
a rövid szövegek egyébként a regény egy-egy állításának korabeli hátterét elem-
zik, például a börtönök és elmegyógyintézetek szétválasztásának hiányához és a
falusi boncolások metódusához kapcsolódva. Audiokommentárok jellemzôen a
DVD-n kiadott filmekhez szoktak társulni, ahol, miközben a film kockái pe regnek,
az egyik alkotó fûz hozzá szóbeli, magyarázó jegyzeteket, melyek egyaránt lehet-
nek informatívak vagy humorosak. Ebben az esetben mégis feltûnik, hogy ezúttal
hang helyett ismét írott szöveget kapunk. Felemás módon tehát az adaptáció, azaz
az új mediális környezet elfogadása és felhasználása itt visszájára fordul, és ezúttal
az újdonság erejét a DVD-kultúrába visszacsempészett betû jelenti – bár ezúttal a
honlap megjelenésére tekintettel fehér betûkrôl beszélhetünk, fe kete alapon. 
Az „adaptáció” kifejezés kettôs értelme ebben az esetben egybe esik, egyszerre

jelent „alkalmazkodást” és „mediális váltást”, és az, hogy hogyan értékeljük Alt
Krisztián kötetét, nagyban függ attól, hogy ezt olvasóként mennyire fogadjuk el az
írott szöveg túlélési stratégiájaként. A regény legtöbb kritikusa egyetért abban,
hogy a könyv marketingje magyar viszonylatban kiemelkedô, maga az írás viszont
esetenként (például a mûfaji meghatározás nehézségei vagy a redundáns, sehová
nem vezetô epizódok miatt) csalódást okozhat. Ha azonban a könyvfilm és a web-
oldal jelenlétét nem pusztán sikeres marketingfogásként, hanem az írott szöveg
inherens és érvényes adaptációs módszereként fogadjuk el, a Levelek az árnyékvi-
lágból a hozzá kapcsolódó multimediális extrákkal együtt a kortárs irodalom egy
egészen új és kétségtelenül gyümölcsözô kísérletének tekinthetô. És ha elôkerül
még egy kötetre való levél, az olvasók ismét nyitottan és kíváncsisággal lépnek Alt
Krisztián sokoldalú házi univerzumába, „csudaszülöttekben” gyönyörködni. (Mag vetô)

RÉTI ZSÓFIA

Változatok a szubjektumra
KALMÁR GYÖRGY: TESTEK A VÁSZNON

Kalmár György harmadik könyvével indul a Debreceni Egyetemi Kiadó Zoom soro-
zata, amelynek célja, hogy megjelenési fórumot adjon az egyetem köré csoporto-
suló, filmelmélettel és filmkritikával foglalkozó írásoknak. Kalmár új munkáját le -
het az elôzô kötetek (Szöveg és vágy, B00B; A nôi test igazsága, B0AB) folytatásá-
nak, vagy kiterjesztésének – netán szupplementumának – is tartani, hiszen az itt
he lyet kapó legfontosabb témák, a test, a szubjektivitás vagy az élvezet már koráb-
ban is kitüntetett szerepet kaptak a szerzônél. Hasonló az elméleti irányultság is,
hiszen a lacani pszichoanalízis, a derridai dekonstrukció, vagy a gender-kritika
egyaránt alapvetô kiindulópontjai a Testek a vásznonnak. Ezek a teorémák ebben
az esetben a vizuális mezô kapcsán vetôdnek fel, tehát már nem elsôsorban iro-
dalmi és filozófiai szövegeket olvas Kalmár, hanem filmeket, amelyek egy része
tö megfilm (romantikus film, horrorfilm, videoklip), más része pedig szer zôi/mû -
vészfilm (8.). Ennek megfelelôen a korábbról már ismert elméleti megközelítés-
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módnak ki kellett egészülnie filmelméleti szövegekkel. A tematikus váltás mellett
fontos elmozdulásnak látszik az is, hogy a kötet sok az ezredforduló körüli és
utáni elméleti szöveget használ fel az elemzések során, és teret enged annak is,
hogy ezek az új megközelítésmódok némileg kimozdítsák a korábbi kötetekben
le fektetett alapokat. A könyv egyik tétje voltaképpen az, hogy ezekkel a kimozdí-
tásokkal menyiben lehet újabb módokon használni egyes régi fogalmakat, illetve
hogyan lehet elkerülni a klasszikus elmélet csapdáit. 
A Testek a vásznon borítója a Rémálom az Elm utcában címû film egy jelenetét

használja fel ráirányítva a figyelmet arra, hogy a horror, mint egy tipikusan „testi”
mû faj, különlegesen fontos szerepet kap majd a kötetben. A könyv fontos hozzá-
járulás a hazai horror-kutatásokhoz, amelyek már korábban megindultak, példa-
ként a Metropolis folyóirat B00F/A-es, horrofilmrôl szóló, vagy a Prae B007/D-es,
vámpírizmusnak szentelt számát, illetve a Vajdovich Györgyi és Varga Zoltán je-
gyezte A vámpírfilm alakváltozatait (B009) említhetjük. Kalmár emellett jelentéke-
nyen járul hozzá a testtudományok témaköréhez is, így olyan hagyományba is
beilleszthetô a Testek a vásznon, mint (megint csak néhány hazai példát említve) a
Csabai Márta és Erôs Ferenc által írott Testhatárok és énhatárok (B000) és az álta-
luk szerkesztett Test-beszédek (B00B), vagy Széplaky Gerda Az ember teste (B0AA)
címû mûve. Míg az említett könyvek a pszichoanalízis vagy a filozófia felôl közelí-
tik meg a test és az identitás kérdéskörét, addig Kalmár olyan perspektívát kínál a
tes tek elemzésére, amelyben helyet kap nemcsak a két fent említett terület, hanem
a kul túrtörténeti és a filmelméleti nézôpont is.
A szerzô a bevezetôben röviden vázolja a kötet elméleti alapvetéseit, amelyek

egyszerre kívánják mûködtetni a testelméletet, a képelméletet és a szubjekumel-
méleteket (8.). Kalmár Hans Beltingre hivatkozva mutatja ki a kortárs kultúraelmé-
letben az ember fogalmának krízisét, amelynek része a test materialitásának el -
tûnése a testet helyettesítô képek mögött, amely képek – lehet, hogy épp emiatt –
mintha maguk is válságban lennének (AA.). Kétségtelen, hogy ezeknek az egymás-
sal összefüggô jelenségeknek a film maga is kiváltója, vagy, másfelôl nézve,
szimptómája, hiszen a filmes reprezentáció egyre komolyabb szerepet kap a test
megítélésérôl szóló diskurzusokban. A könyv alapfeltevése az, hogy a testet és a
szubjektivitást „meghatározzák a különbözô kulturális médiumok, így például a
film” (7.). A képek és a testek közötti kölcsönviszonyban a film azonban Kalmár
szerint nem kizárólag a test elrejtését képes véghezvinni, hiszen a mozi „különö-
sen erôs érzéki hatást” (AE.) fejt ki a nézôre, amely egyfajta „maradéka”, vagy
„többlete” lesz a szimbolikus jelentésképzôdésnek (AF.), tehát képes „érzékeltetni”
va lamit a test feledésbe merült anyagiságából. 
A második bevezetés hivatott arra, hogy felskiccelje a lacani szubjektumelmélet

alapjait, majd kitérjen arra, hogy ezt a modellt az A970-es évek óta milyen kritikai
kihívások érték. Alapvetôen három névre építi Kalmár ezt a narratívát, amelyben
szerepet kap Teresa de Lauretis, Julia Kristeva és Michel Henry. De Lauretis elsô -
sor ban a lacani elmélet zárt univerzalizmusát illeti kritikával, amely a kortárs kultú -
ratudományban már igen nehezen tartható, így szerinte a szubjektum leírása ki
kell egészüljön olyan elemzésekkel, amelyek „számot tudnak adni a szubjektum és
jelentés nyitottságáról a materialitás, a változó kulturális kódok, médiumok és in -
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téz ményrendszerek, a test és a szubjektivitást létrehozó kulturális technológiák”
(A9.) mibenlétérôl, s ezek között kiemelten a nemek közötti különbségek „poszt-
lacani” mátrixáról. Kristeva de Lauretishez hasonlóan szintén arra tesz kísérletet,
hogy fellazítsa a lacani szubjektumelméletet, kidolgozva az abjekt fogalmát, illetve
rá mutatva arra az általa szemiotikusnak nevezett jelentésösszetevôre, amely a
szimbolikus rend szignifikációs praxisai mellett mindig hatással van az értelem
megképzôdésére és a befogadás folyamatára. Végül a pszichoanalitikus koncepci-
ót a Testek a vásznon a francia fenomenológia, legfôképpen az Henry-féle test-fe -
nomenológia eredményeivel egészíti ki, amely a kulturális kódok és gyakorlatok
által írott test mellett számol egyfajta „közvetlen önátéléssel”, „valamiféle ereden-
dô, nem medializált és koncepciómentes” (BE.) megélt testtel. Nyilván kockázatos
a mediális fordulat után egy ilyesfajta „nem medializált és koncepciómentes” önát -
é lésre hivatkozni, és ennek a vállalkozásnak a lehetséges buktatóival a szerzô is
teljesen tisztában van, hiszen több helyen is számot vet azzal, hogy ezt a közvet-
lenséget lehetetlen a nyelv szimbolikus dimenziójában visszaadni (BF.). Mégis így
próbálja visszacsempészni Kalmár a megélt testet a lacani elméletbe, egy olyan
fluid szubjektumot kidolgozva ennek alapján, amely nem koherens egész, hanem
nyitott, mindig mozgásban van, folyamatos alakulásban létezik (BC.).
De Lauretis, Kristeva vagy Henry kritikái a lacani szubjektumelméleten alapuló

filmelméletet sem hagyták érintetlenül: a ’70-es, ’80-as évek „klasszikus” pszichoa-
nalitikus modellje Christian Metz, Stephen Heath vagy Laura Mulvey írásaiban
elsôsorban a tükörstádiumról szóló fejtegetésekre, az új-marxizmus ideológia fo -
galmára és a feminizmus nemi különbségekrôl szóló elméletére támaszkodott, így
a filmnyelvet elsôsorban a szimbolikus és az imaginárius tengelye mentén helyez-
te el (B9.). Ezzel szemben az ’90-es vagy a B000-es évek elméletei (például Steven
Sha viro vagy Todd McGowan írásai) már Lacan kései gondolkodásmódja alapján
egyre inkább a tekintet fogalmára, vagy a szimbolikus és a valós összefüggéseire
kon centráltak, egy sokkal komplexebb nézô- és szubjektumelméletet hozva létre.
Kal már szerint „a horrorfilm olvasható a jelentés lezárhatatlanságának és a szub-
jektum instabilitásának a diskurzusaként is, így pedig kifejezetten alkalmas arra,
hogy átírja a korábbi sematikus elképzeléseinket az ideológia és patriarchális hata-
lom filmes mûködésérôl és az ez által megteremtett (»interpellált«) ho mogén szub -
jek tivitásról” (7F.). A horrorfilmekbôl ily módon kibontott kritikai, illetve filmelmé-
leti modell, amely számol a szubjektum fluiditásával és a valós effektusaival, alkal-
masabbnak bizonyulhat a filmes testek reprezentációinak elemzéséhez (AE.), mint
a „klasszikus” paradigma.
A könyv elsô két tanulmányát – a Micsoda nô! címû film, illetve Lady Gaga You

and I címû videoklipjének elemzését – szemügyre véve akár az a benyomásunk is
támadhat, hogy még mindig A nôi test igazsága címû könyv két hiányzó fejezetét
ol vassuk, hiszen mindkét szöveg a nôi test köré szövôdik, azzal a különbséggel,
hogy itt már a vizuális terepen szervezôdô testkonstrukciók kerülnek a közép-
pontba. Garry Marshall A990-es filmje Kalmár értelmezésében mintaszerû példáját
ad ja a nôi test tömegfilmes reprezentációjának (CB.), azonban a probléma ezzel a
fan táziakonstrukcióval a szerzô szerint az, hogy valójában mindvégig hiányoznak
belôle a „test materiális gyakorlatainak” (CF.), tehát a prostituált-lét árnyoldalának
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be mutatása, amely szétzúzná a tündérmeseszerû kerettörténetet. A Testek a vász-
non azokat a helyeket is meg akarja mutatni, ahol a nôi test kibújik ezek alól a
patriarchális szimbolikus kódok és ideologikus konstrukciók alól. Laura Marks The
Skin of the Film címû könyve alapján Kalmár ezeket a pillanatokat a testeket ábrá-
zoló, közelségen alapuló képsorokban tudja tetten érni, amelyek kimozdítják a
mo dernitás geometrizált és hatalmi pozíciókat kijelölô látásrendszerét (DF–D7.). Ha
va lóban sikeres is a Micsoda nô! címû filmben ez a kizökkentés, ezzel a fajta kö -
zelséggel óvatosan kell bánni, hiszen keskeny a határ aközött, amit Marhsall film-
je véghezvisz, és ami a pornófilmekre jellemzô: a pornó testre gyakorolt fiziológiai
hatásai kétségtelenek, azonban a mûfaj sokak szerint egyértelmûen visszautalja a
testet a hatalmi pozíciók patriarchális rendszerébe.
Ha a Micsoda nô! a nôi test mint képlékeny anyag alakításáról és szimbolikus

jelentésekkel való felruházásáról szólt, akkor Lady Gaga B0AA-es klipje ezt a meta-
forát szó szerint látszik érteni. A You and I-ban a nôi test továbbra is „esztétizált és
ero tizált”, azonban a testátalakítások terjedésének következtében egyre szörny sze -
rûbb, vagy legalábbis hibridebb (EA–EB.). Ez a „mûvi, szimulakrumszerû, kulturális
maradékokból összebarkácsolt” (ED.) test pedig egy paradigmatikusan „poszthu-
mán” szubjektivitást hordoz (E7.). Érdemes az extravagáns stílusáról ismert éne-
kesnô Bad Romance címû klipjét is idecitálni, hiszen ez is a Micsoda nô!-höz és a
You and I-hoz hasonló tematikát állít elénk: a nôt mint terméket, mint megvehetô
árucikket. Nyilván a Marshall-filmhez vagy az elemzett videokliphez képest itt a
történet vége korántsem mesés „happy end”, hiszen a megvásárolt femme fatale az
ôt „elnyerô” férfi veszte lesz.
A szörnyûség legújabb helyei a kortárs horror-remakek egy izgalmas példáját,

Joe Johnston A farkasember (B0A0) címû filmjét elemzi, ahol már nem a nôi, ha -
nem a férfitest válik olyan átalakulásoknak a színterévé, amely egy „hibrid identi-
tás és gótikus transzgresszív testiség” (FF.) kialakulásához vezet, rámutatva arra,
hogy a sok helyen normaként aposztrofált férfitest jelentése korántsem magától
értetôdô. Kalmár szerint Johnston filmje tekinthetô a „szubverzív art horror” (E9.)
re mek példájaként, amely az eredeti, A9DA-es film szinte minden fontos motívumát
(például a farkasfejû bot, vagy a vérfarkassá válás körülményei) következetesen
újraérti egy ödipális drámában (70.), amely végül a fôhôs halálához vezet. A Testek
a vásznon azt sugallja, hogy ebben a filmben „a horror forrása nem a természetfö-
löttiben vagy a nemiségben rejlik, hanem a patriarchális hagyományban” (FB.). Ha -
sonló megközelítést választ egyébként Catherine Hardwicke nem sokkal A farkas-
ember után bemutatott A lány és a farkas (B0AA) címû filmje is, hiszen a farkas-
átok itt is a család ödipális erôterében ábrázolódik, annyi különbséggel, hogy a fó -
kuszban az apa-lánya viszony áll.
A könyv két tanulmány keretein belül is értekezik az A970-es és ’80-as évek hír-

hedt slasherjeirôl, a Halloween (A978) és a Rémálom az Elm utcában (A98D) címû
filmekrôl. Az olvasatok rendre nyomatékosítják Carol Clover nyomán (9F.) a hor-
ror szubjektumának képlékenységét, mind a nemi szerepeket, mind a szadisztikus
és mazochisztikus nézôi élvezeteket illetôen (8B.), amely nyitottság nem teszi lehe -
tô vé, hogy a filmeket egyértelmûen a patriarchális hatalom leképezôdéseként
könyveljük el (80.). Ezt az olvasatot Kalmár azzal is alátámasztja, hogy rámutat, mi -
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lyen ambivalens kapcsolatrendszer alakul ki a „fôgonosz” (Freddy Kruger vagy
Mike Myers) és az „ártatlan lány” (Nancy vagy Laurie) között: mindkét filmet lehet
úgy érteni, hogy a két szerep valójában egymás tükörképe (8C, 97.). A Testek a vá sz -
non követi McGowant és Shavirot, amennyiben Freddyt és Myerst a Valós egy
értelmetlen darabkájának tekinti (8F–87, 9B–9C, 97–98.), aki (ami?) a Szimbolikus
rend szétrombolásával fenyeget, ha nem sikerül ôt (azt?) egy jelentéssel teli narra-
tívában „ártalmatlanítani” (8F.), s ezek a próbálkozások – figyelembe véve, hogy a
Rémálom az Elm utcában sorozatnak kilenc, a Halloweennek pedig tíz része
készült el a mai napig – rendre kudarcot vallanak (78, 98, A0A.). A horror szubjek-
tuma ennek megfelelôen mindig mozgásban van, sohasem lezárható, ami a szerzô
szerint hasonlítható ahhoz, ahogyan a posztlacani elmélet a „normális” szubjektivi-
tást elgondolja (89.). Ha szemügyre vesszük, hogy a Halloween és a Rémálom az
Elm utcában nemrégiben elkészült remake-jei (B007 és B0A0) mennyiben támaszt-
ják alá, vagy mondanak ellent ezeknek a fenti megállapításoknak, akkor az látszik
leginkább szembetûnônek, hogy az új rendezôk és filmek a központi alakok
mélypszichológiai motivációinak kidolgozását is feladatuknak tekintik, amit a
Testek a vásznon nem tart túl szerencsésnek (9B.).
A horrorfilmek és a könyv két utolsó fejezetében elemzett szerzôi filmek –

Peter Greenaway A szakács, a tolvaj, a felesége és a szeretôje (A989) és David Cro -
nenberg Karambol (A99F) címû filmje – bizonyos szempontból nagyon hasonlóak
egymáshoz: nem adható róluk egy minden motívumot közös keretbe belesimító,
koherens olvasat (A0F, AAE.). Amilyen átjárhatónak állítják be a horrorfilmek a
szub jektum határait, annyira kevéssé tekintik Greenaway és Cronenberg elemzett
filmjei magukra érvényesnek a mûfaji határokat (A07, AA9, ABA.), így mindkettejük
mozija részben a transzgresszióra, az emberi–nem emberi, az emberi test és a tech-
nika közötti határok átlépésére épül (AB0.). Mindkét rendezônél a testek válnak a
jelentés hordozójává, amelyek immár egy humanista emberképtôl eltérô szubjek-
tumformációt hoznak létre (AA8, vö. A08, AB0.). Kalmár szerint Greenaway filmje
arra ösztökél minket, hogy máshogy tekintsünk a vásznon levô testekre (A07.), hi -
szen itt „a filmben hagyományos értelemben vett szubjektivitással fel nem ruház-
ható, néma, meztelen testek válnak a (nem logocentrikus) jelentés hordozójává”
(AAA.). A filmnek ez a sajátossága hozzájárul ahhoz, hogy az „egy testibb, érzékibb
jelentés létrehozásának kísérleteként” legyen értelmezhetô, amely a testtôl eltávo-
lodott nyugati gondolkodást újra színpadra képes állítani (AAE–AAF.). Cronenberg
ismétlésekre épülô (AC0–ACA.) Karambolja pedig a test folyamatos felsebzésével a
lacani tükörfázis során elért koherens testkép és szubjektivitás összezúzását tûzi ki
céljaként (ABD–ABE.).
Kalmár György korábbi könyveihez hasonlóan a Testek a vásznon sem egy

nagyszabású metanarratívát kíván írni: idegen tôle a totalizálás gondolata (ACD.),
csak felvillant bizonyos alakzatokat néhány film segítségével, így azonban a beje-
lentett „történeti tudatosság” (8.) sem bizonyul teljesen meggyôzônek. Véle mé -
nyem szerint a könyv valódi érdekessége nem is igazán a meglevô vagy éppen hi -
ányzó történeti perspektívában keresendô, hanem abban, ahogyan a szerzô a ta -
nulmányok összefüggésrendszerét rendkívüli alapossággal kimunkálja. A kötet
min  den tanulmányában visszatérô motívum a szexualitás mint a testi tapasztalat
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meg  élésének színtere, azonban a fogalom komoly változásokon megy keresztül a
tanulmányok olvasása során. Tanúi vagyunk annak, ahogyan a Micsoda nô! Vi -
vianjének látómezô által felszabdalt, erotikus vággyal invesztált (CE.) teste és iden-
titása a film során fokozatosan összeáll és megszilárdul, a fôszereplôk közötti
pusztán mechanikus testi kapcsolat pedig szépen lassan erotikává és szeretkezés-
sé lényegül át (DD.). A Testek a vásznon két utolsó tanulmánya pedig éppen ezt a
fel épített egységes testet, az „antropomorf” szexualitást és szubjektivitást építi le
teljesen. 
A Testek a vásznon címû könyv rendkívül élvezetes olvasmány, amely sok iz -

galmas belátással kecsegtet a filmes szubjektivitás alakzatait illetôen. A kötet sok
helyen emlékeztet az általa is idézett Slavoj Žižek olvasmányos stílusára: mind a
szlovén filozófus, mind Kalmár legtöbbször a tömegkultúrából, vagy filmekbôl von
le olyan következtetéseket, amelyek segítségével bonyolult pszichoanalitikus-de -
konstrukciós gondolati alakzatokat lehet megvilágítani. Nyilván a „nyersanyagok”
kiválasztásában azért érzékelhetô némi generációs különbség: míg Žižek visszaté-
rô példája Alfred Hitchcock, addig Kalmár egy késôbbi kritikusnemzedék tagja,
aki nek az A980-as, ’90-es évek tömeg- és mûvészfilmjei jelentik a hivatkozási ala-
pot. Azonban már létezik egy ennél fiatalabb generáció is, melynek tagjai a jelen
recenzió szerzôjéhez hasonlóan bizonyára sokat fognak tudni profitálni a Testek a
vá sznon és a Zoom-sorozat által kialakított új nézôpontok ismeretébôl. (Debreceni
Egyetemi)
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