
tanulmány a kortárs európai populáris
kultúrában és különösen a bûnügyi törté-
netekben az Európáról és az európaiakról

létrejött reprezentációk kérdéséhez nyújt né-
hány fogódzót. Abból a feltételezésbõl indu-
lunk ki, hogy a népszerû bûnügyi regények leg-
alább három szempontból relevánsak az identi-
tás kérdése szempontjából. Elõször is a populá-
ris kultúra, amelynek egyik domináns narratív
formája a sorozatos bûnügyi regény, általában
véve a társadalom állapotjelzõje. A népszerû
krimisorozatok ugyanúgy a társadalom „mai ál-
mai”, ahogy Siegfried Kracauer1 nevezte a fil-
meket az 1920-as években írt esszéiben. A nép-
szerû film, televízió és irodalom olyan diag-
nosztikai eszközök, amelyeket a kortárs társada-
lom adott, elképzelt, feltételezett vagy kívánt
identitásainak hermeneutikája mozgat. A popu-
láris kultúra vizsgálata sokat elárulhat az iden-
titások helyzetérõl a kortárs Európában: bár a
népszerû sorozatok nem mindig értenek egyet
az identitás legaktuálisabb szociológiai vagy
politikai elméleteivel, mégis jelzik, hogy milyen
identitásokat tartanak kívánatosnak, milyen
identitásokat utasítanak el, és hogy létezik-e
olyan egységes európai identitás, amely képes
szembeszállni a populáris gondolkodás részét
képezõ nemzeti – és néha nacionalista – identi-
tásokkal. Másodszor: a fikció az identitások
olyan reprezentációit foglalja magában, ame-
lyek a „mi” és „õk” kulturálisan bevett képeit
sûrítik, minden társadalom saját magáról, illet-4
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ve más kultúrákról, nemzetekrõl, népekrõl forgalmazott reprezentációit. A po-
puláris fikció elbeszélései elõadják az identitást, közvetítik azt a nyelvet, azokat
a gesztusokat, testeket, azt a viselkedést és modort, amelyek egy adott kulturális
vagy társadalmi identitást megteremtenek. A sorozatok, akárcsak a kultúra más
alkotásai, fontos „kulturális feladatot” teljesítenek,2 mivel közvetítik és felmutat-
ják az identitásjelzõket, megkérdõjelezik a becsontosodott identitásokat, érték-
ként népszerûsítik a sokszínûséget, a mobilitást és a transzkulturális cserét. Har-
madszor: a könyvsorozatokat lefordítják, a televíziós sorozatok nemzetközi szin-
ten kerülnek forgalomba, így mindkettõ alkalmas arra, hogy egy kultúra identi-
tásának reprezentációja és nagykövete legyen. A krimisorozatok nemcsak a
narratíván és a karaktereken keresztül közvetítenek identitást: a stílus, az ábrá-
zolásmód, a helyszín és a formai szempontok révén is megtestesítik az identitást
(például abban az értelemben, hogy bizonyos vizuális stílusokat a közönség
könnyen azonosíthat „hollywoodi”, „nagyon brit”, „tipikusan francia”, „Nordic
Noir” stb. néven). 

A reprezentáció és a narrativitás kutatásának tágabb keretén belül e vizsgá-
latnak kettõs célja van. Egyrészt a sorozatos formákkal foglalkozik – különösen
az irodalomban és a televíziós bûnügyi történetekben. A sorozatosság az egyik
legfontosabb, legsikeresebb és legrelevánsabb formátum a populáris kultúrában,
és a minõségi televíziós sorozatok (lásd alább) az 1990-es évek végétõl tapasztal-
ható fellendülése újabb érv a sorozatok relevanciája mellett, amikor társadalmi
és politikai kérdéseket vizsgálunk. Másrészt e kutatás nem akar végleges követ-
keztetéseket levonni, az identitás kérdését proepedeutikus és heurisztikus mó-
don kezelve inkább rá szeretne mutatni számos olyan kérdésre és hipotézisre,
amelyek a további kutatások keretéül szolgálhatnak. Bár e kutatás középpontjá-
ban a lapszámban következõ empirikus esettanulmányok állnak, néhány beve-
zetõ és elméleti megjegyzés a „sorozatszerûség” és az „identitás” témakörébõl
szükséges ahhoz, hogy keretbe foglaljuk az elemzéseket, amelyek Görögország-
tól Németországig, az északi országoktól Dél-Európáig, Romániától Franciaor-
szágig, de a férfi archetípusoktól a nõi nyomozókig, az intellektuális detektívek-
tõl a brutális bûnözõkig vezetnek bennünket. Az ebben a lapszámban összegyûj-
tött esettanulmányok olyan konkrét sorozatok, szerzõk, szereplõk, konfliktusok,
fiktív identitások, helyszínek, témák és motívumok mélyreható elemzéseit tar-
talmazzák, amelyek az identitás kérdésével kapcsolatos nagyobb politikai, pszi-
chológiai és társadalmi kérdésekre utalnak. Azért választottuk éppen ezeket,
hogy egyrészt bemutassuk a kortárs társadalmi kérdések kommentálásának és
tükrözésének a populáris kultúrában rejlõ lehetõségeit, másrészt pedig illuszt-
ráljuk a hermeneutikai és analitikus kultúrakutatásnak a politika- és társadalom-
tudományok területéhez való hozzájárulását. Fõbb kérdéseink a következõk:

1. Milyen szerepük van a fikciós mise-en-scène-eknek, ábrázolásmódok-
nak, sztereotípiáknak, helyszínábrázolásoknak, narratíváknak stb. az identitás
építésében? 

2. Hogyan formálja, reprezentálja, tükrözi az európai krimi a társadalmi, et-
nikai, politikai, kisebbségi, nemzeti, nemi és regionális identitást? 

3. Hogyan járul hozzá az identitás kérdéséhez a sorozatos bûnügyi történet,
és mit fed fel az identitás fogalma a kortárs krimikben? 

4. Mi a kapcsolat az „identitás” elméleti fogalmai és a sokféle megélt és el-
képzelt identitás között, amelyek a kortárs európai társadalmak és populáris kul-
túráik részét képezik? 
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5. A bûnügyi fikció az identitást stabilnak vagy képlékenynek, bizonytalan-
nak vagy változónak, a politikai részvétel szükséges elõfeltételeként vagy a nem-
zetállamok történetének elavult maradványaként ábrázolja-e?

Sorozat és sorozatosság 

Jelen kutatásban kifejezetten a sorozatos elbeszélésekre, különösen a televízi-
ós és az irodalmi forrásokra fókuszáltunk. Bár a mûvészetben (lásd Claude Mo-
net 19. századi, a roueni katedrálisról készült festménysorozatát és más tájkép-
festészeti sorozatokat vagy Andy Warhol 20. századi sorozatportréit), a zenében
(lásd J. S. Bach Goldberg-variációit vagy Beethoven Diabelli-variációit) és
magasirodalmi kiadástörténetében (lásd Charles Dickens regényeit vagy Eugène
Sue Les mystéres de Paris-ját, 1842–1843) is jelen vannak a sorozatok, a sorozat-
elvû elbeszélések, leginkább mégis a populáris kultúrára jellemzõek,3 s erre a
ponyvairodalom és a televíziós sorozatok a legjobb példák. Umberto Eco már az
1980-as években kijelentette,4 hogy az ismétlés korában élünk, ezzel a
szerialitást a kortárs kultúra egyik elsõdleges jellemzõjévé emelte. Richard
Hagedorn pedig megjegyezte, hogy „a tizenkilencedik század óta a sorozat a
nyugati kultúrában az elbeszélés egyik, ha nem éppen a legdominánsabb –
módja”.5 Ezt a kultúrakutatók által az 1980-as évek második felében megfogal-
mazott meggyõzõdést ma már csak még inkább hangsúlyozhatjuk, amikor a
könyvsorozatok és – ami még fontosabb – a televíziós sorozatok legújabb fejle-
ményeit vizsgáljuk. 

A szerialitás mint kulturális jelenség az ismétlõdésen alapul, amely sokféle,
változó mértékû variációt is magában foglal. Az ismétlõdõ elem arra késztette a
kultúraelméleti szakembereket, hogy a szerialitást a fordizmus tágabb kulturális
formációja kifejezõdéseként értelmezzék, mely jelenség a Ford autógyárakban
1915-ben létrehozott futószalagokról kapta a nevét. Ennek az új termelési mód-
nak olyan jelentõs volt a hatása, hogy a fordizmus az 1920-as években világné-
zet lett, bár egyszerre dicsõítették, féltették és kritizálták. A fordizmus nemcsak
a kapitalizmus fejlõdéséhez szükséges nagyobb termelékenység víziójává vált,
hanem a társadalmi szervezõdés új modelljévé is, melynek egyetemes következ-
ményei lettek.6 A sorozatgyártás a kultúrában és a népszerû szórakoztatásban, 
a modernizáció tágabb történetének szemszögébõl nézve, úgy tûnik, hogy a
Frances Taylornak a munkaerõ átszervezésérõl alkotott víziójában alkalmazott
racionalizálási elvek kiterjesztése és kifejezõdése, amely nemcsak a futószalag,
hanem a gépesítés általános trendje formájában valósult meg többnyire Taylor
halála után, s amelyet Sigfried Giedion 1948-ban megjelent híres könyvében, a
Mechanization Takes Commandben követett nyomon.7 Giedion bemutatja, hogy
az, ami termelési elvként indult, mélyen áthatotta az amerikai és az európai kul-
túra egészét. A televíziónak az 1950-es és 1960-as években a szórakoztatás fõ
formájává válásával az irodalomban már széles körben meghonosodott sorozat-
elv a televíziós termelés szükséges elemévé vált, mivel a napi és heti mûsorren-
deket nem lehetett kizárólag egyedi produkciókkal kitölteni, hanem csak olyan
formátumokkal, amelyek lehetõvé tették a termelés racionalizálását, a helyszí-
nek, a színészek és a karakterek újrafelhasználását. A tömegtermelés és a tömeg-
szórakoztatás ebben a tekintetben a racionalizálás és a hatékonyság ugyanazon
logikájából született. Míg azonban a szerialitásnak ez a kultúrtörténete a6
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szeriális formátumok egyik aspektusát emeli ki, az ismétlés és a minimális vari-
áció mögöttes fogalma nem írja le teljesen a szerialitás logikáját. Egyrészt a nar-
ratív szerialitás – ellentétben a festõi szerialitás legtöbb példájával, amelyet emi-
att itt nem veszünk figyelembe – az ismétlés mellett az összekapcsolhatóságot is
magában foglalja mint meghatározó elemet, amelyet példamutató módon teste-
sít meg, a szeriális narráció egyik alappillére a legkorábbi irodalmi példák óta,
az úgynevezett cliff-hanger, vagyis az a drámai esemény, amely a nagy feszültsé-
get jelentõ pillanatban szakad meg – a megoldás és a lezárás pedig a következõ
epizódig függesztõdik fel. A sorozatos elbeszélések epizódjai nemcsak ismétlés-
sel és variációkkal kapcsolódnak egymáshoz, hanem folytatással is, mivel a so-
rozat egyik részében bemutatott események a következõ részben folytatódnak.
Az ismétlés, a variáció, a kapcsolat és a folytatás tehát a sorozatos elbeszélések
legfõbb és legalapvetõbb formai elvei. Ezek az alapelvek az elbeszélésformáktól,
a történelmi és kulturális kontextustól, valamint a különbözõ médiumoktól és
mûfajoktól függõen különbözõ technikákkal és eszközökkel fejezõdnek ki és va-
lósulnak meg. A cliff-hanger mint az összekapcsolhatóság ezen elvének kifejezõ-
dése az irodalomból elõször a filmbe jutott el, mivel az 1910-es évek számos ko-
rai filmsorozatában alkalmazták ezt az eszközt,8 majd késõbb a televízióba, ahol
a kezdetektõl fogva a szerialitás két rivális módja uralkodott, az egyik inkább az
ismétlés (a folytatásos elemek kizárása nélkül), a másik inkább az összekapcsol-
hatóság elve felé hajlik (az ismétlõdõ elemek kizárása nélkül). Az elsõ mód 
az epizodikus sorozaté, ahol minden epizód önálló történetet mesél el, amely az
epizód végén befejezõdik. Ez az epizodikus mód jellemzõ a sitcomokra, amelyek
minden héten ugyanazzal az elõzménnyel indulnak, és az események soha nem
változtatják meg a sorozat alaphelyzetét, de a rendõrségi nyomozáson alapuló
és detektívsorozatra is, ahol minden héten új megoldandó ügy van. A sorozatok
második módját a folytonos, folyamatosan fejlõdõ történet elmesélése jelenti,
amelyet a (nappali) szappanopera testesít meg, ahol egy-egy epizód aligha vet
véget egy történetszálnak. Ha az ismétlés és a variáció epizodikus elve a racio-
nalizált modernitás paradigmájához kapcsolódik, akkor a folytatás elve a komp-
lex, többrétegû, moduláris és nem lineáris történetmesélés lehetõségeivel in-
kább az információs és hálózatos társadalmak posztfordizmusához, amelyet az
elektronikus és digitális technológiák fejlõdése, a tercier szektor elõretörése és
az információ árucikké válása jellemez. A (potenciálisan végtelen) folytatás 
elvét, amelyet a hosszan tartó sorozatok testesítenek meg, az utóbbi években
(megkérdõjelezhetõen) „epikusnak” nevezték el, szemben az „epizodikussal”,9 és
fontos jellemzõvé vált az úgynevezett minõségi sorozatok jellemzésében (lásd
alább). Mielõtt rátérnénk a szerialitás mint népszerû forma sajátos örömeire és
az általa gerjesztett elkötelezõdés típusára, érdemes rámutatni a szerialitás rele-
vanciájára a kortárs társadalmi kérdésekkel kapcsolatban, ami a kutatásunk szem-
pontjából releváns. Jennifer Hayward a szeriális fikciókat vizsgálva Dickenstõl a
szappanoperáig a szeriális elbeszélés alapdefiníciójába nemcsak a következõ alfe-
jezet témáját bevezetõ sajátos megszólalásmódot foglalja bele, hanem a szeriális
fikciónak a kortárs társadalmi kérdésekkel való szoros kapcsolatát is.

A sorozat – Hayward meghatározása szerint – egy folyamatos, egymást követõ
részekben megjelenõ elbeszélés. E meghatározó tulajdonságokon túl a szeriális el-
beszéléseknek vannak olyan közös elemei, amelyeket Wittgenstein nyomán „csa-
ládi hasonlóságnak” nevezhetnénk. Ezek közé tartozik az elmaradó lezárás, az
egymásba fonódó mellékszálak, a nagyszámú szereplõ (akik a kor, a nem, az osz-
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tály és egyre inkább a faji hovatartozás sokszínûségét képviselik, hogy hasonló-
an sokszínû közönséget vonzzanak), az aktuális politikai, társadalmi vagy kultu-
rális kérdésekkel való interakció, a profitfüggõség és a közönség reakciójának el-
ismerése (ez idõvel egyre fontosabb, sõt intézményesült a formán belül).10

Charles Dickens korai folytatásos regényeit, például A Pickwick Klubot szem
elõtt tartva Hayward már a folytatásos regényeknek a korabeli politikai fejlemé-
nyekkel való kapcsolatára utal. Mindez máris túlmutat a sorozatok társadalmi
allegóriaként való értelmezésén, amely lehetõségre fentebb utaltunk. Mivel a
folytatásos elbeszélés idõben, a szerzõ és az olvasók életével párhuzamosan
bontakozik ki, a folytatásos formátum lehetõvé teszi egy Dickenshez hasonló
szerzõ számára, hogy ne csak az olvasói észrevételekre reagáljon (például meg-
változtathat egy karaktert, mert az népszerûtlennek bizonyul az olvasók köré-
ben), hanem a megjelenés idejében címlapokra kerülõ politikai eseményekre
vagy történésekre is. A kortárs európai televíziós sorozatgyártásnak azonban
nem igazán van lehetõsége arra, hogy az aktuális eseményekre reagáljon, mivel
az európai gyártási rendszerek miatt a) a gyártás és a sugárzás között gyakran
nagy az idõbeli különbség, és b) sok európai sorozat csak nagyon korlátozott szá-
mú epizódból áll (sok országban 6-7 epizód a szokásos évadonként, szemben a
streamingszolgáltatások által gyártott 8-12 epizódos formátumokkal, a fizetõs te-
levíziós sorozatokra jellemzõ 10-16 epizóddal vagy éppen 24 epizóddal, amely
a hagyományos amerikai televíziós csatornák által sugárzott sorozatok teljes
évadát jelentik). Már csak emiatt is ritka a kortárs európai televíziós produkci-
ókban a sorozatok közvetlen és azonnali reagálása az aktuális eseményekre, ahol
az „aktualitás” és az „idõszerûség” soha nem azonnali. Mindazonáltal van a
szeriális narrációnak egy központi aspektusa, amely különösen érdekessé teszi
azt mint az identitáskutatás anyagát, és ezt a szempontot már Dickens mûveiben
is felismerhetjük: a szereplõk nagy száma. 

Hayward azt állítja, hogy „a sorozatként megjelenõ regény szerkezetileg
nagyszámú szereplõt és több történetszálat ötvöz, és így felforgatja a hagyomá-
nyos, egyetlen hõsre és/vagy hõsnõre összpontosító elbeszélést”.11 S ez valóban
a sorozatos elbeszélések egyik fontos lehetõsége: a történet hõsén vagy hõsnõjén
túli szereplõk megsokszorozódása lehetõvé teszi a történetben bemutatott iden-
titások nagyobb változatosságát, és azt, hogy több eltérõ, vitatható vagy egysze-
rûen csak sokszínûbb identitás játsszon szerepet – lehetõvé teszi a „hangok po-
lifóniáját”, amely a játékfilmekben ritkán fordul elõ. Emellett a hosszú távú
narráció lehetõvé teszi, hogy a karakterek idõvel fejlõdjenek vagy változzanak,
ami potenciálisan megmutatja bármely kortárs identitás eredendõ instabilitását,
folyékonyságát és elkerülhetetlen „kifejletlenségét”. Mindkét szempont – a sze-
replõk sokasodása és a történetidõ meghosszabbítása – lehetõvé teszi, hogy a so-
rozatos elbeszélések az identitással kapcsolatos kérdésekben olyan progresszív
álláspontot képviseljenek, amely egyenrangú lehet a kérdés elméleti megközelí-
tésével. 

Az irodalmi sorozatok és a sorozatos élvezetek 

Charles Dickens 1836-ban megjelent The Pickwick Papers címû mûvének átütõ
sikere a népszerû sorozat atyjává teszi õt, és ez az irodalmi példa máris sokat ta-
níthat nekünk a populáris kultúra e sajátos formájának mûködésmódjáról és a fo-
gyasztásával járó élvezetrõl. A sorozatformák nem csupán egy sajátos termelési és8
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elbeszélésmódot jelentenek, hanem a megszólítás, a befogadás és az élmény sajá-
tos módozatát is magukban foglalják, különösen a folytatásos sorozatok esetében,
amint azt a korai irodalmi sorozatok kutatásából megtudhatjuk: az idõvel való sa-
játos bánásmód a sorozatos befogadás legfõbb jellemzõi közé tartozik. A sorozat-
elvû irodalom és televíziózás befogadása az olvasó/nézõ részérõl idõbefektetés,
amelyért az olvasó/nézõ viszonzást vár az idõtartam, a folytonosság és az örökké-
valóság elveinek megfelelõen. A sorozatos forma élvezetének egyik nyitja tehát az,
hogy a fikciós mû egyetlen szöveg (egy epizód) idõbeli határain túlmutató,
messzemenõ történetszálakra, évadokra (többnyire az egy év alatt legyártott epizó-
dok számával megegyezõ) és akár azon túlmutató folytatásra is kiterjed. A tartam,
a nagy kiterjedésû narratíva12 élménye fontos örömforrás a sorozatok befogadásá-
ban. Ezért a sorozatos fikció nem egyszerûen az elbeszélés egy kiterjesztett formá-
ja, hanem az elbeszélés egy minõségileg eltérõ típusa, amelyben az idõnek a
szerzõ(k) általi megszervezése és kezelése magának a befogadás aktusának fontos
tényezõjévé válik. Mivel a sorozatfogyasztás hosszú idõn keresztül zajlik, a befo-
gadónak lehetõsége van arra, hogy kommentálja a sorozat eseményeit, és a szerzõ
az olvasók javaslatait is fontolóra tudja venni – erre már Charles Dickens folytatá-
sos regényei esetében is van bizonyíték. A modern korban a digitális média, az
online közösségek és a közösségi média révén az olvasók és a nézõk abban a hely-
zetben vannak, hogy a kibontakozó narratívát széles körben meg tudják vitatni
egymás között; vagyis: vadidegenekkel, akik osztoznak egy adott sorozat vagy mû-
faj iránti lelkes érdeklõdésen – a közös olvasás a sorozatos recepcióban rendsze-
res jelenség, és ezen olvasási gyakorlatok nyomai az internetes fórumokon stb.
fontos kutatási anyagot jelentenek a szerialitás kutatói számára. A sorozatos recep-
ció egy másik fontos jellemzõje már Dickens regényeinek történeti példáján is fel-
fedezhetõ: a sorozatok közönsége nemcsak interaktív, reagál a szövegre, és átéli 
a közös olvasás örömét,13 hanem a befogadás során rendszeresen megtapasztalja a
függõség mint szorongás és/vagy a függõség mint öröm egy formáját is. A szöveg
lassú és egyenletes elõrehaladásának folyamata az elbeszélés addiktív formája, mi-
vel a lelkes olvasók türelmetlenül várják a „next fix”-et, a következõ adagot, vagyis
a történet következõ részét. Bár a mai streamingszolgáltatások tömeges megjelenése
ezt nagyrészt orvosolja, mivel egész évadokat tesz elérhetõvé egy idõben, a soroza-
tos befogadás még mindig Henry Crabb Robinson, egy londoni ügyvéd, szeptem-
ber 5-én, Dickens Barnaby Rudge (1841) olvasása közben írt naplójában jelzett elv
szerint történik: „A Barnaby Rudge összes eddig megjelent részét befejeztem...
Nem fogok többet olvasni, amíg a történet véget nem ér... Nem teszem ki magam
további szorongásnak.”14 Potenciálisan függõséget okozhat, és a következõ évadra
való várakozás még mindig kiválthatja a Henry Crabb Robinson által jegyzett szo-
rongást. Ez arról tanúskodik, hogy a sorozat nagyon intenzíven képes lekötni a kö-
zönséget, mégpedig a legerõsebben akkor, ha a lebilincselõ történet, az érdekes ka-
rakterek és a filmszerû látványvilág egyesül a sorozatforma pszichológiai dinami-
kájával, a feszültséggel, amelyet maga a sorozatgyártás ténye vált ki, ahogyan ez
számos esetben elõfordul a film- és médiatudományban „minõségi tévésorozat”
néven emlegetett formátum esetében. 

Televíziós sorozatok és minõségi televízió

Bár az irodalmi sorozat mindig is fontos formája volt és marad a krimi mûfa-
jának, a televíziós sorozat az, amely több mint egy évtizede a kutatás fókuszába
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helyezte a sorozatformátumot, amit a televíziós sorozatoknak szentelt publiká-
ciók, kutatási projektek és disszertációk nagy száma bizonyít Európa- és USA-
szerte. A sorozat mint kutatási tárgy iránti nagy érdeklõdés elsõsorban az ame-
rikai televíziós sorozatok esztétikájában az 1990-es években és az ezredforduló
elsõ éveiben bekövetkezett változásnak köszönhetõ. Ez a minõségi televíziózás
felé való elmozdulás, ahogyan ezt a jelzõvel illették, megváltoztatta a sorozatfor-
mátummal kapcsolatos szemléletet. Korábban a sorozatot elsõsorban népszerû
formátumnak tekintették, amely a televíziós hálózatok és a produkciós cégek ér-
dekeit szolgálta, mivel az olcsó (újra)gyártásra, a rövid gyártási ciklusokra és a
megbízható bevételekre egyaránt lehetõséget kínált. A sorozatformátumhoz kap-
csolódó gyártás szabványosítása az esetleges esztétikai minõségek kiegyenlítésé-
re is magyarázatot adott. A sorozatokat a népszerû szórakoztatás fontos formája-
ként ismerték el, de komoly esztétikai vizsgálat tárgyaként nagyrészt elhanyagol-
ták. Az ipari termelési módból levezethetõ eredetük miatt sok kutató számára a so-
rozatok nem voltak mások, mint a „kultúraipar” elsõ számú példái.15 Az 1990-es
évek végén és a 2000-es években a „minõségi televíziózás” irányába történõ el-
mozdulás a televíziós sorozatot mint esztétikai tárgyat – amely képes a nézõ részé-
rõl a puszta fogyasztáson túli esztétikai élményt lehetõvé tenni – és mint a média-
és kultúrakutatás tárgyát népszerûsítette. Az 1990-es évek végétõl az amerikai te-
levíziós sorozatok olyan esztétikai és gazdasági változásokon mentek keresztül,
amelyek arra késztették a kutatókat, hogy a kortárs sorozatokat a régebbi sorozat-
gyártástól megkülönböztessék a „minõségi televízió” megjelöléssel.16 Különösen
az HBO (Home Box Office) – többek között az Oz (1997–2003), a Szex és New York
(1998–2004), a Maffiózók (1999–2007), A drót (2002–2008), a Sírhant mûvek
(2001–2005) – és más fizetõs televíziós szolgáltatások eredeti produkcióinak ered-
ményeképpen a kutatók a televíziózás „harmadik aranykorát”17 hirdették meg,
amelyben a sorozatos televíziózás levetette a kvázi ipari és erõsen szabványosított
gyártási mód stigmáját, s ezzel kiszabadította a palackból a régebbi televíziós pro-
dukciókból hiányzó valódi esztétikai minõséget. A „minõségi televízió” megjele-
nésével a televíziós sorozatok új kulturális legitimitást nyertek. A tévésorozatot
mûvészeti alkotássá léptették elõ,18 és a tudományos kutatások sokkal hangsúlyo-
sabb tárgyává vált, olyannyira, hogy a „sorozatkutatás” önálló, „eredendõen inter-
diszciplináris, összehasonlító és plurimedialis tudományterületként”19 került elõ-
térbe, és a televíziós médium alapvetõ esztétikai, intézményi, gazdasági és tech-
nológiai átalakulásainak középpontjába került. Ugyanakkor az új sorozatformátu-
mok és a közönség velük kapcsolatos tapasztalatai egyre inkább kihatnak más,
kapcsolódó médiumokra, különösen a filmre. A sorozatformátumok televíziós fo-
gadtatása megváltoztatja a nézõk elvárásait. Így átalakulnak az esztétikai élmény
koordinátái, illetve más médiumok észlelése is. A minõségi sorozatok olyannyira
átható kulturális jelenséggé váltak, hogy a filmben és az irodalomban, a számí-
tógépes játékokban és más médiumokban megjelenõ krimiket folyamatosan a te-
levíziós krimisorozatokhoz hasonlítják és azokhoz mérik. Melyek a minõségi te-
levíziós sorozatok jellemzõi? Bár az alábbi kritériumok közül nem lesz mindenik
minden egyes minõségi tévésorozat esetében megtalálható, ezen elvek bármely
kombinációja ahhoz vezet, hogy egy sorozatot ezekkel a fogalmakkal írunk le.
Ezek azok a jellemzõk, amelyek lehetõvé teszik, hogy a minõségi sorozatok elvé-
gezzék kulturális munkájukat, beleértve az „ideológiai funkciójuk betöltését”,
amelyet Frank Kelleter nemrégiben úgy definiált mint az „eszmék fenntartásának
gyakorlatát”;20 ezek az eszmék magukban foglalhatják azt, amit a következõ eset-10
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tanulmányok különösen keresni fognak: az identitással kapcsolatos eszmék, az
identitás új formáinak vagy új normáinak körvonalazása, a kulturális és társa-
dalmi identitások átdolgozása. A kutatásunk konkrétabb tárgyát képezõ krimi
kapcsán azonban meg kell jegyeznünk, hogy bár számos olyan krimisorozat lé-
tezik, amelyet minõségi televíziózásnak tekintenek, a megoldásra törekvõ bûn-
ügyi cselekmény nem mindig illeszkedik könnyen a minõségi televíziózás
hosszú távú narratíváihoz. Ezért a minõségi produkciók tágabb mezõnyén belül
a krimisorozatok – mint például a Maffiózók és A drót – általában eltérnek a
„procedural” formulaszerû mûfajától (egyetlen, konkrét bûncselekmény felderí-
téséhez szükséges lépésekre összpontosítva), és ehelyett átfogóbb képet festenek
a bûncselekményekrõl és azok társadalmi körülményeirõl, a nyomozók és/vagy
elkövetõk életérõl, valamint a politikai háttérrõl. 

A minõségi televíziós sorozatok jellemzõi tehát: (1) kifinomult cselekmény és
cselekményszerkezet; (2) kihívást jelentõ és ellentmondásos témák; (3) kiterjedt,
összetett, évek alatt folyamatosan fejlõdõ narratívák; (4) narratív önreflexivitás és
más „modernista” eszközök; (5) összetett, változásra és fejlõdésre képes karakterek;
(6) filmszerû vizuális stílus; (7) kétértelmûség a jelentés, az értékek és az etika te-
kintetében; (8) újfajta (társadalmi, politikai, pszichológiai) realizmus; (9) esztétikai
különbözõségre való törekvés: a normáktól, szabványoktól és sztereotípiáktól való
eltérés; (10) az esztétikai innovációra való törekvés a történetmesélés és a vizualitás
bevett normáinak való engedelmeskedés helyett; (11) a sorozat saját történetének
mint a további fejlemények narratív forrásának növekvõ jelentõsége, ezért a folyto-
nosság fokozott érzése; (12) a retorikai trópusok, mint az allúzió, metafora, metoní-
mia, prolepszis stb. bõséges használata; (13) „operacionális” esztétika, amely a né-
zõ figyelmének egy részét a történet világáról az elbeszélés mûködésmódjára és a
sorozat narratív eszközeire irányítja; (14) „bíráskodó” nézõi élmény, ahol a nézõk
kritikusan vizsgálják a sorozat szövegét, aktívan keresik a történet világával kapcso-
latos rejtett nyomokat, másodlagos forrásokat, például „Wikiket” használnak,
online vitatják meg a sorozat részleteit másokkal, akik ugyanúgy érdekeltek a soro-
zatban (lásd az Eltûntek [2004–2010] és a Reklámõrültek [2007–2015] példáit az
ilyen típusú befogadásra).

Minõségi televíziózás Európában? 

Bár a minõségi televíziózás kifejezést elõször a BBC presztízsprodukcióival
kapcsolatban használták,21 a minõségi sorozatok új hulláma elsõsorban amerikai
jelenség. Mint már említettük, kifejezetten a fizetõs televíziós hálózatok
mediális környezete szolgált petri-csészeként az innovatív, összetettebb és kihí-
vást jelentõ televíziós sorozatok kifejlesztéséhez. Tekintettel ezen új sorozatfor-
mátumok világméretû sikerére a producerek szerte a világon elkezdtek azon
gondolkodni, hogyan lehetne a minõségi sorozatokat saját országuk gyártási
struktúráján belül utánozni. Számos országban számos kísérletet tettek arra,
hogy létrehozzanak egy „showrunner”-t (aki a sorozatot fejleszti és gyártja, és
egyben a vezetõ író is) és egy úgynevezett „írószobát” (ahol több író munkája tá-
mogatja a showrunnerét), mivel ez a legtöbb amerikai minõségi sorozatgyártás
alapelve. Az olyan fizetõs tévécsatornákat, mint az HBO, újra és újra dicsérik
azért, mert maximális kreatív szabadságot biztosítanak a showrunnernek, ami
önmagában is ütközik a bevett európai gyártási struktúrákkal (lásd az európai és
az amerikai minõségi televíziózás összehasonlítását22). A terület valamennyi
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gyakorlati szakembere egyetért abban, hogy nagyon kívánatos lenne olyan gyár-
tási struktúrákat létrehozni Európában, amelyek több presztízssorozatot tesznek
lehetõvé, amelyek nagyobb alkotói szabadságot biztosítanak az íróknak és a ren-
dezõknek, amelyek létrehozzák a minõségi televíziózás „márkáját” azon a né-
hány – bár egyre növekvõ számú – egyedi példán túl, amelyeket a következõ ta-
nulmányokban is szemlézni fogunk. Bár a minõségi televíziózásnak nincs vég-
leges definíciója, ez egy laza gyûjtõfogalom, amely – a szakemberek, kritikusok
és a közönség számára egyaránt – a gyártás és a sorozatszöveg bizonyos jellem-
zõire utal, melyek a legkülönbözõbb mûfajokban viszonylag stabilak. A minõsé-
gi televíziózás nem jellemzõ ugyan a krimisorozatokra, és fordítva; de az euró-
pai televíziós bûnügyi produkcióban még mindig érzékelhetõ az erõsen
sztenderdizált formáktól való elszakadás igénye (a „Nordic Noir” és az amerikai
televíziózás európai hatása ellenére), valamint a minõségi televízió címkével
társított jellemzõk felé való elmozdulás, s mindez nemzetközi szinten verseny-
képessé teszi az európai krimitermést. Remélhetõleg a televíziós sorozatok fej-
lesztését, gyártását és terjesztését finanszírozó európai, állami és helyi intézmé-
nyek a forrásokat a „minõségi produkciók” felé irányítják, és Európa-szerte
olyan gyártási környezetet támogatnak, amely viszont olyan másodlagos (formai
és esztétikai) minõséget tud teremteni, amely az identitás és annak reprezentá-
ciója szempontjából elõnyös. Vagyis olyan sorozatok létrejöttét teszik lehetõvé,
amelyek tartózkodnak a kliséktõl és sztereotípiáktól, és amelyek lehetõvé teszik
az összetett narratívák és karakterek megjelenítését, vagyis: 

– képesek az identitással kapcsolatos kérdések megfelelõ módon történõ ke-
zelésére;

– képesek a kulturális sokszínûség és a hibridizáció megfogalmazására;
– rendelkeznek a különbözõ országokból származó, magával ragadó és össze-

tett karakterek kidolgozásához szükséges narratív eszközökkel;
– képesek olyan trópusok kidolgozására, amelyek a legjobban kifejezik az új

társadalmi, etnikai és nemi identitások megjelenését a kortárs európai társadal-
makban;

– olyan realizmust tesznek lehetõvé, amely tükrözi az európai identitások el-
múlt években végbement átalakulását és az ezzel kapcsolatos politikai kérdéseket;

– alkalmasak az európai identitások „befejezetlen” jellegének kezelésére;
– a nemzetközi közönség számára is érdekesek, és lehetõvé teszik adott soro-

zat nemzetközi terjesztését. 
Míg a legtriviálisabb sorozatok forrásanyagként szolgálhatnak a társadalmi

identitások reprezentációjával kapcsolatos kutatásokhoz, és míg a legtriviálisabb
sorozatok elemezhetõk a társadalmi és politikai kérdések szempontjából is, a
minõségi televíziós sorozatok tartalmazzák azokat az eszközöket, amelyek lehe-
tõvé teszik, hogy az identitás és a politika összetettebb fogalmait is kifejezzék. 
A sorozatok ráadásul mindig országuk kulturális nagykövetei, ezért nemcsak a
sorozatok gyártása, hanem nemzetközi terjesztése is megérdemli a közpénzeket.
Ezért ki kell emelni az olyan két- vagy háromoldalú mûsorszolgáltatók értékét,
mint az Arte (Franciaország/Németország) és a 3SAT (Ausztria/Németország/
Svájc), amelyek az európai identitás határokon átnyúló népszerûsítését szolgál-
ják. Végül pedig szeretnénk rámutatni a nemzetközi koprodukciók felbecsülhe-
tetlen értékére,23 mint például a The Team (2 évad, 2015–2018, Belgium, Dánia,
Németország, Ausztria, Svájc koprodukciója, még több nyelv felhasználásával)
vagy a Crossing Lines (2012–2015, 3 évad, amerikai–német–francia–brit közös12
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produkció), még akkor is, ha az ilyen nemzetközi produkciókat az a veszély fenye-
geti, hogy csak arctalan, ún. „europuddingot” gyártanak. Közös európai televíziós
piac hiányában a nemzetközi figyelmet érdemlõ, magas színvonalú tartalom, a
nemzetközi terjesztés és a nemzetközi koprodukciók az elsõdleges eszközei az eu-
rópai identitás sorozatos bûnügyi fikciókon keresztül történõ elõmozdításának. 

Identitás/Identitások 

Az identitás, úgy tûnik, olyan, mint a bûn. Bármennyire is ellenállunk neki,
nem menekülhetünk elõle.24 Az identitás nem egy következetes és egységes fo-
galom, amely kész eszközként alkalmazható a népszerû sorozatok vagy a média-
szövegek más formáinak elemzésére. Empirikus szinten az „identitás” többféle
szempontra és kérdésre utal: nem, osztály, nemzetiség, életkor, társadalmi stá-
tusz, szexuális orientáció, iskolázottság, etnikai hovatartozás, foglalkozás, poli-
tikai meggyõzõdés, vallási meggyõzõdés, fogyatékosság, pártállás stb.; elméleti
szinten az „identitás” fogalma a tudományos és kulturális kutatások erõsen vita-
tott kulcsfogalma az 1950-es évek óta, amikor egyre nagyobb teret nyert a szoci-
ológiai és pszichológiai elméletekben;25 politikai szinten pedig vitatott kérdés és
meghatározatlan értékû fogalom. Az „identitás” lehet érték és pozitív kulturális
erõ – mint az európai identitás keresése, mint a kisebbségekkel kapcsolatos
„identitáspolitika”, de lehet romboló hatású is, mint a kortárs „identitárius” és
Európa-ellenes mozgalmak esetében szerte a kontinensen. Ezért az „identitást”
mint elemzési fókuszt a populáris bûnügyi regények vizsgálatában olyan heu-
risztikus kategóriaként kell értelmezni, amelyet folyamatosan át kell alakítani és
újra kell konfigurálni a kutatási anyagok és az identitáselméletek közötti folya-
matos párbeszédben, amelyet a kutatónak kell megszerveznie, ha nem akar le-
maradni az „identitás” fogalmának kulturális, társadalmi és politikai értelemben
vett változékonyságának és összetettségének alapvetõ belátásától. Az identitá-
sokról való elmélkedés, reprezentációképzés és kinyilatkoztatás során az irodal-
mi és televíziós krimisorozatok a kikristályosodás pillanatai, amelyekben az
identitás stabil, egyértelmû és megbízhatóvá válik, de amint vizsgáló tekinte-
tünk a következõ sorozatra tekint, az identitás ismét kérdésessé válik, és átadja
helyét a változó és múló identitások panorámájának. Ez arra mutat rá, hogy az
identitás fogalmának empirikus, elméleti és politikai összetettsége mellett a ki-
fejezés és a reprezentáció esztétikai szintjein is létezik egy eredendõ (gyakran el-
lentmondásos) komplexitás, amely az általunk vizsgált anyagot jellemzi. Mind-
ezek miatt kutatásunknak két elõfeltevés a premisszája: az a feltételezés, hogy
(a) az identitás fogalmát (egyes szám) a kortárs európai krimiben megjelenõ ne-
mi, etnikai, nemzeti és osztályidentitások (többes szám) számos ellentmondásos
reprezentációján keresztül kell vizsgálni, valamint az a feltételezés, hogy (b) az
identitás eredendõen képlékeny, instabil, változó, és emiatt az európai identitá-
sok elkerülhetetlenül „befejezetlenek”. Az európai identitásépítés csak úgy kép-
zelhetõ el, mint egy folyamatos vállalkozás, egy állandó folyamat, amelynek
nincs vége. 

Az európai identitás örökké „szinguláris többes szám” lesz, mások együttes
jelenlétében kialakuló képzõdmény.26 Hogy az identitás témája mennyire vita-
tott a jelenlegi társadalomban, azt egy gyors pillantás a közelmúlt vitáiba jól
illusztrálja. 
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Európa és az identitás 

Hauke Brunkhorst27 rámutatott az „Európa két arca” közötti ellentmondásra,
egyrészt a kapitalizmus és a demokrácia, másrészt a bürokrácia és egy egységes-
emancipációs eszmény között. A mai Európa egyik fõ problémája abban rejlik,
hogy Európa és az Európai Unió soha nem volt képes összeegyeztetni ezt a két
aspektust, amelyek közül csak az utóbbi képes az európai eszme identifikációs
potenciáljának megelevenítésére és a közös európai identitás fogalmának az er-
nyõje alá tartozó különbözõ nemzetfogalmak megszépítésére. Európa polgárok
általi megítélését nagymértékben meghatározza a fent említett elsõ „arc”, a név-
telen közigazgatási apparátus technokrata bürokráciája, amely fõként a tagál-
lamokra ró terheket. Az, hogy a menekültválsággal kapcsolatban nem sikerült
közös politikát kidolgozni, még inkább kiemelte az adminisztratív és politikai
szempontok közötti problémás szakadékot, miközben csak az utóbbi alakíthatja
és mozdíthatja elõ az európai identitás kialakulását. Még drámaibb, hogy az eu-
rópai egyesülés mögött álló politikai eszme, a nyugati liberális demokráciák mo-
dellje, amelynek Európán belül, de még Európa határain túl is azonosulási pont-
nak kellett volna lennie, olyan nemzetközi hanyatláson ment keresztül, amely
még 15 évvel ezelõtt is elképzelhetetlen volt. A berlini fal leomlásával, a hideg-
háború és a szovjet birodalom végével Francis Fukuyama híres történelem végé-
rõl szóló elmélete szerint28 a nyugati liberális demokráciáknak diadalmenetet
kellett volna indítaniuk a világban. Fukuyama már 1989 nyarán publikált egy hí-
res esszét, amelyben azt az elképzelést vetette fel, hogy a keleti blokk és a kom-
munizmus (és elõtte a fasizmus) megszûnése után a liberalizmus és a nyugati
demokráciák „természetes ellenségei” megszûnnek létezni, és ettõl kezdve a li-
berális demokráciák nyugati modellje mint egyértelmûen felsõbbrendû és vég-
leges államforma fog elterjedni az egész világon; Fukuyama szerint „nyomós
okok szóltak amellett, hogy ez az az eszménykép hosszú távon kormányozni fog-
ja az anyagi világot”.29 Már akkoriban is létezett egy ellentmondásos hipotézis,
amelyet Ken Jowitt fogalmazott meg, aki az „új világrend”30 eljövetelét hirdette,
miután a szovjet államkommunizmus és a nyugati liberális demokráciák koráb-
bi rivalizálása megszûnt rendet tenni a világban. Jowittnak erõs kétségei voltak
a nyugati demokrácia ideológiájának gyõzelmével kapcsolatban, és utólag
visszatekintve pesszimista nézetében több igazság volt, mint Fukuyama híres
felvetésében a történelem végérõl. Egy késõbbi interjúban, amelyben kifejtette
az „új világrend” elképzelését, a nemzetek 1989 és a hidegháború utáni viselke-
dését egy szingli bárban lévõ emberek viselkedéséhez hasonlította: „Ez egy csa-
pat ember, akik nem ismerik egymást, akik a szakzsargon szerint összejönnek,
hazamennek, szexelnek, nem találkoznak többé, nem emlékeznek egymás nevé-
re, visszamennek a bárba, és találkoznak valaki mással. Vagyis egy olyan világ
ez, amely szétkapcsolódásokból áll.”31 Az entrópia ezen erõivel szemben az eu-
rópai államok közötti unió bármely formájának fejet kell hajtania. A nyugati de-
mokrácia nem hódította meg a világot, és még a nyugati demokráciákon belül is
erõs lábakon állnak ma már a szemben álló antidemokratikus erõk. A nemzeti
populista mozgalmak szerte az európai országokban valójában a liberalizmus és
a demokráciák elleni lázadást jelentik, s a liberalizmus és a demokrácia nem
más, mint a távoli „elitek”, a globalizációs folyamat néhány szerencsés nyerte-
sének a kizárólagos hitrendszere.32 Eatwell–Goodwin, Müller és más kutatók rá-
mutatnak arra, hogy Nyugat-szerte egyre nagyobb az olyan emberek áradata,14
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akik kirekesztettnek, a mainstream politikától elidegenedettnek érzik magukat,
és egyre ellenségesebbek a kisebbségekkel, a bevándorlókkal és a neoliberális
gazdasággal szemben. E szavazók közül sokan a nemzeti populista mozgalmak
felé fordulnak, amelyek számos európai országban elkezdték megváltoztatni a
nyugati liberális demokrácia arculatát. Éppen ez az alap, a közös értékek és igaz-
ságszolgáltatási elvek olyan mértékben kerültek össztûz alá az elmúlt években,
hogy Ivan Krastev polemikusan a történelem Európa utáni állapotába helyez
minket.33 Krastev úgy véli, hogy az Európai Unió problémái különösen a 2015-ben
kezdõdõ menekültválság nyomán érnek el egy olyan pontra, ahol az európai esz-
me „identifikációs” potenciálja olyan mértékben csökken, hogy elveszíti minden
összetartó erejét, és az Európai Unió felbomlása reális lehetõséggé válik. Ez,
ahogy Krastev rámutat, magának Európának az „identitásválságával” egyenlõ:
„A kérdés az, hogy az elmúlt három évtized hogyan alakította át magát a Nyuga-
tot, és hogy az értékek és intézmények exportálására irányuló törekvések hogyan
vezettek a nyugati társadalmak mély identitásválságához.”34

Amit Krastev elemzésébõl a jelenlegi politikai légkörrõl levonhatunk, az az,
hogy Európának el kell kezdenie saját identitáskeresését egy olyan idõszakban,
amikor polgárai minden eddiginél jobban vonzódnak a Brüsszellel szemben ál-
ló nemzeti identitás eszméjéhez.35 Továbbá az összeesküvés-elméletek felerõsö-
dése a brüsszeli politikával általában, a menekültválsággal konkrétabban vagy
újabban a Covid-19-járvánnyal szemben leleplezi az EU által tervezett demokra-
tikus politika másik nagy sebezhetõ pontját, a politikai identitásépítés
kudarcát,36 ami egyre inkább teljes legitimációs válsághoz vezet, ahogy azt már
többször elemezte Vivien A. Schmidt37 és mások. Az európai identitás kialaku-
lásának reményével szemben Krastev és Holmes egy még frissebb és még pesszi-
mistább elemzésben azt állítják, hogy az EU-hoz és annak keleti bõvítéséhez
kapcsolódó posztnacionális liberalizmus lehetõvé tette a törekvõ populisták szá-
mára, hogy a nemzeti hagyományok és a nemzeti identitás kizárólagos birtoklá-
sát követeljék, és ezzel belülrõl gyengítették az EU-t.38 A demokrácia nyilvánva-
ló válsága számos nyugati országban megkérdõjelezte a liberális demokráciák
nemzetközi exportálhatóságát, és láthatóvá tette Európa kudarcát egy valóban
európai politikai identitás kialakításában. A téma szempontjából még ennél is
fontosabb, hogy az antidemokratikus erõk számos nyugati országban tapasztal-
ható felemelkedése nyomán meg kell kérdõjelezni az „identitáspolitika” értékét
és formáját. Eredetileg a meghatározott vallású, etnikai hovatartozású, szárma-
zású, társadalmi hátterû, osztályú, szexuális irányultságú, korú, nemi identitá-
sú, fogyatékos státuszú stb. emberek számára politikai pozíciót, a polgárjogok és
a társadalmi elismerés megerõsítését megcélzó39 identitás/elismerés fogalompá-
ros mára elvesztette progresszív és emancipációs jellegét, és egyre inkább a kon-
zervatív, nacionalista, jobboldali és antidemokratikus politikai erõk alkalmazzák,
amint arra Francis Fukuyama40 és Mark Lilla41 is rámutatott. Ha Lilla a 2016-os
amerikai elnökválasztásra reagálva az identitáspolitika és a neoliberális gazda-
sági individualizmus közötti hátborzongató szövetséget siratja, és a közösségi 
érzés megújítását kéri, valamint az empátia és az egymás iránti kötelességtudat
újjáépítését követeli, akkor nyomában a 2020-as Covid-19-járványt a sokféle
irányba mutató erõk katalizátorának tekinthetjük. A közösségi érzés elvesztését
fájlalók számára némi vigaszt jelenthetnek a világjárványra adott reakciók, kü-
lönösen az óvintézkedések megtételére való felhívás, például az arcvédõ masz-
kok viselése révén, amelyek fõ célja nem saját magunk védelme, hanem mások
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megóvása a fertõzéstõl, és amely üzenet az európai polgárok többségénél erõs tá-
mogatásra talált. A világjárvány tehát bizonyos értelemben a társadalmi kohézió,
a szolidaritás és a közösségi felelõsségvállalás katalizátoraként mûködött. Más-
részt ezek az erõk nemzeti szinten is megmutatkoztak, a dezintegráció és a szét-
húzás entrópikus erõi pedig európai szinten is ugyanolyan erõsek voltak, mivel az
EU – a menekültválsághoz hasonlóan – nem tudott közös választ találni a járvány-
ra, és a kívülálló szemlélõ pozíciójába szorult, aki figyelte, hogy a polgárok hogyan
fordulnak túlnyomórészt a nemzeti kormányokhoz támogatásért, tájékoztatásért
és politikai intézkedésekért. Egyelõre nem lehet megjósolni, hogy a 2020-as
Covid-19-válság hasonló fordulópontot jelent-e az EU számára, mint a 2015-ös
menekültválság, és hogy ez a fordulat milyen irányba vezeti majd a formációt.
A DETECt kutatási projekt szempontjából azonban még fontosabb, hogy a bûn-
ügyi szakirodalomban és a képernyõn még nem jelentek meg azok az identitások,
amelyek ebbõl a válságból és a kapcsolódó tapasztalatokból erednek, így még hi-
ányzik az e tekintetben elemzendõ anyag, de nagy érdeklõdésre tarthat számot,
hogy ezek a kialakulóban lévõ identitások hogyan helyezhetõk el egyrészt a szoli-
daritás, a közösségiség és a társadalmi felelõsségvállalás, másrészt az erózió, a re-
nacionalizáció, az individualizmus és a politikai szkepticizmus skáláján. 

Identitás válságban 

Miközben rámutattunk az európai identitás bizonytalan sorsára a közelmúlt
válságai – a pénzügyi válság, a menekültválság, a világjárvány – fényében, ame-
lyek várhatóan a krimiben is tükrözõdnek, és miközben egyértelmû történelmi
veszélyt jelent, hogy az identitás fogalma teljesen beolvad egy reakciós és
antiliberális politikai álláspontba, a bevezetõ végén magának az identitás fogal-
mának a válságára szeretnénk rámutatni. Az elmúlt évek politikatörténete nem-
csak az identitás mint politikai cél és mint kívánatos érték (vagy akár áru) jelen-
tését kérdõjelezte meg, hanem az identitás eszméjét is bemocskolta, amint azt a
témával kapcsolatos két kortárs álláspont rövid áttekintése is mutatja. Kwame
Anthony Appiah42 nemrég „identitás” felfogásunkat kritizálta, amely szerinte
még mindig a 19. századi gondolkodásban gyökerezik, és sürgõsen összeegyez-
tetendõ lenne a 21. század politikájával, posztmodern kulturális feltételeivel és
médiatechnológiáival. Appiah szkepticizmusa az identitás fogalmával kapcso-
latban érezhetõ abban, hogy az identitásokat– ahogy Appiah címében is szere-
pel – úgy definiálja mint „hazugságokat, amelyek összekötnek”. Az olyan kate-
góriákhoz kötött identitások, mint a hitvallás, a nemzet, az etnikum, az osztály
vagy a nem, kitalált, ugyanakkor erõteljes társadalmi erõk. Az identitás bármely
formájának „tartalma”, politikai és kulturális ereje között áthidalhatatlan szaka-
dék tátong. Appiah fejezetrõl fejezetre dekonstruálja az identitás különbözõ mó-
dozatait, amelyek a történelem állítólagos tekintélyén alapulnak, ugyanakkor 
a mai világban minden valódi jelentést nélkülöznek. A szociológiai vagy politi-
katudományi kutatási programoktól eltérõen a DETECt kutatási projekt a fikciós
reprezentációkra összpontosít, és a fikciók talán a leginkább alkalmasak az iden-
titás Appiah által leírt fiktív aspektusának lebontására. Azáltal, hogy rámutat a
karakterek identitásában megmutatkozó repedésekre, kiüresíti a szilárdnak tûnõ
fogalmakat, növeli az identitás „gyártása” körüli feszültséget, a bûnügyi fikció
olyan történetek kitalálásában érdekelt, amelyek összekapcsolják az identitást a
bûnözéssel és annak felderítésével. Általánosabb értelemben Luc Boltanski mu-16
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tatott rá a krimi értékére ebben a tekintetben, amikor Mysteries & Conspiracies43

címû tanulmányában a szociológusok és a krimi kérdéseinek és érdeklõdésének
konvergenciáját mutatja be. Ha a krimiben a nyomozást kiváltó rejtély egy kar-
colás a valóság szövetén, ahogy Boltanski állítja, akkor könnyen elképzelhetjük,
hogy ez a karcolás az identitást védõ páncélon van, és ezáltal az identitást a bûn-
ügyi nyomozás középpontjába helyezi. Míg Appiah identitáskritikája történeti
érvekbõl táplálkozik, egy másik fontos, az identitás fogalmának megvitatásához
nemrégiben tett hozzájárulás a történeti és szisztematikus érveket ötvözi, és
ezekbõl az identitás még radikálisabb dekonstrukcióját kovácsolja össze.
François Jullien francia politikai filozófus Il n’y a pas d’identité culturelle44 címû
könyvében azt tanácsolja, hogy teljesen engedjük el a kulturális identitás gondo-
latát. A globalizációs folyamatok miatt sokan a kulturális identitás elvesztésétõl
tartanak, és annak önjelölt megmentõi Európa-szerte pusztítást végeznek a de-
mokráciákban, nacionalista ideológiákkal védve a nemzeti identitást és öröksé-
get. Míg Appiah az identitást egyfajta fikciónak nyilvánítja, Jullien egyszerûen
illúziónak nevezi – amelyet el kellene vetnünk, mert a mai politikai világban
több kárt okoz, mint hasznot. A hagyományokat, a nyelvet, a helyi szokásokat és
a kulturális örökséget nem a nemzeti identitások tartozékának kell tekinteni, ha-
nem olyan erõforrásoknak, amelyek mindenki számára elérhetõek. Míg az
„identitás” valami stabil és állandó dolgot sugall (már utaltunk rá, hogy az iden-
titást folyékony, mozgó, változó tényezõként kell felfogni), a „források” kifejezés
egy olyan tárház képét idézi fel, amely a közös tulajdonhoz tartozik, és amelyet
mindenki igénybe vehet, különbözõ mértékben ugyan, de amely soha nem fog
egy rögzített identitást létrehozni. Jullien különösen azt hangsúlyozza, hogy a
kultúrának nem az a feladata, hogy az egyénnek következetes és egyértelmû
identitást biztosítson, még akkor sem, ha a szépirodalomban gyakran ezt a sze-
repet kapja, ahol a kulturális elemeket ügyesen úgy helyezik el, hogy „olvasha-
tó” identitást adjanak a szereplõknek. Jullien ideális polgára, akit az európai
identitárius mozgalmakkal szemben mutat fel, nem keresi azt az identitást, ame-
lyet a körülötte lévõ világ folyamatosan megerõsít, hanem szabadon mozog a kü-
lönbözõ kultúrák között, a pluralitás és a kommunalitás, a heterogén és a homo-
gén között, hol engedelmeskedve, hol visszautasítva, állandóan azonosulva és
de-identifikálva. Talán ez is egy olyan kérdés, amelyre a krimiknek kell választ
adniuk: szükség van-e még az identitásra?
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