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Inercia eés interioritas

A 24 mint a televizualis metropolisz esettanulmanya”

Bevezetes

Ez a tanulmény a 24 cimd tévésorozat és az elGvarosi
metropolisz kapcsolataval foglalkozik. A televizié és az
amerikai kertvarosok — mint a mobilitds és kom-
munikécié technikai infrastruktdrai — parhuzamosan
fejlsdtek ki. Irasomban a 24-ben megkonstrult tarsa-
dalmi nemek, tér, szimultaneitds és dinamika vizsga-
latéval arra keresem a vélaszt, hogy a televizié miképpen
ad tovabbra is testet az urbanizmusnak. Ezt kévetSen
arra térek 14, hogy a sorozat milyen médon hozza létre a
terek molekuldris szervez8dését és ezek kapcsolatrend-
szerét. Végiil a befogadas tereit veszem szemiigyre, me-
lyeket a sajatos montazsszerkezet, valamint a valds id8 és
az osztott képernyd altal hangsilyozott szimultaneités
implikalnak. Amellett érvelek, hogy a 24 az emlitett
eszkozok segitségével megkérdsjelezi a belst tér és az
otthon hagyomanyos tarsitisat, a szubjektiv és térsa-
dalmi szervez8dés minden hozza kapcsolédé képzetével
egyiitt. A sorozat olyan varosforméacié képét tarja elénk,
amely kiilonall6 belst terek kibernetikus kapcsolatrend-
szerére épiil, s mint ilyen a jov§ intelligens varosi
beltereinek televizudlis elSfeltételeit hangstlyozza. Az
el8varosi metropolisz mar mindig eleve kozvetitett.

Az itt kovetkezé tanulmany ...
kozott jatszodik
Fekete SUV™ szeli 4t az aszfaltécednt az éjszakéban.

Az utcai halogénlampak barnas fénye végigszalad a
csillogé karosszéridn, az Gt matt felszinén futd fény-

gdmbbé valtoztatva 4t az autét, mely elnyeli a
hattérben felkodls varos kisugarzasat. Ez a pulzal
vektor két csomépont kozdtt mozog, melyek pontos
helye és tavolsidga ismeretlen, legaldbbis nem fontos.
Ezt a mozgd pontot, melyet lathatatlan fonal kot dssze
veliink, fontrdl kovetjiik nyomon. Utasa nem mas,
mint a kommunikéciés szupersztrddan strlédasmen-
tesen kozlekedd és szinte azonnal célba érd informécio.
Snitt: sotét kis szoba. Sapadt, sebesiilt h&siink bizton-
sagba helyezi a feltort kédot, mielétt egy méasik isme-
retlen vektor nyomaba ered. Ujabb snitt: latjuk, ahogy
olajosan fényl¢ alakja egy masik tdvoli, de rogton
elérhetd szinhely felé veszi az irdnyt.

[me egy tipikus jelenetsor a 24 cfmi tévésorozathdl,
ebbdl a népszerd, esti szappanoperibdl, mely el4raszt
benniinket az emberi és technikai érzékelshalozatok
alakuléfélben levs metropoliszanak képeivel.l A 24 a
diszkrét terek olyan kiilonos szervez&dését hozza létre,
melyre nem érvényesek a beliil/kiviil, a privat/nyil-
vénos és més hasonlé kétpélust fogalmi felosztasok.
Célkozonsége mindazonaltal leginkdbb az az elévarosi
lakossag, amely a nyilvanossag atfogd informéacids és
képi szervezddésének csomopontjaibdl kiséri figye-
lemmel e sorozatot. A sorozat j6 péld4ja az ,esemény
tipus” miisoroknak, amelyeket olyan hévvel vitatnak
meg a munkahelyeken és az internetes férumokon,
ahogy korabban a politika kérdéseit.

Tekintettel arra, hogy a televizi6 és az amerikai
eldvarosok — mint a mobilitds és a kommunikécio tarsa-
dalmi és technikai rendszerei — parhuzamosan fejlédtek
ki, okkal feltételezhetjiik, hogy a televizié nem csupan
visszatiikrozte az elGvarosi értékeket. Szdmos média-

* A forditas alapja: Hight, Cristopher: Inertia and interiority: 24 as a case study of the televisual metropolis. The Journal of

Architecture 9 (Autumn 2004) pp. 369-383.

** SUV (sporty utility vehicle) — utcai terepjaré, szabadids-terepjard. [— a ford.]

1 Tanulményomban csak a sorozat els§ évadjival foglalkozom, mely eredetileg 2001. november 6. és 2002. m4jus 21. kdzott

volt lathaté a Fox Networkén. [r6i: Joel I. Surnow és Robert Cochran.
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kritikai tanulmany? rdmutatott arra, hogy a héborut
kovetSen a ,képdoboz” aktiv szerepet jitszott az
el8vérosi térszerkezet és az itt laké emberek formala-
saban.3 A televizi6 a film és a XX. szdzadi nagyvaros
habord utini elvérosi kiterjesztése, melyben sokak
szerint a filmes térszemlélet olt testet.4 Azt a médot,
ahogy a filmmontazs feldarabolja a l4témez8t és torté-
netként Gjrarendezi, hasonlitottdk méar a modern véros
hol disztépikus, hol felszabadité hatdsahoz, mintha csak
a kettének ugyanaz volna az alapja.> A masodik vilag-
habordt kovetSen a filmpalotdk nyilvanos, de anonim
spektdkulumat — melynek megvolt a maga vérosi
készalé kozonsége — a nappali otthonos koérnyezete, a
wképdoboz” és a nukledris csaldd egyiittese egészitette
ki. Szadmos tévésorozat ebben az otthoni kérnyezetben
jatszodik, és ezeket a komoly vagy humoros sorozatokat
hasonléképp kialakitott és berendezett nappalikban
nézik.6 A televizualis médiat az 4brazolds és a befogadss
e kétszeres otthonhoz kotottsége kovetkeztében az
el6varosi hazak koznapi szobabelssi és tarsadalmi
kontextusa hatja 4t. Ha a film a modern nagyvaros — s
vele a tarsadalmi tagozddas felszamoldsanak — igéretét

-

hordozta, a tévé, gy tlnik, visszahelyezte jogaiba a
polgéri maganszféra minden csdkevényét.

Itt azonban felmeriil egy probléma: az épitészeti
diskurzus a televiziét (és altaldban a médiat) tovabbra is
kiillonvélasztja az épitészettsl, és a ,valodi” urbaniz-
mushoz képest kiegészits szerepet szdn neki; a
médiakritika pedig jellemz8 médon konvencionélisan
kezeli a térbeli kategoridkat, vagyis nem problematizalja
azokat. Ebben a diszciplindk kozotti résben a ,,m4sik”
(az épitészet szamara a média, a médiakritika szdmara a
tér) naturalizalt és redukalt entitdsként képzddik meg.

Ez kiillonosen akkor valik kérdésessé, ha a habora
utani elvarosi metropolisz erésen mediatizalt viszonya-
inak torténeti és elméleti problémadival szembestiliink.
Amennyiben az el6varosi metropolisz alapja a ,nyilva-
nos tér” dsszeomlésa, akkor a maginszféra tereiben is
hasonl6 véltozast kell nyugtdznunk. Az intim belss
tereket tobbé nem tarsithatjuk automatikusan a ,,privat”
és az otthon fogalmaihoz, szembedllitva a kiils§ varosi
terekkel, mar csak azért sem, mert sok olyan funkciét
latnak el, amit kordbban a nyilvanos terekhez rendel-
tiink. Ennek kévetkeztében pedig a privét tér atértelme-

2 Tafuri azt hangstlyozta, hogy a m{ivészi montazs feltérképezte a kapitalista gazdasag dinamik4jat, ahol minden érték mobil
csereértékké redukalddott, illetve azt, hogy a jelek ezen ,valdszinftlen” 6sszemosédasanak kvintesszencidlis megnyilvanulasa
a nagyvéros. Az dltalam hozott példdra — Moholy-Nagy: A nagyvdros dinamikdja — vdzlat egy filmforgatokonyvhdz (1asd alabb) —
tgy kell tekinteniink, mint ami megtestesiti a montazs ezen urbanizal4sat, a varost, mint a megismerés targyt és mint
szimulakrilis jeloldrendszert. Mikdzben a 24 4ltalam kinélt elemzése felhasznélja Tafuri gondolatat azéltal, hogy dsszeftiggést
teremt a televizudlis montézstechnika és a létrejovs vérosi lehet8ségek technoldgidja kozott, Tafuri ideoldgiai pozicidjat az
absztrakt gépezetek deleuze-i koncepcidjaval valtja fel. Tafuri, Manfredo: Architecture and Utopia. Cambridge: MIT Press,
1976. pp. 86-89. Lasd még: Heynen, Hilde: Architecture and Modernity: A Critique. Cambridge: MIT Press, 1999. pp. 129-131.
3 A televiziérél és az elGvarosi Svezetrdl e tanulmanyban kifejtett gondolatokhoz nagyban hozzajarultak az alabbi munkék:
Baxandall, Rosalyn — Ewen, Elizabeth: Picture Windows: How the Suburbs Happened; Beuka, Robert A.: Suburbia Nation:
Reading Suburban Landscape in Twentieth-Century American Fiction and Film; Lang, Peter — Miller, Tam (eds): Suburban
Discipline; Massey, Doreen: Space Place and Gender; Morley, David: Family Television: Cultural Power and Domestic Leisure;
Morley: Home Territories: Media, Mobility and Identity; Silverstone, Roger: Television and Everyday Life; Smith, Anthony —
Paterson, Richard (eds.): Television: An International History; Williams, Raymond: Television: Technology and Cultural Form.

4 Irdsomban a ,film-" kifejezés az audiovizuélis média montazselvre épiil§ id6- és mozgdsalakzataira utal, nem pedig olyan
konkrét technikai eszkdzokre, mint a televizié és a film.

5 A film és a modern nagyvéros kapcsolatardl 1asd tobbek kozott Stan Allen, Walter Benjamin, Peter Clark, Beatriz Colomina,
Fredric Jameson, Marshall McLuhan, Mark Shiel és Katherine Shonfield mveit.

6 A tévé, az otthon és a szexualitds Osszefiiggésével foglalkozo kritikai irodalomban a televizit legerteljesebben a maszkulin
szemlélet, valamint a polgéri értékek és hatalom befrottsaga miatt biraljak. Ez nem azzal kapcsolatos, hogy a média mennyiben
befoly4solja cselekvéseinket, hanem azzal, hogy milyen mértékben jarul hozz4 Gj térszervez8dések és szubjektumok tarsadalmi

és technikai konstrukciéjéghoz.
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z6dik. Az ,el6varosokat” egyre kevésbé tekintjiik a varos
Hkiilss” részének, egyre kevésbé van helye annak a tipo-
l6gianak, amely egyszertien szembedllitja Sket a stirdbb
urbanisztikus alakzatokkal. A ,szuburbanizacié” nem
megszilardult forma, hanem az expanziv interiorizacid,
az intenziv privatizacié és a kollektiv izolacié komplex,
dinamikus folyamata, amelynek sordn a posztglobalis
gazdasdgban megsziinik az emberek és a dolgok kozel-
sége. Mint azt a Giuliani-korszak utdni New York mutat-
ja, az el6varosiasodas nagy striiségben is el6fordulhat.

Ezen el6vérosiasitott metropolisz felépiilésének
egyik kulcsfontossagi tényez&je és gyakorloterepe a
televizi6. Ez a mindent 4that6 ,hideg médium”, amely
évtizedek 6ta ,bedramlott” a legprivatabb terekbe,
kozosségi térré valt, és dontd szerepet jatszik a XXI.
szizadi tarsadalomban, vagy inkabb abban, ami a
térsadalom helyébe lépett.” frasomban késsbb amellett
érvelek, hogy a televizié befogadésat és szubjektivitasat
szitkségképpen nem humanista, kibernetikus keretben
kell megérteniink. Amiképpen a filmet és a modern
nagyvarost a varoslakéhoz tarsitottuk, a televizid, az
el8vérosi metropolisz az emberek, a rendszerek és a
dolgok ,hélézati” hibridit4sa felé mutat.

A 24 e felderengs valdsag gazdag televényét tarja
elénk. A kritikai kultdrakutatas és az épitészet domi-
nans médiadiskurzusaval ellentétben a 24-et én nem

egy ,valodi” hely reprezentacidjaként elemzem, és nem
is abbdl a szempontbdl, hogy miképpen jeleniti meg a
média tératalakité hatdsit. Inkdbb az foglalkoztat,
milyen ,mobil matériat”8, milyen térbeli és rendszer-
fogalmakat kinél az el@varosi metropolisz értelmezé-
séhez.” A sorozat ,nem reprezentdl semmit, semmiféle
valésdgot, hanem egy olyan wvalésdgot konstrudl, amely a
jovs felé mutat, a valésdg 1j fajtajat”.10 Egyszéval, a
sorozatot a kortars vérosalkoté képzelet és a habord
utani kiépitett kornyezet keretei kozott mikods
absztrakt gépezetként veszem szemiigyre.

Miel&tt azonban az elemzésbe fognék, felhivom a
figyelmet arra, hogy a 24 egyetlen képkockajat sem
hasznidlom mondanddém illusztraciéjaként, mégpedig
azon egyszer{i okbol, hogy az elemzett struktdrdk és
effektusok montazsként és iddbeli szekvencidkként
mikodnek, nem pedig statikus képekként, reproduka-
lasuk tehat félrevezetS lenne. Lehet&ség szerint
deskriptiv médon kozelitettem meg a targyat, minden-
esetre az els§ évad DVD-n kénnyen hozzaférhets.

Paranoid maganterek

A 24 bemutatasa a ,high concept sorozatok”” felfuté-
sat jelezte. Ebben az esetben a nagy 6tlet az volt, hogy

7 A ,hideg médium” fogalmat Marshall McLuhan alkotta meg 1964-ben. Vé.: Understanding Media: The Extensions of Man.
London: Routledge, 1994. [1964] pp. 308-337. [Magyarul: McLuhan, Marshall: A Gutenberg-galaxis: a tipogrdfiai ember
létrejiitte. (trans. Kristé Nagy Istvan) Budapest: Trezor, 2001.] A televizié par excellence hideg médium, mivel alacsony
felbontast képe sziikségessé teszi a néz8kodzonség nagyfoki részvételét, amellyel a hidnyz6 informaciét kipotolja.

8 Foucault, Michel: The Archeology of Knowledge. New York: Pantheon, 1982. pp. 40-55., 126-131. [Magyarul: Foucault,
Michael: A tudds archeoldgidja. (trans. Perczel Istvan) Budapest : Atlantisz, 2001.]; Rodowick, David Norman: Gilles Deleuze’s
Time Machine. Durham: Duke University Press, 1997. pp. 40-41.

9 Az el6véarosi metropoliszhoz 14sd: Lerup, Lars: After the City. Cambridge: MIT Press, 2001.; Lerup: Toxic Ecologies,
megjelenés elstt.

10 Deleuze, Gilles — Guattari, Félix: A Thousand Plateaus. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1988. p. 142. Lasd
ugyanehhez még: , Az absztrakt gépezetek dsszetevsi megformdlatlan anyagok és nem-formdlis funkcick. ... Mindegyik absztrake gépezetre
tekinthetiink 1igy, mint a tartalom és a kifejezés egymdsba ér6 platformjdra. Az itt jelzett absztrakt gépezet egy énmagdhoz kombinatorikusan
viszonyuld virtudlis alaprendszer.” (pp. 108-115); ,,Az ilyen diagrammaszertien definidlt absztrakt gépezet se nem egy minden végss fokon
determindlé alap, se nem transzcendentdlis idea, amely a legfelsébb instancia szintjén determindl. Inkdbb egyfajta kisérleti szerepet jdtszik.”
(p- 142). Hasonl6 absztrakt gépezetekkel taldlkozunk a komputertechnoldgidban, olyan virtudlis alapozast Turing-gépekkel,
amelyek két rendszer kozott kdzvetitenek, sokszor oly médon, mint a szamitégép rendszerlehet&ségeit érinté gondolatkisérlet.

* A high concept sorozatok jellemz&je, hogy tébb, az egész évadon (vagy tobb évadon) 4tiveld torténetszal vonul végig benniik,

vagyis az epizddok nem elszigetelt, Snmagukban is megallé egységek. [— a ford.]
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a sorozat torténései valds idében zajlanak”ll, vagy
mindegyik egyérds epizdd egydranyi narrativ idst fog
4t.12 Tehat minden évad 24 epizédjabdl egyetlen nap
torténete all 6ssze. Ezt a napot a f&szerepld, Jack Bauer
(Kiefer Sutherland) élete legrosszabb napjanak nevezi,
és a f8 torténetszal egyfajta paranoid &néletrajzként
bontakozik ki. A burjanzé katasztréfik ezen naplé-
janak mindegyik bejegyzése egy-egy epizdd, amelynek
az aktualis 6ra adja a ,,cimét”; az els§ évad a kaliforniai
elnoki elvalasztas napjan, pontban éjfélkor kezdsdik
és masnap 23 6ra 59 perc 59 masodperckor ér véget. A
torténet az afroamerikai elnokjelolt, David Palmer
(Dennis Haysbert) ellen tervezett merénylet koriil fo-
rog, amit egy fiktiv allamvédelmi szervezet, a CTU
(Counter Terrorism Unit — Terrorizmus Ellenes Egység)
megprébal megakadélyozni. Bauer a CTU Los Ange-
les-i irod4janak elsd embere. Ehhez az akciéfilm-krimi
alaptorténethez folytonosan eldgazé mellékszalak
tarsulnak, melyek keresztiil-kasul 4tszovik a huszon-
négy epizédot/orat, felforgatjak a torténet linearitasat,
és elfedik a cselekmény egyre szaporodé kitsltetlen
helyeit. A 24 ellenall a narrativ elemzésnek, mivel
szerkezete és tartalma szintiszta rokokd, szubsztancia
nélkiili torténet, egy csokornyi cselekményszal, melyek
spiralisan emelkedd kusza ivei a semmibe ttinnek.

A sorozat helyszine a kiterjedt el8varosi metropo-
liszok mintapéldéja, Los Angeles. De jellemz8, hogy e
varos mérhetetleniil elterpeszkedd térségei nem
tlinnek 6l benne. Noha a televiziézas formai, techni-
kai, pénziigyi és logisztikai korldtai j6l koriilhatarolt
forgatasi koriilmények kialakitdsara Osztonoznek,
onmagukban ezek nem magyarazzdk a sorozat sajat-
sdgait. Az a helyzet, hogy a sorozat nem egyszer(ien
alkalmazkodik ahhoz, hogy a televizié hagyomanyosan
a lakasbels6k zart terét részesiti el6nyben, de
végletekig fesziti és kiforditja ennek képi ckondmidjat.
A sorozat magas koltségvetését nem kiils§ forgatisra
koleotték, hanem a helyszinek megsokszorozésara,

11 Ahogy ez els8 epizddok elején ezt tudatjak is veliink.

-

hogy aztan a cselekmény djra és Gjra ezeket a kiilénallé
helyszineket érintse.

E helyszinek mindegyike belsd tér, ha nem is mindig
lakédsbelsd. Mindegyik helyszin a cselekmény egyik
mellékszaldnak ad ,otthont”, s ezek lényegében kiilon-
all6 csaladi dramdk — Bauer csalddjanak elrablésa;
Palmer hézassagtorése; Dennis Hopper vératlan
felt(inése szerb terroristaként, aki gyerekének halalat
akarja megbosszulni Baueren és Palmeren; kémkedés a
CTU jellegzetesen csalddias rendSrségi szervezetében
(ez a leginkabb 6dipusziva tett kiskdzosség a Star Trek
6ta) stb.

A 24 a nemzetkozi kémtodrténet csaladi szappanope-
rava valé atforditasaval fesziiltséget teremt a televizid
és ama helyszin kozott, amelybe minden héten bevil4-
git, s ami a médium tipikus dbrézolési kozege. Mint arra
Lynn Spiegel ramutatott, a televizié a hdbord utni
Amerikdban lényegi szerepet jatszott a nemek és az
otthon tarsadalmi konstrukciéjaban.13 Ez sokak szerint
veszélyeket rejt magaban, minthogy ily médon — s
immdr az internet révén is — a csaldd terrénuma ahhoz
a kiterjedt technoldgiai héaléhoz kapcesolédik, mely
Osszemossa a bels§ és a kiils6, a nyilvanos és a
maganszféra, valamint a lokélis és a globalis hatérait.
Ekképpen a televizié felbolygatja a csaladi korben
felépiils szubjektum teriileti érvényét. E fenyegets
potencial miatt gyakran magit a televiziét is domesz-
tikaljak, oly médon, hogy fokuszdban éppen az a
tradicionélis csalddi élet all, amelyet potencidlisan
felforgat. Azonban Spiegel hangstlyozza, hogy szdmos
olyan sorozat, amelynek az alapjat a csaladi élethely-
zetek és a technika mégidjanak egyiittese adja, sajat
cselekménye részévé teszi ezeket a televizidval, a ne-
mekkel és a csaldddal kapcsolatos szorongasokat (pél-
daul I Dream of Jeannie, Bewitched, Lost in Space, Star
Trek) .14

Az emberek és életteriik eme méagikus-technoldgiai
atformélasat abban a nagyobb keretben kell megér-

12 A 24 felvétele szigort értelemben nem valds idejt, hanem a montézs, a forma, az ad4sids és a torténet szinkronitdsara épiil.

A ténylegesen ,val6s idej” filmre Mike Figgis Timecode-ja (Columbia/Tristar, 2000) ad példat.

13 Spiegel, Lynn: Welcome to the Dream House: Popular Media and Postwar Suburbs. Durham: Duke University Press, 2001. pp.

31-59.
14 ibid. pp. 51-55; 107-140.

(101



2008

no. 4.

teniink, amely a stabil modellekkel szemben a szimu-
lakrumot helyezi el8térbe. Ahogy azt Sadie Plant
megjegyezte, a nék testét és munkajat régdta a me-
chanikus-elektronikus reprodukcié olyan technikéival
tarsitjak — a szovszEéktdl az irégépig —, melyek aladssak
az autentikussdg maszkulin modelljeit.l1> Donna
Haraway egyenesen amellett érvelt, hogy a néi test és
az informéciés technikdk Osszekapcsoldsa a kiborg
alakjaban a tér, a domeszticitas és a nSiesség uralkodd
rendszereinek szétzizisaval kecsegtet. ,A nék konkrét
helyzete [egy kibernetikus korban] nem mds, mint
integrdldsuk/kihaszndldsuk a termelés/ijratermelédés és a
kommunikdcié wvildgrendszerében. [...] Az otthon, a
munkahely, a piac, a nyilvdnos tér és maga a test is szinte
végtelenféle, polimorf médon szérédik szét és kapesolédik
dssze, és ennek oridsi jelentdségii kivetkexményei vannak a
nékre [...] néze [...]. A kiborg egy vdltozat a syétszerelt
és Gsszeszerelt, posztmodern kozosségi és személyes énre.” 16

A kiborgnak nincs otthona, nincs léte, nincs
Jényege”, csupén tisztatalan létesiilése.l” Ha a n&iség
tradicionélis tere a haztartds mint tartaly (oikos) koré
szervez8dik, a kiborgokat nem lehet térbelileg az
otthonhoz tarsitani, minthogy ezek eredendSen
borzongatéan idegenek, kisértetiesek (unheimlich).!8
Szimulakrumok, autorizalé (maszkulin) eredeti hijan
levs reproduktumok, melyek bamulatra mélté médon
szaporodnak és hoznak létre mutédnsokat. Az internet
és a ,kibertér” audiovizudlis médiuma megismétli és
felerGsiti a domeszticitds és a domeszticitas alany4dnak
televizié 4ltali potencidlis lebontasat.

A 24 format ad a nyilvanos és a privat el@varosi
szubjektum kisérteties 6sszefonédasanak. Bauer bajai
abbdl szdrmaznak, hogy személyek hatolnak be
elektronikus tGton otthoni kdrnyezetébe, akik masnak
adjak ki magukat, mint akik. A lanyat azért raboljik el,

mert e-mail levelezést folytat egy fitval, akirdl kideriil,
hogy terrorista ligynok, mig a feleségét azért, mert
megbizik egy férfiban, akivel telefonon keresztiil
ismerkedett meg. Ezek ugyanazt a paranoiit testesitik
meg, ami a gyerekek internethasznalatit, az internetes
porndt, a chat szobékat, a kiberszexet, a honlapok jogi
efféléket
koriillengi. R4dadasul a sorozatban felbukkané nék vagy
dldozatok, akik csak apjuktdl-férjiiktsl remélhetik
szabaduldsukat, vagy kett8s tigynokok. Az utébbiakra

kontrolljanak lehetetlenségét és mas

jellemz8 a teleinformatikai technolégidk behaté
ismerete, hiszen ezeket hasznaljak fel Bauer és Palmer
csalddja ellen. A sorozat legelején egy fotdst csabit el
egy terrorista n8, csak azért, hogy ellopja a személyi
iratait. Akarcsak Haraway kiborgjai, ezek a ndk is
tetszés szerint konstrualjak és manipuléljak az iden-
titdsukat, s ily mddon elvetik a szubjektivitds natu-
ralizdlt modelljeit. Nagy hatalma és veszélyes negativ
hasok &k, akik az informAciés technolégidban vald
jartassaguk révén a multba utaljdk az otthon tereit.

Ekozben Bauer, a f6szerepld gyakran ki van szolgal-
tatva az elektronikus eszkzoknek, amelyeket rendsze-
rint nem tud hasznélni (és tobbnyire egy n&i szerepld
segftségére szorul). Es a végén sem keriil ki gydztesen:
az egyik kettSs igynoknd megoli a feleségét, aki latta,
miképpen véltoztatta meg az elektronikus nyilvantar-
tast, nehogy leleplezzék mint drulét. A negativ h&sok
az elektronikus reprodukcié technolégidinak segitsé-
gével manipuldljak az identitast, a magukét éppugy,
mint masokét.

A 24 ily médon szovevényes képet nydjt a do-
meszticitdsrél és annak szubjektumairdl: rajatszik a
televizi6 hagyoményos igazodisdra a lakésbels6hoz,
mégpedig gy, hogy nyomban ,,felszdmolja” az otthon
kategéridit, de csak azért, hogy ,Gjraalkothassa” ket

15 Plant, Sadie: Zeros + Ones. New York: Doubleday, 1997. pp. 60-69; v6.: Hayles, N. Katherine: How we Became Post-

Human. Chicago: University of Chicago Press, 1999. p. 200.

16 Haraway, Donna: A cyborg manifesto. In: Haraway: Simians, Cyborgs and Women. London: Routledge, 1991. p. 163.

[Magyarul: Haraway, Donna Kiborg-kidltvany. (trans. Bocsor Péter) In: Bokay Antal et al. (eds.): A posztmodern

irodalomtudomdny kialakuldsa. Budapest: Osiris Kiad6, 2002. pp. 510-511.] A tarsadalmi nem és a kiborg kérdéséhez lasd még:
Kirkup, Gill (et al.): The Gendered Cyborg. London: Routledge, 1999.
17 Benjamin, Andrew: At Home with Replicants. In: Benjamin: Architecture and Philosophy. London: Continuum, 1990. pp.

161-166.

18 V&.: Vidler, Anthony: The Architectural Uncanny. Cambridge: MIT Press, 1994. pp. 147-151.



Christopher Hight

Inercia és interioritas

borzongatdan idegen enteridrként. A szobabelss a 24-
ben Plant és Haraway feminista kiborgjat idéz8 médon
nem az otthon tere, és nem is olyan humanidentitas
taptalaja, amit az elektronikus eszkozok ,invazidja”
fenyeget. Epp ellenkezsleg, a kibernetikus interioritést
az informdacids hurok rovidre zart visszacsatoldsaként
hatédrozza meg, egy olyan, mindig mar eleve tisztatalan
létesiilés tereként, mely az informaciok Osszeillesztett
alakzatai és ennek ama mediélis hordozéja kozott jon
létre, amit a humanistik valaha ,testként” emlegettek.

Molekularis modalitas

Az identit4s, a domeszticitas és a technika ezen para-
noid megjelenitése dont8 szerepet jatszik annak
megértésében, hogy a 24 varosképlete formai szinten
miként teremtSdik meg. A sorozat epizédjaiban az
otkos mér nem organikus formai egységként olt alakot;
az egy csalddhoz tartozé héztartas vildga kiilonbozs
tagjainak kapcsoléddsai mentén minduntalan kis
téregységekre osztédik. Noha e terek mindegyike az
otthon korébe tartozik, a szereplSk a klausztroféb
tavolsagtartas spirdljaban keringenek egymas koriil. A
szereplSk egyetlen epizédon beliil tucatnyi tarsadalmi
hél6zatban téinnek fo6l, minduntalan A4tfedéseket
teremtenek kozottiik, és Gj kapcsolatokat hoznak 1étre.
Bauer, akdrcsak az Osszes tobbi szerepld, édllandéan
ttban van valahova: elmegy a CTU-b6l valamilyen
informAcié nyoméaba eredve, kiilénbdzs belss terekben
iildoéz valakit, keriil t(izparbajba, aztdn visszarohan a
CTU-ba, hogy lenyomozza a kartyan 1évs informéa-
cidkat, amelynek birtokéba keriilt, telefonal a felesé-
gének, aztan elindul egy masik ,talalkozéra” egy masik
cselekményszalat kovetve. 19 A szereplSk tgy szelik 4t a
cselekményszilakat és a kiilonféle tarsadalmi kozege-
ket, ahogy az ember az interneten szorfol a node és a
hub, vagyis a csomépontok és a kozponti elosztd
berendezés kozt ugralva. Amiképpen a hélozatel-

-

méletben a csomépontok, a hubok a leginkabb
belinkelt és legstirtibben latogatott ,site”-ok (péld4ul a
CTU és a Palmer-kampany f6hadiszalldsa), mig a
node-ok kevésbé latogatottak, és gyakran szamos
lépcssfok valasztja el Sket egymastdl, ami azt jelenti,
hogy egy szerepls csak kozvetitSkon keresztiil tud
eljutni egy masik csoméponthoz. De ellentétben az
internet vagy a modern tarsadalom hirhedt hatlépcsss
kozvetitésével20, a 24-ben minden szerepld és helyszin
legfeljebb harom attétellel kapcsolddik egymashoz — ily
médon  hozva létre egy bonyolult
kapcsolatokkal koriilfont halézatot.

E halézatok mindegyike oly médon van kitaldlva és

redundéns,

filmezve, hogy a teret még kisebb egységekre bontsa —
melyek koziil sokban csupan egy-két szinész szdmdra
van hely. Annak megitéléséhez, hogy hol is vagyunk
éppen, tobbnyire nincs kiils6 tdmpontunk, igy a
szereplk és a helyszin kapcsolata bizonytalan marad,
és a néz8 sem alkothat atfogd képet a kiilonbozs
helyszinek topografiajarél. A CTU kézpontja példaul
egy irod4bdl és egy nagy nyilt munkatérbdl 4ll, amelyre
Bauer foliilrdl 14t r4 az irod4jabol. De ez a hatalmas
als6 szint térelvalasztokkal van tagolva, Ggyhogy az
itteni jelenetek egy-két méter széles kis bokszokban
jatszodnak. Ezt a fajta beszoritottsigot erdsiti az is,
hogy a gyakran kézben tartott kamera el&szeretettel
kozelit r4 a szereplSk arcéra, amely elfoglalja a
képmez§ felét, mig a mésik fele elmosddott sziirkeség-
ben marad. Egy képmez&ben ritkdn jelenik meg
ketténél tobb szerepld, és testiik a zart informdacids
hurokban mintegy zardjelek kozé fogja a teret.
Réadasul a belss terek rendkiviil sotétek, és tele van-
nak tiikroz8 iiveg- vagy fémfeliiletekkel, amelyek
megsokszorozzdk az LCD és CRT monitorok mindent
bepettyez8 fényét. A CTU-kdzpont pdrja a Palmer-
kampény kozpontja egy hotelben, ez a labirintusszer
cella- és lakastérrendszer nem mas, mint kis szobak
sora, ahol minden egyes szoba a bitorok, a vil4gités és
a kamera latészoge 4ltal kimetszett kisebb terek

19 Sutherland tokéletesen rahangolédik Bauer szerepére, aki nem annyira akciéhSsként vagy Bond-féle szuperkémként 4ll

el6ttiink, hanem elcsigazott irodaféndkként, aki sziméra a vallalati érdek az elsd.

20 A ,hatlépcsSs kozvetités” (six degrees of separation) kifejezés, azon feliil, hogy egy dijnyertes drama cime, arra az

empirikusan bizonyitott tényre utal, hogy a nagy halézati szervezetekben, legyen az a vilaghalo vagy a val6 vildg, maximum

hat attétellel barki felveheti a kapcsolatot barki méssal.
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egylittese. Mi tdbb, a legkisebb téregységek maguk az
egyes szereplk, akiket kiilonboz8képpen filmeznek
(Bauert péld4ul altaldban premier planban l4tjuk vagy
hektikus kovetsfelvételben, Palmert pedig tobbnyire
félkozeliben, kozépre kompondlva, alulrél veszi a
kamera).

Ezeket az elkiiloniilt belsS tereket egy sor vektor
teszi bonyolult halézatta, sztraddkon szaguldé autdk,
olyan hordozhaté telekommunikacids eszkdzok, mint a
mobil vagy miitholdas telefonok, PDA-k és mas kiityiik.
Minden helyszin tele van efféle interface-ekkel, me-
lyek mintegy megsokszorozzdk a tévéképernyGt. A
szOveg mintegy harmada telefonbeszélgetésben hang-
zik el.2! Csaknem mindegyik f&bb torténéselemben és
helyszinvaltasban szerepet jéatszik az informéciok
kozvetitése vagy dekodoldsa. Osszességében tehat azt
mondhatjuk, hogy a sorozatot egy linkekkel keresztiil-
font nem skaléris hélézati topolégia mikodteti: ,kis
vildgok” kapcsolédnak egyméshoz az elektronikus
eszkdzok kovalens kotéseivel, amelyek megsziintetik a
kozelség, a kozelités és a kozosség fogalmainak térhez
kotottségét.

A ,filmideji”" metropolisz

Ezt a molekularis térbeli halézatot teszi még nyilvan-
valébbi az, hogy a 24 montézsai rendszeresen hasz-
naljak az osztott képmezdt, és van gy, hogy hét
kiilonallo képkockat latunk egyszerre. Olykor az egyik
képkockdban felttind szerepld (személyesen vagy
elektronikus médon) egy masik képkockaban lathaté
szereplével kommunikal, vagy két kiilon szdlon futé
esemény keriil egymas mellé. Maskor ugyanazt a
torténést egyidejiileg kilonbdzd kameraallasokbol
latjuk. Olykor pedig ezek a varidcick egyetlen pilla-
natban keverednek ossze.

Bér els6re tgy tinik, mintha az 1960-as évekbeli
osztott képmez6s filmek (példdul A Thomas Crown-iigy
[The Thomas Crown Affair]) ihlették volna, a 24
osztott képernySje nem puszta retro-hip. A korabbi
esetekben (melyeket a Godard-féle ugré vagisok
hollywoodi megfelelGjének tekinthetiink) a képmez8
megosztasa oly médon tértént, hogy a filmkép egységes
és expanziv kompozicids jellegén nem esett csorba.
Noha tébb kiilon képkockat lattunk, ezek olyan
dinamikus kompoziciés egyensilyt alkottak, akarcsak
egy Mondrian-festmény. A régebbi osztott képmez8k
azt a grafikai technikat alkalmaztdk, amit Moholy-
Nagy hasznélt A nagyvdros dinamikdja — vdzlat egy film
forgatékinyvéhez cimi filmregényében.22 Moholy-Nagy
négyszogekre osztotta a nyomtatott oldalt, melyeket
véltozé szélességli fekete vonalak valasztottak el — ez
utobbiak jelezték a filmmontézs idejét, ritmusat és
vagasait (1. 4bra). Mindegyik ,képkocka” egy-egy
vérosi ,jelenetet” dbrazolt, vagyis az oldal ,,olvasisa” a
filmes montédzs hatdsit szimuldlja. A képeken a
modern metropolisz sokszind, expanziv és nyitott
tarsadalmi mez&je jelent meg.23 Az 1960-as években
hasznalt osztott képmez8 ugyanigy fenntartotta a filmi
kép egységét, mint a materidlis és tarsadalmi interakcié
egységes mezGjét.24

Ezzel szemben a 24-et a kis képmezs§ tilsilya
hat4rozza meg. Itt nem is annyira a televiziéra utalok,
hanem a szam{tégép-monitorra, a Windows-alapt PC-
re és az Apple Gj Expose interface-eire. Amikor a
képmez8 sok kisebb képkeretre osztodik, ez latszélag
esetlegesen torténik, megbontva az sszkép egységét.
A 24 osztott képmez&je — Moholy-Nagy Filmudzlatacol
eltér8en — szétforgdcsolja a sokszalt cselekményt, és
mindegyiket egy-egy kiilon kis viligként jeleniti meg.
A molekuldris terek molekuléris képekké valnak.
Tovabba az osztott képerny6n megjelend tobbszala
torténésekre egyszerre, ,valds idSben”, mégis kiilon-

21 Ez a hanyad az els6 évad hat epizédjanak empirikus megfigyelése alapjan becsiilt szam.

* Az eredeti ,reel” time (,filmszalag”-id6) kifejezés a real time-ra (valés id&) rimel. [- a ford.]
22 Eredetileg a bécsi Ma kozolte 1922-ben. [Ténylegesen a Ma 1924/8-9. szdméaban jelent meg — a ford.]

23 A Filmoudzlat egy megval6sitani sohasem szdndékozott, virtualis film diagramja volt, maga is a nagyvaros képz6dményének

analizise. Az az olvasat, amit a 24-r6l itt adok, ennek épp forditottja: egy televizualis kép analizise, azért hogy eljussak virtualis

varosképz8dményének diagramjéhoz.

24 Nem a kozvetlen hatas lehetSségét akarom itt hangstlyozni, hanem a diszkurziv formacié folyamatossagat.
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kiilon keriil sor. Egy jelenetet, eseményt vagy szerepl6t
gyakran egyszerre harom kiilénbdz8 kameraallasbol
kovetiink nyomon, mintha egy film végatlan, nyers
valtozatat latnank. A ,valdsidejliség” nyomatékosita-
sdhoz nem elegendd egyszer latnunk a megjelenitett
eseményt, ugyanazt a pillanatot tobb oldalrél kell
szemiigyre venniink. Ez nem csupidn megbontja a
filmmontézs szekvencialis idejét, hanem a PC desktop
ikonjait vagy a modern televizi6 ,kép a képben”
effektusat reprodukilja. Ez arra utal, hogy itt nem is
hagyomanyos értelemben vett cselekménnyel van
dolgunk, hanem képgeneralé gépezettel: amelyben
mindegyik kép sajat vildganak kiilénallé ,ablakdban”
jelenik meg mint hol a hattérben dolgozd, hol a
tobbieket informAciokkal ellité alkalmazds. A 24
ekképpen nem is igazan televizids torténet, hanem egy
olyan sokfunkcids operacids rendszer, amely egy sor
programot futtat folytonos visszacsatoldsban.

Nagyvarosi inercia, avagy ,Az
automban érzem magam a
legnagyobb biztonsagbhan”?2>

Ha a 24-re immar dgy tekintiink, mint a kiilén4lls,
egymassal telekommunikaciés kapcsolatot tartd belss
terek halézati tarsadalmanak képgenerdtorira, ideje,
hogy szemiigyre vegyiik recepcids tereit, a mediatizilt
el6varosi metropolisz hordozéfeliileteit.

Az osztott képernySre és az elektronikus kiegé-
szit6kkel, monitorokkal, attételekkel kiteljesedett hazi-
mozi molekularizalt tér-képére gondolok. A tévéké-
sziilék, mely torténetileg a kandallé helyébe lépett,
még butordarab volt, melyet gyakran faragott fa-
szekrénybe helyeztek el, hogy mintegy a tobbi bitor
kozé illesszék, az idegenszerti technikai eszkdzt otthoni
kornyezetiik stilusdhoz idomitsak. A plazmaképernydk
kordban a tévé mar nem a ,nappali” specialis
bitordarabja; mar nem targyként tekintiink r4, hanem

25 Numan, Gary: Cars. Asylum/Beggar’s Banquet, 1979.

mint épitészeti karakter( feliiletre, egyfajta interaktiv
falra. A helyzet irénidja, hogy a 24 televizudlis osztott
képmezGjét az teszi lehetségessé, hogy a haztartasok
tobbségében falrésznyi képernydmérettel talalkozunk.
Ezt a fejleményt kovette a térhatdst hang kifejlesztése.
Miéra a hazimozi csak a legprézaibb értelemben
tekinthet ,szob4nak”. Norman Klein jegyzi meg, hogy
ezeket gy tervezik és hirdetik, mint amelyek a
kornyezetbe vald teljes elmeriilést szolgaljak, ahol a
nyilvdnos és a maganszféra Osszemosisahoz tarsuld
aggodalmak elvesztik éliiket.26 Sokan felpanaszoljik az
efféle spektakulumok passziv jellegét, figyelmen kiviil
hagyva, hogyan é4ssak alé a figyelem 4j fajtait.27 Ha a
televizié valaha bele volt zirva egy dobozba, egy
batordarabba, most a tér vélt egyfajta mindent
bekebelez8 médiumma.

Mint azt Paul Virilio allitja, van egyfajta ,titkos
Osszeftiggés a lakoterek dizdjnja [...] és azon audio-
vizudlis hordozé inercidja kozott, amely az interaktiv
vdros [...] csiicsra jaratott lakétereit jellemzi.”?8 A tele-
vizi6 (mint technoldgia és médium) manapsig egy-
fajta elektronikus ,taldlka”-helye a publicitds olyan
idében utdna kovetkezd interface-eivel (PC, PDA
stb.), amelyek a befogadé hagyoményos szerepét a
kozvetités és a tovabbad4s aktiv funkcidjaval egészi-
tik ki, ezaltal még mélyebben beleé¢kelve a kiterjedt
E kozelités
egyik példdja, a TiVO nem m4s, mint egy kisméret(

tarsadalmi hélézatokba a lakasbelsst.

komputer nagy teljesitmény( meghajtéval, amely egy
modem segitségével ,veszi le” a programokat és a
korabbi nézettségiik alapjan osztalyozza 8ket. A
Google-hoz hasonléan, amely hubként, kozponti
elosztéként igazit el a vilaghdlén, a TiVO olyan
keresSrendszer, mely a mértéktelen informacidhal-
mazban személyre szabott hozzaférést tesz lehetsvé. A
plazma- és LCD képerny8k, melyek komputer
monitorként is hasznalhatdk, szintén e konvergencia
példai, akarcsak a webkamerik és a Microsoft Xbox
platformra kifejlesztett, internet alapd jatékok. A
privat tér a televizié képernyén és tdrsain keresztiil

26 Klein, Norman M.: The Vatican to Vegas: A History of Special Effects. New York: New Press, 2004. pp. 283-299.
27 Crary, Jonathan: Suspensions of Perception. Cambridge: MIT Press, 2000. pp. 1-79, 149-280.
28 Virilio, Paul: The Last Vehicle. In: Looking Back on the End of the World. New York: Semiotext(e), 1989. pp. 114-115.
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azonnal betagozddik az interaktiv bels§ terek hatal-
mas haldzataba, amelyek kiterjesztik a ,nyilvanos-
sdgot”. Ugy tiinik, hogy a tobbszorosen keretezett
képerny8k (CRT, LCD, plazma stb.) a XXI. szidzadban
olyan szerepet toltenek be, mint az iiveg és az
atlatszésdg a XIX. szdzad végén: olyan kivalasztott
matériat jelentenek, amelyen keresztiil megjelenik —
és elképzelhetévé valik — a sajat technikai
kultirajanak megfelel$ épitészet és varosalakzat.

Ez ad magyarizatot arra, hogy a 24 miért fetisizélja a
wvalds id6t”, miért tiinik fel Gjra és Gjra a digitdlis ora,
amely masodpercnyi pontossiggal jelzi a torténések
idejét. A sorozat valdsidejtisége kép-a-képben vildgunk
tapasztalati valésigara és a médium ama formai fogi-
sara rimel, amely 12 percenként szillit valamilyen
izgalmas helyzetet a reklamok el&tt, minden héten egy
6ranyi izgalmat.29 Az ,5.1-es surround hangzas” (térha-
tast hang), a ,parhuzamos feldolgozas” és a ,,szabélyo-
zott sokfunkcidssag” a szimultaneitds alanyainak tech-
nik4i és norméi. A ,héazimozi” a figyelem ezen appara-
tusainak szintere, a szimultaneitds alanyainak tokéletes
kiképzSterepe. A flaneur, a varosi k6szalo és az elGvérosi
otthonok lakéinak szért figyelmét felvéaltja a kon-
centralt, de széles korben teritett 4gens, aki a
korpuszkuléris programok halézatanak foglyaként
folytonos készenlétben formilja és tovabbitja az
informAciot.

Azt, hogy a 24 a teret szinte egyszemélyes reke-
szekre aprézza, melyeket az 4tvitel vektorai kotnek
Ossze a jarmivekkel, az 4tvitel masik dontd ,hor-
dozéjanak” vagy helyszinének elttlzott forméja is
hangstlyossé teszi. E tdlméretezett és talaléan Chevy
Suburbannak nevezett vérosi terepjarék belsS tere
méretében hasonlatos a tobbi szinhelyhez.30 Akarcsak
a 24 irodaterei, a varosi terepjarok belseje is kiilonféle
képernyskkel, interface-ekkel és kommunikécids
eszkdzokkel van telezsifolva. A sorozat szerepldi,
akarcsak az el8varosokbdl dolgozni jarok, utazasuk
nagy részét telefonaléssal toltik. Ez a sz6 szerinti tele-
atvitel j6l mutatja, hogy a vérosi terepjard egyfajta

nappalivd vélt, telefonnal, GPS-szel, térhat4st
hanggal és DVD-lejatszéval felszerelve, hogy az utazas
mindinkébb elhtzéd6 ideje alatt se unatkozzunk. A
tobbi hordozéhoz hasonléan az autésztrada is olyan
vektor, amelyen térbuborékok ezrei suhannak egymas
mellett, anélkiil, hogy ugyanabban a szocidlis térben
léteznének.

E tdlméretezett jarmivekre es§ tilzott hangsdly
ravildgit a 24 legfurcsabb sajatosségara: a sorozatban az
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események ,valds idejd” megjelenitése meglep&en

kovetkezetes, egyetlen vissza-visszatérd momentumot
leszamitva, és ez az utazasi id8. A szereplSk percek
alatt jutnak el Los Angeles egyik végébdl a masikba,
ahelyett, hogy egy 6rat utazninak. Ha az utazési id6vel
is szamolni kellene, nem jutna id8 semmi mas ese-
ményre, a szereplSk ott dekkolndnak a hirhedt Los
Angeles-i forgalmi dugdkban. A vérosi terepjaré olyan
sebesen széllitia a hd&soket, ahogy a mobiltelefon
kozvetiti az informéciot.

Még fontosabb kovetkezmény, hogy az utazasi id6
eltdrlése megsziinteti a tdvolsdgokat. Ennek van egy
bizarr, dmde elkeriilhetetlen velejaréja: a sorozat
latszélag feszitett tempdja és nyilvanvalé dinamikaja
ellenére valdjaban senki sincs mozgasban. Csupan sajat
buborékukon beliil folyik az informaciés adok-kapok.
Akércsak a tobbi szintérrdl, a vérosi terepjardkrol is
elmondhaté, hogy nem lokalizalhatdk a véros foldrajzi
térképén; csupdn egy informéaciés hélézat csomo-
pontjai. A nagyvéaros mértékegysége nem a kilométer
(a tavolsag mértékegysége) vagy a kilométer/éra (a
mozgas mértékegysége), hanem a baud (az infor-
macidatvitel mértékegysége). A szereplSk és torté-
neteik — akdrcsak a molekuldk — ezekben a térbu-
borékokban zizegnek az entrépikus hanyatléas kiilon-
boz8 stadiumaiban.

Mindez aldtdmasztja Paul Virilio feltevését, misze-
rint a mobilitds XIX. szdzad végi dont8 fontossagu
hordozéi (a repiil6gép, a vonat és az autd) a XXI.
szazadban 4tadjak helyiiket az ,audiovizudlis hordozdk-
nak”31 Virilio azt allitja, hogy mara a motorikus

29 McCarthy, Anna: Ambient Televisoin. Durham: Duke University Press, 2001. pp. 117-154.
30 A Chevy Suburban stlya (tsbb mint 3000 kg) akkora, hogy az Egyesiilt Allamok szévetségi szabélyozdsa szerint

mez8gazdasagi gépként adé-visszatéritésre jogosult.

31 Virilio: The Last Vehicle. pp. 108-109.
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jarmvek ,optikai értelemben wett keretté [...], az otthon
mozdulatlansagdnak kiterjesztéseivé” véltak.32 Az auté
immér nem sebesen mozgd targy, hanem egy tjabb
képernyd, ,reprezentdcios eszkdz, a kornyezd tér hihe-
tetleniil gyors optikai effektusdnak csatorndja”33 Most,
hogy a ,heads-up display”, a szélvéddre vetitett
kijelz& a katonai repiil6k utdn az autéknal is felbuk-
kant, ezt akar sz6 szerint is érthetjiik. Az auté-mint-
képernyd a 24-ben tgy jelenik meg, mint a szélvédén
at megpillantott varos, az auté LCD monitorjainak
tiikroz8dése az tivegen és a f8hds visszapillantd
tiikdrben tiikr6z8d6, kameraba néz8 képe. E feliiletek
segitségével egymasra vetiilnek a képek a szereplsk,
az esemény és a néz8k kozott, s az utébbiak is bele-
vonddnak a torténetbe. Jellemz8, hogy egy sztradan
szaguld6 auté oly médon jelenik meg el8ttiink, ahogy
azt a televizibban mutatott helikopteres renddrségi
ildozéseknél latjuk, példaul O. ]. Simpson hires Los
Angeles-i ildézésének lassitott felvételén, vagy olyan
valésagshow-knal, mint a COPS vagy A vildg legveszé-
lyesebb renddrségi esetei. Los Angeles viszont, amely
valaha a Nyugat mitikus hatarszéle volt, 5nmagaba
zarult és végtelen szdmu kapura bomlott. A véroson
mér nem 4thaladunk, hanem egy ablakon keresztiil
jelenik meg el&ttiink, mikézben egy komputer vagy
egy tévé képerny8jén mozgunk, szorfoliink az adatok
kozott. Amiképpen a mozgds szabadséga, amit az autd
és az el@varos igért, 516kds forgalmi dugéva valtozott,
a szabadulas vektora is, aminek igéretét hajdan a gép-
kocsi hordozta, a mediatizalt inercia diadalarél
tandskodik.

Ekképpen a 24-et Osszevethetjiik az Archigram
altal tervezett Suitaloonnal. Ez utébbiban az otthon
felvehetd, testre szabott m{ianyag burokk4 valtozik at,
mely ideiglenes tarsadalmi koteléket teremtve egy

32 ibid. p. 114.
33 ibid. p. 114.

-

mésikhoz cipzarozhats. Frdemes emlékeztetni arra,
hogy a ,kiborg” szét el8szor az Grhajésok szdméra
kifejlesztett, testre szabott mesterséges kornyezet
kapcsolatban  hasznaltdk.3* A
otthon képzetétdl megszabaditva
hasznaléjat, egy tisztdn kiils6dleges és promiszkuis

problémajaval
Suitaloon az

vérosformaciét vetitett elénk. A Suitaloon a modern
jarmdmobilitas széls6 pontjat jelzi — olyan jarmd, amit
mindig magadra vehetsz, és amellyel egy ,nem
otthont” alkotsz a nomad technolégia vektora
mentén. Uj testet kinlt egy Gj természeti képzdd-
ménynek. A Suitaloon nem magéba fogadta az emberi
lényt, hanem egy kiborgot konstruilt meg a véarosi
térben, egy konceptudlisan éppolyan végtelen lehe-
t8ség és szabadsig hordozdjaként, mint a vilagr.
Ugyanigy a 24 végletesen felaprézott terei,
szinterei és tdgas utasterei, mint valami ruha, a
szereplSket a maguk kiilon légterébe burkoljdk és
bugyolaljak. Mikézben ezek a mikroterek 6véhelyet
jelentenek a paranoidsok szdméira. A sorozat
sugarzasa mindossze néhdny héttel a World Trade
Center elleni tdmad4s utdn a Bush-féle Amerika
expanziv geometriai képzeletének torténeti végét
jelezte.35 A 24 a Suitaloon igérte felszabadité
mobilitassal szemben olyan vildg sziilotte, amelyben
az amerikaiaknak azt tanacsoltdk, hogy el&varosi
otthonaikban alakitsanak ki ,,bombabiztos szobat”, a
szobabelsSket szovetszalas ragasztészalag és md-
anyagfolia segitségével egy masodik légmentes burok-
kal fedve le.36 Az ellenség befészkelte magat kozénk,
minden épiilet, minden aut6, minden test hatarvonal,
melyet barmikor 4tléphet, olyannyira, hogy Irakban
megel8z8  jellegi

az elharftds a domeszticités

exportéalasava valik.37

34 Clynes, Manfred — Kline, Nathan: Cyborgs and Space. In: Gray, Chris Hables et al. (eds.): The Cyborg Handbook: London:

Routledge, 1995. pp. 29-34.

35 Ami azt illeti, a sorozat népszertisége nem érthetd meg a ,terror elleni habord” légkore nélkiil.

36 A tér ezen bezarulasardl tandskodnak a hébortt kévets rendszerek technoldgidi és torténelmei. V6.: Edwards, Paul: The

Closed World. Cambridge: MIT Press, 1996. pp. 303-352.

37 Az al-Kaida szervezet egy 6ridsi, nem skaldris hal6zathoz, a World Wide Webhez kapcsolddik. Lasd: Barabasi, Albert-L4szl6:

Linked. New York: Plume, 2003. pp. 223-224.
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Osszegzés: a montdzsvdaros — a
coupe anatomique-tol egy ,nem
emberi szem latomasaig”

A 24-ben az id6 és a mozgas olyan absztrakt gépezet
formajat olti, mely fénytorésbe 4llitja azokat az
aggodalmakat, melyek a nyilvanos tér média altali
elfedését kisérik. Ugyanakkor vérosformacidként e
konstrukcié meglep&en nagyszabasi kiterjesztését adja
a mediatizélt belsd térmek.

Nem véletlen, hogy a bels§ terek és a vérosfor-
mécick ezen komplex topoldgidjat a televizié jeleniti
meg. Ha meg akarjuk érteni, mi is forog itt kockan,
nem 4rt felidézni Gilles Deleuze-nek a filmmontazsrél
frt szavait: ,az emberi szem [vagyis a testet Oltdtt
szubjektum]
konstrukcié, de mdr nem az egy mdsik szem nézdpontjdbdl,

néxépontjdbél a montdzs kétségkiviil

hanem egy nem emberi szem tiszta vizidja, olyan szemé,
amely magukban a dolgokban van. [...] Az érxékelést |...]
a montdzs beviszi a dolgokba, az anyagba emeli.”38
Deleuze nem humaista vonatkoztatasi rendszerében
a filmi reprezenticié (beleértve a televizidt is)
problémajinak megértését nem a jelentés egy befogadé
szubjektum szdmira torténd dekddoldsa adja, hanem
annak megértése, hogy e reprezentici6 miképpen
mitkddik mint kép- (vagy jel-) rendszereket létrehozé
gépezet. Ez dontd hatdssal van arra is, hogyan értel-
mezziikk a montdzst alkalmazé média szerepét. A
montazs Deleuze szdméra végs8 soron nem antropo-
morf, hanem gépies rendezési elvet jelent. Az épitészet
és az urbanizmus sikjan ez olyan térfelfogas kialakitasa
felé mutat, amely a bels§ teret nem mossa Ossze a
magénszféra és az otthon fogalmaival, és nem is allitja
szembe az antropomorf térfelfogas olyan alapvetd,
rendez8elvként szolgalé kategdridival, mint a nyilva-

nos és a kiils6.3% Megkoveteli tovabb4, hogy az infor-
mécids technolégidra ne tgy gondoljunk, mint a
,valos” térrel szembeallitott ,virtuélis” képre, és ne is
Ggy, mint a mozdulatlan kategéridkat szétrombold
formalé erdre. A média nem olyasvalami, ami eltorli a
teret és a tavolsagot (ahogy azt Virilio hirdeti); és nem
is egy korabban mér 1étez8 térbe vagy zarvanyba vezet,
hanem a szubjektum/objektum, természet/kultira,
valésag/reprezentacié fogalmi ellentétparjain talléps
alloplasztikus sémat alkot.*0

A targyak és az emberek, a technoldgidk és az
érzékelés ezen kevert haldzatai olyan montazsuniver-
zumot alkoté anyagtartalom-konstrukcick, amelyek-
nek az emberi tényez8 csupan az egyik komponense. Ez
nem azt jelenti, hogy létezésiik nem vet fel kérdéseket,
de megértésiilkhéz nem visz kozelebb, ha a tér
fogalmainak és elveinek naturalizdlasara toreksziink,
pusztan azért, mert ezek ismerSsebbek szimunkra.

A 24 azon absztrakt gépezetek genealdgidjaban
helyezhetd el, amelyek egy jovbeli vilagrol adnak hirt.
Diana Periton szerint a XIX. szdzad végi metropolisz
épitésében és tirsadalmi alakulataiban, a varos rend-
jének elgondolasaban nagy szerepet jatszott egy konkrét
rajztipus, a coupe anatomique. A ,Hausmann dltal elkép-
zelt életstilus teljes megvaldsitdsa szinte megkioveteli ext a
fajta dbrdzoldst [ti. a coupe anatomique dbrazolasmédjat]
[...], minthogy a rajz ezen tipusdra jellemz6 analitikus és
szintetikus médszer egybevdg azzal, ahogyan a vdros térben
artikuldlt Gsszetevdit egybefogtdk az emberek és tdrgyak
nagy tomegeit kontrolldlva” 4l A coupe anatomique a
vérost minden {zében &sszehangolt gépszerdi organiz-
musként jelenitette meg; a szervezet egyetlen metszete
— egy organikus, filmi vérosformicié péld4jaként —
lathatéva tette azokat a kiilonféle egyidejd aktivita-
sokat, amelyek egy egységes tarsadalmi egészben a
nyilvanos és a maganszféra fogalmai koré szervezdtek.

38 Deleuze, Gilles: Cinema 1: The Movement Image. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986. p. 80. [Magyarul:
Deleuze: A mozgds-kép. (trans. Kovacs Andras Balint) Budapest: Osiris Kiad6, 2001. pp. 112-113.]

39 Deleuze szerint a gépek mindenekel6tt tarsadalmi képz8dmények. Deleuze, Gilles: Foucault. Minneapolis: University of

Minnesota Press, 1988. p. 39.

40 Az alloplasztikus kifejezés a kognitiv sémdk és a kdrnyezet parhuzamos kialakitasara utal, tovabb4 az €16 szervezetekbe valo

olyan, nem organikus szovetek beiiltetésére, ami a technikai és bioldgiai élet hibridjeinek létrejottét eredményezi.

41 Periton, Diana: The ,Coupe Anatomique”. Society of Architectural Historians Annual Conference. Providence, R. I. April 15,

2004.
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Maisfelsl a 24 idébeli montazsat adja annak a varos-
form4ciénak, melyben a jarmivek mozgd folyamat a
szimultaneitds inercidja és az informécié &ramldsa
valtotta fel, ahol kiils6 tér nem létezik, csupan belss
terek végtelen halozata. A szubjektum—objektum
dichotémia a hajdani bels& és kiils$ testi érzékelése
koré szervezddik. Ezt az antropomorf jelentést a
hagyoményos bels6/kiilss, magan/kozosségi felosztas a
mikro- és makrokozmoszra is ravetiti. De midta felfe-
dezték, hogy a DNS az evoliciés biolégia mozgatdja, a
test nem egyéb, mint a génalloméanyban kédolt mobilis
informécié kozvetitésének csatorndja.#? Az osztott
képernys tobbek kozt azt demonstrilja, hogy ez a
varosképz8dmény mar nem alkot egyetlen szervezett
egészet (Osszehangolt elbeszélést), hanem szétszdrt
rendszerek heterotépidja. Ily médon a 24 montazsef-
fektusai Deleuze nem emberi, materidlis észlels
haldzatait 1éptetik életbe.

Ma az épitett kérnyezetben mindenfelé taldlkozunk
a Deleuze-féle montazsgépezetekkel. A kozlekedési és
biztonsagi kamerak, az RFID-cimkék, a smart dust és
vezeték nélkiili halézatok olyan technikai eszkozok,
amelyek az észlelést sz6 szerint bedgyazzak az anyagba,
a véaros szovetét ténylegesen is atvaltoztatva érzékels
anyagkultira-konglomeratumok hatalmas ideghaléza-
tava. Ennek koszonhetd, hogy a kortars formater-
vezésben egyre nagyobb teret kap a ,reaktiv kérnyezet”
és az intelligens épiilet, amely telekommunikiciés
eszkozoket alkalmaz épitSanyagként. Ennek ellenére az
»okos haz” elképzelése integrans része a habord utani
elévarosok létlehet8ségeinek. Amiképpen Hausmann
Périzsa azt igényelte, hogy a varost az anatémiai rajzok
moédjara olyan testként 4brazoljak, amelyrsl végtelen
szamd filmes képkocka, metszet készithetd, az elGvarosi
metropolisz az audiovizualis eszkozok altali megjele-
nitést igényli, minthogy szétteriils, de zart érzékelés-
halézatanak torténeti a priorijat a montézs adja.

Beck Andrds forditdsa

42 Canguilhem, Georges: The Knowledge and Living. In:
Canguilhem: A Vital Rationalist. New York: Zone Books,
1994. pp. 316-319.
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