Tévéertszak ¢és popularis kultara: a krimi
mint moralis tanmese

Csaszi Lajos

A tévéer6szak napjaink egyik sokat emlegetett, am meglehetésen bizonytalan kontara prob-
lémaja. Bizonytalan, mert magaban foglalja a tuddsitasokban és riportokban megjelend
habortis és egyéb borzalmak latvanya mellett a renddrségi hireket, tovabba a napi adas
jelentds részét kitevo biiniigyi és horrorfilmeket is. A zsanerbeli és tematikus eltérések elle-
nére mégis mindenki szamara nyilvanvalo, mirdl van sz, hiszen amennyire sokagu a tévé-
erdszak fogalma, annyira egyértelmi a jelentése. Erdszakot, pusztitast jelent, a mindennapi
¢élet normalis menetének durva és varatlan megszakitasat, amely létében kérddjelezi meg
vilagunk megszokott rendjét. K6zos jellemzojiik ezeknek a filmeknek, hogy eltérd mérték-
ben ugyan, de a bizonytalansag, a szorongas, sot a félelem érzését keltik a nézékben. Sok-
féleségiik miatt mind a valosagos erdszakrol szold tudositdsok, mind a fiktiv erdszakrol
sz616 filmek egy kontinuumot képeznek, amelyben az erészak kiilonb6z6 formai, aspektusai
mas-mas modon jelennek meg. Ezért irhatta Stuart Hall, hogy nincs tévéerdszak, csak téveé-
er6szakok vannak, amelyek jelentései esetenként valtozhatnak (Hall 1978).

Vajon miért valt ki az erészak kiilonféle formainak a latvanya olyan egységes elutasitast
a tarsadalom tagjaiban, miért lehet a kdzvéleményt olyan konnytiszerrel mozgositani az erd-
szak ellen? Norbert Elias szerint a fizikai er6szak megfékezése és kontrollja, tovabba az
erdszak tarsadalmi elutasitasa és a téle valo viszolygas a civilizacié folyamatanak egyik leg-
fontosabb eredménye. A sport torténetét vizsgalva meggy6zen mutatta ki, hogy az dkorban
példaul a birkdzas és a bokszolas szamos olyan er6szakos mozzanatot engedett meg — csont-
torést, fojtogatast —, amely ma mar elképzelhetetlen ezekben a sportagakban. Elias szerint
az er0szak olyan ujszert tabuként jelent meg, amely a tarsadalmilag elfogadhato erdszak
meértékét és formajat torténelmileg valtozo szabalyok létrehozasaval és kollektiv betartata-
saval érte el. Fejtegetéseit tomoren foglaljak 6ssze az alabbi mondatok: ,,A torvényszegést
— akér a mi tarsadalmunkban, akar mas fejlédési fokon all6 tarsadalomban fordul el6 — au-
tomatikusan ezen mércék alapjan itéljiik meg. Amennyiben magunkéva tessziik 6ket, ezek a
mércék védelmet nyujtanak, és sokféleképpen erdsitik a torvényszegéssel szembeni ellenal-
lasunkat. Az erdszakos cselekedetekkel szemben tantisitott magas foku érzékenység, a maga
hts-vér valosagaban megtortént és a megengedett szintet tullépd erdszak lattan tanusitott
heves ellenérzés, a sajat vétkeink miatt érzett biintudat, a »rossz lelkiismeret« mind-mind
ezen védekezés megnyilvanulasai” (Elias 1998: 44). Az elmondottak alapjan tehat akar ugy
is értelmezhetnénk a tévéerdszak altal kivaltott elutasitast, mint a civilizacids normak egész-
séges miikodésének a jelét. Elias azonban ennél bonyolultabbnak latta a helyzetet, felhivta
a figyelmet arra, hogy az erdszak gyakorlasanak, ill. abrazolasanak erkdlcsi elfogadhatosa-
gi szintje nemcsak koronként mas és mas, hanem még ugyanabban az iddszakban is lehet
eltérd. ,,Jo példa erre nézve — irja Elias — a gorog miivészet szépsége és a gordg ver-
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senyjatékok viszonylagos brutalitasa” (Elias 1998: 49). Vagyis mig az dbrazolas a harmoniat
hangsulyozta, addig a sport a brutalitast értékelte. Azt a sajatos jelenséget, hogy a tarsadalom
ugyanazon tevékenység gyakorlasanak és abrazolasanak a megitélésében egymastol akar éle-
sen eltérd kritériumokat is hasznalhat, Elias az Un. heteroném értékitéletek koncepcidjaval
magyarazza. Ironikusan beszél azokrol, akik azonosnak vagy homogénnek képzelték el az
ugyanazon tevékenységre vonatkozo értékitéleteket, fliggetleniil azoktol a trsadalmi terektol,
ahol megjelentek. Mindezek alapjan az er6szakkal kapcsolatos ellenérzést csak akkor tarthat-
nank a civilizacios folyamat megnyilvanulasanak, ha korunkban az erészak elfogadhatosaga-
nak és az erdszak abrazolasa elfogadhatdsaganak a kritériumai azonosak lennének, de legalab-
bis harmonizalnanak egymassal. De vajon valoban ez-¢ a helyzet? Ha az erGszak tarsadalmi
elfogadhatosdganak mai, egyre szigorodd formaira gondolunk — példaul az iskolai verés tilta-
sara, a hazastarsak kozotti konszenzus nélkiili k6zosiilés erdszaknak nyilvanitasara stb. —,
akkor kétségtelen, hogy altalanossagban szdélva kevesebb, jobban ellendrzott és finomabban
szankcionalt az er0szak a mai tarsadalmakban, mint évszdzadokkal korabban. (Eliasszal
egyiitt ehhez természetesen mi is hozzatessziik, hogy az er6szak visszaszorulasa csak kevéssé
érvényes az allamok kozotti viszonyokra, és inkabb az egyes allamokon beliil az emberek tar-
sas érintkezését szabalyozo normakban ragadhaté meg.) Ha ezek utan tekintetiinket az erdszak
mai abrazolasara vetjiik, legyen az televizios, filmes vagy barmilyen mas abrazolas, akkor
viszont egyértelmiien az er6szakos cselekmények és jelenetek szamanak ndvekedését tapasz-
talhatjuk. Az erdszak elburjanzasat a modern korban az abrazolassal szembeni nagyobb enge-
dékenység jeleként értékeljiik. Vagyis napjainkban is méas-mas kritériumokat alkalmazunk az
erdszak €s az erdszak abrazolasanak a megitélésében, de a korabban emlitett gorog példaval
ellentétben manapsag a korlatozas elsdsorban az er6szak mindennapi gyakorlasa ellen iranyul,
mig az er6szak abrazolasanak megitélésében a tarsadalom sokkal engedékenyebb, mint korab-
ban volt. E tolerancia keretében a tarsadalomban eléfordul6 és altalanosan megtiirt erészakhoz
képest az abrazolas soran folnagyithatjak, eltilozhatjak, a folismerhetetlenségig eltorzithatjak
az erdszak tényleges helyét és szerepét az életiinkben, ami heves ellenreakciokat valt ki az
erdszak ellenzdinek taborabol.

Dolgozatunknak elsdsorban az a célja, hogy jobban megértsiik ezt a modern ellentmon-
dast, mégpedig azaltal, hogy a tévéerGszak abrazolasanak és az abrazolas tarsadalmi jelen-
tésének a mai sajatossagait kutatjuk. A tévéerdszakrol szol6 kritikdk azt bizonyitjak, hogy a
szamtalan zsanert magaban foglal6 témakorbdl a kozbeszéd 1ényegében csak a szorakoztatd
filmeket, és ezen a kategorian beliil is legf6képpen a krimiket emlegeti biinbakként, a tobbi
format nem. Ahhoz, hogy megértsiik, vajon milyen implicit szabalyokon alapul ez a meg-
kiilonboztetés, eldszor azt vizsgaljuk meg, mennyiben tér el a tévékrimi az er6szak mas képi
formaitol.

A hirekben gyakran szerepl6 tliz- és vizkarok, a foldrengés és a jarvanyok kdzos sajatos-
saga, hogy egy nagyobb kozosség életét fenyegetik, és bar a pusztitisnak mindig van oka,
nincs mindig kozvetlen felelése. Ugy fogalmazhatnank, hogy a kollektiv katasztrofak ese-
tén a tarsadalom kiils6, természeti hatarait éri valamilyen sériilés. Ugyanezt mondhatjuk el e
katasztrofak fiktiv valtozatarol, a katasztrofafilmekrol is. A tévéerdszak egy masik gyakori
esetében kiilonb6zd tarsadalmi csoportok és mozgalmak tagjai litkdznek 6ssze a renddrség-
gel vagy egymadssal, mint példaul az abortuszt ellenz6k és tAmogatdk, vagy az utakat lezard
sztrajkolok és a renddrok stb. Ezek a tiintetések €s erdszakos események a tarsadalom rend-
jének bels6, politikai hatarait kérdgjelezik meg, €s az jellemz6 rajuk, hogy megosztjak a koz-
véleményt, mert ilyenkor az er6szak okanak két, 6ssze nem békithetd magyarazata all szem-
ben egymassal (Gusfield 1989). Amikor azonban a kozéletben a tévéerdszakrol hallunk,
hiaba keresiink hasonlé eseményeket. Ez pedig a fogalom értelmezésének mar eleve sajatos
és besziikiilt hasznalatat mutatja. Mi lehet az oka annak, hogy az emlitett erdszakos cselek-
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mények nem szamitanak erészaknak, holott ezek is kimeritik azokat a feltételeket, amelyek
a tévéerdszakot jellemzik? Valosziniileg az, hogy a természeti és emberi katasztrofak esetén
a beszamolok a kozosség szolidaritasat kivanjak fokozni, és nem az erdszakra, hanem a
kozosség szolidaritasara helyezik a hangsulyt. Az erészak szd hasznalata tehat ellentétes
lenne a kdzlés szandékaval.! A sztrajkok és tiintetések esetén pedig az erszak szd puszta
hasznélata is sérthetné az egyik vagy a masik csoportot, marpedig liberalis demokraciakban
a média tudatosan keriili a belpolitikai események minésitését. igy a fogalomhasznalat atte-
kintésében eljutottunk odaig, hogy észrevegyiik: amit a tévéerdszak kifejezésen a kdzbe-
szédben értenek, az 1ényegében a renddrségi €s birosagi hirekre és riportokra, féleg azonban
a szorakoztato blinligyi filmekre, azaz a krimi kiilonboz6 fajtaira — detektivtorténet, rendor-
film, gengszterfilm, kémfilm stb. — sziikiil. (Az erészak-abrazolas kiilonféle zsanerei egy-
mastol igen eltérd problémakat jelenitenek meg, amelyek 1ényegesen kiilonboznek a krimi-
tol, mint példaul a horrorfilmek. Ezekkel azonban itt most nem foglalkozunk, figyelmiinket
a tovabbiakban kizardlag a krimire dsszpontositjuk.) Vajon vannak-e olyan kozds, szociolo-
giai szempontbol relevans jellegzetességei a biinozéssel kapcsolatos miifajoknak, amelyek
megkiilonboztetik 6ket az erészak mas megjelenitési formait6l? Ilyen jellegzetes vonasok-
nak tekintjiik az alabbiakat: mind a renddrségi és birdsagi hirekben és riportokban, mind a
krimikben egyes személyek az aldozatok, nem pedig a k6zosség egésze vagy nagyobb tar-
sadalmi csoportok; a normasértés motivumai tudatosak és szandékosak; végiil pedig a tor-
ténetek tartalmazzak a k6zosség itéletét kifejez6 biintetést is.

Ebben a dolgozatban a tévéerdszak rendkiviil komplex kérdésének egyetlen aspektusat
fogjuk alaposabban vizsgalni, mégpedig azt, hogy mennyiben tekinthetd az erészak nyilva-
nos tematizalasa a tarsadalom moralis rendjérél sz6l6 modern vitanak. Konnyii ugyanis
belatni, hogy a modern szekuldris tdrsadalomban is allanddan jelen vannak erkolesi termé-
szetli kérdések. A tradiciondlis tarsadalmaktol eltérden azonban az erkdlcsi rend modern
formai vagy nem Onalldan jelennek meg, hanem valamilyen mas tarsadalmi jelenségbe
agyazva, vagy ha mégis onalléak, akkor manapsag nem moralis kérdésekként kodoljuk
Oket. A tarsadalmi rend a mindennapi életben ,,lathatatlan”, hiszen éppen akkor miikddik jol,
ha természetesnek, normalisnak, magatol értetddoének taldljuk azt, ahogyan a dolgok
miikddnek koriilottiink. Ebbol kovetkezik, hogy csak azokban az esetekben szembesiiliink
a normarendszer problémaival, ha azok valamilyen modon sériilnek, amint ez a kiilonféle
deviancidk esetén torténik. A tévéerdszakot, ezt az izig-vérig modern jelenséget a jorol, a
rosszrol, a veszélyrdl, az igazsagrol, egyaltalan a tarsadalmi rendrél szol6 nyilvanos tarsa-
dalmi dramaként fogjuk értelmezni. Arra kereslink valaszt, vajon miért alkalmas olyan
kiilonosen jol napjainkban a moralis kérdések elemzésére a biinozés és az ezt dramatizald
krimi. Megfelel6-e erre az a valasz, hogy azért, mert egyszerre lathatjuk benne a tarsadalom
normarendszerének latvanyos megszegését és az ezért jaro biintetést? Vajon miféle kiilonb-
ségek adodnak abbol, hogy a normaszegéssel hol és milyen formaban talalkozunk? Vége-
zetiil szeretnénk valaszt kapni arra is, hogy a mifaji sajatossagok és szabalyok milyen
modon kozvetitik és érvényesitik a krimi hatasat.

A sziikebb értelemben vett tévéerdszakon mint a normaszegés modern példazatan beliil
a legfontosabb kiilonbség a szorakoztatd célu fiktiv blinligyi torténet, a krimi és az informa-
cios célu, valdsagos esetet ismertetd renddrségi tudositas és riport kozott van. Ha az erészak
elfogadhatosaganak szempontjabol nézziik e kiilonboz6 mufaju képi reprezentaciokat, azt
gondolhatnank, hogy — minden izgalmas részlete ellenére — a szdérakoztatod céla krimi nem

1 Kiilonboz6 tipust természeti szerencsétlenségeket vizsgalva Kai Erikson azt talalta, hogy nem az szamitott,
mi okozta a bajt, hanem az, hogyan reagalt az okozott karra a k6zosség.
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jelent akkora fenyegetést, nem idéz el6 olyan feloldatlan fesziiltséget a néz6ben, mint ami-
lyet a valosagos biinesetekrél sz6l6 informacidk keltenek. Ugy is fogalmazhatunk, hogy
teljesen mas a néz6 viszonya a krimihez, amelyrdl tudja, hogy fikcio, mint ahhoz a rendér-
ségi tudositashoz vagy riporthoz, amely a kdrnyéken elkovetett erdszakrol szol. Ezt a felté-
telezést a kozelségnek arra a jol ismert szociologiai szerepére alapozhatjuk, amely szerint
még a krimik koziil is komolyabban veszik az emberek azokat, amelyek cselekménye sajat
orszagukban jatszodik, mint azokat, amelyek a vilag tavolabbi tajain jatszodnak (Sparks
1992). Ha mindezek ellenére paradox modon a pejorativ csengésii tévéerdszak kifejezésen
a mindennapi szoéhasznalatban mégis a krimit értik, €s nem a megtortént blinesetekrdl sz616
beszamolokat, akkor az magyarazatra szorul. Mi az oka annak, hogy a krimi, amely els&sor-
ban nem a kozvetlen fenyegetettség érzését kelti, hanem inkabb a sokkal bizonytalanabb
szorongas ¢s félelem érzését mozgositja, mégis ugyanolyan erds, netan még nagyobb szim-
bolikus reakciot képes kivaltani, mint a biindzés maga?

Mielé6tt valaszolnank a kérdésekre, vegyiik szemiigyre a két miifaj kozotti hasonlosago-
kat. A rend6rségi tudositasok és riportok a nagyobb fenyegetettség érzetét keltik a nézében,
azonban korantsem valasztja el dket éles hatar a krimikt6l, a fikcid és valosag kozotti atme-
net relativ. Mindenekel6tt azért, mert a tévé mindegyiket sajat, médianyelvén keresztiil
tolméacsolja: igy a fikcidt — annak érdekében, hogy hihetévé tegye — valosagos elemekkel
dusitja fol, a valosagot pedig megformalva, szerkesztett képi montazsokon keresztiil tarja a
nézok elé, folhasznalva azokat a sablonokat, amelyeket gyakran a krimikbdl tanultunk (Bird
¢és Dardenne 1988). Abban is hasonlit egymasra a tévéerdszak két formaja, hogy a minden-
napok kultirajanak leegyszertisitd vélekedését kozvetitik, amely moralis értelmezési keretiil
szolgal a latottak foldolgozasara. A krimiknél, ahol a jo végiil elnyeri jutalmat, a biinés
pedig meglakol, mindenki szdmara konnyen érzékelhetd ez a moralis felhang. De nincs
masképpen ez a hireknél és dokumentumfilmeknél sem, amelyek ugyanolyan erkolcsi ité-
leteken keresztiil fogalmazzak meg valdsagélményeiket, mint a képzeletbeli torténetek
(Tuchman 1978). Ezt a nézetet a médiakutatasban bonyolult elméleti fejtegetésekkel szok-
tak igazolni. Témank — a deviancia nyilvanos reprezentacidja — esetében szerencsére ez nem
igényel kiilonosebb magyarazatot, konnyen belathatd, hogy a renddérségi tudositasok és
riportok a devianst, a szabalyostol eltér6t mindig a normalis, a szabalyos fel6l abrazoljak,
azaz eleve normativ uton konstrualjdk meg.

Miben kiilonbdznek akkor egymastdl mégis annyira a biiniigyi tudositasok €s a krimik,
ha témajuk, a moralis konfliktus k6z6s? Richard Ericson szerint a kiilonbség abbol adodik,
hogy a krimiben nem annyira a ,,mi tortént?”, hanem inkabb a ,,hogyan tortént?” a fontos
(Ericson 1991). E kiilonbség kdvetkezményei messze hatoak, a Iényeg az, hogy a tudositas
¢és a riport a hatalom normativ szemléletét, a krimi pedig a popularis kultura fiktiv szemlé-
letét képviseli. Abban a kérdésben, hogy ,,mi tortént?”, az adott tdrvények és szabalyok ke-
retén beliil értelmezziik a szabalysértést, és az az egyetlen dolog, amelyre kivancsiak lehe-
tiink, hogy ki szegte meg ezeket, mikor és miért. Azaz itt erds a valosag és az uralkodo er-
kolcs érvényesitése iranti igény. A blniigyi tudositasokat nézve a tarsadalom kollektiv nor-
marendjének talajan allunk, és egyetlen percre sem engediink annak a csabitasnak, hogy be-
lilrél is megismerjiik a biindzo és az aldozat vilagat. Ehelyett kiviilalloként, a tarsadalom
,»erkolcsos tobbségének™ tagjaként, s6t sokszor egyenesen a renddr és a bird szemével szem-
1éljiik az eseményeket. Ezzel szemben a popularis kultira narrativ eszkozeit hasznalo kri-
miknél kozelebbrol is megismerkediink az aldozattal is és a biindzével is, nem csak a nyo-
mozdval, és beliilrdl, mintegy szemtanuként kdvetjiik végig a bindzés egész folyamatat; az-
az a ,.hogyan tortént?” nemcsak tagitja a biindzéssel kapcsolatos informaciok korét, hanem
nyelv- és perspektivavaltassal is jar. A krimi esetében a tuddsitasokra és riportokra jellem-
z6 erkdlcesi tematikat a normativtol sokban eltérd sajatos kulturalis interpretacio kozvetiti a
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nézéknek. Okkal feltételezhetjiik, hogy a tévéerdszak negativ kozéleti megitélésében a kri-
mi éppen az er6szak abrazoldsanak sajatossdgai — a nézdpontok megsokszorozodésa és
relativizalddasa — miatt valt ki olyan nagy indulatokat; vagyis nem elégszik meg a jogi és
moralis szempontok hangoztatasaval, hanem az erdszak belsé logikajanak és torténetének
abrazolasaval a kdzvetlen er6szakon tilmutatd személyes, szociologiai és kulturalis 6ssze-
fiiggeéseket is behozza a képbe. Ez a magyarazata annak, hogy a kovetkez6kben a tévéers-
szak mint tarsadalmi jelenség vizsgalatanal ugyanolyan fontossagot tulajdonitunk az abra-
zolas altal kialakitott reflexiv szempontoknak (zsanereknek, narrativaknak, szociologiai
tipusoknak), amelyek megjelenitik szdmunkra a torténtek ,hogyanjat”, mint a torténet
magjat képezé moralis konfliktusoknak maguknak. A fentieket tisztazando erdteljesen
tamaszkodtunk a kérdés angolszasz irodalmara, abban meriiltek f61 ugyanis a legkorabban
¢és a leggazdagabban a benniinket érdekl6 problémak.

A tévéerdszak mint tarsadalomtudomanyi probléma

A tévéerbszak mint a kdzéletet foglalkoztatd tarsadalmi probléma legalabb harminc-negy-
ven éves multra tekint vissza, éppen annyira, mint a tévé elterjedése. Az angolszasz orsza-
gokban, ahonnan a kifejezés szarmazik, az Gtvenes évek végére, a hatvanas évek elejére
telitédott a piac tévékésziilékekkel, azaz szoros kapcsolat talalhato a tévékésziilekek elter-
jedése és az er6szakos misorok okozta elégedetlenség kozott. A médiakutatok folhivjak a
figyelmet arra, hogy a televizio elterjedését kiséré moralis szorongashoz hasonl6 aggoda-
lom kisérte a mult szazad kdzepén a ponyvaregények megjelenését, melyeket a szépirodal-
mi regényekkel vetettek Ossze, majd késébb, szazadunk elején a némafilmet, melyet a
szinhazhoz képest éreztek fenyegetdnek, és ugyanez az aggodalom fedezhet6 f6l a televizid
megitélésében, melyet az akkor mar polgérjogot nyert mozihoz képest éreztek destruktiv-
nak? (Sparks 1992). A televizié tehat a kezdet kezdetén veszélyes, a modernizaciot stiritve
koézvetitd, sokkold hatasu kommunikacios eszk6zként mutatkozott be, s a tarsadalmi rendet
fenyegetd hatdsa az id6 mulasaval sem latszik csokkenni.

A tévéer6szakkal mint tarsadalmi problémaval a hatvanas évek elejétdl kezdve talalkoz-
hatunk a napi sajtotol a parlamenti felszolalasokig mindenditt. Erre a kiilonleges, tarsadalmi
méretll moralis izgalomra reagaltak az angolszasz orszagokban a kiilonbozd tarsadalomtu-
domanyi agak: a kriminologia, a médiakutatas, az alkalmazott tarsadalompszichologia és
masok. A tévéerdszakbol mint kozéleti problémabol igy valt tudomanyos probléma, amely
nemcsak a legitimacid pecsétjét iitotte ra erre az ellentmondasos tarsadalmi jelenségre,
hanem beemelte a korszak legfontosabb diskurzuséaba, a tudomanyos diskurzusba, és igy azt
a benyomast keltette, hogy itt egy tarsadalomtechnikai problémar6l van sz6, amelyre racio-
nalis magyarazatot és hatékony megoldasokat lehet talalni. A végeredmény az lett, hogy a
tévéerdszak a tarsadalmi problémak tudomanyos kutatdsdnak a paradigmajava valt, a kuta-
tasokat finanszirozé 6sszegek minden képzeletet tulszarnyaltak, s6t valdsagos iparag alakult
ki a jelenség tanulméanyozésara (Williams 1974). Ha ma egy amerikai konyvtarban beiitjiik
a szamitogepbe a ,,tévéerdszak” targyszot, imponaloan terjedelmes — vagy nézéponttol fiig-
gben kétségbeejtden nagy — irodalomjegyzéket kapunk. A konyvek és folyodiratcikkek ara-
data a hatvanas években kezdédott, és azota is tart. Allitolag csak a nyolcvanas évek elejéig
kétezer-6tszaz angol nyelvii publikacio sziiletett ebben a témakdrben, ez a szam azota valo-
szinlileg a tdbbszorosére ndvekedett (Sparks 1992). A hatalmas irodalom miatt egyre ne-

2 Napjainkban pedig egy 1j kommunikacios forma, a szamitogép tarsadalmi hatasa kelt ugyanilyen indulatokat.
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hezebbé valik az eligazodas, és egyre inkdbb kiilon utikalauzokra van sziikség. Nem vélet-
len, hogy manapsag az igényesebb munkak kotelezéen ennek a felgyiilemlett anyagnak az
attekintésével és csoportositasaval kezdédnek. Kialakult egyfajta szakmai kozmegegyezés
is a kiilonb6zo torekvések cimkézésére, van példaul ,.kultivacios iskola”, van ,,hataselméle-
ti iskola”, st az ideologiai elkStelezettség szerint is kiilon kategoriak sziilettek. gy a leg-
nagyobb természetességgel beszélnek az attekintések ,,baloldali realistakrol” vagy ,,idealis-
ta injekcidstii-elméletrdl” stb. A terjedelem ¢és a sziinni nem akard izgalom onmagéban
persze még nem magyarazza meg, miben lattak a képernydn megjelend erészak kivételes
veszélyességét a kortarsak. Es azt sem magyardzza meg, mire alapozzak a tiltakozok azt az
altalanosan elterjedt nézetet, hogy a tévéerdszak nemcsak félelmet kelt, hanem utanzésra is
buzdit, azaz a tarsadalmi rendet fenyegeti. Az aldbbiakban elszor roviden attekintjiik a
témakorrel foglalkozo irodalom legfontosabb megallapitasait, majd azt a tdgabb torténeti és
tarsadalmi kontextust, amelyen beliil a vita maga folmeriilt.

A félelem szerepe

Kezdetben nem az volt a kutatok kérdése az erszakkal kapcsolatban, hogy létezik-e vala-
milyen formaban a tarsadalomban az, ami a tévében megjelenik, vagy hogy pontosabban mit
fejez ki, hanem az, hogy milyen kozvetlen hatést valt ki a nézokbol. Eredetileg hallgatola-
gosan azt feltételezték, hogy a krimi mint a normarendszer megsértésének bemutatasa nem-
csak a tarsadalom bizalmat renditi meg sajat értékeiben, hanem utanzasra is 0sztonoz, és igy
kozvetlen szerepet jatszik a blindzés novekedésében. Az elsé teoretizalasi kisérlet, az un.
injekcidstii-modell szerint a blindzés latvanyatol, mint akar egyetlen kabito injekcid hatdsa-
tol, elveszitik az emberek a jozan érzékeloképességiiket. E szerint a nézet szerint a filmben
latott normaszegés hatdsa alatt a nézOok folszabadulnak az erkolcsi gatlasok alol, és maguk
is hajlamosak lesznek blindket elkdvetni (Sparks 1992). A kézenfekvonek latszé és gyakran
hangoztatott feltételezést, a tévéerdszak latvanya és a normak megszegése kdzotti osszefiig-
gést azonban soha nem sikertiilt bizonyitani. Az empirikus adatok ellentmondasosak, a kuta-
tasok szamahoz és volumenéhez képest pedig szegényesek. Inkabb egymast valtogatd és
egymas allitasait kdlcsdndsen vitato iranyzatok és magyarazatok hosszl torténetét lathatjuk.
A hetvenes évek szakirodalmat attekintve Hall nem lelt semmiféle ,,erkolcsi fellazulasra”
utald adatra, a nagyszamu kutatas egyetlen kézzelfoghato eredményének a félelem noveke-
dése mutatkozott a kriminéz6k korében (Hall 1978). Hangsulyozta azonban, hogy a félelem
okanak ¢és természetének értelmezése kozott mar komoly eltérések vannak, s ezért dvatos-
sagot ajanlott a fogalom hasznalataban. Az 6vatossag mar maganak a félelem névekedésé-
nek mint negativ jelenségnek a tételezésére is érvényes. Sokan ugy tartjak, hogy a félelem
pszicholdgiailag a normalis emberi védekezés miitkddésbe 1épése, amelynek a belsé tavol-
sagtartas a célja, valamint a félelem targyatol vald elhatarolodas. Ha tehat a tévéerfszak fé-
lelmet valt ki, akkor éppen az tortént, mondjak, aminek torténnie kellett, beindult egy véde-
kezési reakcid. Hasonld kovetkeztetésre juthatunk szociologiai szempontbol is, amennyiben
egy normarendszer elfogadottsagat tobbek kozott a megszegését szankcionald félelem ga-
rantdlja. Ertheté, hogy a tarsadalomtudoméanyokat kezdettél fogva némileg feszélyezte,
hogy a tévéerdszak egyetlen kozvetlentil kimutathatd hatasa egy olyan bizonytalan értelmi
és tautologikus kategoria, mint a félelem; ez ugyanis mégiscsak szegényes eredmény volt
ahhoz az ambiciozus tervhez képest, amellyel a vizsgalatok indultak. Sokan amellett érvel-
tek — mint késébb latni fogjuk, joggal —, hogy az erdszak vizsgalata nem sziikithetd pusztan
a félelem tanulmanyozasara, hiszen ennél sokkal atfogdbb és bonyolultabb jelenségrél, a
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modern tarsadalom normarendszerének a problematizalasardl van szd. De ha lesziikitjiik is
figyelmiinket a félelem novekedésére, sot még attol is eltekintiink, hogy a televizion kiviil
mi minden kelthet félelmet az iskolaban, a csaladban, a munkahelyen, a mindennapi élet-
ben, még ebben az esetben sem magatol értetddd az a feltételezés, hogy aki fél, annak az
agresszio az egyetlen eszkoze arra, hogy levezesse a félelmét. Ezt allitotta ugyanis az
injekcidstii-modell, majd az ezt finomit6 kultivacids iskola utdnzasi elmélete, amely szerint
nem egyetlen tévéprogram hatasa, hanem azok fokozatos id6beli kumulacidja vezet el a
blindzés novekedéséhez (Gerbner és Gross 1976). A félelemre adott lehetséges reakciok
koziil természetesen az agressziot sem lehet kizarni, de ez csak az egyik, nem pedig az
egyetlen, s korantsem a legaltalanosabb reakcid. Ezt bizonyitjak azok a felmérések, ame-
lyek a kilencvenes évek elején sem taldltak szignifikdns kapcsolatot a tévénézés €s az
agresszivitas kozott, st az Gijabb vizsgalatok még a félelem korabban bizonyosnak tekintett
ndvekedését sem igazoltak egyértelmilen minden tévénézd esetében (Sparks 1992). Tanul-
sagosak voltak a krimikkel kapcsolatos felmérések. A befogadoi vizsgalatokbol az deriilt ki,
hogy vannak, akikben nemcsak hogy nem alakult ki félelem, hanem a krimi egyenesen a
védelem érzetét keltette azzal, hogy atmeneti nehézségek utan a j6 mindig gydézelmet aratott
a rossz felett. Masok szamara a félelem ¢és a félelemtdl valdo megszabadulas egymasnak
ellentmond6, am a krimiben kovetkezetesen megjelend ambivalenciaja a jatékossag, a fel-
szabadulas és az esztétikai élvezet érzését jelentette. Egy tovabbi nézbi csoportban viszont
éppen ellenkezd hatast ért el a krimi keltette bizonytalansag, és moralis folhaborodast indu-
kalt. Ez utdbbiak voltak azok, akik szigorubb cenzurat koveteltek a tévében, €s a ,,csendes
tobbség” nevében szigorubb torvénykezést a tarsadalomban. A vitdk nyoman végzett vizs-
galatok eredményeképpen arnyaltabb lett a tévéerdszak értékelése, a kultivacids iskola
korabbi altalanos elfogadottsaga csokkent, és a szakmai kozvélemény egyre kevésbé latott
kozvetlen kapcsolatot a krimi és a biindzés novekedése kozott. Ez a kozvetlen kapcsolat
egyébként mindig is problematikus volt. Hall joggal gunyolodott azokon, akik latnival6an
a reklamok alapjan probaltak megérteni az erészakot is. Ahogy naiv dolog volt a reklam-
szakembereknek az a feltételezése, hogy a nézdk a reklamfilm utan azonnal elrohannak,
hogy megvegy¢k a reklamozott mosoport, ugyanilyen naiv volt az a feltevés is, hogy a kri-
mi utan a nézok rogvest biindzni kezdenek (Hall 1978).

A kritikdk eredményeképpen a nyolcvanas évektdl kezdve tematikai elmozdulas tortént
a kriminologiai irodalomban. A vizsgalatok hangsulya arrdl a kérdésrél, hogy milyen ,,hata-
sa” és ,befolyasa” van a tévénézésnek az agresszidra, athelyez6dott arra a kérdésre, hogy
milyen szerepet jatszik a félelem kialakuldsaban a nézok személyes tarsadalmi tapasztalata.
Az un. baloldali realistak szerint az embereknek a biindzéssel kapcsolatos félelmeit nem a
médiumok, hanem sajat tapasztalataik alakitjak. A felmérések szerint az, aki a sajat kdrnye-
zetében naponta talalkozott er6szakkal, jobban félt, mint az, aki csak a tévében latott erd-
szakot (Sparks 1992). Vagyis a tévé vildganak az értékelését nem lehetett elvalasztani a
tévén kiviili vilagban szerzett tapasztalatoktol, és mind a tévé, mind a személyes tapasztalat
szerepet jatszhatott a félelem kialakulasaban, de mas-mas mddon. Paradox modon azok,
akik a kornyezetiikben tobb erdszakot tapasztaltak, azok az atlagnal is tobbet néztek tévét,
azért, hogy csillapitsak aggodalmukat. A tévéerdszak tehat a korabbi feltételezésektol elté-
réen nyugtatd hatdssal volt ezekre a nézdkre. Az is kideriilt azonban, hogy a kultivacios
iskola 4ltal leirt kdzvetlen befolyasolas is létezik, de f6ként azokra érvényes, akik naponta
legkevesebb négy oran at bamuljak a képerny6t. Ezeknél nem a tarsadalmi tapasztalat indu-
kalta a félelmet, hanem a mértéktelen tévénézés. Fontosnak bizonyult a felmérések soran,
hogy a félelemre vonatkozo kérdéseken kiviil méas kérdéseket is foltegyenek. fgy deriilt ki,
hogy a korlatlan mértékben tévét néz6k hajlamosabbak voltak annak az allitdsnak az elfo-
gadasara, hogy a vilag veszélyes hely, viszont az atlagosnal jobban értékelték a rendérség
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munkadjat is. Vagyis a tévé — hangstlyoztdk az tin. baloldali realistak — a félelemkeltés révén,
illetve a félelem megsziintetésén keresztiil a dominans tarsadalmi értékeket, a fennall6 nor-
marendszert is Gjratermelte (Sparks 1992).

A két tabor kozotti vita ma is tart. Az ,,idealistanak” is nevezett kultivacios iskola szerint
a tévénézeés dnmagaban is noveli a fenyegetettség érzését az emberekben, és ezt a folyama-
tot kell tanulmanyozni; a ,,baloldali realistak” viszont igyekeznek megkiilonboztetni a sajat
tapasztalat alapjan indokolhatd ,,racionalis” félelmet a médianak tulajdonitott ,,irracionalis”
félelemtol. A tévéerdszakot dvezd tarsadalmi méretii, am indokolatlan szorongast ,,moralis
paniknak” nevezték el.> ,Nem az a kérdés — irta Hall —, hogy mennyi erészakot okoz a
média, hanem az, hogy miért vagyunk annyira elfogultak az erészakkal szemben. Miért
gondoljuk, hogy a média az erdszak f6 oka?” (Hall 1978.) A moralis panik a tarsadalom
rendjébe vetett altalanos bizalom elvesztésébol kovetkezik — érvelt —, és ezért nem a félel-
met kell vizsgalni, hanem azt, kik és miért latjak ezért feleldsnek a tévéerdszakot. A tévé-
erdszak igy elsOsorban nem a nézd problémadja, nem egy olyan tarsadalmi probléma,
amellyel a kozéletnek és a tudomanynak is foglalkoznia kell, hanem pont forditva: a politi-
kusok, a tarsadalomkutatok és mas kozéleti személyiségek altal koholt ideologiai probléma
a modern tarsadalom valsagarol, amelyet a nézékre projektalnak. Ezt a belatast latszik ala-
tamasztani az az angol felmérés is, amely szerint egy reprezentativ mintaban a megkérdezett
nézoéknek csak mintegy hisz szazaléka emlitette a tévéerdszakot mint olyan tarsadalmi
problémat, amely egyaltalan foglalkoztatta (Ericson 1991). Az utca embere a tévéerdszakot
¢és az erkodlcs romlasat ujsagiroi sablonnak tartja. Mindez egyértelmiivé tette, hogy a prob-
1éma nem a mindennapi tapasztalatbol szarmazik, hanem ideolégiai jellegii.

A tévéerdszak ideoldgiai vitaja

A mar korabban is emlitett ,,idealista”, ,,baloldali”, valamint a hasonlé ideoldgiai kategori-
ak széles korii hasznalata a tévéerdszak irodalmaban vilagosan mutatja a kérdés mély poli-
tikai beagyazottsagat, azt, hogy itt nemcsak a félelem problémajanak a tudomanyos szakem-
berek altal valé megvitatasardl van sz6, hanem a modern élet megitélésének legalapvetébb
kérdéseirdl folyik a vita. Ennél a pontnal kell emlékeztetni arra a tagabb szociokulturalis
kontextusra, amelyen beliil a tévéer6szak mint tarsadalmi probléma a hatvanas évek elején
folmertilt, és amely az els pillanattdl kezdve ideoldgiai toltetii volt. Amerikaban a hatva-
nas évek elejéig Ovatos optimizmus kisérte a tévé elterjedését. Altalanosan elfogadtak
Klapper véleményét, azt, hogy a tévénézésnek nincs semmiféle karos hatasa a magatartasra
(Klapper 1995). Edgar J. Hoover, az FBI akkori igazgat6ja vonta kétségbe el6szor ezt az al-
litast, és rovidesen mar szenatusi bizottsag foglalkozott a témaval, majd pedig kiilonféle
mas, hivatalos és nem hivatalos vizsgalatok kovetkeztek. Anglidban Mary Whitehouse, a té-
véer0szak problémajanak leginkabb elhiresiilt konzervativ interpretatora — €s bizonyos ér-
telemben feltalaloja is — 1964-ben publikalt, ,, Tisztitsuk meg a tévét” (Clean Up the TV) ci-
mil pamfletjében fogalmazta meg a populista kritika mindmaig leggyakrabban hangoztatott
érveit (Sparks 1992). Azokra az akkoriban divatos empirikus szocialpszicholdgiai vizsgala-
tokra hivatkozott, amelyek érdeklédésénck kozéppontjaban a ,,hatas™ allt, emellett azonban
hangstlyozta a tévéerGszak és a tarsadalom andomikus allapota kozotti kapcesolatot is.
Whitehouse szerint a tévé index és agens. Index, amennyiben a tévéerdszak a szekularis,

3 A kifejezés Cohentdl szarmazik, aki azt a kiilonbséget jelolte vele, amely a félelem eltlzott aranya és a
veszély nagysaga kozott allt fenn (Cohen 1980).
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modern tarsadalomban egyre elterjedtebbé vald erdszakot tarja a nézdk elé, ugyanakkor
agens is, amely maga is hozzdjarul a ,,nyugati keresztény értékrend” destabilizalasahoz, s6t
pusztitasahoz. Azzal, hogy ,,az elgondolhatot lathatonak, a lathatét csinalhatonak, a csinal-
hatét pedig elfogadhatonak mutatja be” — érvel Whitehouse —, a tévéerdszak valdjdban
erkdlcstelenségre tanit. Vagyis timadasanak {6 célpontja nem annyira a hatas volt, amelyet
kovetkezménynek tekintett, hanem a hatast kivaltd és szandékosan produkalé média, ame-
lyet feladatat rosszul ellaté pedagogiai eszkdznek tekintett. A ,,csendes tobbséget” képvise-
16 szerz6 f6 célpontja a BBC-t iranyito liberalis értelmiség volt, amely szerinte ,,forditott
cenzurat” gyakorol, és nevetségessé teszi, kirekeszti, félremagyardzza a keresztény és tradi-
cionalis értékeket, és igy maga is felelds a kdzmoral hanyatlasaért. Whitehouse szerint a
tévé elitista iranyitoi, mikdzben kizarolag a nézdszamot tartjak szem eldtt, nemcsak a tarsa-
dalom szemetét, piszkat mutatjak be, hanem — mivel ,,betegesen” csak erre koncentralnak,
ezért — meg is valtoztatjak az aranyokat, és igy aktivan hozzajarulnak ahhoz, hogy a tévé-
erdszak valosagga valjék. Whitehouse a tévéerdszak alapvetd okat a ,,liberalis engedékeny-
ségben” latja, amely a privat szférat onkéntesen és cinikusan kiszolgaltatja a modern vilag
nemkivanatos nyilvanossaga behatoldsanak. Aligha véletlen ezért, hogy a Whitehouse altal
kifejtett populista konzervativ kritika a jobboldal ideologiai ,,rendcsinalasanak”™ politikai
eszk6zévé valhatott a nyolcvanas évek Angliajaban és Amerikajaban Margaret Thatcher és
Ronald Reagan alatt.

Whitehouse nézeteinek hathatos kritikaja sokaig késlekedett. Az a jelenség ugyanis, ame-
lyet a tévéerdszakkal a jobboldali populizmus leirt, a demokratikus és baloldali kritikai tar-
sadalomelméletben ebben az idében a ,,tomegtarsadalom” és a ,,tomegkultura” fogalmaba
volt agyazva, és a kapitalista tarsadalom elkertilhetetlen jelenségeként volt prezentalva. A
baloldali-radikalis kritika a tdmegkommunikacids eszkdzoket csupan a tarsadalmi integra-
ci6 1j, modern formainak tekintette, amelyek segitségével az uralkodd rétegek ellattak az
alsobb osztalyok ideoldgiai kontrolljat. (A demokratdk inkabb a ,,modernre”, a baloldal in-
kabb a , kapitalistara” helyezte a hangsulyt.) A tomegszorakoztatasnak az a veszélye — szolt a
frankfurti iskolanak a hatvanas években szinte egyeduralmat élvezd tarsadalomkritikaja —,
hogy a rendszerintegracioért cserébe a szorakoztatoipar kdzvetlen és érdemtelen jutalomhoz
juttatja a tomegfogyasztot. Ebben az értelmezésben a tévéerdszak miatt legtobbet karhozta-
tott krimit példaul Theodor Adorno maga is negativ jelenségnek irta le. Bar szerinte a krimi
a torvényszegést normalis allapotnak mutatja, és igy latszolag kritikai feladatot lat el, de mi-
vel a végén a rend és az uralkod6 értékrend gy6z, ezért a krimi nem leleplez, hanem csak
levezeti az emberekben meglévo egészséges gyanakvast és fesziiltséget, és kritika helyett
vigasztal vagy szorakoztat (Adorno 1967). A frankfurti iskola allaspontja azért volt alkal-
matlan a konzervativ allaspont kritikdjara, mert az utobbi elofeltevéseit maga is osztotta,
csupan nem az idillikus mualt, hanem egy utépikus jové feldl gyakorolt kritikat. Ugy is
fogalmazhatnank, hogy mig a tradiciondlis kritika a hagyomanyos értékrend, 1ényegében a
vallas nevében kritizalta a tévékrimi popularis kulturajat, addig a frankfurti iskola ugyanezt
az elit magas kultura egy szekularis valtozatanak nevében utasitotta el. E két kritikai vonu-
lat k6z6s vonasa volt, hogy a mindennapi életet és kulturajat erkdlestelennek, de legalabbis
anarchikusnak lattak, amivel szemben az elitkultura, ill. a vallas a tarsadalmi rend egy
magasabb fokat jelenti. Stuart Hall és iskoldja, az un. British Cultural Studies érdeme az,
hogy a popularis kultardban nem az alacsonyabb osztalyok egoista versengését, kaotikussa-
gat vagy éppenséggel moralis ziillottségét latta, hanem a dolgozd osztalyok mindennapi
szubkultarajat. Hall szerint a rend konzervativ vizidja nem valami eleve meglévo magasabb
rendd allaspont megnyilatkozasa, hanem a tévéerdszak tarsadalmi hatasanak modern termé-
ke, a mai tdrsadalom valds €s képzelt veszélyeire adott moralizalo reakcid, azaz fikcié (Hall
1978). Vagyis mig Whitehouse a ,,hataselméletet” hasznalta {61 a konzervativ kritika alata-
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masztasara, addig Hall a kordbban szintén emlitett ,,moralis panik” elméletéhez kotodott,
amely a mindennapi tapasztalat nevében utasitotta el az értékek transzcendenciajat. A kon-
zervativ szemlélet — érvelt Hall — nem a tarsadalomrol sz616 komplex jelentésii metaforanak
latta a tévéerdszakot, amely része egy, a tdrsadalmi rendrdl €s az anomiardl sz616 nagyobb
diskurzusnak, hanem valdsagként prezentalta, reifikalta azt, amikor kiilonb6z6, valosnak
vélt tarsadalmi és moralis dgensekkel és okokkal azonositotta. Az erészakrdl szold diskur-
zust, amely a tarsadalmi problémak dramatizacidjanak a része, és mint ilyen értékeket java-
solt, veszélyeket idézett fol, a konzervativok kiragadtak eredeti kontextusabol, és egy mora-
lizal6 kontextusba helyezték at. Ezzel a ,,masodlagos moralizalé narrativaval” interpretalta
Ujja a jobboldali populizmus a tévében latott erészak ,,clsédleges narrativajat” — érvelt Hall
—, azaz a masodlagos narrativa értelmezésével sajat, konzervativ mitoszt ragasztott a tévé-
ben latott erdszak eredeti torténetéhez. A moralis panik elmélete szerint, amikor valaki ugy
nézi a tévé altal sugarzott erészakos eseményt, hogy az valami hiba, hianyossag, defektus
vagy degeneracié kdvetkezménye, akkor elindit egy olyan magyarazati sort, amelynek a
végeredménye eleve adott. Ha ugyanis baj van, akkor annak — legalabbis a populizmus sze-
rint — valamilyen kozvetlen oka kell hogy legyen, ha pedig ilyen kézzelfoghat6 ok létezik,
akkor azt nemcsak meg lehet, hanem meg is kell sziintetni. Mivel a kriminek mar az alapja
is valamilyen konfliktus dramatizalasa, ezért kivaléan alkalmas arra, hogy beinditsa a fenti
zart értelmezési lancot. Whitehouse konzervativ kritikaja igy valhatott a modern élet leegy-
szerilisitd, moralizald képévé, amely eltorzitja a tarsadalmi valtozasok és az 6ket kisérd
konfliktusok ellentmondésos torténetét. Arrdl nem is beszélve, hogy a szdérakoztatas tiszta,
erdszakmentes multjanak konzervativ vizidja maga is ideologiai fikcio. A szoérakoztatas tar-
sadalomtorténete azt mutatja, hogy az er6szak mint szorakoztatas évszazadokkal megeldzte
a televizio megjelenését, és ezért enyhén szolva vitathato a tévé felelssége az erdszak fel-
talalasaban (Elias 1987).

Nyilvanossag ¢s hegemoénia

Azzal, hogy Hall és kdvetdi a popularis kultara médiatermékének tekintették a tévékrimit,
megnyitottak az utat a kilencvenes évekt6l mindinkabb altalanossa vald kulturalis vizsgala-
tok eldtt. Radikalis demokrata oldalrol ugyanakkor Hallt komoly kritika érheti azért, hogy
6 vajon kovetkezetes maradt-e sajat programjahoz, amikor a tévéerdszak mint metafora
értelmezésében maga is reifikalta az erdszakot. Marxista indittatdsanak megfeleléen ugya-
nis Hall — attételesen ugyan, de — az osztalyviszonyok fenntartasanak és az uralkodo osztaly

Lehetséges-e egyaltalan kialakitani egy olyan elméleti allaspontot, amely eleget tesz an-
nak a Hall altal jogosan folallitott kovetelménynek, hogy ne reifikaljuk a modern élet okoz-
ta szorongast? A kdvetkezokben — az irodalom alapjan — egy olyan radikalis demokrata mo-
dell korvonalait vazoljuk fol, amely azon alapul, hogy rugalmasabb €s arnyaltabb magyara-
zat adhato, ha a médiat nem az osztalyuralom eszkozének tekintjiik, hanem olyan nyitott
intézményt latunk benne, amely a nyilvanossag képviseldje (Curran 1991). Eszerint a médi-
anak elsGsorban nem a dominancia megjelenitése a feladata, hanem az, hogy hangot adjon
az egymassal vetélkedd, egymasnak ellentmondd, s6t marginalis véleményeknek is, kiilon-
ben elveszti a hitelét, és nem lesz képes a legitimaciora. A nyilvanossag nem egyszeriien a
hatalom politikai sz6csove, hanem elézetes harcok, tapogatdzé targyalasok és hallgatélagos
kompromisszumok szovevénye az egész tarsadalom altal elfogadhat6 konszenzus Iétreho-
zasara. A konszenzus nem azt jelenti, hogy ez vagy az mindenki szamara jo vagy rossz, vagy
hogy mindenki mindenben egyetért egymassal. Csak annyit jelent, hogy megvannak azok az
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elfogadott és helyesnek tekintett modozatok, ahogy a tdrsadalom normativ rendjét megha-
tarozzuk. A konszenzus azt foglalja magéaban, amit mindenki elfogad, ami kozérthetonek
szamit, amihez nem kell magyarazat. Egyben helyet csinal a nézeteltéréseknek is, igy nem
engedi, hogy azok a rendszer egészét fenyegessék. A nyilvanossagnak ez a bonyolult felada-
ta a média mint 6nallé intézményrendszer €s a popularis kultura mint 6ntdrvényt kdznyelv
segitségével valdsithatd meg. A nyilvanossag radikalis demokrata felfogdsa szerint semmi-
féele hivatalossag nem erdszakolhatja ra sajat véleményét kozvetleniil a médiara, és nem
helyettesitheti a hétkoznapi emberek vélekedéseit a sajat hivatalos véleményével. Kulturalis
értelemben — szemben a politikaival — a média nem dominanciat, hanem hegemoniat alakit
ki, azaz altalanosan elfogadhatd mitoszokat gyart arrdl, hogy milyen az a vildg, amelyben
¢éliink, és hogyan miikddik. Ez a modern mitosznak nevezett szimbolikus kérnyezet athatja
a valosagot, és bar nem homogenizal, mégis kohéziot tud teremteni a kiilonféle emberek és
csoportok kozott. A média olyan k6zos értelmezést hoz l1étre az egymastol elszigetelt egyé-
nek szamara, amely nélkiil nem lehet tajékozodni, tervezni vagy cselekedni a mindennapi
¢életben. Ebben az értelemben nem az egyes miifajok kozott van a kiilonbség, azaz nem a
valdsag (az igazi) és a fiktiv (a hamis) kozott, hanem a nyilvanos és a privat kozott huzodik
(Tuchman 1978). A média nyilvanossagaban azért tesznek k6zz¢ eseményeket, hogy azzal
valamit {izenjenek a kdzosség tagjainak.

A radikdlis demokrata szemlélet szerint a konkrét kulturalis elemzést, amely a média
lizenetének az értelmezése lenne, a tévé objektivista elmélete, amely ,,effektusrol beszél”,
és relativista elmélete, amely indokolatlan ,,moralis panikrol” beszél, egyarant megkeriili.
Az eldbbi pszichologiai, az utobbi politikai reifikacioval helyettesiti a krimi és az ezt kdz-
vetitd média szocialis és kulturalis elemzését. A Hall altal képviselt moralis panik elmélet
ugyanis nem tudja kielégitden megmagyarazni azt a kriminologidban régdta ismert tényt,
hogy az emberek nem azokt6l a blinesetekt6l félnek a legjobban, amelyek a leginkabb
fenyegetik 6ket, hanem azoktol, amelyeket a legfenyegetébbnek képzelnek. Ezt a moralis
panik elmélete ugy probalta értelmezni, hogy vannak ,,racionalis” félelmek, és vannak ,,irra-
cionalis panikok”. Mivel azonban hianyoznak azok a kritériumok, amelyek alapjan kiilonb-
séget lehetne tenni a kétféle reakcio kozott, ezért vitathato a raciondlis—irracionalis megkii-
16nboztetés. A kulturalis vizsgalddasok ma naiv realizmust latnak abban a feltételezésben,
hogy az egyes emberek tapasztalatanak kozvetleniil kellene tiikroznie a makrotarsadalmi
trendeket ahhoz, hogy racionalisnak mindsiiljon. Az egyik vagy a masik blintény bizonyos
helyzetekben, bizonyos csoportok kozott gyakrabban fordul eld, mint az orszagos atlagban,
nem is beszélve a bliniigyi statisztikak kdzismert megbizhatatlansagarol, ami az dsszevetést
magat is értelmetlenné teszi. Ezen tilmenden azonban a kulturalis vizsgalatok azt is vitat-
jak, hogy az elitkultiranak tekintett hagyomanyos tarsadalomtudomanyi és statisztikai meg-
figyelések ismeretelméletileg hitelesebbek és magasabb rendiiek lennének a mindennapi
tudat képeinél vagy a populdris kultira olyan vizi6indl, mint amilyen a krimi. Ahol plety-
kak, ujsagcikkek, tévéfilmek foglalkoznak a biinesetekkel, ott természetes, hogy az emberek
félelmei, vagyai, fantaziai is jelentds szerepet jatszanak a biinzésrdl kialakitott képben. Az
elitkultira ezt csak mint valami tévedést vagy torzitast hajlando értelmezni, mintha léteznék
valamilyen, az emberek gondolkodasatol és észlelésétdl fiiggetlen objektiv standard, vala-
milyen altaldnos ,,igazsdg” a biindzésrdl. A kulturalis vizsgalatok szerint a kiilonboz6 elva-
rasok eltérd, egymassal lazan érintkez6 valosagtartomanyokat reprezentalnak, ahol a bing-
zésnek mind a mindennapi gondolkodasban megjelend képe, mind a krimi altal reprezentalt
populdris kulturalis vizidja még valamiféle prioritassal is rendelkezik a blin6zés absztrak-
tabb, hivatalos és tudomanyos leirasaival szemben.

Egy felmérés szerint a Chicagoban megjelend napilapokban a biintények 26 szazaléka
gyilkossag volt, ami sokszorosa volt a tényleges gyilkossagi eseteknek. Amikor azonban a
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valddi aranyok feldl érdeklddtek, az Gjsagolvasok becslései sokkal kozelebb alltak a gyil-
kossagok tényleges aranyahoz, azaz az emberek automatikusan kiilonbséget tettek az ese-
mények valodi és kozolt gyakorisaga kozott (Graber 1984).

Csak az elmondottak alapjan értheté meg, hogy miért nem att6l félnek az emberek a leg-
inkabb, ami a statisztikakban a legtobbszor fordul eld; hogy a biinesetek miatti szorongas
miért elvalaszthatatlan més személyes ¢€s kollektiv szorongéstol; hogy a félelmek miért nem
egyértelmiiek soha sem jelentésiikben, sem hatasukban; hogy miért részei a tarsadalmi rend-
r6l folytatott altalanosabb diskurzusnak; hogy a kiilonféle tudomanyos és egyéb mifajok
altal képviselt valosagok miért jelenitenek meg egymastdl kiilonb6zd problémakat és
magyarazatokat; végezetiil, hogy miért fontos a krimi megértéséhez az a nyelv, a popularis
kultara nyelve, amelyen a torténetet megfogalmazzak és elmondjak.

Popularis kultara és krimi

A tévékrimi olyan szimbolikus kornyezetnek tekinthetd, amelynek célja a kollektiv identi-
tas kialakitasa a néz6kben. Erre azért van sziikség, mert a modern vilagban az identitas al-
landdan destabilizalodik, ilyenforman annak rekonstrukcidja véget nem éré folyamat. A mo-
dern ember ugyanis a fragmentumok vilagaban ¢l, amely csak szerepeket tud kindlni, ezek-
ben azonban nincs koherens tarsadalmi identitas. A mindennapi kultiira ugyanakkor mégis
szolgaltat az embereknek egy masfajta identitast, olyat, amelyben sajat sorsuk iranyitdjanak
lathatjak magukat. Ezekben nem szerepeknek engedelmeskedd karakterek, hanem élettel
teli cselekvo figurak, Gn. tarsadalmi tipusok. A modern élet fragmentumainak — és a veliik
jaré rutinnak és mindennapoknak — a vilagabol valo kitorés és a hatarok szimbolikus meg-
haladasa ezeknek a mindnyajunk altal jol ismert tarsadalmi tipusoknak a kalandjain keresz-
tiil valosul meg (Sumser 1996). A popularis kultara egy masik vildgba, egy stilizalt vilagba
vezet at, amelyben nemcsak a szereplok, hanem a helyszinek és az idddimenziok is kiilon-
boznek a mindennapi vilagtol. Nincs példaul mult és jovo, csak jelen, nincs mogottes jelen-
tés, csak az, ami lathatd. A mindennapi életben persze a jelen dominal, nincs kaland, nincs
drama, és nincs megoldas a biingzés problémaira sem. De a krimi éppen azért fontos, mert
a popularis figurék stilizacioja révén a massagot, a kalandot, a valtozast képes megjelenite-
ni és rajtuk keresztiil meghaladni. Van tehat két vilag: az egyikben van értelem és logika, a
masikban minden esetleges és miivi. Csakhogy a tévékrimi vilaga az, amelyik emberi és
értelmes, és a mindennapi vilagunk az, ami kaotikus és miivi. A popularis kultira szocialis
tipusaiban (krimi esetén a nyomoz0, a biinzd, a balek, az aldozat, a segit6 stb. figuraiban)
az élet és az emberek le vannak egyszertsitve a legalapvetobb funkcidkra, és meg vannak
fosztva minden egyéni és lényegtelen sajatossagtol. Ez egy fekete-fehér vilag még a szines
tévében is, ahol a gonosz tetteket mindig gonosz emberek kovetik el, a jokat pedig jok.
Ennek a vilagnak a szabalyai élesen szemben allnak a mindennapi szerepek fragmentalt
vilagaval, ahol a jok is tehetnek rosszat, €s a rosszak is jot. Sarkosan ugy fogalmazhatnank,
hogy a szerepek tarsadalmi kategoridk, amelyek egy fragmentalt vilag analitikus termékei,
a tipusok viszont kulturalis kategoriak, amelyek egy mitosz alkotoelemei és teremt6i. A két-
féle vilag szembesitése, raadasul Ggy, hogy az egyiket, a tapasztalatit folérendelik a masik-
nak, a fiktivnek, félrevezets. Ezt csak a szocidlis szerepek kritikdjanal szabad megtenni —
érvel John Sumser —, ahol a fragmentalt ¢és elidegenedett vilag sztereotipiai szembesithetok
egy idealisan elgondolt masik szocialis vilaggal. A szocialis és kulturalis vilagok ilyen
szembesitése azonban nem minden esetben engedheté meg, csak bizonyos feltételek meg-
1éte esetén. A fikcid azért fikcid, mert nem is akar valosagnak latszani. Nem sztereotipikus,
mert a tévédrama nem kivan dokumentum lenni, hanem egy archetipikus mitoszt akar moz-
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gositani. Nem fotografia, hanem diagram, alaprajz az életrdl (Sumser 1996).* Ezért ,,szuper-
normalisnak” vagy ,,idealis normaknak” is nevezhetjiik azokat a szabalyokat, amelyeket a
popularis kulturaban talalhatunk (Altheide és Snow 1979).

Todd Gitlin a hollywoodi szorakoztatdiparra célozva ,,L. A. liberalizmusrol” beszél, mint
tara és ¢letszemléletére hivatkozva épiti fol a mondanivaldjat, tudatos marketingmegfonto-
lasoktol sem mentesen (Gitlin 1985). A populéris kultara radikélis demokrata felfogasa
ennél a pontnal elvalik annak baloldali interpretacidjatol. Popularis kultiran Hall a dolgozé
osztalyok mindennapi szubkultirajat értette. A radikalis demokrata felfogéds lényegesen
kiszélesitette ezt a meghatarozast, amikor a popularis kultirat egyszeriien a mindennapok
kultirdjanak nevezi, amely fiiggetlen a tarsadalmi osztalyoktol. Eszerint a popularis kulta-
raban a varosi ember, az utca embere, a mindenkiben ¢l6 mindennapi ember az az imagina-
rius kozéppont, amely megtestesitdje és referencidja a tarsadalom rendjének. Az 6 érdeké-
nek, izlésének, latdismodjanak a megformalasa a cél a tévében, és az altala megtestesitett
mindennapi kulturan keresztiil szl a média a k6zdsség egészéhez. Ebbdl a legkisebb kdzos
nevezonek is tekinthetd szerepbdl az kdvetkezik, hogy a popularitas, egyszerliség és érthe-
t6ség a hegemonia legfontosabb kdvetelménye, amelynek a média eleget kell hogy tegyen.®
bol nagy jelent6sége van annak, hogy a tarsadalom mindennapi vilagnézetét alapvetéen a
kozosség hatarainak az értelmezése szabja meg (Erikson 1966). A hegemoén mitosz annak az
interakcionak a fliggvénye, amely a dominans centrum és az azt fenyegetd devians, kiilsé erék
kozott van. A hétkdznapi ember e kozott a két erd kozott helyezkedik el, egyarant kitéve mind-
kett6 hatasanak. A biinzés stjtja, a pusztitas azonban a valtozas igéretét is hordozza. A cent-
rum védelmet és rendet jelent, egyszersmind azonban rigiditast és konzervativizmust is. A
mindennapok embere ingadozik a kettd kozott, esetrdl esetre dontve arrol, mikor melyik erd
felé kozeledjék egy kicsit, de mindig vissza is riadva, ha akar az egyik, akar a masik teljes
hatalmat akar f6lotte gyakorolni.® Az emberek nem szeretnek kdoszban élni, de nem kivanjak
a renddrallamot sem. A krimi és a popularis kultira mas médiamtifajai leegyszertisitéseikben
ennek az allandoan valtozo helyzetnek és tapasztalatnak a mindenki szamara értheté formaban
eléadott meséi. Nemcsak szorakoztatnak, hanem orientalnak is, olyan értelmezési eszk6zok,
amelyek a kisember aktualis vagyait, lehetdségeit mutatjak be.

A krimi mint populdris miifaj

A krimik alapképlete egyszer(i: mindig van egy térvénytelen és szandékos gyilkossag, ame-
lyet irigység vagy valamilyen mas kozonséges motivum valtott ki. ,,Hulla nélkiil nem lehet
krimit csindlni, de a hulla barmilyen fontos, nem elég, rejtély kell, rejtézkddd biingzo, ano-
nim biin és artatlan gyanusitott, nyomozo és nyomok” (Kiraly 1998). Szemben a westernnel,

4 Eco nyoman éppen a fentiek alapjan kiilonbozteti meg Kiraly Jend az un. masscult filmeket, amelyek a
vagyak kiélését valositjak meg, az un. midcult filmekt6l, amelyek a tapasztalat és a vagyak parbeszédét valositjak
meg. Ez nem ,,vagy-vagy”, mint a mass culture, hanem ,,&s”, azaz a vagyakat és a mindennapi tapasztalatot 9ssze-
koti egymassal. Mas szoval a midculture a mass culture kategoriait mindennapi tapasztalattal tolti fel, azaz a két
vilag keveredik egymassal (Kiraly 1998).

5 Ez érthetdvé teszi azt is, miért olyan népszertitlen a média sok értelmiségi szamara, akik a tévét is €s a popu-
laris kultira mas formait is elutasitjak.

6 John Fiske erre a kettGsségre épitette fol a popularis kultira elméletét mint a mindennapok kultirajanak kre-
ativ ambivalenciajat képezd kritikai er6t (Fiske 1989a, b).
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ahol a civilizaci6 és a vadon kdzotti hatarok mentén keletkeznek a fesziiltségek, a krimiben
mindig a kdzdsségen beliili moralis hatarok érzelmekkel toltott athagasarol van sz6. Minél
nagyobb a tdvolsag a valosagtol, annal nagyobb lehetdség all rendelkezésre a blin és a biin-
tetés legszélesebb skalajanak a bemutatasara. Ennek megfelelden a szappanoperakban, ame-
lyek a mindennapokhoz kozelebb all6 helyzetekben jatszodnak, a biintények kisebbek,
altalaban csaladi és fiatalkori problémak, amelyek személyek kozotti dsszeiitk6zésekbol
adodnak. Mas esetekben, példaul a kémtorténetekben és a képregényekben, ahol az erészak
alkalmazasat egyik oldalon sem gatolja semmi, a forgatokonyvirdk szabadon kiélhetik a
fantaziajukat. Ezek a torténetek ,,derealizaciora” épiilnek, a szerepldk csucstechnologiat és
titkos fegyvereket vetnek be egymas ellen, és nem pisztollyal, hanem pancéltérével 16nek
egymasra. A popularis kultira alapvetd szabalya szerint a krimi a komplex iigyeket megsze-
mélyesitve egyszeriisiti le, mint a h6sok és gonosztevok kdzotti harcot, amely szociologia-
ilag a normamegerdsités és szolidaritas ritualéjanak a része (Klapp 1954). A hdsok és
gonosztevok igy mindenekel6tt szankcidkat testesitenek meg, a ritus célja a krimiben is a
doxa eredeti artatlansaganak a restauracioja (Bourdieu 1977).

A korabban emlitett vizsgalatokkal éppen az volt a legnagyobb probléma, hogy melléz-
ték a popularis kultira sajatsagos miifaji, narrativikus és tipoldgiai szempontjait. Az un.
er6szakprofilok példaul, amelyeket a kultivacids iskola képvisel6i ,,mértek”, csak a nyilt,
fizikai er6szak hatasat vették figyelembe, mint amilyen a gyilkossag, a testi sértés vagy a
fajdalom. Az erészak meghatarozasa azonban ennél sokkal bonyolultabb: nem valamilyen
esemény, hanem a célok és eszkdzok viszonya egy emocionalisan telitett er6térben, ahol a
diih, az esztelenség ¢s a gytlolet igencsak befolyasoljak a cselekményt. Amikor tehat a tar-
talomelemzés soran minden egyes esetben hiiztak egy rovast akkor, amikor egy gyilkossag
tortént, de nem vették figyelembe, hogy az er6szak példaul egy rajzfilmben tortént-e vagy
egy jatékfilmben, netan egy dokumentumfilmben, akkor teljesen félremagyaraztak az erd-
szak Iényegét (Sparks 1992). Tovabba nemcsak a zsaner, hanem a stilus szerepe is lényeges,
hiszen ha az elbeszélés tonusa heroikus, egészen masképp viszonyulunk a hés altal elkdve-
tett erészakhoz, mintha példaul egy bir6 szaraz, mértéktartd beszamoloja ismerteti ugyanazt
az eseményt. Vagyis az erészak soha nem Onmagaban, elszigetelten jelenik meg, hanem
arrél van szo, hogy bizonyos reprezentacios rezsimekben hogyan jelenitik meg, mire hasz-
naljak, és mivel igazoljék az erészakot.”

A krimi nemcsak produkcid, hanem konstrukci6 is egy elézetesen megcélzott kozonség
befolyasolasara. Ezért nemcsak azt kell vizsgalnunk, hogy ki, mikor és mit mond vagy csi-
nal, hanem azt is, hogy ki késztet kit, mivel és mire. Az elemzbknek azt is figyelembe kell
venniiik, hogy a forgatokdnyvirok minden krimiben megprobaljak gondosan kiszolgalni a
nézok igényeit a meseszoveés szintjén is. Az ujdonsag és az ismertség kozotti fesziiltségtér-
ben aszerint mozognak és oldjak fol a fesziiltséget, hogy a készitdk milyen kozonséget és
milyen elvarast feltételeznek.

Milyen tehat a kapcsolat a krimiben az erdszak és az elbeszélés sajatos modja kozott?
Hogyan éri el hatasat a fikcio, amelynek nincs kdzvetlen igazsagkritériuma, hiszen egy kri-
mirdl nem lehet annak alapjan itélkezni, hogy igaz vagy nem. Esztétikailag a mese csabita-
sa és szorakoztatd funkcidja gondoskodik errdl, amely foloslegessé teszi a valosaggal valod
Osszehasonlitgatast, és értelmetlenné annak allando ellendrzését, hogy igaz-e vagy sem,

7 Amikor Gerbner nagy felhdborodassal ,,vidam erészakként” cimkézi a szombat reggeli gyermekmiisorok
rajzfilmjeit, véleményiink szerint alaposan félremagyarazza 6ket. Az erdszakban megjelenitett metaforakat komp-
lex elemzés helyett egyszeriien névértékiikon veszi, azaz kulturalis interpretacio helyett moralizalé reifikaciot kinal
(Gerbner 1997).
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amit latunk. A krimi narrativajanak szocioldgiai jellegzetessége az, hogy az erészakrodl sz6-
16 torténet jogot teremt. Részben ugy, hogy a cselekmény soran valamilyen 10j helyzetet
vagy allapotot hoz 1étre, részben 0igy, hogy igazolja azt. Az elmesélés egyes 1épései és az
igazolas kategoriai kozott szoros belso kapcsolat van, €s a narrativa feladata éppen az, hogy
a torténet stddiumain keresztiil eljuttassa a nézot az lizenet megértéséig és elfogadasaig. A
krimi mint zsaner alapvetd miifaji szabalya az, hogy az a moralis dilemma, amelyet az er6-
szak folallit, csak legitim erdszak alkalmazasaval oldhatd fel. A nézd igy egyszerre része
egy szocioldgiai, egy moralis, valamint egy esztétikai diskurzusnak, amikor egyszerre
fogyasztja, értelmezi és élvezi a filmet. A popularis kultira narrativajanak az a célja, hogy
az olvasokban félelmet és szanalmat ébresszen, azonosulasi vagyat keltsen, és ezeken
keresztiil indirekt modon gyézze meg 6ket.?

A kriminek az a logikaja, hogy a torténet hatasara elveszitjiik korabbi vildgunk magatol-
értetddését, bizonytalannad valunk, de az elitkultiraval szemben, amely korabbi éniink és
vilagunk megvaltoztatasara akar benniinket kényszeriteni, a popularis kultara éppen ellenke-
z6leg, a megszokotthoz, az ismerGshdz vald visszatérés esetére igéri a biztonsagot. Vissza
ahhoz, amit egyszer mar megszerettiink és elfogadtunk. Mivel azonban a torténet kezdd
konfliktusa mar eleve a korabbi helyzet megvaltozasan alapul, a visszatérés ehhez a krimiben
csak a hos altal allanddan alkalmazott erdszak segitségével lehetséges, vagyis az ismétlés, a
zartsag és az er0szak szoros kompozicids kapcsolatban allnak egymassal (Sparks 1992).

Az erdszakrol sz616 tévétorténetek informalnak a jorol, és védenek a rossztdl, mikdzben
elvezetik a nézéket a normak megszegésétél a normak helyreallitasaig, a bizonyossag
elvesztésétdl a bizonyossag Gijramegtalalasaig, a biindn valo felhaborodastol a biintetésben
valé megnyugvasig, a kdosztol a rendig (Garland 1990). A krimi megoldasa azonban csak
atmenetileg hoz megnyugvast és csak azon az aron, hogy a mar eleve meglévd szorongasra
¢és bizonytalansagra épitkezik. A deviancia mint téma kivalasztasanal és megjelenitésénél
mar eleve feltételezik a nézo6rdl, hogy a tarsadalmi renddel kapcsolatban elézetes kétségei
voltak, s e kétségeit aztan a film meger6siti. Vagyis a krimi éppen a modern tarsadalomnak
a popularis kultiraban is kifejezett ambivalenciajat emelte dramaturgiai alapelvévé: a szo-
rongas és megnyugvas kozotti allando valtakozas jatékat.

Latszolagos ellentétiik dacara bensdséges kapcsolat flizi egymashoz a krimit és a popu-
laris kultira egy masik dominans zsanerét, a melodramat, amely szintén a rend megbomla-
sarol besz¢él, de dramaturgiai alapelve a rend harmonikus uton vald helyreallitasa. ,,A terror-
film és a szentimentalis, idilli vagy gyengéd filmformak egymasra utalnak, s egyiittélésiik
nagy vita, amely a kaland kategoriaja szintjén nyeri el értelmét. Szeliditi-e a hds szelidsége
az életet? A szelidség vagy az agresszivitas gyodzi le a destruktivitast? Sajat eszkozt kell-e
alkalmazni a gonosszal szemben?” (Kiraly 1998.) A moralizal6 melodramaval ellentétben a
krimi a moralizalas és a cinizmus valtozo keverékl elegyét adja, ezért sokkal szélesebb a
regisztere, mint amannak. A krimi a tarsadalmi rend bizonyossagaba vetett hit elvesztésérdl
tanaskodik, és annak belatasardl, hogy a rend nem harmonian, hanem az erdszak elkeriilhe-
tetlen alkalmazasan alapul mind a rossz, mind a jo oldalon. ,,A nyomozo erénye nem a biin
ellentéte, erényei az erény szolgalataba allitott blinok” — vonja le a kdvetkeztetést Kiraly
Jend (Kiraly 1998).

8 Az elitkultira narrativaja nem az azonossag, hanem a kiilonbozés iranyaba halad (Kiraly 1998).
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A krimi és a szociologiai tipusok

A popularis kultura egyik fontos jellemzdje, hogy a rendkiviil szigora miifaji szabalyok eld-
zetesen rogzitik a torténetet és a lehetséges szereplok abrazolasat. Ez azon a miifaji sajatos-
sadgon alapul, hogy az egyes torténetek nem alkotnak belsdleg 6nalld egészet, nem ontrvé-
nyl mialkotasok, hanem egymas felé nyitottak, és kdlcsondsen feltételezik egymast. Szem-
ben a magas kultaraval, amely a miifajon beliili stilusvaridciokbol né ki, a popularis kultira
a miifaj altalanos szabalyainak, mondhatni, sablonjainak az ismétlésén és kombinacidjan
alapul. Nem az alkotas egyénisége, hanem a miifaj altalanossaga dominalja 6ket (Kiraly
1998). Hogyan nyilvanul ez meg? Ugy, hogy nem az egyes krimiepizodok vagy filmek hor-
dozzak a jelentést, hanem a sorozat egésze vagy €ppen mas sorozatokhoz vald viszonya.
(,,Két Tarzan-film jobb egyiitt, mint egy Tarzan-film dnmagaban”.) Amikor ilyen filmeket
néziink, mas hésokhoz, mas torténetekhez hasonlitgatjuk magunkban azt, amit latunk, s ezt
annal is konnyebben megtehetjiik, mert a film maga is az athallasokra, utalasokra épitve
fejti ki a hatasat. Nem az abrazolas a cél, hanem annak az altalanos élményanyagnak a fol-
idézése, amelyen a film és a hozza hasonl6é mas filmek alapulnak, és az arra a mitoszra valo
utalas, amely a torténeten kiviil van, mintegy annak a horizontjan dereng csak fol. Kiraly
Jend szupertextnek nevezi ezt az altalanos archetipust kifejezd jelentésfolyamot, maskor
pedig arrdl beszél, hogy a kollektiv felettes szoveg potolja az egyedi szoveg Oncélusagat.
Ugy is fogalmazhatnank, hogy a populéris kultiara kompoziciés elve a domindelv, ahol bar
a kiilonb6zo kockaknak illeszkedniiik kell egymashoz, az illeszkedés kombinaciéi mégis
végtelenek, és az egyes kockak bizonyos mértékig folcserélheték egymassal. Ezen az alta-
lanos, a popularis kultira valamennyi forméajara igaz megallapitason belill az egyes miifaji
altipusok eltérnek egymastol. Az alabbiakban azokat a tematikusan rogzitett miifaji tradici-
okat tekintjiik at, amelyeket a kriminek kotelez6en hasznalnia kell.

A mai értelemben vett krimi mint popularis miifaj a milt szdzad kézepén sziiletett, addig
ugyanis a torvény elleni vétség nem tarsadalmi problémanak mindsiilt, hanem Isten elleni
vétségnek szamitott. (A konzervativ populizmusban ma is a biinnek ez a vallasos felfogasa
¢l tovabb.) Korabban a biindzé nemesember volt, aki irdnt szimpatiat érzett az olvas6, emi-
att a torténet ohatatlanul a tragédia formajat kellett hogy Oltse. A kdzép-, majd kés6bb az
alsobb osztalyok tagjait nem is abrazoltak ilyen ,,magas stilusu” miivekben, azaz a popularis
kultira mint forma és az alsobb osztalyok abrazoldsa szervesen feltételezte egymast. Az j
miifajt részben az olvasétabor szorongasa hozta 1étre, mivel a varosokban megsziint az 1]
viktorianus kozéposztaly fizikai elkiiloniilése a ,,veszélyes osztalyoktol”, részben pedig a
tudomany ¢€s a racionalizmus térhoditasa, amelynek nyoman a korabbiaknal hatékonyabba
valt a bliniild6zés (Sparks 1992). A krimi masik fontos kelléke a b{in6z6 romantizalasa, amit
valdszinileg a folklorbdl vett at. A formula szerint a biinéz6 follazadt a hazug és igazsagta-
lan modern vilag ellen, mivel azonban illegalis és immoralis eszkdzoket hasznal, ezért el
kell buknia. ,,A kdzonség egyszerre csodalta és elitélte a bindz6t, ugyanakkor meg akarta
érteni, és ki akarta kiiszobdlni a biin6zés okat” (Cawelti 1976). A krimi maig magan viseli
sziiletésének koriilményeit. A helyszin tovabbra is a varos, amely a modernizacio, a biin
helye és kozege, és amely a mai torténetekben is fenyegeti a tdrsadalmi rendet. A nagyvarosi
tapasztalat egyszerre mozgosit ellentétes élményeket, izgalmat és félelmet, kdzosséget és
pusztulast. A hdsok az utca emberei, akik a varos labirintusait jarjak, barokat, opiumbarlan-
gokat, nyilvanoshazakat, a varos sotét zugait, masrészt a szupergazdagok jachtjait, Iszome-
dencéit, luxuspalotait latogatjak, a ragyogas vilagat. Vagyis a helyszin maga is a popularis
kulttra dichotomikus ellentéteit tematizalja, a nagysagot és a nyomorusagot, az ismertet €s
az ismeretlent, a biztonsagot és a veszélyt, az enteriéroket és a nyilvanos szineket, a privat
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dolgokat és a kozos tligyeket.’ (A legtobb amerikai krimi minddssze négy-6t nagyvéarosban
jatszodik, az angol krimik még ennél is kevesebb helyszinen.) Nemcsak a varos, hanem a
vidék mint helyszin is ambivalens értelmii, és a varoshoz valo viszonya szerint hatarozddik
meg. Egyszerre jelent nyugalmat és nosztalgikus idillt, valamint vadsagot és a primitivséget
is. A vidék az a hely, ahol becsiiletes farmerek és egyéb szovetségesek vannak, de vannak
korrupt seriffek és hatalmaskod6 gazdagok is. A varoson kiviil a hds izzad vagy fazik, az
autoja is altalaban itt robban le, és vidéken nem lehet megjavittatni sem. A hds nincs otthon
ebben a vilagban, és ez a vilag sem ismeri 6t.

A popularis kultura egy masik fontos miifaji konvencioja szerint mindig az abrazolni
kivant tipust megjelenitd hos all a kozéppontban, és nem a torténet. A torténetet mar rég
elfelejtettiik, és el is felejthettiik, de a hés veliink maradt. A hés figurajanak a memoriankba
vald bevésését szolgalja az is, hogy a krimikben a hés neve a film vagy a sorozat cime,
vagyis a hés identitasa és narrativ imagdja azonos (példaul Kojak, Columbo, Magnum stb.)
(Sparks 1992). A h6sok azaltal érik el népszertiségiiket, hogy megvédenek a varos veszélye-
it6l és a veliik jar6 kaosztol, valamint az erkdlcsi hatarok eltlinésétdl, de azon az aron, hogy
a komplexitast és a heterogenitast folaldozzak.

A krimiben a hésok nyomozok, detektivek vagy rendérok. Ha a hés detektiv, akkor kettds
identitasa van: az aldozattal is azonosul, s mégis kiviilallo, aki hivatalos vizsgalatot folytat
az ligyben. Altalaban a privat életet vizsgalja, a rejtett és eltitkolt dolgokat, példaul az irigy-
séget, az ambiciokat és a korrupcidt, a tarsadalmi rendnek a feszin mogotti, lathatatlan
mikroszovetét. A hds mint rendér megjelenése a tévében torténetileg pontosan illusztralta a
tarsadalmi nagyszervezetek kialakuldsat; a ,,vallalkoz6” jellegii, fiiggetlen detektivvel
szemben ugyanis a rendér beosztott alkalmazott, szervezetember. A rendérok a kdzonség
szorongasat nem éles logikajuk révén csillapitjak, mint csavaros eszii detektiv elddeik,
hanem azzal, hogy egy egész szervezet all mogottiik, tovabba technikai ,,jatékszereikkel” és
azzal az Ujitassal, hogy a hatvanas évektdl kezdve nem a nyomozas, hanem az iild6zés képei
toltik ki a film jelentds részét. A krimivel foglalkozo elemzések szerint a detektivnek és a
rendérnek mas és mas a viszonya a kézonséghez. A detektiv atlagember, ugyanakkor mégis
rendkiviili figura. Fenntartja erkolcsi integritasat a korrupcio és a kaosz kozepette, s margi-
nalitasa ellenére is. A rendérhés — minden szervezeti hattere és technikai felszereltsége
mellett — szenveddbb, személytelenebb figura, mint a detektiv. A renddr a jognak és sajat
biirokratikus szervezetének a képviseldje (és sokszor aldozata), mig a detektiv mindig a
moralt személyesiti meg, s nem a jogot. Szocioldgiailag a hatvanas években megjelend
rendértorténetek egy fiatalabb, varosi, tehetdsebb koriilmények kozott €16 uj kozonségnek
szblnak. Ett6l az idotol kezdve a rendér Amerikdban nemcsak a régi varosi kdzéposztaly
hését, a detektivet szoritja ki a tévébol, hanem a régi vidéki kdzéposztaly hdsét, a cowboyt
is. Az elmult két évtizedben a rend6rok iranti bizalmatlansag fokozatosan nétt, ahogy korab-
bi kozonségiik is kiabrandultabb, cinikusabb és szorongobb lett. Megjelent a korrupt, az
alvilaggal is cimboral6 rendér figuraja, és a rendérséget egyre gyakrabban mutattak tehetet-
len szervezetnek. A nyolcvanas évek 11j hése a rendor és a detektiv figurajanak a kombina-
cioja. O az tigyeket a sajat kezébe vevd, csalodott egykori rendér, aki ma mar civil nyomo-
zoként dolgozik, és bar ismeri a szabalyokat, nem kotik a kezét a szervezet értelmetlen
elbirasai és biirokratikus ostobasagai. Bar sikeresen nyomoz, soha nem valasztja a hivatali
karriert, tiinteten hatat fordit a sikernek, hiszen tudja, mi az ara.

9 Az események altalaban hazon kiviil, nyilvanos helyeken torténnek, szallodakban, reptereken, parkolokban,
bevasarlokozpontokban, mig a privat belsdk a tervezés, beszélgetés, reflexio szinhelyei, és sokszor intimitast is
jelentenek.
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A kilencvenes évek ujabb valtozasokat hoztak. A h6sok tobbé mar nem rendérok vagy
detektivek, hanem jogaszok, a legtobb most késziilé amerikai tévéfilmsorozat tigyvédekrol
sz0l. A régi detektiv szava az igazsag szava volt, és egyébként is az volt a fontos, amit vala-
ki tett, nem pedig az, hogy miért tette. A jogi szemlélet eltérbe keriilése ezt is megvaltoz-
tatta: beszéddé alakitotta a cselekvést, és a fizikai er6t adminisztrativ [épésekkel helyettesi-
tette. Bizonytalannd valt a biinds és aldozat kozotti kiilonbség is. A krimi régi moralis
bizonyossagat a moralis bizonytalansag episztemologiaja valtotta fol, nem az kérdés, hogy
ki a blinos, hanem az, hogy mi a biin (Sumser 1996).

A gonosztevok ugyanolyan rendkiviili figurak, mint a hdsok, természetesen kompozicios
okok miatt, azért, hogy a h6sok méltd negativ ellenfelei lehessenek. Motivumaik is kiilon-
legesek. A klasszikus angol detektivtorténetekben, ahol a Sherlock Holmes-féle triember-
nyomozok iildozték hiiséges segédeikkel a biint, a krimi azokat a csaladdal kapcsolatos
fantaziakat mozgositotta, amelyek a viktorianus kor moralis képmutatasat leplezték le: a
polgari csaladok titkait és rejtett biineit. (Feleségek férjeket mérgeztek, unokadesok gazdag
nagynéniket gyilkoltak.) Szazadunk huszas éveiben 0j zsaner sziiletett a krimi mifajaban:
az amerikai gengsztertorténet. A gengszter illegalis és immoralis eszk6zokkel akar pénzt és
hatalmat szerezni, és a torténet formuldja szerint akkor bukik el, amikor mar éppen elérné a
céljat. Uldozoje nem az Griember-detektiv, hanem a , keménykotésii” profi nyomozo. Szem-
betlind az ellentét a bindzés mult szazadi csaladi milidjével: a gengsztertorténetekben a
blindz6 a csaladon kiviil tevékenykedik, gazdasagi, politikai és mas tarsadalmi szervezetek-
be épiil be. A modern tarsadalomban a biindzdk, a politikusok, az lizletemberek és maffia-
fénokok a felismerhetetlenségig dsszefonddnak egymassal. Ahogy egy krimibeli nyomozo
dithosen kifakadt: ,,Manapsag majdnem lehetetlen megkiilonboztetni a partnereket: az tizlet-
ember politikus, a politikus gengszter, és a gengszter iizletember” (Cawelti 1976). A blin 1],
intézmények személytelensége, zartsaga és mozdulatlansaga kdzott keletkezik. A gengszte-
rek az alsobb osztalyok tagjai, akik kétségbeesetten igyekeznek megvalositani almaikat egy
olyan korban, amely még mindig a korlatlan lehetdségeket hirdeti, de amelyben valdjaban
lelassult a tarsadalmi mobilitas. A gengszterek f6 jellegzetessége, hogy nem racionalisan,
hanem kényszeresen, neurotikusan viselkednek ebben a bonyolult helyzetben. A formula
szempontjabol kiilonds jelentdsége van annak, hogy mikdzben a nézdk a nyomozokkal
egylitt a gonosztevok nyomaban jarnak az élet és a varos zord tajain, akdzben betekintést
nyernek a biingzOk vildgaba, és élvezik annak minden kiilonlegességét, a tarsasdgukban
1év6 hés erkdlesi integritdsa azonban tdmaszt biztosit szamukra. Csakhogy a jelenlét és
szemtanUsag egyfajta cinkossagot is teremt a néz6 és a biindz6 kozott, mintegy beszennye-
zi a néz0t, ezért a gonosztevd ceremonialis pusztulasara van sziikség a film végén ahhoz,
hogy a néz6k ujra tisztak lehessenek. Ezen a ritudlén alapul a krimi szimbolikus purifikaci-
0s hatésa.

A hagyomanyos krimiben a nyomozo mellett az aldozat a kdzépponti figura, aki mintegy
megszemélyesiti a legrosszabbat, ami a kisembert fenyegetheti. Az aldozatok, akar csak a
hésok és a gazemberek, tarsadalmi tipusokat szimbolizalnak (Klapp 1954). Vagy kisstilii
csavargOk, vagy a gonosztevo ellenségei, esetleg a hés segitdi. Fiatal ndk, etnikai kisebbsé-
gek tagjai, megjavult szélhdmosok és mas szimpatikus, nem-heroikus karakterek. A nék
kiiléndsen sebezhetdk, gyakran fiatalok és egyediilallok, és munkajuk sokszor Osszefiigg a
szexualitassal: prostitualtak, massz6zok, pincérndk, barénekesnok stb. Kapcsolatuk a hdssel
morélisan rehabilitdlja ugyan, 4m fizikailag veszélybe sodorja Sket. Igy sokszor tragikus
végl romanc alakul ki k6zottiik és a hés kozott, mert a narrativ 6kondomia miatt a film —
vagy filmsorozat esetén az epizdd — végére meg kell halniuk. A hdsnek a kovetkezd epizédban
ismét fliggetlennek kell lennie. A miifaj iratlan szabalyai szerint a hés nem térhet vissza a
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pupuléris kultara alternativ vilagabol a mindennapok fragmentalt vildgaba a gy6zelem utan
sem, hanem tovabb kell allnia. A massagot, a teljesség igényét, a megvaltast nem arulhatja
el, a kaland reményét meg kell 6riznie a jov6é szamara is (Kiraly 1998).

A tévékrimi mint moralis tanmese

Elérkeztiink a dolgozat utols6 fejezetéhez, amelyben a korabban emlitett szocialpszicholo-
giai, médiakritikai, kriminoldgiai, filmelméleti és mas problémakat végiil egységes szocio-
logiai kereten beliil vessziik ismét szemiigyre. Arra a kérdésre akarunk valaszt adni, hogy
miért alkalmas a televizid bizonyos moralis mese kozlésére, és hogyan alakitja nézobit az
ilyen moralis mesék értelmezése soran. Kiindulasi pontként a kriminoldégia magyarazatat
valasztjuk, amelyben — szemben a tarsadalomtudoméanyok mas teriileteivel — mindig is
kiilonleges tekintélyt élvezett a tarsadalom normarendszerének durkheimi felfogasa. Esze-
rint a tdrsadalom rendje tagjainak azon k6zds hiedelmein alapul, amelyek megmagyarazzak,
hogyan miikodik a vilag, és azt is, hogyan kellene miikodnie. E kollektiv hiedelmeken beliil
kiilénosen fontos helye van a moralis hatarok megvonasanak, amelyek kijelolik az elfogad-
hatosag kritériumait, és a cselekvok szamara megszabjak: eddig, és ne tovabb! Emile
Durkheim szerint a valosag és az eszmények viszonya allando fesziiltséggel terhes, a hata-
rokat ujra meg Ujra tisztazni kell, és a deviancidk a hatarsértések folmutatdsanak a feladatat
latjak el (Durkheim 1933). Sokaig a nyilvanos biintetés (akasztas, lefejezés, megkovezés
stb.) jatszotta el a normateremtés és a csoport mint kozosség megteremtésének feladatat, a
mai vilagban azonban ez kdnnyen belathatd okok miatt mar csak fizikailag sem lenne lehet-
séges. Bar Durkheim szerint a nyilvanos tinnepek — mint a szekularis normak szakralis ere-
detének felidézései — kohézioteremtd erdvel birnak, a mai olvasé szamara vilagos, hogy
ezek hatékonysaga a modern tarsadalmakban nagyon kicsiny. Kai Erikson gondolatat foly-
tatva Sumser vetette fol, hogy a mai tarsadalmakban nem annyira az iinnepeknek, mint
inkabb azoknak az eseményeknek van komoly szabalyozo ereje, amelyek a hivatalos, domi-
nans normak és az azoktol eltérd, devians szabalysértések kozotti iitkozéseket tematizaljak
¢és teszik nyilvanossa (Erikson 1966; Sumser 1996). A tarsadalom erkoélesi szabalyozasa
szempontjabol viszont nehézséget okoz — teszi hozza Sumser —, hogy a szekularis vilag leg-
tobb eseménye ¢€s cselekedete nem sorolhatd sem a hivatalos, sem a devians csoportba, igy
a beldlik kovetkezd moralis tanulsagok sem maguktodl értetédoek. Vagyis két problémarol
van sz6. Az egyik szerint megvalaszolandd, hogyan dramatizalhatok és tehetok lathatova
mindenki szamara a mindennapi életben a felismerhetetlenségig dsszekeveredett dominans
¢és devians elemek. A masik szerint pedig azt kell tisztdzni, hogyan sajatitjuk el a modern
tarsadalomban a bemutatott értékeket. Mindezen feladatokat a tarsadalomnak anélkiil kell
ellatnia, hogy a kdzosség tagjait ehhez fizikailag 6sszegyiijtené, és kitenné oket a kivanatos,
ill. a devidns normak kozotti valosagos iitkdzésnek és az ezt kovetd ritudlis biintetésnek,
amint azt korabban a kiilonféle biintetd ceremoniak — példaul nyilvanos akasztas — tették.
Sumser szerint a biliniigyi torténetek a modern tarsadalmaknak éppen ezt a nehézségét old-
jék meg, méghozza sikeresen. Egyszerre lathatjuk benniik a tdrsadalom normarendszerének
a megszegését, és rovid idon beliil a biintetésen keresztiil a rend helyreallitasanak a folya-
matat is. A filmek segitségével igy minden kordbbi médiaformanal jobban elérhetd, hogy a
konfliktus ne legyen redlis. Elegend6 a latott informacio, mert a latvany lehet6vé teszi a
primer esemény atélését, a belso purifikacios ritualé beindulasat. A modern tdmegszorakoz-
tatds blinligyi torténetei nyilvanos erkdlcsi dramaknak tekinthet6k, példazatoknak, melyek
a tarsadalom minden tagja szamara lehetové teszik altalanos érvényli normak megismerését
és nagy érzelmi h6fokon torténd elsajatitasat a bemutatott konkrét, devians eseteken keresz-
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tiill. Nemcsak a régi tipust kdzvetlen nyilvanossag hidnya miatt van erre sziikség, hanem
azért is, mert a modern tarsadalmakban — a tradicionalisakkal szemben — nincs tobbé kohe-
rens, mindent magaban foglald zart értékrend. Ma az értékek nem eszmékhez, hanem ,,szi-
tuaciokhoz” kotottek (Douglas 1971). A befolyasolas lehetdsége igy azon mulik, hogy
milyen tipusu és jelentésii példak szerepelnek vagy nem szerepelnek az egyes hirek és tor-
ténetek normakészletében, tovabba azon, hogy a hirdetett értékek milyen modon alkalmaz-
hatok a valosagra. Barmirdl szoljon is a moralis torténet, a konkrét példakbol csak rovid
id6re lehet altalanos szabalyt csindlni, mert mindig fesziiltség van a valdsagos helyzet és az
idedlis értékek kozott, ezért a tarsadalmi rend irdnti igény Ujratermeli a krimik iranti sziik-
ségletet is. Az elmondottak miatt a krimik tartalmarél nem lehet altalaban beszélni, hanem
esetrél esetre kell megvizsgalni, mennyire relevans szocioldgiailag egy adott torténet.
(Kertiiltiik a dolgozatban az esztétikai mindsitést is, megengedve, hogy kiilonb6z6 miivészi
értéklt munkak szerepeljenek egyiitt a ,,krimi” cimsz6 alatt. A krimi mint moralis metafora
elvi lehetdségeit igyekeztiink korbejarni.)

Durkheim szerint a biintetés egyszerre definicio és identifikacio, a k6zosség ore €s a tar-
sadalmi tagsag iranti elkotelezettség megujitdja. Minden heurisztikus erdssége ellenére
sokan és sokféleképpen kritizaltak Durkheim allitasat. A legfontosabb szociologiai ellenve-
tések két csoportra oszthatok. Az egyik szerint Durkheim elmossa a kiilonbséget a tradicio-
nalis és a modern tarsadalmak kozott, noha ezek a tarsadalmak a tarsadalomszervezodés
mas-mas bonyolultsagi szintjét képviselik, és ezért nem azonosithatok egymassal. A rend-
kiviil heterogén modern tarsadalomban a bilinesetek — és a moral — jelentdsége kisebb és
fragmentaltabb a tarsadalmi rend fenntartasa szempontjabol, mint a tradicionalis tarsadal-
ellenvetés azt az egyenldségjelet vonja kétségbe, amelyet az archaikus mitoszok és az olyan
jelenkori erkdlcsi torténetek kozé tesznek, mint amilyen a krimi is. A tarsadalom homogén
értékrendjét kifejezd tradiciondalis mitoszokkal szemben, amelyekhez a bilin és a biintetés
torténetei ellentmondasmentesen illeszkednek, a modern narrativakban a mitikus metatorté-
netekre valo hivatkozasok legfeljebb implicite lelhetdk f6l. Raadasul gyakran egymasnak
ellentmondo6 érdekek szellemében definialjak az értékeket, azaz a narrativak maguk is egy
fragmentalt vilagot mutatnak. Durkheimmel szemben ezért gondolhatta Michel Foucault
azt, hogy a biintetés tarsadalmi szerepe a modern vilagban a technoldgiai korrekcid €s nem
a szimbolikus bosszu, tovabba, hogy a biintetés célja a behddold magatartas és az engedel-
messég, nem pedig az ideoldgiai onkritikat képviseld vallomasok kikényszeritése (Foucault
1990). A nyolcvanas években élvezett népszeriisége utan ma mégis ugy tlinik, hogy
Foucault allaspontja tGlsagosan is technoldgiai jellegii (Garland 1990). A borton és a fel-
igyelet Foucault altal leirt rafinalt technikai innovacidi mellett, ezekkel parhuzamosan
tovabb folyik a tradicionalis moralis mintak, a kollektiv érzelmek és a szimbolumok modern
megujitasa is. Garland arra is f6lhivta a figyelmet, hogy a hds és a gonosztevd mellett fontos
szerep jut a nézének, amit azzal egészithetiink ki, hogy éppen a tévékrimi népszertisége
mutatja, mennyire fontos szerepet jatszik a modern vilagban is a latvanyossag és az erkdlcsi
mese iranti igény a tarsadalom normarendszerének ujjatermelésében. A moralis érzékenység
és a lojalitas fenntartasa a tarsadalom normai irant, valamint a kollektiv érzelmek kiélésének
igénye, sOt a bosszuallas latvanya iranti vagy is integrativ feladatot toltenek be a modern
tarsadalmakban. A nyilvanos biintetés eltiinése 6ta a média jeleniti meg naponta a devianci-
at a kozosség egészének okulasara (Ericson 1991). A tévéer6szak kiilonb6z6 formai — a
devians hatarhelyzetek szimbolikus kompozicidi — ezt az igényt ugy elégitik ki, hogy kdzben
nemcsak a krimik tematikaja valtozik id6rdl idére, hanem az ket kozvetité média hasznalat-
mddja is. Hatékonysaga nem utolsésorban ezen a nagyfoku valtozékonysagon alapul.
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