan zarul:

a It's c}c;mics. We can do whatever we want, chum. Why not go meta? We've done meta before. Heck, I could
raw this.

— You mean like—Tlike this conversation? It'd be a little masturbatory, wouldn't it?
— Oh, chum... How could this be masturbatory? (Fraction — Zdarsky 2016)

A képregény teli van ehhez hasonld abszurd 6tletekkel, és emiatt néha az oncélusag hatarat
surolja, de a kiemelésben szerepld ,,maszturbalds’-jelleg (mely ebben a példaban inkdbb
ontomjénezést takar) tematizalasaval igyekeznek ennek elébe menni, (6n)irénidval kezelve
azt. Emellett nem veszitik szem eldl a torténetet és a karaktereket sem: az atgondoltsagot
jol tiikrozi, hogy az elsé fiizet egyes képkockai tobb olyan részletet tartalmaztak, amely
csak évek multan kapott jelentést.

A komplex elbeszélés tehat a felosztdsunk minden szintjén megvalosul. A
cselekményvilag rovid id6 alatt valt rendkiviil komplexszé, és bar sok heurisztikus Gtletet
tartalmaz, tligyesen ¢épitkezik, és valik folyamatosan egyre nagyszabasubba. Persze
szdmunkra nem annyira a torténet érdekes, hanem az elbeszélés moddja. A sorozat
elbeszélése mar az induldstdl komplex, szabadon keveri a series €s a serial elemeit. Az
egyes epizddok elbeszélése igen sokszinii, nincsenek bejaratott sémai (vagy ha akad is
ilyen, azt még azel6tt kiforgatja, hogy az ismerdssé valna). Az egyes epizodokban pedig
szdmos kiilonféle narrativ specialis effektussal taldlkozhatunk, melyek nem minden
esetben csak a képregény médiumara jellemzdek, de megvaldsitasukat tekintve mégis

sajatosan képregényesek.
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3. A narrativ komplexitastol a kultuszig

Ha egyszerlien adaptdlnank a narrativ komplexitds Mittell-féle megkozelitését a
képregényekre, azt latnank, hogy hemzseg a komplex narrativaktol. Nemcsak a fliggetlen
képregények, hanem a fésodor is. Mas médiumokhoz képest sok az Osszetett elbeszélés.
Réaadasul egyes elbeszélésbeli jellegzetességek hamarabb tlintek fel, igy messzebbre is
jutottak a képregények lapjain. Ennek okat a médium eldallitasi gyakorlatdban érdemes
keresni, ugyanis a képregényalkotok nélkiil nem beszélhetnénk komplex narrativakrol. Egy
képregény eldallitisa (még a legiparszeriibben miikodé amerikai piacon is) viszonylag
kevés ember munkdja. A mainstream amerikai képregényt annak ellenére, hogy gyakran
egy egész csapat all mogotte, irokdzpontiként vagy kétszerzdsként tartja szdmon a
kozonség jelentds része, az irOkat és a rajzolokat kanonizalva szerzOként.* A
képregényszerzOk ndvekvd autondmidja mellett az Gtleteiknek kevés dolog szab hatart
(mint a rendelkezésre allo i1d0, a kiszabott terjedelem, a franchise kontinuitdsa, a
szerkesztok munkaja), igy a médium fejlédése intenzivebb lehetett, mint a nagyobb
koltségvetéssel dolgozo, nagyobb infrastrukturat igényld és kevesebb kisérletezést
megengedd televizids sorozatoké €s filmeké. A képregény formanyelve és a képregényes
elbeszélések dinamikusan Ujulhatnak meg — lényegében minden uj alkotoval, aki (nem
masol valakit, hanem) hozza a maga otleteit. Ha a médianarratologia feldl kozelitiink, a
képregény (alacsony eldallitasi koltségei és intimitdsa miatt) optimalis taptalajt biztosit a
torténetmesélés modjaival valo kisérletezéshez (ahogy azt szamos alternativ képregényes is
teszi), ezaltal a komplex narrativak burjanzasanak. A médiumban a komplexitds mind az
alkotasok torténetvilagdban, mind azok cselekményvezetésében, mind az elbeszélés
eszkozeiben tisztdn regisztralhatd, igy az elmélet hasznalata indokolt. A series-serial
keveredés hamar teret nyert az amerikai képregényekben, igy a sorozatok alapformai
helyett jellemzden komplex sorozatokkal talalkozunk a médiumban. A kiilénleges miifaji
hibridek a zsanerképregényes szerz6i fOsodorban igen valtozatos alkotdsokat
eredményeztek. Az 01jitd elbeszélésbeli megoldasok (vagy specidlis effektusok) kore pedig
folyamatosan €s exponencialisan bdviil minden képregényes szintéren. Mindez (ahogy arra
igyekeztem ravilagitani) nagyban hozzdjarult a képregények koriili rajongoéi kultlra

kiéptiléseéhez és a szerzok koriili kultusz kialakuldasahoz.

54 Ahogy ezt a 3. fejezetben targyaltam. Léteznek mas szerepl6k is (szerkesztdk, kihtizok, szinezdk, beirok
stb.), de nem minden képregény esetében, rdadasul az alkotéas folyamataba korlatozott médon sz6lhatnak
csak bele, ezért, ahogy lattuk, sokan nem tartjak éket érdemi hozzjarul6knak.
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A komplex narrativdk szerz6i koriil kiépiild kultuszt tematizélja Szabd Noémi
Miifajszornyek — Televizios sorozatok és szerzoiség: Joss Whedon cimi tanulmanya (2012).
Bar ez a szoveg Mittell tanulmanyahoz hasonloan szintén a televizids sorozatokhoz
kapcsolodik, hasznos meglatasokkal szolgal a képregényszerzOk koriili kultusz
megértéséhez is. Szabd nem a rajongok, hanem az alkotok feldl kozelit, a szovegben Joss
Whedon példdjan keresztill mutatja be, hogy az alkotok miként kotelezhetik el a
kozonségiliket, milyen stratégidk segitségével érhetik el azt, hogy rajongjanak az
alkotasaikért. A tanulméanyban leirt (és részben Espensontol [2010] kdlcsonzott) eszkozok
egy része parbeszédbe hozhatdé Mittell gondolataival, més része tilmutat rajtuk, &m mind
jo ideje fellelhetd a képregényekben is. Espenson kiindulasi pontja, hogy a kdzonség tigy
kotelezhetd el, ha erdfeszitést varunk téle (2010, 45). Akkor valik rajongdva, ha
involvalodik, foglalkozik a médiaszoveggel, utdnanéz a szerzOnek, utdnajar az
utalasoknak, részt vesz az értelmezd kozosség mitkddésében, tudast halmoz fel a wikia
oldalakon, rajongdi paratextusokat gyart és sorolhatnank. A komplex, Ujszerli, miifaji
konvencidkat felrigd szovegek pedig ezt a tipusi rajongodi aktivitdst kdnnyebben
kivalthatjak Mittell szerint (2008, 39-40). A rajongd tipusu szerzok, mivel ismerik a
médium miikodését, valamint tudjak, mit var el a kozonségik, képesek egyrészt
kielégiteni, masrészt meglepni az olvasdkat. Szabo tobb fontos elemet is kidomborit (2012,
20-23), amely segithet megteremteni a rajongast a sorozatok esetében — ¢és ezek a
képregénysorozatok esetében is érvényesek.

Az els6 az iigyes informacidadagolds (Espenson 2010, 46—47; Szabo 2012, 20): a
kultsorozat nem adja kdnnyen magat. A kdzonséget azéltal kotelezi el, hogy erdfeszitést
igényel téle. Ez valamennyire sziikitheti a potencialis kdzonséget, de altalaban noveli az
elkotelezodést, a lojalitast. Ezt az eszkozt minden Ujonnan induld sorozat bevetheti,
rejtélyeket teremthet, melyekre fokozatosan szolgaltatja a valaszokat. A régota futd
sorozatok (mint az amerikai szuperhOsképregények) esetében az informéacidadagolas
azonban egy 0j problémat vet fel. A sorozatok a nyolcvanas évekre mar tilzottan épitettek
a kontinuitasra: a karakterek akar tobb évtizedes torténete, a visszatérd ellenfelek, a kitjulo
konfliktusok, amelyek régi sérelmeken alapultak — mindez 0j, eléremutatd, csavaros
otletekkel feldobva olyan elegyet eredményezett, amely egy atlagos olvasd szdmara
kovethetetlennek bizonyult. A belépési kiiszob olyan magasra kertilt, a képregények olyan
mértékli elkotelezOdést igényeltek, amely miatt a comics elveszitette a potencidlis
kozonsége jelentds részét: ezért is huzddott vissza évtizedekre a rajongdi piacra, ahol az

involvalt rajongdk tartottak életben a képregényt, és ahonnan a kitorést az ilyen tipust
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sorozatokat forgalmaz6 nagy kiadok (DC, Marvel) 6nerébdl meg sem tudtdk volna oldani
mas tipusu képregények (manga, 0j szerzOi zsanerképregények, alternativ munkdk stb.)
segitsége nélkiil.

Egy masik fontos elem a rajongdk elkotelezésében a jutalmazas (Szabd 2012, 20,
22). A sorozat jutalmazza a régi és az ligyes/figyelmes olvasokat: otletes utaldsokkal
(legyenek azok vissza- vagy eléreutaldsok, mas sorozatokra tett, esetleg popkulturalis
utalasok) vagy easter eggekkel (ezek olyan kimondottan a rajongdknak szant bonuszok,
amelyeket csak beavatottként lehet felismerni, megérteni, €lvezni, értékelni). A jutalmazés
a kontinuitas terhét cipeld amerikai képregényes fésodorban mindennapos eszkdz (mar
Stan Lee is haszndlta a felsoroltak mindegyikét), amellyel a rajongo6 tipust alkotdk a
kanonban jartas, nagy szubkulturdlis tudassal rendelkezd elkotelezett rajongdkat
jutalmazzak. A kelld rajongo6i szubkulturalis téke> hianyaban ezekért a tartalmakért meg
kell dolgozni. Az alkotd az utalasokkal nem egyszerlien jutalmaz, hanem kanalizdlja,
iranyitja is a kozonség érdeklddését: a rajongokra eleve jellemzo az a gyakorlat, hogy mas
szovegeket vonjanak be az értelmezésbe (lasd: Kacsuk 2005a, 226), de ezzel az alkoto
némi kontrollt gyakorolhat a folyamat felett, javaslatokat tehet mas szovegek bevondséara
(amelyek sokszor az adott kiad6 korabbi vagy parhuzamos sorozatai). A popkulturalis
utalasok mindemellett tisztelgések is lehetnek az elédok elott vagy a kortarsak felé, igy
ezek is alapvetden a nagy tuddssal rendelkezd rajongok szamara érdekesek. A rajongok
jutalomként élik meg, ha felismerik a nekik szant utaldsokat. A popkultira szovegei
esetében ezek a szovegelemek/utalasok teszik lehetdvé, hogy a rajongok elkiiloniilhetnek
az atlagos fogyasztotol: az ,.én értem”-érzés révén egy hozzaértd kisebbségnek érezhetik
magukat. Ezek révén kiiloniilhetnek el a popularis szovegek rajongoi az atlagkdzonseégtol,
megteremtve a terlileten a beavatottak és kiviilallok szembenallast, amely minden
szubkulturalis k6zdsség identitaskonstrukcidjaban fontos elem.

Természetesen (ahogy azt a fejezet sordn targyaltam) kiemelten fontos a torténet és
az elbesz¢lés komplexitasa is (Espenson 2010, 45-46, Szabo 2012, 20): a ravasz
torténetvezetés, az Osszetett cselekmény, a bonyolult konfliktusok, a komplex
cselekményvilag, a puzzle-szeri felépités, a sok kozponti karakter, az 1jszeri
torténetmesélési megolddsok mind-mind megnehezitik a befogadast, igy elkotelezddést
igényelnek. Ezek tobbsége az amerikai képregény legtobb valfajaban regisztralhatd. A tobb

évtizedes multra visszatekintd sorozatok cselekményviladga azonban kiilondsen komplexszé

55 A fogalmat Sarah Thornton dolgozta ki az 1995-6s Club Cultures cimii munkajaban (2003, 26-30), és
Matt Hills nyoman terjedt el a rajong6kutatasban (2002, 25-28).
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valt napjainkra, ezért ma mar a nagy kiadokra kettds nyomas harul: a rajongdi igények
kielégitése mellett megjelent az 1) kdzonség toborzasanak sziikségessége. A belterjesség
helyett meg akarjdk nyitni a médiumot egy 0j k6zonség eldtt: a komplexitas (a rajongdk
kielégitése) €s az egyszerlisités (a konnyli befogadhatdsag) hataran kell lavirozniuk. Az
amerikai képregény a rajongdkra vald fokuszaltsdga miatt jO ideig csak korlatozott
kozonséget érhetett el. A képregények esetében a narrativ komplexitds valojaban tehat
problémaforras is: a képregény a tiszta lappal indul6 0j sorozatok, az egyszertibb és/vagy
kerek torténetek révén képes 1j vagy nagyobb kézonséget elérni (errdl bévebben lasd az 5.
fejezet Az amerikai franchise-képregényes fosodor trendjei alfejezetét).

Elkotelezett rajongdkat hozhat a miifaji hibriditas (Szabd 2012, 20-21) is: a
képregényekben gyakori a miifajok keverése, a miifaji klis€k athagasa, kiforditdsa. A
zsanerképregényes szerz6i fosodort elarasztottdk a kiilonféle high concept képregények,
amelyek példaul Mark Millar munkassagat is jellemzik (6t a kovetkezd fejezetben
targyalom). A mifajok keverésével az alkotok a miiértd, értelmezd, jelentds miifaji
tudassal rendelkezd rajongdknak kedveznek, hiszen 6k értékelik elsdsorban ezt a stratégiat.
Jo példa a narrativ komplexitasra és a miifajkeveredésre Brian Schirmer ir6 és Claudia
Balboni rajzolé Fairlady cimii képregénye, amely egy fantasy viladgban jatszodo
epizodikus magannyomozo6s krimi, néi fészereplével. A legalabb 30 oldalas epizddok
onmagukban is kerek torténetek, amelyek egy-egy elvarratlan széllal, kisebb utaldssal vagy
nyommal valami nagyobb felé¢ is épitkeznek. A szerzék a krimi és a fantasy zsdnert
egyarant kebliikre dlelik, posztmodern jatékossaggal revitalizadlva azok bejaratott kliséit,
mikozben szamos egyedi vizualis megoldast (vagy narrativ specialis effektust) hasznalnak.
A Fairladyt az Image Comics forgalmazta, de minddssze 6t szamot ért meg: mivel
csaknem ismeretlen szerzOk képregénye, nem aratott anyagi sikert (ez a szubkulturalis
sztarrendszer sajatossdgaira vezethetd vissza, melynek Osszefiiggéseit az eldzd és a
kovetkezd fejezetben targyalom). Izgalmas zsanerhibridként azonban rovid id6 alatt egy
kicsi, am elkdtelezett rajongotabort épitett ki maga koriil, amelynek tagjai tobb forumon is
hangot adtak a sajnalatuknak, hogy torolték a képregényt (lasd példaul: Grote 2019;
Hepplewhite 2019).

Mindezek mellett az onreflexié (Szabo 2012, 22) is eldsegitheti a kultikussa valast,
mert felhivja a figyelmet a vildg konstrudltsigara, ezaltal kedvez az operativ esztétika
miikddésének, a (forma)tudatos nézésnek. Az onreflexio emellett rairdnyithatja a figyelmet
az alkotora is, igy elOsegitve a koriilotte vald kultusz kialakulasat. Az Onreflexio egy

fikcios alkotasban tobb kiilonbozo jelenséget takarhat, ezért érdemes elkiiloniteni a
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kiilonbozd szintjeit. Az elsd eset, ha a karakterek sajat magukra, aktualis helyzetiikre
reflektalnak. Ez a leggyakoribb véltozat, amely jellemzden nem tori meg a diegézist. A
masodik eset, ha a szereplOk arra reflektdlnak, hogy 6k egy fikcios mii (esetiinkben
képregény) hdsei. John Byrne She-Hulk-sorozata, illetve késdbb Deadpool karaktere
szamtalanszor lépte at a negyedik falat. A harmadik szint az, amikor alkot6 reflektal
magara vagy a sajat munkaira, netdn maga is megjelenik a miiben. Fraction és Zdarsky
korabban targyalt példdja korant sem uttord: ezt az eszkdzt mar Stan Lee és Jack Kirby is
hasznélta az 1960-es években (példdul abban az epizodban, amelyben nem engedték be
ket Mr. Fantastic és Sue Storm eskiivdjére a Fantasztikus Négyes 1965. évi
kiilonszamaban), és azota is gyakori eszkoz a képregényekben.

Hossza sorozatoknal a kultuszra, a rajongdkra valo reflektalas (Szabo 2012, 22-23),
esetleg az 6 bevonasuk is segitheti az elkotelezddést. Ez sokszor nem is a szd szoros
értelmében vett képregényben (bar Stan Lee sokszor reflektalt a rajongdkra a narracio
soran), hanem a kiadvany lapjain megjelend paratextusokban — informéacios oldalakon
(mint a Stan Lee altal bevezetett Marvel Bullpen Bulletinben), szerkesztdségi jegyzetekben
(mint a Stan’s Soapbox) és a levelezési rovatokban — zajlik (Lopes 2009, 65). Lee ezeken
keresztiil épitette fel a Marvel arculatat a hatvanas évektdl kezdve, megszolitva a
rajongdkat. Ezen paratextusok jelentésége ugyan csokkent az ujmédia hatasara, de maig
fel-felbukkannak a képregények comic book valtozataiban (mikdzben a graphic novel
kiadadsok mar jellemzden nélkiilozik Oket) — a 7. fejezetben kitérek ra, hogy a magyar
Kingpin kiadé miként hasznalja ezeket.

Erdekes megfigyelni, hogy a televizids sorozatok kapcsan az ezredforduld utan
regisztralt trendek, ujdonsagok a képregények esetében mennyivel hamarabb megjelentek.
Ennek oka és kovetkezménye a képregényeket 6vezd rajongas, ami nem is torténhetett
volna masképp egy olyan médiaipari szegmensben, ahol az alkotok kilencven szazaléka
maga is rajongoi attitiddel rendelkezik (Woo 2015, 61). A szerzok koriili rajongds mar a
kezdetektdl jelen volt az amerikai képregénypiacon, de a rajongd tipusu szerzok ujszerd,
komplex narrativai ezeket a trendeket felerdsitették, ami hozzajarult a szubkulturalis
sztarrendszer kiteljesedéséhez, amely lehetové tette azt, hogy a franchise-képregények
mellett szerz6i alkotasokkal is el lehessen érni hasonld (vagy olykor nagyobb) sikereket,
igy a korabbi mainstream/fésodorbeli és alternativ/fiiggetlen elkiilonités részben érvényét

vesztette. Ezért is gondolom tjra ezt a felosztast a kovetkez6 két fejezetben.
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5. fejezet
Az amerikai fosodor atalakulasa és kortars trendjei

Paul Lopes (2009) nyoméan a 2. fejezetben nagy vonalakban bemutattam a képregény
tarsadalom- és kultartorténeti hatterli médiaipar-torténetét. Lopes indusztridlis és heroikus
korra osztotta a képregény torténetét, am a konyve irdsakor még nem regisztralta, hogy az
altala heroikusnak nevezett kor, amelyben az alkotok lefektetik €s kivivjak a szerzodi
autonomia alapjait ebben a kulturipari szektorban, érdemben lezarult, és egy olyan kornak
adta at a helyét, amelyben a kiadok mar jellemzden jobban megbecsiilik az alkotdkat, és az
alkotok jelentds része sokkal jobb feltételek mellett, sokszor sajat maganak dolgozik.
Ebben a fejezetben az amerikai képregény fOsodraban végbemend valtozasokkal
foglalkozom, azt nézem meg, hogy az a szegmens, amelynek gyokerei és gyakorlatai az
indusztridlis korba nyulnak vissza, miként ujult meg, és miként johetett 1étre a franchise-
képregényes mainstream mellett egy 11j, szerzdi zsanerképregényes fosodor, illetve miként
valtoztak a kiadok gyakorlatai, miként bannak a szerzokkel, miként probaltak meg a
képregényeik tartalmi frissitése révén 0j kozonséget megszolitani.

A fésodor nem egységes, de nem csak az itt emlitett toréspont létezik. Az ugyanis,
hogy mi tartozik a képregény fdésodrdhoz, nem kizarolag a tradicid, hanem a siker
fliggvénye is. A képregénypiac ma mar két, részben elkiiloniild szegmensre oszlik, a
hetvenes években gyokerezd direct market mellett 1étezik egy konyvpiaci szegmens is,
amelyen olyan kiadvanyok 1is sikeress¢ valhatnak, amelyek a hagyomanyos
képregénypiacon nem. A két képregénypiac nem kiiloniil el é€lesen, hiszen az ezeken
forgalmazott képregények részben megegyeznek, am mindkettén megjelennek olyan
képregénykiadvanyok, amelyek a masikon nem: a comic book tovabbra is a direct market
terméke, a graphic novelek jellemzden mindkettén jelen vannak, am a képregénykiadas
felé forduld konyvkiadok egy része csak a kdnyvpiacon forgalmazza a termékeit, nem nyit
a direct market felé. Az ezeken a piacokon vasarlok kozott is lehetnek atfedések (és az
online boltok révén ma mar mindketté az orszaghatarokon tul is elérhetd), &m részben mas
a potencialis kozonségiik: a direct market — bar folyamatosan nyit 0j kozonségcsoportok
felé — tovabbra is elsésorban rajongdi piac, mig a konyvesboltok joval szélesebb
kozonséget érnek el, igy mas munkdk valhatnak rajta sikeressé, és a siker volumene is
nagyobb lehet, mint a hagyomanyos képregénypiacon. A kdnyvesbolti terjesztés tehat egy
uj fOsodrot teremtett (amelynek f& motorjava a gyerek- és young adult képregények

valtak), ennek sajatossdgait a 6. fejezetben targyalom. Ez a fejezet a tradicionalis
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képregénypiaci fésodorban aktiv szerepldket vizsgalja, amelyek a kiadvanyaikat ma mar
természetesen nem csak itt forgalmazzak. Ez az a képregényipari szegmens, amelyik a
legnagyobb hatassal van a popkulturara, hiszen az itt megjelend munkdknak van a
legnagyobb esélyiik arra, hogy azokat mds médiumokra (film, televizidés sorozat,
videdjaték) adaptaljak. A képregényipar Iényegében egyfajta IP-katalogus szerepet vett fel
a konvergens médiaiparban, igy a bevétele ma mar jelentds részben nem a képregényekbdl,
hanem az értékesitett jogokbol szdrmazik, amit a jogtulajdonos fliggvényében a kiadok
vagy a szerzOk kapnak.

Ahhoz, hogy ennek a szintérnek a jelenlegi trendjeit felvazolhassam, és a
valtozasoknak kontextust adjak, a Marvel és a DC azon gyakorlatainak, kiadvanyainak
(Marvel Graphic Novel-sorozat), illetve alkiadoinak (Epic, Vertigo, Icon) bemutatasahoz
fordulok, amelyek megteremtették annak az alapjait, hogy a fésodor franchise- és szerzoi
képregényes szegmensekre valjon szét. A kettd ugyanis csak fokozatosan kiiloniilt el,
rdaadasul egyes kiadok gyakorlatdban mindkettd ma is egyarant jelen van. A fejezet soran
olyan 1) szempontok is eldkeriilnek, amelyeket eddig nem érintettem a dolgozatban.
Miutan felvazoltam a franchise-képregényes és a szerzoi fosodor szétvalasat, a fejezet

tovabbi részében kiilon targyalom a rajuk jellemzd trendeket.

1. A Marvel atalakul6 gyakorlata az 1980-as évektdl kezdve

Az amerikai képregény egy niché nyomtatott médiumbdl a konvergens médiaipar IP-
inkubatorava valt. A képregények egyre fontosabb alapanyaggé és ihletforrassa valnak a
filmstadiok, a tévécsatorndk, a streamingszolgéltatok és a jatékfejlesztok szamara: az
ezredforduld 6ta exponencidlisan novekszik a képregény-adaptaciok szdma, ami ravilagit
ezen alkotasok kulturdlis relevancidjara. Ez azonban nem kovetkezhetett volna be a
képregényipar szerzoi fordulata nélkiil. Ha nem jon létre egy olyan kornyezet, ahol egyre
kevesebb korlat mellett, kreativ szabadsagot élvezve alkothatnak a képregényszerzok, nem
sziilethettek volna ujszerli, izgalmas, formabontd képregények, olyan otletekre és
koncepciokra alapozva, amelyeket mds médiumokban koltségvetési okokbol tal
kockéazatos volna megvaldsitani. A képregény — alacsony eldallitasi koltségei miatt —
nagyobb teret engedett a kisérletezésnek, mint mas médiaipari szegmensek. Mi tette
lehetdve ezt a szabad fejlédést, mikor és milyen modon jelent meg a képregényiparban? A
kovetkezOkben a nagy kiadok gyakorlatdit mutatom be. Az indusztridlis kor mésodik
felének valasagait taléld két legnagyobb kiadd — a Marvel és a DC, amelyek (mas néven),

de mar az 1930-as évektdl jelen voltak az amerikai piacon — nemcsak azért biztositottak
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egyre jobb feltételeket az alkotdknak, hogy eleget tegyenek azok ndvekvd elvardsainak,
hanem felismerték a szerzok koriil szervez6dd kultuszt is. A hetvenes-nyolcvanas évek
fordulojatol kezdve akar tiszteletdijat is biztositottak szdmukra, amennyiben jol fogyott az
adott képregény (Lopes 2009, 102; Hionis — Ki 2018, 550).

Az 1982-t6] 1996-ig miikodé Epic imprint (alkiadd), valamint a szintén 1982-ben
indulé Marvel Graphic Novel-sorozat 1j szemléletet honositott meg a Marvel kiadonal,
ugyanis mindkettd vegyesen forgalmazott kiaddi és szerzdi tulajdonu képregényeket, a
szellemi tulajdon jogi hatterétdl fiiggetleniil joval szabadabb kezet adva az alkotoknak. A
Marvel Graphic Novel-sorozat emellett azért is volt Gjszer(i, mert bevezette a graphic novel
formatumot a mainstream képregénykiadasba, amely ezt megelézden csak fiizeteket
forgalmazott (Clarke 2014, 192). M.J. Clarke részletesen targyalja a Marvel Graphic
Novel-széria szerepét a képregényipar atalakuldsi folyamataiban (2014).

A nyolcvanas évek elején még 1étezett nagyobb volumenii ijsdgérusi terjesztés is a
direct market mellett,”® a graphic novel viszont a direct marketre szant kiadvany: a
rajongoknak szolt, akik igényelték a hosszabb, szofisztikaltabb, felndtt, olykor explicit
képregényeket. A Marvel Graphic Novel-sorozat darabjai eredeti, teljes torténeteket
elmeséld kiadvanyok voltak — szemben a késObbi szintén igy hivott gylijteményes
kotetekkel, mint a The Dark Knight Returns, a Watchmen vagy a Maus —, a terjedelmiik
jellemzéen haromszorosa volt a hagyomanyos fiizeteknek. Clarke szerint ennek a
sorozatnak (és a formatumnak) szerepe volt az ipar atalakulasaban, igy abban is, hogy a
képregény sajtotermékbdl egy sajat terjesztési és viszonteladdi halozattal rendelkezd
médiumma valt (2014, 193). A graphic novel formatum tehat nemcsak a konyvpiacot
nyitotta meg késObb a képregény szamara, hanem mar a direct market térnyerésében is
jelentds szerepet jatszott. Exkluziv kiadvanyként nem lehetett hozzaférni a hagyoményos
hirlaparusi terjesztésben, csak a képregényboltokban.

A Marvel Graphic Novel-sorozat emellett nagyobb szabadsagot kinalt az alkotoknak
az indusztrialis keretek kozott, teret biztositva az innovativ munkaknak. A széria mas
nyomdatechnolégiaval késziilt, igy lehetové tette a technikai tjitasokat — példaul a
szinezésben —, amelyek egyrészt 0j eszkozoket adtak a kisérletezéshez a miivészek

cres

emellett célkozonségiiket tekintve is elkiiloniiltek a comic bookoktol: zommel az 1désebb

56 Az tjsagarusi terjesztés aranya folyamatosan csokkent, de ma is 1étezik, &m kevés képregényt
értékesitenek ezen a piacon, a jelentsége margindlis (lasd: Griepp — Miller 2021)
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olvasokat céloztdk meg, ami segitett abban, hogy a képregények tartalma érettebbé valjon
(Clarke 2014, 193).

A Marvel Graphic Novel o6tlete Mike Friedrich képregényirotol szdrmazott, aki egy
szerz6i kiadasu képregényes antologidval (StarReach) olyan sikert aratott a direct
marketen, amire a Marvel is felfigyelt. Az értékesitési osztalyra vették fel, ahol elkezdett
lobbizni egy olyan termékvonalért, amely mindségi, onmagukban kerek, eredeti munkakat
kinal elismert szerzOktol: ennek eredménye a Marvel Graphic Novel (Clarke 2014, 195).

Miel6tt a Marvel Graphic Novel-sorozat jellegzetességeit bemutatnam, szot kell
ejtenlink arr6l, hogy a sorozat parhuzamosan jott létre az Epic alkiadoval, igy egyes
gyakorlatokat kozosen honositottak meg a Marvelnél. Az Epic kiadot eredetileg szerzoi
keépregények kiadasara hoztak 1étre, és ez is egy ) formatumot vezetett be a mainstreambe:
a magazint. Az 1982-ben induld Epic lllustrated attételesen eurdpai hatasra sziiletett meg.
1977-ben indult Amerikdban a Heavy Metal, a Metal Hurlant amerikai iteracioja, amely
nemcsak a nagykozonséget ismertette meg az eurdpai képregényekkel (és azok
standardjaival), hanem az alkotokat is. Lényegében a Heavy Metalt utanozta az elsé Epic
kiadvany, az Epic [llustrated (Clarke 2014, 194). Az Epic emellett mast is kiadott: bar
kezdetben csak eredeti szerz6i munkdk jelentek meg itt, ezek hamarosan kiegésziiltek
felnétteknek szant szuperhdsképregényekkel. Itt jelent meg példaul Stan Lee és Moebius
kétrészes Eziist Utazo-képregénye — a magyarul is olvashato Példabeszéd — is.

Az Epic és a Marvel Graphic Novel révén megjelent az indusztridlis keretek kozott a
szerzo6i tulajdon, a magas produkciés mindség, a felndtt tartalom. Az alkiado és a sorozat
sziiletése egyszerre koszonhetd a szerkesztok 1jitdé szandékanak és az ipari atalakulasok
altal diktalt kényszerlépésnek, a belsé innovacid és a kiilsé kényszer Osszjatékanak. A
direct market ugyanis lehetévé tette, hogy 0j — kis vagy fliggetlen — kiadok jelenjenek meg,
sOt, az alkotok akar szerzoi kiadast képregényeiket is forgalmazhattak ezen a piacon, és
mind az uj kiadoknal, mind a szerzd4i kiadads esetén nagyobb szabadsagot élvezhettek az
alkotok, mint a hagyomanyos ipari keretek kozott. Ha innen tekintiink a Marvel 1982-ben
indult 0j kiadoéjara és graphic novel sorozatdra, akkor érthetévé valik, miért keriilt
Iépéskényszerbe a kiado: ahhoz, hogy az 10j lehetdségek ne csébithassak el a Marvel
szerz6it, muszaj volt nekik is hasonld lehetdségeket biztositani szamukra (Clarke 2014,
195).

Innen értelmezve a Marvel Graphic Novelek és az Epic gyakorlatat, az a szerzok
nagyobb megbecsiilésérdl szol. A kiadd egyre nagyobb becsben tartotta Oket, hiszen

felismerte az értékesithetdségiiket. Mindkét termékvonal esetében vegyesen jelentek meg
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szerzOi ¢és kiadoi tulajdonu képregények, de a szerzddések az utdbbiak esetében is
kedvezdbbek voltak a szerzok szdmara a hagyomanyos fiizeteken valo munkahoz képest,
mert minden bevételbdl részesedést kaptak €s kapnak a mai napig (Clarke 2014, 200) — igy
lényegében a kozos tulajdon (co-ownership) egy valtozatdnak tekinthetdk azok a darabok,
amelyekben a kiado karaktereivel dolgoztak. A szerzdk szokatlanul nagy szabadsdgot
¢lveztek: a megengedd hataridok és a szabad kisérletezés lehetdsége mellett a szerkesztok
szabad kezet biztositottak nekik — rendszerint az alkotoké maradt az utols6 dontés joga
kreativ kérdésekben (Clarke 2014, 196, 199, 200). Az Gjszert, érett, formabonté munkéaik
egyértelmilen nem a nagykozonségnek szoltak, hanem a rajongdknak, akiket a direct
marketen keresztiil értek el. Az, ami a képregény tomegmédium statusza alatt elidegenitette
volna a kozonség nagy részét (tehat rossz iizleti dontésnek szamitott volna), az 0j piaci
koriilmények kozott miikodoképes stratégianak bizonyult. Ahogy a képregény niche
médiumma valt, megnyilt a lehetdség a kockazatvallalas és a kisérletezés el6tt, hiszen mar
nem kellett a ,,nagykozonség” (feltételezett) izlésének megfelelni. Ezen a piacon a
képregény egyre szabadabban fejlddhetett. A direct market €s a képregény niche statusza,
illetve az Epic és a Marvel Graphic Novel nyujtotta kreativ szabadsag nagy valtozasokat
inditott el a teljes piacon, egyes jellegzetességeik beszivarogtak a comic bookok lapjaira is:
a képregények valtozatosabba, érettebbé, szofisztikaltabba valtak, am (kiilondsen a
nyolcvanas években) sotétebbé és erdszakosabba is (Clarke 2014, 203). Ezek a kiadvanyok
szinte kivétel nélkiil zsanerképregények (szuperhds, fantasy, sci-fi stb. miifaju alkotasok)
voltak, igy tokéletesen illusztraljak a Lopes altal ponyvastratégianak nevezett megtjulasi
metodust (2009, 111).

A Marvel sorozata 1993-ban zarult a 75. kotettel, de eddigre mar csaknem teljesen
eltlintek a szériabdl az eredeti szerzdi munkak, az utolsé években kizardlag szuperhds- és
mas franchise-képregények jelentek meg benne (az alkotdk viszont tovabbra is nagyobb
kreativ szabadsagot élvezve dolgozhattak ezeken). Az Epic 1996-ban zart be eldszor, am a
2000-es években egy rovid idore feltamasztottak, majd 2004-ben végleg megsziint, hogy
atadja a helyét az azdta szintén bezart Marvel Iconnak. A 2004-ben indult Icon Comics mar
kizarolag creator-owned cimeket adott ki, és akadtak ugyan jelentds sorozatai (mint
példaul Ed Brubaker Criminalja), mégis els6sorban két alkot6, Mark Millar (Kick-Ass,
Superior, Nemesis, Empress) és Brian Michael Bendis (Powers, Scarlet) tartotta életben a
kiadot. Millar azonban a kedvezdbb feltételek miatt atvitte a kiadvanyait az Image-hez,
Bendis pedig atszerz6dott a DC-hez, igy az Icon 2017 6ta nem adott ki képregényt. Bar a

Marvel — részben kényszer hatasara, részben anyagi érdekbdl — fontos szerepet jatszott
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abban, hogy a szerzéi képregények megjelenjenek ¢és elterjedjenek az amerikai
képregények fésodraban, az uttdrd szerepe ellenére egyre romlott a pozicidja ebben a
szegmensben mas kiadokkal szemben, igy az érdekldédése is egyre inkabb visszafordult a

sajat IP-k és a franchise-képregények felé.

2. Valtozasok a DC-nél, a Vertigo megjelenése

Kisebb késéssel, de hasonld folyamatok zajlottak a rivalis DC-nél is. A DC a ’80-as
években még nem hozott 1étre kiilon alkiaddt, és nem vezette be a szerzéi tulajdont, am
viszonylag(!) szabad kezet adott egyes, a rajong6i kozdsség altal elismert szerzoknek (mint
Alan Moore-nak vagy Frank Millernek), kiilonosen akkor, ha a megvaldsitasra szant
torténetiik nem illeszkedett a DC-univerzum f6 kontinuitdsdba. Alan Moore és Dave
Gibbons 1986-t61 ’87-ig futd tizenkét fiizetes Watchmen sorozata a szuperhdsok
dekonstrukciojat végezte el, és a nagy sikernek koszonhetden 1987-t61 kezdve
folyamatosan elérhetd ujabb ¢€s ijabb graphic novel kiadasban — Magyarorszagon is tobb
kiadast megélt. A masik meghatarozo képregény Frank Miller négy flizetes Batman: The
Dark Knightja, amely graphic novelként az elsé rész cimét kapta: The Dark Knight
Returns (A Sotét Lovag visszatér). E két képregény is els6sorban a rajongokat célozta meg,
¢s jol illeszkedett a mar vazolt trendekbe, azaz érettebb, komplexebb, sotétebb,
er6szakosabb volt a korabbi alkotasokhoz képest, am mindezek ellenére sokkal nagyobb
hatasunak is bizonyult, mint a Marvel hasonl6 probalkozasai. A Watchmen ¢s a The Dark
Knight Returns mélyen kanonizalédott a popkultiraban, a rajongéi kozdsségben, a
kritikusok korében és az akadémiai életben egyarant — csaknem minden fontosabb
attekintd munka targyalja 6ket (Beaty — Woo 2016). A mivek szerzdsége azonban joval
Osszetettebb probléma, mint elsére gondolnank, ugyanis a DC-nél nagyobb szerkesztdi
kontroll érvényesiilt, mint a Marvelnél: mindkét munka sokat valtozott a szerkeszt6i
beavatkozasok kovetkeztében. Dick Giordano, a DC akkori alelndke ¢és egyben
foszerkesztdje nem engedte Alan Moore szamara, hogy mar létez6 karaktereket hasznaljon
fel. Emellett Giordano Frank Millerrel is egyiittm{ikodott, részt vett a cselekmény
kidolgozasaban, igy a megjelent valtozat mar a torténet ,,negyedik vagy 6todik™ iteracioja
volt (Daniels 2004, 147). A DC ugyan megbecsiilte a szerzéit, am mind a Watchmen (Frank
2017, 142-143), mind a The Dark Knight Returns a kiad6 tulajdona, és nem adtak teljes
szabadsagot az alkotok kezébe (amit a Marvel az Epic és a Marvel Graphic Novel-széria
esetében gyakran megtett). Am épp ez a kreativ kontroll lehetett a garancia arra a

mindségre, amely miatt ez a két képregény végiil kultikus alkotasként kanonizélodott.
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Mindez jol ravilagit az auteur-szemlélet — 3. fejezetben targyalt — korlataira is: a miivek és
szerzOk targyalasakor rendszerint a kutatok is megfeledkeznek arrol, hogy ezek a munkék
work-for-hire koriilmények kozott, szerkesztoi kontroll mellett késziiltek.

A Watchmen sikere vezetett ahhoz a dontéshez, hogy a DC elkezdett brit alkotokat
toborozni, kiilondsen a 2000 A.D. antoldgia koriil aktiv szerzok koziil (ugyanis Alan Moore
¢s Dave Gibbons is dolgozott a lapnak korabban). Karen Berger szerkesztd feliigyelete
mellett olyan munkdk sziilettek, mint Grant Morrison Doom Patrolja vagy Neil Gaiman
The Sandmanje. A DC 1993-ban ezen erdsebb szerzéi jegyeket mutatd sorozatait
ujramarkazta, és létrehozta a Karen Berger vezette Vertigo imprintet (Licari-Guillaume
2017, 1). Mind a DC fent targyalt nyolcvanas évekbeli sikerei, mind a Vertigo kiadvanyai
kitoltdk a képregény hatdrait, am a zsanerképregények keretei kozt maradtak, igy jol
példazzak Lopes ponyvastratégiaként leirt megujuléasi technikdjanak érvényességét (2009,
111). Dony (Lopeshez hasonloan) a Vertigo legfobb jellegzetességei kozt emliti az
amerikai ponyvatradiciohoz valé vonzddasat (2014, 4). Dony a Vertigonal jelenlévd
posztmodern Ujrairasi gyakorlatokra koncentrdl. Azt vizsgalja, milyen hagyomanyokbol
meritenek leggyakrabban a Vertigo képregények. Harom tradiciot azonosit be: a DC-
képregények orokségét (lasd példaul: The Sandman, Swamp Thing, Hellblazer, Animal
Man és Doom Patrol), a ponyvairodalmat (lasd tobbek kozott: 100 Bullets, Scalped,
Preacher, Transmetropolitan) és a gotikus fikciot (amelynek f6 képviseldje szintén a
Sandman és annak melléksorozatai — mint a Death-minisorozatok —, bar kisebb-nagyobb
mértékben mas munkakban — példaul a Swamp Thingben vagy a Hellblazerben— is tetten
érhetd a gotikus irodalom hatasa) (2014, 4-16). A kiadonak dolgozd szerzok (ritka
kivételektdl eltekintve) nem akartdk megtagadni a zsanerképregényes oOrokséget, de
jellemzden onreflexiv, akar metafikcioval operdld, egyes miifaji elemeket dekonstrualo,
intertextualis utaldsoktol hemzsegd, posztmodern miifaji darabokat készitettek. A Vertigo
képviselte irany élesen elkiiloniilt az avantgard, Onéletrajzi ihletésii és non-fiction
alkotasokat forgalmazo alternativ képregényes hagyomanytol, amelyre jellemzé volt, hogy
elitista poziciobdl igyekezett befeketiteni a miifaji képregényeket (Dony 2014, 13).

A Vertigo szerzokozpontu alkiadoként jott 1étre, bar ezt a stituszt nem mindenki
¢lvezhette, Karen Berger szdméra a szerz6t elsdsorban az ir6 jelentette, aki mellett
cseré¢lddhettek a rajzolok (amit a Sandman esete is jol illusztral). A Vertigo-sorozatok
tobbségénél elsddleges volt a forgatokdnyv, az irdk oOtletein alapult (Dony 2014, 3).
Kiemelt helyet és eldnyds feltételeket élveztek a szerzok, Berger pedig sokat tett azért,

hogy auteurként épitse fel a neki dolgozo irdkat. Ezzel igyekezett sajat arculatot teremteni
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a kiadonak, amely a hagyomanyos szuperhdsképregények és az alternativ képregények
mezsgyéjén egyensulyozott (Licari-Guillaume 2017, 1-2). Berger lényegében — a
leegyszeriisitd — auteur-koncepcidra €pitette fel a Vertigo markat. Az irok mellett mindenkit
hattérbe szoritott. Barmennyire is kollaborativ munka a képregényalkotds, Berger szdmara
elsdsorban az Gtletek €s az irds szamitottak (Round 2008, 1). Az ir6k nemcsak a munkéjuk
révén (amelyben olykor maguk is személyesen feltiintek, mint Gaiman a Sandman 72.
szaménak virrasztdsan), hanem a paratextusok (interjuk, eldszavak, levelezési rovatok)
segitségével is épitették az imézsukat. Az alkotok latszolag individudlis tevékenysége
mogott Berger kollektiv stratégidja huzodott meg (Licari-Guillaume 2017, 2—4). A Vertigo
lényegében sztarolta a szerzdit, a képregényes kozegben eleve jelenlévd szubkulturalis
sztarrendszer miikodésére épitett. Az altala felkarolt alkotok esetében fontos volt azok
nyilvanossag elétt mutatott személyisége, valamint a megjelenése is (Licari-Guillaume
2017, 4). A Vertigo szerzO6i érdekes, izgalmas, szines személyiségnek tlintek. A Vertigo-
flizetekben helyet kapott egy On the Ledge elnevezésli hasab, amely jellemzben egy
késziilo fiizetrdl szolt, de az alkotasrol vagy magukrol is irhattak a szerzok és a szerkesztok
(hasonléan Stan Lee Bullpen Bulletinjéhez). A promocios jellege mellett részben itt
teremtették meg magukat az alkotdk, ez volt az arculatformalas egyik fontos foruma: itt
alakult ki a Vertigo identitdsa. A Vertigo szamara fontos volt az alkotdinak énmarkazasa,
hogy felismerhetd, jol beazonosithatoé kulturalis ikonokként pozicionaljak magukat ahhoz,
hogy a kozonség sztiralkotoként tekintsen rajuk (Licari-Guillaume 2017, 4-5). Ezt az
1990-es évektdl az internet is segitette, egyes Vertigo szerzOk hamar felhasznéltdk az
internetet is a sajat imazsuk épitésére és a rajongokkal valé kommunikéciora, személyes
¢lmények megosztasara kiilonb6z6 honlapokon, rovatokban, forumokon (Licari-Guillaume
2017, 6-7). A Vertigo szerzOi tehat egyszerre voltak do-it-yourself celebek, akik a
munkassdguk és egyéb megjelenéseik révén teremtették meg a sajat (szubkulturalis)
sztarsdgukat, valamint konstrudlt sztarok, akiknek a Vertigo egyengette az utjat.

Az irok szerzdsége (barmilyen vonzé termékként is keriilt a kozonség elé) sosem volt
teljes. Az alkotok tobbsége (barmekkora szabadsagot is élvezett, illetve barmilyen kedvezd
szerzOdést is kotott a Vertigoval) work-for-hire munkat végzett — legalabbis a kiado elsd
éveiben. Még Neil Gaiman is work-for-hire modellben dolgozott a DC-nek, am 1996-ban
ujratargyaltak a szerz0dését, igy végiil megkapta a munkaja jogait. Ez kdvetden mas irdk is
kaptak bizonyos jogokat a munkdjuk felett (Licari-Guillaume 2017, 8). Kés6bb feltlintek a
creator-owned cimek is a Vertigonal (feltehetden a konkurens Image hatdsara), igy a kiado

vegyes profilja miatt kevéssé atlathatod, melyik szellemi alkotds a szerzok, melyik a kiado
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tulajdona, vagy hogy milyen mddon osztoznak annak jogain kozds tulajdon esetén.
Mindenesetre a Vertigo atmenetileg az 0j szerzOi képregényes fésodor egyik fontos
képviseldjévé valt, am Karen Berger 2013-as tdvozasat kovetéen nem tudott relevans
maradni.

Mivel a DC, majd a Vertigo is tAmogatta az irok szerzdi ambicidit, igy azok gyakran
valéban a munkdk kizarélagos szerzoiként tekintettek magukra (Gaiman is gyengéd
diktatorként jellemezte magat, aki mellett a gyakran cserélddd rajzoloknak az ¢ szabalyai
szerint kellett jatszaniuk [Salisbury 1999, 103]), és lényegében kisajatitottdk a miiveket.
Bér felhatalmazva érezhették magukat erre, a kreativ kontrolljuk sosem lehetett teljes. A
szerkeszt6i munka mellett a fosodorra jellemz6 kiadasi gyakorlat ezt nem tette lehetévé: a
havi megjelenés €s a szoros hataridok miatt eléfordult, hogy nem is lattak a kész anyagot
nyomdéba adas el6tt. Es barmennyire is erés volt a Vertigonal az iré mint szerzé attitiid, ez
nem valt kizarolagossa, a kiadonal is elismerték, hogy egyes miivekhez kifejezetten sokat
tettek hozza a rajzolok is. A Vertigo, ahogy fokozatosan megjelentek nala a szerzoi
tulajdonu képregények, amelyek jellemzden kollaborativ alkotasok, ugy kezdte elismerni
az irok mellett a rajzoldkat is.

A Vertigo példaja jol illusztralja, hogy az iré mint szerz6 megkdzelités csak részben a
kritikai és az akadémiai munka eredménye, ennek el6zményei mar az ipar mikddésében is
fellelhetdk. Dony kiemeli, hogy a Vertigo tudatosan igyekezett kanonizéalni a ndla dolgozé
szerzOket, alkotasokat és — attételesen — sajat magat (2014). A Vertigondl megjelent
képregények mindenesetre j6 alapanyagot szolgaltatnak az irodalmi megkdzelités szamara,
amelyre jellemzd, hogy az értékeket keresi a miivekben, és hajlamos felértékelni az irdkat
(Licari-Guillaume 2017, 10).

A Vertigo-szerzok (szub)kulturdlis hirességekké, celebritdsokka valtak (részben
magukat pozicionaltak igy, részben a kiadé munkaja révén valtak azza). A szerz6 mint sztar
imazst egyrészt maguk teremtették meg az alkotasaikon (és a kiilonféle paratextusokon)
keresztiil, masrészt azonban a képregényipar (DC/Vertigo) hozta 1étre és tamogatta: a
szerz6 nem csupan tehetséges alkotd, hanem egyben sztdr — azaz médiaipari termék — is,
amely nemcsak szerepet jatszik a termékek eldallitasban, a kiadvanyok marketingjében és
a kiad6 arculatdnak megteremtésében, hanem lényegében médiaszoveg, amit a kozonség
(az alkotasaihoz hasonldan) fogyaszt. Ezek a sztaralkotok nem élveztek teljes autonomiat,
szerkesztok (mint Karen Berger) feliigyelték a munkéjukat, gyakran bele is sz6lva abba
(féként a work-for-hire alkotdsokba, amelyek 1996-ig kizardlagosnak szamitottak a Vertigo

gyakorlatdban) (Licari-Guillaume 2017, 12). A Vertigo aranyozott racsu kalitkanak
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bizonyult, ahol az alkotdk hosszu ideig nem kaptak teljes ondllosagot, mikdzben autonom
auteur-figuraként konstrualtdk meg Sket. Am mire kitartak a ketrec ajtajat, az id6 eljart a
Vertigo felett: a szerzdi tulajdonjogok biztositasa az alkotok szdmara hosszl tavon a kiado
megsziintetés€¢hez vezetett. A Vertigo nem valt tisztan creator-owned imprintté, &m az évek
sordn ebbe az iranyba valtozott, mikozben szdmos olyan nem szerzdi tulajdont karakter
vagy sorozat (Constantine/Hellblazer, Watchmen, Swamp Thing), amely eleve kapcsolodott
a DC-univerzumhoz, idénként visszakeriilt a DC (fé)kiadohoz, hogy a fésodorbeli
univerzum részeként mitkodjon. A Warner Bros. (a DC tulajdonosa) nem nézte jo szemmel
a szerzOi képregényeket, és tobb esetben is kisérletet tett ezek jogainak megszerezésére
(vagy legalabb a megfilmesitési jogok biztositdsdra a maga szdmara). Ezzel a Warner
elriasztott szamos potencialis szerzOt az amugy is évek 6Ota rosszul teljesité kiadotol, igy a
Vertigo bezarasa elkeriilhetetlenné valt (errél bévebben lasd: McGloin 2019). A DC 2020
janudarjaban végleg felszamolta a Vertigot, hogy atadja a helyét a DC Black Labelnek,
ahova a Vertigo altaluk birtokolt 6roksége mellett a felndtteket megcélzo, altaluk birtokolt
karaktereket felvonultatd alkotasok keriiltek. A DC (a Marvelhez hasonléan) visszatért a
franchise-képregények forgalmazéasahoz, bar elvétve taldlni creator-owned cimeket az Uj
Black Label kiadvanyok kozott (The Last God, The Nice House on the Lake), ezek inkabb
kivételek.

A Marvel uttord szerepet jatszott a szerzoi szabadsag megteremtésében, de ezt csak
egyes kiadvanyai esetében biztositotta, és nem a teljes termékvonalan, ami ahhoz vezetett,
hogy hét sztarrajzoldja otthagyta, hogy megalapitsa az Image kiad6t 1992-ben, amely nagy
ipari valtozasokat inditott el, és a szerzdi fOsodor zaszloshajojava valt a kovetkezd
¢vtizedekben. Az Image (és mas kisebb kiadok) kedvezdbb feltételeivel végiil sem a
Marvel, sem a DC nem tudod versenyre kelni, igy fokozatosan eltlintek a szerzdi tulajdonti
képregények mindkét kiado palettdjardl, amelyek helyett az altaluk birtokolt szellemi
tulajdonra koncentralnak. A verseny mellett egy masik tényezd is szerepet jatszott abban,
hogy a két kiado felhagyott a szerz6i munkdk forgalmazaséaval: a képregényeken alapulo
franchise-ok mas médiumokban val6 sikere miatt egyfajta Ojrapriorizalas zajlott le ezeknél
a kiadoknal. A jol adaptalhato sajat tartalmakat részesitették eldnyben, és elhanyagoltak
(majd meg is sziintették) a creator-owned sorozatok kiadasat, hiszen jelentdsen kevesebb
bevételt jelentettek szdmukra (Perren — Felschow 2018, 313). Az utols6 éveikben mar
szinte csak a szuperhds- vagy mas franchise-képregényeiken aktivan dolgozé alkotok
szerz6i képregényei jelentek meg az Iconndl és a Vertigonal, de mivel ezek forgalmazasa

nem ¢élvezett prioritast, az Image, a BOOM! Studios, a Dark Horse és mas versenytarsak
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konnyedén magukhoz csabithattdk ezeket az alkotokat. A két nagy kiadd ambivalens
viszonyulédsa a szerzdiséghez és a szerzdi jogokhoz annyit azért eredményezett, hogy ma
mar jellemzéen megbecsiilik a nekik dolgozokat, igyekeznek elismert alkotokat (akar mas
média- és kulturipari szegmensekbdl) megnyerni maguknak, akik jobb feltételek mellett
alkothatnak naluk, mint az indusztridlis vagy a heroikus korban (nekik mar nem kell a
jogaikért vagy az autondmiaért kiizdeni). Ennek eredménye, hogy a franchise-képregények
egy része Uj utakat tor, idoszerti témakat targyal, diverz karaktereket vonultat fel. Ebben a
szegmensben is jelen van tehat a szerzdiség, mert az egyedi szerzdi hang kiemelten fontos
a kiadok szdmara — csak ez nem jar egyiitt a szerzoi tulajdonnal. Par évtizedes atmeneti
allapot utan a Marvel és a DC egyarant felhagyott a versennyel egy olyan teriileten, amely
idegeniil hatott a kiado6i gyakorlatdban, és ujra a {6 profiljara koncentral, azt probalja frissé,
relevanssa, kortirssa tenni, minél nagyobb tehetségeket csabitva magdhoz. Egyfajta
korlatozott autondmia intézményesiilt az indusztridlis korbdl 6rokolt keretek (mint a
szerkesztdi feliigyelet, a franchise kontinuitasa vagy a megjelenési iitem diktalta tempo)
kozott. Mieldtt azonban a Marvel és a DC aktualis helyzetérdl értekeznék, el6szor az

amerikai szerzodi képregényes fosodor kialakuldsat mutatom be.

3. A szerz6i zsanerképregényes fésodor

Ahogy lathattuk, mar a nyolcvanas években megjelentek a képregények fésodraban a
szerz6i képregények, de a két fésodorbeli nagy kiado gyakorlatdban ezek sosem terjedtek
el igazan, és problémasan illeszkedtek a mar meglévd kiadasi gyakorlatukhoz. Az, hogy
fokozatosan egyre gyakoribba valik a szerzéi tulajdon az amerikai képregény fésodraban,
jelentds mértékben az Image Comics tevékenységének koszonhetd. A mainstream szerzoi
képregények nemcsak versenybe szélltak a nagy kiadok bejaratott szuperhds-cimeivel
(valamint az Un. franchise-képregényekkel, mint példaul a Star Wars- vagy a James Bond-
képregények), hanem sok esetben maguk mogé is utasitottak dket.

1992-ben az Image eleve azért jott 1étre, mert nem tetszett a céget megalapitdo hét
alkotonak a work-for-hire modszer. Azzal a megfontolassal inditottdk utnak az 0j kiadot,
hogy az Image-nél minden képregény a szerzoké. Akad olyan eset, amikor valaki idonként
felbérel masokat az alkotasa tovabbvitelére (ezt az egyik alapit6, Todd McFarlane tobbszor
is megtette a Spawn esetében, tehat itt is 1étezik a work-for-hire hozzaallas), de ez ritkdn

fordul €l8.”” Az Image a szerz8i képregényeket végleg a mainstream részévé tette. Ezek

57 Erre a helyzetre nem is késziilt fel teljesen a kiad6: Neil Gaiman példaul arra hivatkozva, hogy 1993-ban
6 alkotta meg Spawn egyik ellenfelét, egy Angela nevii szerepldt, amikor McFarlane felkérte, hogy irjon
egy epizddot, pert nyert a kiado ellen. 2013-ban Gaimen atvitte a karakterét a Marvel Comicshoz, ahol az
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egy része kezdetben ugyanugy a szuperhds miifajban mozgott (Spawn, Savage Dragon,
Invincible), de fokozatosan kiszélesedett a kiado palettaja: szamos zsanerben forgalmaznak
képregényeket. Az Image €és a hasonld stratégiat folytaté kis kiadok egyarant kebliikre
oleltek a képregények ponyvaodrokségét (Lopes 2009, 111), igy a szerzéi fésodor
lényegében egy zsanerképregényes kozeg. Az Image szdz szazalékban creator-owned
tartalmak kiadasat végzi, folyamatosan 0j IP-k sziiletnek a kiadé babaskodésa alatt. Az
Image sorozatainak egy része eladésait tekintve megelézi a két nagy kiadé6 mainstream
szuperhdsképregényeit. A szerzdi tulajdoni sorozatok korabban nem versenyezhettek
népszerliségiikben a fésodorbeli szuperhdsképregényekkel, de az Image Comics tobb cimet
is felfuttatott, igy a cég rovid idon belil a harmadik legnagyobb amerikai
képregénykiadova valt. Mi allhat ennek a hatterében?

Kezdetben az Image (nevéhez hiien) rajzolokdzpontu, és ezaltal vizualitdsorientalt
kiado volt, szemben a Vertigoval, amely az irok elsébbségét hirdette (lasd: Dony 2014, 3;
Licari-Guillaume 2017). Ugyanigy a férfi rajongdkat célozta meg az 1Uj
szuperhOsképregényeivel, mint a Marvel vagy a DC. Bar ekkor is sikeres volt, a mostani
profiljat a kiado csak az ezredforduld utan nyerte el az olyan befutott képregények révén,
mint a Walking Dead, a Wanted, a Saga, a Paper Girls, a Sex Criminals stb. — rdadésul az
egyre tisztuld profilja miatt gyakran olyan szerzéi képregényeket is naluk forgalmaztak
egyes alkotok, amelyek eredetileg masutt jelentek meg. Az Image egészen mashogy
miikddik, mint a hagyomanyos kiaddk, valdjaban csak hatteret biztosit az alkotoknak.

Az Image maés iizleti modell szerint miikddik, mint az indusztridlis kor
dinoszauruszai. Perren és Felschow Osszeveti a DC és az Image miikodését (2018, 311—
313). Ugy irjék le a DC (és attételesen a Marvel) iizleti modelljét, hogy a kiado elsésorban
a rajongokra (akik stabil vasarlok vagy gylijtok) és a képregényeik folyamatos vasarlasara
épit. A karakterek rajongoira alapoz, akik a torténeteinek folyamatosan olvassak, gytjtik —
akkor is, ha éppen kevésbé szeretik valamely alkoté munkdjat. Természetesen mas tipusa
olvasoik is vannak, de hagyomanyosan az elkotelezett, kitartd, biztos bevételt jelentd
rajongdkat becsiilik a legjobban. Az Image iizletpolitikdja mas: (1) a karakterek helyett a
szerzokre, (2) a gyljtés helyett az olvasdsra, valamint (3) a rajongdk megtartdsa,
kiszolgalasa helyett az lj olvasok toborzasara, megnyerésére koncentral. Ezt kiegésziteném
azzal, hogy a rajongas nem feltétleniil tlinik el a képletbdl, csak a fokusza valtozik: az
alkotds vagy a karakter helyett az alkotd keriil a rajongas fokuszédba. Bar Perren és

Felschow jol latja a prioritdsokat, épp az emelhetd ki ujdonsagként a DC és a Marvel

jelenleg is a Marvel-univerzum részeként tevékenykedik.
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gyakorlataban, hogy naluk is egyre fontosabba valtak a karakterek mellett a szerzdk, a
gyljtés mellett az olvasas és a rajongok megtartdsa mellett az 01j olvasdk toborzasa (errdl
Az amerikai franchise-képregényes fosodor aktualis trendjei cimi alfejezetben irok), igy az
altaluk festettnél arnyaltabb a kép. Az Image abban viszont drasztikusan eltér a két
piacvezetdtdl, hogy mig a DC és a Marvel nagy médiakonglomeratumok részei, addig az
Image csak a képregénykiadasban érdekelt, kizarolag ezen a teriileten tevékenykedik. A
szerzOi képregény — amely a nagy kiadok szamdra marginalis jelentdségli — jelenti a
kizarolagos profiljat. Mas kisebb kiadok (mint a Dark Horse, a Dynamite vagy a BOOM!
Studios) jellemzden vegyes profiliak, egyszerre forgalmaznak szerzéi és franchise-
képregényeket, igy valojaban mindkét itt targyalt fosodorban érintettek.”® Az Image
esetében a copyright az alkotoké, a kiadd a kiadasért, a terjesztésért és a marketingért
szdmol fel dijat (Perren — Felschow 2018, 312). Az Image-nél az alkotoké a kreativ
kontroll, kisebb példanyszamok mellett is nagyobb nyereséget érhetnek el, emellett
megorizhetik a munkdjuk jogait, amelyeket értékesitve (példaul film- vagy televizids
adaptacidk esetén) még nagyobb bevételekhez juthatnak (Perren — Felschow 2018, 313).
Az Image (és mas szerzOi tulajdonu képregényt is forgalmazé kiaddk) altal biztositott
kreativ szabadsag révén pedig elkezdett virdgozni az amerikai képregény: bar tobbnyire
zsanerdarabokrol van sz6, ma olyan mennyiségii alkotas sziiletik olyan széles tematikai
skalan, amely a heroikus korban elképzelhetetlen lett volna. A képregényipar hagyomanyos
fésodra folyamatosan kettévalt: a szerzdi képregények ugyan mar a nyolcvanas évek oOta
jelen vannak ezen a teriileten, de a jelentdségiik (¢s a kiadvanyok szédma) évtizedrdl
évtizedre nétt, amely folyamat eredményeként a 2010-es évekre jol regisztralhatoan kiépiilt
a szerz6i fosodor. Ahhoz, hogy ez az elkiiloniilés ilyen élesen kirajzoldédjon, nagyban
hozzajarult a Marvel és a DC szerz6i képregényes gyakorlatainak — fokozatos, majd
végleges — eltlinése is. Az Image sikere hozzajarulhatott a piacvezetdk targyalt alkiaddinak
(Epic, Icon, Vertigo) megsziinéséhez. A creator-owned cimekkel a szerzé ugyanis szabadon
rendelkezik, barmikor kiadot valthat, igy sok esetben kiadvany nélkiil maradhat egy-egy
alkiado, ahogy ez az Iconnal is tortént. Azt, hogy ez miként miikddik, jol illusztralja Matt
Fraction munkéssaga: Matt Fraction az Image-nél kezdte el megjelentetni a Casanova
cimli szerz6i sorozatat, majd atvitte az Iconhoz, amig szdmos mainstream Marvel-
képregényt (Vasembert, Thort, X-Ment, Hawkeye-t) irt, végiil, miutdn befejezte a munkat a

Marvelnél, visszavitte a képregényét az Image-hez (amely a Sex Criminals cimli sorozatat

58 A Dark Horse-ndl példaul Karen Berger hozott létre 2017-ben egy kizar6lag creator-owned cimeket
forgalmazo alkiad6t Berger Books néven.
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is forgalmazza). Az Oni Press, az Avatar, a Dark Horse, a BOOM! Studios, az IDW
Publishing, a Dynamite Entertainment és sok mas kisebb kiado biztosit az Image-hez
hasonld lehetdséget, bar aranyaiban mindegyik joval kevesebb szerzdi képregényt
forgalmaz, hiszen franchise-képregényeket is kiadnak — a szerzdi fdsodorban az Image a
piacvezetd.”” A kozos tulajdon (co-ownership), amely tobbek kozt a BOOM! Studios és az
Avatar Press gyakorlataban is felbukkan, némiképp gatat szab ennek a vandorlasnak, mert
mig a creator-owned cimeiket a szerz6k barmikor masik kiadoéhoz vihetik, amennyiben
valtani szeretnének, a co-ownership esetében ez ellehetetleniil, igy a kiadé nem maradhat
IP-k nélkiil.

A szerz6k az ezredfordulot kdvetden elkezdtek 6zonleni az Image-hez, amely igy 1j
arculatot tudott teremteni a miifaji szerz6i képregényekkel (Perren — Felschow 2018, 313).
A kiad6 olvasoéi kozott minden korosztidly megtalalhatd, és kifejezetten magas a néi és a
kisebbségi olvasok szama (Perren — Felschow 2018, 313). Az Image lényegében
presztizskiadova valt, emiatt az (ezredfordulo utani) Image képregények olvasasa egyfajta
(szub)kulturalis tokét jelent a képregényes kozegen beliil. Az Image olvasoi torténeteket
fogyasztanak (esetleg az Image-t mint markéat), és nem karaktereket vagy univerzumokat

kovetnek (Perren — Felschow 2018, 313).

3.1. Mi miikodteti ezt a rendszert?

Az itt vazolt médiaipari atalakulds (azaz a szerzdiség térnyerése) természetesen nem azt
jelenti, hogy a kiadok barkinek lehetdséget biztositanak. A kiadok szamara fontos a szerzo,
de elényben részesitik a sztaralkotokat: a szerzdi képregények készitdinek tobbsége mar
elért valamit a szakmdban, elismert ironak vagy rajzolonak szamit, igy szinte biztos, hogy
nyereségesen forgalmazhat6 a képregénye. Az Image eleve ugy jott 1étre, hogy a hét alapito
sztarstatuszt ért el a Marvelnél, és a rajongoik kovették dket az 1j kiadohoz. Ezt a modellt
terjesztették ki és tették a miikodési alapelviikké (Perren — Felschow 2018, 313). A
sztarszerzOk biztositjak a kozonséget (€s ezaltal a bevételt), bar az Image-nél is akadnak
nem (vagy csak kevéss€) nyereséges kiadvanyok. A kiado kedvezd feltételeket teremt,
viszont az alkotoktol is tobbet kovetel: aki sikeressé akar valni, annak fel kell épitenie
magat, €s a sajat képregénye marketingjében és promotalasaban is aktivabb szerepet kell

vallalnia (Perren — Felschow 2018, 313). A szerz6i tulajdon esetében a szerzd egyszerre

59 Az Image a piacvezetd, de nem mindenki hozzajuk igyekszik. A hazankban a Vad Viragok Konyvmiihely
gondozasaban megjelent Usagi Yojimbo példaul szintén szerzoi tulajdontl. Stan Sakai sorozata ugyan
nem a Dark Horse-nal indult, mégis évtizedekig 6k biztositottak szamara a kiadoi hatteret, am a
kozelmultban az IDW-hez koltozott.
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kell miivész és vallalkoz6 is legyen (2018, 315). A nagy kiadoknidl PR- ¢és
marketingcsapatok végzik a promoécio jelentds részét, az Image-nél tobb harul az alkotora:
0 donti el, hogy milyen kapcsolatot dpol a rajongoival, miként 1ép veliikk interakcidba
(2018, 316). Ezzel szemben a kozos tulajdon (co-ownership) esetében a kiadd csaknem
ugyanazt a hatteret biztositja, mint a DC vagy a Marvel (fizetés [el6legként], szerkesztoi
segitség, promocio), ellenben részt kér a tulajdonjogokbol. Ilyen szerzddések esetén
nagyobb feleldsség harul a kiadora, azonban az hossza tavon biztositja a maga szamadra a
képregény jogait (Perren — Steirer 2021).

Az Image kiado koriil igazdn a 2010-es években pezsdiilt fel az élet a sikeres
projekteknek koszonhetden (Robert Kirkman Chief Operating Officer 2003 ota futd The
Walking Dead-sorozatanak® a 2010-ben induld AMC-adaptacio révén hirtelen megugrott a
népszerlisége), igy a kiadd a korabbi lendiileténél is intenzivebben kezdte el atformalni az
amerikai képregénypiacot. A kiadvanyaik 10-20 szazaléka 0j szerzOktdl jon, akik nem
sztarok a szakmaban, de latnak benniik potencialt (ha nem annyira ismert az alkoto, attol
még az eredeti Otlet vagy a megvaldsitas mindsége eladhatja a képregényt), és varjak is az
Uj tehetségeket, mégis jellemzden a bejaratott alkotokat forgalmazzak szivesebben, mert 6k
képesek megbizhato(bb)an nyereséget vagy kiugro sikert produkalni.®

A sztarrd valashoz viszont sziikség van az egyedi hangra, a jo torténetekre, az
alkotodra jellemz6 szerzoi jegyekre. Ameddig nem jon létre a szerzd koriil egyfajta kultusz
(¢és ez sokszor évek munkdja), addig kevéssé értékes a mainstream szerzdi képregények
kiad6i szdmara (vagy szinte biztos, hogy csak mérsékelt érdeklddést valt ki, mint a
Fairlady példajan a 4. fejezetben lathattuk). Viszont ha ez megtorténik, a franchise-
képregények olvasoinak egy része elkezdi kovetni az alkotd sajat miiveit is, igy annak nem
kell feltétleniil visszatérnie a bérmunkdk készitéséhez, mivel a szerzéi képregényeibdl is
megél. Az Image, ha ¢épit is rd, nem elégszik meg a hozott kozonséggel, hanem (ahogy
vazolni fogom) 0j kozonséget is képes elérni. Az Image egyfajta mentor vagy patronus
ebben a felallasban, amely mindent megtesz azért, hogy sikeresen eladhatd legyen a
képregény, igy a szerzOnek az énmarkdzdson és a rajongoival vald kapcsolattartdson
(amely a promocid fontos eleme) til nincs mas dolga, csak minél jobb sztorikat irni —

legalabbis Ed Brubaker képregényir6 nyilatkozata szerint (Smith 2014).

60 Kirkman 2010-ben hozta létre a sajat imprintjét az Image-en beliil, a Skybound Entertainmentet, ide
keriilt a The Walking Dead is.

61 2014-ben a nyolcvandét elsé szambol, amelyet az Image abban az évben kiadott, minddssze kilencnek a
szerz6i voltak teljesen ismeretlenek a szakmaban, a tobbi képregény alkotoja korabban a top 10
képregénykiadonal (vagy mas médiumban) szerzett nevet maganak (err6l bdvebben: Melloul 2015).
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A szerzok kortli kultusz kialakulasaval a rajongokutatds mar régota foglalkozik, és
egyre fontosabb szerepet jatszik az alkotasok forgalmazéasaban, de kevés médiaipari
szegmens €pit annyira erre a jelenségre, mint a képregényipar. A képregény azért is kedvez
a sztarkultusznak®, mert egy olyan artificialis médium, amely automatikusan felhivja a
figyelmet a maga megszerkesztettségére/konstrudltsagara, egyben a mil létrehozdjara is
rairanyitja a reflektort. Az alkotok koriili figyelem pedig magaval hozta, hogy a rajongdk
nemcsak a miivekért, hanem az alkotoikért is elkezdtek rajongani, kdvetik dket az Gijabb és
ujabb kiadvanyaikhoz. Kat Salazar (aki 2013 o6ta az Image Comics PR- és
marketingigazgatdja) szerint az Image sikere a szerzok sikerén alapul, akiknek a rajongoi
kovetik Oket az Image altal forgalmazott kiadvanyokhoz, amelyeket megkdtések nélkiil
készithetnek el a kiadonal (Perren — Felschow 2018, 313). Bar sokak eldtt lebeg az a cél,
hogy bérmunkéaban készitett képregényekkel fussanak be, majd a sajat képregényeikbdl
éljenek meg, csak egy sziik réteg éri el a képregényes kozegen beliil ezt a statuszt.”

A szinvonalas képregények és a sztarkultusz egylitt milkodtetik azt a rendszert,
amelynek a kiépitéséhez az Image nagyban hozzdjarult, és mivel 1) kdzonséget is sikeresen
toborzott, méara a legnagyobb haszonélvezdjévé valt. A Image-nél (és a szerzoi
képregényeket is futtatdo kiadoknal) folyamatosan 0j IP-k tiinnek fel, rdadasul az alkotok
nagyobb szabadsagot élveznek, mint sokan a konyvkiadasban. Maguknak dolgoznak, nem
a kiadonak. Es mindezt nyugodt tempodban: a folyamatosan futd sorozatok esetében, ha
kiadnak egy torténetszalat, azt hosszabb-rovidebb sziinet koveti, igy nem jellemz6 az évi
tizenkét megjelenés. Mas kiadok igyekeznek begytlijteni kiilonféle bejaratott franchise-ok
jogait (Star Wars, James Bond, Transformers, Ghostbusters, Conan, Red Sonja, Aliens,
Firefly stb.), hogy azok képregényeit is forgalmazhassak, az Image azonban csak szerzodi

képregényekben gondolkodik, folyamatosan 1j szellemi alkot4sokat segit a vilagra.

3.2. Uj kozonség elérése

Ahogy lattuk, az amerikai képregény-forgalmazasban a nyolcvanas évektdl terjedtek el a
graphic novelek. A formatum fontos 1épés volt a képregénymédium elismerésében, mert
azt jelezte, hogy a képregény nem feltétleniil valami eldobhatdé dolog, hanem idétallo,
értéke van, kikeriilhet a polcokra. A graphic noveleknek kezdetben (mint a Marvel Graphic
Novel-sorozatnal lattuk) inkabb a kerek torténeteket, illetve az eredetileg is konyvnek szant

képregényeket nevezték, de a kiadok gyorsan felismerték a szerializalt sorozataik

62 A tanulmanyban vazolt f6sodorbeli trendek mellett az alternativ szegmens is kitermeli a maga sztérjait
(Art Spiegelman, Harvey Pekar, Joe Sacco stb.), de veliik ebben a fejezetben nem foglalkozom.
63 Ezt a jelenséget mutatja be (és kezeli helyén): Woo 2016, 189-202.
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ujrakiadasaban rejlé lehetdségeket (lasd: Watchmen, The Dark Knight Returns), igy ma
mar valamennyi flizetes kiadvanyuk megjelenik konyvforméaban, amit szintén graphic
novel cimkével jelolnek. Emiatt egyes — fiizeteket és graphic noveleket egyarant
forgalmazd — kiadok ma mar megkiilonboztetik az eleve graphic novelként sziiletd
torténeteket, amelyeket OGN (original graphic novel) jelzéssel latnak el.

A szerz6i képregények graphic novel formatumban érnek el nagyobb sikereket. A
Saga és a 2019-ben zarult The Walking Dead évek Ota a legjobban fogy6 graphic novelek®
(igaz, fiizetként is jO eladdsokat produkaltak). A graphic novelek Amerikdban 2011 o6ta
(amiodta errdl rendelkezésre allnak adatok) biztosan nagyobb bevételt termelnek, mint a
fiizetes eladasok.” Az Image pedig kifejezetten nagy hangsulyt fektet erre a formatumra. A
sikeresebb vagy hosszabb(nak szant) sorozatok elsé kotetét sokszor egyfajta promocios
jelleggel, nyomott aron arulja, ezzel biztositva az olvasobazis bdviilését. Mivel a graphic
novelek eljutnak a konyvesboltokba is, igy a kozonségiik szélesebb korbdl kertilhet ki,
mint a flizeteké. Az Image emellett 1j IP-kkel arasztotta el a piacot, amelyek altalaban csak
néhany kotetesek, ezért eleve alkalmasabbak 1j (és valtozatosabb Gsszetételil) kozonség
vonzasara, mint a tobb évtizedes kontinuitdssal rendelkezd és egymadssal szoros
intertextualis kapcsolatban all6 szuperhdsképregények. A valtozatos és kotetlen tartalom
sok olyan olvasot vonzott, aki érdeklédik a médium irant, de a franchise-képregények nem
érdeklik: a Saga, a Paper Girls, a Sex Criminals vagy a Monstress szdmos ndi olvasot is
megszolitott, akik a konyvesboltokban vagy az online térben is hozzafértek ezekhez, nem
kellett bemenjenek egy képregényboltba, ami tipikusan a férfi rajongok kulturélis tereként
jott 1étre (Woo 2011), és ahonnan korabban gyakran kinézték Oket (a néi rajongdk €s a
képregényboltok viszonyarol lasd: Orme 2016). Az 0 olvasok megszolitdsaval az Image
szdmos sorozatot forgalmazott sikeresen. A sikeres projektek pedig magukkal hoztak, hogy
egyre tobb alkotd vélasztotta a kiadot, amely ennek kdszonhetden egyre jobb feltételeket
tudott biztositani a szerzOknek, emiatt viszont még tobben valasztottak dket — mindezzel

Iényegében egy angyali kort valdsitottak meg.

64 A Saga 1. kotete (amely el6szor 2012-ben jelent meg) még 2019-ben is a masodik legnagyobb
példanyszamban fogyott graphic novel volt a direct marketen, és a top 10-ben 6sszesen négy Image-
kiadvany (koztiikk egy Walking Dead-kotet) szerepelt (Miller 2019).

65 John Jackson Miller Comichron elnevezésli amerikai képregényeladasokat 6sszegz6 adatbazisa szerint a
comic book bevételek 2011-ben koriilbeliil 305 milli6 dollart tettek ki, mig a graphic novelekbdl 375
millié folyt be (Miller 2012). 2019-ben mar 765 millid, 2020-ban 835 millié dollar folyt be a graphic
novel eladasokbol, mig 355 millié (2019), majd 285 millié (2020) a flizetek értékesitésbdl, ehhez
hozzéaadodik kortilbeliil 90 millid, majd 160 milli6 a digitélis eladasokbdl (9. melléklet, minderrél
bévebben: Griepp — Miller 2020; 2021).
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Az Image sikerérdl beszélek, de a képregények sikerét nehéz mérni, ugyanis — ahogy
lattuk — a forgalmazéasuk kiilonféle (egymastol sokszor élesen elkiiloniild) szektorban
torténik. A legfontosabb teriilet a képregényboltoké, amely egy zart piaci szegmens,
valamint a konyvesboltoké, hiszen a graphic novel térnyerésével a képregények
megjelentek a(z offline és online) konyvpiacon is. Emellett a legtobb kiadonal eléfizetések
is léteznek, valamint a digitalis képregények eladasarol sem feledkezhetiink meg (illetve
néhany képregény felbukkan a hirlaparusoknal is, bar ez ritkasagszamba megy az amerikai

1.% Ezeket az

piacon). Az Image a képregényboltos eladasok koriilbeliil tiz szazalékaért fele
adatokat havonta Osszesitette a Diamond Comic Distributors, amely a direct market
kizarolagos amerikai képregényterjesztdje volt 2020-ig (az online eladdsok jelentds
részeérdl és az elofizetésekrdl nincsenek publikus adatok, csak becslések, mivel a kiadok
hataskorében vannak). A kdnyvesbolti graphic novel eladdsokban viszont az Image 2016-
ban nagyjabol egy nagysagrendben mozgott a DC-vel és a Scholastic Corporationnel, a
Marvelt pedig maga mogétt is hagyta (Woo 2018, 34). Osszességében tehat kozelebb all a
két piacvezetOhdz, mint amennyire az a direct market alapjan latszik. A konyvesbolti

eladasok felfutdsaval”’ parhuzamosan pedig valdszinlileg folyamatosan farag a

lemaradasabol.

3.3. Példa a sztarkultuszra: Mark Millar

Mara létezik szerzéi képregényes franchise, marka ¢és védjegy is: Mark Millar
Millarworldje. Millar jelenleg az egyik legismertebb sztaralkotd, aki a fent vazolt utat jarta
be. A skot szerz0 korai munkéassaga a 2000 AD, majd a Vertigo és a DC (6 irta a
Superman: Red Sont) kotelékében telt, késdbb egy ideig foként a Marvelnek irt — egyebek
mellett a kultikussa valt Old Man Logant és Civil Wart. Folyamatosan dolgozott szdmos
kiad6 kiilonféle franchise-ain, &m kozben (ahogy ismertté valt a szakmaban) szerzoi
képregényeivel megkezdte a brandépitést: ezeket a Millarworld cimkével latta el.
Lényegében egy sajat markanevet hozott 1étre 2004-ben szerz61 milveinek jeldlésére. A

kultstatuszt elért DC- és Marvel-képregényei hatdsara szamos olvas6 megvasarolta ezeket

66 A Marvel atlagosan 35-40 szazalékos, illetve a DC 30 szazalék kortili részesedésével szemben. Az éves
adatok 6sszegezve megtaldlhatéak a Comichronon: Comics Publisher Market Shares by Year cim alatt.
URL: https://www.comichron.com/vitalstatistics/marketsharesyearly.html

67 A koronavirus-jarvany 2020 tavaszan nehéz helyzetbe hozta az amerikai direct market piacot (err6l lasd
példaul Coyle — The Associated Press, 2020). Ez felerdsitette a meglévo trendeket: a Diamond Comic
Distributor a jarvany miatt egy idére felfiiggesztette a tevékenységét, igy a fiizetek terjesztd nélkiil
maradtak, rdadasul a boltok tobbsége is kénytelen volt bezarni. Ez magyarazza, hogy a kdnyvpiaci
szegmens tovabb nétt: 570 milliérél 645 millidra; a direct market mérete csokkent: 525 milliorol 440
millidra; a digitélis eladasok pedig felporogtek: 90 milliérél 160 milliéra (10. melléklet, Griepp — Miller
2020; 2021).
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is, igy felhagyhatott a bérmunkaval. Millar odaig ment, hogy a gyiijteményes kotetei utolsd
oldalain tudatosan ajanlja az olvasok figyelmébe a munkait (egy listdval, amelyen
kipipalhatd, hogy minden alkotdsat olvastak-e). Szdmos kiadd gondozta a képregényeit
(Image/Top Cow: Wanted, Dark Horse: American Jesus, Icon: Kick-Ass, The Secret Service
— Kingsman, Superior, Nemesis, Supercrooks, Empress). Az jabb munkait (és az esetleges
ujrakiadasokat) az Image forgalmazza (Starlight, Huck, Chrononauts, Jupiter's Circle ¢s
Legacy sorozatok). Mivel 6 rendelkezik a kiadas jogaival, a kozelmultig gyakran ide-oda
vitte az IP-it. Az altala felépitett Millarworld brandet végiil a Netflixnek értékesitette,” a
cég alkalmazottja lett, és exkluzivan csak a Netflix készithet adaptaciot a képregényeibdl.
Mivel a streamingszolgaltatonak nincs képregénykiadoéi hattere, Millar tovabbra is az
Image infrastruktardjaval dolgozik az 0j alkotasain (The Magic Order, Prodigy, Space
Bandits), am azokat Netflix logoval adja ki.® Az egyes sorozatain altaldban mas-mas
rajzoloval miikodik egyiitt, akiket 6 kér fel, igy egyértelmiien az 6vé az elsddleges szerzoi
kredit minden miire vonatkozoan, de a bevételeken megosztozik (The Scotsman 2009).
Mark Millar brandje az ir6 szerzdi jegyeire épit: elsdsorban a képregényes és
popkulturalis kozhelyeket forgatja ki, a megszokott torténettipusok valamely elemét
dekonstrualja, ezzel téve a miiveit friss, kortars alkotdsokka. Millar szerzdiségére jellemzo,
hogy csavar egyet a bejaratott sztorikon, jatszik az olvasoé elvarasaival, a kozhelyes narrativ
sémakat meglepetésekkel szinesiti (mindezt sokszor ponyvasan talporgetve). High concept
sorozatai esetében fontos az eredeti pitch (feliités): az alapétletei mindig tartalmaznak
valamilyen 0j izt vagy szokatlan elemet. A teljesség igénye nélkiil: mi lenne, ha Superman
trkapszulaja Amerika helyett a Szovjetunidoban zuhanna le (Superman: Red Son),
képzeljiink el egy Batman-szerli alakot, aki az erdforrdsait arra hasznalja, hogy
szupergonosz legyen (Nemesis), egy tizenéves csontsorvaddsos srdc par napra a vilag
legnagyobb szuperhdse lehet (Superior), a vilag legnagyszeriibb szuperhdse egy
joindulata, értelmi fogyatékkal eld srac (Huck), Millar elkészitette a My Fair Ladyt
szuperkémekkel (The Secret Service), az Ocean's Elevent szuperbiindzokkel (Supercrooks),
bemutatta, milyen lenne egy nyugdijas Flash Gordon (Starlight), megirta a Messids Uj
eljovetelét (American Jesus), €s sorolhatnank a tobb tucatnyi otletét. Millar szinte minden
munkdja zsanerképregény: tobbnyire a sci-fi, a fantasy és a szuperhdsképregények

teriiletén kalandozik, igy a szerz6i f6sodor tipikus alkotdjanak szadmit. Filmszer(i high

68 Elnevezése azo6ta: Netflix's Millarworld Division.

69 Egyes képregényeinek adaptacios jogait nem szerezhette meg a Netflix korabbi filmes szerzédések miatt
(Kick-Ass, Hit-Girl, The Secret Service), igy ezek esetében Millar engedélyt adott mas alkotoknak, hogy
képregényben folytassak dket az Image kiadonal.
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concept esemény- vagy minisorozatokban gondolkodik, amelyek koziil minddssze
néhanyat folytat.

A Vertigo, a DC ¢és a Marvel szamara végzett munkéja biztositotta szamara az
ismertséget, a jol felismerhetd stilusa pedig lehetdvé tette a sikeres Onmarkazast és
brandépitést, amihez hozzajarult, hogy szdmos torténetébdl (Wanted, Kick-Ass, Kingsman:
The Secret Service stb.) filmes adaptacid vagy televizios sorozat késziil(t). Millar
médiaszereplései, a kozosségi médiaban (foként a Twitteren) kifejtett aktivitasa, illetve a
képregényeiben olvashatd paratextusok alapjan rendkiviili médon odafigyel az imazsara:
egyszerre viselkedik kedves, nyitott, szerény, aldzatos, melegszivii uriemberként, aki
gyakran jotékonykodik, gyermeki lelkesedéssel viseltetik a képregények irant és nagyra
becsiili a munkatdrsait, valamint a sajat zsenikultuszat 4pold nagyszaju skot vaganyként.
Millar szubkulturalis sztarstatusza tehat nemcsak az alkotasai eredménye, mar a Vertigonal
elkezdte épiteni a sajat sztarsagat, ahol Karen Berger el is varta az alkot6itdl, hogy minél
érdekesebbek legyenek (Licari-Guillaume 2017, 4-5).

Millar esete jol illusztralja azt is, hogy milyen jelentdségre tettek szert az elmult
évtizedben a képregényes IP-k. A filmstudiok és a televizids tartalomgyartok folyamatosan
keresik a feldolgozhat6 alapanyagot, és mivel a Marvel els6sorban a Disneynek (illetve a
Sonynak), a DC pedig a Warnernek fejleszt tartalmat, mas tartalomgyartok tobbnyire a kis
kiadok franchise-ai és a szerzoi képregények koziil valogathatnak. Bar a Millarworld a
Netflix sajat divizidja szamos IP-vel, igy hasonl6 szerepet tolt be itt, mint a két nagy kiado
az anyacégeiknél, d&m a streamingszolgaltatd Millar alkotdsai mellett szdmos mas
képregény-adaptaciot is finansziroz (pl.: Locke & Key, Sweet Tooth, Warrior Nun stb.). A
képregényes szellemi tulajdon az ezredforduld utdn nagyban felértékelddott: az angolszasz
képregény egyre tobb teriilete szolgdl ihletforrasul mas médiumok szamara a konvergens
médiaiparban. Ennek magyardzata részben az, hogy a médium egyre szabadabban
fejlodhetett: a szerzdi fésodorban is szdmos olyan torténet megjelenhet, amelyet korabban
képregényben csak szerzdi kiadasban lehetett volna megvaldsitani, mas médiumokban
pedig tal kockazatos lett volna elkésziteni. A szerzdi fdsodorban ma viszonylag szabadon
kisérletezhetnek az alkotdk, amennyiben bevett szerzének szamitanak (bar a kudarc terheit
is maguk viselik). Ez a kisérletez6 attitid jellemzi Millart is — akinek Otletei ugyan

szamosak, am a kidolgozasuk valtoz6 szinvonalq.
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3.4. Kitekintés: Néhany sz6 a bande dessinée trendjeirol

Ahhoz, hogy az amerikai szerz6i fésodor kialakuldsanak kulturdlis egyediségét kiemeljem,
roviden attekintem a francia-belga bande dessinée (BD) fésodranak néhany 1j trendjét,
ugyanis az amerikai comics és a BD fdsodraban ellentétes folyamatok zajlanak. Mig az
amerikai mainstream képregényekben a szerzdi alkotasok térnyerése figyelhetd meg, addig
a frankofon fésodorbeli képregény esetében éppen egy forditott trend latszik kirajzolddni,
¢s egyes képregények/alkotasok/karakterek valnak le a szerzoérdl: a kiadok és/vagy a
jogutddok érdekeltek a sorozatok folytatasdban, igy 1) alkotok kezébe keriilnek bizonyos
jol bejaratott cimek. Ilyen moédon folytatddik egyebek mellett a Lucky Luke, az Asterix, a
Corto Maltese vagy a XIII, igy lényegében a klasszikus szerzdi képregények franchise-z4
alakitasa zajlik.

Eurdpéban orszdgonként mas €s mas a szerzok és a kiadok helyzete, amelyek koziil
itt csak a francia-belga bande dessinée trendjeivel foglalkozom. A BD-ipar hagyomanyosan
az amerikai ellentéteként milkodik: a sorozatok Franciaorszdgban tobbnyire a szerzok
tulajdonat képezik. Az alkotdk a sajat oOtleteikkel/torténeteikkel hazalnak a kiadoknal,
amelyek Pascal Lefevre szerint egyfajta kapudrokként viselkednek, meghatarozva azt,
hogy mi jelenhet meg (2016, 205-217). (Az ipar jelentds része némiképp hasonloan
mitkddik ahhoz, ahogy ma Amerikdban az Image dolgozik.) A BD esetében a jogokat
rendszerint a szerzOk birtokoljak, akik maguk készitik az epizddokat, igy az egyes
sorozatok rajongoi eleve az alkotokért is lelkesednek — a sztarkultusz tehat mar a
kezdetektdl fogva létezett ebben a kulturalis kornyezetben.” Amiatt, hogy a képregények
jogai a szerz6 kezében maradnak, amennyiben az alkoté abbahagyja a sorozatot vagy
elhunyt, az altaldban az adott képregény végét is jelenti. Illyen Hergé és a Tintin esete,
amely sorozatbol a szerzd halalat kovetden nem késziiltek 0j albumok. Hasonld volt a
helyzet hosszt ideig Hugo Pratt Corto Maltese-sorozataval is, am 2015-6t kovetden (a
dolgozat irasdig) harom kotet is megjelent spanyol szerz6k — Juan Diaz Canales ird
(Blacksad) és Rubén Pellejero — kozremiitkodésével a Castermannal a svajci CONG SA.
engedélyével. A CONG SA. a Hugo Pratt Art Properties tulajdonosa, és Pratt még 1983-
ban hozta létre, hogy kezelje a hagyatékat (1987-ben 4t is adta a cégnek minden szellemi

alkotasanak jogat).”! A cég évtizedekig nem engedélyezte 0ij epizodok kiadasat, hiszen

70 A hazai kutatok koziil Maksa Gyula tobb szévegében is foglalkozik egy francia piacon befutott genfi
sztarral, Zeppel, aki a Titeuf cimii kolyokképregényével valt ismertté (példaul: Maksa 2010, 113—
124)."Titeuf talalkozdsa Kalvinnal": A genfi képregényrdl cimii tanulmanyaban a szerzo sztarsagarol is
értekezik (Maksa 2017b).

71 Errdl részletesen olvashatunk a CONG SA. honlapjan: https://www.cong-pratt.com/en/about-us/history/
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Corto Maltese karaktere oly erdsen kotddott az alkotohoz, olyan mértékben taplalkozott
Pratt ¢lettapasztalataibol, hogy szerzéi jellege miatt szentségtorésnek tiint a sorozat
folytatasa. Persze torténtek gyorsabb (és kevésbé vitatott) valtasok is: a Hupikék Torpikéket
Peyo 1992-es haldla utan mar 1994-t61 folytatta a Studio Peyo. A Lucky Luke az 1999-ben
létrehozott Lucky Comics tulajdona, és Morris 2001-es halalat kovetéen mar 2003-tol
Achdé rajzolta az albumokat. Az Asterix jogait a Les Editions Albert René birtokolja
(Albert Uderzo ¢és René Goscinny jogorokosei), amely Uderzo 2011-es visszavonulasat
kovetden szintén engedélyezte a folytatdst (ez volt a 2013-as Asterix és a piktek).

Lathatjuk tehat, hogy szdmos szerz6i tulajdont képregényt a jogorokosok
engedélyével folytatnak a kiilonféle kiadok. Ezzel a 1épéssel ezek a szellemi alkotasok
lényegében megsziinnek szerzdi képregények lenni, az alkototol fiiggetlen franchise-okka
alakulnak. A kiaddknak pedig nem kell folyamatosan 1) alkotasokat keresni és a piacra
bevezetni, vagy az Ujrakiadasokra hagyatkozni, tovabbra is jol hoznak nekik a konyhéra a
régi, jol bejaratott cimek, bar a bevételen osztozniuk kell az 1j alkotokkal és az
orokosokkel. Ezéltal a BD-piacon egyre nagyobb teret nyer a work-for-hire megkozelités,
amelynek jelentdsége Amerikaban éppen csokken valamelyest (az 6t targyalt szegmensbdl
minddssze kettében van markansan jelen: a franchise-képregényes fosodor mellett a
gyerekképregényes fosodorban is 1éteznek ilyen kiadvanyok).

A fent sorolt sorozatokhoz hasonléan folytatédik a XIII és a Largo Winch is,
feltehetden az ir6 (Jean Van Hamme) engedélyével. Viszont ezek is jol mutatjak, hogy a
frankofon creator-owned cimek elkezdenek levalni a szerzOkrdl. A bejaratott képregények
igy itt is egyre inkabb (az amerikai mainstream comicshoz hasonldéan) végtelenitett
sorozatokka kezdenek valni. Mig Amerikaban egyes szerzok koriil kezd kialakulni egyfajta
kultusz, Eurdpaban (ebben a szamos sztaralkotot kitermel6 rendszerben) épp a sztarkultusz
relativizalasa torténik, és a szerzOk masodlagossd valasara lathatunk szdmos példat. A
karakterek €s a fikcids univerzumok tulndnek az alkotdkon, ugyanis a rajongdknak sokszor
nem szamit, hogy ki irja az egyes cimeket, amig késziilnek 0j albumok. Szamukra a fikcios
univerzum sokszor fontosabb, mint a szerzok tisztelete (Jenkins 1992, Goodman 2015).
Henry Jenkins mar egyik els6 munkdjaban, a Textual Poachersben (1992) részletesen
targyalta, hogy a rajongdk folyamatosan igénylik az 1j textusokat: szovegrdl szovegre
vandorolnak, és amennyiben nem elégitik ki a sziikségleteiket, vagyis nincs 0j mii,
hajlamosak maguk késziteni, azaz fanfictiont irni. gy a kiadok amellett, hogy érdekeltek is

az 1j albumok kiaddsdban, egyben egy meglévd rajongoi igényt is kielégitenek.
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A piaci valtozasokat mindkét képregénykultura esetében a rajongokutatds
tapasztalatai fel6l érthetjiik meg. Napjainkban a kulturdlis termelés egyik f6 célja a
rajongok kielégitése, hiszen a rajongo biztos (€s mivel elkotelezett €s visszatérd fogyaszto,
ezért altalaban tobbszords) bevételi forrast jelent. Az amerikai piacon egyfajta sztarkultusz
alakult ki, ahol az alkotdkat koveti a rajongok egy része, igy a szerzOi képregényeik is
altalaban jol fogynak. A rajongok 10j és Uj torténeteket szeretnének olvasni a kedvenc
szerzOiktol, igy taplalva a szerzdi piacot. Lényegében az alkotok koriili rajongas (€s persze
szdmos szinvonalas képregény) miikodteti ezt a felfutoban 1évd szegmenst. Ez a trend jol
tikrozodik a magyarorszagi képregénykiadasban is: a hazai kiadok szdmos fésodorbeli
creator-owned cimet forgalmaznak Magyarorszagon, mint a Saga, The Walking Dead vagy
a Ha/Ver (Kick-Ass).” A sztarok természetesen johetnek a klasszikus értelemben vett
képregényes fésodor korén kiviilrdl is, mint Bryan Lee O’Malley (Scott Pilgrim, Repeta),
Noelle Stevenson (Nimona) vagy Raina Telgemeier (Mosolyogj!). Ok mar elssorban a
konyves ¢és a digitdlis piacnak koszonhetéen valtak sokak altal koriilrajongott
kultszerzokké.”

A képregény frankofon kulturalis valtozata esetében a fikciés univerzumok és
karakterek (Iényegében egyes franchise-ok) rajongdinak kielégitése torténik, akik Gjabb és
ujabb torténeteket olvasndnak kedvenc karaktereikrél. Beaty a francia képregényipar
elemzésekor arra a kovetkeztetésre jut, hogy a kiadok részérdl erds igény van arra, hogy a
népszerli karaktereket megdrizzék, ugyanis ezek jellemzden népszerlibbek az alkotdiknal
(Beaty 2021, 55-56). A kiadoknak persze szdmolniuk kell azzal a kockézattal, hogy feliiti
a fejét a fanon discontinuity, tehat az a jelenség, amikor a rajongok egy része kollektiven
kiirja a kanonbdl az 1j torténeteket, fanfictionnek, gyenge utanérzésnek bélyegezve Oket,
amennyiben nem taldlja azokat megfeleld szinvonalinak, hangulatinak, nem érzi Oket
kelloképp hiinek az eredeti miivek szellemiségéhez, vagy gy itéli meg, nem illeszkednek a
kontinuitasba. Az alkotoknak figyelniiik kell arra, hogy ne sériiljon a fikcids univerzum

integritdsa. Az integritds nemcsak logikai lehet (az ellentmondasok elkeriilése és a

72 Magyarorszagon is forgalmazott szerz6i sorozat példaul a Saga (Brian K. Vaughan — Fiona Staples), a
Locke & Key (Joe Hill — Gabriel Rodriguez), a Monstress (Marjorie Liu — Sana Takeda), az Orgyilkos
osztdly (Rick Remender — Wes Craig), Az Esernyd Akadémia (Gerard Way — Gabriel Ba), a Ha/Ver (Mark
Millar — John Romita Jr.), a Hellboy (Mike Mignola), az Usagi Yojimbo (Stan Sakai), a Sin City (Frank
Miller) vagy The Walking Dead — Eléhalottak (Robert Kirkman — Charlie Adlard).

73 Annyiban hasonl6 az utébbiakhoz példaul Riad Sattouf helyzete Franciaorszdgban, hogy szintén nem
klasszikus albumsorozatokkal, hanem egyéni hangjaval valhatott a francia fésodor részévé. Lewis
Trondheimet is kiemelhetjiik, akinek munkaja rdad4sul tilmutat a képregényalkotason. O az egyik
alapit6ja az alternativ képregényeket gondoz6 L'Associationnak, amely szdmos szerzét (Guy Delisle,
Marjane Satrapi) tett nemzetkdzileg ismertté. Franciaorszagban a dolgozatban vazolt trend ellenére a
sztaralkot6k ma is valtozatlanul jelen vannak.
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kontinuitas fenntartasa), hanem sok szempontbdl érzelmi, esztétikai €és erkodlcsi/moralis
integritast is elvarnak (példaul egy adott szinvonalat, szellemiséget vagy hangvételt)
(Goodman 2015, 663, 669-671). A frankofon képregényeknél feltehetéen ennek
koszonhetden alakult ki az a jellemzd gyakorlat, hogy az 1) készitOknek gyakran szigoruan
tartaniuk kell magukat az eredeti miivek stilusdhoz és hangulatdhoz, olyannyira, hogy sok
esetben még az eredeti alkoto rajzstilusat is at kell vennie az 1j rajzolonak (ez aldl egy régi
nagy kiveétel Spirou). Achdé teljesen Morris modoraban rajzol Lucky Luke-ot, a Jean-Yves
Ferri altal irt és Didier Conrad 4ltal rajzolt ) Asterix-kotetek is lehetnének akar Goscinny
¢s Uderzo munkai, de ugyanigy a Hupikék Torpikék-torténetek is nagyjabol minden
alkotonal ugyantigy néznek ki. Az 0j Corto Maltese-albumok szintén olyan alazattal
késziilnek, hogy batran odatehetok Hugo Pratt korabbi miivei mellé. Az 1j epizddok
masoljak az eredetiek torténetmesélési jellegzetességeit, kiillemét és hangulatit. Ezen
europai képregények jelentds része olyan bérmunka, amely esetében szigoru szabalyokat
kell betartani az 0j alkotoknak, igy az eredetihez vald hiiség olykor szinte masolasnak hat —
grafikailag mindenképpen. Ennek egyik oka lehet, hogy ebben a kozegben valamivel
hangstlyosabb a rajzolok szerepe, mint Amerikdban: a francia-belga képregénysorozatok
vizualis megjelenése viszonylag egységes annak kdszonhetéen, hogy a legtobb sorozatot
végig ugyanaz a mivész illusztralja (Amerikaval ellentétben, ahol a rajzolok gyakran
valtjak egymast az ir6 mellett). Az igy megteremtett (és megmerevedett) kiilcsinhez pedig
altalaban az 0 alkotdknak is tartaniuk kell magukat. Mig Amerikaban az irdk és a rajzolok
mindig is a maguk képére formalhattak a karaktereket, a BD-re ez joval kevésbé jellemzd,
am létezik: egyes alkotok itt is elkészithetik a sajat interpretacidjukat (ilyen példaul Mawil
Lucky Luke Saddles Up cimii torténete, amely viszont nem a hivatalos sorozat része). Az
amerikai piacon a megbizdssal foglalkoztatott alkotok mashogy irnak vagy rajzolnak
karaktereket, mas-mas, sokszor egyéni modon mesélnek torténeteket. A kiaddi tulajdont
képregényekben is jelen lehet egy markédns miivészi latdasmod. Mind az ir6k, mind a
rajzolok hozzaadjdk a sajat hangjukat, megkozelitésiiket, stilusukat az altaluk jegyzett
sorozathoz. Megprobalnak valamit Ujitani, csavarni egy-egy karakteren, a sajat képiikre
formalni azt, mikézben hiiek maradnak annak 6rokségéhez. Részben ezzel magyardzhato,
hogy Amerikdban miért alakulhatott ki kultusz egyes irdk/rajzolok koriil: az egyéni
szemlélet- €s kifejezésmodjuk mindig is atvilaglott a bérmunkdkon keresztiil. Erre a bevett
frankofon franchise-ok esetében (jelenleg) kevés az esély, hiszen sokszor épp az a

legnagyobb érdem, ha az 0j készit6k hangja kifogastalanul mimeli az eredeti szerzokét.

142



Annyiban mindenképpen ellentétes folyamatok zajlanak a két piacon, hogy
mikozben az egyikben a mainstream szerzdiség fokozatos térnyerését és felivelését
regisztralhatjuk, a masikban a szerzoi franchise-ok kidrusitasa zajlik. Amerikaban egyre
konnyebb az alkotok sorsa, és amennyiben sikeriil befutniuk, azt és gy készithetnek el,
amit és ahogyan szeretnének. Eurdpaban viszont a kiadoknak és a jogtulajdonosoknak
végzett bérmunka valik egyre jellemzébb gyakorlattd. Mindkét képregényipar esetében a
kordbban gyengébb szegmens erdsodése figyelhetdé meg, de voltaképp mindkettét a
rajongdi igények kielégitése motivalja (hiszen tdliikk remélik a legtobb profitot). A
kiilonbség abban rejlik, hogy mi all a kielégitendd rajongoi igények fokuszaban: a fikcid

vagy annak alkotoja (vo.: Duffet 2014, 163—165).

4. Az amerikai franchise-képregényes fésodor trendjei

Ahogy az amerikai szerzdi képregényes fosodor, tigy a franchise-képregényes mainstream
sem egységes. Léteznek képregényes franchise-ok, amelyek a médiumban keletkeztek
(koztiik szamos szuperhds-, horror, krimi, fantasy és sci-fi torténet), és vannak olyan
franchise-ok, amelyek mas médiumokban sziilettek, de valamely kiadé birtokolja a
képregények forgalmazasanak jogat (példaul: James Bond — Dynamite; Star Wars, Aliens,
Conan — Marvel; Firefly, Buffy — BOOM! Studios; Witcher, Stranger Things, Cyberpunk
2077 — Dark Horse; Rick és Morty — Oni Press stb.). Ezek a jogok, amennyiben lejarnak,
idénként kiadot cserélnek: a Star Wars, a Conan és az Aliens jogait egyarant a Dark Horse-
tol szerezte meg a Marvel, bar a hetvenes évek elsd Star Wars- és Conan-képregényeit
eleve a Marvel adta ki. A mas médiumokban sziiletett franchise-okhoz kapcsoldédo
képregények jellemzden a transzmedidlis torténetmesélés (Jenkins 2006d, 2007, 2011c)
jegyében késziilnek, és ezek a melléktorténetek, spin-offok, elézmények és folytatdsok
els6sorban az elkotelezett rajongdknak szdélnak, hiszen 6k azok, akik tobb médiumban is
kovetik egy-egy fikcidos univerzum alakulasat. A franchise-képregényes fosodorban a
képregény elsdsorban kereskedelmi termék, de mara egyetlen ipari szerepld sem
kérddjelezi meg, hogy emellett miivészeti alkotas is, igy igyekeznek a szamukra elérhetd
legjobb alkotokat felkérni ezek torténetének tovabbvitelére.

A franchise-képregények a direct market f6 termékei voltak az indusztrialis korban,
¢s a heroikus kort is ezek dominaltak. Els@sorban a rajongok szdmara készitették oket. A
rajongok pedig foként heteroszexudlis fehér tinédzser fiuk és felndtt férfiak voltak, és bar
léteztek ezeknek az alkotasoknak is ndi olvasoi, tobbnyire lathatatlanok maradtak (Nyberg

1995; Orme 2016). A direct marketre vald bezarkdzas és a rajongoi igények kielégitése
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miatt ez a(z akkor) legnagyobb képregényipari szegmens képtelen volt megujulni vagy 4j
kozonséget (ndk, kisebbségi olvasok, gyerekek) megszoélitani. A férfi rajongdkra kodoltsag
(lasd példaul Gabilliet 2009; Cicci 2018, 194-195) eredménye, hogy a ndk reprezentacioja
sok esetben szexista volt — és bar ez azdta sokat valtozott, maig 1étezik ez a trend (Robbins
2002; Cocca 2014). A tartalmi diverzitdas hidnya és a ndvekvd belterjesség miatt
folyamatosan sziikiilt a képregény kozonsége. A rajongokat azonban kielégitették, hiszen
eleve a szamukra késziiltek a torténetek, €s mar a nyolcvanas években akadt arra példa,
hogy bevontidk Oket az alkotas folyamataba, mint Robin halalakor a Batman lapjain.”* A
rajongok kiszolgaldsa azonban a képregényipar ndvekedésének gatjava valt. Ebbdl a
helyzetbdl mas képregényes szegmenseknek sikeriilt kitorni, a franchise-képregényes
fosodor azonban az 1990-es évekre beszorult a direct market keretei kozé, hiaba keresve a
kiutat: a piac ezen része viszonylag statikus maradt, lassan véltozott. A kozOnség
bdvitésének igénye tobb stratégiat is életre hivott. A mas médiumokban sziiletett franchise-
okhoz kapcsolodd képregények kiadasa is felfoghatd egyfajta ) kozonség felé vald
nyitasként, de mivel ezeket minddssze azok rajongoinak kis része koveti, igy nem hozott
érdemi valtozast. A kiadok nem tudtak mit kindlni a gyerekeknek, a ndknek vagy a
kisebbségi olvasoknak, hidnyzott a diverzitas. A bezarkdzas kettds: egyrészt a forgalmazast
érinti, ugyanis a képregények a direct market keretei kozt nem voltak képesek uj
kozonséget elérni, masrészt tartalmi, mivel ezek a képregények egy jol koriilhatarolhatd
célkozonségnek szoltak, és nem is tudtak nagyobb szamban megszoélitani mas érdeklddésti,
kort, nemti, etnikumu stb. olvasokat. Emiatt a kitdrési vagy megtjulasi kisérletek is két

teriiletre koncentraltak: a forgalmazasra és a tartalmi megtjulasra.

4.1. A forgalmazas valtozasai

A képregényboltok, ahogy arra tobb szerzd (Gabilliet 2009; Woo 2011; Orme 2016) is
ramutat, elsdsorban fehér férfiak szamara konstrudlt szocidlis terek, amelyeket a
fiatalabbak, a nék és a kiilonféle kisebbségekhez tartozd érdekldddk egy része elkeriil, igy
a képregények potencialis kozonségének jelentds része nem érhetd el ezen a piaci
szegmensen keresztiil. Orme (2016) tizendt félig strukturalt interjut készitett
képregényrajongo ndkkel, és szamos olyan esetet bemutat, ahol a ndi rajongdk nem mertek

bemenni egy képregényboltba (vagy a korabbi tapasztalataik alapjan elkeriilték azt), mert

74 A Haldl a csalddban torténet a Batman 426-429. szamaban jelent meg. A 427. szam cliffhangerrel zarul,
amelynek végén Joker helyben hagyja a(z olvasék koérében nem til népszerii) masodik Robint (Jason
Toddot), és fiizetben két telefonszam szerepelt, amelyet felcsérogve szavazhatott a kozonség, hogy
életben maradjon-e a karakter. Az olvasok (kis kiilonbséggel) a halala mellett dontottek (O’Neil 1988).
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féltek a férfi rajongok stigmatizalé magatartasatol, lekezeld attitidjétol, tartottak a feléjiik
mutatott sovinizmustol, vagy attol, hogy a férfiak biraljak az izlésiiket. Ezekben a geek
maszkulinitas uralta terekben jelen van a férfi autoritas: a férfiak hajlamosak a rajongas
kapudreiként viselkedni, €s a ndi rajongdkat nem igazi rajongonak tekinteni, fake geek
girl” cimkével megbélyegezni (Orme 2016, 411-412). Emiatt sokan mas platformokon
vagy helyeken keresik (és érik el) a képregényeket. Miutan a manga kitaposta az utat mas
képregények szamara, a franchise-képregények is nagy szamban jelenhettek meg a
konyvesboltokban gylijteményes kotetként vagy eredeti graphic novelként. A
konyvesboltok, az online (konyveket is forgalmazd) iizletek és a digitalis eladasok
(melynek {6 platformja a comiXology) lehetévé tették, hogy a képregényboltokban
otthonosan mozg6 rajongdkon til masok is elérjék a képregényeiket. Jenkins mar 2012-ben
regisztralja, hogy a graphic novelek konyvesbolti forgalmazasanak koszonhetden a
képregények ujra szem el6tt vannak, és dramaian megndtt a ndi olvasok szama (2012b,
33).

Egy diverzebb kozonség eléréséhez a képregénykiadoknak tehat ki kellett torniiik a
direct market keretei koziil, és hozzaférhetdvé kellett tenniiik a képregényeiket olyan
helyeken, ahol (szubkulturdlis jartassdg hidnydban is) barki megtalalja dket. A DC ¢és a
Marvel évtizedekig probalt ) kozonséget megfogni, mert bar a szellemi tulajdon jogainak
értékesitése (adaptaciok, merchandise) révén nagy bevételt értek el, a képregénykiadas
volumene stagnalt. Az 0j értékesitési lehetdségeknek koszonhetden a képregénypiac
boviilése figyelhetd meg az ezredforduld utan, sét a comic book eladdsok is ndttek
valamivel (Hionis — Ki 2018), am ez (legaldbb részben) az 10j szereploknek koszonheto,
nem feltétleniil a DC vagy a Marvel érdeme. A hagyomanyos kiadok szamara az elsddleges
termék tovabbra is a comic book, mikdzben a graphic novel eladdsok porgették fel inkabb
a piacot. Erdekes ambivalencia, hogy az erés képregénybolti jelenléttel rendelkezd kiadok
szdmara elsGsorban a comic book eladasok sikere befolyasolja azt, hogy mely sorozatokat
folytassak, és melyeket sziintessék meg, mikézben graphic novelként potencialisan joval
nagyobb kozonséget érhetnek el (ennek Osszefliggéseit a Tartalmi megujulds pontban
targyalom). 1982-ben jott létre a Diamond Comic Distributors, amely a direct market
kizarolagos terjesztéje volt 1997-t6l 2020-ig. Egészen a kozelmultig a cég altal kiadott
adatok alapjan hoztdk a nagy kiadok az iizleti dontéseiket, mikézben az 0j értékesitési

helyek eladéasait nem (vagy kevésbé) vették figyelembe (Frank 2020). A graphic novelre

75 A férfi rajongdk magatartasarol a néi rajongokkal szemben 1asd példaul Suzanne Scott Fake Geek Girls:
Fandom, Gender, and the Convergence Culture Industry cim{i monografiajat (2020).

145



lényegében masodlagos termékként tekintettek, és nehezen alkalmazkodnak a megvaltozott
képregényfogyasztasi szokasokhoz (példaul hogy sokan eleve csak gytijteményes kotetben
olvasnak képregényeket). Mivel a Diamond Comic Distributors csak a direct marketre
koncentralt, igy egyre problémdsabba valt, hogy a kiadok a cég részleges adataira
alapoztak, amely a monopolhelyzete miatt raadasul a ndvekedés gatjava is valt, igy elébb
2020-ban a DC, majd 2021-ben a Marvel is felmondta vele a szerzédését, és forgalmazot
valtott.” A DC 2020-ban két terjesztét bizott meg (UCS Comics Distributors, Lunar
Distribution), am 2021. januar 1-t61 hdrom cég terjeszti a képregényeiket: a Lunar
Distribution, a Diamond U.K. és a Penguin Random House — utdbbi a graphic noveleket
forgalmazza (McMillan 2020). A Marvel 2021. oktober elsejétél a Penguin Random
House-ra bizza a direct marketen vald terjesztést, 6k juttatjdk el a havi flizeteiket €s a
graphic noveleket a képregényboltokba, a konyvesboltokban pedig a Hachette-tel
folytatjak az egylittmiikddést (Schedeen 2021). Mig a DC minden kapcsolatot megszakitott
a Diamonddal, a Marvel nem, a cég — ugyan nem terjesztOként, hanem nagykereskeddként
— tovabbra is forgalmazhat Marvel-képregényeket (Schedeen 2021).

Az 1) értékesitési helyeken valdo megjelenés €s a terjesztok lecserélése 1j lendiiletet
adhat a két nagy kiadonak, &m mas forgalmazasi stratégiakkal is probalnak 0j kdzonséget
megfogni. Az egyik probléma, amire megoldast kell(ett) talalniuk, hogy a
képregényolvasok atlagéletkora (a direct marketre valo bezarkozas miatt) évtizedek ota
folyamatosan nétt, az képregény koézonségének eloregedése pedig veszélyeztette a piac
fenntarthatosagat (Jenkins 2012b, 33—34). Ezt a nagy kiadok felismerték, és folyamatosan
keresték annak a mddjat, hogy miként tudnak elérni a gyerekeket. A Marvelre kiillonosen
jellemzd, hogy igyekszik a fiatalabb olvasokat megnyerni, amelyre az elmult évtizedben
tobb stratégiat is bevetett. Az ezredforduld utdn még maga is forgalmazott
gyerekképregényeket a Marvel Age (2003-2005), majd a Marvel Adventures (2005-2012)
brand alatt. 2018-t6] az IDW forgalmazhat gyerekképregényeket a Marvel karaktereivel
Marvel Action markanévvel (ezeket Magyarorszdgon a Vad Virdgok Konyvmiihely adja ki
Marvel Akciohdsok cim alatt). A kiadd emellett a sajat kontinuitasaba illeszkedd, am a
fiatal (akar ndi) olvasdk szamadra is belépési pontot kindld képregényeit Marvel Middle
Grade Reader Graphic Novel cimkével adja ki Gjra zsebkonyv formatumban, nyomott aron
2019 ota (koztiik tobb ndi €s kisebbségi karaktert felvonultatd sorozatot is). Mindezek

mellett a konyvpiaci képregényeladasait tekintve legsikeresebb kiaddval (Scholastic) is

76 A véltas fontos oka lehet az is, hogy a Diamond a direct market kizar6lagos terjeszt6jeként megbénitotta
a teljes piacot, amikor a koronavirus-jarvany miatt 2020. aprilis 1-t6] majus 20-ig felfiiggesztette a
miikodését.
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szerzddést kotott eredeti graphic novelek kiadasara (Salkowitz 2020b), amivel szintén 1j
(fiatalabb) kozonséget kivan megszoélitani. Ezek azonban mar atvezetnek minket a tartalmi

megujulas kérdéskoréhez.

4.2. Tartalmi megujulas

A franchise-képregények tartalmi megujulasa sok mintat vett at mas képregényipari
szegmensektol, amelyek sikeresen szolitottak meg 1) kozonséget. A zsanerképregényes
fésodor elsdsorban a felndtt olvasdkat szolgalja ki — kevés kivételtdl eltekintve, mint
példaul a 2005-ben alapitott BOOM! Studios, amely kiilondsen diverz szerzdi és franchise-
képregényes portfolioval rendelkezik, és négy korosztalynak (early reader, middle grade,
young adult, adult) egyarant forgalmaz képregényeket. A BOOM! ugyan elsésorban
zsanerdarabokat ad ki, de az alkiaddinal jelenik meg példaul a szerzdi tulajdonu Egérdrség
(Mouse Guard) vagy a k6zos tulajdont Cserkeszterek (Lumberjanes) is. A BOOM! Studios
jelenleg a leginkluzivabb kiadé az amerikai képregénypiacon (szdmos kimondottan
lanyokat és ndket megcélzd sorozattal), amely az Image mellett a legmeghatarozobb
szereplové valt a szerzdi képregényes fosodorban, mikdzben kifejezetten sok licencelt
tartalmat is forgalmaz (Firefly, Buffy, Power Rangers, RoboCop stb.). A BOOM! Studios
helyzete annyiban kivételes, hogy a franchise-képregények, a felndtteket megcélzd szerzoi
zsanerdarabok, valamint a kétezres évek kozepétdl datalhatd gyermek- és YA-képregényes
fésodor teriiletén egyarant jelen van (utdbbirdl lasd a 6. fejezetet). Az 1) fésodorbeli
szereplok tehat valtozatos tartalmakat kinalnak diverz kozonségnek, mikézben a franchise-
képregények hagyomanyosan tartalmilag joval homogénebb tartalmat nytjtottak egy
kifejezetten homogén koézonségnek. Emellett a franchise-képregények magas belépési
kiiszobe is megnehezitette a bekapcsolodast, hiszen a komplex torténetvilaguknak
koszonhetden gyakran nagy hattértudast igényelnek — példaul a tobb évtizedes kontinuités
vagy licencelt tartalmak esetén az eredeti alkotasok ismeretét.”’

A tartalmi megujulas két {6 stratégidja — a megkozelithetoség €és a diverzitds — a
fentiekbdl kovetkezik. Bar hosszl ideig a megkozelithetdség volt a {6 cél, évtizedrdl
évtizedre egyre nagyobb szerepet kapott a diverzitas is, mikozben az elérhetdség tovabbra
is prioritds maradt. A megkdzelithetéség megteremtésére szamos eszkOz szolgalhat: a
kontinuitasra alapozd sorozatok esetében tobb expozicid (esetleg felzarkoztatd oldalak), a

torténetvilag egyszeriisitése, kevésbé terhelt kontinuitas, reboot, Gjraszdmozés, belépési

77 A Marvel el6z6 pontban targyalt gyerekképregényes stratégiai épp ezekt6l szabaditjadk meg a
torténeteket.
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pont biztositasa (annak valamilyen explicit modon vald jelzésével a boriton). Ezek révén a
képregények alapvetéen nem valtoznak meg, de elérhetébbekké valnak: a bekapcsolodast
ideiglenesen konnyebbé teszik. Mivel sokszor végtelenitett sorozatokrél van szo, e
stratégia alkalmazasa 4alland6 kényszerré valt, hiszen néhany ¢év alatt ugyanolyan
kovethetetlenné valhat a torténetvilag, mint kordbban. A DC ¢és a Marvel az elmult
évtizedben is tobbszor Ujrainditotta a sorozatait kiilonféle fantazianeveken (DC: The New
52, DC You, Rebirth, Infinite Frontier; Marvel: Marvel NOW!, All-New, All-Different
Marvel, Marvel Legacy). A DC esetében ez (részlegesen) a kontinuitdst is Ujrairta, a
Marvel esetében azonban inkabb 1j szemléletet és 01 status quo-t hozott. A Marvel egyik
legnagyobb egyszerisitési stratégidja azonban korabbi: a 2001-ben indult Ultimate
univerzum (amely magyarul az Ujvilag nevet kapta) egy alternativ valésag, amelyben
tiszta lappal inditottdk jra a karakterek torténetét, nem volt sziikséges hozza a kontinuitas
ismerete. 2015-re azonban ez is rendkiviil Osszetetté valt, igy egy (a Marvel-
multiverzumot) fenyegeté eseményképregény (Secret War, 2015-16) révén ezt
felszamoltak, a fontosabb karaktereket pedig atmentették a f6 (616-os elnevezésii)
univerzumba.

A tartalmi egyszerlsités oka egyértelmil: a potencialis olvasok (akiknek a szdma a
képregények sikeres filmadaptacidi révén megsokszorozodott) tudjanak becsatlakozni a
régota futd sorozatokba. A mozifilmek sikerét nem lehet kapitalizalni, amennyiben a
filmek rajongdi nem taldlnak bekapcsolodési pontokat. A kutatasok azt mutatjak, hogy a
potencialis érdekldddk viszonylag kis szdzaléka valik hosszutavon tényleges olvasova
(Hionis — Ki 2018). Mi lehet ennek az oka? A belépési pontok ugyan fontosak, viszont
amennyiben a megkozelithetdség lenne az egyetlen stratégia, akkor a hagyomanyos
fésodor képtelen lenne ndvekedni: homogén tartalommal ugyanis csak ugyanazt a
homogén kozonséget képes megfogni — ez a fennmaradashoz (esetleg kis boviiléshez) elég
lehet, de tényleges expanzié nem érhetd el vele. Ezért sziikséges a diverzifikalt tartalmak
kinalata is, amellyel minden érdekl6dd csoportnak — a fiatalabb, a ndi €s a kisebbségi
olvasok szamara is — biztositanak érdekes torténeteket és azonosulasi pontokat. Voltak
ebben Uttord sorozatok, mint az X-Men-franchise, amely diverz karakterei révén a hetvenes
évek kozepi ujraindulésatdl kezdve (A/l-New, All-Different X-Men) joval sokszinlibbé valt,
¢s ¢érz¢kenyen mutatta be a kiilonféle tarsadalmi problémékat és a kisebbségeket: a
rasszizmus, az etnocentrizmus, a kisebbségek helyzete gyakran tematizaloédott a
torténetekben. A sorozat évtizedekig élen jart a melegek reprezentacidja terén is: a

franchise-hoz kapcsolodd Alpha Flight oldalain tortént az elsé szuperhds coming out
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(Northstar vagy Sarkcsillag tarulkozott ki a 106. szdmban [1992]), valamint az els6 meleg
hazassag szuperhds-képregényben (Northstar eskiivéje Astonishing X-Men 51. szamaban
[2012]).

Annak ellenére, hogy voltak kisérletek a diverzitds megteremtésére korabban is, a
DC ¢és a Marvel évtizedekig kevés tartalmat kinalt a fiatal, a ndi és a kisebbségi olvasok
szamara. A DC a 2015-6s DC You vonallal szeretett volna 11j olvasok felé nyitni, de ennek
sikertelensége miatt mar 2016-ban ujrainditottdk az univerzumot Rebirth cimmel. A
Marvel a Marvel NOW! markanévvel inditotta 2012-ben Ujra a sorozatait, hogy kortars és
friss cimeket adjon ki. A diverzitds megteremtése azonban az All-New, All-Different
Marvel (2015-2019) cim alatt zajlott (amivel parhozamosan is torténtek kisebb
Ujramarkazasok: Marvel NOW! 2.0, Marvel Legacy). Az All-new, All-Different Marvelt
sem fogadta egyontetli lelkesedés a rajongok korében, mégis sikeresebbnek bizonyult, és
szamos tartés valtozast eredményezett, valamint 0j karaktereket helyezett a Marvel-
univerzum kozéppontjdba. A Marvel részsikerének oka az lehetett, hogy voltak
elézményeli, szervesen épitette tovabb az univerzumot. A Marvel mar az ezredfordul6 utan
inditott 1), diverz cimeket, amelyek fiataloknak szoltak, és megjelentek benniik kiilonféle
Young Avengers, 2005-2014), raadasul az X-Men sorozatokban is szamos ilyen karakter
tint fel az évek soran. Emellett azon karakterek, akik prominens szerepet jatszottak a
2015-6s ujramarkazas soran (mint példaul Ms. Marvel — Kamala Khan; Captain Marvel —
Carol Danvers; Pékember — Miles Morales), mind kordbban sziilettek, itt csak nagyobb
nyilvanossagot kaptak. A valtozasok egy része azonban ideiglenesnek bizonyult, mint Jane
Foster (rdkkal kiizd6) ndi Thorja, vagy az Amerikaban létezd rendszerszintli rasszizmust
kritizalo 0j Amerika Kapitany-sorozatok (All-New, All-Different Captain America; Sam
Wilson: Captain America), amelyek f0szerepldje Sam Wilson (a kordbbi Solyom) volt mint
afroamerikai Amerika Kapitany. A diverzitas tehat lizleti dontés, Iényegében egy kreativ
ipari taktika: igy kivant szélesebb olvasokozonséget megfogni a cég azt latva, hogy ez més
képregényipari szegmenseknek sikeriilt. A Marvel a képregényeit relevanssa és érdekessé
akarta tenni a kisebbségek szamara, progressziv €s inkluziv arculatot kialakitva magarol —
a pozitiv arculat ugyanis a kreativ iparban is kiemelten fontos (Roman — Lizardi 2018, 24).

Roman ¢és Lizardi 2018-as tanulmanyukban kétkedve fogadtak a Marvel progressziv
Iépéseit, és a kétségeiket Thor és Amerika Kapitany példdjan keresztiil illusztraljak.
Szerintiik ez a fajta diverzitas tobbnyire ideiglenes, a valtozas illizidjat nyujtja, és az Uj

Thor és Amerika Kapitany vissza fogjak adni a stafétat az eredeti karaktereknek (Thor
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Odinson, Steve Rogers), akiknek a helyébe léptek — ahogy ez azdta meg is tortént. Ezt a
szerzOk karosnak itélik, mert emiatt az eldremutatd innovacio valdjaban nem jelent tartos
valtozast, sOt, a visszarendezO0dés éppen azt bizonyitja, hogy hosszutdvon nem maradhat
Thor n6 vagy Amerika Kapitany fekete. A valtozas a felszinen pozitiv iizenetet hordoz,
diverz karaktereket vonultat fel, de ezek nem teljesedhetnek ki az 1 szerepiikben,
visszatérnek a korabbi alarendelt pozicidjukba, ami negativ lizenetet hordoz. A diverzitast
iizleti stratégiaként értelmezik: a Marvel célja szerintiik az ) k6zonség bevonasa (Roman —
Lizardi 2018, 19). Arra jutnak, hogy a kortars diverzitas, fliggetleniil attol, hogy mennyire
progressziv, alapvetéen negativ jelenség, amennyiben gazdasagi megfontolasbol torténik,
¢s nem eredményez tartdés valtozast a reprezenticioban (2018, 20). Annyi kritikaval
azonban ¢€Inék veliik szemben, hogy a kiadok tovabbra is ki vannak szolgaltatva a direct
marketnek, ugyanis a flizetek ott jelennek meg, ¢s még ma is sok esetben a fiizetes
kiadasok fogyasa alapjan hoznak dontéseket. A direct market ugyan valamivel nyitottabba
¢s baratsagosabba valt a nok, a fiatalabb és a kisebbségi olvasok, illetve a laikus
érdeklddok szamara, ennek ellenére ez tovabbra is rajongdi piac, ahol elsdsorban a
heteroszexualis fehér férfiak szavaznak a pénztarcajukkal. Igy elképzelhetd, hogy egy (a
direct marketen) bukott képregény konyvesboltban graphic novelként valodi sikert ér el,
am addigra mar torolték a sorozatot.”® Az amerikai franchise-képregények — minden
valtozas ellenére — tehat tovabbra is nehezen szabadulnak a direct market korlatai koziil. A
diverzitds mint lizleti stratégia nem feltétleniil kecsegtet rovid tavon sikerrel, hiszen a
heterogénebb kozonség graphic novelként fogyasztja a torténeteket, mikozben a
homogénebb kozonséget kiszolgald képregényboltokban kaphato fiizetek eladasai
dontenek arrdl, hogy fennmaradhat-e a sorozat — a konyvesbolti eladasok ebben nem
mindig jatszanak szerepet (Frank 2020, 156). Ezt az ellentmondéast tematizalja Kathryn M.
Frank a Diversify, Rinse, Repeat: The Direct Market, Sales Data, and Marvel Comics’
Diversity Cycle cimli tanulméanyaban (2020, 153—157). Frank azt mutatja be, hogy 2016-
ban a Marvel szamos ndi fohdst vagy kisebbségi protagonistat felvonultatd sorozatat
torolte a direct marketen vald gyenge szereplése miatt (2020, 154). A rendszer sajatossaga,
hogy a kiadok ugy éltethetik a diverzitast, hogy kozben nem kell feleldsséget vallalniuk
azért, ha visszatérnek a hagyoményos fehér karakterekhez, hiszen az eladasok ezek sikerét
igazoljak, igy latszolag csak meghajolnak a kozonség akarata eldtt (2020, 154). A direct

market sajatossaga, hogy a viszonteladok vallaljadk annak a kockézatdt, hogyha valamit

78 Frank példaja a Roxane Gay és Yona Harvey altalt jegyzett Black Panther: World of Wakanda (az els6
Fekete Parduc-sorozat, amit fekete n6 irt), amelyet a fiizetes eladasok alapjan mar azel6tt toroltek, hogy
megjelent volna gytijteményes kotetként (Frank 2020, 156).
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nem tudnak eladni, igy kevésbé kisérletezOk, mint a kiadok. Ha valamiben kockézatot
latnak, abbol kevesebbet rendelnek, igy az 1j, diverz karaktereket felvonultatd sorozatok
nehezen tudnak érvényesiilni ebben a piaci kornyezetben. A képregényeket raadasul
honapokkal a megjelenés elott rendelik meg a viszonteladok az alapjan, hogy mit
feltételeznek, mit fog megvasarolni a kozonségiik, igy a kiadok nem ismerik a pontos
kozonségiiket, csak a viszonteladok eldzetes feltételezéseire épithetnek, akik Iényegében
egyfajta kapudrként tevékenykednek. A direct market tehat egy torz piac, amely gatat szab
a kisérletezésnek és lassitja (vagy olykor kifejezetten) akadalyozza az érdemi valtozasokat.
Ambivalens helyzet, hogy a kiadok, mikdzben a kdnyvesboltokban (és online iizletekben)
elérhetd szélesebb, heterogén kozonséget szeretnék elérni, gyakran a direct market (és a
rajongdi keménymag) elvérasai alapjan hoznak dontéseket (Frank 2020, 157).

A diverzitast az 1j kozonség megfogasanak sziikségessége kényszeriti ki, mikdzben a
régi kozonség egy részének ellendlldsa gatolja, de az, hogy valami mogott tizleti
megfontolas huzdodik, nem jelenti azt, hogy nem lehet &szinte, amit sokszor a felkért
alkotok torténetei bizonyitanak. A kiizdelmet vagy ellenallast jol illusztralja a Sam Wilson:
Captain America els6é kotete is (Not My Captain America), amelyben Sam Wilsonnak
szembe kell néznie azzal, hogy az amerikai tarsadalom jelentds része nem fogadja el
Amerika Kapitanyként. A Nick Spencer altal irt sorozat atpolitizalt képregény: tisztaban
van a maga progressziv diverzitasaval, illetve a rd adott konzervativ reakcidval is, €s
mindezt a torténetvilag részévé teszi, kdzponti konfliktussé emeli. A sorozat ezen érdemeit
Roman és Lizardi is elismerik (2018, 33-34).

A Roman ¢s Lizardi altal leirt &tmeneti, efemer, tiinékeny diverzitas, amely végén a
karakterek visszaadjak a stafétit a mar jol bejaratott fehér férfi szereloknek, tipikus
képregényes eszkoz, de (ahogy lattuk) nem feltétleniil a profitorientalt kiadok képmutatésa,
ahogyan a szerzéparos lattatni szeretné, és nem is feltétleniil az egyetlen lehetséges ut: a
valtozas ugyanis tartoés is lehet (amire 6k is hoznak példat [lasd: 2018, 22]). Marvel
Kapitany 2012 o6ta tartosan Carol Danvers, Ms. Marvel 2014 6ta a muszlim vallasa
palesztin-amerikai Kamala Khan, Miles Morales is megmaradhatott Pokembernek Peter
Parker mellett, az afroamerikai tinédzser lany, Riri Williams ugyan nem maradt Vasember,
Az ezredforduld 6ta nemcsak szamos 10j karakter sziiletett, hanem sokan atvették a korabbi
hoésok helyét (tartdsan vagy ideiglenesen), és ezt a diverzitast elkezdték a filmek (Marvel
Kapitany, Pokember: Irany a Pokverzum!), valamint a videojatékok (Marvel's Spider-

Man: Miles Morales, Marvel's Avengers, amelynek Kamala Khan a f6 protagonistaja) is
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atemelni, ami stabilizalta a valtozasokat. Emellett a valtozasoknak csak egy része egy
eltervezett iizleti stratégia eredménye. McWilliams Who Is Afraid of a Black Spider(-
Man)? cimii esszéjében (2013) azt mutatja be, hogy Miles Morales valojaban a kozonség
nyomasara sziiletett. 2011-ben mar a Marvel Ultimate-univerzuménak torténéseibe sem
volt konnyli bekapcsolddni, hiszen eddigre az itteni Pokember mogott is egy évtizedes
kontinuitas allt, igy az Ultimate Spider-Man sem toltotte mar be az eredeti funkciojat.
Ebben az univerzumban sziiletett meg Miles Morales, a félig latino, félig afroamerikai
Pokember, aki Peter Parker haldla utan a helyére 1épett. Az ) hos Otlete azonban nem a
Marveltdl ered. McWilliams Miles Morales sziiletését a Pokember-filmek rebootjara vezeti
vissza (amelynek fOszerepét végiil Andrew Garfield kapta). Amikor kideriilt, hogy 0j film
késziil, Marc Bernardin az 109 blogon bedobta Donald Glover nevét a szerepre, amelyre
Glover is reagalt, és amelyet felkapott a sajtd. Glover akkor a Community sitcom egyik
foszerepldjeként az Anthropology 101 cimili epizdédban be is 01tozott Pokembernek. A
rajong6i kampany visszhangja eljutott Brian Michael Bendishez, aki az Ultimate Spider-
Man irdjaként izgalmasnak talalta ezt a lelkesedést, és bejelentette Peter Parker halalat,
illetve az 0j karaktert. A Pokember-film koriili rajong6i kampany, ahol azt kérték, hogy
valtoztassadk meg Pokember etnikumat, végiil oda vezetett, hogy erre felfigyeltek a
Marvelnél, aminek eredményeként egy uj karakter sziiletett a képregény lapjain
(McWilliams 2013). Természetesen ekkor is voltak rasszista ellenvélemények, és sokan
kritizaltak a Marvelt, hogy csak iizleti okokbol hozta ezt a dontést, 4m a karakter mégis
tartdsan megvetette a 1ldbat a Marvel-univerzumban. Ez az eset jol illusztralja a részvételi
kultara miikddését, és ebben az esetben mar nem egy feliilrdl jové kezdeményezésrdl van
sz0, mint az 1980-as években Robin haladldnal, hanem a kiad6 ismert fel egy létezo
rajongoi igényt.

Az 1j karakterek egyszerre illeszkednek mindkét stratégidhoz: egyszerre jelentenek
Uj belépési, valamint azonosuladsi pontot. Nem terheli dket tobb évtizedes hattértorténet,
kortars problémadik lehetnek, igy a fiatal vagy kisebbségi olvasok magukra ismerhetnek a
karakter ¢€lethelyzeteiben. Utdbbi azonban nem lehetne sikeres olyan irok nélkiil, akik nem
ismerik azt a kozOsséget, amelynek irnak, igy a Marvel az ezredfordul6 utan kifejezetten
sok noi és kisebbségi irot kért fel a sorozatai gondozéasara. Ezekre a sorozatokra sokszor
nem olyan irok keriiltek, akik a rajongdi kozosség elkotelezett tagjaibol valtak
képregényszerzOvé, hanem olyanok, akik mas teriileteken (iroként, rendezdként,
ujsagiroként) értek el sikert, és a Marvel a korabbi munkajuk alapjan ajanlott fel nekik egy

exkluziv szerzédést. Ezeknek a szerzoknek mar nem kellett a jogaikért, a megbecsiilésért, a
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tisztességes bandsmodért vagy a jobb fizetésért harcolni. Eddigre mar kiépiilt az a
gyakorlat, hogy mas médiumokban sikeres szerzéket kértek fel képregényt irni, akiket
eleve a neviik miatt kerestek meg: J. Michael Straczinsky, Joss Whedon, J. J. Abrams vagy
Kevin Smith mind a televizid €s a filmek vildgabol érkezett. Nem t{int el minden, a kordbbi
korokbol 6rokolt probléma (ez tovabbra is work-for-hire munka, csak tisztességes
fizetéssel), de az igy felkért alkotoknak ezek koziil egyre kevesebbel kellett szembesiilnitik
(példéaul amennyiben a klasszikus karaktereket irtdk, igazodniuk kellett a kontinuitashoz és
az aktudlis status quo-hoz), jellemzden megbecsiilték dket. A kdvetkezOkben kifejezetten
azokrol a ndi és kisebbségi szerzokrdl értekezek, akik részt vettek a Marvel ezredfordulod

utani (de kiilonésen a 2010-es ¢években kibontakozo) 1Uj kozonséget megszolitd

crer

4.2.1. Diverz szerzok

A diverz karakterek olyan hangot kdvetelnek, amelyet a képregényiparra jellemz6 rajongo
tipust szerzOk egy része nem tud reprodukalni. Ez persze nem azt jelenti, hogy fehér
heteroszexudlis férfi ne irhatna jol n6éi vagy kisebbségi karaktereket (és forditva), hiszen
szamos ilyen sorozat létezik, csak azt, hogy a franchise-képregényeket forgalmazo kiadok
egyre jobban flgyelnek arra, hogy mas tipusu szerzoik is legyenek, akik kelld
érzékenységgel, autentikus, az adott célk6zonség szamdara relevans modon irjdk ezeket a
karaktereket. A friss szemléletli alkotasok megteremtéséhez a képregényeken felndtt
rajongd tipusu alkotok mellett egyre gyakrabban alkalmaznak mas kultar- vagy
képregényipari szegmensekben sikeres szerzoket is (elsésorban iroként, a rajzolok — és
egyéb kozremiikodok — tobbnyire ugyantigy a rajongo tipust alkotok taborat erdsitik).

Az, hogy egy kisebbségi karaktert kisebbségi szerzére biznak, mar korabban is
megtortént, hiszen Christopher Priest (még Jim Owsleyként) irhatta Sélyom The Falcon
cimi els6 minisorozatdt 1983-ban, illetve a Fekete Parduc 1998-t61 2003-ig futo 3.
sorozatat (Vol. 3). Christopher Priest volt az elsd afroamerikai szerkesztd és ir6 a
Marvelnél, 6 tehat még ebben a kultaripari szegmensben szocializalodott. Priest tobb
évtizedes Marveles palyafutast kdvetden végiil azért hagyta ott a kiadot, mert a cég nem
valtoztatott a terjesztési gyakorlatan és nem nyitott a latind és az afroamerikai piac felg,
hiaba jelezte a kiadd iranyéaba, hogy a képregények hagyomanyos disztribtcidja (a direct
market) révén nehéz elérni a kisebbségi olvasdkat (Frank 2020, 155-156). A kovetkezd
Fekete Parduc-sorozat (Vol. 4) els6 38 szdmat mar Reginald Hudlin jegyezte 2005 és 2008
kozott. Hudlin hollywoodi filmrendezdként sikeres karriert futott be, 2012-ben a Django
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elszabadul producereként Oscar-jelolést is kapott. O egy masik kultripari teriileten
befutott sztarként érkezett a képregények vildgaba. Ahogy Ta-Nehisi Coates is, aki az
afroamerikaiakat érintd szocidlis, kulturdlis ¢€s politikai kérdésekkel foglalkozott
ujsagiroként €és non-fiction konyvek szerzdjeként, mieldtt a Marvel felkérte volna a
kovetkez6 Fekete Parduc-sorozata irasara. Az ¢ helyzete azért is izgalmas, mert 6 irja 2018
Ota a kilencedik Amerika Kapitany-sorozatot. Ebben a széridban tujra Steve Rogers
Amerika Kapitany, am a Marvel feltehetden az ir6 személyével kivanta tompitani annak az
¢lét, hogy a fekete karakter helyébe ismét fehér férfi keriilt, és Coates révén a sorozat
progressziv felfogasa valdjadban nem sériilt, igy nem valdsult meg minden elemében
Roman ¢és Lizardi (2018) negativ forgatokonyve.

A ndéi alkotodk 1s fokozatosan egyre nagyobb szamban vannak jelen a nagy kiadoknal,
¢s ahogy a Marvel egyre tobb (a mar bemutatott okok miatt nem mindig sikeres) szériat
indit néi protagonistaval, egyre nagyobb szerepet szan nekik. Természetesen irnak ndk is
férfi karaktereket, ahogy férfiak is ndket, de egyre jellemzébb trend, hogy a ndi
karaktereket noi irokra (és rajzolokra) bizzak. A kdvetkezdkben csak néhany példat emelek
ki: Kelly Sue DeConnick a képregényes kozegben szocializalodott és valt sztaralkotova,
amelyben nagy szerepet jatszott a 2012-ben indult Captain Marvel-sorozata. Mara tobb
szerzOi képregényt jegyez, amelyeket az Image forgalmaz (Pretty Deadly, Bitch Planet).
Hasonlo utat jart be, bar elobb regényszerzként lett ismert Marjorie Liu, aki tobbek kozott
X-23-at, Fekete Ozvegyet és X-Ment is irt a Marvelnek, és 6 jegyzi az elsé meleghdzassagot
szuperhdsképregény lapjain (Astonishing X-Men 51.), jelenleg pedig a Monstress cimli —
Sana Takedaval (aki rajzoloként szintén szamos Marvel-képregényt jegyzett) kozos —
szerzOi sorozata az Image egyik legsikeresebb kiadvanya, amelyért Eisner-dijat is kapott.
Szintén a regények vilagabol érkezett Kelly Thompson, akinek a kezei kézt szamos fontos
no6i karakter megfordult, irt tobbek kozott Hawkeye-t Kate Bishop foszereplésével (2017-
2018), Jessica Jonest (2018-2019), Captain Marvelt (2019-) és Fekete Ozvegyet (Black
Widow, 2020-). Mariko Tamaki helyzete annyiban érdekes, hogy a young adult-
képregényes szcénabol érkezett, és szdmos sikeres (elsdsorban tinédzser lanyokat
megcélzo) graphic novel (Skim, Emiko Superstar, This One Summer stb.) utdn/mellett a
Dark Horse-nak (7omb Raider), a Marvelnek (She-Hulk, X-23) és a DC-nek (Supergirl,
Harley Quinn) is elkezdett n61 karaktereket, majd mas sorozatokat is (Detective Comics)
irni.

Izgalmas példa Red Sonja esete. A karaktert 1973-ban alkotta Roy Thomas és Barry-
Windsor Smith a Conan képregényiikh6z egy masik Robert E. Howard karakter (A keselyii
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darnyékaban felbukkand 16. szazadi kardforgatd, Rohatini Szonja) felhaszndlasdval. A
karakter hamar kilépett a Conan lapjairdl, a Marvel a ’70-es és a ’80-as években tobb
sorozatot is szentelt neki. Red Sonja ikonikus lancbikinije jol illeszkedett a korabeli
ndabrazolashoz, és egyértelmiien a férfi tekintet vagy male gaze (Mulvey 2000)
kiszolgalasara sziiletett. A ndk abrézolasanak a férfi tekintetnek vald alarendelése, a ndk
targyiasitdsa erdsen jelen van a képregények lapjain (Avery-Natale 2013). Mulvey
tanulmanyanak 2000-es forditasanak egyik alcime — A né mint kép, a férfi mint a tekintet
birtokloja — tokéletesen leirja azt, ami a Red Sonja olvasoéit varja. Bar Mulvey példaival
szemben Red Sonja aktiv karakter a torténeteiben, az &brazolasa évtizedekig teljes
mértékben a férfi olvasok igényeit elégitette ki: mind a Marvelnél, mind késébb a
Dynamite kiadonal — amely miutan megszerezte a karakter jogait, 2005-t6l ad ki Red Sonja
képregényeket — férfiak irtdk és rajzoltdk a karaktert, igy annak szexista megjelenitése
2013-ig domindns maradt. Cocca azt regisztralja, hogy a fOsodorbeli képregények
jellemzdéen aktiv, erds, cselekvd ndi karaktereket vonultatnak fel, am hajlamosak Oket
szexualizalni (2014, 411).” Ez annak ellenére is igaz, hogy az altala vizsgalt 20 éves
id6szakban (1993-2013) koriilbeliil felére csokkent a ndi karakterek ilyen modon valo
megjelenitése a fOsodorbeli képregények oldalain (a boritokon kevésbé szignifikans a
visszaesés). Cocca szerint kiilondsen azon sorozatok esetében szembetiind a valtozas,
melyek f0hdsei ndk. Bar pozitiv trendet vazol fel, a ndk tovabbra is sokszor egyszerre aktiv
hosok és szexualis targyak a képregények lapjain (2014, 421-422). A kiaddok ezen a tipust
reprezentacion elkezdtek (részben a ndi rajongdk nyomadsara [lasd: Dittman 2014-15] néi
irok és rajzolok segitségével) valtoztatni, hiszen szeretnék, ha néi kdzonség is olvasna a
képregényeiket. A Marvel szamos ndk altal jegyzett cimében (Captain Marvel, Ms.
Marvel, Moon Girl and Devil Dinosaur, Hawkeye) sikeresen reformalta meg a karakterek
abrazolasat. Red Sonja azonban az egyik leginkabb atszexualizalt populdris franchise-
karakter a képregény-irodalomban, igy nehezen tiint megreformalhatonak.

A Dynamite 2013-ban Gail Simone-ra bizta Red Sonja irdsat, igy a karakter o
sorozatat 40 évvel a sziiletése utan elsé alkalommal irhatta né (Red Sonja Vol. 2, 0—18.
szam). A dontés meglepdnek tlinhet: Simone rajongdbdl valt irova, és azzal hivta fel
magara a figyelmet, hogy 1999-ben 6 hozta 1étre a Women in Refrrigerators oldalt, ahol méas
rajongokkal kozdsen olyan eseteket gytijtott, ahol néi karaktereket bantottak, gyilkoltak

vagy erdszakoltak meg stb., hogy ezzel a férfi hdsnek motivaciot adjanak, a torténetét

79 Cocca azt vizsgalta kvalitativ tartalomelemzéssel egyes szuperhésképregényekben, hogy hanyszor
fordulnak el6 az egyes paneleken és a borit6kon olyan bedllitdsok, amelyeken a néi test erotikus toltetet
kap (2014).
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tovabblenditsék. Simone hamar kdozismertté valt a mainstream képregényeket érintd
markéns feminista kritikdja miatt, és néhany évvel késobb mar a Marvel és a DC szamara
készitett képregényeket, amely kiadoknal igyekezett 0j hozzaallast képviselve erds noi
karaktereket irni. Simone ennek tiikrében logikus valasztdsnak bizonyult a Red Sonja
irdsara. Bar Red Sonjat minden iré erdés nének mutatta, jellemzden kevéssé arnyaltak a
jellemét, a végyait, a gondolatait, a vizudlis reprezentacidja pedig mindvégig szexista
maradt. A kiado felismerte, hogy a karakter (akit sok né cosplayel, de kevés olvas) vonzé
lehetne a ndi olvasdk szamara is, amennyiben nem férfifantaziaként irnak férfiak. Simone
alapjaiban gondolta Gjra a karaktert, 0j eredettorténetet adott neki, megvaltoztatta a
jellemét, foldhozragadtabba tette, n6i vagyakkal ruhazta fel, rdadasul biszexualisként irta.
Simone torténetei feminista szellemben sziilettek, tematizalta a nok statuszat,
rendszerszintli elnyomdsat az adott fantasy vilag keretei kozott. Bar a rajzoldé Simone
mellett férfi, Walter Geovani, aki ezt megel6zden is szamos Red Sonja-torténetet illusztralt,
joval visszafogottabban rajzolta a karaktert, mint a kordbbi sorozatokban, igy a képregény
megjelenitése kevésbé szexista, még az ikonikus lancbikini is csak néhany torténetben
bukkan fel.* A Dynamite ezt kovetden évekig nékkel dolgozott a Red Sonjan: a Vol. 3
(2016) Marguerite Bennett ir6 és Aneke rajzolé munkdja (ez az egyetlen fésorozat, amelyet
noéi alkotoparos jegyez, és egyben a legrovidebb is, minddssze hat szamot ért meg), a Vol. 4
(2016-2019) irgja pedig Amy Chu, aki egy joval konnyedebb, ponyvasabb hangnemet {itott
meg, am mellette valtottak egymadst a férfi rajzolok, €és visszatért a karakter férfi tekintetet
kiszolgalod abrazolasa. 2019-t61 (Vol. 5) ismét férfiak jegyzik a karaktert, bar a ndi irok
oroksége nem tiint el nyom nélkiil.

A fent sorolt noi alkotok nem kivételek, szamos hasonld esetet hozhatnank minden
franchise-képregényt forgalmazd kiadd gyakorlatdbol. Mara megvaltozott a ndk ¢és a
kisebbségi alkotok helyzete az iparban, ugyanis mig az indusztrialis korban a kisebbségi és
ndi szerzOk még kivételnek szamitottak, a heroikus korban 6k is ki kellett vivjak a sajat
jogaikat, meg kellett kiizdenilik az egyenld banasmaodért, és szembe kellett néznilik azzal,
hogy egy olyan fehér férfiak uralta kézegbe igyekeznek betdrni, ahol a rajongdk és az
alkotok korében is jelen van a szexizmus, ami rdadasul a képregények lapjain is gyakori
jelenség (ahogy az egyes kisebbségek rasszista sztereotipidk mentén valdé megjelenitése is).
Gail Simone fontos résztvevdje volt ennek a kiizdelemnek, és a 2010-es évekre a ndk

helyzete sokat javult a képregényipar ezen szegmensében is. Egy olyan kozegben, ahol a

80 Joshua Begley (2014-15) kifejezetten abbdl a szempontb6l vizsgalja a sorozatot, hogy az miként bontja
le a male gaze-t.
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szerzO1 autonomia kivivasaért is harcot kellett folytatni, a ndi és kisebbségi alkotok
tobbszords hatranyos helyzetbdl indultak, és nehezebben is talaltdk meg a maguk
kozonsegét (amire Christopher Priest Marvellel valo szakitasa is ravilagit).

A Marvel és a DC kiadonal a ndk helyzete csak az ezredforduldé utdn kezdett
markansan megvaltozni, és még mindig nem természetes a teljes egyenjogusag. A Marvel
¢s mas kiadok pozitiv diszkriminaciéja (nem egyszerien tobb nének és kisebbségi
alkotonak, illetve szerkesztonek adnak lehetdséget, hanem kifejezetten keresik koztiik az 0
tehetségeket, szakembereket) all szemben egyes rajongoi csoportok ellendllasaval, illetve
azzal, hogy a sokaig férfiak uralta terepen a szakman beliil is gyakori a szexizmus, és akar
a n6i alkotok (vagy rajongok) zaklatdsa. Warren Ellis irohoz kotddik a legnagyobb szabéasu
zaklatasi botrany — a somanyofus.com oldalon harminchat aldozata vallomasa olvashato.
Az oldalt hatvankét aldozata jegyzi abbol a kozel szazbol, akik az ligy kirobbandsa utan
egymasra taldltak az interneten. Ellis helyzete jol illusztrdlja a rendszer (lassan
kezdett dolgozni a Marvelnél, és 1997-ben kezdte el irni a Transmetropolitant a Vertigonal.
A cyberpunk-sztori, amelynek egy gonzé 0jsagiro, Spider Jerusalem a foszerepldje, maig a
legismertebb munkdja. Ellis mar a szazad végére elismert sztaralkotdva valt, akinek ugyan
jelentek meg szerzdi munkdi, &m sosem szakitotta meg a kapcsolatot a franchise-
kiadokkal, egészen a kozelmultig szamos képregényt irt a DC-nek és a Marvelnek. Ellis a
kilencvenes évek végétdl az amerikai képregényipar egyik kdzponti figurdjanak szamitott.
O tartotta fenn az 1998-ban indult Warren Ellis Forumot, amely az ezredfordulé kornyékén
az amerikai képregényes élet egyik meghatarozo feliilete volt, sokan jutottak be a férumon
aktiv rajongok kozil a képregényiparba (O’Malley 2020). Ellis itt kezdte el a hatalmaval
valo visszaélést (a somanyofus oldalon talalhaté vallomasok szerint 1999-ben).
Sztaralkotoként rajongokat és alkotdaspiransokat halozott be. Latszolag batoritotta és
tamogatta Oket, am egy id6 utdn szexudlis viszonyt kezdeményezett veliik, ami olykor
zaklatdsba (de sosem fizikai erdszakba) fordult (O’Malley 2020; O’Cuana 2020). G.
Willow Wilson irond ugy jellemezte Ellist, mint aki lényegében szereposztd divanyt tartott
fent a forumon, egyfajta kapudrként viselkedve a ndkkel, akik szeretnének betorni az
iparba, 0 ezért hagyta ott annak idején az online feliiletet (Baker-Whitelaw 2020). Ellis
tevékenysége a forum megsziinése utdn sem valtozott, €és jellemzden tobb ndvel tartotta
parhuzamosan a kapcsolatot, akik nem tudtak egymasrodl (az aldozatai a somanyus.com
Osszedllitottak a zaklatdsok idévonalat is: 2009-ben példaul 22 személyrdl tudnak). A

megkornyékezett ndk kozt volt olyan, aki visszautasitotta a kozeledését, emiatt Ellis

157



toroltette a forumrol, besarozta a hata mogott — tonkretéve a karrierjét a képregényiparon
beliil. Ellis tigye 2020 juniusdban robbant ki, és ez (ismét) rairanyitotta a figyelmet a
képregényiparban 1étezd rendszerszintli szexizmusra. Ellis visszaélt a pozicigjaval, és
szexudlisan kihaszndlta azokat a ndket, akik érdeklddtek a képregényipar utan, de szexudlis
erdszakot nem kovetett el. Az eset nem egyedi egy olyan teriileten, ahol férfiak vannak
felelds pozicidkban, és kevés a n6i dolgoz6. Szdmos hasonld, de kisebb horderejii zaklatasi
igy robbant ki az elmult években.® Amig a kiadoknal férfiak vannak tobbségben és
magasabb pozicidban, addig ezek az esetek az ipar részei maradnak — dm ez is valtozdban
van, ahogy arra Sana Amanat szerkesztéi tevékenysége kapcsan a kovetkezd pontban
részletesen is kitérek.

Mara tehat kifejezetten keresik a kiadok a ndi €s kisebbségi alkotokat, hiszen altaluk
szeretnének 1) kozonséget megszolitani, a népszerli franchise-képregényeket ugyanis
hosszu ideig elsésorban fehér heteroszexudlis férfiak irtdk fehér férfiakrol fehér férfiaknak.
Az 1j, alternativ hangok soksziniibbé tették a képregényeket, 01j tipusu torténeteket,
konfliktusokat, megkdzelitéseket, oOtleteket, szemléletet hoztak magukkal. A ndéi és
kisebbségi alkotdk térnyerése minden képregényes szegmensben lezajlott (és az alternativ
képregények, valamint az 0j konyvesbolti fésodor esetében joval nagyobb jelentdségii),
viszont a franchise-képregények esetében is jol regisztralhatd a paradigmavaltas a kiadok
gyakorlataban, amit a kovetkezé példa is jol illusztral: Brian Michael Bendis a Marvel
sztarirdja volt évtizedeken keresztiil, 6 alkotta meg Jessica Jonest (Michael Gaydosszal
kozosen) és Miles Moralest (Sara Pichellivel egyiitt). Amikor Bendis 2018-ban a DC-hez
szerz6dott, a Marvel egyik karaktert sem tipikus sztaralkotora bizta: a Jessica Jonest Kelly
Thompson kapta, Miles Moralest pedig a részben arab szarmazasu ir6-koltd, Saladin
Ahmed vehette at. A Miles Morales: Spider-Man esetében emellett arra is tigyelt a kiado,
hogy kisebbségi rajzolok készitsék, tobbek kozott Javi Garron, Natacha Bustos, Carmen
Nunez Carnero rajzolta a sorozatot.

Az ujszerli, szinvonalas, autentikus megkozelités azonban nem minden esetben
profitabilis. Ezek a sorozatok a direct market sajatossagai miatt jellemzden nem élnek meg
tul sok szamot. A felkért alkotok rendszerint nem képregényes sztarok, igy a rajongok

szamara ismeretleniil csenghet a neviik. Reginald Hudlin, Ta-Nehisi Coates vagy Mariko

81 JelentGsebb zaklatasi tigyek még Robbie Rodriguez és Cameron Stewart rajzoloké, utébbi fiatalkord
rajongokat is behalézott, Brian Wood, Scott Lobdell és Jason Latour ir6ké, Scott Allie és Brendan Wright
Dark Horse-szerkesztéké, valamint Eddie Berganza DC-szerkeszt6é. Ok mind féként néi kollégakat
(egyesek rajongdkat, illetve Allie férfiakat is) zaklattak — Wood, Latour, Allie és Berganza raadasul
tettlegesen is (Baker-Whitelaw 2020; McMillan — Drury — Couch 2020; Chiu-Tabet 2020; Dandeneau
2020).
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Tamaki neve a rajongdi kozosségen beliil keveset mond(hat)ott akkor, amikor elkezdték
irni a rajuk bizott sorozatokat, ugyanis az 6 sztarsaguk nem szubkulturalis sztarsag. Veliik a
Marvel egy olyan U kozonség érdeklodeését igyekezett felkelteni, amely a korabbi
munkdéssaguk és presztizsiik alapjan esélyt ad esetleg a képregényeiknek is. Az tehat, hogy
a ndi ¢és kisebbségi szerzok jelentds része nehezebben arat kozonségsikert a franchise-
képregények teriiletén, a rajongoi piac €s a mas tipusu életpalya egyiittes eredménye. Frank
ravilagit arra, hogy amennyiben valamely sorozat nem hozza az elvart flizetes eladasokat,
az visszakeriilhet a szakmdban bejaratott sztdralkotokhoz, akik a koriilottik kialakult
kultusz miatt potencidlisan nagyobb kozonséget vonzanak a rajongdi piacon (Frank 2020,
157). Ameddig a comic book marad a franchise-képregények esetében a primer termék,
addig a targyalt valtozasok iiteme lassi marad a franchise-képregények tertiletén.

A tovabbi példdk sorolasa helyett a kovetkezOkben egy olyan esetet mutatok be
részletesen, amely az eddigiekkel ellentétben nem arrdl szol, hogy miként kap friss,
autentikus hangot egy mar bejaratott karakter (vagy franchise), hanem arrdl, hogy uj
szemlélettel, valamint kisebbségi szerzok és szerkesztok segitségével miként sziiletik egy

1j, amelynek 1éte a korabbi korszakokban elképzelhetetlen lett volna.

4.2.2. A szora birt alarendelt: Sana Amanat, G. Willow Wilson és Ms. Marvel

A Marvel a pakisztani-amerikai Sana Amanat szerkesztd feliigyelete mellett a 2010-es
években kitartdan kereste az 1j hangokat. G. Willow Wilson pedig tokéletesen illett a cég
uj profiljdba. Wilson amerikai irénd, aki felndttként vette fel az iszlam hitet, évekig élt
Egyiptomban, dolgozott iréként, jsagiroként és 2007-ben jelent meg az els@ graphic
novelje a Vertigonal (Cairo), amelyet egy hosszabb sorozat (4ir) kdvetett. Amanat kérte fel
Wilsont az ) Ms. Marvel kidolgozédsara és irdsdra, amit O szerkesztoként feliigyelt
(6tletadoként és szerkesztOként tarsszerzdje a karakternek) (Tolentino 2017).

Kamala Khan egy (eredetileg 16 éves) pakisztani-amerikai muszlim lany, aki
varatlanul szuperképességekre tesz szert: képessé valik alakot és méretet valtani. Az 0j Ms.
Marvelt ugyan mar a Captain Marvel 17. szamanak utolsé oldala beharangozta 2013-ban,
2014-ben debiitalt a sajat sorozatdban. Sana Amanat szerkesztd ¢s G. Willow Wilson ir6
mellett Adrian Alphona rajzol6 alkotta meg a karaktert.

Ms. Marvel sziiletése tehat annyiban specidlis, hogy az ir6 és a rajzold mellett
Amanat szerzdisége is markans. Amanatra az indie szcénaban induld karrierje sordn figyelt
fel a Marvel: a cég 2009-ben kifejezetten azzal fordult hozza és ajanlott neki allast, hogy

segitsen Uj hangot talalni a vallalatnak, segitsen egy 0j irdny kidolgozasaban, hogy a férfi
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rajongokon tal masok szdmara is tudjanak tartalmat kindlni. Tobb elismert sorozat
szerkesztése (mint Matt Fraction és David Aja Hawkeye-széridja), valamint az 0j Ms.
Marvel sikere nyoman végiil kinevezték a vallalat tartalom- és karakterfejlesztésért felelds
alelnokévé. O segitett Gj hangot taldlni a régi és az 1j karaktereknek azzal, hogy 0j
szerzoket kért fel (példaul G. Willow Wilsont, Kelly Thompsont vagy Ta-Nehisi Coatest)
(Okwodu 2018). A fejezetben targyalt (Marvelt érintd) valtozasok jelentds részéért 6 a
felelds, igy szerkesztdsége legalabb olyan jelentds (sOt, talan nagyobb hatasti), mint Karen
Bergeré volt az egykori Vertigo kiadonal, emiatt munkéassaga akar szerzdi kutatds alapjat is
képezhetné. Ami azért is indokolt lehet, mert egyes munkéiba mélyen belefolyik: Kamala
Khan nem véletleniil pakisztani-amerikai, aki hozza hasonléan New Jersey-ben nétt fel
(Okwodu 2018). Amanat a felelds a ndi karakterek €és az dbrazolas megreformalaséaért is a
kiadondl: tudatosan igyekezett visszaszoritani a cégnél a ndk male gaze-t kiszolgalo
megjelenitését (Okwodu 2018). Emellett megengedte az alatta dolgoz6 szerzOknek, hogy
relevans tarsadalmi problémakkal (politikai és etnikai kérdések, szexizmus, szocidlis
kérdések) nyiltan foglalkozzanak a képregények lapjain (Okwodu 2018), egy
progresszivebb vallalati kultira alapjait lefektetve. Amanat helyzete annyiban érdekes,
hogy ugy keriilt vezetd pozicioba a legnagyobb képregénykiadonal, hogy lényegében
tobbszords hatranyos helyzetbdl indult — pakisztani szarmazast ndként, harom fiutestvér
melldl. Amanat feminista értelmiségi noként (politikatudomanyt végzett a Columbia
Egyetemen) reformélt meg egy olyan céget, amely ekkor mar évtizedek oOta szinte csak
férfiaknak kinalt tartalmakat.

Kamala Khan elsé generacios pakisztani szdrmazasu amerikai muszlim tinédzser
lanyként 0j szint jelentett a Marvel palettdjan. G. Willow Wilson ir6 €és Sana Amanat
szerkesztd egy olyan subaltern karakternek adott hangot, aki korabban csaknem néma volt
ebben a médiumban (Smit — Chetty 2018, 19).** Egy olyan hdst tettek meg foszereplonek,
aki Spivak megkozelitése nyoman tipikus subaltern poziciot foglal el a tdrsadalomban:
olyasvalakit, akinek nem hallhatndnk a hangjat és nem ismerhetnénk meg a nézdpontjat,
mert jellemzéen masok beszélnek helyette. A muszlim ndk alulreprezentaltak, és ha meg is
jelennek, jellemzden marginalizalt helyzetben tiinnek fel a popularis kultirdban, nem pedig

protagonistaként, mint Ms. Marvel. Wilson és Amanat posztkolonialista feminista

82 Nem az Gj Ms. Marvel volt az els6é n6i muszlim szuperh6és a Marvelnél, az ugyanis Dust, aki a New X-
Men 133. szamaban tiint fel 2002-ben, &m mivel az X-Men-sorozatok jellemz6en csapatképregények, igy
sosem kapott akkora teret és figyelmet, mint Kamala Khan, aki sajat sorozattal rendelkezik 2014 6ta.
Ahogy Faiza Hussain (Excalibur) sem, aki a Captain Britain and MI13 széria mellékszerepl6jeként t{int
fel 2008-ban. E periférikus karakterek ugyan el6relépést jelentettek a korabbi gyakorlathoz képest, am
nem hoztak érdemi valtozast a muszlim n6ék reprezentaci6jaba.
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hozzaéllasa tudatosan forditja meg a Spivakndl megjelend Aallitdst (amelyet a hindu
ozvegyaldozat eltorlésénél ir le): ,,fehér férfiak barna bérti néket mentenek meg barna bori
férfiaktol” (Spivak 1996, 473). Wilson és Amanat ugyanis a szuperhds, a megmentd
szerepébe helyezi a barna borii lanyt, a tobbszords kisebbségi helyzetben 1évd subalternt, a
Masikként alarendelt nét (Spivak 1996; Ruthven 2020, 203). Wilson és Amanat autentikus
hangot ad és (egy szuperhdsképregényhez képest) redlis kornyezetet és motivaciokat
teremt a karakternek.

A sorozat nemcsak a ndk, hanem a muszlimok sztereotipikus abrazoldsaval is
szembemegy, akik korabban jellemzden egydimenzidos gonoszként tiintek fel a
képregények lapjain. Kamala Khan csaladtagjai ugyanolyan oOsszetett figurdk, mint a
protagonista, ¢s szamos tarsadalmi, vallési, etnikai, kulturalis, gender kérdést tematizalnak
az alkotok rajtuk keresztiil. A képregény autentikusan mutatja be a kisebbségi létet egy
tobbszOrds hatranyos helyzetben 1év6 karakter szemszogeébdl, és nagy fokl tarsadalmi
érzékenység jellemzi (még az iszldm vallds visszassagaira, a ndket érintd negativ
diszkriminécidra is reflektal). Bar Kamala identitaskeresésében fontos szerepet jatszik a
szdrmazasa ¢€s a multikulturalis kornyezet, amelyben él, egyben tipikus amerikai tinédzser
is, aki iskolaba jar (ahova probal beilleszkedni), €s rajong a szuperhdsokért, kiilondsen
Carol Danversért (Captain Marvel), igy tudatosan olti fel a karakter korabbi szuperhos-
identitasat. Eppen ezt kritizalja meg Hosein, aki szerint a nyugati progressziv értékeket (is)
valld mérsékelt muszlim Kamala Khan valdjdban az imperialista vagyak szerint
reprezentalja a muszlim nét, és ezt ideologiailag némiképp problémdésnak — am még igy is
eléremutatonak — talalja (Hosein 2019, 56-57). A mérsékelt muszlim (moderate muslim)
Shehabuddin fogalma, €s egy olyan személyt ir le, aki 6lt6zkddésében és gondolkodasaban
a nyugati értékek és az ortodox vallasi és kulturalis eléirdsok kozott féluton helyezkedik el
(2001, 103). Kamala Khan tovabbra is Masik, de alternativ masik a tipikus muszlim
néabrazolasokkal szemben (Hosein 2019, 60): farmert és puldvert visel burka helyett,
liberalisabb és elfogadobb, mint a csaladtagjai (konfliktusai olykor kissé hasonlitanak a
Marjane Satrapi Persepolis cimli 6néletrajzi képregényének konfliktusaihoz, csak éppen
egy szuperhdsképregény lapjain). Kamala Khan folyamatos identitdsvalsagban szenved a
ra nehezedd belsd ¢€s kiilsd elvarasok miatt: probalja Osszeegyeztetni a halad6 szellemii
tinédzser amerikai szuperhds €s a muszlim nd szerepét. Részben asszimildlodott, mégis
igyekszik valamennyire megfelelni a csalddja elvarasainak ¢és a kulturélis-vallasi

tradicidknak is (példaul szerényen OoOltozkodik, eljar a mecsetbe). Valahol féluton
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helyezkedik el a két alkotdja, az ortodox muszlim Wilson és a joval szekularizaltabb
Amanat kozott.

A karakter kisebbségi élethelyzete révén, ahogy Smit és Chetty ravilagit, nemcsak
egy adott kisebbséghez sz6l, hanem minden kisebbséghez, nem feltétleniil egy csoportnak
(muszlim ndék) ad hangot, hanem minden ,subalternnek” (2018, 19-20), amely
magyarazhatja a sorozat sikerét: az elsd flizetét hétszer is Gjra kellett nyomni. Ennek okat a
direct market kordbban targyalt sajatossdgaban kereshetjiilk: a képregényboltosok
folyamatosan aldbecsiilték a sorozat irdnti érdeklddést, hiszen gy itélhették meg, hogy
arra a szokdsos vasarloik nemigen kivancsiak. Miriam Kent a Ms. Marvel fogadtatasat a
kritikdk alapjan vizsgalva azt allapitotta meg, hogy a sikerben szerepet jatszott, hogy
Kamala Khan egyszerre rokonszenves amerikai tinédzser €és interszekcionalis helyzetben
1évé muszlim nd: a kedvessége, a humanizmusa, a frusztracidi, valamint a kiviilallo
statusza egylitt hozta magéval azt, hogy ne csak egy specialis csoportnak széljon, hanem
mindenkihez (2015, 522-525). Kamala Khan karaktere olyan népszeriivé valt, hogy 6 lett a
2020-as Marvel’s Avengers videojaték fo protagonistaja is, és Marvel kiemelten kezeli
tovabbra is: Wilson tavozasa utan, 2019-t6l a karakter irasat Saladin Ahmed vette at
(Magnificient Ms. Marvel), illetve tévésorozat is késziil a képregények alapjan.

Mint lathato, a bezark6zo, férfiakra kodolt amerikai franchise-képregényes fésodor is
sokat valtozott az elmult évtizedekben. Az 1j, jellemzden nagy becsben tartott ndi és
kisebbségi szerzOknek koszonhetben ma mar egészen Uj tartalmakat tud kindlni a
gyerekeknek, a ndknek ¢és a kisebbségi olvasoknak is — akér, ahogy Kamala Khan esetében
lathattuk, egyszerre mindhdrom csoportnak. Mellettiik a kiadok természetesen a
szakmaban szocializalodott sztaralkotokat is megbecsiilik: kiemelt pozicidjuk tovabbra is
markans, hiszen jellemzden Ok készitik a tradicionalis karakterek sorozatait, valamint az
eseményképregényeket. Ez az a szegmens, ahol a legerdsebben ¢lnek az indusztridlis kor
hagyomanyai (ahol ma is a kiadokhoz kertil az egyes karakterek joga), ahol leger6sebben
érvényesiil a rajongdi piac nyomasa (igy nehezebben ¢€s lassabban is Gjul meg), de ez a
teriilet is fokozatosan atalakult az ezredforduld utan. A franchise-képregényes fésodorban
is az egyedi szerz6i hang valt ez egyik legfontosabb tékévé: ez biztositja, hogy ezek a
képregények képesek megujulni és a kortars kozonség szamara is relevansak maradni.
Ennek ellenére még ma is felszinre torhet a szerzok elégedetlensége a fizetésiikkel,
amennyiben az altaluk alkotott karakterek és torténetek mas médiumokban nagy sikereket
érnek el. A kiadok viszont egyre inkabb igyekeznek kompenzéalni Oket valamilyen

formaban akkor is, ha az adaptéaciokra eredetileg nem tért ki a szerzédésiik (Couch 2021).
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6. fejezet
Az amerikai képregény uj utjai
Az elo6z6 fejezetben azt mutattam be, miként valtozott meg a hagyomanyos
képregénypiachoz (a direct markethez és a comic book formatumhoz) erésebben kotddo
kiadok szerzékhoz vald viszonyuldsa. Ebben a fejezetben azokat a képregényipari
szereploket mutatom be, amelyek a rajongdi piac keretei kozt kevéssé talaltak a helyiik,
mert a kiadvanyaik nem talaltak kedvezd fogadtatasra, ezért Uj forgalmazasi lehetdségek
felé fordultak. Ezek a kiadok és szerzok is jelen lehetnek ugyan a direct marketen, 4m azon
kiviil jellemzden otthonosabban mozognak: a kdnyvesboltokban graphic novelként vagy
online feliileteken terjesztik inkabb a képregényeiket. A fenti kiilonbségtétel persze nem
ennyire egyszeri — ugyanis a zsanerképregényes szerzoi, valamint a franchise-képregényes
fésodor is egyre nagyobb jelentdségre tesz szert a kdnyvpiacon —, d&m attol még 1étezik. A
fejezet sordn az alternativ képregényes szegmenst, az online képregényeket és az 0j szerzoi

graphic novel f0sodor sajatossagait mutatom be.

1. Az alternativ képregény

Art Spiegelman 2012-ben beszélt W. J. T. Mitchellnek arrél, hogy a hetvenes években
Marshall McLuhant olvasva jutott arra a kovetkeztetésre, hogy a képregény csak akkor
maradhat fenn, ha elismerik miivészetként. Ebben az évtizedben a képregény mar
leszalloagban volt, népszerlisége csokkent, igy Spiegelman szerint sziiksége volt a
konyvtarakra, a konyvesboltokra, az egyetemekre és a muzeumokra a tuléléshez. Ehhez
pedig legitimalni kellett a médiumot, amiben Spiegelman is tevékenyen részt vett (Mitchell
— Spiegelman 2014, 21). A képregénynek meg kellett Ujulnia: ) utakra, témaédkra,
megjelenitési modokra volt sziiksége, hogy a kritikusok, a miivészettorténészek, a
konyvtarosok és a tudomanyos élet szerepldi felfigyeljenek ra. Méara tudjuk, hogy az 4ltala
megkezdett ut sikeres volt. Az, hogy a képregényt elismerték akadémiai korokben, jelentds
mértékben a Lopes altal definialt alternativ stratégia mentén megujuld avantgard, miivész-
vagy irodalmi(as) képregényeknek kdszonhetd. A korai alternativ képregényesek jelentds
része az amerikai underground mozgalombol érkezett vagy inspiralodott, am a ndgytldlo,
rasszista €s homofob felhangok csdkkentek valamelyest (Cook 2017). Henry Jenkins
(Jenkins 2020, 9), mig Singsen Will Eisner 1978-as A Contract With God-kotetét is ehhez a

mozgalomhoz sorolja (Singsen 2014, 186), Lopes még ennél is korabbra teszi az induldsat
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(2009, 123). Nem szeretnék Oonkényesen kijelolni egy pontot, amivel kapcsolatban eleve
nincs egyetértés a comics studiesban, annyit viszont allithatunk, hogy az alternativ
képregényes mozgalom valahol a hetvenes évek masodik felében tiint fel, €s a nyolcvanas
¢vekben bontakozott ki.

Az alternativ képregényes szcéna elsd ¢s maig legfontosabb kiadoi a Fantagraphics
¢s a Drawn & Quarterly. A Fantagraphicsot 1976-ban alapitotta Gary Groth, és ez a kiado
jelentette meg a legfontosabb képregényes szaklapot, a Comics Journalt, majd 1982-t61 a
kiilonféle képregények kiadasaba is belefogott (Gilbert, Jaime és Mario Hernandez: Love
& Rockets, Daniel Clowes: Eightball) (Jenkins 2020, 10). A Drawn & Quarterly 1990-ben
indult, és nem csupan amerikai alternativ képregényeket ad ki (mint példaul Chris Ware,
Lynda Barry, Joe Porcellino vagy Chester Brown alkotasait), hanem szdmos kiilfoldi
szerzO (Tove Jansson, Guy Delisle, Marguerite Abouet ¢s Clément Oubrerie, Rutu Modan
stb.) képregényét is forgalmazza angolul. Mellettiik szamos kis kiadd6 miikddik, mint az
Alternative Press (1996-t61 Alternative Comics), amely 1993-t6l ad ki képregényeket,
példaul James Kochalka miiveit. Az 1996-ban indult Conundrum Press, mig a Top Shelf
1997-ben (amely azdta mar az egyik nagy mainstream képregénykiado6, az IDW Publishing
alkiaddja). Bar hosszll iddre az alternativ szegmens is a direct marketre kényszeriilt, mara
tobb kiado elsésorban konyvesbolti forgalmazasra szanja a kiadvanyait. A teriiletre szamos
konyvkiado is belépett, mint a Pantheon Books, amely mar a nyolcvanas években olyan
szerzOk képregényeit forgalmazta, mint Art Spiegelman (Maus) vagy Matt Groening. A
Pantheon az ezredforduldt megeldzden kevés képregényt jelentetett meg (a *90-es években
mindossze 6tot, hiszen a kiadd kdnyvpiaci szerepld, és a konyvesboltokban ekkor még nem
terjedt el a graphic novel formatum), csak utdna valt jelentdssé a graphic novel jelenléte a
térnyerését latva egyre tobb konyvkiadd kezdett el képregényeket forgalmazni, koztik a
Penguin Random House (illetve az alkiado6i: Jonathan Cape, Vintage Publishing), a W. W.
Norton & Company vagy az Abrams Books (Abrams ComicArts név alatt). Mivel a jogok
rendszerint a szerzOk tulajdonat képezik, ezért egyes graphic noveleknek kiilonféle
kiadasai kaphatok mas-mas kiadokndl. Az ezredforduld utani graphic novel-robbanast
meglovagolva a Scholastic 2005-ben fogott bele a képregények kiadasaba, am az itt
targyalt kiadok tobbségével ellentétben nem a lopesi értelemben vett alternativ alkotasokat,
hanem kifejezetten gyerek- és young adult képregényeket adott ki a Scholastic Graphix

crer

az olyan szerzéknek koszonhetden, mint Raina Telgemeier vagy Dav Pilkey. Ugyanebben a
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szegmensben kezdett el képregényeket forgalmazni a Lerner Publishing Group is, amikor
2006-ban elinditotta a Graphic Universe alkiaddjat. A Roaring Brook (Macmillan) pedig
2006-ban hozta létre a minden korosztalyt megcélzo First Second Books kiadot, amely a
gyermek, young adult képregények mellett néhany felndtteknek sz6l6 alternativ képregényt
is forgalmaz, ezek azonban mar az 0j konyvesbolti fdsodor szerepldi, amirdl a kdvetkezd
alfejezetben értekezem.

Mira a legtobb nagy amerikai €s angol konyvpiaci szerepld forgalmaz graphic
noveleket, igy a képregénypiac tényleges mérete egyre nehezebben felmérhetd. A
Comichron ennek ellenére minden évben Osszeallitja az értékesitési adatokat, folyamatosan
pontositva a mérési modszereit®. A graphic novel iranti igény ma mar sokkal nagyobb,
mint a flizetek iranti érdeklodés (9. melléklet): 2019-ben 765, 2020-ban 835 milli6 dollar
2020; 2021). Mivel a graphic novelek jelentds része a képregényboltokban fogy, ez az adat
semmit sem mond a képregénybolti és a konyvpiaci forgalmazas viszonyarol (érdemes
megjegyezni, hogy bar a formatum az 1980-as évek ota jelen van a direct marketen, sosem
valt annak elsddleges termékéveé). A Comichron éves jelentései azonban a kiilonféle
értékesitési feliiletek viszonyara is kitérnek (10. melléklet): 2019 volt az elsé év, amely
sordn a konyvpiaci szegmens megeldzte a direct marketet: 570 milli6 dollar értékben
forgalmaztak képregényeket a konyves csatornakon (2018-ban még csak 465 millidért),
mig 525 millidért a képregényboltokban (ez az érték 2018-ban 510 milli6 volt) (Griepp —
Miller 2019; 2020). 2020-ban, a direct market kényszerti ideiglenes lealldsa miatt ez a
kiilonbség tovabb nétt: 645 milli6 a 440 millidval szemben (Griepp — Miller 2021). Ezek
az adatok jol jelzik a konyvesboltok novekvd szerepét a képregények forgalmazéasaban, de
nem feltétleniil jelentik az alternativ képregények kiemelkedd sikerét (bar léteznek itt is
bestsellerek, mint a Maus vagy a Persepolis), ugyanis a bevételek jelentds részéért a
zsanerképregényes szerzOi fésodor, a franchise-képregények ¢és kiilonosen az 1j
konyvesbolti fésodor felel. A Publishers Weekly éves jelentése szerint a gyerekkonyves

kategoridk eladasait 2020-ban a képregények vezették (Aquino — Kantor 2021), valamint a

83 Griepp és Miller csak az észak-amerikai piac (Egyesiilt Allamok és Kanada) méretét vizsgalja, mas
orszagok eladasait nem. A képregényipari jelentések mellett BookScan adatokkal dolgoznak, amely
szolgéltatas az amerikai kdnyvpiac 85%-an koveti a konyvek eladésait. A havidijas online el6fizetéseket,
amelyekkel az el6fizet6 egy teljes digitalis konyvtarhoz férhet hozza, nem veszik figyelembe. Emellett
levonjak az adatokbol az amerikai kiadok éltal kiilfoldon értékesitett képregényeket is, igy az amerikai
képregények vilagszintii eladasai ennél sokkal nagyobbak lehetnek (Griepp — Miller 2020). Mindez
kiegésziil azzal, hogy szamos képregénynek 1éteznek mas angol nyelvii (brit, ausztral) kiadasai (a Panini
UK példéaul a Marvel képregények tobbségét Gjranyomja graphic novelként is), amihez még hozzajonnek
az idegen nyelvii kiaddsok: szdmos orszdgban (igy hazankban is) szdmos angolszasz képregény jelenik
meg. A Comichron adatai egy piacot irnak le, mik6zben az angolszasz comics piaca mara globalissa valt.
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felndtteknek szo6l6 graphic novelek eladasai is 29%-kal ndttek 2019-hez képest a
konyvpiacon (Milliot 2021) — ugyanitt 2019-ben csak 16.1%-0s emelkedést regisztraltak
2018-hoz képest (Milliot 2020). A graphic novel felfutdsdhoz és térnyeréséhez sziikség volt
az 0j piaci kornyezetre, a konyvesbolti terjesztésre.

Az alternativ szegmensben szamos olyan miifaj tiint fel, amely a zsaner- és franchise-
képregényes szcéndban nem jelenhetett volna meg, mint a non-fiction alkotasok — életrajzi,
onéletrajzi és torténelmi munkdk, graphic journalism (képregényes ujsagiras),
képregényesszék — milivész- és irodalmi képregények. A miivek tobbsége a szerzok
tulajdonat képezi (igy egyes kiadvanyok akéar tobb alternativ képregényes vagy
konyvkiadonal is megjelenhetnek). Ebben a képregényes szegmensben valdsul meg
leginkabb a szerzdi autondmia. Ezeknél a kiadoknal is 1éteznek szerkesztok (és akadnak —
joval kisebb ardnyban — kollaborativ munkdk), 4m rendszerint kevéssé sériil a miivészi
autonomia. Az alternativ szcéna kiemelkedd darabjait nagy akadémiai érdeklédés ovezi, a
miivekrél szamos elemzés, az alkotokrol pedig szerzoi kutatasok sora késziil. Jellemzden
az érdekli a kutatokat, ami a miivekben egyedi, hogy az alkotoknak milyen szerzdi jegyeik
vannak, illetve miként reprezentdljak az altaluk érintett témakat.

Az alternativ képregényes szegmens az, ahol a szerz6 romantikus ideédlja ma is
szdmos esetben érvényesen alkalmazhatd, ezért kényelmes alapanyagul szolgalhat a
szerzOi kutatasoknak. Mig azonban a kutatokat jellemzden az érdekli, ezek a képregények
mit6] egyediek, engem inkéabb az, hogy mi benniik a kozos.* Elsére gy tiinhet, hogy ez az
érdeklédés szembemegy a dolgozatom logikajaval, annyiban azonban mégsem, hogy a
célom az egyes szegmensek kontextualista bemutatdsa, amelynek megirasaval a comics
studies egyelére adds maradt: az alternativ miivek, alkotoik és koézonségiik esetében
hianyzik leginkdbb a szociologiai és a cultural studies megkdzelités (az alternativ
képregények kozonsége kevéssé ragadhatd meg csoportként)®, valamint a médiaipari
hattér vizsgalata.

A kontextualista megkozelités azért sziikséges, mert nem célom eltagadni, hogy ez a
szegmens is a képregényipar szerves része, amelynek kialakultak a maga sajatossagai,
bevett miifajai, elbeszélésmddjai, stilusai. Mivel léteznek sajat hagyomanyai, igy a

mintaadas és a trendkdvetés jelensége is jelen van ezen a teriileten. Az 6néletrajzi ihletésii

84 Az onéletrajzi képregények elbeszélési sajatossagaival és a rajuk jellemz6 autentifikalé eljardsokkal
szamos tanulmanyomban foglalkoztam (Dunai 2013d; 2014b; 2016), jelen dolgozatomban azonban nem
érintem Oket.

85 Ez a csoport marginalisan jelenik meg csak néhany kutatdsban, amely még a direct market keretei kozott
vizsgalta az alternativ képregények olvasoit (1asd példaul: Pustz 1999). A friss kutatdsok azonban
hidnyoznak veliik kapcsolatban.
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képregények esetében példaul Spiegelman hatdsa kikeriilhetetlen: hatott az irdni Marjane
Satrapira (ahogy 0 maga is tobbszor vallott rola, lasd példaul: Hattenstone 2008; Cavna
2012) vagy a Magyarorszagon sziiletett zsido szarmazast amerikai Miriam Katinra (ahogy
maga besz¢€lt errdl, példaul itt: Verstappen 2016). David B. (David Beauchard) francia
képregényalkotd hatdsa Marjane Satrapira vagy a libanoni Zeina Abirachedre szintén
gyakran tematizalodik (lasd példaul: Dueben 2013).% Mindebbdl még egy dolog valik jol
lathatova: az alternativ képregényes szegmens egy olyan teriilet, amely a direct marketrol
kilépve megsziint kizardlag amerikai (vagy angolszasz) lenni: a teriilet nemzetkdzivé valt.
Franciaorszagban példaul az 1990-ben alapitott L’Association fogja 0ssze az alternativ
alkotokat, és az olyan kiadok tevékenységének, mint a Drawn & Quarterly, ezek a francia
nyelvli munkéak ugyanugy elérhetok angolul, mint az angolszasz szerzok. Egyes alternativ
alkotok munkdin jobban érzddik egy-egy mintaad6 alkotd hatisa, mint a képregény adott
kulturélis valtozatanak hagyomanyaié.

Az alternativ alkotok lehetdségei szamosak, de a terililetnek kialakultak a maga
kanonjai, tradicioi, amelyhez valamilyen moédon viszonyulniuk (akar igazodniuk) kell, igy
az alternativ szerz6k munkéjdnak bemutatdsidban a szerz6i hang (sajat életbdl vett
inspiracio, szerzOi jegyek, uj utak torése) mellett nagyobb teret kellene kapnia a
hagyomanyoknak, a k6zos elemeknek, az utanzasnak (bevett mintak kovetése, inspiraciok
meritése, a teriileten kanonizaldédott — gyakran non-fiction — miifajok haszndlata, egyes
elbeszélési eszkozok, grafikai megoldasok, stilusok atvétele, tematikai hasonlosédgok). A
szerzOi tulajdon és a miivészi szabadsag nem azt jelenti, hogy minden alternativ szerzd 1j
utakat toré auteur: ugyanugy hagyomanyokhoz illeszkedik, mint a zsanerképregényes
szerz6i fOsodor alkotoi (csak a hasznalt miifajok €s a tradiciok masok). Az Onéletrajzi
ihletésti képregények, mint a memoarok, a képregénynaplok, a képregényriportok, a
traumaképregények ujabbakat inspirdlnak, igy minden elismert alkotora tucatnyi 0j szerzd
jut. Singsen is kiemeli, hogy a nagyobb szerz6i kontroll nem jelenti automatikusan azt,
hogy értékesebb vagy miivészi egy ilyen képregény: az alternativ szegmensben is rengeteg
lapos, érdektelen, 1¢élektelen, masokat utanzo munka sziiletik (Singsen 2014, 187).

Az alternativ képregényeket mas szegmensekkel Osszevetve nem az iparszerli
termelés (ez mindegyikre jellemzd), nem a sajat tulajdon (a franchise-képregényes fésodor
kivételével ez ma mar inkadbb alapeset) és nem is a miivészi autondomia (a

zsanerképregényes szerzOi és a gyerek- és young adult képregényes fosodorban is ez

86 James Kochalka American EIf cimii képregénynapléjanak hatdsa is szamos alkoténal kimutathaté, koztiik
a magyar Oravecz Gergelynél (Dunai 2014b).
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jellemzd, illetve a franchise-képregényes fésodorban is nd ennek a mértéke) jelenti a f6
kiilonbséget. Természetesen mas a kiadoi hattere (ahogy minden teriiletnek): a fésodorbeli
képregényektdl valo elkiiloniilés igénye (ahogy arrol a 2. fejezet 3.2-es pontja alatt
értekeztem) mar a heroikus korban erds volt. A legfébb kiilonbség az alkotok
hozzaéllasdban (miivészi ambicid €s Onmeghatarozas, elitizmus) és az altaluk hasznalt
miifajokban (illetve stilusokban) regisztralhato: mas (jellemzden nagyobb presztizsii)
miufajokban alkotnak, valamint a grafikai stilusuk is szélesebb skalan mozoghat. A mintak
kovetése — a nyilvanvald inspiraciok és utanzas — miatt valojaban a kiilonbség csak mas
szegmensekkel Osszevetve tlinik markdnsnak, a teriilet belsé sokszinlisége nem olyan
jelentds: példaul kifejezetten sok az alnaiv, fekete-fehér munka, és sokaknal maig
kimutathaté a korai alternativok (mint Spiegelman) és az underground képregényesek
(koztiik Robert Crumb) hatasa. A fekete-fehér megjelenités a nyolcvanas években inkabb
kényszer volt (olcsobb volt a kiadvanyokat kinyomtatni, a szerzdi kiadasok és az 0j kiadok
mogott nem allt nagy téke), ma mar sok esetben inkabb dontés kérdése, és egyre
gyakrabban tiinnek fel szines képregények, presztizskiadvanyok ebben a szegmensben:
Spiegelman Mausa még fekete-fehér volt, az In the Shadow of No Towers mér nagyalaka
szines albumként jelent meg.

Bar kiemeltem, hogy az alternativ szegmens uj miifajokat honositott meg, és a
szerzOk jelentOs része szerette volna magat elszeparalni a fdsodorbeli képregényektdl, nem
minden alkoto fliggetlen a mainstream hatdsai alol: Doug Singsen azt mutatja be An
alternative by any other name: genre-splicing and mainstream genres in alternative comics
cimll tanulmanyaban, hogy sok szerz6 a fdsodor miifajainak egyes elemeit felhasznalva,
atalakitva, kombinalva (is) alkot, mint példaul: Chris Ware, Daniel Clowes, Charles Burns,
Art Spiegelman vagy a Hernandez-testvérek (2014, 170). Singsen kritikat fogalmaz meg
azokkal a comics studies szerzokkel szemben, akik nem reflektdlnak arra, hogy szamos
alternativ alkotd készit képregényeket a fésodorbeli hagyomanyok és miifajok egyes
elemeinek atemelésével (2014, 172). Singsen az altala genre-splicingként leirt jelenséget
elkiiloniti Lopes ponyvastratégiajatol: az éltala leirt esetekben a szerzék ugy kombinaljak
két vagy tobb miifaj elemeit, hogy radikalisan szakitanak a miifaji konvencidkkal (a
megszokottol eltérden, valami 0j kifejezésére hasznaljak a miifaji elemeket), irodalmi vagy
miivészi mindségre torekszenek (2014, 173). Az altala emlitett alkotok kreativ és alternativ
modon hasznaljak fel a bevett képregényes miifajok egyes elemeit. Charles Burns példaul
szamos mifajbol merit a Teen Plague cim munkajdban: a tinédzserek szexualis

¢bredésének kinossagat horror és sci-fi elemek segitségével mutatja be, mikézben az 1940-
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es ¢s 1960-as évek kozti romantikus képregények elemeit is alkalmazza — a (test)horror
hasznalata a tinédzserek szexualitdsdnak bemutatashoz a 2005-6s Black Hole lapjain is
tetten érhetd (Singsen 2014, 179).

Art Spiegelman Mausa is remek példa arra, miként épiilhet be egy bejaratott miifaj
egy alternativ képregénybe. Spiegelman a vicces allatos képregények hagyoményéat
adaptalta egy Holocaust-visszaemlékezésbe (Singsen 2014, 181). A Hernandez-testvérek
Love and Rockets-sorozata (bar fokozatosan csokkend mértékben) szintén rengeteg
ponyvamiifajt (sci-fi, szuperhds, kaland) idézett meg (Singsen 2014, 181-184). Singsen
megkozelitésének érvényességét mutatja Hillary Chute Why Comics? From Underground
to Everywhere cimli munkajanak Why Superheroes? cimi fejezete, amelyben Chute tobb
olyan alternativ képregényt is részletesen elemez (Chris Ware: Jimmy Corrigan: The
Smartest Kid on Earth [2000]; Daniel Clowes: The Death-Ray [2011]), amely a
szuperhdsmiifaj elemeit hasznélja, és Singsen példai kozt is szerepel (Chute, 2017). Chris
Ware Thrilling Adventure Stories (I Guess) cimi képregénye grafikailag a korai (Joe
Schuster altal rajzolt Superman-képregényeket imitalja, mikdzben a narracid egy
képregényeket kedveld gyereké, aki a traumait, félelmeit, vagyait osztja meg az olvasoval
(Hatfield 2005, 37-39; Singsen 2014, 170-172; Chute 2017). Az alternativ képregények
tehat nem feltétlenlil szakitottak élesen a korabbi vagy parhuzamos képregényes
hagyomanyokkal, egyes alkotok beépitik ezek elemeit, stilusait, miifajait,
elbeszélésmadjait a maguk torténeteibe (Spiegelman példaul a 20. szdzad eleji vasarnapi
comic stripeket az In the Shadows of No Towers cimli 9-11 memoadrjaba). Az egyes
képregényes szegmensek elkiiloniilt vizsgalata mellett az ezek kozti aktiv viszonyok
feltarasa joval ritkdbb a comics studiesban, mikézben Raymond Williams a kontextualista
megkozelitést tartja célravezetonek a kultira elemzésénél (2003, 35-36). Az, hogy az
egyes teriiletek kozti aktiv viszonyok csak szorvanyosan tematizalodnak a
képregénytudomanyban, feltehetden annak koszonhetd, hogy az alternativ képregények
kutatoi sokszor nem (vagy kevéssé) latjak at a médiumot €és annak hagyomanyait (Singer
2018, 20) — vagy akar forditva: a populdris képregények kutatéi nem ismerik az alternativ
darabokat. Annak is szerepe lehet ebben a hidnyossagban, hogy az alternativ képregények
elemzésénél jellemzd irodalmi megkdzelités eleve ritkdn (és inkdbb csak kiegészitd
jelleggel) foglalkozik a tarsadalmi, kulturalis, medialis és ipari kornyezettel, amelyben az
adott munka helyet foglal. Az alternativ képregény nem 6nmagéban all, nem a semmibdl
jott létre, az egyes munkdk teljes megértéséhez nem érdemes Oket levalasztani arrdl a

kozegrol, amelyben sziilettek. Az alternativ alkotok mindig viszonyulnak valamilyen
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modon a tobbi képregényhez: vagy elhatarolédnak tdliik, vagy meritenek bel6liik, netdn
egyes daraboktol elhatarolodnak, mig masokbdl meritenek (ahogy Art Spiegelman is teszi).
A hatarok meghuzasa mellett tehat a (szelektiv) kolcsonzés is legaldbb olyan jelentds,
hiszen sok alternativ alkot6 nem kizdrolag az underground és mas alternativok
képregényein szocializalodott.

A cultural studies megkozelités nemcsak az alternativ munkak elemzésénél ritka,
hanem a kozonségiik vizsgalatanal is. A cultural studies feldl azért is problémas az
alternativ kozeg felé kozeliteni, mert a szegmens olvaséi nehezen hatdrozhatok meg
pontosan a kritikusokon és a kutatokon til — bar a goodreads oldalon talalhatd olvasoi
értékelések ebbe némi betekintést engednek. Az alternativ képregényeket olvasok inkabb
egyfajta izléskozonségként ragadhatok meg: egy olyan szervezetlen aggregatumként
irhatok le, amelynek tagjainak hasonld a kulturalis fogyasztasa és az izléspreferenciaja
(Gans 2003, 119). Az olvasok kevéssé alkotnak egységes kdzonséget (1étrejohetnek ugyan
kisebb szervezett csoportok, de az olvasok tobbsége ezekben nem vesz részt, egymastol
elkiilontilten olvassa/értelmezi ezeket a képregényeket).

Az alternativ képregények kozonsége nehezen ragadhatdé meg, dm a szerzdk jol
vizsgalhatok. Minél tavolabb keriiliink a hagyomanyos franchise-képregényes fésodortol,
annal tobb ndi és kisebbségi alkotok altal irt €s/vagy rajzolt képregényt taldlunk a piacon.
A franchise-képregényes kiadoknal a ndk helyzete csak az ezredforduld utan kezdett
markansan megvaltozni. A férfiak iranyitotta képregényipari szegmensbe sokdig nehéz volt
bejutniuk, és ha sikeriilt is, egy szamukra toxikus kornyezetben kellett helytallniuk (Baker-
Whitelaw 2020). Mara az ipar elkezdett megtisztulni, és megjelent a pozitiv diszkriminacio
gyakorlata a kiadoknal (egyre tobb ndnek ¢és kisebbségi alkotonak adnak lehetdséget), &m
sokakat igy is évtizedekig elriasztott az, hogy egy zart, férfiakra kodolt kozegbe kell
belépniiik, majd ott boldogulniuk. Emellett sok ndéi szerz6t nem is vonz a franchise- és
zsanerképregények vilaga, szivesebben alkot mas mifajokban. Az alternativ kiadok (az
onéletrajzi képregények kiadasaval), valamint az ifjusdgi konyvkiadok altal felkarolt
gyerek- és young adult képregények (akar szintén onéletrajzokkal, illetve a slice-of-life és
coming of age-sztorikkal) olyan kozeget kinaltak, amely vonzoé alternativat jelentett a nék
szamara. Emellett az interneten vald publikdcid is Uj utakat nyitott szdmukra. Az uj
szegmensekben konnyebben boldogultak, hiszen az energiajukat nem a poziciok kivivasara
kellett forditaniuk egy évtizedek ota férfiak altal kisajatitott és uralt teriileten, hanem arra,
amit csindlni szerettek volna: az alkotésra, az dnkifejezésre koncentralhattak. Az alternativ

szegmensben szamos Onéletrajzi ihletésti vallomasos és traumat feldolgozo képregény
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sziiletett, ezekben a miifajokban kifejezetten erds a ndéi munkdk jelenléte (legyen szo
haborurdl, felndvésrdl, betegségrdl, szexudlis bantalmazasrél stb.), és igen élénk a
kortlottiik kialakult feminista tudomanyos diskurzus is (lasd példaul: Chute 2010; Brown —
Loucks 2014; Szép 2014; 2020a, 53-78, 135-181). A kortars, 4m jol kanonizalt angolszész
alkotok kozt szerepel példaul Alison Bechdel, Lynda Barry, Phoebe Gloeckner vagy Jessica
Abel. Bechdel a Fun Home: A Family Tragicomicja 2006-ban jelent meg, €s azéta az egyik
legtobbet elemzett graphic novellé valt. Beaty és Woo 2016-ban publikalt kutatasa szerint
Marjane Satrapi utan Bechdel az a ndi1 alkoto, akivel kapcsolatban a legtobb comics studies
munka sziiletett (2016, 7) — az emlitettek koziil Lynda Barry keriilt még fel Beaty és Woo
tudomanyos kanonizaciot szemléltetd listajara. Az elmult évtizedben néi szerzok 1j
generacidja tiint fel, akik egy része azota szintén az akadémiai érdeklddés reflektorfényébe
keriilt, mint Katie Green, Thi Bui vagy Sarah Glidden. Mindharman kivaloan illusztraljak,
hogy miként inspiralja az el6z6 generacio az 0j alkotokat. Az angol Green a Lighter Than
My Shadow (Jonathan Cape, 2013) lapjain az anorexidval val6 kiizdelmét, valamint az
ellene elkovetett szexudlis abuzust, ¢és ezek feldolgozasat mutatja be. Green 2006-ban
ismerkedett meg a képregényekkel, és a Maus, illetve Craig Thompson Blankets (Takarok)
hatasat emelte ki, amelyek ez a kifejezési forma felé¢ forditottdk (Freeman 2013). A
vietnami szarmazasi Thi Bui elso graphic noveljével — The Best We Could Do (Abrams
ComicArts, 2017) — azonnal ismertté valt. Memodarjdban azt mutatja be, a csalddja miként
menekiilt Amerikaba a vietndmi haborut kovetden, és miként probalta megtalalni helyét 0j,
valasztott hazajaban. Bui, aki kordbban nem készitett képregényeket, arrol vallott, hogy 6
is Spiegelman ¢és Satrapi hatasara dontott ugy, hogy képregényformaban dolgozza fel
csaladja torténetét (Jao 2017). Mig Green a sajat személyes traumajat dolgozta fel, Bui
csalddi memoart készitett, Sarah Glidden a graphic journalism és az uti beszamolok
hagyomdnyait koveti. A korai alternativok még mds tipust képregényeken
szocializalodtak, és uttoré munkat végeztek a sajat non-fiction és egyéb munkaikkal, az uj
alkotok mar az 0 uttérd alkotasaikon szocializaldodnak, nem feltétleniil ismerve/atlatva a
teljes képregényes kozeget. Ennek is koszonhetd, hogy sokan eleve ebbe az irdnyba
orientalddnak alkotoként, nem a franchise- €s a zsanerképregények felé.

Glidden els6 kotetét (How to Understand Israel in 60 Days or Less, 2010) még a
Vertigonal jelentette meg 2010-ben, 4m késobb a Drawn & Quarterly kiaddval szerzddott
le, a Rolling Blackouts: Dispatches from Turkey, Syria, and Iraq (2016) mar itt latott
napvildgot. Glidden munkéssagara nagy hatédssal volt Joe Sacco (Wertz 2017). Mig els6

munkéja még erdsebben Onéletrajzi, és inkabb utinaplo, a Rolling Blackouts a képregényes
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ujsagiras teriiletére 1ép. Glidden egy forgatdcsoportot kisér Torokorszagba, Sziridba és
Irakba, és ezt dolgozza fel képregényben. A szerzd az életrajz, az utinapld, a memoar ¢€s a
graphic journalism hatérteriiletein mozog. Glidden egy nagyobb, The Nib koriil szervezddd
alkotocsoport tagja. A 2013-ban alapitott 7he Nib egy olyan, naponta frissiild amerikai
fiiggetlen oldal, amely olyan alternativ alkotokat fog Ossze (és jelenteti meg a rovid
munkaikat), akik a graphic journalism, a politikai szatira és a non-fiction képregények
vilagabol érkeznek. A Nib évente tobb print magazint is kiad, valamint néhany kétetet is
forgalmaz. Az oldal az alternativ alkotdok szlik korét vonultatja fel (a dolgozat irdsakor 327
f6 szerepelt a szerzéik kozott), de egész jo betekintést enged az angolszasz graphic
journalism jelenlegi helyzetébe ¢és alkotdi kdrébe (Thi Bui is tobb rovid képregényt jegyez
itt): nem, etnikum ¢és szexualis orientacio alapjan is igen valtozatos a szerzdik kore — jol
illusztralva azt, hogy a képregény ma mar egy barki szdmara elérhetd médium az
onkifejezéshez.

Mindezek alapjan lathatd, hogy az alternativ szegmens ugyan egy -elkiiloniild
képregényipari teriilet sajat szereplokkel, de nem irhatd le kizardlag az alkotokkal €s a
munkdaikkal. Megvannak a maga sajatossdgai, hagyomanyai, kdnonjai, miifajai, ipara és
kozonsége, dm mindezek ellenére sem kiiloniil el élesen minden elemében mas
képregényipari szegmensektdl (sem a hagyomanyos zsanerképregényektdl, sem a fejezet
soran targyalt tovabbi két iranyzattol), azokhoz tobb szalon is kapcsolodik. Az altalam
szerz6i kornak nevezett idOszak az alternativokon keresztiil illusztralhatd a legjobban: a
véltozatos hatterli szerzOk nagy fokd (miivészi, szerz6i) autonomiat élveznek, kevés a
kollaborativ munka, alacsony foku a szerkeszt6i interferencia. A heroikus korban az 6
kiizdelmiik ezért némiképp eltért mas szegmensekétdl: a céljuk nem is feltétleniil a szerzoi
autonomia kivivasa volt (hiszen ezzel rendelkeztek), hanem a teriilet autonémiajanak
kivivésa: a direct market keretei koziil valo szabadulas (és ezaltal egy szélesebb kozonség
elérése, hiszen a nagyobb bevétel nagyobb autondomiat biztosit). A képregényt (legalabbis
annak egyes tipusait) akartak felszabaditani és miivészetként elismertetni. Ok ildozték
leginkabb a miivészi autondmiat és az ezzel jard presztizst, €s ezt csak tigy tudtik elérni, ha
kievickélnek abbdl a kulturdlis gettébol, amelybe a képregény az 1950-es években keriilt.
A kitorési kisérleteket — kisebb részeredményektdl eltekintve — csak a kétezres évek
kozepén korondzta siker, miutdn a manga kikovezte a graphic novelek szamara az utat a
konyvesboltok polcaira. A 2010-es évekre nem maradt kdzosen megvivandd harc vagy
elérendd cél (esetleg egy még nagyobb kozonség elérése), az alternativok bekertiiltek a

konyvtarakba, élvezik a kritikusok, a miivészeti és az akadémiai élet elismerését. A szerzoi
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korban a szegmens alkotdinak céljai mar nem igényelnek kozos fellépést, célkitizéseik igy
individualissa valhattak. A jogaikért, az elismerésért, az autondmiaért vagy a pozicidjukért
mar nem kell kézosen fellépjenek, am ez nem azt jelenti, hogy nem is fognak Ossze:
szocialis, etikai, kulturdlis, politikai stb. kérdésekben ma is gyakran egyiittmiikodnek,

féként az antoldgiak lapjain.

2. Az j konyvesbolti fosodor: gyermek- és young adult-képregények

A konyvesbolti fdsodor nem sziilethetett volna meg a manga ezredfordul6d utani amerikai
sikere nélkiil: egyes ifjusagi konyvkiadok azt latva, hogy a gyerekek és a lanyok is
olvasnak képregényeket, amennyiben taldlnak olyan miveket, amelyek érdekesek a
szamukra, 2005-2006 kornyékén egymas utan hoztak 1étre a graphic noveleket forgalmazo
alkiadoikat (mint az emlitett Scholastic Graphix, Graphic Universe, First Second stb.),
mikozben 0 kiadok is sziilettek (Papercutz, TOON Books), valamint a hagyomanyos
szereplOk is elkezdtek ebbe az irdnyba orientalddni (tobb, mint egy évtizedes lemaradassal
a DC a rovid ¢leti DC Ink [2019] és Zoom [2018-2020] alkiadokkal, vagy a Marvel a
Middle Grade Reader Graphic Novel-sorozataval). Ez a viszonylag 0j képregényipari
szegmens kapcsolodik valamelyest az alternativhoz, ugyanis vannak olyan kiadok,
amelyek a gyerek- és a YA-képregények mellett felndttek szamara is adnak ki miiveket,
illetve a miifajok kozott is lehetnek atfedések — itt is akadnak onéletrajzi ithletésti munkak,
mint Raina Telgemeier Mosolyogj! (Smile) és Novérek (Sisters) cimli miivei —, &m a
képregények  fiatalabb  célkozonsége (és  emiatt a  milvek  konnyebb
érthetosége/kovethetdsége), valamint egyes esetekben egy-egy zsaner (kaland, sci-fi,
romantikus, coming-of-age stb.) szabalyainak betartdsa mégis élesen elkiiloniti attol.

A felnovéstorténetek természetesen minden szegmensben jelen vannak. A kovetkezo
példa jol szemlélteti, milyen atfedéseket taldlunk az egyes képregényipari szegmensek
kozott: Marjane Satrapi Persepolisa (alternativ tradicio), Vera Brosgol Anya kisértete
(gyerekképregényes fosodor), illetve G. Willow Wilson, Sana Amanat ¢s Adrian Alphona
Ms. Marvelje (franchise-képregényes fOsodor) valdjadban varidciok egy témara: olyan
coming-of-age torténetek, amelyek szerves része, hogy egy kisebbségi helyzetben 1év6 ndi
foszerepld idegenként igyekszik beilleszkedni egy madsik kulturdba. Satrapi munkaja
onéletrajz, mig Brosgol (aki maga is orosz bevandorld, akarcsak fészerepléje, Anya) egy
ifjsagi rémtorténet, Wilson és Amanat (akiknek a tapasztalatai szintén megjelennek a
munkaban) pedig egy szuperhdsképregény keretei kozt helyezik el a felndvéstorténetet —

igy bar csak Brosgol képregénye tartozik szoros értelemben az itt targyalt szegmenshez,
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természetesen mas fiatal olvasék szamdara készitett képregények is l1éteznek. Az egyes
szegmensek hatarainak elmosddasat jol érzékelteti az, hogy a Ms. Marvel-képregények
bekertiltek a Marvel Middle Grade Reader-sorozatdba, vagy az, hogy a Satrapihoz igen
hasonl6 Onéletrajzi munkairdl ismert Zeina Abirached képregényeit (4 Game for Swallows
— To Die, to Leave, to Return; I Remember Beirut) Amerikéban a Graphic Universe adta ki.

A 2005-2006-o0s fordulatot (legyen az barmennyire is markans) megel6zden is
l1éteztek gyerekképregények, csak ezek jelentésége az iparon beliill marginalis volt. Az
ezekre specializalédott 1) kiadok azonban felforgattdk a korabbi helyzetet, egy 1j,
dinamikusan béviild fésodort teremtve az amerikai képregénypiacon. Ezt a valtozast jol
illusztralja Jeff Smith Konc-sorozata, amely szerzoi kiadasban jelent meg a direct marketen
1991 és 2004 kozott alacsony példanyszamban, 2005-ben azonban felkarolta a Scholastic
Graphix, ¢és az Uj kiadas révén végre szélesebb kozonséghez is eljuthatott — mainstream
sikert elérve (Hatfield 2011, 102-103). A teriilet nemcsak célkdzonségét, alkotoit,
kiadvéanyait, kiadoi hatterét stb. tekintve kiiloniil el mas szegmensektdl, az iranta vald
akadémiai érdeklodés is drasztikusan madas hatterti: elsdsorban a konyvtartudomany, a
pedagbdgia és a gyerekirodalom kutatéi érdeklddnek ezen kiadvanyok irdnt, amely
diszciplindris megkozelitések azonban a dolgozatom gondolatmeneté¢hez nem
kapcsolodnak, igy ezek ismertetésétol eltekintek. Részben kivétel ez a trend alol a Michelle
Ann Abate ¢és Gwen Athene Tarbox altal szerkesztett Graphic Novels for Children and
Young Adults: A Collection of Critical Essays (2017), amelynek szerzdi a kortars comics
studies perspektivait emelik be a teriilet vizsgalataba. A gyermekirodalmi megkdozelités
Magyarorszagon is megjelent: Szép Eszter uttor6® Gyerekek és képregények — Egy
osszetett médium miikodése és elvarasaink torténete cimil cikke kisérletet tesz a teriilet
ilyen jellegli bemutatasara (Szép 2020b).

Ahogy mas szegmenseknek is megvannak a maga zaszloshajoi, itt is gyorsan
kialakultak a maig jellemzdé erdviszonyok: a Scholastic hamar piacvezetové valt. A
Scholastic dontd szerepet jatszott abban, hogy az amerikai képregény (immar graphic
novelként) visszanyerte a fiatal (és jelentds szdmban ndi) olvasoit. A Scholastic mindezt
igen rovid id6 érte el, hiszen a Scholastic Graphix imprint mindossze 2005 6ta ad ki
képregényeket. A siker mértékét jol szemlélteti, hogy 2020-ban a Scholastic Graphix altal

kiadott képregények vezették az Osszesitett amerikai gyerekkonyv-eladasokat (a

87 Az 1tt6r6 munka eredménye, hogy tévedés is kertilt a sz6vegbe, mint példaul az, hogy ,,2019-ben a
konyvterjeszt6k képregényforgalma kétszer akkora volt, mint a képregényre szakosodott iizleteké” (Szép
2020b). Ezzel szemben a konyvesbolti terjesztés 2019-ben minddssze 45 millidval 1épte 4t a
képregényboltok forgalmat (570 milli6 az 525-tel szemben). A graphic novel formatum viszont valéban
sokkal jobban fogyott a konyvesboltokban (Griepp — Miller 2020).
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kiadvanyaik megeldztek minden maés gyerekkonyvet). A 2020-ban megjelent kemény
boritos kiadasokat (hardcover) Dav Pilkey Dog Man-sorozatanak kilencedik kotete vezette
1,240,277 példannyal, mig a puha boritésat (paperback) a Baby-Sitters Club Graphic
Novel-sorozat 8. kotete 208,413 értékesitett példannyal (Aquino — Kantor 2021). Ezek
mellett azonban szdmos Uj és régi kiadvanyuk szerepel a gyerekkonyves listan, koztiik
mind az 6t (2010 6ta megjelent) Raina Telgemeier altal egyediil jegyzett kdtet — mindegyik
szazezern¢l tobb példanyban fogyott, a Guts rdadasul megelézte az 1j paperback
megjelenéseket is (299,299 darab) (Aquino — Kantor 2021). A Scholastic
képregénysorozatai szamara ez nem egy kirivo év volt, a kiadd graphic noveljei évek ota
vezetik a gyerekkonyves listakat, 2019-ben a Dog Man hetedik albuma volt az elsé az 1j
kiadvanyok hardcover listdjan, mig Telgemeier Guts cimii albuma vezette a paperback
eladasokat (Aquino — Kantor 2020). A Scholastic ereje abban rejlik, hogy mas értékesitési
csatorna is rendelkezésére 4ll: nemcsak a konyvesboltokban van jelen, hanem
konyvvasarokat tart az orszag iskolaiban (Scholastic book fair), ahol egy olyan fiatal
olvasokozonséget is elér, amely nemhogy a képregényboltokban, de még a
konyvesboltokban sem fordul meg (Kashtan 2020). Itt mas kiadok képregényei is
megjelenhetnek, a Marvel szdmos gyerekeket megszolitd sorozata fogyott rendkiviil
rosszul a direct marketen (jellemzden 10 ezer példany alatt), mikozben graphic novelként a
Scholastic konyvvasarain jol teljesitett (Moon Girl and Devil Dinosaur, Unbeatable
Squirrel Girl) (Kashtan 2020).

A Scholastic nem egyediili szerepld ebben a szegmensben, hiszen a Graphic
Universe (amely sok képregényt importal, koztiik Zeina Abirached munkait) is ért el
mérsékelt sikereket, illetve a First Second (itt jelent meg a magyarul is kiadott Vera
Brosgol-képregény, az Anya kisértete) is szamos sikeres képregényt ad ki: Calvin Reid a
First Second elsd 10 évét dsszegzd cikkében bemutat olyan miiveket (koztiik Gene Luen
Yang®® American Born Chinese cimii graphic noveljét), amelyek addig kozel félmillio
példanyban keltek el, Brosgol munkdja a kiadasat kovetd 6t évben 110 ezer példanyban
fogyott (Reid 2016). Egyes képregénykiadok — a legnagyobb elkotelezddéssel a BOOM!
Studios — is beszalltak ebbe a szegmensbe (még a DC és a Marvel is — utobbi a Scholastic
kiadoval egylittmiikddve). Ezek mellett szamos gyerekkonyvkiadd kapcsolddott be a
gyerekeknek szold graphic novelek forgalmazasdba ugy, hogy nem hozott 1étre kiilon

képregényes alkiadot, mint példaul az Aladdin Books (Simon & Schuster), amely a

88 Kinai szarmazdsu iréként 6 jegyzi 2020 6ta a Marvel Shang-Chi sorozatait, igy 1ényegében Tamakihoz
hasonléan a szerz6i munkai alapjan kérte fel a kiad6 ebbdl a szegmensbdl.
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magyarul is elérhetd Emma Steinkellner-kotetet, az Egy kis boszi naplojat (The Okay
Witch, 2019) adta ki. A gyerekeknek szant graphic novelek sikere uj kiaddkat is életre
hivott. Ilyen példaul a 2005-ben alapitott Papercutz, amely a szerz6i munkékkal szemben
inkdbb a franchise-képregényekre (mint a Barbie vagy a Nancy Drew), a Classics
[lustrated (és mas régi gyerekeknek sz6lo) sorozatok ujrakiadéséra, illetve egy BD-k
amerikai forgalmazasara (Asterix, Hupikék torpikék stb.) szakosodott. A 2008-ban
Frangoise Mouly (aki Art Spiegelman felesége) altal alapitott TOON Books elsdsorban
kisebb gyerekeknek ad ki képregényeket, koztiik szamos francia munkat. Egyes kiadok
lassabban reagéltak a valtozasokra, ilyen a Random House. Bar a kiad6é forgalmazott mar
graphic noveleket, csak 2018-ban jelentette be (és ténylegesen 2020-ban inditotta) a sajat
gyerekképregényes imprintjét, a Random House Graphicet (Kantor 2019).

Mindezek alapjan kirajzolddik, hogy a gyerekek szdmara forgalmazott graphic
novelek nem egységesek: a régi gyerekképregények ujrakiadésa, a franchise-képregények,
illetve a kiilfoldi munkak (foként BD-k és mangak) amerikai kiadasa egyarant jelen van,
am ebben a szegmensben elsdsorban a szerzdi képregények dominalnak. A gyerekkdnyvek
alkotoi kozott sok a fiiggetlen szerzd, akik a sajat miiveikkel futnak be vagy érnek el
kiemelked¢ sikert (Brenner 2011, 264), ilyen tobbek kdzott Raina Telgemeier, Dav Pilkey,
Gene Luen Yang, Vera Brosgol, Emma Steinkellner, valamint Mariko és Jillian Tamaki is —
bar Mariko Tamaki 2016 6ta szdmos képregényen dolgozott a DC-nél és a Marvelnél is. Ez
a szegmens tehat 1) alkotokat ismertetett meg a kozonséggel, akik a szerzdéi szabadsagot
kihasznalva nem felndtteknek szold zsanerdarabokat vagy alternativ munkakat akartak
alkotni, hanem gyerekképregényeket. Az 0j foésodor alkotoit nem karolta fel és kanonizalta
ugy a comics studies (és annak kiemelten az irodalmi irdnyzata), mint az alternativokat.®
Ennek oka tobb tényezdvel magyardzhatd: egyrészt a gyerekirodalom periferidlis
helyzetével az irodalomtudomanyon beliil. Masrészt azzal, hogy szdmos képregényalkoto
¢s kutatd igyekezett elismertetni a médiumot akadémiai korokben, és megszabaditani
azoktol az elditéletektdl, hogy a képregény gyerekes vagy hogy kizarolag gyerekeknek szol
(ami, mint lathattuk, az amerikai comics esetében olyannyira nem igaz, hogy a gyerekekrol
évtizedekre meg is feledkezett csaknem minden ipari szerepld). E torekvésekre fittyet
hanyva 2005-t61 01j lendiiletet vett a gyerekképregények kiaddsa, am a teriilet irant igen

mérsékelt érdeklddést mutatott a tudomanyos ¢élet. Megjelent egy szegmens, amely a

89 Eirre kival6 példa, hogy Raina Telgemeier minddssze egyetlen emlitést kap a 2021-ben megjelent, mégis
egyes elemeiben elavultnak hat6 Comics Studies: A Guidebook tanulméanyaiban (Nel 2021, 134), emellett
a mellékletben talalhat6 képregénytorténeti mérfoldkovek felsorolasanal is mindossze egyszer emlitik
meg 0t és Dav Pilkeyt (Hatfield — Beaty 2021, 282).
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képregényekkel kapcsolatban évtizedekig negativ konnotacidval hasznalt ,.gyerekeknek
szol” kifejezést ujra keblére oOlelte, igy a kutaték kognitiv disszonanciaja is szerepet
jatszhatott abban, hogy a teriilet nem kapott intenziv figyelmet. Emellett még két tényezo
jatszhatott ebben kozre: ezen képregények népszeriisége (hiszen szdmos comics studies
szerzd a kevésbé popularis alkotasokat tanulményozza), valamint a kevés eltelt idé (mert a
megkdvesedett comics studies kdnon lassan valtozik [errdl 1asd: Beaty — Woo 2016]).

Beaty és Woo arra jutnak, hogy a marginalizalt, kisebbségi és hatranyos helyzet
alkotok gyakran valasztjadk azon képregényes szegmenseket, amelyek kevésbé épiiltek ki,
hiszen tobb lehetdséget kindlnak szdmukra. Azonban hidba érnek el ott kiugrd sikert (akar
az 1j teriilet legjelentdsebb képviseldivé valva, mint azt tobbeknél latni fogjuk), mégis
sokak — mint a képregényes élet egyes szerepldi, bizonyos rajongok és kutatok — szamara
az érzékelési kiiszob alatt maradnak, azok nem ismerik ¢és értékelik a munkajukat (Beaty —
Woo 2016, 107). Hidba valt dominanssa ¢és a legdinamikusabban fejlédd teriiletté a gyerek-
¢s YA-képregényes szegmens, az elismertsége egyelore marginalis. Beaty és Woo példai
Raina Telgemeier, Gene Luen Yang, illetve Mariko és Jillian Tamaki, akik dijaik és
népszerliségiik ellenére nem vagy alig kanonizalddtak az akadémiai életben (Beaty — Woo
2016, 97-107). A 2016 o6ta eltelt idoben gyakrabban talalkozni a neviikkel a comics studies
munkékban, de a vizsgalatuk volumene még mindig messze elmarad az alternativ iranyzat
képviseldihez képest.

A legjelentdsebb gyerekképregényes sztarnak Raina Telgemeiert tekinthetjiik:
kritikai (6t Eisner-dij) és anyagi sikere hosszll ideig mindenki mast elhomalyositott ezen a
teriileten. Telgemeier graphic noveljei csak 2016-ban tobb, mint 10 millié dollar bevételt
hoztak (Woo 2018, 37), azaz az & képregényeinek eladasai tették ki az akkori piac
bevételeinek egy szazalékat (Griepp — Miller 2017), és a Publishers Weekly éves jelentéseit
Osszegezve a dolgozat irdsaig koriilbelill 20 millid példanyban értékesitették a miiveit.
2010 ota ot sajat képregényt jegyez (Smile, 2010; Drama, 2012; Sisters, 2014; Ghosts,
2016; Guts, 2019), amelyek koziil a Smile, a Sisters €s a Guts alkotja az Onéletrajzi
trilogiajat, &m a tobbiben is megjelennek a sajat gyerekkori tapasztalatai. Telgemeier nem
ezekkel inditotta a karrierjét: elsOként webképregényeket készitett, majd a The Baby-
Sitters Club-regények adaptacioin dolgozott a Scholasticnak, miel6tt belefogott volna az
onallé graphic novelek irdsaba. Raina Telgemeier 2004-ben, amikor eldszor taldlkozott a
kiadé képviseldivel, még csaknem ismeretlen alkotd volt, rdadasul olyan, aki nem is
szeretett volna betorni a direct marketre (Kashtan 2020), igy 6néletrajzi webképregényeket

készitett. Az akkor formalddo teriileten autondm modon Iéphetett fel, és ezt az 6nallosagat
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megorizhette a Scholasticndl is. Az autondmiat jol jelzi, hogy amikor megkeresték a
kiadotol, maga allt eld azzal, hogy szivesen adaptalna a Baby-Sitters Club-regényeket,
amelynek jogai eleve a Scholasticndl vannak, rdadasul ezeken egyediil dolgozhatott.
Kezdetben tehat franchise-képregényeket készitett a kiadonak, &m az 6 otlete volt az
adaptacio, mert gyerekkordban nagy hatassal voltak r4 a miivek (Kashtan 2020). Ezen az uj
teriileten 2006-ot kovetden (négy kotetnyi The Baby-Sitters Clubbal, majd a sajat
képregényeivel) pedig meghatarozd alkotova valhatott. A Scholastic Graphixszal
egylittmiikddve a szerzdi képregényeivel korabban elképzelhetetlen sikereket ért el.
Olyannyira, hogy Kashtan szerint a Smile volt a 2010-es évek legmeghatarozobb
képregénye gazdasagi jelentdségét és kulturalis hatasat tekintve egyarant (Kashtan 2020), a
graphic novel a megjelenése Ota csak 2021 marciusatol nem szerepel a New York Times
képregényes bestseller listdjan. Telgemeier fOként a lanyokat szdlitotta meg ifjusagi
képregényeivel, és nagy — de nem kizarélagos — szerepe volt abban, hogy a Scholastic
Graphix piacvezetd helyzetét bebetonozza. A kiadd mas alkot6i és kiadvanyai is jol
fogynak. 2016 6ta Dav Pilkey Dog Man-szériaja valt a Scholastic masik kiemelkedd
sikerévé: 2018-ban a sorozat hatodik kotetének (Brawl of the Wild) els6 kiadasabol 6tmillid
példanyt nyomtak, amely az amerikai graphic novelek torténetében rekordnak szamit
(Hatfield — Beaty 2021, 282). Az alfejezetben targyalt kiadok és szerzOk drasztikusan
atformaltdk az amerikai képregényipart €s -piacot, mikdzben a kiadvanyaik szinte
egyaltalan nincsenek jelen a direct marketen: a millids eladasok ellenére a Scholastic 2016-
ban minddssze 5957, mig a Simon & Schuster 1402 graphic novelt értékesitett a
képregényboltokban (Woo 2018, 34). Ennek (is) koszonhetd, hogy a direct marketen
szocializalodott képregényrajongdk egy része nem ismeri el ezeket a képregényeket (nem
olvassa dket, hiszen nem neki szélnak, nem tartja dket valodi képregénynek), mikdzben
népszerliségiikben megeldzték a szuperhdsképregényeket (Kashtan 2020). Létrejott egy 1j
fésodor, amelyet sem az alternativok, sem a tudomanyos élet, sem a hagyomanyos
rajongok jelentds része nem értékel kiilondsebben: a szerzok latszolag egyfajta kulturalis
vakuumban alkotnak egy néma kozonségnek egy (sokak szerint) alacsony kulturdlis
presztizsii teriileten. Ahogy Woo ¢és Beaty 2016-ban jol lattak: nem érik el a képregény
irant korabban is érdekl6dok (rajongok, kutatok) jelentds részének ingerkiiszobét.

Ahhoz, hogy érthetdvé tegyem, mit értek az alatt, hogy az 0j konyvesbolti fésodor
kozonsége néma, Jenkins rajongokutatasait hivom segitségiil: a direct marketen vasarlo,
véleményét és értékitéletét jol artikulald képregényolvasd az a tipust aktiv, autonom

rajongd, amely Jenkins munkdiban is kiemelt figyelmet kap (errdl lasd a 3. fejezet A
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képregényalkoto mint sztar alfejezetét). Hangot ad a véleményének, nemtetszésének,
kifejezésre juttatja a problémait, az évtizedeken keresztiil folyamatos nehézségekkel kiizdd
képregénykiadok pedig figyelték minden rezdiilését, hiszen nem akartak elvesziteni a stabil
olvasokozonségiiket. A Jenkins 4altal gyakran tematizalt részvételi kultura ebben a
kultiripari szegmensben piactorzitdé hatast volt: a rajongdk évtizedekre kisajatithattdk a
képregényt, meghatdrozhattdk, hogy mi jelenjen meg. Egy izléskozosség uralta a
képregényt. Az ezredforduld utdn azonban megjelent (1) egy teljesen uj fésodor, amelyre
ez a csoport semmilyen befolydssal nem bir, és (2) egy teljesen 0 kdzonség, amelynek
izléspreferencidja és értékitélete nem egyezik meg a hagyomanyos rajongdkéval, 4m a
kiadok szamara ugyanolyan fontos célcsoportnak szamit. A rajongok kontroll- és
hatalomvesztése (nem hatarozhatjdk meg, mi jelenjen meg, mi az ,,igazi” képregény, mik
az értékes miivek, ki szamit rajongonak) pedig sokszor csak még hangosabba tette 6ket. Ez
parhuzamba allithaté azzal a moddal, ahogy Gans szerint az értelmiség akkor viselkedik,
amikor a korabbi tarsadalmi helyzete/presztizse (és az ezzel egyiitt jar6 hatalma) meginog:
hajlamos az 1j médiumokat, a populéris €s az ifjusagi kulturat ostorozni, illetve hibaztatni
a tarsadalmilag biztositott pozicidja elvesztéséért (2003, 116). A szubkulturdlis
mitkddésmodhoz szokott rajongdi kdzosségek hasonldan reagalnak ebben a helyzetben,
mint a Gans altal leirt tarsadalmi elit. Az 0j képregényeket, illetve az 0j rajongokat (is)
kiszolgald kiadokat ostorozzdk. Az 1 ifjusagi képregények kozonsége azonban annak
ellenére néma, hogy kozben ez a teriilet valt az 1) fOsodorrd. A gyerek- és fiatalkoru
olvasok (akik emellett sokszor ndk és/vagy kisebbségi helyzetben vannak) ritkan fejtik ki
vagy hangoztatjak a véleményiiket, alig hallani a hangjuk. Ezért is ignoralta 6ket (ahogy a
sokszor magukat lathatatlannad tevé ndi olvasokat is [lasd: Orme 2016]) hosszt ideig a
képregényipar, és hallgatott a hangos rajongokra. Az 0j fésodor fiatal rajongdi helyett ma is
jellemzden masok beszélnek: egyes alkotok, szerkesztOk €s konyvtarosok képviselik (és
batoritjak) oket, hiszen a képregényolvasas nem egy folyamatosan sziikiild és eloregedd
rajongodi csoport kivaltsaga, hanem mindenkié (Kashtan 2020). Mig a direct marketen a
rajongdk igényeit a képregényboltok tulajdonosai kommunikéljdk a kiadok fel¢ az
elérendelésekkel, a gyerekképregényes szintéren ezt a szerepet elsésorban a konyvtarosok
¢s a kdnyvpiaci szereplok latjak el.

A gyerek- és young adult képregények teriiletén is fontossa valt a diverzitas
(Alverson 2018). Sok a ndi, kisebbségi ¢és/vagy hatranyos helyzetli karaktereket
felvonultatd, a gyerekek valds problémait bemutatdé képregény. Ez a teriilet alkotdinak

¢letpalydjabol fakad: az alkotok nagy ardnyban érkeztek a szerzdi kiadasu (fesztivalokon
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terjesztett) miniképregények vagy az online képregények vilagabol (mint Raina
Telgemeier, vagy a kovetkezd alfejezetben targyalt Noelle Stevenson). Olyan alkotok
keészitenek képregényeket az 0j fésodorban, akik eredetileg nem szdndékoztak betdrni a
franchise- vagy zsanerképregényes fOsodorba (azaz a mainstream képregénykiadok
vilagéba), igy alternativ gyokerekkel rendelkeznek. A kiadok gyakran a webképregényesek
kozt keresgélték a tehetségeket. A terililetre nagy hatdst fejtett ki Raina Telgemeier: a
sikerei nyoman a kiadok elkezdték keresni az olyan szerzoket, akik hozza hasonloan
szivesen készitenek Onéletrajzi munkat, és ugyanolyan tiszta, kdnnyen kovethetd
vonalvezetéssel dolgoznak. Az életbél meritett torténetek tehat a szerzok alternativ
képregényes inspiracioi, az €letitjuk, a kozonség kereslete ¢és a kiadoi igények egymasra
talalasa révén terjedtek el ebben a szegmensben (Alverson 2018). Annak ellenére, hogy a
memoar” és a (sokszor csak Onéletrajzi inspiracioju) slice-of-life torténetek® a fésodor
markans részévé valtak, a fikcid dominal a gyerekképregényes kozegben is (Alverson
2018), am az utobbiakban is jelen lehet a diverzitas (lasd példaul: Shannon Watters — Grace
Ellis — Brooklyn A. Allen — Noelle Stevenson: Lumberjanes [Cserkeszterek], Molly
Ostertag: The Witch Boy).

3. Digitalis és webképregény

Az amerikai webképregényes szinteret tobb szempontbdl is érdemes kiilon targyalni:
egyrészt azért, mert az eddig vizsgalt teriiletektdl élesen kiilonbozik abban, hogy nem a
képregényipar (gazdasagi vagy kulturdlis) atalakuldsa hivta életre, hanem a medidlis
kornyezet megvaltozasa tette lehetévé az 0j szegmens kialakuldsat. Nem az indusztridlis
korba nyulik vissza, és az ott gyokerezd (de folyamatosan finomodo) gyakorlatok
iranyitjadk, nem az autonomma valni kivand sztdralkotoknak kindl lehetdséget, nem a
miivészi-irodalmi babérokra tord alkotok ambicidi, s nem is a fiatal olvasokban piaci rést
lato kiadok hivtak életre, hanem a médiakornyezet atalakuldsa, az internet megjelenése
biztositott 1j publikacios feliiletet az alkotni vagyok szdmdra. A masodik szempont az
els6bdl kovetkezik: az 1) feliilet kibdvitette a részvétel lehetOségeit. A részvételiség
korabban is jelen volt a képregényiparban és -kulturaban (rajong6i visszajelzések, olvasoi
levelek, fanzine-ok, fanart, fanfiction, talalkozok stb.), és az internet 0j lehetdségeket kinalt

az alkotokkal, a kiadokkal ¢és az egymassal vald kapcsolattartasra (forumok, Facebook-

90 Ilyen példaul Cece Bell dnéletrajzi képregénye, az EI Deafo (2014), amelyben azt mutatja be, milyen volt
siketként feln6ni. A munkajaért 2015-ben Eisner-dijat kapott Best Publication for Kids kategdridban.

91 Ilyen példaul Vera Brosgol Be Prepared cimii képregénye (2018), ahol a f6szereplé az alkotéhoz
hasonléan orosz bevandorlé lany, &m ebben a miiben mar nem kap szerepet a fantasy, mint az Anya
kisértetében.
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csoportok, blogok, YouTube-videok, Twitter stb.). Ami azonban a mi szempontunkbo6l
lényeges, hogy az internet demokratizélta a képregényalkotast, hiszen barki megoszthatja a
munkajat. Az internet az alkotok széles kore elott nyitotta meg az utat azaltal, hogy két
kovetelményt is kiiktatott: (1) eltlintek a kapudrok (kiadok, szerkesztok), igy mindenki
szdmara lehetOséget biztosit, valamint (2) nincsenek nyomtatasi koltségek, igy nincs
sziikség kiadoi hattérre (vagy szerz6i kiadasra). A Kevin Eastman vezette Xeric
Foundation, amely fiiggetlen alkotok szerzdi képregényeinek kiaddsara adott tAmogatast,
2012-ben éppen azért szilintette meg a szerzdi kiaddsok tAmogatasat, mert ma az interneten
barki el tudja juttatni a kozonséghez a képregényét — a nyomtatds masodlagossa valt. Az
alapitvany ezen tevékenysége funkcigjat vesztette, igy azdta mar csak jotékonysagi és non-
profit szervezeteket tamogat (Cadrette 2016, 108). A kapudrok €s a komolyabb anyagi
raforditas sziikségessége nélkiil a részvételi kiiszob joval alacsonyabbd valt. Mig kordbban
csupan nagyon kevés és elkotelezett alkoto tudott ,,betdrni a képregényiparba”, ez sokat
valtozott a heroikus korban: az 1j, formalodo teriiletek masoknak is lehetdséget
biztositottak, ¢és aki semelyik teriileten nem tud (vagy akar) elhelyezkedni, az interneten is
befuthat karriert — de késObb akar meg is nyilhat eldtte a fenti csatorndk valamelyike
(James Kochalka, Raina Telgemeier vagy Noelle Stevenson is webképregényekkel kezdte a
karrierjét). A harmadik ok, ami miatt érdemes elkiiloniteni a webképregényeket, az, hogy
ez a szintér inkabb globalis, mint lokalis: az angol nyelv kapcsolja Ossze, de barki
barhonnan készithet webképregényeket. Ma mar semelyik szegmens nem vélaszthato el
¢lesen mas kulturalis valtozatoktol, a képregényipar is elindult a globalizalodas utjan, &m
az interneten megjelend képregények esetében mosddnak el a legjobban a kiilonbségek.

A webképregények igen sokfélék: az egyik meghatarozo irdnyzat a manga. Az
amerikai képregénypiacon ma is erds jelenléttel bir a manga (Aoki 2021), de kevés OEL
(Original English Language — eredeti angol nyelvil) kiadvany jelenik meg a kiadoknal, igy
azok, akik ebben a stilusban szeretnének alkotni, jellemzden az interneten publikaljak a
munkaikat: egyes, a sajat képregények online megosztasara specializalodott oldalakon —
Webcomics, Webtoon — hangstlyos ez az irdnyzat. Ennek a fenti mellett van egy masik oka
is: a Webtoon eredetileg dél-koreai platform, amely csak 2014-ben jelent meg az Egyesiilt
Allamokban (Salkowitz 2020a), igy bar jelen vannak rajta az amerikai alternativ és
gyerekképregényes hagyomanyhoz illeszkeddé munkak is, messze a mangak (és manhwak)
uraljak a feliiletet (a kinai Webcomicson szintén). Emellett erds az Onéletrajzi
miniképregények hagyomanya is: James Kochalka American Elf cimli képregénynaploja,

Raina Telgemeier korai rovid képregényei (a Smile egyes részletei eldszor igy jelentek
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meg) vagy Sarah Andersen nagy sikerti, autofikcioval kacérkodd Sarah s Scribbles comic
strip-sorozata mind jol szemléltetik ezt. Ezek mellett egy harmadik nagy hagyomany is
Lopes 2009, 175). Bar Kochalka ¢s Andersen munkai is comic stripek, itt részben masrol
van szO0: a napilapos comic strip lehetdségei a nyomtatott sajtopiac zsugorodasaval
folyamatosan csokkennek, ezért sok alkotd 11 feliiletek utan néz (McAllister — MacAuley
2021, 105). A nyomtatott lapok csokkend példanyszamai nemcsak az egyes alkotokat,
hanem a szindikalt képregényeket forgalmazo cégeket is arra kényszeritették, hogy
alternativ bevételi forrasok utdn nézzenek: az Andrews McMeel Universal tartja fenn
példaul a GoComics oldalt, a King Features Syndicate pedig a Comics Kingdomot
iizemelteti. Ezeken a képregények tobbsége ingyen elérhetd, és a reklamokbol, illetve a
prémium eldfizetésekbdl jutnak bevételhez (2021, 105).

A webképregények jelentds része rovid epizédokbodl all, de hosszabb narrativ
(fikcios) miivek is 1éteznek — viszont ezek is rendszerint révidebb folytatasokban keriilnek
fel az internetre. A mangak jellemzden hosszabb miivek, de mas hagyomanyok is jelen
vannak: Noelle Stevenson 2012-t61 2014-ig publikalta a Nimondt a Tumblr mikroblogon
rovid folytatdsokban, amit a Harper Collins 0sszegytlijtve jelentetett meg 2015-ben young
adult graphic novelként. Bar az elbeszélés (foként kezdeti) toredezettsége jol mutatja az
eredetét, a konyvkiadas mégis nagy sikernek bizonyult. Stevenson munkaja nemcsak azt
bizonyitja, hogy milyen lehetdségek rejlenek a teljes szerzéi autondmidban (hiszen itt
semmilyen szerkeszti kontroll nem érvényesiilt), hanem azt is, hogy webcomics sokak
szdmara csak ugrodeszka: Stevenson ezt a kozeget maga moOgott hagyva a
gyerekképregényes fosodorban is jelenlévd BOOM! Studiosnal megjelend Lumberjanes
(Cserkeszterek) egyik tarsalkotdja (Shannon Watters szerkesztd és Grace Ellis ir6 bevontak
a projektbe tarsiroként), és a képregényes palydja mellett az animécidban (She-Ra and the
Princesses of Power — Netflix) is jelen van, mikozben 2020-ban jelent meg masodik sajat
graphic novelje a HarperTeennél (The Fire Never Goes Out: A Memoir in Pictures),

amelyben leszbikussagat®™

is targyalja, ¢és Raina Telgemeier munkdihoz hasonloan
fiatalkort kdzonséget megcélzd memoar. Stevenson a webképregények feldl érkezve valt

az 0j gyerek- és YA-képregényes fésodor kiemelkedd alkotojava.”

92 2019-ben hazasodott 6ssze Molly Ostertaggal, aki szintén elsGsorban gyerekképregényeket készit.

93 Melia egy hasonl6 szerz6t (Faith Erin Hicks) mutat be esettanulméanyaban, amellyel azt illusztrélja,
milyen médon kertilhet be valaki az 4j gyerekképregényes f6sodorba a webképregények teriiletérdl
(Melia 2018). Faith Erin Hicks kétszer is kiérdemelte a Best Publication for Kids Eisner-dijat (2014-ben
a The Adventures of Super Hero Girl ciml munkajaért, mig 2019-ben a The Nameless City: The Divided
Earth cimi graphic noveljéért.)
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A neten a zsanerképregényes fésodorhoz illeszkedd munkakat is talalhatunk: ilyen
Mike Norton Battlepugja, amely 2011 és 2016 kozott futott. Ez a konnyed fantasy-parddia
a neki dedikalt battlepug.com oldalon maig elérhetd. A hetente frissiilé webképregény
gylijteményes kotetei eldszor a Dark Horse-nal jelentek meg, majd az Image adta ki a teljes
sorozatot egyben graphic novelként (Battlepug: The Compugdium). Norton az Image-nél
jelentette meg a webképregény folytatassorozatat is (Battlepug: War on Christmas). Norton
szabadliiszoként dolgozott kiilonbozd kiadoknak, de a szerz6i munkdjara nem volt igény,
ezért fordult a netes publikédcidohoz, &m az Eisner- (Best Digital Comic, 2012) és Harvey-
dijak (Best Online Comics Work, 2013, 2014, 2016) révén a sajat képregényét is vissza
tudta vezetni a kiado6i rendszerbe.

Az amat6r alkotoknak is publikacids feliiletet biztositdo oldalak (mint a Webtoons)
mellett egyes alkotok profi feliileteket is létrehoznak: ilyen a Panel Syndicate, amelyet
Brian K. Vaughan, Marcos Martin és Muntsa Vicente alapitott 2013-ban, hogy a The
Private Eye cimi szerz6i képregénytiket itt forgalmazzak: minden epizédért annyit fizet az
olvaso, amennyit szeretne, igy akar ingyen is letdltheti. 2015-ben a sorozat kiérdemelte a
Best Digital Comicnak jar6 Eisnert, ¢s a képregény anyagi sikere lehetdvé tette, hogy
masok szdmara is megnyissdk az oldalt, igy mas szerzok is elkezdték itt forgalmazni a
képregényeiket, rdadasul ezért cserébe az alapitok nem szamolnak fel semmit, a bevételek
100 szazaléka az alkotokhoz keriil. Vaughan és tarsai ezzel egy teljesen 0j értékesitési
csatornat teremtettek a zsanerképregényes szerz6i daraboknak.

Mindebbdl latszik, hogy az internet nemcsak 1j publikacios feliilet, hanem Uj iizleti
modelleket is kinal. A Panel Syndicate ,,annyit fizetsz, amennyit szeretnél”’-modellje
(amelyet a zeneiparban a Radiohead vezetett be 2007-ben az In Rainbow albumukkal) csak
egy a létezd lehetdségek koziil. Az egy adott webképregénynek dedikalt honlap esetén a
reklamok és az adomanykérés révén is bevételhez juthat az alkotd (Johnston 2015, 5-6). A
2013-ban létrejott Patreon intézményesitette az adomanyozast: a feliileten a szdmukra
kedves alkotokat tamogathatjdk a rajongok. Ez egy eldfizetés jellegli szolgéltatas,
amelyben a tdmogatott megtarthatja a neki szant Osszeget. Ehhez a modellhez szamos
amatdr fordul, de a kdzben karriert befutd alkotok (mint Sarah Andersen) is tartanak fenn
Patreon-profilt. A Patreon folyamatos, megbizhaté bevételhez juttathatja a fliggetlen vagy
szabadusz6 alkotokat. Emellett 1étezik a merchandise: a képregény ugyan ingyenes, de a
kapcsoldodd merchandise révén az alkotd bevételre tehet szert. A Battlepug-franchise (a
print  kiaddsok  mellett) ezekbdl  termelt  bevételt ~ Mike  Nortonnak
(https://battlepug.threadless.com/). A merchandise révén az online boltok is fontos bevételt
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jelenthetnek az alkotonak. Mindezek mellett a k6zosségi finanszirozéas (mint a Kickstarter)
segitségével is szamos munka sziiletik, bar ezek a munkak jellemzden nyomtatasban is
napvilagot latnak (mint Keanu Reeves, Matt Kindt és Ron Garney szerzéi képregénye, a
BRZRKR, amelyet egy sikeres kampany utdn a BOOM! Studios ad ki). A Kickstarter
esetében a tdmogato csak akkor fizet, amennyiben sikertiil elérni a kitlizott tdmogatési célt
(azaz mindent vagy semmit alapon miikodik). Ezen a feliileten kifejezetten projektek, nem
pedig személyek tdmogathatok, mint a Patreonnal. A képregényes kdzegben a Kicskstarter
¢s a hasonld oldalak (mint az Indiegogo) jellemzden egyfajta eldrendelési feliiletként
funkcionalnak. A webképregényes Kickstarter-projekteket vizsgélta doktori értekezésében
Liz Dowthwaite: ezek jelentds része mar 1étezd webképregény graphic novel kiadasara kér
tamogatast, ezek mellett az 1) webképregények inditdsara, merchandise-termékekre, 1étezd
webképregények folytatsara, vagy ezekhez kapcsolodo oldalra, applikaciora, jatékra stb.
inditanak jellemzden projekteket (2017, 85-87). A kodzosségi média (Tumblr, Twitter,
Facebook) rendszerint inkdbb promocids feliilet, amelynek segitségével a képregények, az
online boltok, a merchandise, illetve a k6zOsségi finanszirozas-kampanyok hirdethetdk.
Amennyiben az alkotoknak lehetdségiik nyilik rd, a munkak eljuttatdsa az online boltokba
(mint a comiXology), vagy az egyes kiadokkal kotott print-szerzddés (a Dark Horse, az
Image és sok mas kiaddo ad ki eredetileg online képregényeket) szintén bevételhez
juttathatja oket. Mara a webképregényes oldalak, mint a 2012-ben San Franciscoban
alapitott, angol nyelvli webképregényekre specializalodott Tapas, az olyan platformokhoz
hasonléan, mint a YouTube vagy a Spotify, kidolgoztak a maguk fizetési mddszereit azok
szédmara, akik a feliiletiikon osztjak meg a miiveiket.

A kovetkezokben Sarah Andersen példajan szeretném illusztralni, milyen mdédokon
juthat bevételhez egy webképregény alkotoja: Andersen a Tumblr mikroblogon kezdte el
publikalni az autofikcios elemekkel tarkitott onéletrajzi comic stripjét, a Sarah s Scribblest
(amelyet késobb kiegészitett a Facebook, az Instagram, a Tapas, valamint a sajat honlapja).
A Tapason 2019-ben a Sarah s Scribbles volt a méasodik legnépszeriibb sorozat (46,9 millid
megtekintés), viszont ennek volt a legtobb feliratkozoja (176,2 ezer) (MacDonald 2020).
Andersen a Patreonon keresztiil is kap tdmogatiasokat, a webképregényei gylijteményes
koteteit pedig az Andrews McMeel Publishing adja ki (és azdta szamos orszagban, koztiik
Magyarorszagon is megjelentek). Az 0j, Fangs cimii webképregényének gylijteményes
kotetét szintén Ok jelentették meg, amely mér eleve a Tapason indult. A Tapas a
feliratkozok és a megtekintések szdma alapjan fizet az alkotoknak a reklambevételek utan,

amely szintén folyamatos bevételt jelent Andersennek.
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Andersen sorozatai ingyenesen elérhetdk, de a Tapas lehetdséget kinal arra is az
alkotoknak, hogy csak a képregényiik elsé részeit tegyék ingyenessé, a tobbiért pedig
fizetni kelljen — amit az olvasok 7-10 szdzaléka meg is tesz (Salkowitz 2021). A platform
14 millio dollart fizetett ki az alkotoknak 2020-ban. A Tapas altal megosztott adatok
alapjan az olvasodik tobbsége nd: kiemelten a 18-24 éves korosztaly hasznélja a platformot
(Salkowitz 2021). Bar az oldal amerikai, a Webtoonhoz hasonldan itt is szdmos manga
talalhato, amely jol jelzi egyrészt a kulturalis valtozat sikerét a fiatal néi olvasok korében,
masrészt azt, hogy a mangaalkotok lehetdségei az amerikai képregényiparban rendkiviil
korlatozottak — mikdzben a mintdk el6ttiik vannak, ugyanis a tavol-keleti munkak
elérhetéek a konyvesboltokban.

Eddig egységesen targyaltam a webképregényeket, de egy kiilonbségtételt tenniink
kell, amely arnyalja az ezekrdl valo gondolkodést. Hosszl ideig nem tettek kiilonbséget
sem az elméletalkotok, sem a képregényes intézmények/dijak/kritikusok a digitalis és a
webképregény kozott, &m a 2010-es években ez lassan megvaltozott. Az Eisner-dij
kategoridinak modosuldsa jol mutatja ezt az atalakulast: 2005-ben jott 1étre a Best Digital
Comic kategoria, amelyre minden neten publikalt képregény lehetett nevezni, ez 2014-tdl
Best Digital/Webcomicra nevezték at, majd ez 2017-ben szétvalt Best Digital Comic és a
Best Webcomic kategdridkra. Dittmar abban latja a kiilonbséget a ketté kozott, hogy a
digitalis képregény tdgabb kategoria, magaban foglalja azokat a képregényeket is,
amelyeket letoltve, és azokat is, amelyeket a neten olvashatunk. Ertelem szerint csak az
utoébbira hasznalja a webképregény kifejezést (Dittmar 2012, 85-86). Dittmarhoz
hasonl6an Wershler, Sinervo €s Lien is szétvalasztja a kett6t, am a letolthetdség naluk nem
relevans szempont, hiszen a digitalis képregények egy része felhdalapu szolgaltatasokon
keresztiil érhetd el (2021, 259-262). Az Eisner-dij kategoriai mogotti logika segithet
elvalasztani a kett6t: a digitalis képregények jellemzden jol igazodnak az amerikai (vagy
mas) képregényes hagyomanyhoz, fiizet- vagy graphic novel-jellegiiek (és valoban sokszor
— de nem minden esetben — le is tolthetdek egyben, hogy a megfeleld
applikacidval/szoftverrel olvashatok legyenek). Lényegében olyan képregényeket jelolnek
a dijra, amelyek megjelenhettek volna printben is, &m végiil online feliileten publikaltdk
Oket. Ezek hagyomdanyos képregények abban az értelemben, hogy oldalakra vannak
tordelve, csupan a publikacios feliilet valtozik: az olvasdsuk/befogadisuk a képernyon
torténik (szamos print képregénynek létezik digitalis valtozata). A webképregény ezzel
szemben illeszkedik az internet (sokszor rovidebb részletekben jelenik meg) vagy az

olvasasi feliilet (blog, képregénymegosztd oldal — a Webtoonst példaul kifejezetten a
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mobiltelefonos olvaséasra optimalizaltak) sajatossagaihoz. Emellett ezek szdmos esetben til
is mutathatnak a hagyomdanyos képregényeken (példaul az interaktivitasban, a mozgd
elemek, az attlinések és mas effektusok hasznalataban). Mig az els6 kategoria (amennyiben
nem gyljtéfogalomként hasznaljuk) hagyomanyos képregényt takar, amely digitalis
megjelenést kapott, a webképregények igen sokfélék lehetnek. Ez természetesen nem azt
jelenti, hogy utobbiak nem jelenhetnek meg printben, de amennyiben igen, akkor a
megjelenés sokszor valamiféle adaptacio is egyben — példaul a paneleket ujra kell tordelni.
Ebben a megkiilonboztetésben mig a felhdalapti comiXology vagy a letdltéses rendszerii
Panel Syndicate digitalis képregényeket forgalmaz (a comiXology oldalon szamos olyan
képregény is olvashatd, amelynek nincs print kiadasa, a Panel Syndicate-en csak ilyen
képregény taldlhatod, az utobbi a képernyohdz igazodd fekvd oldalakat hasznal), addig a
Webtoons vagy a Tapas webképregényeket. Az elsd esetben csak a publikacid/forgalmazas
modja valtozik, a masodikban a képregény narrativ sajatossagai is megvaltozhatnak.

A két terlilet a miivészi és szerz6i autondmia teriiletén is kiilonbséget mutathat: a
digitalis (de nem web)képregények szorosabban kotddnek mas képregényipari teriiletekhez
intézményesen (4llhat mogottiik akar egy kiado is, bekeriilhetnek az online iizletekbe),
illetve narrativ jellegzetességeiket tekintve is szabalyosabbak, az alkotdk jobban igazodnak
a kialakult konvencidokhoz és formatumokhoz. Ezzel szemben a webképregények kevésbé
intézményesiiltek, szabalytalanabbak lehetnek. Ez természetesen leegyszeriisités, hiszen a
digitalis képregények jelentds része is fliggetlen mds szereploktdl, mikdzben egy
webképregény mogott is allhat valamilyen tdmogatd (vagy illeszkedhet valamilyen
hagyomanyhoz), mégis tovabbi segitséget nyujthat az elkiilonités megértéséhez.

A csak digitalis, illetve a webképregények jelentds része mogott azonban nem allnak
mas szerepldk, igy — bar az alkotok szdmos modon juthatnak jovedelemhez — jellemzden
évekig eltart, mire képessé valnak csak a képregényeikbdl megélni. Az alkotok egyben
vallalkozok is: nem elég alkotniuk, menedzselniiik is kell a sajat munkajukat. Amig nem
¢épiilt ki a kelld méretli olvasokozonség, sokszor mas tipustt munkakat is vallalniuk kell. A
kozonség megteremtésének igénye azonban korlatozhatja a szerz6i autonOmiat:
megkoveteli a szoros kapcsolatot a rajongokkal, igy a szerzOk sokszor erdsen hallgatnak a
kozonségiikre, a visszajelzésekre, a kritikai megjegyzésekre (Murray 2013, 341;
Plamondon 2018, 121). Az anyagi autondmia megteremtésének igényébdl kovetkezik a
kozonségnek valdé megfelelés igénye, amely az autondmia legjelentdsebb korlatja a
webképregények teriiletén. Ennek ellenére a szerzdi autondmia mértéke kifejezetten magas

ebben a szegmensben, és amennyiben ez anyagi autondmiaval is parosul, a szerzok sokkal
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szabadabb koriilmények kozott alkothatnak, mint barmely mas amerikai képregényipari

teriileten, hiszen a szerkeszték azok mindegyikén jelen vannak.

4. Konkluzio

A diverzitas (az alkotoké, a f0szereploké és a bemutatott torténeteké) valamennyi 0 tertilet
fontos jellemzdje. A képregény médiumnak nincsenek olyan inherens tulajdonsagai,
amelyek miatt annak olvasdsa a fehér férfiak kivaltsaga kellett volna legyen, am az
amerikai képregény sajatos fejlédési utja miatt mégis egy egyre belterjesebb rajongoéi
csoport sajatitotta ki a comicsot (mas kulturdlis véltozatokkal ellentétben). A
képregénykiadok évtizedekre megfeledkeztek a gyerekekrél, a ndi és kisebbségi
olvasokrol. A kiilonbozd kezdeményezések, mint az alternativok igényei, az egyes kiadok
altal felismert piaci rés betoltésének szandéka, illetve az 1j publikacids feliiletek
megjelenése 1) teriileteket hivtak életre, amelyek kozott viszonylag szabad az atjaras. Ezek
lehetdséget kinaltak azok szdmara, akik nem tudtak vagy akartak betérni a hagyomanyos
képregényiparba. A képregények tartalma és kozonsége kiboviilt, a képregény mint
médium elérte azt a benne rejld potencialt, amelyet Scott McCloud még részben
megeldlegezett neki 1993-as A képregeny felfedezése cimli munkajaban (McCloud 2007).
Mivel az 1j teriileteken nem kellett szembenézni az indusztridlis kor orokségével,
jellemzdéen magas foku a szerz6i autondmia, de igyekeztem jelezni, hogy ennek is
megvannak a maga korlatai. Ilyenek lehetnek példaul a szerkesztdk (amelyek az alternativ
¢s gyerekképregényes kozegben is jelen vannak), a gyerekképregényes szegmensben is
létez6 franchise-ok, a kozonségnek valdo megfelelés igénye (amely kiilonosen a
webképregényes kozegben erds), €és természetesen az esetleges anyagi gondok (sok
alternativ és/vagy webképregényes kénytelen mas munkat véllalni, mert a képregényeibdl
nem tud megélni, igy azonban nehezebben teljesedhet ki miivészként). Igyekeztem
ravilagitani arra, hogy a szerz6i autonomia hangsulyozasa mellett nem feledkezhetiink meg
arrol, hogy ezek a szegmensek is iparszerien miilkddnek: megvannak a maguk

hagyomanyai, jellegzetességei, miifajai, piacai, tizleti modelljei.
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7. fejezet
Az amerikai képregény Magyarorszagon

Dolgozatom utols6é fejezetében az amerikai képregény magyarorszagi megjelenését,
kulturélis hatasat vizsgadlom. Az amerikai képregények forditdsai mar a 20. szézad elsd
felében megjelentek az Egyesiilt Allamok hatarain tul, koztiik Eurdpa szamos orszagaban,
sokszor nagy hatast gyakorolva a lokalis képregényhagyomanyra (Zanettin 2008b, 2). A
comics korabeli terjedése egy tagabb folyamat — a popularis kultira transznacionalis
disszeminaciojanak — része, amelynek 1840 és 1940 kozotti trendjeit Migozzi (2012)
tekintette at. A 20. szazad végétél mar nem csak a forditdsok, hanem az angol nyelvi
képregények is elkezdtek vilagszerte terjedni. Az online képregényiizletek (szamos
amerikai bolt online iizletet is fenntart és nemzetkozi rendeléseket is fogad) és graphic
noveleket forgalmazé kdnyvesboltok (mint a Book Depository vagy az Amazon), valamint
a digitalis képregényeket forgalmazod szolgaltatisok (mint a comiXology)
transznaciondlissa tették az angolszasz (eredetileg az Egyesiilt Allamokat, Kanadat és
Nagy-Britanniat 6sszefogo) képregénypiacot is. Emellett egyes kiadok lehetdvé tették a
nemzetkdzi olvasdk szamdra is az eldfizetést, igy minden amerikai képregény konnyedén
beszerezhetd ma Magyarorszagrol is — fliggetleniil a formatumto6l (comic book, graphic
novel, digitalis képregény) — akar eldfizetve vagy eldrendelve is. Az amerikai képregény
nemzetkdzi piacanak pontos mérete nehezen mérheto fel. Egyrészt azért, mert a comicsnak
szdmos lokalizalt valtozata (vO.: Zanettin 2008c) létezik, és ezek népszeriisége
orszagonként valtozd. Emellett a transznacionalis piacon értékesitett angol nyelvii
képregények (amelyek megkeriilik a lokalis kiadokat/terjesztoket) mennyisége szintén
nehezen térképezhetd fel vagy becsiilhetd meg. Az Europai Unio altal tadmogatott
EUDICOM-projekt (European Digital Comics)® igyekezett felmérni az eurdpai
képregénypiac méretét, és azon beliil a digitalis képregények aranyat, de az ¢ adataik is
rendkiviil hidnyosak, és csak az adott orszag kiaddinak adatait Osszegzik. Az viszont a
kutatasukbol is kivilaglik, hogy Europa szamos orszagaban utolsé helyre szorult az
amerikai comics madas kulturalis valtozatokkal szemben. A projekt els6 héarom
résztvevojének (Spanyolorszag, Olaszorszag €s Lengyelorszag) piacan mindeniitt a manga

a piacvezetd, amelyet mindharmon az eurdpai képregények kovetnek (Turrin 2021).

94 Az EUDICOM célkitiizése, hogy segitse a képregénykiadokat a digitalis atallasban. A program elsd
harom orszdga Spanyolorszag, Lengyelorszag és Olaszorszag volt (Eudicom Project ONLINE). Ez a kor
azéta Franciaorszaggal béviilt (Turrin 2021), és a projekten dolgozok szamos mas orszag kiadéival is
felvették a kapcsolatot.
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Magyarorszdgon ezzel szemben 2016 o6ta alig jelennek meg keleti képregények
(ekkor adta ki a legnagyobb hazai mangakiadd, a MangaFan az utolso koteteit), bar elvétve
akadnak: a Vad Viragok Konyvmiithely 2021-ben jelentette meg A vizisten menyasszonya
cim manhwa 22. kotetét. A magyar piacon az amerikai képregény foglal el domindns
poziciét. Bayer Antal kvantitativ tartalomelemzése szerint a rendszervaltds utani
magyarorszagi képregénykiadds legerdsebb szegmense az amerikai (Bayer 2020). Az
amerikai kiadvanyok aradnya a képregénypiacon mindig is magas volt: el6fordult, hogy a
85 szazalékot is meghaladta, és sohasem ment 37 szazalék ala (Bayer 2020). A 2010-es
évek masodik felében az amerikai kiadvanyok mennyisége drasztikusan nétt, hiszen
kiilfoldi szereplok (az Eaglemoss 2017 és 2021 kozott és a Hachette 2018-t6l) is
megjelentek a magyar piacon kemény boritds DC ¢és Marvel graphic novel-sorozatokkal.
Nem ez volt az elsé alkalom, hogy kiilfoldi szerepld 1épett be a magyar piacra: 2005 és
2008 kozott az olasz Panini Comics jelentetett meg Marvel-fiizeteket. Erdekes helyzet,
hogy a magyar piacon eleve dominans poziciot elfoglald amerikai képregények mellé a
kiilfoldi cégek is ilyeneket hoztak be, tovabb ndvelve ezek aranyat a képregénypiacon. A
2019-ben magyarul megjelent képregények csaknem 62 szdzalé¢ka amerikai import volt
(Bayer 2020). Ehhez hozza kell tenniink, hogy a magyar és az eurdpai képregények
jellemzden kisebb példanyszamban jelennek meg, igy a kiadvanyok aranya nem tiikr6zi az
amerikai képregények valddi piaci részesedését, amely ennél joval magasabb. Ha
mindezek mellé vessziik az angol nyelvii képregények elsddleges (a rajongok ismerik a
beszerzési csatornakat, azaz az amerikai képregényboltokat ¢és a nemzetkozi
konyvesboltokat), illetve maésodlagos piacat (amerikai képregények adasvétele a
képregényborzéken ¢és mas forumokon), jol kirajzolédik, hogy Magyarorszag
képregénykultirdja (szdmos eurdpai orszagtdl eltérden) alapvetden amerikanizalodott.
Ennek koszonhetden a dolgozatom nem lehet teljes, ha az amerikai képregények hazai
recepcidjat nem érintem.

A fejezetben eldszor attekintem az amerikai képregények hazai forgalmazasat, majd
a koriilottiik kialakult rajong6i kozosség néhany jellemzd gyakorlatat (mint a scanlationt™),
illetve a rajongok képregénykiadasban betoltott szerepét mutatom be. Ezt kdvetden arrol
értekezek, hogy a dolgozatban alkalmazott megkdzelités mennyiben hasznalhaté a magyar
képregény helyzetének megértéséhez. Ez a fejezet 1ényegében egyfajta kisérlet a magyar

képregényipar cultural studies-szempontu vizsgalatara.

95 Idegen nyelvii képregények szkennelése és forditasa. A kifejezés angolszasz kozegben sziiletett, az els6
amat6r mangafordit6 kozosségek kezdték el hasznalni.
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Amennyiben a képregény valamely kulturélis valtozatdnak megjelenését vizsgaljuk
egy masik orszdgban, szdmos megkozelités all rendelkezésiinkre. Megnézhetjlik, hogy
miként jelenik meg, milyen kulturdlis hatast fejt ki, miként véltozik a — nemcsak nyelvi,
hanem egyben kulturalis — forditas soran, miként intézményesiil és épiil be az adott orszag
képregényiparaba. A comics megjelenését mas orszagokban a kultirakdzi kommunikécio
egy fajtajanak tekinthetjiik. Ennek a kibontasahoz egy olyan comics studies hagyomanyt is
be kell mutatnom, amelyet eddig nem érintettem a dolgozatban: a képregények forditastani
vizsgalatat, melynek f6 képviseldje Federico Zanettin, a Comics in Translation cimii kotet
szerkesztdje (2008a). Zanettin szerint a képregényforditas lokalizacio (Zanettin 2008c¢), és
ugy tekint rd, mint egy komplex kultirakozi kommunikacids folyamatra, amely szdmos
ember munkajat igényli, és tobb, mint az irott szovegek lecserélésének folyamata (Zanettin

2004).

1. A képregények forditasa — Rovid irodalmi attekintés

A képregények forditasanak tanulményozésa nem az angolszdsz comics studiesbdl nétt ki,
inkabb Eurdpaban fejlédott. Az angolszaszok jellemzden mas kulturdlis valtozatok (BD,
manga, fumetti) angol nyelvii kiadasaval foglalkoznak, nem az amerikai képregénnyel, igy
szamomra ebben a témakorben kevésbé relevansak, mint az eurdpai elméletalkotok. Bar az
angolszasz comics studiesban az olasz Zanettin kotetével kezdett el intézményesiilni a
képregények forditdsdnak tanulmanyozédsa, masok is foglalkoztak eldtte a témaval.
Koziiliik is kiemelkedik Klaus Kaindl. Kaindl programad6 szovegében — Thump, Whizz,
Poom: A Framework for the Study of Comics under Translation (1999) — szociologiai és
szemiotikai keretbe helyezi a képregények forditasat. Az egyik f0 példaja Nyugat-
Németorszag, ahol (mivel csekély mértékben intézményesiilt a sajat képregénykultirdja,
hiszen a naci Németorszagban betiltottdk a médiumot) gyanakodva fogadtdk az amerikai
képregényeket a masodik vildghdborut kovetéen (Kaindl 1999, 271-272). Ezzel azt
illusztralja, hogy az a tarsadalmi-kulturalis kozeg, ahova a forditas késziil, befolyasolhatja
a forditast. Ha a képregényt valahol nem ismerik el, nem becsiilik meg, nincs iranta nagy
igény, akkor a forditas presztizse is jellemzden alacsony. Ha kevesebb a forditasért jaro
anyagi ¢és szimbolikus t6ke, akkor kevesebb lesz a raforditott id0 és energia, és a
gyenge/hanyag forditasok allandosithatjdk a képregény alacsony presztizsét az adott
kulturalis kozegben. Németorszagban egyebek mellett példaul azzal szerették volna a
képregények presztizsét novelni, hogy csak nyomtatott (és nem kézzel beirt) betitk

jelenhettek meg benniikk, amellyel jobban hasonlitottak az elismert nyomtatott
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médiumokra, koztik a konyvekre (Kaindl 1999, 272). Ez a beirdsi gyakorlat
Magyarorszagon is jelen volt az allamszocializmus idején. Kaindl szovege mar érinti, hogy
a képregény formanyelvének kiilonféle elemei (cimek, szovegbuborékok és -dobozok, a
képeken szerepld feliratok, a hangfestd szavak, tipografia, panelek, szinezés, formatum
stb.) megvaltozhatnak a forditds soran.

A Kaindl altal felvetett oOtleteket a késobbi elméletalkotok tovabb arnyaljak. A
teriileten Zanettin 2008-as konyve valtott ki nagy hatast (kiilondsen a benne felvetett
lokalizacio-koncepcid), és annak megjelenése oOta tobb folyodirat is dedikalt egy-egy teljes
lapszamot a témanak: a New Readings 2015-6s szama Comics and Translation, mig a
TranscUlturAl 2016-os évfolyamanak 2. szama Translation and Comics cimmel jelent
meg.

Zanettin megkozelitésében a képregények forditdsa mindenekeldtt kultirdk kozotti
forditas. A képregény esetében egy kulturdlisan meghatarozott szemiotikai rendszerbdl
forditunk egy masikra. A képregényeknél nemcsak nyelvi forditds torténik, hanem a
vizualis (képi) elemeket (logokat, feliratokat, hangutinz6 vagy hangfestd szavakat,
szimbolumokat, ikonokat, szovegek beirdsat stb.) is sokszor modositani kell. A
képregények forditdsa egyrészt nyelvi, masrészt kulturalis forditds, harmadrészt az eltérd
kulturalis valtozatok konvencidihoz vald igazitas/igazodas (Zanettin 2008b, 12). Arra,
hogy a képregényt sok esetben az adott orszag sajatos hagyomanyaihoz igazitjak, jo példa,
hogy a két vilaghabora kozotti Magyarorszagon a szovegbuborékokat sok esetben (de nem
mindig) eltiintették az amerikai képregények paneljeirdl, és a szoveget a képkockak alatt
helyezték el.

A forditasnal tehat nem elég a szovegre koncentralni, a vizualis elemekkel is
foglalkozni kell (Zanettin 2004): egyrészt (ahogy emlitettem) sok esetben a képeken is
modositani kell, masrészt a szovegek forditasanal is figyelembe kell dket venni, mert
megkotik az irott szoveg jelentését. Az irodalmi szovegek szovegkdzpontu forditasa eltér a
képregényekétdl, itt ugyanis a latszolag értelmesnek tiing, elfogadhato forditasok egy része
értelmetlenné valik a rajzok mellett: a képregény kevert médium, a szoveg €s a kép egyiitt
adja ki a jelentést. Ahhoz, hogy a forditd megtaldlja a helyes jelentést, a képeket is
értelmezni  kell, nem wvéletleniil nevezi Celotti a képregényforditét ,,szemiotikai
nyomozoénak™ (2008). Celotti a képregényt elsdsorban vizualis médiumnak tartja, €s
amellett érvel, hogy a szoveget a képpel egyiitt kell interpretalni, és csak igy lehet

leforditani.
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A lokalizacié soran a kiado/forditd igyekszik megfelelni a helyi normaknak,
tekintettel van a célkdzonségére és annak képregényolvasasi szokasaira (Zanettin 2008c,
202). Mivel a képregények lokalizacioja nem egyszerli forditas, hanem a képeken szerepld
vizudlis és verbdlis jelek frissitése/atirasa is (Zanettin 2008b, 27), igy nem kizéardlag a
fordit6 munkaja, hanem egy csapaté, amelybe a betlibeirok, a miiszaki szerkeszték és a
lektorok is beletartoznak. Sok esetben mégsem torténik meg a képi elemek lokalizalasa,”
Rota szerint (2008) ennek tobbféle oka lehet: kulturdlis, gazdasdgi és esztétikai. A
lokalizalas elmaraddsa sok esetben gazdasagi természetii: a vizudlis elemek modositdsa
plusz szakembert — sokszor miivészt — kivan, aki jaratos a grafikus szoftverekben, ami
tovabbi munkadrakat és koltségeket jelent (Rota 2008, 84). Persze eléfordulhat, hogy az
alkotas autentikussagéanak, kulturdlis referencidinak, esztétikai integritasinak megdrzése a
cél, és emiatt nem moddositanak a képi elemeken, csak a szovegen. Barmelyik is legyen az
oka annak, hogy a képregényt importald kiadé nem nyul hozza a képi elemekhez, ilyenkor
az angol (vagy mas) nyelvi feliratok forditasa jellemzden a panel alatt vagy az oldal aljan
jelenik meg (Rota 2008, 85).

Assis 2016-os cikkében behozza a hiiség kérdését a képregények forditdsanak
tanulmanyozéasaba. Mivel a képregény a lokalizaci6 soran sok mindenben véltozhat (nyelvi
¢s vizualis elemek, oldalrendezés, formatum stb.), igy a forditds hiliségénél is tobb
dimenziot kell figyelembe venni a szoveghiiség mellett. Kiindulasi pontja a haromféle
hiiség: 1) az alapanyaghoz valo hiiség (a teljes pontossagtol a laza forditasig, de a szoveg
értelme lehetéleg nem valtozzon), 2) a szerz6hoz (szerzdéi jegyeihez, nyelvezetéhez,
intenci6jahoz stb.) vald hiiség, valamint 3) a forditds célnyelve iranti hiiség, amely a
szoveg idegenségét szamolja fel, természetessé téve azt az olvasd szamara (esetiinkben ez
az anglicizmusok kiiktatdsat jeloli). Mindharmat skalaként érdemes elképzelniink,
amelyeken az adott fordité vagy forditds valamilyen helyet foglal el (Assis 2016, 10).
Assis ugy gondolja, hogy a képregény esetében ez a harom skala megdtszorézodik az irott
szoveghez képest, ugyanis a képregény lokalizaciojanak a szoveg leforditdsa mellett mas
elemei is vannak, Assis pedig ezeknél is érvényesnek tartja a fenti harmas felosztast (2016,
18-20). A haromféle hiiséget szerinte az alabbi 6t elem kapcsan vizsgalhatjuk: a nyelvi
jelek, a nem nyelvi jelek, az oldalrendezés (a panelek elrendezése), a tipografia, valamint a
formatum kapcsan. E rovid attekintés utdn térjlink at az amerikai comics magyarorszagi

megjelenésére és forgalmazasara.

96 Erre j6 példa a Vad Virdgok Konyvmihely Usagi Yojimbo-sorozata, amelynek elsd 13 kotetében (2006-
t6l 2014-ig) nem cserélték le a képeken talalhato feliratokat (még az egyes torténetek angol cimét sem).
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2. Az amerikai képregények forgalmazasa Magyarorszagon

A magyar képregény leird jellegli torténete egész rendezetten hozzaférhetd az olyan
képregénykutatok munkdjanak koszonhetden, mint Kiss Ferenc, Kertész Sandor vagy
Bayer Antal, akiknek szerz6i kiadasu konyvei, fiizetei, irasai, valamint blogjai®’ nagy
segitséget jelentenek a tudomdnyos élet szaméra is. Matt Hills megkozelitésében 6k
lényegében fan-scholarok: olyan elkotelezett, am nem tudos rajongok, akik a rajongasuk
targyat — és annak is els6sorban a torténetét — kutatjdk, a tudomanyos élet szamara is
relevans munkékat készitve. A magyar képregény torténete mellett mindannyian érintik az
amerikai képregények megjelenését is Magyarorszdgon. A comics két nagy hullamban
érkezett az orszagba: eldszor a két vilaghabort kozott comic stripként, masodszor a
rendszervaltas kornyékén comic bookként.

Az elsé hullamot Kiss Ferenc tobb helyiitt is targyalja (Kiss — Szab6d 2005, 99-101;
Kiss 2011). Kiss 2011-es 4 nagy amerikai kepregénybumm Magyarorszagon cimi fiizete
az 1935-6t kovetd iddszakra koncentrdl, de mar azel6tt is felbukkantak angolszasz
képregények a kiilonbozé lapokban (Képes Ujsag, Aller Képes Csaladi Lapja) (Kertész
2007, 36-37), és mar 1931-32-ben is jelentek meg példaul Mickey Egér-torténetek a Pesti
Hirlap Vasarnapjaban (Kiss 2011). A masodik vilaghdborut megelézéen 1935 annyiban
azonban valdban forduldpontot jelentett, hogy ekkor jelentek meg nagy mennyiségben
Magyarorszadgon a szindikalt amerikai képregények. A King Features Syndicate birtokolta
képregények terjedtek el ekkor az orszagban. A szindikatus szamos képregény copyright
jogait vasarolta fel és értékesitette. Magyarorszagon és a kornyezo6 orszdgokban a Pantheon
Press Service kozvetitd cégen keresztiil forgalmazta ezeket (Kiss — Szabd 2005, 99; Kiss
2011). Szamos lapban (mint a Szinhdzi Elet, az Ujsdg, a Rddié Ujsdg, az Esti Ujsdg, a
Hari Janos vagy a Képes Vasarnap) jelentek meg korabeli amerikai folytatdsos és
epizodikus comic stripek (Kiss — Szabo 2005, 99—-101; Kiss 2011). Az akkori amerikai
repertoar és narrativ miifajok €s a hazai hagyomany egyiitt ¢ltek — Zanettin vizsgalata
szerint ugyanez jellemezte a korabeli francia, olasz és spanyol képregény helyzetét is
(Zanettin 2020, 75). Bar ebben az id6szakban valt igazan rendszeressé az amerikai comics
kiadésa, a felpezsdiilés mindossze az 1938-as zsidotorvényig tartott, amely tobb olyan lap
kiadasat is ellehetetlenitette, amely képregényeket is kozolt (Kiss — Szabo 2005, 101;
Kertész 2007, 77-78). 1938-at kovetden a folytatasos amerikai sorozatok el is tlintek a

97 Kiss Ferenc tartja fent a Magyar Képregény Torténeti (sic!) Egyesiilet honlapjat, Bayer Antal a régi
magyar, magyarul megjelent vagy magyar vonatkozasu képregényekkel foglalkozd Képregénymiizeumot,
mig Kertész Sandor a Privdt Képregénytérténetet.
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lapokbdl, 4m epizodikus, elsdsorban gyerekeknek szold képregények tovabbra is jelentek
meg (Kiss 2011). A korabeli magyar hagyomanytol az kiilonitette el az Amerikabol
importalt képregényeket, hogy ezek sokszor jol koriilirhatdé zsanerekbe voltak sorolhatok
(mint a detektiv- és kalandtorténetek), itthon azonban ez a zsanerképregényes hagyomany
nem terjedt el.

Az amerikai képregények egy része atalakult a lokalizdcid soran: bar egyes
képregényekben meghagytdk a szobuborékokat, sok esetben képaldirasokkal
helyettesitették azokat. S6t, arra is akad példa, hogy nem egyszerli képalairasokat tettek be,
hanem rimeld szoveget illesztettek a képek ald, mely hagyomany Wilhelm Busch verses
képregényei révén terjedt el Europaban. Busch képregényei koziil kiemelkedden sikeresek
voltak a Max und Moritz-torténetek, melyek hazdnkban el8szor 1895-ben jelentek meg
Marci és Miska cimmel (Kertész 2007, 16). Zanettin a két vilaghabora kozti
Olaszorszagban is beazonositja a rimeld képalairdsos trendet (Zanettin 2008c, 205). A
verses képalairasokra jo példa a Betty Boop-sorozat, amely a Szinhdzi Elet 1935. évi 14.
szamatol kezdve (Bettyt sztaroljak) rovid ideig fel-feltiint a lapban. A korabeli amerikai
képregényekkel szabadon bantak a hazai lapok, ugyanis ezek nem a szerzok, hanem a
szindikatusok tulajdonat képezd kulturipari termékek voltak, igy a szerzd iranti hiiség fel
sem meriilt. Assis hiiségelvei mentén értelmezve az amerikai képregények lokalizaciojat
ebben az iddszakban arra juthatunk, hogy egyik elv sem volt semmilyen szempontbol
relevans az akkori kiadok és forditok szamara.

Az els6 hullam nem maradt tart6s, az amerikai képregények a negyvenes években
eltintek Magyarorszagrol, amely torés Nyugat-Eurépadban nem kovetkezett be. Az
amerikai comicshoz kapcsolédoan legfeljebb az allamszocialista ideologia antikapitalista
tomegkultura-kritikéjaval egybecsengd amerikai képregényellenes szvegek forditdsa vagy
ilyen irasokat kivonatold/0sszefoglalé magyar cikkek jelentek meg itthon (Kiss — Szabd
2005, 101-102; Kertész 2007, 98—107). Mig a képregény tlrt médiumnak szamitott az
allamszocializmus idején (€s tobbnyire csak irodalmi adaptaciok, valamint propaganda-
képregények jelenhettek meg™), addig az amerikai comics lényegében tiltolistara keriilt.
Néhany anomdlia azért idénként megmutatkozott, mint példaul a Flintstone csalad
felbukkanésai a Fiilesben (feltehetden a jogdijak megfizetése nélkiil) az 1969. évi 37. és

42. szamokban, de ezek kivételes esetek voltak.

98 Akadtak eredeti alkotasok is, mint Cs. Horvath Tibor és Z6rad Erné Nyomoz a szerelmespdr-sorozata,
vagy a Mozgé Vildg avantgard képregényei (Dunai 2018a), de ezeket még nem nézte j6 szemmel a
korabeli kulturpolitika. A nyolcvanas évek enyhiilésében azonban mar a magyar miivek szélesebb kore
jelenhetett meg, koztiik a filmadaptaciok, vagy 1984-t6l a Bucd, Szetti, Tacsi gyerekképregény-sorozat.
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Az amerikai képregények importjanak masodik hullama az 1980-as évek masodik
felében indult el Magyarorszagon. A kultarpolitikai szigor eddigre enyhiilt, és az eurdpai
képregényeket kovetden fokozatosan a comics is Ujra megjelenhetett az orszdgban. A
rendszervaltast megeldzd és kovetd években szamos amerikai képregény tint fel
Magyarorszdgon — eleinte kisérleti jelleggel probalkoztak meg a forgalmazasukkal a
magyar kiadok, majd a svéd hatterii Interprint és a ddn Egmont kiadok magyar vallalatai
kezdtek el nagyobb volumenben képregényfiizeteket kiadni. Az elsé Rozsaszin Parduc mar
1987-ben megjelent (amit még a Miivelt Nép Konyvterjesztd Vallalat adott ki, majd 1988-
tol a svéd Interprint, késébb SEMIC Interprint). 1987-t61 1988-ig a Moéra Ferenc Ifjusagi
Konyvkiadd jelentetett meg harom klasszikus Carl Barks-féle Donald Kacsa albumot.
Conan az 1988-as Alfa kiillonszamban debiitalt (a masodik Conan mozifilm 1985-6s,
kétrészes Marvel-adaptaciojaval). Az 1989-es Alfa kiilonszamban pedig 4 Monolit
bosszuja cimen jelent meg David Michelinie ir6 és Mark Silvestri rajzolo altal jegyzett
Marvel Gaphic Novel 17. — Revenge of the Living Monolith. 1989-ben jelent meg itthon a
Csoddlatos Pékember, majd 1990-t6l a Batman®, a Superman és a Garfield is. Batman
elsd hazai torténete Alan Moore és Brian Bolland klasszikusa, 4 gyilkos tréfa volt. Ezt
kovetden az amerikai képregények folyamatosan jelen vannak hazankban, bar az
ezredforduld kornyékére az ujsagarusokndl forgalmazott lapok tobbsége megsziint, és 1j
lendiiletet csak akkor kapott a hazai képregénykiadas, amikor 2005-ben 1étrejott a Magyar
Képregénykiadok Szovetsége, és megjelentek az elsd graphic novel kiadvanyok, amelyek
bekeriiltek a kdnyvesboltokba — ebben alig elmaradva az amerikai piactdl (mert ott ugyan
korabban is felbukkantak a graphic novelek a konyvpiacon, a kétezres évek kozepéig ezek
inkabb egyedi esetek voltak — mikdzben a formatum Amerikéban a képregényboltokban a
nyolcvanas évektdl jelen volt).

Magyarorszagon mashogy alakult a képregénypiac, mint az Egyesiilt Allamokban. A
képregény a sajto lapjair6l csak az 1980-as években szabadult: ekkor terjedtek el az 6nallo
képregénykiadvanyok, amelyek azonban tovabbra is sajtotermékek — elsdsorban fiizetek
vagy albumok — maradtak, amelyeket ugyanugy az ujsdgarusok értékesitettek, mint a
képregényeket is tartalmazd lapokat (emellett itthon is léteztek eldfizetések, ahogy
Amerikéaban). Kevés termék bizonyult a kilencvenes években hossza tdvon gazdasagosan
értekesithetdnek, aminek okait nemcsak a magyar sajtopiac helyzetében kell keresniink,

hanem szerepet jatszhatott benne az amerikai direct market kilencvenes évek kozepi

99 Batman comic stripként a RTV Hétben is futott (Kertész 2017, 20).
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valsaga: a hullamvolgyben 1év6 képregényipar miatt a csdédkozelbe keriilt kiadok (mint a
Marvel) kénytelenek voltak jogdijakat emelni.

Az ezredforduld kornyékén tobb év is volt, amikor az Egmont és a SEMIC Interprint
mindossze féltucat amerikai képregényt adott ki, ezek egy részét is — mint a Star Warst
(Dark Horse) vagy a Batman és Supermant (DC) — minddssze kéthavonta. Mikdzben a
magyar piacon ma viszonylag népszerlick a Marvel-kiadvanyok, 2000-ben egyetlen
Marvel-sorozat sem jelent meg itthon (az eredeti Csoddlatos Pokember-sorozat 1999-ben
zarult, az Gjat — amelyben az Ultimate vagy Ujvilag-sorozat futott — csak 2001-ben
inditotta az Adoc-Semic, és ezt is 2005-ig kéthavi rendszerességgel adta ki). Egyéb (nem
amerikai) képregények is megjelentek az ujsagarusoknal, koztik mangdk is', de ez a
forgalmazasi modell — Amerikdhoz hasonléan — Magyarorszdgon sem bizonyult
sikeresnek. Hazénkban ez a tipusu forgalmazas azért nem sziinhetett meg, mert nem volt
alternativdja. Nem allt rendelkezésre egy olyan alternativ bolthdl6zat, mint az amerikai
direct market. A direct market rajongoéi piac volt, de itthon a képregények koriil nem
1étezett még kiterjedt rajongoi kozosség, és a szubkultira az ezredforduld koérnyékén —
elsdsorban az interneten — kezdett el formalddni. A nyugati tipusi képregényeken a
rendszervaltas idején szocializalodo rajongok nem tudtak volna fenntartani egy hasonld
bolthalozatot. Nyilt ugyan ilyen {izlet Magyarorszagon (mint a Trillian 2004-ben), de olyan
halozat, amelyre a kiadok alapozhatnanak, sosem épiilt ki. Ennek ellenére egy korlatozott
direct market mégis létrejott: Harza Tamas kezdeményezésére a kétezres években
elindultak Magyarorszagon a képregényborzék, késébb pedig a folyamatosan szervezddd
képregényes élet mas rendezvényeket is €letre hivott (mint a képregényfesztivalt), ahol a
kiadok (vagy akar a hazai szerzOk) kozvetleniil értékesithették a kiadvanyaikat. Az
alkalomszerii kozvetlen értékesités (vagy alkalmi direct market) fontos piaci szegmenssé
valt, egyes kiadvanyok csak ezeken a taldlkozdkon (vagy a szerzoktél megrendelve)
szerezhetOk be. Ezek az események lényegében (egyes rendezvények képregényeket
népszerlsiteni vagyo célkitiizései ellenére) szubkulturalis rajongdi piacként funkcionélnak.
Bar egyes — elsdsorban szerz6i — kiadvanyok ezekre a rendezvényekre szorulnak vissza,
amerikai képregények jellemzden ezeken tal is hozzaférhetdk.

A terjesztés problémaira végiil Magyarorszagon is a konyvesbolti forgalmazas
jelentett (eldszor hazankban is csak ideiglenes) megoldast. 2005-6t kovetden fokozatosan

egyre tobb graphic novel (azaz konyv formatumui) képregény jelent meg, amelyek

100 Jol mutatja az amerikai képregény kulturalis hatasét, hogy a Sailor Moon els6 sorozata (1999-2000)
igazodott a comics formatuméhoz: comic book-szerti fiizetekben jelent meg.
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elsdleges értékesitési helyévé a konyvesboltok valtak. Ezek elénye, hogy nem kellett
remittendaval szamolni, am szamos kis, nem tdkeerds kiadd ment csddbe az azodta eltelt
idében. 2005-ben 6t kiadd hozta 1étre a Magyar Képregénykiadok Szovetségét (Képes
Kiado, a Krak, a Ratius, a Mives Céh ¢és a Semic), am ezek koziil ma mar csak a Képes
Kiad6 aktiv, rdadasul kevés kiadvannyal (els6sorban Korcsmaros Pal-orokségével)
jelentkezik, mikozben korabban szamos amerikai képregényt (foként Batman-torténeteket)
A 2008-as vilagvalsag (a képregények konyvesbolti forgalmazasa addigra még nem valt
stabil piaci szegmenssé¢) tobb kiadot is érzékenyen érintett. Emellett Magyarorszag
korabban elsé szamu konyvesbolthilozatanak, az Alexandranak a cstsztatott kifizetési
gyakorlata is tobb kiadd megsziinését vagy Magyarorszagrol vald kivonulasat
eredményezte. A kis kiadok, akik nem jutottak a pénziikhoz, kénytelenek voltak bezarni, és
a Disney- ¢és az Asterix-képregények jogait birtokld Egmont is az igy felhalmozott
veszteségei miatt vonult ki Magyarorszagrol. Az Alexandra gyakorlata szerepet jatszhatott
abban 1is, hogy az elsdsorban Marvel-képregényekre specializalodott Kingpin kiadd
kivonult a kdnyvesboltokbol, hogy ujra az Gjsagarusi terjesztésre és a hazai direct marketre
(illetve ma mar a webshopjara és a képregényboltjara) hagyatkozzon.

A kétezres évek kozepétol a hazai piac hdrom szegmensre oszlott: az Ujsagarusi
terjesztésre, a rendezvényeken vald arusitasra €s a konyvesbolti forgalmazasra. Ez késObb
kiegésziilt az online boltokkal. Az aktiv képregénykiadok (Kingpin, Fumax, Képes Kiado,
Vad Viragok Konyvmiihely, Szukits Kiadd, Goobo stb.) mind rendelkeznek online tizlettel.
Ezek mellett specialis online képregényiizlet (kepregenymarket.hu) is 1étrejott.

A kiadoi hattér alapjan is tagoltta valt a piac: 1éteznek dedikalt képregénykiadok,
szerz6i kiadasok (az amerikai képregények esetében is — igy jelenik meg elkdtelezett
rajongdknak koszonhetdéen egyebek mellett a Spawn, a Vissza a jovobe vagy a Buffy),
illetve kiilonféle nagyobb konyvkiadok, amelyek képregényeket is kiadnak. Tobbek kozott
a GABO kiadé (Diine), a Cicerd (Egérdrség, Nimona, Anya kisértete, Cserkeszterek), a
Maxim (Egy kis boszi napldja), a Libri (A4 teljes Maus, Persepolis) ad ki eseti jelleggel
vagy rendszeresen képregényeket (kordbban az Alexandra Cartaphilus alkiaddja vagy az
Ulpius-haz is jelentetett meg képregényeket). A hazai konyvkiadoknal elsésorban az
Amerikdban is konyvpiacon forgalmazott miivek (az alternativ, illetve az uj ifjusagi
képregényes fésodor darabjai) bukkannak fel. Egyes kiadok (mint a Szukits vagy a Fumax)
inkabb vegyes profiltak, egyszerre vannak jelen a kdnyv- és a képregénykiadasban, és a

kiadvanyaik zome a mainstream franchise- €s szerzdi zsanerképregényes fésodorbol keriil
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ki. Ezek a szereplok elkotelezettek a konyvesbolti forgalmazas mellett, de a Fumax a hazai
rendezvénykodzpontu direct marketen is allando szerepld.

A magyar képregénypiac mérete drasztikusan fluktual. A kiadvanyok mennyisége
évrél-évre jelentésen valtozik: az 6nallo képregénykiadvanyok szdma harom nagy csticsot
ért el a rendszervaltas ota. Ezt a kovetkez6kben a magyar képregénykiadvanyok adatait
16gzitdé kepregenydb.hu adatbézis informacioi segitségével illusztralom. A kiadas els6
csucsa 1991-ben volt (213 darab), ezt kovetéen 2005-ig egy hullamvdolgy kovetkezett (a
mélypont 1996 volt 85 kiadvannyal). A 2005 koriil szervezddni kezdd képregényes élet
ujrainditotta a képregénykiadast (166 darab), amely 2008-ban érte el a csticsat (369 darab).
A gazdasagi valsag hatdsa a konyvpiacon elhizodott az Alexandra fizetési gyakorlata
miatt, igy a képregénykiadas volumene is lassult: ennek mélypontja 2013 volt (145 darab).
2012-ben mar alig jelent meg a képregényboltokban kdtet (minddssze 41), de annyi azért
valtozott, hogy a képregények forgalmazasi ciklusa megndtt (Bayer 2013, 58), csak erre
nem minden kiado6 volt felkésziilve. Az Alexandra 2017-es csddje ujra stabilizalta a piacot
(270 kiadvéany). Az 0j hulldm csticsa a 2019-es év volt, amikor 507 képregény jelent meg,
am 2020-ban, a koronavirus-jarvany hatdsara (konyvesboltok ideiglenes bezarasa,
elmarad6 konyves- ¢és képregényes rendezvények, csokkend fizetOképesség)
elbizonytalanodé kiadok kissé lassitottak a kiadas litemén (404 kiadvéany). A latszélagos
mélypontok csak a kiadas iitemét érintik, az elérhetd képregények szdma nd: a
konyvesboltokban évekig megvasarolhatok maradnak a képregények, illetve az Gjsagarusi
terjesztés rovidebb forgalmazési ciklusa mellett a rendezvényeken és a webboltokban
elérhetdk maradnak az itt megjelend kiadvanyok is. A forgalmazasi ciklust a hazai
kiadasok alacsony példanyszdma azonban némiképp leroviditi: Magyarorszagon a nyugati
képregények jellemzden par ezer, olykor csak néhany szdz példanyban jelennek meg. A
képregények mennyisége ¢és fokozodo jelenléte mellett a képregény peremmédium
helyzete alig valtozott.

A képregény peremmédium statuszat — ahogy Kaindl (1999) rémutat — a
képregényforditdsok igen valtoz6 mindsége is stabilizdlhatja. Egyes kiadok ugyan
felismerték a forditasok fontossagat, de a piac egészét tekintve sok a funkciondlis, alacsony
szinvonalu forditas (foként a kiilféldon nyomott, de magyar nyelvli Eaglemoss- ¢és
Hachette-kiadvanyok hagytak sok kivannivalot maguk utan, am példaul A kis boszi
naploja vagy a Kossuth Kiado6 Stan Lee: Fantasztikus életem — A Marvel Comics térténete
cimi kiadvanya is hemzseg a félreforditasoktdl), a kiadok a magas koltségek miatt sokszor

a forditdson és a nyelvi lektordlason sporolnak, ami miatt a képregények élvezeti értéke
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sokat romolhat. Mindez jol magyardzhatdo Kaindl (1999) gondolataival: egy olyan
orszagban, ahol a képregénynek alacsony a tarsadalmi presztizse, illetve korlatozottak a
lehetdségei (példaul mert az alacsony példanyszamok mellett mérsékelt sikerre
szdmithatnak), a forditdsokra nem mindig forditanak kelld figyelmet, amely rogzitheti a
képregény alacsony tarsadalmi statuszat (hiszen a forditds nem mindig tiikr6zi az eredeti
szoveg szinvonalat). A lokalizacido emellett szamos kihivast tartogat, amely tovabbi
buktatokat rejthet. Amennyiben valaki hosszabb ideje futd sorozat egy-egy torténetét
forditja, ismernie kell az adott szériat, a fikciés univerzumot €s a korabbi forditasokat. Az
angol nyelv tdomorsége miatt (hiszen adott helyen kell elférnie a szovegnek'®") a forditonak
magyarul is kifejezetten tomoren kell fogalmaznia (amennyiben a formatum
megvaltoztatasdra — nagyobb méret — vagy a szovegdoboz vagy -buborék atméretezésére
nincs lehetdség, ami eleve plusz képszerkesztési feladat). Emellett megjelenik a beiras,
amely sok esetben nemcsak a betlistilus megtalalasat takarja, hanem azt sokszor ki is kell
egésziteni ékezetes betlikkel (Bayer 2013, 61). A szerkeszték és a korrektorok is fontos
szereplok (Bayer 2013, 61), bar sok hazai kiadvanyndl kimaradnak, és a képanyag
lokalizalasa is szakembert kivan, ami szintén szamos esetben elmarad (a Vad Virdgok
Koényvmiihely korabbi kiadvéanyaira — lasd példaul az Usagi Yojimbo-sorozat elsé 13
kotetét — jellemzo volt ez a gyakorlat).

Magyarorszagon (kisebb iddszakoktol eltekintve, mint amikor a kétezres évek
masodik felében felpdrgétt a mangakiadds) az amerikai kulturalis valtozat hasitotta ki
maganak a legnagyobb szeletet a piacbol: a kiadok tobbsége forgalmaz ilyen
képregényeket (is). Az amerikai comics-megjelenéseken beliil a franchise-képregényes
fésodor cimei dominalnak, am ezek itthon is egy sziik rajongoi kdzonséget szolitanak meg,
igy ennek a részteriiletnek a novekedési potencialja korlatozott (és foként a
szuperhdsfilmek sikere hozhat szamara 1) kozonséget). A szerzdi zsanerképregényes
foésodor darabjai (az olyan kiadvanyoknak koszonhetden, mint a Saga vagy a Monstress)
mar szélesebb kézonséget probalnak Magyarorszagon is megszolitani. A konyvkiadok
pedig elsdsorban olyan kiadvanyokat jelentetnek meg hazankban, amelyek jelentds része
nem a hagyomanyos képregényrajongoknak (azaz a felndtt férfiaknak) szol, hanem a
ndknek vagy a gyerekeknek. A kiadvanyok jelentds részének megjelentetése ma mar

biztonsdgosnak szadmit az alacsony példanyszamok mellett, mert olyan képregények

101 Az audiovizuélis tartalmak feliratozasa és a képregényforditas kozti hasonlésagokat targyalja Borodo a
Kdzmér és Huba lengyel forditdsan keresztiil (2016). A feliratozast azért tartja hasonlé jelenségnek a
képregényforditdshoz, mert ott is korlatozott hely all a fordit6 rendelkezésére, illetve ott is a kép és a
szoveg kozti kapcsolat megértése révén lehetséges a pontos forditas (2016, 68, 83).

199



jelennek meg az orszdgban, amelyeknek vagy nagy hagyomanya van itthon (mint a Marvel
szuperhdsképregényeinek), vagy valamilyen filmhez, sorozathoz, franchise-hoz
kapcsolddnak (mint a Star Wars, a Witcher, Az Esernyo Akadémia, a Hellboy ¢és a Jupiter
hagyatéka), vagy mélyen kanonizalddtak (mint a Persepolis és a Maus), netdn nagy sikert
értek el az Egyesiilt Allamokban (ilyen kiemelkedé kulturalis jelentdségii képregény
példaul a Saga, a Monstress, a Mosolyogj!, a Novérek, a Nimona vagy a Sarah's Scribbles).
A fentiekbdl latszik, hogy az amerikai képregényes trendek (kisebb csuszéasokkal) mind
jelen vannak az orszagban, de a gyerekképregényes fOsodor darabjai még csak elvétve
jelennek meg, igy egyeldre nem forgattak fel ugy a képregényes életet, mint az Egyesiilt
Allamokban.

A kiadvanyi struktaraval fiigg 6ssze, hogy a magyarorszagi képregényes kozeg nem
egységes, kiilonbozd izléskozosségek alkotjak, amire mar a korai kutatdsom (Dunai 2007)
ramutatott, és amelyet az azt kovetd konstans résztvevé megfigyelésem alatdimasztott.'*
Létezik mindenevd gyakorlat, de a tobbség egy-egy képregényhagyomanyhoz, kulturalis
valtozathoz, miifajhoz, kiadohoz, franchise-hoz vagy karakterhez kotddik. Vannak, akik
elsdsorban a régi magyar képregényeket kedvelik (ez a leginkdbb nosztalgia-vezérelt és
életkorat tekintve is legidésebb kozosség, amelyet szinte csak férfiak alkotnak). Ok tartjak
¢letben az irodalmi adapticios hagyomanyt, és egyik kozponti forumuk a Képregény
Kedvelok Klubja (sic!). Emellett minden kulturalis valtozatnak (amerikai comics, BD,
manga) létrejott a sajat rajongdi kozossége (ezek kozt léteznek atfedések). A nyugati
franchise- és zsdnerképregények rajongoi elsdsorban férfiak, mikézben a manga sokkal
tobb ndi olvasét szolitott meg, am mangakiadvanyok évek 6ta nem jelennek meg az
orszagban. Az amerikai alternativ és ifjusagi képregények hatasara hasonld folyamatok
regisztralhatok a magyar szintéren, mint az Egyesiilt Allamokban: valamivel diverzebbé
valt a képregényolvasok kore, sok ndé ¢és lany is taldlhat a maga szdmara kedves
képregényeket a hazai piacon, igy a képregényes kozosség exkluziv ,fiuklub” jellege

Magyarorszagon is megsziindben van.

3. Az amerikai képregények koriil formalodo rajongoi kozosség

A kiadok ¢és kiadvanyok vizsgidlata onmagdban nem ad teljes képet az amerikai

crcr

fogyasztds dimenzidja mentén tipizdlni a rajongdkat. Ebben az alfejezetben a hazai

102 2005-t61 2019-ig csaknem az 6sszes nagyobb budapesti és szegedi képregényes rendezvényre — borzére,
fesztivalra, Hungarocomixra — kilatogattam.
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képregényipar és a rajongok viszonyat targyalom, d&m ezuttal a rajongok feldl kozelitem
meg a kérdést. Amerikahoz hasonloan Magyarorszagon is a képregényrajongdk mentették
meg a képregénykiadast, bar egészen mas uton, mint az Egyesiilt Allamokban. A magyar
képregénykiadas a kétezres évek kozepétdl egy alulrdl épitkezd rajongdi iparként
ragadhaté meg. A hazai képregényrajongd kozosség formalodasa egybeesett az internet
elterjedésével, igy a kozosség kezdetben az online térben szervezddott. A kiadvanyszike
miatt egyes (nem alkotova valt) elkotelezett rajongdk két iranyban indultak el: az illegalis
forditasok (scanlation), illetve a hivatalos forgalmazds irdnydba (mér amennyiben
rendelkeztek ehhez elegendd mennyiségli tokével). A mar targyalt hullamvolgyek ellenére
a hivatalos kiadasok volumene hosszu tdvon nétt, és a kiadok egyre tobb olyan egyént
lattak el munkaval, aki a a rajong6i k6zosségbdl (sot, egyenesen a nem hivatalos forditasok
vilagdbol) érkezett, igy az interneten publikalt rajongoi forditasok fokozatosan

marginalizalodtak.

3.1. A magyarorszagi képregényes szintér online terei

Az ezredfordulé utdni években szubkultiraként miik6dd rajongdi kozosség jelentds
részben az online térben szervezddott a kepregeny.neten (és annak forumain), illetve a
képregények illegalis honositasaval foglalkozo kiilonféle scanlation oldalak koriil. Ezek az
online terek azota részben eltlintek, atalakultak vagy jelentdségiiket vesztették, és 1j
feliiletek vették at a helyiiket. Ennek oka kettds: egyrészt az ujmédidban végbemend
trendekkel magyarazhatd (a forumokat példaul kiilonféle zart és nyilvanos Facebook-
csoportok valtottdk fel), masrészt azonban Osszefligg a képregényes kozeg
intézményesiilési folyamataival is. Ebben a pontban a hazai képregényes szintér online
tereit tekintem at torténeti perspektivaban.

A képregények koriil kialakult rajongdi k6zosség leirasara a szubkultara'” mellett a
zenei kozosségek esetében hasznalt szintér kifejezést (err6l bovebben lasd: Tofalvy 2017b,
36-39) 1s alkalmazom, mert joval inkluzivabb: a rajongdk mellett magdban foglalhat
szervezoket, kiadokat, alkotokat, forditokat, kritikusokat, illetve olyanokat is, akik
marginalis szerepldi a képregényes kdzosségnek. Ezen a teriileten (ahogy latni fogjuk) sok
esetben nem valaszthatd szét a kultaripari és a rajong6i oldal, mivel a kiadok, forditok,
szervezOk, alkotok és kritikusok jelentds része aktiv szerepet vallalo rajongd. A

kovetkezOkben tehat azt is bemutatom, hogy a részvételi kultra miként képes fel- és

103 A rajongdi kozosségek szubkultiraként valo leirdsdnak hagyomanya Henry Jenkinsig (1992) nyulik
vissza, itthon errél bévebben Kacsuk Zoltan (2012) értekezett.
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kiépiteni egy piacot, hiszen a magyar képregénypiac jelentds részben alulrdl szervezddve
ujult meg az ezredforduld utan. Woo (2015, 61) szerint az amerikai képregényalkotok
90%-a egyben rajong6d is. Bar nem all rendelkezésemre pontos adat, évtizedes
megfigyeléseim ¢és kutatdsaim alapjdn a hazai képregényalkotok és az iparban dolgozok
tobbsége is a teriilet rajongdja, bar a rajongasuk targya egészen eltérd is lehet (mas
kulturalis valtozatok, netan ugyanannak a kulturalis valtozatnak mas-mas szegmensei), igy
a szintéren beliil (ahogy lathattuk) kiilonféle izléskozosségek jottek 1étre.

Ezen a ponton érdemes a sajat helyzetemre is reflektalni, hiszen rajongo6 tudosként
magamat is a szintér részének tekintem. A tudoméanyos palya mellett évtizedek ota tagja
vagyok a hazai képregényes kozosségnek: beléptem a Magyar Képregény Szovetségbe,
illetve kiterjedt kapcsolati €s szubkulturalis tokével rendelkezem ezen a szintéren. A kozeg
tudomanyos megismerését 2005-ben kezdtem, ennek elsé eredménye a 2007-es Képregény
Magyarorszagon cimii tanulmanyom volt (Dunai 2007). Az alfejezet eredményei és
kovetkeztetései masfél évtizednyi online €s offline résztvevdé megfigyelésen, valamint
honositokkal készitett interjukon alapulnak. Az utdbbiak 2019-ben késziiltek: a
kilencedik.hu (korabban kepregeny.net), valamint egyes scanlation oldalak (Halozsdk,
illetve a mar nem miikodé C44, valamint X-Fanzine) koriil egykor aktiv szereploktol
kaptam segitséget. A strukturdlatlan interjuk részben szdban, részben e-mailben zajlottak,
céljuk az informacioszerzés, illetve a kozeg oOnleirdsanak ¢&s helyzetértékelésének

megismerése volt.

3.1.1. A magyarorszagi online szintér kialakulasa

Ahhoz, hogy a hazai képregényes kozeg miikodését megértsiik, vissza kell ugranunk a
rendszervaltas idejére. Ahogy az eldz¢ alfejezetben mar utaltam rd, a képregénykiadas a
rendszervaltast kovetden rovid ideig virdgzott Magyarorszdgon. Ekkor szdmos magyar,
europai €s amerikai kiadvany jelent meg, am a fokozatosan visszaesé példanyszamok, az
emelkedd jogdijak ¢és az 4talakuldo médiakornyezet hatasara az 1990-es ¢években
folyamatosan sziintek meg a képregénylapok. A képregény az évtized masodik felében és
az ezredfordul6 kornyékén csaknem tetszhalott allapotba jutott: a magyar kiadvanyok sorra
megbuktak, a magyar képregényes tartalmak visszaszorultak a kiilonféle lapok (mint a
Fiiles) oldalain, és az eurdpai képregények mellett az amerikai képregények szdma is
csOkkent. 2000-ben a korszak legnagyobb képregénykiaddja, a Semic Interprint (majd
Adoc-Semic) a Garfield, illetve a kéthavonta megjelend Zseb-Garfield, Star Wars,

valamint Batman & Superman mellett nem adott ki amerikai képregényt — mikozben

202



korabban szdmos Marvel-szuperhdsképregényt is forgalmazott az orszdgban (ilyenek a
Csoddalatos Pokember, a Marvel Extra és az X-men). A kiadvanyok eltinése azonban nem
jelentette az olvasok eltlinését is. Az allamszocialista adaptacios képregényeken, az
Alfaban ¢és a Kockdsban olvashato francia, majd az 1988-ban alakult Semic altal kiadott
(foként) amerikai alkotdsokon ugyanis felnétt tobb olyan generaci6, amelynek nem volt 1j
olvasnival6ja. Es az a dinamika, amit Henry Jenkins korai klasszikus tanulmanykotetében
— Textual Poachers (1992) — felvazol, ebben a kozegben is szépen kirajzolodott: ha nincs 10;j
szOveg, a rajongok keresnek vagy alkotnak. A rajongdk elkezdték archivalni és megosztani
a képregényeket (szkennelések révén), illetve megjelent a scanlation (vagy scanslation)
jelensége (az idegen nyelvii képregények szkennelése és forditasa), amellyel mindkét
igényiiket (keresés és alkotas) kiélhették — ezzel parhuzamosan szamos képregényalkoto,
majd alkotokozdsség is feltlint, &m veliik jelen dolgozat nem foglalkozik. Az ezredfordulo
idején az internet elterjedése termékeny taptalajt biztositott a scanlation szdmara. A magyar
képregényes élet valsaga alapvetden egybeesett az internet hazai térhoditasaval. Az ekkor
indul6 els6 képregényes oldalak kezdték 6sszefogni ezt az 01j tartalmakra ki¢hezett rajongoi
kort'™. A hazai képregényes szubkultira a féorumokon, a scanlation oldalak és a
kepregeny.net'® koriil szervezédott.

A rajongoi kozosség legmeghatarozobb szerepldje a 2003-ban indult kepregeny.net

volt, amelyet ma mar archivumként sem lehet elérni'®.

A kepregeny.net célja a képregény
népszerlisitése ¢és a hazai képregényes kozosség Osszefogiasa volt. A forumozési
lehetdségeknek koszonhetéen a képregényrajongdk kdzponti oldalava valt: itt egymasra
talalhatott az addig mas feliileteken szétszort, legfeljebb virtudlisan 1étezé kozosség. Az
oldal koriil csoportosuld online kozosség tagjai (szkennelések révén) archivaltak a mar
megjelent képregényeket is. A tartalmak jelentds része illegéalisan kertilt fel, de egy olyan
iddszakban, amikor alig létezett itthon komoly képregénykiadés, ez nem rejtett magaban
kiilonosebb veszélyt.

Mindezek mellett a kepregeny.net a mar 1étez6 (és a késébb induld) scanlation

oldalakat is igyekezett timogatni. A Magyarorszdgon megjelend képregények korlatozott

mennyisége miatt egyre nagyobb igény mutatkozott a kiilfoldi tartalmakra. Azok, akik be

104 Az indulés egy 1999-ben mdult index. hu férumhoz (Pokember fan club) kothet6
/I

forumok mellett rneg]elentek a kiilonféle szkennelo és honosité oldalak, amelyek osszefogasara egy ideig
szintén a forumok szolgaltak, majd 2003-tdl ezt a szerepet atvette a kepregeny.net.

105 Ezt megel6zte a Képregény Centrum tarhely, ahova magyar képregények digitalizalt és kiilfoldi
képregények scanlation valtozatai keriiltek fel, és részben a kepregeny.net el6zményének is tekinthetd
(Kertész 2017, 167-171).

106 Bér a kilencedik.hu portdlon megtalalhat6ak a cikkei, ezek nem az eredeti formajukban olvashatok.
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tudtak ilyeneket szerezni, elkezdték Oket leforditani, és ezért nem kaptak vagy kértek
ellenszolgaltatast:  elkotelezettségbdl,  rajongasbol, a  kedvenc  képregényeik

népszeriisitésének céljabol tizték ezt a tevékenységet'”’

. A korai szkennelt anyagok kozott
talalkozhattunk olyan esetekkel, hogy a Semic Alfoldi Nyomdéaban késziilt, kiilf6ldi piacra
szant idegen nyelvili képregényeinek szovegeit hibajavitoval lekenték, majd ezek helyére
irtdk be tollal a forditast, és ezt szkennelt¢k be (az ezredforduld kornyékén a korai
Pokember-scanlationdk egy része még igy nézett ki). A szinvonal idével sokat valtozott:
jobb mindségli szkennelések késziiltek, megjelent a digitalis beiras, sot, egy 1d6 utdn nem
is volt sziikség szkennelésre, hiszen a legtobb kiilfoldi képregény valamilyen digitalis
(példaul cbz vagy cbr) fajlformatumban megtaldlhatd az interneten, igy konnyen
letolthetdvé és modosithatova valt. A forditasokkal foglalkozd kozosseg foként fiatal
felndttekbdl — gyakran egyetemistdkbol — 4allt, akik szabadidejiikben hodoltak a
hobbijuknak.'”

A hazai képregényes kozegben a honositds szo terjedt el a képregények amator
forditdsara €s megosztasara. A honositas kifejezés egybecseng Zanettin lokalizacid
kifejezésével, jol mutatja ugyanis, hogy nem egyszerli forditdsr6l van sz6. Zanettin a
scanlationt is lokalizacionak tartja, amelynek a hagyomanyos kiadashoz hasonléan szdimos
aspektusa van: forditas, beiras, digitalis utomunka a rajzokon stb. — igy ezt is sokszor egy
csapat végzi (Zanettin 2008c, 201). A honosito oldalak koziil, amelyek linkjeit megosztotta
a kepregeny.net (hiszen kezdetben részben ezek Osszefogasa is a céljai kozt szerepelt), tobb
is ¢évekkel megeldzte a honlapot. 2000-ben indult a ma mar -elérhetetlen
extra.hu/spiderweb'” Birkas Péter kezelésében, illetve az extra.hu/spidertom Harza Tamas,
a Kingpin Kiado vezetdjének elsd oldala — a Kingpin 2007-t6l ad ki hivatalosan Marvel-
képregényeket Magyarorszagon (Harza 2009).

A koz0sség ¢€s a scanlation oldalak Osszetartdsa mellett a kepregeny.net hirekkel is
szolgalt. 2013-as megsziinéséig ez a honlap volt a képregényes kozeg kdzponti portalja,
amelynek kettds identitasat jol mutatja, hogy egészen 2007-ig vegyesen szerepeltek rajta a

hivatalos ¢és az illegdlis (vagy legaldbbis szerzdi jogilag problémads) tartalmak. Ebbdl az

107 A jelenség minddssze par év késéssel jelent meg Magyarorszagon: angolszasz nyelvteriileten ugyan mar
1989-ben taldlunk ra példat (Leavitt 2010), tomeges jelenséggé csak a kilencvenes évek végén valt, és
els6sorban mangak forditasahoz kot6dott (Lee 2009; Douglass et al. 2011) — bar a francia bande
dessinée-k és mas eurdpai képregények scanlationjei is 1éteznek, ezek kevesebb figyelmet kapnak az
akadémiai kutatasokban.

108 A szélessavu internet elterjedésével mas médiumok kortil is kialakultak rajongdi fordit6i
csoportosulasok, elsésorban az animék és a tévésorozatok koriil jottek 1étre tin. fansub (rajongoi feliratok
készitésével foglalkozd) kozosségek.

109 Itt jelent meg az els6 honositott képregény: a Webspinners: Tales of Spider-Man 12. szama (Harza 2009).
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iddszakbol szarmazik egy masik oldal, a db.kepregeny.net is. Ez szintén 2003-ban indult a
kepregeny.net aloldalaként. Ez az adatbazis-jellegli weblap 1ényegében egy online magyar
képregényes bibliografia, amely még ma is miikodik kepregenydb.hu néven. Az oldalon
minden hazai 6nall6 képregénykiadvany adatai megtalalhatok, és jol példazza, hogy (a
torténetiras, a képregények megdrzése ¢és a forditasok mellett) az informéciok
felhalmozéasanak igénye — az adatbazis-épités — is jelen van a kozosségben.

A hazai scanlation oldalak az ezredfordul6 utdn kezdtek el burjanzani (SpiderTom,
X-Fanzine, YBK, C4A, Nitro, Halozsak, Newgen stb.), és 2010 koriil még népszeriinek
szdmitottak; nagy aktivitds volt koriilottiik, és élénk volt a forditdoi kozdsség is. Ez a
népszeriiség természetesen relativ, a legélénkebb iddszakban is napi 3-500 latogatdt
jelenthetett egy szajt esetében (bar lehettek koztiik latogatottabbak is). A 2010-es évek elso
felében még volt rajuk igény, méara azonban a honositassal foglalkozo oldalak aktivitdsa
(amennyiben még mitkddnek) jelentdsen csokkent.

Ezen weboldalak fordit6i tobbnyire egyetemistdk voltak, akik szabadidejiikben
hodoltak a hobbijuknak. Késdbb forditok jabb generacioi tiintek fel nagyrészt ugyanugy
az egyetemista korosztalybol, mig a régiek koziil tobben felhagytak a honositassal. A 2003-
ban indult, és még aktiv Halozsak oldal Tagok pontjat atbongészve jol lathatd, hogy milyen
generaciovaltasok torténtek ezen a szintéren (hiszen a mar visszavonult tagok is
szerepelnek rajta). Jol mutatja a kozosség méretét, hogy Osszesen tobb mint tvenen
dolgoztak csak ezen az egy weblapon.'"

A honositokkal készitett interjuk alapjan a motivacioik kozott a személyes fejlodés is
megjelenik: voltak, akik a nyelvet szerették volna gyakorolni, masokat a képszerkesztés
vagy a diz4jn érdekelt. A honositadson beliil kiilonboz0 részteriiletek jottek 1étre, ahogy arra
Zanettin is felhivja a figyelmet (2008c, 201). Akadnak olyanok, akik maguk készitenek el
egy teljes kiadvanyt, masok egyes feladatokra specializdlodnak, és felosztjak maguk kozott
a munkat: egyesek a boritokat rajzoljak ujra, masok forditanak, és vannak beirdk (akik a
szovegdobozokat és a szobuborékokat megtoltik), illetve korrektorok is. A legtobb esetben
(forumokon, kommentekben — bar ezek egyre kevésbé jellemzdek) visszajelzéseket is
kaptak a munkdajukra, igy fejlddni tudtak az Aaltaluk végzett tevékenységben. A
honositoknak a nyelvtudas, a képregények torténetvilaganak ismerete mellett olyan digital

literacy jartassagokkal is rendelkeznilik kell, mint a Photoshop hasznalata (példaul a

110 A Halézsak azért is vizsgalhat6 j6l, mert publikus szajt (www.halozsak.hu/tagok). A kézeg t6bb oldala
regisztraciéhoz kotve volt elérhetd.
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szkennelési hibak kijavitdsdhoz, a beirdshoz, a boritok ujradizajnolasdhoz vagy a
képfeliratok lecseréléséhez).

A honositas egy masik hozadéka Sarah Thornton szubkulturélis téke (2003, 26-30)""!
fogalma alapjan vilagithaté meg. A honositas ugyanis egyfajta presztizst jelent(ett) miivel6i
szamara, igy a képregényes kozosség magas szubkulturalis tékével rendelkezd, ismert
tagjai kozé keriilhettek. Ez annak ellenére is igaz, hogy tobbnyire alneveken dolgoztak és
publikaltak'?, Amennyiben az oldal mikddtet(ett) kommentfeliiletet vagy forumot, egy-
egy feltoltés utdn eldrasztottdk Oket halas koszonetnyilvanitasokkal. A képregényes
rendezvények révén — és a szubkultura kezdetben kis mérete miatt — sokan ismerték dket,
ugyhogy a kozosségen beliili presztizsiik igy is adott volt.

A honositas hosszu tavl €és fokozatos hanyatladsa regisztralhaté 2005-6t kovetden,
amely a hazai képregénykiadds 2008-ban indulé ¢és évekre elhuzodo valsadgaval
Osszefiiggésben rovid idére 0j erdre kapott, &m a 2010-es évek masodik felében a
scanlation tipust lokalizaci6 térvesztése felgyorsult. Szamos olyan jelentds szerepldje volt
a szintérnek, amely megsziint, €¢s mar el sem érhetd (legfeljebb egyes forditasaik alternativ
tarhelyen): tobbek kozott ilyen az YBK, a Co-Mix — késobb Chosen Ones —, a C4A, a
ComicSquad, a Nitro, az X-Fanzine, a NewGenComics. Masok, mint a Blateco és az
Allcomics 2018 6ta, a Chronopolis pedig 2019 6ta nem frissiilt. 2021-ben is aktiv szerepld
még a Halozsék és a Billy Comics (amely inkdbb BD-kre specializalodott). A hanyatlas {6
oka a hazai piac novekedése, hiszen egyre tobb képregénykiadvany jelenik meg magyarul,
igy egyre kisebb az igény az illegdlis honositasra (a mangadk kiaddsa szinte megsziint

Magyarorszagon, igy ezek honositasa tovabbra is valamivel élénkebb).

3.2. Arajongok szerepe a képregényipar és -piac atalakulasaban

A hazai képregényes élet 2005 kornyékén nagyot lépett az intézményesiilés utjan.
Megjelent (majd eltlint) szamos képregénykiado, a képregények a konyvesboltok polcain is
megtalalhatok lettek (késobb egyes kiadok — mint a Kingpin — kivonultak innen).
Megkezdddott az alkotok és a kiadok szervezddése, létrejottek az elsé képregényes
rendezvények, borzék, fesztivalok, kidllitdsok és képregényes dijak (mint az Alfabéta).
Szamos 1j kiadvany jelent meg, melyek mogott sokszor a szervezddd rajongoi kozosség
tagjai alltak. Maig jellemzd tendencia, hogy bizonyos képregényeket olyan (némi tékével

rendelkezd) rajongok adnak ki, akik hidnyoltdk az adott cimet a hazai piacrdl, meg akartak

111 A Club Cultures els6 kiadasa 1995-ben jelent meg. Sarah Thornton szubkulturalis t6ke fogalma a
dolgozatomban a szubkulturdlis jartassdgokat és az azokbol fakadé statuszt takarja (Kacsuk 2005b, 102).
112 Az alnévre az illegalitas miatt volt sziikség, hiszen a honositék nem veszik figyelembe a szerzéi jogot.
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ismertetni masokkal, ezért belefogtak a hivatalos forgalmazédsidba (a motivacioik tehat
lényegében megegyeztek a scanlation-kozosség tagjainak indittatisaval).'”> A magyar
képregénykiadas mai formajaban igy részben alulrol szervezddve (részvételi alapon) jott
létre. Az elsé nekilendiilés nem tartott sokdig: az ujonnan létrejott kis kiaddk tobb
sorozatba belefogtak, dm ezekkel hamar csédbe mentek. A 2008-as gazdasagi valsag,
illetve az Alexandra Kiad6 csusztatott kifizetései nem tettek jot az akkor még gyenge
labakon allo piacnak, sok szerepld néhany év alatt anyagilag kivérzett. Amig 2007 és 2009
kozott évi tobb mint 300 képregénykiadvany jelent meg itthon, 2013-ban mar csak 143.'*

Mivel a finanszirozasi gondok miatt szamos sorozat befejezetlen maradt, igy 2010
kornyékén (az évtized kdzepéig) még virdgozhatott a honositas. Az elmult évtized soran
azonban egyre tobb olyan kiadvany jelent meg itthon, amelynek valaki kordbban mar
elkészitette a magyar valtozatat, és ez a kiadok €s a honositast lelkesedésbol izok kozotti
fesziiltségekhez vezetett. Egyre gyakoribb forgalmazoi kéréssé valt, hogy a honositok egy-
egy forditast tavolitsanak el az oldalukrdl, ami a kozosségbdl tobbeket demotivalt, hiszen
mikdzben olykor hosszi heteket, honapokat dolgoztak vele, a hivatalos kiadas
értelmetlenné tette a munkajukat. Idénként a kiadok — legalabb kiindulési
alapként/nyersforditasként — igénybe vették a forditasaikat, olykor pedig némi lektoralas és
szerkesztés utan fel is hasznaltdk azokat, illetve esetenként még jelképes Osszeget is
fizettek (vagy tiszteletpéldanyt adtak) a forditoknak.

Az illegalis honositok fokozatosan valtak a hazai képregénykiadds motorjava. Az
Alexandra Kiado 2017-es csdje hozta meg a stabilitdst a magyar képregénypiacra. Bar
mar kordbban megindult a kiadds fellendiilése, ezt kovetden (legalabbis a 2020-as
koronavirus-jarvanyig) olyan kiadvanydémping jellemezte ezt a piaci szegmenst, amely
mellett a honositds 1étjogosultsdga kérdésessé valt. Viszont ilyen mennyiségli
képregényhez sziikség volt a forditokra (vagy a mar meglévo forditasokra), igyhogy egy-
egy 0j megjelenés esetén megesett, hogy ehhez a kozeghez fordultak a kiadok'”. A forditas

mellett a beiréké a masik fo teriilet, ahonnan sokakat toboroztak a kiadoék. Ahhoz, hogy

113 Ez a szempont tetten érhet6 szamos képregénykiad6 (példaul a Kingpin vagy a GooBo) kiadasi
gyakorlataban, de Gjabb példak a Breitenbaumer Laszlé (Infinity) altal kiadott Spawn-sorozat 2016-t6l, a
Szalai Rébert (Képkocka Kiadé) altal megjelentett klasszikus X-Men torténetek 2017-t6l, vagy a
Bedekovics Akos (Panel Kalandor) forgalmazta Vissza a jovébe, Buffy és egyéb képregények 2018-t6l.

114 Az adatok 6sszeallitdsahoz a kepregenydb.hu nytjtott segitséget.

115 Ez a trend mar a kétezres években is létezett, de a volumene nétt. A teljesség igénye nélkiil: volt C4A-
sok forditottdk a Hellboyt és Az Eserny6 Akadémidt, a Kingpin Kiadonak dolgozik a legtébb korabbi
(vagy még aktiv) honosit6 (még a kiadé vezet8je, Harza Tamas is a scanlationbdl 1épett at a hivatalos
forgalmazasba); Rusznyak Csaba (aki azéta szamos zsanerregény forditdja és a geekz.444.hu oszlopos
tagja) korabban szintén honosité volt, és szamos képregényt forditott tébbek kozott a Pesti Konyvnek
(Rick és Morty, Saga) és a FUMAXnak (Orgyilkos osztdly).
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ennyi mii technikailag rendben legyen, sziikség volt a munkéjukra. Ok azok a grafikusok
¢s technikai szerkesztok, akik el tudjak latni ezt a kiadvanymennyiséget.

A hazai képregénypiac mérete a koronavirus-jarvanyt megel6z6 években jelentdsen
nétt, és 2020-ban sem csokkent drasztikusan. Evente tobb sziz amerikai képregény
(szamos kiadé gondozaséban), illetve tobb tucat frankofon bande dessinée és olasz fumetti
jelenik meg Magyarorszagon (jelenleg a mangakiadas tetszhalott allapotban van). Ezzel
magyarazhato, hogy miért csokken folyamatosan a honositasok jelentdsége. A képregény-
forgalmazas fekete és sziirke zondja egyre zsugorodik, s ezzel parhuzamosan a
képregényes szintér nem hivatalos oldalai is fokozatosan eltiinedeznek.

Ez a folyamat mar kordbban elkezd6dott, és egy fontos 1épcséfoka volt, hogy a
kezdetben illegalis tartalmaknak is helyet biztositdo kepregeny.net 2013-ban atadta a helyét
a kilencedik.hu portalnak. Ennek elsddleges funkcioja tovabbra is a hazai képregényes élet
Osszefogasa, de ez kizardlag a hazai képregényes ¢élet , kifehéritett” teriileteinek (hivatalos
kiadvanyok megjelenései, rendezvények, sajtokorkép, kritikdk, elemzések) ad teret, illetve
nincsenek forumai. Utdbbinak is szerepe lehetett abban, hogy egyre nehezebbé valt fellelni
a scanlation oldalakat, ami tovabb rontott a helyzetiikon. A scanlation ugyan nem szlint
meg, de a korabbi jelentéségéhez képest marginalissa valt. Ennek tovabbi oka lehet az
eddigick mellett az is, hogy az idegen nyelv ismerete ma mar kevesebb
képregényolvasonak jelent problémat. A honositok mindezeknek koszonhetden egyre
inkdbb olyan mésodvonalas vagy rétegképregényekhez nyulnak, amelyek hazai
megjelenése csaknem esélytelen. A kepregeny.nethez hasonléan miikodé manga.hu is
eltint az internetrdl, igy a hazai manga scanlation is szétszorodott, de még aktiv. A magyar
nyelv jelentdsége ezen a teriileten is csokken az angolhoz képest (v0.: Fabbretti 2017). Az
a kiilfoldon fellelhetd tendencia, hogy a hivatalos forditasok mindségével elégedetlen
rajongok Ujraforditanak miiveket, kijavitjdk a forditasokat, majd kozzéteszik ezeket
(Edfeldt et al. 2012), egyeldre nem jellemz6 itthon, pedig egyes kiadvanyok forditasait
szamos kritika éri (lasd pl.: Vass 2019).

A képregényes ¢let az utobbi évtizedben jelentésen 4talakult: Iétezik néhéany
kifejezetten képregényes blog (mint a Nero Blanco, a kepregeny.blog.hu, a
kepregenymuzeum.blog.hu — utébbi archivalasi munkat is végez), valamint vegyes profilu
oldal (mint a geekz vagy roboraptor), amely visszatérd jelleggel foglalkozik
képregényekkel, ¢és altaldban is jellemzd, hogy a képregénykritikdnak helyet biztosito
portdlok megszaporodtak, amely hozzdjarult a terlilet intézményesiiléséhez (errdl

bévebben: Demus 2018). A piac atalakuldsdnak hozadéka, hogy az egyes rajongoi feliiletek
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eltinésével parhuzamosan megjelentek a hivatalos kiadéi honlapok és webshopok. A
pokember.hu példaul az eredeti profiljatol eltéréen a Kingpin Kiado hivatalos oldalava és
webshopjava valt. A nagyobb kiadok (Kingpin, Fumax, Vad Viragok, Szukits stb.)
mindegyike rendelkezik online iizlettel is — ezzel is megteremtve a gazdasdgos miikodés
alapjait.

A képregényes szintér online tereinek atalakulasa sordn egyre kozpontibb
jelentdségre tesz szert a kozosségi média is: a forumozas hagyomanyos feliiletei szinte
teljes mértékben eltlintek, ¢s a forumok funkcidjat a Facebook-csoportok vették at, a
képregényrajongok egyre inkabb itt nyilvanulnak meg. A képregényes FB-csoportok szama
viszonylag magas: tobb tucat nyitott és zart Facebook-csoport miikodik (mint a Magyar
keépregényesek, képregénykedvelok, a Kepregény Kedvelok Klubja, szamos DC és Marvel
rajongdi kozosség, képregényes adok-veszek csoportok). Mivel a Facebookon nem
jellemzdek az al- és becenevek, ezen a feliileten joval kevésbé aktiv a kdzosség, mint a
korabbi forumokon, illetve a csoportokon beliili interakciok sokszor korlatozottabbak és
visszafogottabbak. Az alfejezet sordn elsdsorban a rajongas nemzeti tereire koncentraltam,
am nem mehetiink el szo nélkiil amellett, hogy ma mar Magyarorszagrdl is konnyl
bekapcsolodni a nemzetkézi (jellemzden angol nyelvil) rajongédi kozosségekbe: az
amerikai képregények koriili rajongas ugyanis globalis jelenség.

A globalis kozosségek mellett a rajongéas lokalis, de nem online feliiletekhez
kapcsolodo elemeit sem targyaltam részletesen: ilyenek lehetnek (1) a képregényes
fanzine-ek (mint a mar megsziint Panel), (2) a rendezvények (fesztivalok, vasarok, borzék,
talalkozok), amelyek az amerikai képregényboltokhoz és conokhoz hasonléan lehetdséget
biztositanak az egymassal és az alkotokkal folytatott interakciora, valamint (3) a helyi
1d6kozi kiadvanyok levelezési rovatai. Az ujsdgarusoknal terjesztett flizetek levelezési
rovatai 6rzik a lokalitast.'"® Az 1990-es évektdl a Semic kiadvanyaira voltak jellemzok a
levelezési rovatok, amelyek hozzajarultak a nemzeti rajongdi kozdsség megteremtéséhez
(mindez részben magyarazhatja azt is, hogy miért elsdésorban az amerikai képregények
kortl alakult ki Magyarorszdgon rajongéi kozosség), mig a mai flizetek levelezési rovatai
(amelyek a Kingpin Kiad6 lapjaira jellemzéek) ma mar inkdbb a rajongodi kozosség
fenntartasat szolgaljak. A levelezési rovatok jelentdsége egyre inkabb szimbolikus (€s nem

tobb, mint egy bevett tradicidhoz valo6 ragaszkodas, hiszen ezek az amerikai képregényekre

116 A Finnorszagban megjelené Marvel-képregények levelezési rovatainak jelentGségét targyalja a finn
rajongdi kozosség megteremtésében és fenntartdsdban Laura Antola (2020). Antola a tanulmanyaban azt
vizsgélja, hogy a finn kiadvanyok levelezési rovata milyen szerepet jatszott a transznacionalis adaptacios
folyamatban.

209



— Stan Lee — nyoman hosszll ideig jellemzdek voltak), de azok szdmara, akik nem
kapcsolodnak be szorosan a képregényes kozdsség életébe mas offline vagy online
forumokon, ezek tovabbra is informativak lehetnek. A lokalis valtozat levelezési rovatanak
szerkesztdje — amely a Kingpin Marvel-képregényeinél a kiad6 vezetdje, Harza Tamdés —
egyrészt kapudr (hiszen 6 dont arr6l, hogy milyen torténetek jelenhetnek meg, illetve hogy
mely leveleket teszi kozz¢), masrészt egyfajta kapunyité, hiszen a kiadvanyok
paratextusaiban (koztilk a levelezési rovatokban) altala nyujtott informaciok segitenek
elhelyezni, interpretalni, megérteni a képregényeket, harmadrészt rajongd, aki nemcsak a
kiadott miivek révén, hanem az egyéb paratextusokon keresztiil is tevékenyen részt vesz a
kanonalkotasban, kijelolve a szerinte értékes alkotasok korét — tehat nemcsak az
értelmezést segiti, hanem a szubjektiv értékitéletét is megosztja az olvasokkal (vo.: Antoli
2020, 43-44). Kiemelt pozicidja ¢és magas szubkulturdlis tékéje révén egyfajta
véleményvezér szerepet vesz fel a kozosségen beliil, igy a kiadvanyok levelezési rovatai és
mas paratextusai jol illusztraljak a kiilfoldi képregények magyar kiadasanak rajongoi

gyokereit.

3.3. Konkluzio

Mara azzal parhuzamosan, hogy a képregénykiadds nagysagrendileg megnétt, valamint
hogy a kiadoknak koszonhetden intézményesiilt a képregényes ¢€let (rendezvényekkel,
szervezetekkel, dijakkal, honlapokkal, webshopokkal, inkluziv és exkluziv Facebook-
csoportokkal), a rajongoi kozosség szubkultura jellege részben felszamolodott. A
képregényes kozeg sokszereplds és kiterjedt szintérré valt. Ezzel osszefiiggésben az online
terek atalakultak, 0 szerepeket vettek fel, mikdzben a régi feliiletek koriil 1étrejott
kozosségbdl keriilt ki a megjelend kiadvanyok kiaddinak, miiszaki szerkesztdinek,
beirdinak és forditoinak jelentékeny része.

A hazai képregényes élet sziirke zonaja — a hivatalosan forgalmazott képregények
szdmanak novekedésével parhuzamosan — folyamatosan sziikiil, hiszen az ezredforduld
utan (Iényegében) rajongok altal Gjjateremtett ipar részben felszivja azokat, akik ingyen,
hobbibol, lelkesedésbdl vagy rajongéasbol foglalkoznak forditdssal. Bar a kortars hazai
képregényipar a részvételi kultiranak koszonhetden alakult ki, az alapjait egykoron
biztositdé weblapok fokozatosan eljelentéktelenedtek vagy datalakultak. Mindekozben a
rajongdi kozosségek, a gylijtdk, az alkotdi korok, illetve a kiadok és kozonségiik kozti

kommunikécio f6 platformjava a Facebook valt.
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4. Kitekintés: A magyar képregény ujraintézményesiilései

A dolgozat elméleti keretei 1) aspektusokkal gazdagithatjdk a magyar képregénykutatast.
Az Gjraintézményesiilés, Lopes korszakoldsa, a szerzdi autondmia kérdéskore, valamint a
rajongdi kozosség €s a médiaipar viszonyara koncentraldé megkdzelités 1j szempontokat
kinadl a magyar képregény vizsgalatdhoz. A képregény szdmos kiilonboz6 statuszban
intézményesiilt Magyarorszagon, ami egyrészt Osszefliggott a kor tarsadalmi-politikai-
kulturalis kornyezetével, a média és politikai rendszer viszonyat leir6 médiarendszerrel
(v0.: Siebert — Peterson — Schramm 1963; Hallin — Mancini 2008), a medialis kornyezettel,
valamint az olvasok képregényhez valo viszonyéval (a rajongdi kozosség mas képregényes
szinterekhez — amerikai, francia, belga, olasz stb. — képest kései szervezddésével). A
kovetkezOkben a dolgozat elméleti keretei kozt targyalom a magyar képregény helyzetét.

A képregény magyarorszagi statusza jol illusztralja azt, hogy egy médium
intézményesiilése mennyire kulturspecifikus folyamat. A képregény a madsodik
vilaghdborit megel6zden széles kozonségnek szolt, szamos sajtdorgdnumban feltiint.
Mivel nem volt sajat piaca vagy kiadvanyai, igy a sajtd pozicidja nagyban befolyasolta a
képregény helyzetét. A magyar médiarendszer libertaridnus vondsai a masodik
vilaghaborat megel6z6 években fokozatosan felszdmolodtak, aminek kd&szonhetéen a
rendszer egyre inkabb tekintélyelvii vondsokat mutatott, ami korlatozta a sajtéhoz lancolt
médium megjelenési lehetdségeit. A képregény a vilaghdborut kovetden raadasul rovid
idore tiltolistara is keriilt, ami megtorte a szerves fejlodését. Ezt kovetéen a Kadar-
korszakban egy mas médiumoknak (irodalom, sajtd, késébb film), valamint a
kultarpolitikai céloknak alarendelt megtlirt médiumként intézményesiilt Gjra. A képregény
a totalitarius médiarendszer keretei kozott még ezzel egyiitt is egy széles kozonséget
megszolitd €s tomegeket elérd sajtomiifajnak tekinthetd a nyolcvanas évekig. Az évtized
soran a  kultarpolitika engedett a  szoritasdn: megjelenhettek az  6nalld
képregénykiadvanyok, amely fejlemény fontos mérfoldkovet jelol a médium onallova
valasanak utjan. Ezek az 0j album- és flizetszert kiadvanyok népszertick voltak és magas
(akar 300 ezres) példanyszamban fogytak a korabeli (szlik) médiakornyezetben ¢&s
korlatozott médiapiacon. A szerzOi Onkifejezés csak ritkdn tlint fel, 4m mind a
zsanerképregények (Cs. Horvath Tibor és Zordd Ernd: Nyomoz a szerelmespar-

torténetei''”), mind az alternativ avantgard (a Mozgé Vilag képregényei, ezekrdl bévebben

117 Ezt a cimet a sorozat 1989-es fiizetes kiadasa kapta, amelyben négy fiizetben adtak ki a teljes sorozatot
az Ifjusagi Lap- és Konyvkiadé Vallalat. A Fiilesben Roberto és Julika kalandjaiként futé sorozat elsd
torténete a lap 1970. évi 37. szamaban indult Bdré Holding iizlete cimmel, és az utolso rész, a Kincsek a
Tengerben, az 1974. évi 4. szamban zarult. Mind a hét epiz6d nyolc, egyenként kétoldalas folytatdsban
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lasd: Dunai 2018a), mind a gyerekképregények (Buco, Szetti, Tacsi-sorozat, Rusz Livia
képregényei — Nem mind arany, ami fénylik; Miskati kézbelép — a nyolcvanas évek
masodik felébdl) teriiletén felbukkantak szerz6i darabok. Bar sokszor egységesen festik le
az dallamszocialista iddszak képregényeit az irodalmi iranyzat dominancidja miatt,
valdjaban valamivel valtozatosabb volt a képregény ebben az iddszakban, bar az itt emlitett
alkotasok inkabb kivételnek szamitottak. Mindezek jol mutatjak, hogy a képregény magyar
valtozata sem fejlddhetett egyenes vonalian, mindig az adott koriilményekhez igazodva, a
kiilsé kényszernek engedelmeskedve, olykor a hatarokat feszegetve (amit jol példaznak a
fenti kivételek) valtozott.

A magyar képregény helyzetét nagyban befolyasolta az aktualis médiarendszer. Ez
azzal fliggott 6ssze, hogy a képregény ugyan hagyomanyos értelemben véve nem 0jsagiras
(bar létezik graphic journalism, annak nincs kiilondsebb hagyomanya Magyarorszagon), de
a terjesztése hazankban a lappiacon tortént. A rendszervaltast kovetéen egy totalitarius
rendszerbdl (ami az utolsé éveiben mar inkabb csak autoritariusnak vagy tekintélyelviinek
tekinthetd) a libertarianus (vagy szabadelvil) keretek kozé érkezve egészen mas
kortilmények kozott kellett a hazai képregényeseknek boldogulnia. Mig Amerikdban a
heroikus korban az indusztridlis korbol fakadé munkakdriilmények lebontasaért és ezzel
egylitt a szerzO6i autonomia megteremtéséért folyt a képregényalkotok kiizdelme,
Magyarorszdgon az 1j, kapitalista alapon miikodd piac sajatossagaival kellett
szembenéznilik. Nem kellett megkiizdeni az ipari szereplokkel az autondomia kivivasaért,
mert nem volt hazai képregényipar. Magyarorszagon is létezett egy el6zd
(4llamszocialista) korbol 6rokolt hagyomany: az irodalmi adaptacios képregényé¢, amely
tovabb ¢élt egyes lapok (mint a Fiiles) oldalain, ez azonban joval kisebb és zartabb
szegmens volt, mint Amerikéban a szuperhdsképregényeké, igy keveseknek adott munkat.
Ennek ugyan megvoltak a maga konvencioi, amelyekhez igazodni kellett, de csak azon
alkotoknak, akiknek sikeriilt ezen a teriileten munkat talalniuk. Mindenki mas szamara
megjelent a teljes szerzoi szabadsag és autondmia, csak ezzel — a képregényeket befogadd
kiadvanyok hijdn — nem tudtak élni. Léteztek magyar képregényeknek is otthont ado
magazinok, mint a Kretén, de igen korlatozottak voltak az alkotok lehetdségei. A magyar
képregénynek nem volt intézményes helye, kiaddja, infrastruktaraja, kialakult ipara,
feliiletei, piaca: 1étrejott a szerzdi autonomia lehetdségek nélkiil. Ezek megteremtése csak

alulrol torténhetett meg.

jelent meg 1970 és 1974 kozott.
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A rendszervaltas kovetéen a magyar képregény marginalitisba szorult. A
rendszervaltds koriili atalakulds sordn sok magyar képregényes probalkozott 1j
képregénylapok bevezetésével, de ezek jelentds része rovid id6 alatt megbukott. Ezek
bukaséaért részben a terjesztés problémai tehetdk feleldssé, amelyeket a sok j lap és a
nyugati képregények altal tdmasztott konkurencia felerdsitett (Kertész 2007, 289-293). A
magyar képregény esetében azonban két masik tényezé is szerepet jatszhatott a
visszaszorulasban: az egyik a franchise-ok, a masik a rajongok hidnya. A magyar irodalmi
adaptacios kozegben nem johettek l1étre olyan jol azonosithatd franchise-ok, mint a nyugati
orszagokban — taldn az egyetlen kivételként Korcsmaros Pal Rejtd Jend-képregényei
emlithetok, de a franchise létrejotte — legalabb részben — a Képes Kiado felujitasainak
eredménye. A jol azonosithatdé magyar franchise-ok hidnyanak koszonhetd, hogy a
rajongas itthon inkdbb egyes miivekhez, alkotdkhoz vagy hagyoményokhoz (irodalmi
adaptacios, eurdpai, amerikai képregények) kapcsolodik. A médium iranti rajongas
korantsem volt olyan tomeges, mint amilyennek a nyolcvanas évek példanyszdmai alapjan
vélni lehetett, és amire alapozva barmilyen terméket be lehetett volna vezetni a piacra ugy,
hogy az eladhatd legyen. A képregénykiadvanyokat forgalmazok és a magyar alkotok
elmérték a képregények iranti igényt. Ennek oka lehet, hogy egy korlatozott médiapiacon
szerzett tapasztalatok nem {ltethetOk &t egy mdas mikodésii rendszerbe. Emellett a
képregényeket is tartalmazd lapok értékesitett példanyszamaban nehezen mérhetd fel a
képregények szerepe, az albumok és fiizetek tobbsége pedig (ha nagy példanyszamban is
fogyott) nem sorozat volt, hanem 6nall6 kiadvany, igy nem tudta hosszl tavon elkdtelezni
az olvasdkat. A szerialitds ugyanis kiemelten fontos tényezé egy médium iranti
elkdtelezddés biztositasaban (Krigler 2008, 14): a franchise-ként valé miikodésre is csak a
sorozatoknak lehetett esélye. Magyar képregények ugyan akadtak az &llamszocialista
iddszakban, magyar sorozat azonban joval kevesebb, igy ezért sem alakulhattak ki ebben a
korszakban hazai franchise-ok (az irodalmi adaptaciok is jorészt folytatasokban jelentek
meg, de ezek jellemzden korlatozott szamu folyatasban kozolt, zart minisorozatok voltak).
A képregénylapoknak nagyobb esélye volt franchise-za vélni: az olyan képregény(t is
tartalmazo) lapok, mint a Kockds vagy a Hahota franchise-értékét jol mutatja, hogy
évtizedekkel a megszlinésiiket kovetden, 2017-ben ujjaclesztették ket — ezekben tobbnyire
europai képregények jelennek meg, de a Hahotaban és a Hahota Pdrgetoben olykor
magyar képregények, a Fekete-Fehér Kockdsban pedig angol ¢és amerikai képregények is
felbukkannak.
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Az eredeti szerzdi tartalmak, valamint a nyitott végli sorozatok hidnyaban az
allamszocialista idészakban nem alakulhatott ki vagy szervezOdhetett nagyobb rajongoi
kozosség a képregény koré, bar gylijtéi mar ebben az iddszakban is akadtak, mint Kiss
Ferenc, aki kés6bb fogatokonyvirdként Cs. Horvath Tibor o6rdkségét vitte tovabb az
irodalmi adaptaciés hagyomany apolasaval. Magyarorszdgon nagyobb rajong6i aktivitas
csak a ’80-as és a ’90-es évek kiadvanyai nyomdan alakult ki, és a rajongdi kozosség is
minddssze az ezredforduld kornyékén aktivizalodott, de ezeknek a rajongdknak (mint
lattuk) csak egy része volt a magyar képregény rajongoja.

Az 0jsagos piac nem kedvezett a hazai alkotok torekvéseinek, igy az alkotok és a
rajongok kiizdelmének célja a *90-es években és az ezredforduld kdrnyékén egybeesett: a
médium fennmaradasaért zajlott. Mivel nem voltak lehetdségeik, maguknak kellett ezeket
megteremteni. Az alkotdok egy része az ezredforduld utdn kiilonféle alkotodi korokbe
tomoriilt (mint a Magyar Képregény Akadémia vagy késébb a SPanels)''®, amelyek
sokszor kozosen adtak ki képregény-antologiakat. A képregény 2005-6t kovetd
intézmeényesiilési folyamata, illetve az ezzel Osszefliggésben megnyildo 1) értékesitési
csatornak, mint a konyvesbolti terjesztés, az alkalmi direct market (amely lehetové tette a
szerzOi kiadasu képregények forgalmazasat — ennek kiilon eseménye a Hungarocomix,
amely kifejezetten a magyar képregénynek dedikalt vasarként miikodik), valamint az
online boltok valamelyest javitottak ezen az allapoton. Béar latszolag javult a magyar
képregény helyzete (1990 és 1999 kozott 38, 2000 és 2009 kozott 137, mig 2010 és 2019
kozott 557 olyan képregénykiadvany jelent meg, amely magyar alkotok munkaja [Bayer
2020]), ezek forgalmazasi modja tovabbra is azt mutatja, hogy a képregények jelentds
része marginalis kozonséget képes csak elérni amiatt, hogy minddssze a rajongoi-
szubkulturalis piacon hozzaférhetd: a 2010-es években megjelent 557 magyar
kiadvanyabol konyves forgalmazasban 37, Gjsagos terjesztésben 76 volt beszerezhetd, a
fennmarad6 444 viszont csak rendezvényeken, webshopokban vagy mas alternativ
csatorndkon keresztiil volt elérhetd az olvasok szaméra (Bayer 2020). Mindehhez hozza
kell tenniink, hogy nem minden kiadvany jelentett egyben 1 tartalmat is, a fenti
szdmokban a korabban (akdr az dallamszocializmus idején) megjelent képregények
Ujranyomasai is szerepelnek. Bar az ) magyar képregények tilnyomd tobbsége egyfajta

underground pozicidban taldlhatd, Iéteznek nagy példanyszdmban megjelent 1)

118 Az alkotdi kozosség is kikezdi a szerz6i koncepcidt annyiban, hogy ebben az esetben az egyén felett a
kollektiva kozos identitasa all. Ez megnyilvanulhat hasonl6 izlésben, k6zos értékekben és érdekekben,
alkot6i hitvallasban stb. — mindezekhez az egyénnek valamilyen médon viszonyulnia kell,
befolyésolhatjak az alkotésait.
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képregények, mint Futaki Attila rajzold Tallai Géborral k6zos darabjai (Budapest angyala,
10 — A Puskas), amelyeket a KKETTK Kozalapitvany adott ki, illetve az Indiegogo
oldalon kozOsségi finanszirozasban késziilt Csepella Olivér Nyugat + Zombik cimi
képregénye, amely végiil a Corvina Kiaddnal jelent meg. E kivételek ellenére a
konyvesbolti forgalmazas sem jelent magas példanyszamokat (sokszor inkabb szazas, mint
ezres nagysagrendet). Mindezek miatt szamos alkotd kénytelen mas grafikai ¢és
reklammunkékbol megélni, ha pedig a teriileten akarnak maradni, kiilf6ldi képregényeken
— akar az amerikai piacra — kezdenek el dolgozni (ilyen alkoto tobbek kozott Futaki Attila,
Németh Gyula, Laszl6 Mark vagy Tondora Judit, akik rajzoloként, Garisa H. Zsolt, aki
kihtizoként, illetve Pilcz Roland, aki szinezOként tobb amerikai comics elkészitésében is
részt vett). Egyesek mar meg tudnak €lni a képregényalkotasbol, a tobbség nem. A magyar
alkotok jelentds része fizetetlen munkaként dolgozik a képregényein (sokszor a
szabadidejében), amelyeket sajat kiadasban jelentet meg, és sokszor rafizetéssel vagy
marginalis nyereséggel értékesit. Ennek magyarazatat Woo-nal (2015) talaljuk: ezeket a
képregényeseket a rajongasuk, elkotelezettségiik tartja meg az alkotoi palydn, nem az
anyagi siker igérete. Viszont a szerzdi kiadasok miatt nagy szabadsag mellett (jellemzden
szerkeszt6i kontroll nélkiil) dolgozhatnak, igy a szerzéi autonomia magas foka jellemzi a
képregények tobbségét. A magas autonémia viszont egylitt jar azzal, hogy sok az
autodidakta, amatdér alkotd, a professzionalizmus alacsony, nem alakultak ki szakmai
normak (az anyagilag sikeresnek szamitd Nyugat + Zombik egyértelmii kritikai sikere
elmaradt, az erényei mellett sokan kritizaltdk a dilettantizmusat, egyesek egyenesen
felvetve a képregényszerkesztok iranti igényt — lasd: Stockert 2017; Szép 2018b). Ilyen
koriilmények kozott a képregényalkotds nem tud elismert kulturalis munkaként
intézményesiilni. A szerkesztdi munka hianya miatt a magyar képregény tovabbra is
egyfajta utkeresd, atmeneti szakaszban van.

A magyar szerzOk jelentés része beszorul a hazai (az amerikainal joval
korlatozottabb, rdadasul alkalomszerii) direct marketre ¢s a webboltokba, nem talalva
innen a kiutat. Ez azok szamadra, akiket az Onkifejezés vagy az alkotds vagya motival,
megfeleld lehet (vo.: Woo 2015), de nem biztosit megélhetést szamukra. Itthon is
megjelent a kozosségi finanszirozas, amelyet tobb sikeres Indiegogo-projekt igazol (a
Nyugat + Zombik mellett Varga Bélint Bank és Tuli Krisztian Az utolso elotti huszar cimi
munkdja is jo példa ezen lehetdség kiakndzdsira), de ez a szegmens sem valt nagyobb
volumeniivé. A lappiac és a konyvesbolt az a két teriilet, ahol nagyobb kozonséghez

juthatnak el a képregények. Az ijsagosoknal valo terjesztést 6nerébol kell megoldjak a
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hazai képregényesek, nincs olyan lapkiadd, amely finanszirozna ilyen kiadvanyt. A
lappiaci probalkozasok a SPanels alkot6i kor 19 szamot megért Epicline Magazinja (2013-
2018) kivételével rovid 1don beliil megsziintek, igy ez a piaci szegmens jellemzden
zsékutcanak bizonyult. A konyvesboltban terjesztett kiadvanyok névekvd szdma ellenére a
magyar milvek mogott nem alakult ki egy stabil kiadoi hattér, a kiadvanyok jelentds része
eseti egylittmiikodés eredménye, amely egy-egy kiadvanyra szol. A konyvesbolti
forgalmazasra i1s igaz, hogy madig nem jelent meg egy olyan kiadd itthon, amely
stabil/alland6 megjelenési lehetdséget biztositana a magyar szerzOknek, bar a Szépirodalmi
Figyeld Alapitvany tevékenysége 2019 oOta ebbe az iranyba mutat: a kiadd 2021 tavaszaig
Ot magyar képregényt jelentetett meg, melyek tobbsége ugyan tjrakiadds, mégis nagyobb
nyilvanossagot ¢és elismerést jelent az alkotok szdmara. Ez szervesen kovetkezik a
Szépirodalmi Figyelo korabbi tevékenységébol, ugyanis a folyoirat évek ota rendszeres
megjelenési lehetdséget biztosit a magyar alkotok szamara.

Mindebbdl jol kirajzolodik, hogy a magyar képregény még mindig keresi a helyét. A
2009-es, Agonizalva éledezni — A kortars magyar képregény cimu tanulmanyom szamos
megallapitdsa ma is érvényes, koztik az is, hogy a képregény magyar valtozata a
peremmédium peremét jelenti, és csak nagyon kevés szerzOnek sikeriil orszagos
ismertségre szert tennie (Dunai 2009, 59). Bar a kiadvanyok szama nétt az azota eltelt
idében, az alkotdsok — jelentds részének — létrehozési, kiadasi €s forgalmazasi moddja
ravilagit arra, hogy a magyar képregény szubkulturdlis helyzetben intézményesiilt és a
heroikus kora még nem zarult le. A kiizdelme annyiban hasonlit az amerikai comics Lopes
altal leirt heroikus korara, hogy az — a szerzdi autonémia kivivasan til — a képregény
elismertetéséért, presztizsének megteremtéséért, a kozonség megtalaladsért is folyt.
Magyarorszdgon azonban mashol taldlhatok a frontvonalak: az ipar és a piac
megreformaléasa helyett annak 1étrehozasaért zajlik a kiizdelem. Az alkotok tobbsége nem
tud kilépni a rajong6i piac keretei koziil, igy a képregényalkotds mint kreativ munka nem
professzionalizalodhatott, a presztizse tovabbra is alacsony, ezért a szerzdi tulajdont érintd,
valamint a kreativ autonomia mellett a képregénykészités keveseknek kinal megélhetési
lehetdséget. A magyar képregények olyan helyzetben vannak, mint az amerikai
alternativok voltak a heroikus kor direct marketjén: a miiveik més képregények mellett
csak korlatozott érdeklddésre tarthatnak szdmot. A kiizdelem célja igy valojaban a kortars
magyar képregény felmutatasa, lathatova és elérhetévé tétele — hiszen azt, ami nem

latszik, elismertetni is nehéz.
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Osszegzés

A dolgozatban a kritikai kultirakutatas alapu médiakutatas feldl érkezve interdiszciplinaris
megkozelitést alkalmazva vizsgaltam az észak-amerikai képregényipar 21. szédzadi
ujraintézményesiilését. Els0ként az angolszasz comics studies eredetét, intézményesiilését,
kutatési teriileteit €s paradigmait targyaltam, pozicionalva magam a teriileten. Alapvetden a
kritikai populizmus nézOpontjabdl tekintettem a kutatasi témamra: nem elsésorban
miiveket elemeztem, illetve nem a befogaddk interpretacids szabadsagéara, az 6rom és az
¢lvezet kategoridira koncentraltam, hanem a comics kulturdlis, tarsadalmi, torténeti és
gazdasagi  kontextusainak  bemutatdsara, feltirva a  képregényipar miikodési
mechanizmusait, részletesen targyalva a miivek hatterében meghuzodé gazdasagi és egyéb
folyamatokat.

Ehhez Gaudreault és Marion kettdssziiletés-elméletének feliilvizsgalata nyoman
vezettem be az ujraintézményesiilés fogalmat. Felvetettem, hogy mig az elméletiik két
(Gjabb valtozatdban harom) sziiletéssel szamol, ennél sok esetben tobbszor kell egy
médiumnak Ujraintézményesiilnie. Az elméletiik kritikai olvasatat nyujtva a médiumok
torténetét valsagok és azokra adott valaszok torténeteként vézoltam fel, amelyek
eredménye a folyamatos ujraintézményesiilés. Emellett a médiumok intézményesiilését
(veliik szemben) nemcsak médiumspecifikus, hanem kultarspecifikus folyamatnak
tekintem. Lehetnek egy médium intézményesiilésének 4ltalanos dimenzidi, de az
intézményesiilés jellemzden olyan teriilet, amely kultirdnként mashogy megy végbe. Ezt
kovetden az amerikai képregény ujraintézményesiiléseit targyaltam, radmutatva, hogy az
tobbszor is wjjasziiletett a 20. szazad elsé fele ota (amikorra Gaudreault és Marion a
médium eljovetelét — azaz masodik sziiletését — teszi, és amikor kiszabadult a sajtd
lapjairdl): az otvenes évek kozepéig széles tematikaju tomegmédiumként, ezt kdvetden
gyerekeknek sz0l6 niche médiumként, az 1980-as évekre szubkulturalis rajongdi
médiumként, az ezredforduldét kovetden pedig széles tematikdju elismert miivészeti
formaként  intézményesiilt Gjra. Emellett felvetettem azt is, hogy az
ujraintézményesiilésben fontos szerepet toltenek be a formatumok (comic strip, comic
book, graphic novel, digitalis és webképregény), valamint a képregények terjesztésének
modja is (Gjsdgokban, lappiacon, képregényboltokban, konyvesboltokban vagy az
interneten).

A masik kiinduléasi pontom Paul Lopes korszakolasa, aki jszerli keretben, a szerzdi

autonomiat kozéppontba allitva mutatta be a képregény, illetve a képregényipar kulturalis
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¢és tarsadalomtorténetét. Lopes két szakaszra osztotta az amerikai comic book torténetét,
amelyek kozt a hatart a nyolcvanas évek kozepén huzta meg: indusztrialis korra, amely
soran az iparszeri gyartds logikaja volt a meghatarozo, és heroikus korra, amelyben az
alkotok hosies kiizdelmet folytattak a szerzdi autonomia kivivasaért. Ez a folyamat mara
lezéarult. A dolgozatomban amellett érveltem, hogy a 2010-es években egy harmadik korba
Iéptiink, amelyet szerzOi kornak neveztem el: a képregényipar napjainkra egy nyitott,
tematikailag sokszinli, miifajilag valtozatos ¢€s konnyen hozzaférhetd médiumként
intézményesiilt. A szerzéi kor képregényipara 6t teriiletre oszlik: franchise-képregényes
fésodorra, szerz6i zsanerképregényes fOsodorra, alternativ képregényekre, ifjusagi
képregényes fésodorra, valamint a digitalis és webképregényes szegmensre.

Ahhoz, hogy a szerzdségrol és a szerzéi autondémiarol érvényesen tudjak beszélni,
targyalnom kellett a képregényszerzdség kérdéseit és a szerzOk képregényiparon beliil
teriileten, ahol a kész termék jellemzden kollaborativ munka eredménye. Ennek ellenére a
képregénykutatds nehezen szabadul a szerzOkoncepcidtol, amelynek oka, hogy mind a
rajongdk, mind a kritikusok, mind a kutatok kiemelt szerepet tulajdonitanak a szerzének a
kanonizacids gyakorlatok sordn. A comics esetében az ird intézményesiilt elsddleges
szerzoként, amely részben (1) az indusztridlis korban gyodkerezo gyakorlatok eredménye,
ugyanis a rajzolok gyakran valtakozhattak az ir6k mellett, amennyiben nem tudtdk tartani a
megjelenési litemet, részben (2) egyes vezetd pozicidban dolgozd szerkesztok
hozzaallasdnak (Stan Lee, Karen Berger) kdszonhetd, akik az irdkat tartottdk a miivek 6
szerzdjének, részben (3) a szerzOi képregényipar azon sajatossaganak, hogy kollaboracid
esetén jellemzden az irdk az otletgazddk, és 6k kérnek fel maguk mellé rajzolot, és csak
részben (4) a comics studies irodalmi irdnyzatanak, amely szdmara jobban megragadhato
az ird, mint a mas poziciokban dolgozd szereplok. Ezt kovetden bemutattam az auteur-
szemlélet korlatait, és attekintettem, milyen alternativdk 1éteznek a comics studiesban a
szerzdseég irodalmi és filmes felfogasdval szemben. Emellett targyaltam a szerzdi tulajdont
mint a szerz6i autonémia alapjat. Kiemelten foglalkoztam az iparban jelenlévé haromféle —
vallalati, szerzdi és kozos — tulajdonnal. A teljes iparagat tekintve a masodik két modell
egyre nagyobb jelentdségre tesz szert, és az ezek altal biztositott szerzéi (egyben
Végiil a képregényes kozegben létezd sztarkultuszrol értekeztem, problematizalva azt,
hogy a sztarkutatas miért csak érintdlegesen van jelen ezen a teriileten, mikozben a szerzék

kortl kialakult sztarstatusz mozgat teljes képregényipari szegmenseket. Ennek oka lehet,
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hogy a rajongokutatas uralkodo, Jenkins-féle paradigméja az aktiv, idealizélt, autonom
médiaszoveg-rajongdkat priorizalta. Duffet abbol a szempontbol vizsgalta a rajongokat,
hogy a rajongast kivalto szoveg utan merre fordul az érdeklddésiik: mas szovegek iranyaba
(genre fandom), a szoveg és a szerzd/alkotd viszonya felé (auteur fandom) vagy a szerzd
publikus és maganélete kozti viszony felé (star fandom). A masodik kettd (kiilondsen az
auteur fandom) is erésen jelen van a képregényrajongdk korében, részben ezzel
magyarazhat6 a szerzdi zsanerképregényes fosodor felviragzasa.

A 4. fejezetben ratértem a képregényipart érint valtozasok targyaldsara. A fejezet
soran a narrativ komplexitasrdl értekezem annak eredeti (Mittell-féle) keretrendszerében,
mert bar az elmélete alapvetden narratoldgiai, mégis van egy szociologiai vetiilete: a
médium koriili rajongas tomegessé valasaban ugyanis szerinte kdzponti szerepet jatszanak
a médiumban talalhatdo komplex narrativdk. A komplex narrativdk hamar megjelentek a
képregények lapjain, igy részben ezzel magyardzhato, hogy a médium olvasoinak tobbsége
egyben rajongo is. Az elbeszélések jellegzetességeinek bemutatasa utan kitértem arra, hogy
ezek miként jarulhatnak hozza a szerzOk koriili kultusz kialakulasahoz: mivel a képregény
intim (viszonylag kevés ember munkaja) és olcsé médium, igy a képregényszerzOk
novekvd autondmidja mellett az 6tleteiknek kevés dolog szab hatart. Az, hogy szabadon
kisérletezhetnek a torténetvezetéssel, az elbeszélésmoddal vagy a narrativ specidlis
effektusokkal, rajuk iranyitja a rajongok figyelmét. A szerzOk koriili rajongas mar a
kezdetektdl jelen volt az amerikai képregénypiacon, de a rajong6 tipust szerzok ujszert,
komplex narrativai ezeket a trendeket felerdsitették, ami hozzajarult a szubkulturalis
sztarrendszer kiteljesedéséhez, amely lehet6vé tette azt, hogy a franchise-képregények
mellett szerzoi alkotasokkal is el lehessen érni hasonl6 (vagy olykor nagyobb) sikereket.

Ezt kovetden tértem réd az egyes képregényipari szegmensek bemutatasara: elséként a
hagyomanyos képregényipari fésodor franchise-képregényes és szerzdi zsanerképregényes
szegmensekre valod kettévalasat mutattam be. Végigvettem, hogy a miként jelent meg a
szerzOi tulajdon a Marvel és a DC (valamint alkiadoik, az Epic, a Vertigo ¢és az Icon)
gyakorlatdban, majd az 0j szerzdi képregényeket forgalmazd szereplok, mint az Image
mellett miként hagynak fel a szerz6 képregények forgalmazasaval, visszatérve a sajat IP-ik
kezeléséhez. Ezutan az Image-modellt és a kiad¢ iizletpolitikdjat mutattam be, ugyanis ez a
kiado az 0 szerzéi zsanerképregényes fOsodor fO szerepldje. A kiadd képes volt 1)
kozonséget megszolitani az Uj IP-knek és a tematikailag valtozatosabb munkaknak
koszonhetden, valamint a graphic novel formatumra (és a konyvesbolti terjesztésre)

forditott figyelem miatt. A szerzdi fésodorban a szerz6k autondémidja kifejezetten magas, és
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a creator-owned (esetleg co-owned) tartalmak jellemzik. A Marvel, a DC és mas franchise-
képregények kiadoi a szerzdi zsanerképregények és az ifjusagi képregények sikerét latva
szintén megprobaltak 1) kozonséget megszolitani. Ennek modjait €s jellegzetességeit is
targyaltam. A meguajulds két nagy teriiletét kiilonitettem el és vizsgaltam: a forgalmazast
érintd (elérhetdség/hozzaférhetdség) ¢és a tartalmi megujulast (megkozelithetdség és
diverzitas). A diverzitas nem csak a képregények tartalmat jellemzi, a kiadok egyre jobban
odafigyelnek arra is, hogy olyan (ndi, kisebbségi) alkotoknak kinaljanak lehetdséget, akik
képesek autentikus mddon irni az 01j vagy régi kisebbségi és ndi karaktereket. A szerzoi
autonémia hagyomanyos korlatai (work-for-hire munka, szerkesztéi kontroll,
kontinuitdsnak vald megfelelés) tovabbra is jelen vannak a kiadok gyakorlatdban, de
ezektdl eltekintve sokat javult a képregényalkotok helyzete ebben a szegmensben is,
jellemzden nagy megbecsiilésnek drvendenek.

Ezt kovetden azokat a képregényipari szegmenseket targyaltam, amelyek 0j utakat
tortek maguknak. Ide azokat a teriileteket soroltam, amelyek szakitanak a hatalyban 1évo
normakkal, keretekkel. Ezeken a teriileteken tlinnek fel azok az 0j belépdk, akik elutasitjak,
hogy bekapcsolodjanak a hagyomanyos ipari keretek kozé. A szerzdi zsanerképregényes
szegmenst azért nem ide soroltam, mert ez a teriilet szoros kapcsolatot dpol a hagyomanyos
mainstreammel: ott azoknak az alkotoknak van a legnagyobb esélyiik a szerzdi munkaikkal
befutni, akik eldtte work-for-hire keretek kozt sztarra valtak (amire Mark Millar példajat
hoztam). Az itt targyalt teriiletek koziil az alternativ és az ifjisagi szegmens a
konyvesboltokhoz, mig a webképregények az internethez kotédnek. Elsdként az alternativ
képregényeket targyaltam, amelyek elsdsorban az avantgard, az irodalmias, az életrajzi és a
non-fiction miiveket takarjadk. Ezen a teriileten a legmagasabb foku a szerzdi autonomia, de
itt is akadnak korlatai: léteznek szerkesztdk, illetve viszonylag hamar megjelent a
mintaadds jelentdsége, a kanonizalt alkotok stilusdhoz, az altaluk bevezetett miifajokhoz
valé igazodas. Ez az 0j utakat tor0, a képregényt értékes miivészeként elismertetni vagyo,
fokozatosan Onallova valdé képregényipari teriilet mara elkezdett formalizalddni:
kialakultak a maga kdnonjai, tradicioi, miifajai, stilusai, elbeszélésmodjai. Bourdieu errdl a
jelenségrdl ugy ir, hogy az ujitok altal ,,meghonositani kivant észlelési és értékelési
kategoridk elterjedése viszont miiveik hétkoznapi valasaval jar” (2013, 277). Ma mar
felismerhetové, konvenciondlissad valtak azok a fogasok és triikkdk, amelyek a
mozgalomnak kezdetben eredetiséget biztositottak (2013, 277), igy a formalizaltsag
feliitotte a fejét az alternativok kozott is: koznapiva valt, normalizalddott és intézményesiilt

az alternativ képregényipari szegmens is. A 2010-es évekre nem maradt az alternativok
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szdmara kozosen megvivando harc vagy elérendd cél (esetleg egy még szélesebb kdzonség
megszolitasa): bekeriiltek a konyvtarakba, élvezik a kritikusok, a miivészeti és az
akadémiai élet elismerését.

Az 1j ifjisagi képregényes fésodorrol ez csak részben mondhat6 el, ugyanis ennek a
teriiletnek a kulturdlis presztizse joval alacsonyabb. Az ifjisagi graphic noveleket az a
felismerés hivta életre, hogy a manga kétezres évek kozepi sikerét latva tobb kiado is
érzékelte, hogy van egy piaci rés az amerikai képregényiparban: hidnyoznak a gyerekeknek
(és kiilondsen a lanyoknak) szol6 képregények. Szdmos konyvkiadd vagott bele 0j gyerek
¢s YA-képregények kiadasaba, és egyes képregénykiadok is elkezdtek erre orientalodni. A
teriileten a fikcié mellett Raina Telgemeier munkainak koszonhetden erds jelenléttel birnak
a gyerekkori problémakat bemutatd onéletrajzi munkak. A szerzdéi képregények dominans
jelenléte (bar vannak franchise-képregények is a teriileten) miatt is magas fokl a szerzoi
autondmia, de ez kozel sem jar olyan kulturdlis megbecsiiléssel, mint az alternativoknal.
Az akadémiai élet sokszor ignordlja az ezen a teriileten mozgd szerzoket. Ennek
magyardzata lehet a gyerekképregények megbecsiilésének hidnya mellett a teriilet gyors
kiépiilése (az akadémiai élet nem tartja az iitemet a képregénypiac valtozasaival), illetve a
hirtelen jott népszeriisége, amely gyanussa teheti egyes kutatok szamara.

A digitélis és webképregények teriilete annyiban kiilonbozik az eddigiektdl, hogy a
szegmens kialakuldsat a médiakdrnyezet atalakuldsa tette lehetévé. Itt is nagy foku
autonomiat élveznek a szerzOk, mert eltlintek a kapudrok (kiaddéi dontéshozok,
szerkesztok), alacsonyabbak az eldallitasi koltségek (nincs nyomtatasi koltség), valamint
1étrejottek a sajat lizleti modelljei, amelyek révén meg tudnak élni az alkotok. Az internet
demokratizalta a képregény médiumat.

A comics a 2010-es években belépett a szerzdi kordba. A hagyomdnyos fésodor
mellett megjelent négy 0j teriilet origdja mas, hiszen mindegyiket mas hivta életre: az
autonomma valni kivano sztaralkotok, a miivészi-irodalmi babérokra tor6 alternativok, a
fiatal olvasokban piaci rést 1atd6 kiadok, illetve az internet biztositotta 1j publikacios
feliiletek. Az ezeken végbemend folyamatok jol megragadhatok Bourdieu nyomén: ,,a
legujitobb jellegli miivek egyre inkabb megteremtik a sajat kdzonségiiket, hozzaszoktatva
sajat strukturadikhoz az embereket” (2013, 276), megjelennek az 1j tipusu fogyasztok, ,,akik
az 1j termelokhoz vonzodnak, és ezért sikeressé teszik a terméket” (2013, 276), és persze
ezeknek a teriileteknek is kialakulnak maga konvenci6i (2013, 277). Ezen folyamatok
eredményeként mara mindegyik képregényipari szegmens intézményesiilt, rdadasul mind

nagy foku autondmiat kinal a kiilonféle tarsadalmi hatteri alkotok szdmara. A
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képregényszerzOknek nem egy sziik képregényiparba kell betdrniiik, hanem azon a
teriileten helyezkedhetnek el, amelyik legkozelebb all hozzajuk. Az autondémidért vivott
harc nemcsak az 1) terliletek megsziiletését ¢és kiépiilését eredményezte, hanem a
tradiciondlis fosodor is atalakult, befogadobba valt. A kortars amerikai képregényipar egy
olyan lehetdségtér, amely joval tobb valasztdst kindl az alkotdk szamdara, mint az
indusztridlis vagy a heroikus kor képregényipara: egy zart, hierarchikus rendszerbol
nyitott, horizontalisan tagolt rendszerré valt. Horkheimer és Adorno szamara egészen
furcsa ¢élmény lehetne megvizsgalni, hogy a képregény amerikai valtozata, amely
lényegében az Aaltaluk leirt kultiripar sziilotte, miként valt az ipari keretek részbeni
lebontasa ¢és atalakitdsa révén egy magas foku szerzéi és mivészi autondmiat kinald
médiumma.

Az utolsé fejezetben az amerikai képregény magyarorszagi megjelenését vizsgaltam,
hiszen a comics a képregény legelterjedtebb kulturalis valtozata az orszagban. Bemutattam
egy Uj vizsgalati szempontot (a képregények forditastani vizsgalatat), végigvettem az
angolszasz képregények megjelenésének két hullamat, tdrgyaltam az amerikai képregények
kortl kialakult rajongéi kozosséget (kiemelten foglalkozva az illegdlis forditasokkal), és
azt, hogy a rajongdk milyen szerepet jatszanak a hivatalos forgalmazasban. Végiil
megvizsgaltam a magyar képregény helyzetét a dolgozat elméleti keretei kozt, ami
megerdsitette azt a koncepciomat, hogy egy médium intézményesiilése kulturspecifikus
folyamat. A kortars magyar képregény szubkulturalis stituszban intézményesiilt: a
rendezvényeken terjesztett szerzOi kiadasok uraljak ezt a teriiletet. Arra a kovetkeztetésre
jutottam, hogy a magyar képregény heroikus kora még javaban zajlik, am a kiizdelem nem
a szerzOi autonomia kivivasaért folyik, hiszen nincsenek olyan szerepldk, akik ellenében

ezt a kiizdelmet meg kellene vivni, hanem a hidnyzo lehetOségtér megteremtéséért.
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Mellékletek

1. melléklet: Az észak-amerikai képregénypiac bevételeinek valtozasa 2012 és 2020
kozott. Az ICv2 és a Comichron éves iparagi jelentéseit 6sszegzo infografika.
Forras: https://www.comichron.com/yearlycomicssales/industrywide/2020-

industrywide.html
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2. melléklet: Bill of Rights for Comics Creators. A Scott McCloud 4altal 1988-ban

megszovegezett kiadltvany teljes szovege angolul. Forras: http://www.scottmccloud.com/4-

inventions/bill/rights.html

,For the survival and health of comics, we recognize that no single system of commerce
and no single type of agreement between creator and publisher can or should be instituted.
However, the rights and dignity of creators everywhere are equally vital. Our rights, as we
perceive them to be and intend to preserve them, are:

The right to full ownership of what we fully create.

The right to full control over the creative execution of that which we fully own.

The right of approval over the reproduction and format of our creative property.

The right of approval over the methods by which our creative property is distributed.

The right to free movement of ourselves and our creative property to and from publishers.
The right to employ legal counsel in any and all business transactions.

The right to offer a proposal to more than one publisher at a time.

The right to prompt payment of a fair and equitable share of profits derived from all of our
creative work.

The right to full and accurate accounting of any and all income and disbursements relative
to our work.

The right to prompt and complete return of our artwork in its original condition.

The right to full control over the licensing of our creative property.

The right to promote and the right of approval over any and all promotion of ourselves and

our creative property.”
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3. melléklet: Két példa Pizza Dog (Lucky) vizualis nyelvére. Forras: Fraction, Matt —
David Aja (2013): Hawkeye Vol. 4: 11. Marvel, New York.
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4. melléklet: Példa arra, hogy miként hasznalja a jelnyelvet az elbeszélés soran Matt
Fraction és David Aja a Hawkeye 19. szamaban. Forras: Fraction, Matt — David Aja

(2014): Hawkeye Vol. 4: 19. Marvel, New York.
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5. melléklet: Részlet a Young Avengers 2. szamanak szokésjelenetébél. Forras: Gillen,

Kieron — Jamie McKelvie — Mike Norton (2013): Young Avengers Vol. 2: 2. Marvel, New

York.
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6. melléklet. Példak az Imbattable bande dessinée narrativ specialis effektusaira.
Forras: Jousselin, Pascal (2020): Mister Invincible: Local Hero. Magnetic Press, Saint

Louis.
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7. melléklet: Részlet a targyalt narrativ specialis effektusbol. Forras: Fraction, Matt —

Chip Zdarsky (2013): Sex Criminals 3. Image Comics, Berkeley.
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8. melléklet: Részlet a targyalt narrativ specialis effektusbol. Forras: Fraction, Matt —
Chip Zdarsky (2016): Sex Criminals 14. Image Comics, Berkeley.
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9. melléklet: A formatumok részesedése az észak-amerikai képregénypiac bevételeib6l
a 2015-tol 2020-ig terjedo idészakban. Az ICv2 és a Comichron éves iparagi jelentéseit
Osszegzd infografika. Forras:

https://www.comichron.com/vearlycomicssales/industrywide/2020-industrywide.html
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10. melléklet: Az egyes képregénypiaci értékesitési csatornak bevételeinek megoszlasa
az észak-amerikai képregénypiacon. Az ICv2 és a Comichron éves iparagi jelentéseit

Osszegzd infografika. Forras:
https://www.comichron.com/vearlycomicssales/industrywide/2020-industrywide.html
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