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Televizio, film, szamitégépes grafika, digitalis fotografia és virtualis valosag: ezeket a
technolégiakat médiumokként ismerjiik és hasznaljuk kultarankban. Ez a kulturalis felismerés
nem csak abbol fakad, ahogyan az egyes technolégiak miikodnek, de abbdl is, ahogyan mas
meédiumokhoz viszonyulnak. Mindegyik részt vesz egy olyan technikai, szocialis és gazdasagi

kontextusok alkotta hal6zatban, amelybdl a médium mint technolégia felépiil.

Mi a médium?

A kovetkezé egyszerii definiciét ajanljuk: médium az, ami remedializal. [ Birtokba veszi mas
médiumok technikait, formait, azok tarsadalmi jelent6ségét, és a valés nevében megkisérel
versenyre kelni velik, vagy megprobalja atformalni 6ket. A médium a mi kultarankban soha nem
miukodhet elszigetelve, mivel a tobbi médiummal a tiszteletadas és a rivalizalas révén folyamatos
kapcsolatot tart fenn. Talan vannak vagy voltak olyan kulturak, amelyekben a reprezentacié egyik
formaja (talan a festészet vagy a zene) egyaltalan nem vagy kevéssé utalt a tobbi médiumra. Az
effajta elszigeteltség ma mar lehetetlennek tlinik, hiszen egy médium reprezentacios erejét észre
sem vesszik, ha nem utal mas médiumokra. Ha valaki feltalalna a képi abrazolas egy 0j eszkozét,
akkor feltalaloi, felhasznaloi és gazdasagi tamogat6i 6hatatlanul megprobalnak szembeallitani a
filmmel, a televizioval és a digitalis grafika valtozatos formaival. Bizonyara azt allitanak, hogy az 4j
eszkoz sokkal jobban jeleniti meg a valost vagy az autentikust; a valost vagy autentikust pedig agy
definialnak ajra, hogy a definici6 az Gj eszkdznek kedvezne. Az j eszkézt nem lehetne

médiumszamba venni mindaddig, amig ezt meg nem tették.



Az elmult 6tven évben a digitalis szamitogép ezen a ,mediatizaciés” folyamaton ment keresztal. A
programozhat6 digitalis szamit6gépet mint szamolo6 berendezést (ENIAC, EDSAC stb.) az 1940-es
években talaltak fel; az 1950-es évekre a gépet a nagyvallalatok és az adminisztrativ szféra mar
szamlazasra, konyvelésre is hasznalta. Abban az idében a tamogatok a szamitégépet mar az iras Gj
propagalé mozgalomnak, amely az 1950-es évek elején kezd6dott A. M. Turing hires, Szdmologépek
és gondolkodds ciml tanulmanyaval. Nem az volt jelent6s kulturalis hozzajarulas a mesterséges
intelligencia teruletéhez, hogy a szamitégépet egy Gjfajta elmeként lehetett felfogni, hanem inkabb
az a szimbolumkezel6 tulajdonsag, amely orvosolni tudta a korabbi, esetleges szimbolumkezeld

eszk6zok, példaul a kéziras vagy a nyomtatas hianyossagait.

Amig a szamitogép ritka és draga volt, és csak nagyobb intézmények szakemberei tudtak
hozzaférni, addig korlatozott volt remedializal6 funkcidja is. Az 1970-es években megjelent az elsé
szovegszerkeszt6, az 1980-as években pedig az elsé asztali szamitogép. A szamitogép csak ezutan
valt médiumma, mivel csak ekkor léphetett be az Uizleti szféra tarsadalmi és gazdasagi keringésébe,

és csak ekkor tudta felvaltani a mara mar eltiiné irégépet.

Bar a szamitastechnikai eszk6z 6nmagaban nem szamitott médiumnak (még a felhasznalobarat
szovegszerkeszt6 sem), a tarsadalmi és kulturalis funkcidival egytitt mégis azza valt. (S6t, az 1980-
as és 1990-es években a digitalis szamit6gép Uj technikai és szocialis funkcidkkal gyarapodott,
valamint a vizualis és egyéb reprezentacié masodik médiumava vagy inkabb médiumok

sorozatava valt.)

Egy 0j médium kulturalis meghatarozasa mar az eszkoz feltalalasa kézben illetve bizonyos
tekintetben mar el6tte megkezdédik. Az eszk6zon dolgozé szakemberek tisztaban vannak azzal,
hogy hova illene a médiagazdasagban, és mit fog remedializalni, hasonléan ahhoz, ahogy a tizenét-
tizenhatodik szazadi nyomdaszok is tudtak, hogy talallmanyukkal a kéziratokat valtjak fel; vagy
gondoljunk csak a tizenkilencedik szazadi fotografiara. Az is el6fordul, hogy 6sszességében egy
egészen mas célt szolgald eszk6zon dolgoznak, és vagy 6k, vagy valaki mas jon ra az Gj médium
megalkotasanak lehetéségére. Néhany esetben a lehet6ség csak lassan, az eszkoz fejlédésével és
valtozasaval bontakozik ki (ahogy az a radio és a telefon esetében is tortént). A 1étez6
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Vacsora a tévé elott 1952-ben

A popularis média kultaratudomanyos megkozelitései (pl. Douglas Kellner Media Culture cimi
munkaja) joggal ragaszkodtak a médiaeszk6zok formai és anyagi tulajdonsagainak szoros
kapcsolatahoz, a ,tartalmakhoz”, tovabba gazdasagi és tarsadalmi funkcigjukhoz. A kalonb6z6
elemek valéban olyan szorosan kapcsolédnak 6ssze, hogy sosem lehet majd teljes mértékben
szétvalasztani 6ket; latouri értelemben a médium hibrid. Azt allitani példaul, hogy az amerikai
televiziozas kereskedelmi koltségvetése okolhato azért, hogy a tartalom unalmas — vagy legalabbis
arra sarkallja az embereket, hogy dominans ideologiakkal vagy egyebekkel azonosuljanak -, egyttt
jar a televizié technikai formajanak (mint a programok gyartasanak és terjesztésének) és gazdasagi
kifejez6désének elkiilonitésével. A kereskedelmi finanszirozas tulajdonképpen épp ugy
elvalaszthatatlan az amerikai televiziézas médiumatol, mint annak kulénféle tarsadalmi
hasznalatai (Gn. TV dinners, azaz tévézés kozben fogyaszthato, elére csomagolt vacsorak
fogyasztasa; a gyerekek szorakoztatasa, vasarlasi szokasok meghatarozasa). Ezalatt nem azt értjik,
hogy példaul az allamhaztartas ne tudna megtervezni egy masféle rendszert, hanem inkabb azt,
hogy az allamhaztartas Gjradefinialhatna az amerikai televizi6zast mint technolégiat vagy
médiumot. Ez nem azt jelenti, hogy a finanszirozas modja teszi az amerikai televiziézast, hanem
hogy egy adott technolégia, mint példaul a televizio jellege a formai, materialis és tarsadalmi
gyakorlatok halézataban alakul ki.

Amikor a médium egyetlen aspektusara (és mas médiumokkal val6 remedializaciés kapcsolataira)
koncentralunk, a tébbi szempontot is be kell vonnunk a diskurzusba. A film esetében példaul, ha
megnézzik, mi térténik a vasznon (egy elsotétitett moziteremben), lathatjuk, hogy a film miként
alakitja at a kozvetlen hozzaférhet6ség [immediacy] azon értelmezéseit, amelyeket ez idaig a
szinhaz, a fotografia és a festészet segitségével hataroztunk meg. A film befejeztével, miutan
felgyulnak a fények, és visszasétalunk a kiilvarosi plaza folyoséjara, mégis rajovink, hogy a
remedializaci6 még mindig nem ért véget, szamtalan képpel (plakatokkal, szamitogépes jatékokkal
és kivetitékkel), tarsadalmi és gazdasagi termékekkel (a valaszthato filmek ajanlasaval, a jegyek és
frissit6k arazasi stratégiaival) szembesulink. Mindez nemcsak maganak a filmnek teremt egyfajta
kontextust, hanem részt vesz a film mint médium megalkotasanak folyamataban ugy, ahogy azt
ma az Egyesiilt Allamokban értelmezik. El kell ismerniink a film hibrid voltat anélkil, hogy
barmely tulajdonsagat fontosabbnak tartanank a tobbinél. A kritikai kultarakutatas [cultural studies]
popularis médiardl folytatott elemzéseinek tobbségében szintén benne rejlik, hogy a film és a
televizio gazdasagi és kulturalis ideologiakat hordoznak, illetve foglalnak magukban, és hogy
foként a médiat kell tanulmanyozni ahhoz, hogy leleplezziik az altala képviselt ideologiakat, és
megtanuljunk ellenallni nekik (Kellner, 1995). Igaz, hogy a médium formai tulajdonsagai tiikkr6zik
annak tarsadalmi és gazdasagi jelent6ségét, mégis éppen annyira igaz az is, hogy a tarsadalmi és

gazdasagi szempontok tiikrozik a formai és technikai tulajdonsagokat.



A REMEDIALIZACIO MATERIALIS ES GAZDASAGI DIMENZIOI

A kritikai kultirakutatok mar elismerték és feltartak a remedializacié gazdasagi szempontjait.
Minden egyes Uj médiumnak ugy kell megtalalnia gazdasagi helyét, hogy lecseréli vagy
helyettesiti azt, ami mar elérhet6; csak akkor lesz kedvez6 fogadtatasa és igy gazdasagi sikere, ha a
fogyasztokat sikertl meggy6zni arrdl, hogy az Gj médium tovabbfejleszti a régebbi eszk6zok
nyujtotta élményt. Ugyanakkor a szakemberek gazdasagi sikere az j médium altal igényelt
statusztol fugg. Ezért tartanak igényt a webszerkeszt6k magasabb fizetésre, mint a
nyomdatechnikusok és tervezégrafikusok, hiszen érdekiikben all elhitetni, hogy a digitalis média

nem csak helyettesiti a nyomtatott dokumentumokat, hanem jelentés mértékben fejleszti is azokat.

A szérakoztatoipar felfogasa a remedializaciérél mint Gjracsomagolasrol [repurposing] szintén
felfedi a tarsadalmi és az anyagi szempontokt6l val6 gazdasagi elvalaszthatatlansagat. Ugy
értelmezi az Gjracsomagolast, mintha beledntenénk egy ismerds tartalmat egy masik
médiumformaba (ahogy egy képregénysorozatbél akciofilmet, rajzfilmet, videojatékot és
jatékfigurakat, tarsasjatékokat stb. készitenek). A cél nem az, hogy lecseréljék a korabbi formakat,
amelyeknek a jogait szintén az adott cég birtokolja, hanem az, hogy a tartalmat a lehet6 legtobb
piacra eljuttassak. Az j médiumok egyrészt tiszteletadé remedializaciéval mas termékektdl veszik
jelentésiiket, mik6zben hallgatélagosan olyan élményt ajanlanak, amilyet a tobbi forma nem képes
nyyjtani. Ezek a termékek egyutt egy hipermedialt kornyezetet képeznek, amelyben az
sujrafelhasznalt” tartalom minden érzék szamara egyszerre elérhet6, mintha a Gesamtkunstwerk
valamiféle par6diaja lenne. Az olyan sikerfilmek esetében, mint példaul a Batman-sorozat, az
yjrafelhasznalas lényege, hogy a gyerek Batman-videét nézzen, mikézben Batman-képenyben
eszi a hamburgert a batmanes csomagolopapirbol, kezében Batman-figuraval — a cél tehat az,

hogy sz6 szerint a gyerek 6sszes érzékszervét lefoglaljak.

Az Gjrafelhasznalast mikrogazdasagi fogalmak szintjén is vizsgalhatjuk, mint anyagok és
gyakorlatok atformalasat. Amikor a mivészek és technikusok elkészitik egy j médium
apparatusat, azt a régi médiumok figyelembevételével teszik, ugy, hogy amikor csak lehet,
anyagokat és technikakat kdlcsonoznek és vesznek at t6lik. Gutenberg és a nyomdaszok elsé
generacidja ennek megfelelGen alkalmazta a kéziratok betiformait és szedését, igy szerkesztve a
nyomtatott konyvet ,mintha az is kézirat lenne, csak éppen jobb”, s6t, még az anyagokat is
kolcsonozték. A papirt mar régota hasznaltak a kéziratokhoz, és a kotés technikaja is valtozatlan
maradt (Steinberg 1959). Miutan a nyomdaszok megnyerték a remedializacié kéonnytinek
mondhato csatajat, a tizen6tddik szazad végén és a tizenhatodik szazad elején a kézirat modelljét
hatrahagyva a betliformak leegyszertisodtek, a szerkesztés pedig szabalyosabb lett. Mig a kézirat
oldalai s6tétek voltak a kézzel megrajzolt betilk tintajatédl, a nyomdaszok rajottek arra, miként

hasznaljak ugy takarékosan a tintat, hogy mégis tisztan olvashaté oldalakat kapjanak. A foto



esetében Talbot, az egyik uttors, a korabeli eszk6z6k pontos perspektivaabrazolasra valo
alkalmatlansaga miatti elégedetlenségével indokolta talalmanyat, amelynek megfeleléen még a
-kamera” megnevezéssel is a camera lucidat (2] remedializalta (Trachtenberg 1980: 27; Kemp 1990:
200). A filmtechnikusok és -producerek pedig a fotografiat és a szinpadi jaték gyakorlatat
remedializaltak. Ezt a tdbbszoros remedializaciot a korai filmek régi megnevezése, a fotojaték is
kifejezi, a mise-en-scene fogalmat pedig szintén a szinhazi gyakorlatbdl kdlcsonozték, arra utalva,
hogy a filmrendez6 iranyitja a vizualis megjelenést. A szamitogépes grafika és a grafikus
programok a manualis festészet €s a tervezdgrafika gyakorlatabol kolcsonzik technikai
megoldasaikat és elnevezéseiket: ecset, festékszoro, szinpaletta, szlirdk stb. A vilaghalé tervezoi
ugy remedializaltak a tervezégrafikat, hogy a nyomtatott sajtot és a magazinokat hasznaltak

mintanak — ez utébbiak viszont esetenként maguk is a webes tervezégrafikat alkalmazzak.

TARSADALMI DIMENZIO

A remedializacié materialis gyakorlata egyben a tarsadalmi berendezkedések remedializalasat is
magaban foglalja, elsésorban azért, mert az (j médium gyakorléi igényt tarthatnak azoknak a
statuszara, akik a korabbi eszkozzel dolgoztak. A filmsztarok olyan miivészek szeretnének lenni,
mint amilyenek a képzett szinhazi szinészek, szamos filmrendezé pedig (legalabbis az 50-es
évektdl) a film ,szerzdjeként” kivanja magat feltiintetni. A televizids dramak szinészei és rendez6i
pedig a filmesekéhez hasonlé rangot szeretnének kivivni alkotasaiknak. A néz6 meginditénak
talalja, ha akar szinpadon, filmben vagy tévében a szerzé vagy a szinész hitelesnek tlinik — ez
kinalja a k6zonség szamara a valodisag élményét. A film- és tévészinészek és rendezsik igényt
tarthatnak a szinpadi el6adas fejlesztésére abban az értelemben, hogy az Gjabb média elérhetébb
modon kezeli a népszert témakat, és egy olyan kozonséget is vonz, amelyet a huszadik szazadi
szinhaznak mar nem sikerill. Mindekdzben a videojatékok készit6i abban reménykednek, hogy
interaktiv termékeik talan egyszer elérik az éppen futé filmek népszertiségét. Még azzal is
probalkoznak, hogy ravegyék a filmsztarokat, hogy legalabb hangjukat adjak ezekhez a narrativ
szamitogépes termékekhez. A jatékkészit6k remedializacioik sikerességének bizonyitékaként a

jatékok sokoldali vonzerejére hivatkozhatnak.

A tizenkilencedik-huszadik szazadi fotografia helyzete egy sokkal bonyolultabb esetet példaz. A
festészettel valé versengésben néhany fényképész (példaul Henry Peach Robinson) arra
torekedett, hogy miivésznek tekintsék, mig masok (példaul Lewis Hine, Edward Weston és August
Sander) inkabb tarsadalomtorténészként vagy akar természettudosként tettek szert hirnévre. A
bels6 nézeteltérések oka egyszerre magyarazhaté a médium anyagi €s formai alapjaval és a
remedializaci6 azon tarsadalmi természetével, melyet a fényképészet felvallalt. Mindekozben a
néz6 atalakult fotdssa. Daguerre maga mondta, hogy ,,a dagerrotipia segitségével barki
megorokithet egy kastélyt vagy a vidéki hazat; az emberek gyljteményeket fognak 1étrehozni,
melyek annal értékesebbek lesznek szamukra, mivel a miivészet képtelen utanozni ezt a

pontossagot €s a részletgazdagsag tokélyét (..). Az el6kels osztalyokat fogja leginkabb vonzani ez az



elfoglaltsag, és annak ellenére, hogy a végsé eredményt csak kémiai eszk6zokkel lehet elérni, az
ezzel jar6 kevés munkaban a holgyek fogjak leginkabb 6romiiket lelni.” (Trachtenberg 1980: 12-13.)
Daguerre mar kezdett6l fogva latta a remedializacié azon tarsadalmi szempontjait, amelyeket
talalmanya jelentett, még akkor is, ha nala a ,mindenki” kifejezetten a vagyonos rétegek férfi- és
nétagjaira vonatkozott. A formai remedializacio, miszerint a dagerrotipia tobb részletet 6rokit
meg, mint a festmény, azt jelentette, hogy a technika jobban kiszolgalja a tizenkilencedik
szazadban megjelené gazdag gyUjtok igényeit. Daguerre-nek nem egészen volt igaza, hiszen
Eastmannel [3] a fotografia késébb egy szélesebb és kevésbé tehetSs réteg, a kozéposztaly
ido6toltése lett. Lényegében tehat mar a fotd egyik korai feltalaloja is felismerte, hogy a

fényképészet nemcsak a technikai részletekrél, hanem a tarsadalmi szokasokrol is szol.

A remedializacié mindkét logikajanak van tarsadalmi dimenziéja mind a befogaddk, mind a
felhasznalok szamara. Ezidaig a kézvetlen hozzdferés [immediacy] fogalmat kétféleképpen,
episztemologiai és pszichologiai értelemben hasznaltuk. Episztemolégiai értelemben a
kozvetlenség attetsziséget jelent, tehat a kozvetités vagy abrazolas hianyat. Ezen elképzelés szerint
a médium kitorli 6nmagat, és magara hagyja a nézot az abrazolt targyakkal, hogy aztan a nézé
azokat kozvetlentl megismerhesse. Pszichologiai értelemben kézvetlenségnek nevezziik a nézé
azon érzését, melynek soran a médium eltlinik, és a targyak szinte kézzelfoghatokka valnak; azt az
érzetet, amely soran az élmény valédinak tlinik. A hipermedidcio szintén két hasonlo értelemben
fordul el6. Episztemologiai értelemben a hipermediacié atlatszatlansag, vagyis az a tény, hogy a
vilag megismerése médiumokon keresztil torténik. A néz6 tudataban van a médium jelenlétének,
és annak, hogy a kozvetités aktusai altal tanul, vagy magarol a koézvetitésrél tanul. Pszichologiai
értelemben a hipermediacié a média jelenlétében valo tapasztalas és egyben jelenlétének
megtapasztalasa; ragaszkodas ahhoz, hogy a médium altal nyujtott élmény nem mas, mint a
valosag megélése. Az élmény autentikussaganak vonzereje az, ami a kozvetlen hozzaférés és a

hipermediacié logikait 6sszekapcsolja.

Ez a vonzer6 is tarsadalmi konstrukcio, hiszen vilagos, hogy nemcsak az egyének, de a kiiléonb6z6
tarsadalmi csoportok is eltéréen hatarozzak meg az autentikussag fogalmat. Ami az egyik csoport
szamara kozvetlentiil hozzaférhet6nek tlinik, az a masik szamara lehet, hogy sokszorosan
kozvetitett, vagyis hipermedialt. A mi kultarankban a gyerekek a rajzfilmet és a képeskonyveket az
attetsz6 kozvetlenség logikajaval értelmezik, mig a feln6ttek nem. A felnéttek kozott a
kifinomultabb csoportok hipermedialtként élhetnek meg egy médiaeseményt, mig a kevésbé
kifinomultak kézvetlentil hozzaférhetének tekintik. Az 1990-es évek kozepén széles korben (még a
videotékakban is) elterjedt egy film arrodl, hogy amerikai orvosok egy trlényt boncolnak. Amikor
az UFO-vita ellenzéi és partfogoi megvizsgaltak a videot, vitajuk pontosan a film értelmezését
érint6 killonbo6z6 logikakrodl szolt. A kritikusok a kozvetitettség, a megrendezettség jeleit keresték,
példaul a falon 1évé telefon nem a boncolas allitélagos id6szakabdl szarmazott. Ezzel szemben az
UFO-hivék azt igyekeztek alatamasztani, hogy a film a tényleges boncolasroél készilt valodi

felvétel. Az UFO-filmekrdl és -fotokrol szol6 Osszes vita az attetsz6ség kérdésével foglalkozik.



Az UFO-boncolds felvételeleirdl azt dllitottak, hogy nem sokkal egy rejtélyes repiilé csészealj becsapodasa (1947) utan

késziiltek.

A hipermedialtsag megtapasztalasa szintén a felhasznalt média tarsadalmi konstrualtsagatol fiigg.
A szinpadra allitott rockkoncertek tulajdonképpen olyan hipermedialt események, amelyeket
senki nem értelmez attetsz6ként abban az értelemben, hogy a médiumnak el kellene tlinnie, vagy
meg kellene feledkeznlnk réla. Azzal azonban, hogy a rajongék koézvetlen kapcsolatba kertilnek
magukkal a médiumokkal (a hangokkal, a fényekkel, a kivetitett képekkel), olyan élményt kapnak,
melyet valédiként élnek meg. Ezzel szemben masok elhatarolédnak ettdl, és visszautasitjak, vagy
csak egyszeriien k6z6mbosek maradnak iranta. Ez az elhatarolédas részben a tarsadalmi
csoportosulastol is fiigg. Az amerikai keresztény jobboldal példaul eleve ugy értelmezi a rockzenét,
hogy kénytelen elhatarolédni téle. A rockzene blindsségét els6sorban a dalszovegeknek
tulajdonitjak, de val6jaban a hipermedialtsag természete zavarja 6ket. A rockzene igényli, s6t talan
inkabb megkoveteli, hogy a néz6/hallgaté személyesen bevonoédjon a hipermedialtsagba, hogy
Jfeladja magat” a zenéért. Ez a feladas annal is inkabb fenyegetS, mivel magan a médiumon tal
semmit nem tartogat, nem létezik olyan vilag, amelybe a ,hasznal6” beléphetne — épp ugy, mint
ahogy a konvencionalis reprezentaciés médiumba, a linearis perspektivaval abrazolt festménybe
sem lehet belépni. A rockzene latszolag a tiszta élményt, a tiszta valédisagot kinalja fel (ugyanezt
kinalta a wagneri opera a tizenkilencedik szazadi k6zoénségnek vagy még régebben, Platon
idejében a gorogoknél a lid hangsorban jatszott fuvolaszoé); valdsagot kinal abban az értelemben,

hogy a k6z6nség érzékeit nem tévesztheti meg.

A fotografia fontos példaja a kozvetlen hozzaférés és a hipermediacio logikajaval kapcsolatos
tarsadalmi vitanak. Amikor Niepce, Daguerre és Talbot és még sokan masok az altaluk alkotott
eszkozt Ugy szerették volna lattatni, mint ami kézvetlen hozzaférést biztosit, tulajdonképpen
annak tarsadalmi beagyazéodasat probaltak iranyitani. Egy hosszas és bonyolult vita kovetkezett,
amelynek soran olyan meghatarozé személyek érveltek ellene, mint Baudelaire, de alapvetéen a
kozvetlen hozzaférés gy6zott, és a nyugati tarsadalom elfogadta azt az elképzelést, miszerint a foto
valésaghien 6rokiti meg a vilagot. Manapsag a digitalis fotografia igényli ezt a helyet maganak, és

igy egy olyan hibrid kel életre, amelynek a tarsadalmi és gyakorlati jelentéseit at kell dolgozni.
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Evtizedek 6ta, mar a digitalis fotografia el6tt, arrol szolt a vita, hogy vajon a rajzolas és a
fényképészet nyugati technikait a konvenci6 vagy pedig az emberi latas 6sztonos elvei és az
euklidészi tér uraljak-e; vajon ezek a technikak valéban tudomanyosan 6rokitik-e meg a vilagot,
ahogy azt ,a fényben” latjuk. Annak ellenére, hogy a keményvonalas tarsadalmi konstruktivistak és
sok mas posztmodern iré is megingathatatlanul azt vallja, hogy a linearis perspektivat hasznal6
abrazolasok épp annyira mesterkéltek és dnkényesek, mint a toébbi, sok pszichologus és
miuvészettorténész mégis ennek ellenkezgjében hisz. A kérdés empirikus vizsgalataban olyan
egyéneknek mutattak (tobbségében Afrikaban) perspektivikus rajzokat, fotokat és filmeket, akik
azel6tt még sosem lattak ilyesmit. A viszonylag kisszamu kisérlet vegyes eredményeket hozott.
Amikor el6sz6r mutattak a rajzokat és a fotokat, a kisérleti alanyok eleinte nehezen értelmezték a
képeket, de par perc mulva vagy egy-két probalkozas utan nem okozott nekik gondot a képek
megértése. Mas kisérleteknél szintén elenyész6 nehézséget okozott, hogy az alanyok értelmezzék a

vagas konvencioit alkalmazoé filmeket (Hagen 1980, 1. kotet; Messaris 1994).

Az ilyesfajta kisérletek is azt mutatjak, hogy a kdzvetitettség [mediation] tarsadalmi vagy technikai
szempontjait nem szabad alarendelni egymasnak. A nyugati €s az afrikai emberek egyértelmien a
velik sziletett, vizualis észlelési rendszeriket hasznaltak ahhoz, hogy feldolgozzak a képeket, de
az is tisztan latszik, hogy a képek tarsadalmilag beagyazottak. A nyugati ember szamara a
fényképészet és a perspektivikus abrazolas olyan médiumnak szamit, mely attetsz6ként van
megalkotva. Am a képek csak azért attetsz6ek, mert a nyugatiak mar megtanultak atlatni rajta,
»atnézni” azokon a konvenciékon, amelyek a papiron vannak, és egy statikus, monokularis
nézoépontot nyudjtanak. Amikor ugyanazokat a képeket el6szor adtak az afrikaiak kezébe, akkor 6k
hipermedialtnak érzékelték azokat. Volt olyan, aki még sosem latott papirt, igy mar 6nmagaban az
a jelenség is idegen volt szamarara, hogy egy papir képet hordoz (Messaris 1994). Az els6 fazis
utan, miutan a kisérleti alanyok hozzaszoktak a képekhez, és megfeleléen tudtak értelmezni
azokat, a médium tovabbra sem valt az eddig targyalt értelemben attetsz6vé, mivel az afrikaiaknak
eddig nem volt lehet6séglik kialakitani azt a kollektiv valaszt a perspektivikus képre, fotéra vagy
realista filmre, amit a nyugati kultiranak mara mar sikerilt elsajatitania. Az a tény azonban, hogy
az emberek ilyen gyorsan képesek voltak megtanulni, miként kell értelmezni a képeket a nyugati
szokas szerint, azt jelzi, hogy a kép elényt kovacsol a fény terjedésének tulajdonsagabdl, amely
ugyanolyan a fejl6dé orszagokban, mint nyugaton. A tarsadalmi beagyazottsagtol fiigg, hogy mi
szamit attetszének vagy hipermedialtnak, de a kézvetlen hozzaférés tarsadalmi meghatarozottsaga
nem O6nkényes, és technikai részletektSl sem mentes. Viszonylag konnyu volt a linearis
perspektivat attetszének és termeészetesnek lattatni, mivel a lattatas folyamata a fény és a latas

(nyugati) fizikajara tamaszkodik.

A kozvetlen hozzaférés és a hipermediacié tarsadalmi dimenzidja legalabb annyira fontos, mint a
formai vagy a technikai szempontok. Szuikségtelen lenne ugyanakkor tagadni az utébbi
fontossagat ahhoz, hogy értékelni tudjuk az elébbit, és sziikségtelen lenne lefokozni a technikai és

pszicholégiai szempontokat a tarsadalmi dimenziéhoz képest. A médium barmely aspektusanak



hattérbe szoritasa felesleges. Ugyanez vonatkozik a médiumok gazdasagi vonatkozasara is, aminek
a marxistak (és kapitalistak) igyekeznek minden mas tényezét alarendelni. Mi tobb, ugy
reagalhatunk legkénnyebben a technikai meghatarozottsag bosszant6 kérdésére (még ha nem is
tudjuk egyértelmiien megvalaszolni), ha igyeksztink minden tekintetben feltarni a médiumokat és

a kozvetitettséget.

A MUALKOTAS A REMEDIALIZACIO KORABAN

Miel6tt a technol6giai meghatarozottsag kérdésével foglalkozunk, szélnunk kell a remedializacié
politikai dimenzi6jarol is. Annak ellenére, hogy a remedializacié nem masolas vagy technikai
sokszorositas, nem tudunk a tarsadalmi és politikai dimenziokrol beszélni ugy, hogy ne
emlitenénk meg Walter Benjamin meghatarozoé, A4 mialkotds a technikai reprodukadlhatosdg koraban
(1986) cim esszéjét. Benjamin azzal érvel, hogy a technikai reprodukalhat6sag alapvetéen
megvaltoztatja a mivészet természetét, egy olyan valtozast hoz, amely tonkreteszi a mtalkotas
saurajat” azzal, hogy kiemeli a mialkotast a ritus és a hagyomany kontextusabol, amelybe addig

torténetileg beletartozott.

A fotografiara és killonosen a filmre hivatkozva Benjamin leszogezi, hogy a technika tujfajta
politikai vagy forradalmi lehet6séget teremt a tomeges mivészet szamara, egy olyan lehetéséget,
amely veszélyes is lehet — ahogy arra esszéje végén Marinetti €s a futuristak targyalasanal

figyelmeztet minket.

Benjamin érvelésének, miszerint a technikai reprodukalhatésag eljarasai politikai hatalmat
jelentenek, megvan a mai megfelel6je abban az allitasban, hogy az Gjmédia, kiiléondsen az internet,
egy Ujfajta demokraciat fog hozni. Howard Rheingold szerint példaul ,a szamitogépes
kommunikacié politikai jelentésége annak tudhato be, hogy képes versenyre kelni a meglévé
politikai hierarchia kommunikacios eszkdzeinek monopoliumaval, és igy talan képes Gjjaéleszteni
az allampolgari demokraciat.” (1994: 14) A vita legextrémebb verzidja John Perry Barlow
Cyberspace fiiggetlenségi nyilatkozata, 4] amelyben kijelenti, hogy a kibertér egy olyan 1j politikai
szintér, amelyben az ipari kapitalizmus térvényei mar nem alkalmazhatok, és hogy a
monitorainkon (esetleg kozvetlentl azokon tul) egy Uj politikai rend talalhatoé. Ezek az internet- és
ujmédia-fanatikusok sokkal naivabbak vagy legalabbis kevésbé kifinomultak, mint Benjamin,
hiszen azzal érvelnek, hogy a digitalis technologia egy olyan attetszé demokraciat ajanl, amelyben
a politikai reprezentacié médiuma eltlinik, és az allampolgarok koézvetlenill egymassal vagy a
kormannyal tudjak megbeszélni nézeteiket. Benjamin Ggy gondolta, hogy a film sokkal

Osszetettebb modon oktatja a k6zénség tdomegeit.

Benjamin azzal kezdi gondolatmenetét, hogy a filmtechnolégia vagy az altalanos értelemben vett
technikai reprodukalhatésag szétmorzsolja a mivészeti alkotas aurajat azaltal, hogy megsziinteti
vagy teljesen eltorli a tavolsagot a mu és befogaddja kozott. Azzal, hogy a miialkotast elmozditjak a

muzeumokbdl és katedralisokbdl, az kozelebb kerill a nézéhoz. Elsére ugy tlinhet, hogy Benjamin



tulajdonképpen azt mondja, hogy a technikai reprodukalhatésag az attetsz6 kozvetlenség iranti
igényre valaszol, sGt esetleg eleget is tesz annak, hiszen az aura eltavolitasa formailag kevésbé
kozvetetté, pszichologiai értelemben kozvetlenné teszi a miialkotast. Masfeldl pedig ugy tlinik,
hogy a Benjamin altal emlegetett technikai reprodukalhatésag kivalt egyfajta lelkesedést is a
médiumok irant. A film esetében Benjamin ugy jellemzi a néz6t, mint akit megzavar a jelenetek
gyors egymasutanisaga; egyszerre elblvoli és felrazza a film. Benjamin ezért allitja szembe a
filmnézést egy festmény megtekintésével. A filmnézGvel szemben a festmény szemlélje elmertl
a képben, mintha maga a médium eltiinne. Talan Benjamin szamara a film nyujtotta kézvetlen
hozzaférés tulajdonképpen az, ami a médiumok iranti csodalatbol nétte ki magat: a kozvetitettség

elismert megtapasztalasa.

Benjamin szamara a film olyan médium, amely a technika és a valosag elvalaszthatatlansagat
demonstralja. Hangsulyozza a film elkészitéséhez kapcsolédo apparatus bonyolultsagat, aminek
kovetkezményeként a jelenetekben nincs egység és teljesség. Pontos operatéri, szerkeszt6i és
egyéb reprodukciés munkalatokat igényel, hogy a film 6sszefiiggdnek, varratmentesnek
latsz6djék, hogy kozvetitettsége eltlinjon. Ironikus, hogy mig a filmkészit6k azon faradoznak, hogy
eltiintessék az anyagi és technikai kozvetitettség jeleit, a végs6 termék mégis épp a képek gyors
egymasutanisagaval hivja fel a figyelmet az esztétikai, idébeli és formai kozvetitettségre,
méghozza gy, ahogy azt a hagyomanyos festészet soha nem tenné. Benjamin szerint a festé és az

operatdr egészen mas munkat végeznek:

“A fest6 munkaja soran természetes tavolsagot tart targyaval szemben, az operatér mélyen behatol
a dolgok szovetébe. A kettejuk altal alkotott képek hihetetlentl killéonbozéek. A fest6é totalis, az
operatéré darabokra szabdalt, a sok aproé rész pedig egy Ujfajta torvény szerint illeszkedik ossze.
Igy a mai ember szamdra a valésdg filmbéli dbrdzoldsa azért hasonlithatatlanul jelentésebb, mert a valésdg
appardtustol mentes latvanydt, ami a mialkotdsoktol joggal elvdarhato, éppen az appardtussal torténo

legintenzivebb dthatds biztositja.” 5]

Benjamin arra sarkall minket, hogy Gjrafogalmazzuk a kérdést: vajon ,a remedializacié koraban”
mit kérhetiink szamon egy mualkotason? Olyba tlinik, Benjamin szerint egyszerre lehetséges az,
hogy a kézvetitettséget magunk mogott hagyva eljussunk egy olyan valésagszemlélethez, amely
minden eszk6zt6]l mentes, és hogy ennek eredményeképpen akar egy politikai forradalom is
bekovetkezhet. Mivel egy olyan id6szakban, mint amilyen most a miénk, a média és a kozvetités
folyamata nyiltabban elismert és megbecsiilt, az esztétikai cél és annak politikai kovetkezményei is
jelent6sen kulonboznek. A mivészeti alkotas ma mar egy olyan valosagszemléletet kinal, amely
képtelen mentesiilni a kézvetitettségtol és a remedializaciotol, mikézben az Gjmédia arra
torekszik, hogy egy kozvetitésmentes valosagszemléletet jelenitsen meg. Ennek megfelelGen a
remedializacié nem teszi tonkre a mualkotas aurajat, hanem mindig egy masik médiaformava

alakitja.



TECHNOLOGIAI DETERMINIZMUS

Mig Benjamin esszéjét gyakran a klasszikus marxista gondolat implicit technolégiai
meghatarozottsaganak kifejez6déseként olvastak, a mai gondolkodok igyekeznek elkeriilni a
determinizmus vadjat. Az angol marxista Raymond Williams (1975) még két évtizeddel ezel6tt is
az ellen érvelt, hogy az Uj technikakat ,a kutatas és fejlesztés belsé folyamata soran fedezik fel,
melyek azutan meghatarozzak a tarsadalmi valtozas és haladas feltételeit.” [6! Egy olyan nézet ellen
tiltakozott, amelynek népszertisége az 1960-as, 1970-es évektdl napjainkig nyilvanvalé. Akar
hibaztatjak, akar dicséitik a technolégiat, a politikusok, a jévékutatok, valamint a nyomtatott és az
elektronikus média gyakran esnek a technologiai determinizmus retorikajanak hibajaba. Az olyan
cyberspace-fanatikusok, mint John Perry Barlow, Ugy hiszik, hogy az internet 0j kultarat hozott
létre, ezzel szemben a konzervativ politikusok Gigy nyilatkoznak, hogy az internet a pornografia Gj
tipusat szabaditotta rank. Mindek6zben Williams és sokan masok majdnem minden torténészt,
tarsadalomtudost és bolcsészt meggydztek arrdl, hogy a technolégiai determinizmus a
hagyomanyos marxizmus egyik jellemzgje, amit a posztmodern elmélet és a kritikai
kultarakutatas visszautasitott. A vad mostanra silyossa valt: a technolégiai determinizmusbo6l
semmi jo nem szarmazhat, mivel az az allitas, hogy a technolégia tarsadalmi valtozast okoz,

szintén a kés6 huszadik szazadi, technolégiavezérelt kapitalizmus talzasainak igazolasa.

Williams a fentiekben McLuhan (1964) azon meghatarozoé elgondolasara reagalt, amely a
médiumot az ember ,meghosszabbitasanak” tekinti. Williams szerint McLuhan a médiat
elkulonitette és elvonatkoztatta a tarsadalmi kontextustdl, mintha az kézvetlenul tudna
munkalkodni az emberi természet absztrakt definiciéin. Williams (1975) mast is kifogasolt

McLuhan munkaiban:

“ahogyan a formalista hagyomany egészében, a médiumokat soha nem tekintették
gyakorlatnak. Az egyes gyakorlatok egy 6nkényesen kijel6lt pszichikai funkciénak
rendelédtek ala, és ennek eredményeképpen nemcsak a specifikus, de az altalanos szandékok
is feloldodtak. (...) Az 6sszes médium miikodése lényegileg tarsadalmiatlanna valt; egyszeri
fizikai torténések az érzékelés elvonatkoztatott modelljében, és csak eltéré érzékelési aranyuk

[sense-ratio] szerint lehet 6ket megkilénboztetni.” (7]

Az Understanding Media (1964) cimi kényvében McLuhan sokszor allitja azt, hogy a média
megvaltoztat minket, és érvelését a technologiai determinizmus mai népszeri formainak
bevonasaval folytatja. Annak ellenére, hogy az 1960-as években McLuhant radikalisnak tartottak,
ma mar az informacios forradalom védészentjének tekintik. Az 1960-as években az altala alkotott
»globalis falu” terminus gy hangzott, mint egy tarsadalmi tintetés és a hippik kulturajanak
igazolasa, manapsag pedig a kommunikacios 6riasok nagy elészeretettel kolcsonzik ezt a kifejezést
reklamjaikhoz. A technologiat el6allité és forgalmazoé vallalatokat nyilvanvaléan nem fenyegeti az

az elgondolas, miszerint a kommunikacié 4j elektronikai technolégiaja fogja meghatarozni a



tarsadalmi berendezkedést.

Az Understanding Media cimU koétetben McLuhan gyakran felhivja a figyelmet a média és a
kulturalis termékek kozotti szovevényes Osszefliggésekre. Bar Williamsnek igaza van abban, hogy
McLuhan Gjra és Ujra ahhoz az allitasahoz tér vissza, amely szerint a média kulturalis valtozast
hoz, a konyv fejezeteiben hemzsegnek a popularis és irodalmi kultira kortars és torténelmi példai.
McLuhan néhany észrevételét mégis érdemes figyelembe venni, hiszen sokuk szintén a
remedializacié iranyaba mutat (kiillénésen a nyomtatas, radio, film, televizié példaira
vonatkoztatva). A remedializaci6 sokszor olyan tarsadalmi gyakorlatokat jelent, amelyek magahoz
a médiumhoz tarsulnak — példaul ahogy a mai amerikai csalad tévét vagy filmet néz. Hagyjuk az
okokon és kovetkezményeken valé elmélkedést, és vizsgaljuk meg inkabb a médiumok kozti
kapcsolatot, ami mellett McLuhan is érvel. Nem szabad megijednink McLuhan ,formalizmusat6l”
addig, amig szem el6tt tartjuk, hogy a formai szempontok a technolégiak mindéssze egyetlen,
egyszerre tarsadalmi és gazdasagi aspektusat jelentik. McLuhan megfogalmazasa, miszerint a
médium az érzékszervek meghosszabbitasa, ugy is felfoghat6, mint Donna Haraway kiborgjanak
el6zménye. McLuhan felhivta a figyelmet arra, hogy a médium a testtel €s az érzékekkel valo
interakci6 segitségével juttatja el jelentését, ezt a gondolatot azonban a feminista szerz6k mar az
1970-es években ugy dolgoztak at, hogy arra McLuhan nem is gondolhatott. McLuhan
determinizmusat tehat visszautasithatjuk ugyan, de a kiilénb6z6 médiumok remedializal6 erejére

vonatkozoé elemzését el kell ismerntink.

Williams (1975) kritikajanak azon részét is szikséges megvizsgalni, amelyben arra figyelmeztetett,
hogy vigyazzunk azzal az elgondolassal, miszerint a ,determinalt technolégia az emberi
folyamatoknak szintén egyoldalu valtozatat mutatja. A determinizmus valédi tarsadalmi
folyamat... azonban soha nem mikoédik Ggy, mint az okok mindent megszabo, tokéletesen
megjosolhato lancolata”. Szerinte a tarsadalmi erdk ,hatarokat allitanak fel és nyomast

gyakorolnak, de a végeredményt teljesen sosem szabjak vagy josoljak meg.” (130)

Annak érdekében, hogy egyarant elkertljuk a technolégiai determiniznust és a determinalt
technologiat, tekintsiik a tarsadalmi eréket és a technikai formakat ugyanazon jelenség két
aspektusanak, hogy magukat a digitalis technolégiakat mint a technikai, materialis, tarsadalmi és
gazdasagi tényezdk hibridjeit tarjuk fel. Igy a virtualis valosag nemcsak egy fejre huizhat6 kijelzé és
egy szamitogépes hardver és szoftver, hanem azoknak a szorakoztato és fejleszté eszk6zoknek az
Osszessége is, amelyekhez ezt a hardvert és szoftvert kotik, tovabba az az intézményes és
vallalkozoi t6ke, amelyet ezekre a felhasznalasi formakra forditanak. Végil pedig a virtualis
val6sag egy olyan szubjektiv esztétikat jelenit meg, amelyet a mi kultarank altalaban az ajmédiaval
hoz kapcsolatba. A virtualis valésag kulturalis jelentéseinek ezen aspektusai annyira szorosan
osszekapcsolodnak, hogy felesleges megkisérelni a szétvalasztasukat. Mint egy elemi részecske
esetében, egyetlen szempont sem 1étezik elkiilonitve; barmelyik érv, amely elég erételjes ahhoz,
hogy egy szempontot levalasszon a kapcsolatok hal6zatarol, szikségszertiien egy masik kulturalis
halézathoz fogja kotni azt. Mivel a reprezentacio digitalis technologiai egyszerre anyagi termékek

és tarsadalmi konstrukciok, sziikségtelen ahhoz ragaszkodni, hogy barmely aspektus ok vagy



kovetkezmény lenne.

Nehéz azonban szem el6tt tartani a technolégia minden vonatkozasat minden retorikai
pillanatban. E kényv [Remediation: Understanding New Media — a ford.] olvaséi olyan
mondatokat fognak talalni, amelyekben a technologia egy cselekvé ige alanya. Igyekeztik
elkeriilni az olyasfajta hihetetlen altalanositasokat, amelyek McLuhant annyira ijeszt6vé teszik
Raymond Williams és az 6t kovet6k szamara. Megkérjiuk olvaséinkat, hogy kezeljék
munkahipotézisnek az olyasfajta kijelentéseket, mint: ,a digitalis média kétségbe vonja a televizio
és a film statuszat”. A hosszabb és talalobb megfogalmazas a kovetkez6képpen hangzik: a digitalis
médiat létrehozo és hasznald egyének, csoportok és intézmények gy kezelik a digitalis médiat,
mint a televizid és a film tovabbfejlesztett valtozatait. A médiumoknak igenis van agenciaja, de az
korlatozott és hibrid. Az allitas, miszerint a digitalis média ,kétségbe vonja” a korabbi médiat, csak
akkor tekinthet6 a technolégiai determinizmus retorikajanak, ha a technolégiat elszigeteltnek
tekintjik. Amit mondani szeretnénk az, hogy a kulturalis valtozas agencijja a formai, anyagi és
gazdasagi logikak kolcsOnhatasa, amelyre az egyének és tarsadalmi csoportok hol ratalalnak, hol

pedig kicsuszik a kezukbdl.

Mindemellett beszédmodunk és a stratégiank oly médon helyezi el6térbe az Gjmédiat, ahogyan az
sok posztmodern gondolkod6 szamara elfogadhatatlannak bizonyulhat, leginkabb a frankfurti
iskolatol 6rokolt gyanakvasuk miatt. A frankfurti iskola szerint ugyanis a fejlett technologia lett a
tarsadalmi fejlédés és a gazdasagi partatlansag f6 akadalya. Nem fliziink reményeket ahhoz, hogy
eloszlathatjuk ezt a gyanakvast, s6t, amennyiben sikeres az érvelésunk, a gyanakvas er6sodni fog.
Ugy hissziik, hogy az 0j digitalis média jelentségét nem lehet énmagukban elitélni vagy
dicséiteni, kilonosen azért, mert ezek a médiumok olyan hibridek, amelyek kultirank sok
részébdl meritenek. Az Gjmédia elmarasztalasa a kortars kultira elmarasztalasat is jelenti — egy
olyasfajta sirankozas ez, amely néhany humanistat gazdagga tett, de nem segitett megmagyarazni
a jelenlegi kulturalis helyzetiinket. Kisérletet tesziink arra, hogy ne itélkezziink, hanem inkabb

feltarjuk a miikod6 remedializacié kettés logikajat a huszonegyedik szazad kiiszobén.

A NEM ALTAL MEGHATAROZOTT TEKINTET [GENDERED GAZE] !
8 REMEDIALIZACIOJA

Még egy elméleti kérdés maradt, mégpedig a nemre [gender] vonatkozo kovetkeztetések a
remedializaciorol alkotott értelmezéstinkben. A linearis perspektiva reneszansz elméletének egyik
legismertebb illusztraciéja Direr fametszete, amelyen egy rajzol6 férfi targyiasitja és matematikai
értelemben feldarabolja n6i modelljét (Alpers 1982: 184-185, 187; Haraway 1997: 182-183). Ezen a
elemezni, iranyitani, ha nem egyenesen birtokolni akarja nénemd targyat. A fametszet annak a
lehet6ségével kecsegtet, hogy a linearis perspektivan alapuld attetszé kozvetlenség technologiaja

(mint amilyen a perspektivikus festészet, a fotografia, a film, a szamitégépes grafika és a virtualis



val6sag) az ugynevezett férfi tekintetet juttatja érvényre, kizarva ezzel a nék mint szubjektumok

teljes részvételét — targyként kezelve Sket.

Aktrajzolo (Albrecht Diirer, ~1525)

ElképzelhetG, hogy Alberti ablakaval kezd6dGen az attetsz6 kdzvetlenség fogalma tulajdonképpen
nemhez koétheté meghatarozas. Martin Jay (1988) szerint az Alberti-féle technikai perspektiva és
Descartes filozofiai dualizmusanak 6sszekapcsolodasa a ,kartezianus perspektivizmus” 1étrejottét
eredményezi, egy olyasfajta latasmod kialakulasat, amely a nyugati kultarat a huszadik szazadi
modernizmus kezdetéig jellemezte. Evelyn Fox Keller és Christine Grontkowski (1996) Descartes
dualizmusat a vizualitas kitiintetésével és a nyugati, férfikdzponti tudomannyal (187-202)
azonositotta. Azt is kiemelték, hogy ,van egy olyan feminista mozgalom, amely egyértelmsiti azt,
ami eddig bizonytalan vélemény volt ... hogy a vizualitas logikaja val6jaban férfi logika. Az egyik
szerz6 [Luce Irigaray] szerint ebbdl a logikabdl a néi vagy hianyzik” (187). Ezen feministak szamara
tehat a vizualis kozvetlenség iranti vagy férfi vagy, mely nyilvanvaléan szexualis jelentést vesz fel,

amikor a reprezentaci6 targya, €s igy vagya is Durer képéhez hasonléan egy né.

A film az a médium, amelynek kapcsan a feministak kifejtették a férfi tekintet talan legerésebb és
legnagyobb hatasu kritikajat. Az 1970-es években Laura Mulvey mara mar klasszikussa valt
tanulmanyaban azt allitotta, hogy a hollywoodi film szinte énkéntelenil is a férfi nézést [looking]
alkalmazza, mivel mind az operatéri munka, mind a narrativ felépités a férfi f6szereplével valo
azonosulast eredményezi, tovabba azt, hogy a nézé a férfi szereplével kozosen vegye szemugyre a

not:

A né megjelenitése mint a férfi (aktiv) tekintetének (passziv) nyersanyaga egy lépéssel
tovabbviszi a gondolatmenetet a reprezentacio tartalmanak és felépitésének tertletére,
tovabbi ideologiai jelentésmez6t biztositva a patriarchalis rend szamara annak kedvenc filmi
formajaban, az illuziéteremté elbeszél6 filmben. (..)Ezen egymasra hato szintek egyike sem
elidegenithetetlen sajatja a filmnek, de csak a filmben valésulhat meg ezeknek tokéletes és
gyonyoriséges ellentmondasa, hiszen a film képes egyedil a nézépont valtakoztatasara. A
nézépont hatirozza meg a filmet, vagyis annak valtakoztathat6saga és leleplezhetésége. Ez

teszi a film voyeurisztikus lehetéségeit olyannyira kiillénb6z6vé attdl, amire példaul a

© Apertura, 2011. tavasz www.apertura.hu 15


https://www.apertura.hu/images/stories/2011/tavasz/bolter-grusin/03.jpg

sztriptiz, a szinhaz, a revi stb. képes. A film messze tilmegy azon, hogy csupan
kihangsulyozza a né néznival6sagat, a mozi arra is ravezet, hogyan kell a nét nézni, hogy
latvannya valjon. A film (..) megteremti a tekintetet, a vilagot €s a targyat, megalkotva ezzel a

vagyhoz szabott illuzioét. [9]

A vagy, amir6l Mulvey beszél minden bizonnyal az, amit mi a kézvetlen hozzaférés iranti vagynak
nevezunk, ami a né birtoklasanak vagy akar elpusztitasanak vagya a férfiben. Ez legtisztabban a
detektivfilmekben latszik, példaul Hitchcock Szédiilés (Vertigo, 1958) cimi alkotasaban, melyben a
detektiv koveti, megfigyeli a n6t, és nem meglep6é médon beleszeret abba, aki utan nyomoznia
kell. Hitchcock attetsz6 stilusan keresztiil osztozunk a detektiv tekintetén, és talan a kognitiv és
szexualis kozvetlenség vagyaban is, mely a film tulajdonképpeni témaja. Mulvey azt mondja, hogy
a film kifejezetten az a médium, amely megjeleniti ezt a vagyat, mivel csak a film képes ilyen
mozgo €és valtozatos nézépontot felmutatni. Talan még taloz is. A sztriptiz (és talan altalaban véve
a szinhaz) ugyanigy azt mutatja be, hogy miként kell a nét latvanyossagként szemlélni, hiszen mi
mas a sztriptiz, ha nem a nék nézegetésének erésen stilizalt form3ja. A film viszont igy hozza létre
a kozvetlenséget, hogy sokkal precizebben definialja és iranyitja a tekintet. Mulvey val6jaban
amellett érvel, hogy a film a néz6épontvaltas képességének segitségével remedializalja a sztriptizt és
a szinhazat (hozzatennénk, hogy a fotografiat és a festészetet is), és ezzel a remedializacioval kinal

Uj lehetGséget egy ismerds vagy kielégitésére.

Lehetséges, hogy a film és mas attetszd, a kozvetlen hozzaférésen alapuld technolégiak a nézésnek
a nem szempontjabol meghatarozott formajat muikodtetik. Masrészrél azonban a vizualis média a
tokéletes attetszoségen kivill mas utakat is talal a kozvetlenséghez. A televizio szerint a
kozvetlenség nemcsak az attetsz6ségtol fiigg (a konvencionalis televizid vizualisan nem olyan
pontos, mint a film), hanem attél, hogy képes ,,él6ben” kdzvetiteni. Az olyan Gjmédialis formak
kozvetlenségének, mint amilyenek a szamitogépes jatékok és a vilaghalo, az interaktivitason
keresztul kellene megvalosulnia, azaltal, hogy ezek az Gjmédias eszk6zok képesek nézépontot
valtani a néz6ének vagy a felhasznalonak megfeleléen. Valgjaban az interaktivitas részben a
virtualis valosag kozvetlenség iranti igényét formalja. Végiil 1étezik egy olyan kozvetlenség is,
amely athatol a hipermediacion, amely a médium puszta elismerésébdl fakad, és nem a vilag
tokéletes vizualis Gjraalkotasan alapszik. Az ilyen esetekben a médiumot nem a linearis
perspektiva logikajan keresztiil szemléljiuk, sokkal inkabb a médiumot, vagy olyan médiumok
sokasagat nézzuk, amelyek egy monitor ablakaiban, egy kollazs vagy montazs elemeiben tiinnek
fel. Nem bamulunk [gaze], inkabb csak rapillantunk [glance] a média szamtalan megnyilvanulasara.
Ez a kozvetlenség nem azon a vagyon alapul, hogy iranyitsuk vagy birtokba vegyuk a néi vagy

barmely mas format, és nem is feltétleniil kapcsolhat6 egyértelmiien nemhez [10],

Még a mozin belil is el6fordulhat olyan hipermedialtsag, amellyel Mulvey nem szamolt. Linda
Williams (1995, 1-22) és mas filmteoretikusok azt kritizaltak Mulvey megkozelitésében, hogy nem
vette figyelembe a nézGk sokféleségét és a filmnézés tobb lehetséges pozicidjat. A korai film olyan
alternativ néz6poziciét hatarozott meg, amelyet Tom Gunning (1995) ,az attrakciék mozijanak”

nevezett, és amelyhez a szamitogépes grafika segitségével a mai hollywoodi film is visszatér. Mas



teoretikusok amellett érvelnek, hogy a filmes nézést a tobbi médium vagy a kozvetitett tapasztalat
kontextusaban kell megértentnk — a korai film esetében példaul az jelentette az 6rémot, hogy
végigsétalhatunk a sugarutakon vagy az arkadok alatt, benézhetlink a boltokba, vagy muzeumot és
kiallitasokat latogathatunk (Friedberg 1995: 59-83; Schwartz 1995: 87-113). Vanessa Schwarz
mindezt ugy folytatja, hogy 6sszehasonlitja a kortars mozit a plazak kozvetitett tereivel; Paul
Young (1998) szerint pedig a korai film mar szamolt a telegraf, az internet és a radi6 lehetséges
versengésével, vagyis a mozi mar koran remedializacios kapcsolatba lépett a tobbi médiummal, és

ezek a kapcsolatok esetleg az elGiranyzott férfi tekintet mellett masfajta nézésre is 6sztondéznek.

A Christian Metz és Laura Mulvey altal ajanlott modell a mozit elszigetelt médiumként kezeli.
Val6jaban azonban a néz6 filmmel kapcsolatos élményét tartjak kényszerd elszigeteltségnek: a
nézd a sotét teremben 1l a moziapparatus képzeletbeli bivoletében. Mai, médiaval atitatott
kultirankban azonban a filmet mas médiumokon keresztiil nézzik, a tobbi médiumot pedig a
filmen keresztul, mindkét esetben a kdlcsonods remedializacio jatékaban. Az attetszé kozvetlenség
élménye a kortars hollywoodi filmekben tovabbra is fontos marad, de nem ez az egyetlen élmény,
amit a hollywoodi film kinal. A médiumtoél valé ismétl6dé elragadtatas még a férfi nézo6tdl is
eltavolitja és bekeretezi a filmnézés élményét, a néz6 a kézvetlen hozzaférés iranti vagy és a
médium okozta elragadtatottsag érzései k6zott ingadozik. Ez az eltavolodas és keretezettség nem
csak az elsotétitett moziteremben érzékelhet6 a néz6 szamara, de az elszigetelt élményt megel6z6
és az azt kovet6 esetekben is: a kivetitén lejatsz6do elGzetesek a mozi eléterében, a videokazettak
otthoni nézése, a filmel6zetesek, filmkockak megjelenése, az informacio a vilaghaloén, és igy
tovabb. A remedializaci6 ezen tigynokei a régi és kortars filmeknél egyarant szolgalatban vannak.
Talan 1958-ban még mas médiumoktodl viszonylag elszigetelten lehetett megnézni a Szédiilést.
(Korabban a tévé sokkal gyakrabban kozvetitett kabarékat és él6szinhazat, mint filmet.) Most
azonban még a régi filmeket is a hipermediaci6 logikajaban kapjuk. Az 1990-es évek kozepén
kiadtak a Szédiiles felujitott verzidjat mozivaltozatként, és a feltjitas részét képezte a digitalis javitas

is. A mozifilm elérheté lett video en valo keresés tobb mint

kétezer olyan webhelyet eredmé bck Szédiiles cim filmjét, ezek

kozil sok pedig alloképeket is tarf
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Egy fejre erdsitheto készilék (transzhdld) segitségevel rogzitik az élményeket, amelyre csatlakozva az emlékek mdsok

szamdra is megtapasztalhatovd valnak. A halal napja (Strange Days. Kathryn Bigelow, 1995)

Ezen remedializaciék eredményeképpen a filmet és mas vizualis médiumokat mindannyian azzal
a sokszoros tudatossaggal vagy ,kettds vaggyal” €ljuk meg, amit Teresa de Lauretis (1984: 155) a n6i
nézéhoz koét, aki szitkségszertien ki van zarva az atlatszo férfi tekintet barminemu hasznalatabol
(v6. Doane 1991: 17-32). A férfi tekintet [male gaze] remedializacidja jelen van A4 haldl napjaban (
Strange Days. Kathryn Bigelow, 1995), amikor Lenny egy felvételenkeresztill egyszerre él meg a
brutalis nemi erészakot és gyilkossagot a férfi tamadé és a néi aldozat nézépontjabol. 111 A férfi
tekintet erészakos potencialja nincs megtagadva, a felvétel remedializal6 ereje azonban
egyértelmuien arnyalja azt. A férfi tekintet is eltavolithat6 és bekeretezhet6 az Gjmédia
segitségével, vegylk példaul azt az amszterdami webkamerat, melynek lényege, hogy a
prostitualtak szobainak ablakait figyelje. Bar egy ilyen kamera latszolag a férfi tekintetet szolgalja,
ezt az oldalt mégsem talalta erotikusnak senki. A néz6 nyilvan kivancsi, hogy mi térténik az

arnyékok mogott, de ezt a vagyat gyorsan felvaltja a médium iranti csodalat.

kifejezésre jutnia, hiszen ha a férfi tekintet szamara az egyetlen cél, hogy iranyitsa és birtokolja a
nét, akkor a kézvetlenség iranti vagy egy masfajta nézést is feltételez. Tehat a kézvetlenség iranti
vagy annak a vagya, hogy a médium mogé menjink, magahoz a reprezentacio targyahoz. A
killénb6z6 médiumok ezt eltéréen érik el. Bar a linearis perspektivikus abrazolas és a film tavol
tartja nézojét attol, amit lat, a virtualis valésagban a nézé belép Alberti ablakan, és a reprezentacid
targyai k6zé kerill. Ehhez hasonléan, a szexualis kézvetlenség iranti vagy célja a reprezentacio
targyainak voyeurisztikus vizsgalata és a veliik valo egyesulés. Ha a cél a passziv (voyeurisztikus)
szemlél6dés, akkor a néz6 a hagyomanyos férfi tekintetet gyakorolja, de ha a cél az egyestlés,
akkor a koézvetlenség iranti vagyat lacani értelemben a tiikérstadium vagyodo tekintetével
azonosithatjuk. Ebben az értelemben a vagy az eredendé egységhez (az anyahoz) valé visszatérést
jelenti, ami azt a szakadast el6zte meg, amely a szubjektumot meghatarozza, és egyidejlleg
kivaltsaggal ruhazza fel a férfi szimbolikus rendjét az imagindrius rendjével szemben. A kozvetlenség
iranti vagy ekkor a képzelet tartomanyaba valo visszatérés iranti vagy lesz, amit a néi szemlélével

meg lehet osztani.

Végul ha a férfi tekintet kizarolag a hatalom és a birtoklas gyakorlasara alkalmas, felmeril a
kérdés, hogy egy olyan tekintet megmaradhat-e a kortars vizualis médiaban, amely folyamatosan
egyik médiumot a masikra remedializalja, emlékeztetve ezzel minket arra, hogy hiabavalo
elhinnink, hogy barmely technologia teljesen kitorolheti magat. Lehetséges, hogy a férfi tekintet
sosem volt problémamentesen abrazolva, még a latszélag attetsz6 médiumokban sem. Ha ismét
megnézziuk Diirer metszetét, akkor lathatjuk, hogy az is hipermedialt, legalabbis annyiban, hogy
nemcsak mozgositja a férfi tekintetet, de abrazolja is. Elvégre nem a rajzolé szemén és személyén
keresztul, nézéponti szemszogbdl néziink, hanem a rajzolot latjuk, amint néz. Mivel nem egy

mozgoképrol van sz6, nincs meg se a megalapozo beallitas, se a nézéponti és a reakciobeallitas



egymasutanja, amelyek sokkal nyilvanvalébban iranyitanak a férfi tekintetet. Ehelyett az a néz6i
pozicié tudatosul benniink, aminek készonhetéen észrevesszik a rajzolo felszabdalo tekintetét. A
fametszet témaja a linearis perspektiva azon technikaja, amely a feminista kritika szamara
olyannyira kifogasolhat6. A kozvetlenség iranti vagy tehat elmulik a médium iranti
elragadtatottsaggal. Ebben az esetben a konvencionalis heteroszexualis férfi tekintet nyitott marad

egy hipermedialt tekintet szamara.

Mindez az atlatszo6 kozvetlenség és hipermediacié dichotémiajanak egy pszichoszexualis
értelmezését sugallja. Az attetsz6 kozvetlenség igyekszik elérni a linearis perspektivan keresztul a
dolgok egyediili, ,helyes” abrazolasat. A linearis perspektiva egy megfelel, normativ médja lesz a
vilag szemlélésének, mig a hipermedialtsag a nem konvencionalis, szokatlan és bizonyos
értelemben devians nézések 6sszességét jelenti. A hipermediacié a nézépontok és a nézés
targyahoz val6 kapcsolat (beleértve a szexualis targyakat is) sokszertiségénél fogva maga is
sokszerl és devians. Lorraine Gamman (1989: 12) ugy véli, hogy a néi tekintetet éppen
sokoldalisaganal fogva lehet megkiilonboztetni a férfiétél — olyannyira, hogy talan nem is
megfelel6 noi tekintetrdl beszélni, sokkal inkabb kiilonb6z6 perspektivakbdl iranyulé tekintetek

sorarol kellene szolni.

Judith Butler ugyanakkor (1990) azt mondja, hogy kulturalis értelemben a heteroszexualitas is a
homoszexualitastol fiigg. Mig a heteroszexualitas tarsadalmilag elfogadott gyakorlata azt keresi,
hogy mit zarhat ki mint devians viselkedést, pontosan magaval a kizarassal teszi lehet6vé, hogy a
heteroszexualitas normalisnak és normativnak hatarozza meg énmagat: ,,ahhoz, hogy a
heteroszexualitas kiillénall6 tarsadalmi formaként sértetlen maradjon, szikség van a
homoszexualitas értheté fogalomma tételére és tiltasara, azaltal, hogy kulturalisan érthetetlenné
valik. A [Butler altal atértelmezett] pszichoanalizisen belil a biszexualitas €s a homoszexualitas
els6sorban libidinalis hajlamként jelennek meg, és a heteroszexualitas az a kimunkalt alakzat,

amely e kettS fokozatos elfojtasara alapul.” [12]

Ugyanigy érvelhetiink amellett, hogy a heteroszexualis férfi tekintetet miikodésbe hoz6 linearis
perspektiva attol a hipermediaci6tdl figg, melyet a vilag ,természetellenes” nézéseként
hataroznak meg. A hipermediaci6, mint a természetellenes reprezentaciok 6sszessége, arra is
hasznalhaté, hogy igazolja a linearis perspektiva kézvetlen jellegét. Pontosan ezért lehetséges,
hogy a hipermediacié mindig Gjra feltlinik minden tertleten, fuggetlenil attél, hogy mennyire
er6lkodnek az attetsz6ség technologiai, hogy kizarjak azt. Az attetszéségnek sziiksége van a

hipermediaciora.

[A forditas alapjaul szolgald kiadas: Bolter, Jay David and Grusin, Richard: Remediation:
Understanding New Media.Cambridge, MA: MIT Press, 1999. 64-84.]
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Jegyzetek
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10.

11.

12.

Az angol remediation fogalom a szévegben egyszerre jelent ,Ujrakozvetitést” és ,orvoslast”, ,jovatételt”
(remedy), ami helyenként tovabbi jelentésekkel ruhazza fel a magyarban remedializaciéként (mashol

remediatizacioként) hasznalatos terminust. [- A ford.]

- Lényegét tekintve a korabbi camera obscurahoz hasonlé eszkéz, amely lencsékkel és tiikkrokkel teszi

lehet6vé a rajzold szamara, hogy perspektivikus képet készithessen. Lasd. u.i. 272. [- A4 ford.]

- Eastman rajott, hogy miként lehet automatizalni vagy ,blackboxolni” a fotografiai rendszernek nemcsak a

mechanikai, de a kereskedelmi aspektusait is (Latour 1987: 115, 122, 124, 131).

- http://www.artefaktum.hu/kozgaz/Cyberspace_fuggnyil.htm

- Benjamin, Walter: 4 miialkotds a technikai sokszorosithatosag korszakdaban. Ford. Kurucz Andrea, Mélyi Jozsef. (

http://aura.c3.hu/walter_benjamin.html; 2011.03.20.)

- Williams, Raymond: A4 televizio — technika és kulturdlis forma. Ford. Veres Julia. Budapest,

Tomegkommunikaciés Kutatokézpont, 1976. 9.

- Ford. méd. Williams, Raymond: i. h. 143.

fogalomhasznalata mentén) az alabbiakban ,nem”-ként forditom, amelynek megfelelSen a gendered gaze a
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