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A Bednanics Gábor és Kékesi Zoltán
szerkesztette „techné és teória” so-
rozat nyitókötete, Friedrich Kittler
1999-es tizennégy részes berlini elô-
adás-sorozata az utóbbi években
megélénkülô magyar nyelvû médi-
umtörténeti, intermediális érdeklô-
dés, illetve a hasonló tárgyú kiadvá-
nyok iránti igény legújabb bizonyíté-
ka. (A sorozat következô kötete, K.
Ludwig Pfeiffer A mediális és az ima-
ginárius címû – ugyancsak médium-
történeti – munkája mellett az olyan
kötetekre utalok, mint a Kulcsár Sza-
bó Ernô – Szirák Péter szerkesztette
Történelem, kultúra, medialitás [Balas-
si, 2003.], valamint a Sapientia
Könyvek Pethô Ágnes szerkesztette
darabjai: Képátvitelek, Köztes képek
[Scientia, 2002, 2003.]. Pethô önálló
munkája, a Múzsák tükre.Az interme-
dialitás és az önreflexió poétikája a film-
ben [Pro-Print, 2003.] szintén ide so-
rolható.) A médiumelméletre irányu-
ló hazai teoretikus figyelem – a kur-
rens szakmunkák és alapszövegek
fordításától a tematikus konferenciá-
kig és konferenciakötetekig, a folyó-
iratközlésektôl az internetes publiká-
ciókig – részint az interdiszciplináris
„elméleti boom”, részint a „tradicio-
nális” humán és társadalomtudomá-
nyi diszciplínák „kifelé”, más médiu-
mok felé történô nyitásának követ-
kezménye. Kittler könyve amellett,
hogy az optikai médiumok sajátos,
dezantropomorfizáló történetének
felvázolására tett kísérlet, egyúttal a
magyarázó keretéül szolgáló diszcip-
línák „médiumtörténetét” is végigkö-
veti.

Az optikai médiumok történetének
dezantropomorfizációja – Kittler sza-
vaival: „hírhedt embertelensége” – az
elôadás-sorozat „kifordított” és to-
vábbgondolt mcluhani alapállásából
következik: „nem rendelkezünk sem-
miféle tudással az érzékeinkrôl, amíg

a médiumok nem bocsátanak a ren-
delkezésünkre ehhez modelleket és
metaforákat.” (25. old.) Az „eredeti-
leg irodalmár” McLuhan a „készülé-
keket Ernst Kapp és Sigmund Freud
óta protézisként” (19. old.) a testhez
illesztô hagyomány örököse. Médi-
umfogalma közvetítô interface-ként áll
a technológia és a test között, ám to-
vábbra is a test függvénye. Kittler ez-
zel szemben a testet (az embert, sôt az
emberi lelket) tekinti a médium függ-
vényének, a médium által meghatáro-
zottnak. A médium–test reláció meg-
fordításából mint elméleti elôfeltevés-
bôl számos következmény adódik,
melyek kihatnak mind a(z optikai)
médiumokra, mind a „környezetük-
re”: tudományos-technikai feltételeik-
re, magyarázó elméleteikre, valamint
disztribúciós-közgazdasági vonatko-
zásaikra (Kittler bevallottan nem ért
az utóbbiakhoz, ezért eltekint tárgya-
lásuktól). A megfordítás mélyén „lap-
pangó” mcluhani ideológiakritikai
elôfeltevésekrôl a kötet egyik korai
megfogalmazása tanúskodik: „audio-
vizuális körülmények között az ember
szeme, füle, keze stb. már egyáltalán
nem ahhoz a testhez tartozik, amely-
be becsatlakozik […], hanem azokhoz
a televíziótársaságokhoz, melyekre rá-
csatlakozik.” (19. old.)

Az elôadás hegeli ambíciója – a
Szellemet megelôzô (és feltételezô)
technikai-optikai médiumok „törté-
neti és szisztematikus” tudásrendsze-
rének kidolgozása – „lehetetlen fel-
adat” elé állítja a szerzôt (15. old.).
Az általa felvázolt történet nem az
egyes médiumok (szerzôk és mûvek
szerinti, „egymásra következô”) tör-
ténetét, hanem a „hagyományos” és
az „új médiumok” közti kölcsönhatá-
sok történetét vázolja (keletkezéstör-
ténetükkel összefüggésben). Olyan
elemzés, „amely történeti téren egy-
szerre kérdez rá az írásos kultúra és a
képtechnika metszéspontjaira és vá-
lasztóvonalaira, módszertanilag [pe-
dig] azt a sürgetô kérdést is elôkészí-
ti, vajon mi az írás és az irodalom mai
státusa” (16. old.). Az elôadás-soro-
zat „esztétikai módon veszi kezdetét”
(7. old.), a mûvészet és a (mûvészi)
technikák közös és kezdettôl fogva
elválaszthatatlan történetével, a mû-
vészet „kézmûves szakaszával” – vala-
hol a reneszánsz idején –, és a techni-

kai-tudományos alapon álló számító-
gépes képszintézissel zárul. Az elô-
adás közege, az „egyetem tere” – a
nagyszámú Hegel- és Nietzsche-re-
miniszcencián túl – több alkalommal
apologetikus kitérôkre készteti Kitt-
lert, hiszen az egyetem hagyományo-
san a „szöveges” kultúra szentélye,
ahol a második szóbeliség (W. J. Ong)
szövegkultúrán túli kérdésfeltevései
„illetlenül” hangozhatnak, illetve ab-
ba a (W. J.T. Mitchell által is tárgyalt)
problémába ütköznek, hogy szöveg-
ként tárgyalnak nem szöveges, képi
tartalmakat. Az elôadás további sar-
kalatos, szintén nyelvi problémája a
tudományos-technikai nyelvhasználat
megkerülhetetlensége, ami több pon-
ton zavarólag hat; az olyan kifejezé-
sek, mint a „radiozitás”, az 
„imaging”, a „fehér morajlás” vagy a
„moaré” – technikai-magyarázó kon-
textusuktól elszakítva, az idegen 
diszciplináris közegben, szövegkör-
nyezetben nemhogy könnyítenék, de
kimondottan összezavarják az elô-
adásszöveg megértését.

Másfelôl azonban – mint írja – a
„film anyagára, a filmezés berendezé-
seire, illetve a világítási és hangrögzí-
tési rendszerekre vonatkozó elemi té-
nyeknek egészen egyszerûen szóhoz
kell jutniuk” az elemzésben (12.
old.). A technikai, technológiai, to-
vábbá a belôlük következô formai
szempontoknak – az optikai médiu-
mok történetérôl lévén szó – helyt
kell kapniuk a szellemtörténeti fejte-
getések mellett; különösen mivel a
két nézôpont egymástól elválasztha-
tatlan (a szellem- és technikatörténet
összefonódásának „legszellemesebb”
példája a felvilágosodás és az optikai
médiumok „szellemidézô” alkalma-
zásainak összefüggéseirôl szóló feje-
zet). A hordozóra fordított ilyen fokú
figyelem magára az elôadás médiu-
mára is felhívja a figyelmet, és lehetô-
vé teszi, hogy „etnikai jellegû pillan-
tást” vessünk rá (9. old.).

Az elôadás szûkebben vett tárgya
„az elmúlt száz év mûvileg elôállított
képi birodalmai” (uo.), melyeket tör-
téneti és szisztematikus módszerével
vesz vizsgálat alá (a vizsgálat nem
nélkülözi a tárgy gyakorlati vonatko-
zásainak kifejtését sem). Szándéko-
san nem „film- és televíziótörténetet”
ír, mivel az általa tárgyaltak egyrészt
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túlmutatnak e két médiumon (sôt az
audiooptikai adathordozók révén az
általában vett mozgóképen is), más-
részt a médiumok általános kérdései-
vel foglalkozik. A „képek tárolásának,
átvitelének és kiszámításának általá-
nos elveit” fölébe helyezi „azok kü-
lönbözô megvalósulásainak” (14.
old.). A tárolás és az átvitel szem-
pontjai alapján (az „írás ôsi monopó-
liumától” különnemû) képi médiu-
mokat is differenciálja; a képi repre-
zentáció történetét sajátos „elôtörté-
nettel” árnyalja, „amelyben festettek
ugyan képeket, de sem tárolni, sem
továbbítani nem tudták ôket” (10.
old.). Az optikai médiumok sajátos-
sága ily módon a közvetített és tárolt
(illetve a benjamini értelemben sok-
szorosított) képiség – a camera ob-
scurától a kémiai alapú képrögzítésen
át a digitális képalkotásig. (A fent
említett zavaró technikai fogalom-
használathoz mérhetô következetlen-
ség Kittler részérôl, hogy a mechani-
kus-kémiai adathordozókat szembe-
állítja az elektromosságra épülô adat-
hordozókkal, holott ez utóbbiak rész-
ben szintén kémiai-mechanikus elven
mûködnek. A „teljesen elektronizált
képi médium” – melynek az elektron-
csô, illetve a televízió képcsöve lesz a
szimbóluma – döntôen nem mecha-
nikus-kémiai elven mûködik, a félve-
zetô-alapú digitális „kaputechnoló-
gia” azonban igen.)

A tárolás és közvetítés melletti har-
madik elôfeltétel, a szabványosítás
szolgál végsô megkülönböztetô jegy-
ként – nem csupán a „hagyományos”
és az „elôtörténethez” tartozó médiu-
mokkal, hanem – a „mechanikus-ké-
miai” médiumokkal szemben is:
„Több mint valószínû, hogy tíz év
múlva egyáltalán nem lesznek cellu-
loidon rögzített játékfilmek, hanem
kizárólag egyetlen szabványosított
optoelektronika létezik majd.” (14.
old.) A jóslat – túlzott optimizmu-
sán/pesszimizmusán túl – az optikai
médiumtörténet döntô sajátosságára
mutat rá, a klasszikus humanista szel-
lemtörténetek felôli „negatív”, tech-
noutópisztikus jellegére. Kittler to-
vábbmegy a humán–techno reláció
megfordításán, szinte kizárja az elôb-
bit a vizsgálatból, mondván: „a tech-
nikai újítások – nagyjából a hadászati
eszkaláció mintájára – kizárólag egy-

másra vonatkoznak” (20. old.). Az
optikai médiumok története nem fi-
lozófiai – vagy az emberre, az emberi
érzékszervekre vonatkoztatott – meg-
alapozottságú, hanem technikai. Pél-
dái nagyfokú szkepszisrôl árulkodnak
az olyan fogalmakkal szemben, mint a
„lélek” – erre utal, amikor „emberte-
lenként” jellemzi itteni elôadásait. A
lélek nem önálló, intakt „tartozéka”
az „úgynevezett embernek”, hanem
olyasmi, ami mindig is médiumokon
keresztül határozódott meg – a viasz-
táblától a könyvön át a játékfilmig.

Kittler kitágítja az illúzióteremtés
(hagyományosan a képi illuzioniz-
mushoz kapcsolt) fogalmát. Nem az
optikai, hanem a „klasszikus” médiu-
mokhoz köti: korábban a médiumok
„csupán egyfajta illúziót vagy fikciót
teremtettek, és nem szimulációt,
mint a technikai médiumok”. E pon-
ton részben visszatér a filozófiához:
illúzión (és szimuláción) a (nem) lé-
tezôk láttatását érti, a szimulációala-
pú „optikai médiumok története
ennyiben az eltûnés története” (30.
old.). Ami nem létezô, éppúgy, mint
az úgynevezett valós, „optikailag ér-
zékelhetetlen”. Ugyanakkor kiszámít-
ható, modellálható – és utólag, ha tet-
szik, megjeleníthetô, azaz vissza-
transzformálható a mûvészetek kon-
vencionális képeivé. Az „emberi” és a
mediális többször említett külön-
nemûségének végsô bizonyítéka,
hogy „Lacan szerint a test ehhez a va-
lóshoz tartozik”, maga is kulturálisan
modellált pszeudovalóság (32. old.).

Az elôadás-sorozat a hosszas elmé-
leti bevezetô után tér rá az optikai
médiumok (fôként a film és a televí-
zió) elôtörténetére, a technikai alapú
képzômûvészeti technikákra, valamint
szellemtörténeti vonatkozásaikra. Az
elôtörténet kiindulópontja a (körül-
belül 1420 óta létezô) lineáris per-
spektíva – melynek megvan a maga
görög és arab optikai tudományban
gyökerezô elô-elôtörténete. Az an-
tikvitás szemtôl a fényforrás felé tar-
tó, „tevékeny szemsugárról” (45.
old.) szóló elmélete kizárta a lineáris,
enyészpontalapú perspektíva felisme-
résének lehetôségét; a két paradigma
mögött egy (megfelelô filozófiai, ma-
tematikai alapon nyugvó) véges-
centrális, illetve végtelen-decentrali-
zált univerzum képe rajzolódik ki. A

reneszánsz camera obscurájának érde-
me – bár nem neki köszönhetô a line-
áris perspektíva felfedezése –, hogy
„elsô alkalommal [általa] kapcsoló-
dott össze” az optikai médiumok két
alapelve, „az információ optikai átvi-
tele és tárolása” (60. old.).

A camera obscura – a kriptográfiával,
a könyvnyomtatással és a szcenográ-
fiával egyetemben – nem „pusztán”
szórakoztató eszköz, képzômûvészeti
technika. A hadtudománnyal való
kapcsolatát jelzi, hogy „célja, ami ak-
koriban sok más, pusztán szórakozta-
tó találmány fölé emelte, egybeesett a
lôfegyverhasználat céljával” (54.
old.). (A hadászat és a médiatechno-
lógiák története nem pusztán az alkal-
mazás szintjén fonódik egybe, hanem
maga is „technikai háború”.) Hason-
lóképpen az olyan, késôbb szórakoz-
tató médiumként ismertté vált eszkö-
zöket, mint a laterna magica „[s]em a
szórakoztatás céljaira fejlesztették ki,
hanem a katonai alapkutatás mellék-
termékei voltak” (73. old.). (Kittler
talán már az eddigiekbôl is nyilvánva-
ló „leleplezô dühe” a hadviselés mé-
diumtörténeti fontosságának több-
szöri hangsúlyozásakor igen érzôdik.)
A képek technikai medializációjának
másik jelentôs vonatkozása a Guten-
berg-féle könyvnyomtatás. Az új
nyomdatechnológia – amellett, hogy
forradalmasította az írásbeliség kultú-
ráját, a szövegek tárolását és sokszoro-
síthatóságát – egyúttal új lendületet
adott a képek elôállítását célzó eljárá-
soknak; felkeltette az igényt, „hogy az
írás nyomdatechnikai úton történô
sokszorosíthatósága mellé odaállítsák
a tudományos illusztrációk szintén
technikai úton történô sokszorosítha-
tóságát” (65. old.).

A laterna magica, az illuzionizmus
történetét kiteljesítô eszközként, stíl-
szerûen a jezsuitizmus „sebláztól” és
„lázálmoktól” gyötört mediatív (mé-
diuminspiráló) közegének „terméke”
– csakúgy, mint a barokk építészet és
a lineáris perspektívát torzító festé-
szet. Kittler elbeszélésében a laterna
magica a médiumok hadtörténetének
egyik legintenzívebb fejezete, közvet-
ve „a könyvnyomtatás protestáns mé-
diumával” szemben „bevetett” fegy-
ver. A jezsuita rend „azon fáradozott,
hogy minden korábban olvasottat
annyi ideig és olyan intenzíven jele-
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nítsen meg, amíg megszûnik többé
betûnek vagy szövegnek lenni, s ehe-
lyett magát az öt érzéket kezdi magá-
val ragadni” (77. old.). (Az itt felme-
rülô elemi tények, melyeknek „egé-
szen egyszerûen [ismét] szóhoz kell
jutniuk”, a barokk színház kapcsán a
Corneille- és Racine-drámákról is le-
rántják a leplet: „az esztétikai korláto-
zottság [mely a darabok hosszában
mutatkozott meg] közvetlenül a tech-
nikai korlátokból, mégpedig a viasz-
gyertyák égési idejébôl következik.”
(88. old.) Az efféle „profán” szem-
pontoknak az optikai médiumtörté-
netbe való beemelése egyúttal a
klasszikus médiumok történetének
újragondolására késztet.)

A XVIII. század – részint a camera
obscura és a laterna magica jóvoltából
– a keretezô látás általános érvényû-
ségét hozta magával, melyet az opti-
kai médiumok irodalmi visszahatása-
ként „a természet megéneklésekor” a
versek is kezdtek magukévá tenni. A
„perspektivika” korabeli irodalmi
példái azt igazolják, hogy az „írók és
az olvasók inkább a tárgyak mint
olyanok nyelven kívüli, mert perspek-
tivikus adottságaihoz tartják magu-
kat” (93. old.). Az irodalom „kvázi-
optikai médiummá válása” – az egy
évszázaddal korábbi vallásháborúk
mintájára – ezúttal a felvilágosodás
vallás elleni harcának része. (A törté-
net ezen pontján aligha kelt megrö-
könyödést, hogy a felvilágosodás mel-
lett a német idealizmus is az optikai
médiumok történetébôl nô majd ki.)
A felvilágosodás utáni képháborúk-
ban a kétdimenziós optikai médiu-
mok szórakoztató-szélhámos alkal-
mazásai (például az alkalmi szellem-
idézések eszközei) kéz a kézben jár-
nak az irodalmi illúzióteremtéssel –
Hoffmanntól Schilleren át Novalisig.
Az irodalom romantikus „okularizá-
lódása” a médiumok hadtörténeté-
nek újabb fejezeteként „az illúziókel-
tés ellenreformációs technikái helyé-
be [kíván] lépni” (110. old.) – emel-
lett a néma olvasás „olvasott optikai
képzetei” révén, a „bensôségesség”
utóvédharcának tekinthetô. (Ugyan-
ezen harc taktikái késôbb az adaptá-
ciók, az irodalmi szövegek „megfil-
mesítési lehetôségfeltételeinek” kuta-
tásában köszönnek vissza. Kittler el-
határolódik a filmes irodalmi adaptá-

ciók elméleteinek „olcsó” filológusi
módszertanától, helyette a mozgóké-
pet megelôzô, illetve azzal egyidôs
irodalmi formák túlélési stratégiáinak
és lehetôségfeltételeinek kutatását
szorgalmazza. Például, a romantiká-
nál maradva, különbséget állapít meg
a „megfilmesíthetetlenség és megfil-
mesíthetôség” romantika elôtti és
utáni korszakát illetôen (112. old.).

Az optikai médiumok tényleges (a
fotográfiától a számítógépig terjedô)
története a már említett tárolás szem-
pontjával kezdôdik. (A „tulajdonkép-
peni filmtörténet” ugyanakkor a cel-
luloid mint hordozó alkalmazásától
datálható, melynek „kémiája nem vé-
letlenül áll közeli rokonságban a rob-
banóanyagokéval” 185. old.) „Ha a
regénynek sikerült a magányos olva-
sóban laterna magica-szerû képeket
elôhívni, úgy ezeknek a belsô képek-
nek – már csak a regény sikeres el-
adása miatt is – alapvetôen nem volt
szabad tárolhatóknak lenniük.” (123.
old.) A fényképezéssel bekövetkezô
„történeti szakítás” másik – a festé-
szettörténetet szempontjából fonto-
sabb – szempontja a fény rögzítésé-
nek a korábbiakhoz képest radikáli-
san más módja. (A fény „alkímiája”
egy vele összefüggô másik történetet
is elôhív, a fény „tetteirôl és szenve-
déseirôl” szóló színtanok történetét –
a goethei, az emberi szem „alkotóte-
vékenységét” feltételezô negatív utó-
kép-hatástól a szem tehetetlenségén
alapuló pozitív utókép-hatásig. Ez
utóbbi – mint a mozgókép diszkrét
képei folyamatos mozgásként való ér-
zékelésének feltétele – egyúttal az
emberi fiziológia és az optikai médiu-
mok „különnemûségének” újabb bi-
zonyítéka.) A fotográfia elôtörténeté-
vel összefüggô harmadik szempont a
feltalálás feltalálása: „Niépce-cel és
Daguerre-rel veszi kezdetét az a kor-
szak, ahol találmányokat, azaz végsô
soron véletlenszerû történeti esemé-
nyeket azok tartósságára, ismételhe-
tôségére vonatkoztatóan tettek pró-
bára” (137. old.) – ami egyúttal a sza-
badalmak történetének kezdetét is
jelzi. Az egyre bonyolultabb, kollektív
erôfeszítésre épülô találmányok és
szabadalmak végül a médiumok mul-
timediális történetét is megnyitják;
nem abban az általános értelemben,
hogy „[n]incsenek médiumok, csak

médiumok kapcsolódásai” (139.
old.), hanem az érzékeket külön-kü-
lön megszólító médiumokat összefo-
gó „technikai összmûvészet” (212.
old.) értelmében.

A festészet ellencsapása (vagy ha
tetszik, diverziója) a „mûvészi és
technikai médium” elkülönítésében
nyilvánult meg, olyan képek festésé-
ben, „amelyek nem tárgyakat ábrá-
zolnak, hanem magát a festés aktu-
sát” (144. old.). A modern festészet
„fôáramát” ettôl fogva ez a kettévá-
lasztás adja – illetve a hagyományos
és a tudományos festészet elkülönülé-
se, ahol az utóbbinál a festô „nem sa-
ját festôi imagináriusát”, hanem tár-
gya „valósát” festi –, éppúgy, mint
Muybridge galoppozó lovainál, me-
lyek az emberi lélekért folyó média-
háború „ütközeteként” közvetve a
mozgófilm feltalálásához vezettek
(166–168. old.). A valós és a festôi
imaginárius különnemûségének felis-
merése a percepció átrendezôdésével
járt együtt, Kittlerrel szólva „az ima-
gináriusnak is hinnie kellett” ebben
az átalakulásban. (A modern iroda-
lom hasonló szétválasztáson alapul. A
„valós” ábrázolásának Balzac „új pol-
gári realizmusa” felel meg, ahol az
Emberi színjáték „a korabeli francia
társadalom dagerrotípiája kíván len-
ni” [146. old.]. Az irodalmi médium
– mint Kittler rámutat – a festészettôl
eltérôen nem állt konkurenciavi-
szonyban a fotográfiával, „a maga
kontextusában csupán metaforikusan
lépett színre, és nem a versenyhelyzet
valós nyomásaként” [uo.]. Az irodal-
mat nem fenyegette létében az új mé-
dium, csupán inspirálólag hatott rá –
ami ismét az irodalmi formák, vala-
mint az adaptáció történetéhez vezet
vissza; az irodalom „elkezd olyan ob-
jektív és konzisztens optikai vezérmo-
tívumokat beépíteni, amelyeket ké-
sôbb problémamentesen meg lehet
filmesíteni” [147. old.].)

A film (mint mozgókép) a fotográ-
fia statikus, „nullafrekvenciás” kép-
rögzítését a mozgásillúzióért felelôs
stroboszkóp-hatással, voltaképpen
„tetszôlegesen magas frekvenciával”
kombinálja. A mozgó kép rögzítésé-
nek („pillanatfényképészet”), tárolá-
sának, valamint visszaadásának körül-
ményessége – külön-külön fejleszté-
sek eredményeként – egy önálló kom-
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munikációs rendszerben oldódott fel.
Az optikai médiumok története ettôl
fogva a már említett technikai össz-
mûvészetként, „hibrid médiumként”
áll elôttünk, melynek – mint a film
esetében – a legkülönfélébb „barká-
csolások és montírozások” (163. old.)
szolgálnak alapul (Colt revolverétôl
Edison izzólámpájáig, Muybridge pil-
lanatfelvételeitôl Marey filmtransz-
port-mechanizmusáig). „Miután az
egyes érzékekhez rendelhetô területe-
ket fiziológiailag felmérték és techni-
kai úton helyettesítették, nekiláttak,
hogy szisztematikusan megalkossák a
médiumok kapcsolódási rendszereit,
amelyekké idôközben a médiumok
váltak.” (174. old.) A film esetében ez
a folyamat a Lumière testvérekkel és a
kinematográffal tetôzött. Sikeresen
kombinálták az összetevôiben már lé-
tezô médiumot – egyelôre kizárólag a
szemre korlátozva a moziélményt. Az
új médium – Lumière-ék öntudatlan,
a nézôket „egy imaginárius mozdony
célpontjává változtató” kísérletével –
egy, az irodalom számára fenntartott
funkciót is átvett, a fantasztikumét
(177. old.)

A fantasztikum kérdése (Kittler e
ponton Todorov elméletére utal) a
filmtrükkök és a világítástechnika
történetét is bevonja a vizsgálatba –
Wagnertôl az expresszionista filmig.
Wagner áll Kittler szerint a legköze-
lebb az említett médiumszintézis-elv-
hez, „multimédia-showja” pedig „az
emberi test [mediális] megszünteté-
séhez” (185. old.). Itt ér el az optikai
médiumok története az elôadás-soro-
zat elején tárgyalt embertelenségig; a
XX. század elejére a humán–média
reláció megfordul, és immár média-
technológiák, mint amilyen a film,
szolgálnak mintául a fiziológia
számára (188. old.). Az „újkori filo-
zófiák emberét és szubjektumát” vég-
képp feleslegessé tevô médium a ra-
dartechnológián alapuló televízió
lesz. A televízió, mely „nem az úgyne-
vezett ember vágya volt, és ma sem
az, hanem a messzemenôkig katonai
célokat szolgáló elektronika mellék-
terméke” (226. old.), az elsô tisztán
elektronikus, nem mechanikus elven
mûködô médiumként számos elméle-
ti kérdést vet fel, melyek végül az op-
tikai médiumok történetének (illetve
magának az elôadásnak) a végéhez

vezetnek. (A médiumok nem rendel-
tetésszerû használatából, tisztán egy-
másra utalásukból vagy a hatalmi
technológiákkal vont párhuzamukból
– a vezérlésbôl, visszacsatolásból –
következô kérdések szintén ezt a vé-
get siettetik.)

A televízió mint az emberi részvé-
telt szükségtelenné tevô, tisztán
„elektronikus szem” a „valóstól” való
védelem eszköze (237. old.) – közvet-
ve a (ténylegesen) digitális televízió-
zást és a számítógépek optikai eljárá-
sokon túli, tisztán valós médiumát
készíti elô. Technikai korlátai, vala-
mint az ezen korlátok meghaladására
szolgáló tömörítési és evolúciós eljá-
rások (a különbözô színestévé-szab-
ványoktól a HDTV-ig) a „látható op-
tika eltûnéséig” (245. old.) és az ima-
ginárius teljes eltörléséig (246. old.)
vezetnek. A televíziózás történeti-
technikai korlátai – amellett, hogy
McLuhan forró és hideg médiumokról
szóló elméletét is meghatározzák –
fontos felismeréssel szolgálnak az
elektronikus médiumokról általában.
Beláttatják, hogy „az érzékelhetô és
ennyiben esztétikai tulajdonságok
mindig csak technikai kivitelezhetô-
ségüktôl függô változók, és éppen
ezért az új kivitelezhetôségek lesöprik
ôket a színrôl” (242. old.). (A külön-
féle médiumok által biztosított kifeje-
zôeszközök nem feltétlenül változnak
meg/tûnnek el, csupán a technológiá-
juk. A HDTV célja, hogy a mcluhani
„médium hûvösét” felszámolja, amit
a képformátum, illetve képfelbontás
megváltoztatásával ér el. A technikai
változás ebben az esetben is fôként
esztétikai következményekkel jár, pél-
dául a plánok számának megnöveke-
désével.) A valóssal a fentiek értelmé-
ben tökéletesen egybeesô számítógé-
pes képszintézis „a hagyományos
mûvészetekkel szemben egyáltalán
nem kíván leképezés lenni” (249.
old.). Tisztán digitális, diszkrét biná-
ris értékeken alapuló megjelenítése
már nyomokban sem emlékeztet a
mechanikus eredetre (ahogy az a te-
levízió esetében még fennállt – lásd
Nipkow-tárcsa), ennyiben már való-
ban túlmutat a Kittler által felvázolt
történet keretein.

Mielôtt Kittlerrel szólva „magukra
hagynánk” az optikai médiumok tör-
ténetét, röviden utalnunk kell a kötet

helyenkénti holizmusára. Abbéli buz-
galmában, hogy minden médiumtör-
téneti folyamatot és fejleményt közös
nevezôre hozzon, gyakran felszínes-
nek ható összefüggésekbe bocsátko-
zik – ilyen például a nôk emancipá-
cióját szolgáló szórakoztató-kom-
mersz filmrôl, valamint az „ellene” a
férfiak által feltalált „szerzôi mûvész-
filmrôl” szóló fejtegetés (190–192.
old.). Hasonlóan zavaróan hat a „di-
gitális” kifejezés gyakori és általános
– a diszkrét érték értelmében vett –
használata, az élô nyelvek és a magas
szintû programozási nyelvek közti
párhuzam (214. old.), valamint az
additív és szubtraktív színkeverés
összemosása a színes televízió és a
„elektronizált négyszínnyomás” kap-
csán (222. old.). A zavar többnyire a
párhuzamok utalásszerûségébôl és ki-
fejtetlenségébôl következik, valamint
az elôszeretettel alkalmazott anekdo-
tákból. Ez utóbbiak „bármennyire
beszédesek is tudománytörténeti
szempontból” (195. old.), voltakép-
pen túlterhelik az eleve igen sûrû szö-
veget – ám mit sem vesznek el a kötet
informatív és gondolatébresztô me-
diálarcheológiájából.
nnnnnnnnn KISS GÁBOR ZOLTÁN

Horváth Iván:
Gépeskönyv
Balassi Kiadó,Budapest, 2006.384 old.,
2600 Ft. Opus Irodalomelméleti Tanul-
mányok, Új sorozat 9.

Horváth Iván rendkívül rideg címet
adott 2006-ban megjelent tanul-
mánygyûjteményének. A „gépes-
könyv” szót nem elôször használja
fel: e néven mûködik a volt tanítvá-
nyai által alapított képzeteskönyv-ki-
adó is az ELTE berkein belül. (Hogy
valójában hol is mûködik, azt persze
nem lehet megmondani, mindeneset-
re kiadványai az ELTE szerverérôl ér-
hetôk el.) Ugyanakkor a cím még a
borító hideg egyszerûsége ellenére is
magában hordja a képeskönyvre
asszociálás lehetôségét, s a könyvet
olvasva ez a képzettársítás egyre erô-
sebbé válik. A szövegek többsége va-
lóban kötôdik a gépek (értsd: számí-
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