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A huis, ami minket (t)akar

Mi az a specidlisan filmes elem a fesziiltségkeltés mechanizmusdban,
mely a horror irodalmi valtozatdaban nem taldalhato meg? A rémiiletnek
azt a pillanatdt nevezhetjiik ilyennek, amikor ldtvdanykent is elénk
tdarul a borzalom, a horrorok elengedhetetlen kelléke: a szérnyeteg. (1)
Az abnormalitds, a megbomlott rend reprezentdnsa ¢ a maga testi
valojaban. E pillanat a suspense és a meglepetés kiilonos friziojakéent
irhato le a maga 6sszetettségében (2), hiszen a horrorfilm mdr miifaji
megjeldlésével (3) is elokésziti a nézot a bekovetkez6 tetépontra, a
rettenet vizudlis felfedésére.

a bekovetkezd esemény, mégpedig a latvany hatasmechanizmusan keresztiil, mely

feltarja szamunkra az addig ismeretlen, elképzelhetetlen, irracionalis szegmentumot,
Az ilyen csucsjeleneteket egy hosszas fesziiltségnovelés el6zi meg, melyben fontos szere
pet jatszik a hangulat, az atmoszféra megteremtése, a képen kiviili hanghatasok, a nem
diegetikus, effekt-funkcidji zene hasznalata s az esemény késleltetése. A legtobb horror
film hatdsmechanizmusa erre az elbeszéléstechnikai lancolatra tamaszkodik. (4)

ﬁ néz6 nem feltétleniil tud tobbet a szereploknél, ugyanakkor a meglepetés erejével bix

A horror-testek funkcidja

Egyes szerzék a horrorfilmet azon miifajok egyikének szoktdk tekinteni, melyeknek
alapvetden a fizikai hatas (esetiinkben a félelem) kivaltasa a céljuk. Noél Carrol (1987, 53|
0.) szerint a horrorhoz sziikséges két elengedhetetlen hatas a félelem és az undor kivaltasa
anézOokbdl. Ezzel elkotelezi magat a kognitiv filmelméleti szempontok mellett. Masok erds
kritikaval illetik ezt az allitast. (5) Mindenesetre ettdl a vitatol fiiggetleniil kijelenthetjiik,
hogy a horrorfilm miifaja altaldban az elészor ismeretlen fenyegetés megjelenését teszi
meg az egyik kulcsmozzanatava. Ezt pedig uigy valositja meg, hogy a narrativa szerkezeti
tetdpontok, felfedési (revelativ) pillanatok koré szervezddik, és felvezetd, illetve levezetd
szakaszok olelik kortil ezeket a centralis jeleneteket. Ez még olyan esetekben is igaz, ami-
kor test vagy lathatosag nélkiili jelenségekkel allunk szemben, mint a kisértetek és a latha+
tatlansag (Mdsvilag [The others], 2001; Arnyék nélkiil [Hollow man], 2000). Latvanyuk
ugyanis minden esetben lesz, fliggetleniil attol, hogy a diegézis szerint nincsen hus-véry
testiik, vagy nem latja Oket a tobbi szereplo.

Kivételek persze szép szdmmal akadnak. Ki kell térniink rd, hogy van a horrornak egy
olyan almtifaja, melyben az ismeretlen fenyegetés nem egy szornyeteg, hanem egy emberi
Iény tettei lesznek szornyliek, brutalisak és visszataszitdak. Ezeket nevezhetnénk ,.belsd
szoryetegeknek” is. Az ezredforduld utani termésbdl itt olyan filmekre kell gondolni, mint
a Motel (Hostel, 2005), a Fiirész (Saw, 2004) és folytatasai, vagy Az emberi szazlabu (The
human centipede [first sequence], 2009) Oriilt gonosztevoi. A horrornak — ugy tlinik — sziik-
sége van sokkolo jelenetekre és 1atvanyokra, ezért ezekben az esetekben az antihos tetteit és
azoknak kovetkezményeit, tehat az dldozatok képét (testét) bemutatd részeket tekinthetjiik
analognak a szorny sokkolo latvanyanak funkciojaval. Lathatjuk, hogy itt szétvalik a mashol
két szervesen Osszetartozo tényez0: a szorny teste és a rémiilet forrasa. (6)
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A feléllitott elmélet szempontjabdl még problematikusabbnak tiing tipus az, amikor a
lény egyaltalan nem jelenik meg. Az els6 ilyen jelentds ml a Macskaemberek (Cat
people, 1942) volt, s remek ezredfordulés példaja a tipusnak az Ideglelés (The Blair
Witch Project, 1999), ahol végig éreztetik a fesziiltséget, de a 1ények felfedése sosem
torténik meg. Kijelenthetjiik, hogy itt pontosan azzal a néz6i elvarassal jatszanak a fil-
mek, mely a szorny leleplezésére, meglatasara iranyul. Vagyis a nem-megmutatas nagyon
is tudatos megkomponaltsaga sem tud elvonatkoztatni a szorny testi latvdnyanak mozza-
natatol, még ha negativ formaban kertil is kidolgozasra ez a kdzponti horror-funkcio. (7)
A horror-test az a specialis targy a filmben, amelynek megmutatasa (leleplezése) koré
szervez6dik a horrorok narrativdja. Mindezek alapjan megkiilonboztethetiink kétféle
test-funkciot: a fenyegetd testet, ami a félelem targya a filmben; és a borzaszto testet, ami
az undorral, az iszonyattal hozhat6 6sszefiiggésbe a sziizsén beliil.

Haromféle alapvaltozatot kiilonboztethe-
tink meg: az elsd, amikor a fenyegetd test
maga lesz a borzasztd test is (a klasszikus

Carroll szerint legaldbb annyira

Jfontos egy intellektudilis tényezo
is a horrorfilm-nézeés pszichologi-
djaban: A horror paradoxona,
vagyis a tény, hogy vdgyunk egy
olyan jelenség latvdanydra, ami
félelmet, borzongdst és undort
kelt benntink, és a valo életben
elkeriilnénk, gy oldhato fel,
hogy beldtjuk: nemcsak maga a
,Sz0rny” érdekel benntinket,
hanem a torténete is. Vagyis az,
ahogyan ,ez a megjelenés vagy
leleplezddes mint funkciondlis
elem helyet kap a teljes narrativ

szornyfilmek esete: a 1ény egyszerre csuf és
veszélyes), a masodik, amikor a fenyegetd
test hozza 1étre a borzaszto testet (a kegyet-
len gyilkos aldozataival brutdlis mddon
végez), valamint a harmadik, ahol egyaltalan
nem jelenik meg a fenyegetd test, kiilonds
fesziiltséget teremtve ezzel. Ezek a tipusok
természetesen kombinalodhatnak, s6t vegy-
tiszta formajukban csak ritkan jelennek meg.
Példaul George A. Romero 1968-as Eléha-
lottak éjszakdja (Night of the living dead)
utan alapvetéssé valt a zombi-filmekben,
hogy a fenyeget6 (és egyben borzaszto) test
ujabb borzaszto testek létrehozasaval egyben
fenyegetd testeket is 1étrehoz, de a legtobb
vampir-film alapszerkezete is erre a mecha-
nizmusra épil.

Carroll szerint legalabb annyira fontos egy

intellektualis tényezd is a horrorfilm-nézés

e

struktiiraban’]

vagyis a tény, hogy vagyunk egy olyan jelen-
ség latvanyara, ami félelmet, borzongast és undort kelt benniink, és a val6 életben elkertil-
nénk, Ggy oldhato fel, hogy belatjuk: nemcsak maga a ,,sz6rny” érdekel benniinket, hanem
a torténete is. Vagyis az, ahogyan ,,cz a megjelenés vagy leleplez6dés mint funkcionalis
elem helyet kap a teljes narrativ struktiraban” (Carroll, 2006, 51. 0.). Vagyis a horror-
hatashoz hozzatartozik még valami, amit Carroll nem mond ki explicit médon: a néz6
kivancsisaga. Azonban ez a verbalis-intellektualis aspektus nem teljesen filmi, ugyanezzel
a mechanizmussal a rémregényekben (példaul: Frankenstein, 1818) is taldlkozhattunk mar.
Ami a kiilonbség a két médium kozott, azok éppen ezek a revelativ tetGpontok lesznek, ahol
egy latvany tarul elénk, s a néz6i tekintetet tobbé semmi nem valasztja el a néz6i érdeklédés
kdzponti elemétdl, a horrorban megjelenitett konfliktus forrasaként szolgalo és a cselek-
ménynek vezérfonalat ad6 szornyt6l. A filmes megmutatas sajatossaga éppen az, hogy mig
egy regény olvasasa soran a szornyrol szerzett informaciok egy intenzitas-sikban helyez-
kednek el: verbalis értesiiléseket szerziink a 1ény tetteirdl, szarmazasarél, kinézetérdl és
konfrontacioirdl, éppen ezért a legerSteljesebb hatast nem biztos, hogy a megjelenésérdl
adott leiras fogja nyujtani, addig filmen a megjelenés pillanata nagymértékben eltér az
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addig szerzett informaciok jellegétdl, mely sok esetben verbalis, nyom-jellegli vagy kdvet-
keztetésen alapuld volt. Kijelenthetjiik, hogy a horrorfilm-struktira elsd részének érdekld-
dési kozéppontjaban a test latvanya all. A masodik rész a fenyegetés el6l valdo menekvésrol
sz0l, vagy annak elpusztitasat tiizi ki célul.

Ezt 6sszefliggésbe hozhatjuk a Carroll, illetve az Andrew Tudor altal felallitott horror-
cselekménytipusokkal: mindegyikben eldkeriil a szorny (vagy egy szornyl jelenség)
leleplezésének aktusa. Carroll két jellegzetes cselekményformat kiilonboztet meg: az elsd
a felfedez6-cselekmény (’discovery’), ahol egy ismeretlen szorny bukkan fel, és a fosze-
replék dolga a jelenség feltarasa, a szorny megismerése lesz. A tiltott hataratlépés
(Coverreacher’) tipusaba tartozo filmek esetén (ahol tipikusan egy ,,6riilt tudos” felfede-
zése folytan kerill képbe a fenyegetés) ,,is megtalalhaté a szornyek 1étére vonatkozo
kérdés [...] Réadasul a k6zonség nem elégszik meg azzal, ha a szorny 1étére fény dertil:
tovabbra is szomjazza az informdciokat a 1ény természetére, identitasara, eredetére, szan-
dékaira, rettentd erejére és tulajdonsagaira, illetve azon gyenge pontjaira vonatkozolag,
amelyek révén az emberiségnek sikeriilhet azt elpusztitania.” (Carroll, 2006, 54. 0.)

Tomoren fogalmazva a horrorfilm szempontunkbdl relevans nélkiilozhetetlen alapele-
mei a kovetkezok: a fesziiltség felépitése és oldasa koré szervez6dd cselekmény, mely-
nek kdzéppontjaban a latvanyként kozvetitett test all. E test kiilonféle megjelenési forma-
inak vizsgalatdhoz sziikséges egy altalanos filmtorténeti attekintés is.

Klasszikus és modern

Kialakult egy altalanos vélekedés a teoretikusok kozott, miszerint 1étezik egy klasszi-
kus és egy modern idészaka a filmmiivészetnek. Bazin a modern filmnyelvet a mtivészet
felnéttkorba 1épésével azonositotta, igy egyfajta technikai tokéletesedéshez kototte e
kifejezésbeli érzékenység 1Uj lehetdségeit (Biro, 2003, 142-143. o.). Kovacs Andras
Balint (6sszefoglalja: Pethd, €. n.) szerint ,;,a modern film a miivészfilm adaptalodasa
bizonyos torténelmi-filozofiai kontextusokhoz, nem pedig az altalanos filmtorténet vagy
»filmnyelv« fejlddésének eredménye”. Gilles Deleuze (2001, 2008) e valtasnal a vizva-
laszt6 eseménynek a masodik vilaghdborut tartja, mely el6készitette a terepet egy ujfajta
vilagtapasztalat szamara. Filmelméleti kdteteiben két kozponti fogalom: a mozgas-kép és
az 1d6-kép koré szervezddve hatarozza meg és allitja szembe a klasszikus és modern
filmelbeszélési tipust. ,,A klasszikus film és az annak megfeleld képtipus, a mozgas-kép
egy olyan percepcionak felel meg, amely elvalaszthatatlan a végrehajtott akciotol. A
percepcids mezdt a motorikus akciok strukturaljak: egy pisztoly latvanya példaul nem
onmagaért vald latvany, hanem a vele végrehajthato akciok altal meghatarozott percep-
cio. [...] Ezzel szemben az id6-kép — és az éltala meghatarozott modern filmmuivészet
— esetében a percepcio nincs potencidlisan végrehajthato akciok altal strukturalva, sét, a
percepcio itt egyaltalan nincs strukturalva. Az idé-képben a puszta, Snmagaért valo lat-
vany jelenik meg.” (Ndnay, 1997, 8. 0.)

Az ujfajta latasmod kovetkezetes érvényesitésével (egy radikalis valtassal) kapcsolatban
Michelangelo Antonioni film-trildgiajat (L’ avventura, 1960, La notte, 1961, L’eclisse,
1962), Godard hatvanas évekbeli munkassagat és Alan Resnais Tavaly Marienbadban
(L’année derniere a Marienbad, 1961) cimi filmjét emlithetjiik. Kovacs Andras Balint
(2007) A Kalandrol azt irja: Itt, ebben a filmben sziiletett meg a modern filmmiivészet.”
Ezekben az alkotasokban valdban nem az addig bevett, s a popularis hollywoodi miifajok-
ban maig uralkodo6 torténetmondasi hagyomannyal talalkozhatunk. Ha a deleuze-i felosz-
tast kovetjiik, megallapithato, hogy ,,a nézd percepciodja feldl a két képtipus [a klasszikus
¢és a modern] kiilonbsége abban 4ll, hogy a mozgés-kép strukturalt, mig az id6-kép nem
strukturalt. [...] A strukturalt mozgas-kép itt annak a — hierarchikus rendezettségii — rend-
szernek felel meg, ahol csupan néhany koélesonhatas van a komponensek kozott. A klasszi-
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kus filmmiivészet esetében a mozgés-képek kozott van kapcsolat, de ez a kapcsolat mindig
kitiintetett. A montazs vagy a tér-id6é egység példaul kitiintetett kapcsolatot Iétesit néhany
kép kozott. Az id6-kép inkabb a rizomanak felel meg. Nincsenek kitlintetett kapcsolatok a
képek kozott. Egy kép ugyanannyira allhat kapcsolatban a mellette all6 képpel, mint a film
barmely masik képével. Minden kép minden masik képpel potencialis kapcsolatban all”
(Nanay, 1997, 8. 0.) A bekdvetkez6 paradigmavaltast a ,tudatfilm” megjelenésével is
Osszefiliggésbe szoktak hozni (lasd még: Kovdcs, 1990).

A hatart kisebb-nagyobb eltérésekkel a hatvanas-hetvenes évekre tehetjiik, ha a
modern ,,miivészfilm” térhoditasat vessziik figyelembe. Ekkor épililnek be az jitasok egy
altalanosabb értelemben vett filmnyelvbe. Habar a horror miifajaban is joval tobb mar-
kans valtas és parhuzamos irdnyzat van jelen, a teoretikusok mégis megteszik a megkii-
lonboztetést a klasszikus €s a modern miifaji filmek kozott. A modern horror kezdeteként
egyesek Hitchcock Psychojat (1960) emlitik (McGee, 2006, 17. 0.) (8), melynek megje-
lenési ideje egybeesik az elébb emlitett filmekével. Mas vélemények szerint csak a *70-
es évekre kristalyosodott ki az el6z6é évtizedben elindult folyamat. Peter Hutchings a
korszakalkoté mialkotasok koriil kialakult vitanak a gydkerét abban latja, hogy ezeket a
filmeket (esetiinkben: Psycho, Az élohalottak éjszakaja, Rosemary gyermeke [Rosemary s
baby, 1968]) (9), melyeket 6 fontosnak tart a modern horror sziiletése kapcsan, egyesek
inkabb izolalt jelenségeknek tartjak, mint akarmilyen kezdetnek vagy kulturalis trend
elinditéjanak. A szerz6 szerint inkabb tiinetszertinek kell 6ket tekinteniink, és a sziikebb
kontextus helyett egy szélesebb perspektivan szemlélni az itt artikulalt szemléletmddo-
kat. ,,Ezek a filmek fordulopontot jelentenek, s elérevetitik a 70-es években bekovetkezo
valtozasokat mind az amerikai moziban mind mashol, ¢s altalanossagban a horror-torté-
nelemben.” (Hutchings, 2004, 172. 0.) Azonban nem tekinthetiink rajuk kiszakitva miifa-
ji kozegiikbdl, egy perspektivavaltas egyediili megalkotoiként, hiszen példaul a Psycho
sem ,,egy izolalt alkotasként emelkedett ki, hanem a horror-aktivitas egy szélesebb
kontinuumanak részeként” (Hutchings, 2004, 174. 0.).

A modern horror jellemzdjeként a kovetkezo jegyeket szoktak felsorakoztatni: tabuté-
mak feszegetése — (szex, az erdszak intenzivebb abrazolasa), pszichologizalo tendenciak,
a fiatalabb generacio igényeinek kielégitésére valo torekvés, az ellenkultira abrazolasa,
a happy end hidnya, nem befejezett torténet, s ezaltal egyfajta paranoid jelleg (Hutchings,
2004, 171-176. 0.). A két koncepciot Osszevetve azt vehetjik észre, hogy az altalanos
értelemben vett modern film és a modern horror egy jelentés ponton nem allithatd par-
huzamba egymassal: a horror latszélag megmarad a deleuze-i értelemben vett mozgas-
képszerii strukturalodasnal. igy az, hogy a modern horrort a deleuze-i modern filmkép
(az id6-kép) jellemzbit szem el6tt tartva vizsgaljuk, problematikussa valik.

Hogyha elismerjiik a deleuze-i felosztas jogossagat, akkor elfogadjuk azt is, hogy a
modernként aposztrofalt filmmivészet a mivészfilm egy tipusanak el6térbe allitasat
szorgalmazza, igy az 1d6-kép tulajdonsagainak értelmében felbontja vagy minimalizalja
a célorientalt cselekményt, toredékessé, befejezetlenné teszi a filmstruktarat. Jogosnak
tiinik a kérdés, hogy mi tortént a horror esetében: Tudor (2006) is megkiilonboztet zart,
illetve nyilt struktirdkat cselekménytipusaindl, de egy ilyen osztalyozas eleve arrol
tanuskodik, hogy a modern horror torténetet mesél. Akdrmennyi valtozason is ment
keresztlil, a hagyomanyos torténetmondasi formak megbontasa korantsem bir olyan
jelentdséggel e szintéren, mint a ,,magas” miifajok esetén. Ez arra utalhatna, hogy a hor-
ror alapvetden popularis mifaj, s érzéketlen marad egy ilyesfajta valtozasra. Vélemé-
nyem szerint a mifaj kiemelked6 alkotasai nem tudjak elviselni a popularis / magas
kultara oppozicid szerinti felosztast, ami egyébként is problematikussa valt a hetvenes
évektol kezdve (10), amely idészakot talan nem véletleniil sokan a modern horror virag-
koranak tartjak. Ha e képlékeny felosztashoz valé ragaszkodas helyett miifaji szempon-
tokat vizsgalunk, felvetédik az az el6zéekben kifejtett igen fontos érv, hogy a masutt
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megjelend valtozas azért nem tudott végbemenni, mert a horrornak ontologiai sziikség-
lete a torténet. (11) Carroll a bizonyitas dramajardl, a megismerhetetlen megismerésérol
beszél. (12) Amint korabban mar megallapitasra keriilt, a horrorfilm torténet nélkiil meg-
szlinik horrornak lenni, hiszen a fesziiltség felépitése, a csucsponthoz vezetd iv megraj-
zolasa, a kivancsisag felkeltése és (nem) kielégitése csak egy ok-okozati lancra épiild
temporalis struktiraban, vagyis egy elbeszElt torténetben valdsulhat meg. Ez lesz az a
retorikai keret, mely meghatarozza, hogy horror moédjara legyen talalva a koézpontban
allo fenyegetés. Létezik ugyan nem-narrativ horror (példaul festmények) (13), de a film
esetén minimalis az ilyen tipust alkotasoknak a szdma. Ami viszont érzékelhetéen meg-
valtozott e filmekben, az a kozponti elem: a horror-test.

A test valtozasai

A tovabbiakban a vizsgalat targya az lesz, hogy milyen ez a test, s hogyan valtozott
meg a horrorfilm test-koncepcidja (és ezaltal az egész miifaji kod) a huszadik szazad
soran. A filmeknek egy olyan korpuszat vizsgaljuk, ahol megjelenik egy abnormalis,
természetellenes horror-test, melynek transzformacioi szimptomatikusnak mondhatéak a
miifaj torténetében. Hipotézisem szerint a horror-testek atalakulasat vizsgalva olyan jel-
legli szerkezeti elmozdulasokat és valtozasokat fedezhetiink fel, melyek alapjan a klasz-
szikus és modern filmmiivészet kozotti killonbségeket is definialtuk.

A Carroll-féle koncepcio alapjan a félelem és az undor érzetének kivaltasa egyiittesen
sziikséges, hogy lefedjiik a horror-hatés definiciojat (Carroll, 1987, 54. 0.). A félelmet és
az undort a fenyegetésérzet ¢s a tisztatalansag (az angol ’impure’ kifejezés egyszerre
jelent tisztatalant, szennyest és kevertet) valtja ki, ami azt jelenti, hogy a szorny kiilon-
bozik az elvart kulturdlis kategdridinktol: bizonytalansadg all fenn, mivel nem tudjuk
egyértelmiien besorolni olyan oppoziciokba, mint az én / nem én, ¢él6 / halott, kiilsé /
atmeneti, ellentmondasos, befejezetlen vagy formatlan lesz. Természetesen az, hogy
melyik oppozicion van a hangsuly, az filmrdl filmre valtozik, de bizonyos tendenciak is
megallapithatok, ha torténetiségében vizsgaljuk a kérdést. Ha Carroll pszichologiai
magyarazatat nem is, de a leirt ismertetdjegyeket elfogadhatjuk azon filmek meghatarozo
keltik fel kivancsisagunkat e testek, mert 1étezésiik abszurd, irracionalis, és mégis képe-
sek miikddni az abrazolt vilagban.

Vizsgaljuk meg, mi a helyzet a fenyeget6 testekkel, vagyis a szornyek testével a klasz-
szikus koncepciot érvényesitd filmeknél! A klasszikus horror-szérnyek teste torz, vagy
idegen, s mondhatjuk, hogy kategorialisan koztes: Drakula (Dracula, 1931) és Frankens-
tein (Frankenstein, 1931) teremtménye példaul egyszerre tekinthet6 élének és halottnak,
a Farkasember (The Wolf man, 1941) és a Kopoltya-ember (Creature from the Black
Lagoon, 1954) egyszerre ember ¢€s allat; Erik, a fantom egyszerre szellemszerii és hlis-vér
teremtmény (The Phantom of the Opera, 1925), Dr. Jekyll és Mr. Hyde (1931) esetén a
személyiség pozitiv és negativ oldala felvaltva birtokolja a testet. A King Kongban
(1933) és hozza hasonld oriasszorny-filmekben (The lost world, 1925 (14); Them!, 1954;
It Came from Beneath the Sea, 1955; Tarantula, 1955) éaltalaban egy k6zonséges ¢161ény
(allat vagy ember) valik szokatlanna, eltilzott mérete altal, megbontva ezzel a természe-
tes/természetellenes oppozicidt, vagy a vilagunkban ténylegesen meglevd/lehetséges
veszély kategoriapart. Ami k6z6s benniik, hogy ezek a Iények mindig egy egészet alkot-
nak: individuumok. A film holisztikusan kezeli 6ket, egyértelmiien szembehelyezhetok
olyan mas testekkel, melyek normalisak, s amiket kiviilrél fenyegetnek. Ezek szinte
minden esetben a normal emberi testek, melyek ilyen szempontbdl hasonlitanak rajuk:
szubjektum kiizd a szubjektum ellen. A szornyek masik fontos jellemzdje, hogy tobbnyi-
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re statikusak, nem valtoznak, ezért fel- s kiismerhetok. Ezért van az a Tudor-féle tudas-
elbeszélésen beliil, hogy ,,a kétségkiviil leggyakoribb zart verzidban az ellenallas ered-
ményeképpen végiil sikeriil az ismertet ujbol elszigetelni az ismeretlentdl, s a szornyet
visszalizni sajat felségteriiletére” (Tudor, 2006, 70. 0.). A valtozékonysag a késobbi fil-
mekben minden esetben elsésorban testi valtozékonysagot jelent.

A horror-koncepciok valtozasainak okat részben a technikai Ujitdsok megjelenésével
magyarazhatjuk (Hutchings, 2004, 173. 0.). Ezeknek j6 része a valdsaghatas novekedése
miatt tudott hatékonyan érvényesiilni. A hangosfilm megjelenése példaul 1 tavlatokat
nyitott a fesziiltség novelésének tekintetében: a hang a nézdi anticipacio iranyitasanak
egyik legfontosabb eszkoze lett. A hattérzene
is jelentds szerepet jatszik a fesziiltség foko-
zasaban, ugyanakkor érdekes moédon nem a
valdsaghatas jegyében teszi mindezt, sokkal
inkabb egy figyelmeztet6 funkcidként miko-

A fenyegell testek 1ij koncepcioi
Jelennek meg az étvenes évek

mdsodik felétol kezdve a vdsz-
non. Sokan beszélnek a fenyege-
16s belsové vdldsdrol, vagyis
arrol a folyamatrol, melyben a
Jfenyegeto leny kiilsoleg vagy
megkiilonboztethetetlenné vdlik
az emberektol, mint a Testrablok
tamaddsaban (Invasion of the
Body Snatchers, 1956), vagy
maga is ember, mint a Psycho
(1960) esetében. Ez egy
episztemologiai elbizonytalano-
ddssal jar egytitt, mely azt a
kovetkezmeényt vonja maga
utdn, hogy a szérny statusz
maga is problematikus kategori-
dvd vdlik. A kérdeés ezekben az
esetekben ahelyett, hogy hol a
szorny, az lesz, hogy kit (vagy
mit) ismerhetek fel sz6rnyként.

dik, mely tajékoztatja a nézét a kozelgd
veszElyrél. A szines film elterjedésével
nagyobb szerepet kaphatott a képen megjele-
né vér (Blood feast, 1963). A specialis
effektek ¢és maszktechnikdk fejlodésével
egyre ¢élethiibb és visszataszitobb testek
megalkotasa valt lehetségessé.

A fenyeget6 testek 0j koncepcidi jelennek
meg az dtvenes évek masodik felétdl kezdve
a vasznon. Sokan beszélnek a fenyegetés
bels6veé valasarol, vagyis arrél a folyamatrol,
melyben a fenyegeté lény kiilsdleg vagy
megkiilonboztethetetlenné valik az emberek-
t6l, mint a Testrablok tamadasaban (Invasion
of the Body Snatchers, 1956), vagy maga is
ember, mint a Psycho (1960) esetében. (15)
Ez egy episztemologiai elbizonytalanodassal
jar egyiitt, mely azt a kdvetkezményt vonja
maga utan, hogy a szorny statusz maga is
problematikus kategoriava valik. A kérdés
ezekben az esetekben ahelyett, hogy hol a
szorny, az lesz, hogy kit (vagy mit) ismerhe-
tek fel szornyként.

A fenyegetd és a borzaszto test egymashoz
valo viszonya zavarossa valik a narrativaban.
Az arrdl valo tudas, mely szerint a fenyegetd
test megegyezik vagy kiilonbdzik a borzasz-

to testtdl, bizonytalanna valik. Nézziik a Psycho példajat: magat a ,,szornyet” sokdig nem
latjuk, s mikor sziluettként megjelenik a képernydn a hires zuhanyzojelenetben, Bates
anyjaval azonosithatjuk a fenyegetést, s az asszony létezésének ténye megerdsitést nyer,
amikor a film megtévesztésképpen egyszerre mutatja a képen Normant és a karjaban
besz¢l6 anyjat. Miutan megpillantjuk a borzaszto testet, Bates anyjat mint mumifikalt
hullat, egy pillanatnyi zavar utan leleplezddik, hogy a valddi gyilkos maga a fia, aki e
borzaszté testnek az alcajat oltdtte magara. A kisérteties nem az, hogy az asszony hangjat
tobbszor is halljuk a filmben, hanem hogy sosem lehetiink benne biztosak, ki beszél ezen
a hangon. A megjelend horror-struktirat vizsgalva megallapithatjuk, hogy a cselekmény
rendkiviili érzékenységgel mutatja be, amint a kiils6, ismeretlen (hiszen nem latott)
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fenyegetés egy belsd, rejtdzkodd veszellyé valik. A rejtézkodonek nevezhetjiik azt, ami
ismertként van prezentalva (hiszen a filmkép megmutatja), s ezért lesz még varatlanabb
az ismeretlen benne val6 felismerése. Ezt a felfedést vizualizalja is a film az utolso el6t-
ti jelenetben, amikor Hitchcock épphogy észrevehetéen ramontiroz Norman mosolygo
arcara egy koponyat. A borzaszto ¢és a fenyegeto test elvalasaval valojaban egy keveredés
torténik: a testek arrél tanuskodnak, hogy a bevett pozitiv/negativ megkiilonbdztetés
problematikussa valt a horrorfilm nyelvében. A ,,normalis” emberi kiilsé hangsulyozasa
altal a vesz€ly csak még intenzivebbé valik.

Megfigyelheté egy tendencia, melyben a fenyeget6 Iénynek nincsen igazan megfor-
malt teste. Amorf, s emiatt inkdbb objektumszerii lesz: Ez az eset forog fenn 4 massza
(The blob, 1958) cimt filmben, ahol az {irbo6l érkezett kiilonds ,,anyag”, elnyeli kornye-
zetét és taplalékként magaba olvaszt minden szerves €letet, hasonlatossa téve az emberi
testet sajat alaktalan anyagahoz. A fenyegetd testnek egyfajta felbontasarol, elidegenités-
r6l van sz6. Sok korabbi szornyt6l eltéréen (Frankenstein szornye, A farkasember) itt a
szubjektumjelleg s ezaltal a szornnyel valo egyiittérzés lehetdsége teljesen megsziinik.

George A. Romero Night of the living deadje (1968) nemcsak a zombi-filmet forradal-
masitotta és hatdrozta meg a miifaj késobbi fejlddésének iranyvonalat. A film az invazios
elbeszéléstipus 6tvozése volt a metamorfozis-cselekmény kollektiv forméjaval. Tudor
(2006, 84. 0.) azt irja, hogy ,,a horrorfilm modern periddusdban éppen a kollektiv meta-
morfozis kdzéppontba allitdsa a leginkabb figyelemre méltd”. Ez azért fontos, mert a
hetvenes években elterjedd 1) testkoncepcio egyik leggyakrabban hasznalt szerkezeti
alappillérévé valt ez a forma.

A rejtozkodo szornyetegek masik aspektusa keriil elotérbe Don Siegel Testrablokjaban,
ahol az Urbdl érkezett idegenek hatalmas novényi gubdkban fejlédnek ki, lemasolva és
ellopva az emberek testét. Ezt a hagyomanyt helyezi 11j alapokra, a science fiction mufaj-
jal 6tvozve, Ridley Scott Alienje (1979). E filmek az ugynevezett test-horror hetvenes
években kiviragz6 mifajanak kiemelked6 darabjaiként vannak szamon tartva.

A miifaj egyik legismertebb rendezdje a kanadai David Cronenberg, aki olyan alkota-
sokkal érdemelte ki hirnevét, mint a Shivers (1975), a Rabid (1977), a The Brood (1979),
a Scanners (1981), a Videodrome (1983) és a legismertebb, 4 légy (The fly, 1986). A test-
horrort nevezik még bioldgiai, szexualis (nemi) vagy szerv-horrornak is. Az angol
’organic’ sz6 jol visszaadja azt a jelentéstartomanyt, amely szempontunkbodl érdekessé
teszi a jelenséget: a testben (legtobbszor emberi testben, a mi testiinkben) rejlik a félelem
¢és a borzalom forrasa. Ezek a filmek nem egységként (holisztikusan), hanem szétszedhe-
té részek Osszességeként (analitikusan) tekintenek a testre, melynek extrémitasig foko-
zott vizualis rongalasa, atalakitisa, megfert6zodése, mutacidja all a cselekmény kozép-
pontjaban. A fesziiltség forrdsa itt mar nem a halaltdl, a teljes megsemmisiiléstdl valo
rettegés lesz, hanem a testi beszennyez6déstol, az atalakulastol, az emberi mivolt elvesz-
tésétol valo félelem.

A lelkinek (pszichologiainak) és a testinek egy hatarozott 6sszefonodasa valik tendenci-
aszeriivé az iranyzat megjelenésével parhuzamosan késziilt filmekben: Az 6rdogiizé (The
exorcist, 1973) Reganjének sziiz gyerekteste visszataszitdo bestiava valik, s ezzel szoros
Osszefiiggésben valtozik meg személyisége is. A test tobb vonatkozasban is a psziché pro-
jekcidjaként jelenik meg: a sajat hiisaban csapdaba esett gyermek nem (szamara hozzafér-
hetetlen) hangjaval, hanem testével, a hasan megjelend szavak altal (,,help me” — segits!)
tud lizenni a kiilvilagnak. Ne feledjiik, hogy természetfeletti ereje csak az 6t megszalld
démonnak van, aki a lany elnémitasaval atstrukturalta a matéria/psziché kettdséget, s egy
koztes szféraba lizte az eredeti személyiséget. Seth Brundle Cronenberg kafkai ihletésii
filmjében, 4 /égyben nem pusztan testileg alakul at rovarra: ez a metamorfozis emberségé-
nek fokozatos elvesztésével jar egyiitt, és ez az, ami igazan rémisztévé valik szamara.
Ugyanerre a mechanizmusra €piilnek a ’68 utani zombi-filmek is, ahol az atalakulastol valo
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félelem mellett a haldl szinte megvaltasnak szdmit. Mar itt is felfigyelhetiink egy fontos
tulajdonsagara ezeknek a fenyegetd testeknek: legyen az zombi, démon, parazita vagy
genetikai mutacié — beférk6zik az emberi testbe, megfertézve azt. A testhorror megjelené-
sével létrejon a fenyegetett testnek egy 1j mindsége: nem pusztan veszélyezteti a szorny,
hanem elsédlegesen atalakitja azt, borzasztd vagy fenyeget6 testté téve. (17) A fenyegetés
mitkodése ismétlodo és virusszerl. A szervezet(t)-test egy ilyen atalakulds soran felbomlik:
megsziinik hierarchikus struktiraként miikddni, feloldodik és részévé valik egy masfajta
szervezddésnek. (Gondoljunk itt az ész nélkiil koborld zombi-hordéakra.) Természetesen a
szervezet atstrukturalodasaval egyiitt a személyiség, a szubjektum is atalakul: egyre kevés-
bé beszélhetiink tobbé egyéniségrdl, tudatosan cselekvd alanyrol: csupan kényszeritett
miikddésrdl, mechanikus vagy 0sztonos akciokrol. A metamorfozis tobbé nem a személyi-
ség belso vilaganak megjelenitdje lesz (mint 4 farkasemberben), hanem a személyiség
eltinésének folyamata, melyben gyakorlatilag maga a jelent6-test sziinik meg. ,,A jelentés
az elmét ugyanigy ragasztja Gssze, mint a szervezet a testet és nem is konnyebb elbontani
sem. Es ami az alanyt illeti, hogyan szabaduljunk meg a szubjektivacio tamaszpontjaitol,
melyek fogva tartanak, és egy dominans realitasba agyaznak minket? Tépjiik ki a tudatot
az alanyisagbol, hogy a felfedezés egy hatékony eszkozét készitsiik el beldle.” (Deleuze és
Guattari, 1997, 45. 0.) — irja Deleuze egy ujfajta testkoncepcié megalkotasanak vizidja
kapcsan. A horrorfilmek mindezt tigy végezték el, hogy a testeknek a hagyomanyostol
gyokeresen eltéré 1étmodjat mutattak be a nézének.

Deleuze rizémaja

Milyen ez az tijszerti szervezddés, ami kikristalyosodni latszik ebben az iddszakban?
Ahhoz hasonlithatjuk, amit Deleuze rizomatikus struktiranak nevez: ,,A rizéma kdzpont
nélkiili, nem hierarchian alapuld és nem jelentd rendszer; tabornok nélkiili, rendezd
emlékezet, illetve kdzponti automatizmus nélkiil, csupan az allapotok aramlasa hatarozza
meg. A rizoma a szexualitashoz, az allathoz, a ndvényhez, a vilaghoz, a politikahoz, a
konyvhoz, a természetes és a nem természetes dolgokhoz fiiz6d6 kapcsolatainkat kérdd-
jelezi meg, egészen mas, mint a fa kapcsolata: megannyi valamivé valas (becoming)”
(Deleuze és Guattari, 2002, 81. 0.). A rizdma ellentétben all a fa-szerti hierarchikus struk-
turaval, egyfajta kezdet és vég nélkiili végtelen kozép, ahol a kapcsolodasok szamtalan
kombinaciodja biztositja, hogy ne egy elére kinevezett fej iranyitsa a sokféleséget, hanem
mindig 0j iranyok felé torjon, bekebelezzen, atalakuljon és dimenzio6it novelje.

A rizoma-jelleg mutatkozik meg azokban a sajatos sokféleségekben, egymashoz illesz-
tésekben, halmozasokban, Deleuze szavaval: assemblage-okban, melyek a modern hor-
ror-testben is gyakran megjelennek. Olyan irracionalis képzédményekre kell itt gondolni,
mint a Videodrome hus-vér televizioja, 4 Légy f6hdsének rovarral és fémmel egybeol-
vasztott teste, a Taxidermia (2006) allatbOrbe varrt elbeszéldje vagy a Slither (2006)
kiilonds tirlény-zombija, aki magaba olvasztja aldozatainak testét.

Ahogy Deleuze mondja, ,,a rizoma antigenealogia” (Deleuze és Guattari, 2002, 82.
0.). ,,Térképrajzolas és nem masolatkészités. Az orchidea nem reprodukalja a darazs
masolatat, hanem a rizoman beliil térképpé rajzolddik a darazzsal egyiitt. [...] Kozremii-
kodik a mezOk Osszekapcesolasaban, a szervek nélkiili testek kiszabaditasaban, kézremii-
kodik abban, hogy teljesen nyitottak legyenek a konzisztenciasik iranyaban. A térkép
maga is része a rizomanak. Nyitott, minden iranyban kapcsolhato, szétszedhetd, megfor-
dithato, kész minden pillanatban valtozni.” (Deleuze és Guattari, 2002, 82. 0.) Ahogyan
jellegzetes tulajdonsaga a modern zombi-testeknek is, hogy az egyes testrészek képesek
miikddni a test tobbi részétdl elszakitva, mintha életenergiajuk nem az Osszetett szervezet
miikodésébdl szarmazna. Gondoljunk a f6hés levagott és szabadon garazdalkodo kezére
a Gonosz halott 2-ben (The evil dead 2, 1987).
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A rizéma pontosabb megértéséhez nézziik meg, hogyan jelenik meg a szerkezet a
modern horror-test strukturajaként a miifaj egyik reprezentativ darabjaban, John
Carpenter A Dolog (The Thing, 1982) cimii filmjében.
meséli el egy Uirbdl érkezett, ismeretlen szornnyel, ami képes felvenni barminek az alak-
jat, amivel fizikai kapcsolatba 1épett, igy megkiilonboztethetetlenné valva a lemasolt és
elemésztett alanyoktol.

A szOrny megnevezhetetlensége mar magaban felhivja a figyelmet a szoban forgo entitas
jellegére: fogalmi megfoghatatlansagara. A fenyegetd-test (ami Gijbol és 1jbol Gsszecstiszik
a borzaszto testtel) szervezddése tokéletesen ellentéte az emberi testnek: mig az ember
(vagy a filmben szerepld kutya) valodi, egyedi testtel rendelkezik, az Grlénynek sosem
latjuk a sajat testét, ezért abban sem lehetlink bizonyosak, hogy egyaltalan rendelkezik
ilyennel. Kizarolag latszattestek (gazdatestek) forméajaban jelenik meg. Ezek a rendkiviil
valtozatos, €16 assemblage-ok egy végtelennek tiing lehet6séghalmaz aktualizacioi. Igaz,
hogy amivel a Iény érintkezik, annak tulajdonsagait magaba olvasztja, s reprodukalja fel-
épitését, de ez nem azt jelenti, hogy egyszerii utanzatokat, replikakat gyart: a doktor hiaba
véli felfedezni testében a ,,normal emberi szerveket” a halott teremtmény boncolasakor.
Ezeknek tulajdonképpen nincsen meg az eredeti szerv-funkciojuk, nem alarendelt részei az
egésznek, nem segédmunkasok. A 1énynek ugyanis barmely kis alkotdorésze képes onallo
¢letet €lni, miikddni a vilagban, terjeszkedni és atalakulni, mint azt lathatjuk is a jelenetben,
amikor a csapat egyik tagjanak bérét magara dltve feje levalik torzsérdl, s pokszerii labakat
¢és csapokat novesztve eliszkol a vesz€ly eldl. Itt Deleuze Szervek nélkiili Test (SznT) kon-
cepcidjanak legdurvabb (!) filmes literalizacidjaval talalkozhatunk e morbid kavalkad
kapcsan, mely koncepcié tulajdonképpen a rizoma-szerkezet egy specifikusabb valtozata-
nak feleltetheté meg. ,,Egy Szervek nélkiili Test gy van megalkotva, hogy csakis intenzi-
tasok lakhatjak, foglalhatjak el. Csak az intenzitasok haladnak és keringenek. [...] O maga
az erdteljes, meg nem formalt, nem rétegzett anyag, az intenziv matrix. [...] Ezért kezeljiikk
ugy az SznT-t mint egy teli tojast, a szervezet kiterjedése el6tti allapotban, amikor a szervek
nincsenek még kialakulva, a rétegek megalakulasa el6tt” (Deleuze és Guattari, 1997, 40.
0.) Ezért mondhatjuk, hogy az SznT egy lehet6ségmezo, egy potencidlhalmaz, mely
performativitasdban nyeri el a végs6 értelmét: Ez a performativitas pedig egy ,,intenzitas-
mez6” segitségével, egy folytonosan benne aramld életenergia altal kivitelezédhet. Ennek
a dinamikajaval szembesiilhetiink, amikor a 1ény fel6lti, majd szétfesziti a kutya formajat,
amikor emberré alakul, majd szétesik, nyilasok keletkeznek rajta, olyan helyeken, ahol egy
organikus, szerves test hierarchidja nem engedné meg a valtozast. ,,A szervezet szétszedése
sosem jelentett dngyilkossagot, hanem a szervezet megnyitasat: olyan kapcsolodasi pontok
felé, melyek egyfajta berendezkedéshez vezetnek; keringések, dsszetaladlkozasok, szintek
és kiiszobok felé; kiilonboz6 atjardk és az intenzitds elosztoi felé, territoriumok és
deterritorizaciok felé.” (Deleuze és Guattari, 1997, 45. 0.) Deleuze pontosan arrdl a jelleg-
zetességrol beszél, amit fentebb meghataroztunk a megvaltozott horror-test jellemzdjeként:
hogy tobbé nem tekinthetd hierarchikusnak, s ezért nem tekinthetd szubjektumnak sem,
szervezddése egészen mas szinten mozog: a kapcsolatok térképe 1jbol és jbol felbomlik
¢és ujrarajzolddik. Nincs meg az az elvont allandésag benne, ami alapjan nevén lehetne
nevezni, szubjektumként tudnank megragadni.

Deleuze a felépités kapcsan arra a kovetkeztetésre jut, hogy ebben a testben ,,csak a
szervek intenziv célszerliségeinek eloszlasat latjuk, pozitiv hatarozatlan néveldikkel, egy
kozosség vagy sokasag keblén, egy szervezddésben, kovetve az SznT-n munkalkodo
gépszerli kapcsolodasi pontokat” (Deleuze és Guattari, 1997, 49. o.). ’Logos
spermaticos’-nak nevezi a testet, mely azért tud célszerlien szervezddni, mert a hierarchia
kompetenciaja helyett (mely mindig a multba visz minket, mindig a gyokerek kérdését
feszegeti) a rizoma performanciajat hasznalja fel. igy képes szajként funkciondlni a
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kinyil6 hasiireg és a szétnyil6 fej. A hierarchikus struktira csak latszat: a kutya nem
kutya, az ember nem ember. Az egymasba nyild formak és kiterjedések sorozata, a kap-
csolodasok végtelen haloja rajzoldodik ki a filmben: a Iény ndvényszerli hajtasaitol és
indaszer(i csapjaitol kezdve a kutya-, pok- és embertesteken at az alaktalan vagy gigan-
tikus monstrumalkatig ivel valtozatossaga. Ahogy azt Blair, az orvos is szemléli szami-
togépén, a 1ény virusszerien terjeszkedik €s alakitja at mas éldlények sejtjeit. Burjanzik
benne egy vagy, egy hatalmas anyagi energiatomeg: az élni akaras vagya. Es ez az egy
dolog iranyitja: mondhatni maganak a vagynak a fizikai megtestesitéjeként 1ép szinre.
Deleuze szavaival élve: ,,Mindig is vagy van, amikor egy SznT létrejon, ilyen vagy olyan
vonatkozasnak kdszonhetden. Ez nem ideologia, hanem a tiszta anyag problémaja, fizi-
kai, biologiai, pszichikai, szocialis vagy kozmikus anyag jelensége.” (Deleuze és
Guattari, 1997, 49. 0.) Ez az élland6 1étrejovés (’becoming’) e rizomatikus test 1étezésé-
nek alapja. Jellemz6i tehat a virusszert terjeszkedés, az anti-hierarchikus szervezddés
(kozpont nélkiiliség), a deszubjektivaltsag (hiszen egyszerre szervezédik magasabb, kol-
lektiv és alacsonyabb, sejtszinten), a nyitottsag, kisérletezé hajlam, s elmondhaté rola,
hogy ,.arra a térképre utal, amit létre kell hozni, meg kell alkotni, amely mindig szétszed-
hetd, kapcsolhato, megfordithatd, modosithatd, tobbszori ki- és bejarattal, a maga szo-
késvonalaival” (Deleuze és Guattari, 2002, 83. 0.).

Erdemes megfigyelni, hogy a fenyegetd test szervezédése miként reprodukalja a
modern jellegzetes film-testét, az id6-képet: ez utdbbi idézet egyszerre utalhat a rizomara,
vagyis a modern filmstruktura alapvetd szervezddési formajara és a modern horror fen-
tebb szemléltetett test-koncepcidjara. Ennek a koncepcionak a jellegzetességeivel talal-
kozhatunk szamos modern horrorfilmben. (17)

Osszefoglalas: test és elbeszélés

A horrortorténet almiifajok dominanciajanak, uralkodé trendek és iranyzatok folyamatos
atalakulasanak, kicserél6désének a torténete. A szerzdi horrorfilmek hetvenes évekbeli
megjelenésével kapcsolatban kijelenthetjiik, hogy a horrort nem tekinthetjiik kizarolag
popularis miifajnak, hiszen igényt tart komolyabb miivészi torekvésekre is, példaul hogy
1épést tartson a filmmiivészet megvaltozott vilagérzékelésével, reflektaljon a film médiu-
maban bekévetkezett valtozasokra és a kortars valosag szocialis, politikai vagy éppen
pszichologiai vonatkozasainak fejleményeire. A test holisztikus megkozelitését felvaltja
egy tag értelemben vett analitikus hozzaallas. Nem a szubjektivitas 1ényegi aspektusai
tikkr6z6dnek benne, hanem a testnek mint autoném immanenciasiknak a miikodésével
szembesiiliink. A hangsulyossa valé metamorfozisok soran a statikus megkdzelitést felval-
totta a test folyamatainak dinamikus szemlélete, melynek fényében nyerhet értelmet az a
belatas, hogy a személy(iség) csupan ideoldgiai konstrukcioként 1étezik.

Jegyzet

(3)A horror eredeti jelentése ugyanis a magyar bor-

(1) A szornyeteg egy tagan értendd kifejezés, nem
feltétlentl bir természetfeletti jellemzokkel.

(2) , Suspence és meglepetés egymést kiegészits, nem szOr felall, felborzolodik az ember testén.

pedig egymasnak ellentmondé fogalmak. Komplex
modokon képesek egyiittmiikddni narrativakban: az
események sora indulhat meglepetésként, majd a
suspence mintajat veheti fel, hogy aztan egy csavarral
végz6djon, ami [...] egy uUjabb meglepetés.”
(Chatman, 1978, 59-62. 0.) A jelenségre Slavoj Zizek
is felhivja a figyelmet The pervert’s guide to the
cinema cimi filmjében (1 6ra 59 percnél).
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(4) Lasd a Masvilag (The Others, 2001) példajat, ahol
a végletekig el van odazva a kritikus pillanat.

(5) ,,Ezzel az allitassal az a baj, hogy kissé szerzdiin-
tencid-szagu, és koriilbeliil annyira hasznalhato,
mintha azt mondanank: horror az, ami a vide6tékaban
a horror polcon van.” (Kisantal, 2004) Véleményem
szerint azonban ezen a ponton igenis feltételezhetiink
egyfajta nyilt, miifaji intenciot, mely egyértelmi és
explicit modon megmutatkozik a miifajmegjelolés-
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ben is: a horror, rengeteg mas tulajdonsaga mellett,
egy olyan termékszeri jellemzdvel is bir, mely nyil-
tan arrél beszél, hogy testi hatast kivan elérni a befo-
gadonal.

(6) Sok olyan film van, ahol pontosan az ilyen szétva-
lasok miatt a miifaji besorolas nem egyszeri (illetve
maguk a mifaj-kategoriak nem vilagosak), s egyszer-
re tarthatjuk e filmeket a thrillerhez és a horrorhoz
tartozonak. Carroll szerint a horrorhoz a fenyegetés/
félelem mellett az undor is sziikséges a horror-hatés-
hoz, igy jelentdsen lesziikiti a miifajba tartozo alkota-
sok szamat.

(7) Ezért is tekinthetjiik az ilyen filmeket a horror
miifajahoz tartozonak, mivel egy jellegzetes horror
alapvetés koriil forog a cselekmény.

(8) Hutchings (2004) szerint Robin Wood (1986) és
Reynold Humphries (2002) is ezen az allasponton
van.

(9) Ez utobbi kettdé mellett Gregory Waller (1987)
kardoskodik.

(10) A ,,posztmodern” koncepcidjanak megjelenésé-
vel szoros Osszefiiggésben.

(11) Carroll (2006, 51. o.) kicsit finomabban fogal-
maz a torténetet illetéen, de végkovetkeztetése
ugyanaz lesz: ,,Mert az, ami a horror miifajadban min-
denekel6tt tetszetds — lekoti figyelmiinket és élvezetet
nyujt —, az nem feltétleniil a horrorban megjelend
targyaknak szimpla megjelenése, hanem az, ahogyan

ez a megjelenés vagy leleplez6dés mint funkcionalis
elem helyet kap a teljes narrativ strukturaban.”

(12) ,,A horrortorténet azonban sajatos esetét képvise-
li ennek a narrativat illetd altalanos motivacionak,
hiszen a kozéppontjaban olyasvalami all, ami elvileg
megismerhetetlen” (Carroll, 2006, 54. 0.)

(13) ,[A] horror nem narrativ esetei, amilyeneket
példaul a képzémiivészetben lathatunk, és az olyan
narrativ horrorfikciok, amelyek nem vetik be a lelep-
lezés fogasait, azért vonzzak a kozonséget, mert a
horrorban megjelend targyak elragadtatast valtanak
ki, mikozben kétségbe ejtenek, s6t mindkét valaszre-
akcid a hatborzongatd 1ények egyazon tulajdonsaga-
bol ered.” (Carroll,] 2006, 61. o.)

(14) A Lost world és kései leszarmazottja, a Jurassic
park (1993) esetén mar kihalt fajok, a dinoszauruszok
ujraélesztésének tematikaja jelenik meg, démonizalva
a prehisztorikus hiilloket.

(15) ,,Talan kijelenthetd, hogy a Psycho volt az els6
olyan kiugréan népszerii horrorfilm, ami a szérnyete-
get tokéletesen normalis kiilsejii embernek mutatta
be, s nem foldonkiviili invazié vagy sugarzas, hanem
a rettenetesen elfajzott nuklearis csalad produktuma-
ként abrazolta.” (McGee, 2006, 17. 0.)

(16) A folyamat egyik eloképe a vampirmitologia,
ahol a vampir harapasaval ,megfert6zi” aldozatat.
Am a korai vampirtorténetekben nem az atalakuldson
magan van a hangsuly.

(18) Példaul: Basket case (1982)
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