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Ajánlott lehetôségek 
A KONTINGENCIA VALÓSZÍNÛSÍTÉSÉNEK KÉRDÉSE AZ IRODALOMBAN

Eredetileg csak el akartam gondolkozni a témán, komolyan véve a felvetést, mie-
lôtt valami konkrétumot, konkrét szöveget választanék, de az elgondolkozás hosz-
szabbnak és problematikusabbnak bizonyult: (megint) nem jutottam el a „konkré-
tumokig”. Látszólag nagyon egyszerû és kézenfekvô ugyanis a kérdésfelvetés,
szakirodalmi elôélete is tekintélyes, nem okozhat gondot egy rendes témát találni,
gondoltam. De hamar kiviláglott, hogy ebbôl a „tulajdonképpen minden irodalmi
mû (de legalábbis az elbeszélô mûvek biztosan) tekinthetô témába vágónak is, te -
hát lényegében bármirôl beszélhetek”-típusú szöveg születne.

Miért lehet ez a kérdés ennyire általános az irodalom szempontjából? Sôt: biz-
tos, hogy csak az irodalom szempontjából általános? Biztos, hogy a vízválasztó a
fik cionalitás? (És hogyan értsük ezt a fikcionalitást, mi korlátozza megbízhatóan az
iro dalom területére, létezik ilyen korlát egyáltalán? Mi a helyzet akkor a „tényiro-
dalommal”, naplóval, életrajzzal, önéletrajzzal, ahol minimum keverednek a dol-
gok? Mi a helyzet az öntudatosan mimetikusnak szánt irodalmi mûvekkel?)

A lehetséges világok irodalmi relevanciáját nyilvánvalóan nem a sci-fi vagy a
fan tasy veti fel elôször. Arisztotelész, amikor a költôrôl mint poiétészrôl, teremtô-
rôl/alkotóról beszél, aki egy elképzelt cselekményt utánoz – melyek azonban nem
a valós világ törvényszerûségei szerint mûködnek, hiszen szerkesztettek, az itt ját-
szódó történeteknek van elejük-közepük-végük, ami a való világ történéseirôl
nem mondható el –, lényegében a lehetséges világok poétikáját alapozza meg,
melynek implikációi egészen érdekes módon a konstruktivizmusig is elvezethetik
az em bert.

A lehetséges világokról elsôre valószínûleg mindannyiunknak a nyelvfilozófia
lehetségesvilág-képletei jutnak eszébe. Ezek a logika tartományában megfogalma-
zódó koncepciók általában az adott állítások igazságtartalmát, igazságának eldönt-
hetôségét helyezik a középpontba: a „mi lett volna, ha”-típusú állítások igazságá-
nak megítélhetôsége a kérdés. Az efféle feltételes állítások igen hasonlónak tûntek
az irodalom fikciós állításaihoz, így (különösen abban az idôben, amikor a struk-
turalizmus formalizálhatósággal kecsegtetô eljárásai jobban elkezdték vonzani az
irodalomtudósokat) kézenfekvônek tûnt, hogy a nyelvfilozófia, illetve a logikai
sze mantika eszköztárából kölcsönözzenek tudományos leírókészletet.

Hogyan vizsgálhatóak a lehetséges világok, miféle viszonyban állnak a tapasz-
talati világgal? Az úgynevezett ‘modal realism’ képviselôi (például David Lewis)
sze rint a lehetséges világok ugyanolyan konkrét, téridôbeli létezôk, mint a mienk,
és lakóik szempontjából ugyanúgy aktuálisak is; „e világok egymástól teljes mér-
tékben izoláltak, egymással párhuzamosan, önálló téridôbeli univerzumokban lé -
teznek, közöttük csak logikai összefüggések vannak: mindegyik megvalósít egy le -
hetôséget, amit a többi nem, így minden világ és annak minden eleme [...] alterna-
tívája, közelebbi vagy távolabbi hasonmása a többinek”. Számos fantasy és sci-fi
esetében felismerhetjük e koncepció hatását, legismertebb új példája ennek talán
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Philip Pulmann His Dark Materials-trilógiája. Létezik ezzel szemben egy úgyneve-
zett „moderate realism” álláspont is, amely szerint csak egy konkrét világ létezik, a
lehetséges világok pedig pusztán „maximálisan specifikált, ellentmondások nélkü-
li absztraktumok vagy absztrakt reprezentációk”. A lehetséges világok eszerint az
elképzelés szerint részei az aktuális világnak, csak azzal párhuzamosan létezô,
illetve belôle elágazó nem aktualizált alternatív lehetôségeket jelenítenek meg.

A magyar szakirodalomra is nagy hatást gyakorló Lubomir Doležel hangsúlyoz-
za, hogy a narratív fikcionális világok hasonlóságaik ellenére több ponton eltérnek
a logika és a nyelvfilozófia lehetséges világaitól. Bár ezek is „humán konstrukciók.
Olyan (komposszibilis) lehetséges partikulákból álló nem-aktualizált tényállás-
együttesek, melyek az aktuális világtól ontológiailag függetlenek, önálló világokat
al kotnak és csak szemiotikai (nyelvi) csatornákon keresztül érhetôk el” – ebben
ha sonlítanak az elôbbiekhez –, azokon túlmenôen azonban ezek olyan „szemioti-
kai entitások, amelyek egy sajátos emberi alkotó tevékenység, a textuális poézis
eredményeiként jönnek létre, a szerzô által létrehozott és megformált szöveg per -
for matív, illokúciós erejének („Let it be!”/”Legyen!”) köszönhetôen.” Doležel sze-
rint ugyanis a fikcionális szövegek sajátos világkonstruáló szövegek, szemben a
mimetikus, világleképezô szövegekkel.

Eltekintve attól, hogy mi a helyzet a nem maximálisan specifikált (esetleg csak
jelzésszerûen felvillantott), ellentmondásos (pl. a hétköznapi logika szerint non-
szensz) absztraktumokkal, problematikus, hogy a kérdés itt (is) alapvetôen az on -
to lógia felôl fogalmazódik meg, méghozzá egy olyan ontológia felôl, ahol a megis -
merhetôség nem vetôdik fel kérdésként. Doležel kiegészítése azonban legalább
ilyen problematikusnak tûnik számomra: vajon miféle csatornákon érhetôek el a
nem-narratív lehetséges világok, ha nem szemiotikaiakon? Magyarul hogyan kom -
mun ikálható egy világ, amely kívül esik a kommunikáción (még ha szemiotikai
csatornákon gépi vagy esetleg állati rendszereket is értünk – bár ezek értelmezését
végsô soron mindig az emberi kommunikáció végzi el)? Az is kérdés, hogyan kü -
löníthetô el a nem-irodalmi performancia az irodalmitól. Honnan nyer az irodalmi
szö veg vajon olyan performatív (teremtô) erôt, amelynek révén igaznak, illetve
legalábbis lehetségesnek fogadjuk el az általa létrehozott világot – s amelytôl egy
nem-irodalmi kijelentés meg van fosztva? (Igaz ez egyáltalán?) Nem kevésbé prob-
lematikus végül a fikcionális-mimetikus különbségtétel ebben az összefüggésben.
Megmondja-e egy szöveg magáról, hogy ô fikciós avagy mimetikus, vagy inkább
két olvasásmódról van szó? Gondoljunk csak azokra a ma fikciósnak tekintett szö-
vegekre, melyeket a maguk korában, mondjuk 2-300 évvel ezelôtt realista mûként
ol vastak, naplókra, melyeket fikcióként olvasunk, levélregényekre, melyeket az
ol vasóközönség egyes részei valóságként, mások fikcióként kezelnek. Ôstörténeti
alkotásokra, melyek olvasók egy jelentôs szegmense számára vitathatatlan történe-
ti forrást jelentenek, míg a tudományosan iskolázottabbak számára minimum fikci-
ónak minôsülnek.

Doležel összetett sémarendszert alkot, amely alapján a narratív fikcionális vilá-
gok (azaz ebben az esetben: lehetséges világok) osztályozhatóak és értelmezhetô-
ek, ám e sémák lényegében reduktív interpretációs javaslatok: olvashatjuk így,
ezek mentén is az adott szövegeket, de egészen másként is – mint minden „tartal-
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mi” szempontú értelmezôrendszer esetén, itt is felvetôdik, hogy miért épp ezt „je -
lentené” a történet, miért épp ezek lennének a narráció hangsúlyos pontjai. A nar-
ratív lehetséges világok emellett abban is különböznek a nyelvfilozófia lehetséges
vi lágaitól Doležel szerint, hogy míg azok végtelen nagyságúak és maximálisan
spe cifikáltak, ezek szükségszerûen kicsik és nem-teljesek, hiányosak, mi több,
Iserrel szemben Doležel úgy véli, hogy ezek a hiányok nem is tölthetôek ki
(mondjuk, az olvasói aktivitás által). Ez utóbbi kritérium különösen aggályosnak
tû nik, ha a fikció felé nem egy klasszikus, kötött szerzôfunkció és lezárt, meg-
bonthatatlan mûfogalom illetve az ennek megfelelô kötött interpretációs mezô
felôl közelítünk, hiszen mi alapján korlátozhatjuk az olvasói aktivitást a leírt szö-
vegre? E kritérium abszurditása különösen akkor világlik ki, ha figyelembe
vesszük, hogy az értelmezéshez Doležel szerint (is) szükség van „a világról való
tu dásunkra”, hiszen a preszuppozíciókból adódó, szükséges információkat, melye-
ket a szöveg explicite nem tartalmaz, csak így szabadíthatjuk fel. Hiszen hogyan,
mi alapján dönthetô el, hogy e tudásunkat (mely minden egyes értelmezô eseté-
ben szükségképpen egyéni) milyen mértékig vonhatjuk be az értelmezésbe? Vagy
– hogy egy másik szempontból tekintsük a kérdést – hogyan értelmezhetôek így
az intertextualitás explicit (pl. komplementer mûalkotásokban, vándormotívumok-
ban, szereplôátvételekben, pastiche-okban stb. megjelenô) vagy implicit (az olva-
só nem irodalmiasuló, egyéni átélésén alapuló) esetei?

Szabó Erzsébet, aki a legjelentôsebb honi lehetségesvilág-kutató mûhely, a sze-
gedi Bernáth Árpád és Csúri Károly által létrehozott poétikai iskola munkásságát is
összefoglalja, felidézi Lubomir Doležel Heterocosmica címû mûvében kifejtett
elméletét a (nyelvfilozófiai alapú) narratív fikcionális világokról, épp azt emelve ki
többek közt, hogy míg Doležel a szerzô, az alkotás oldaláról igyekszik megragad-
ni a narratív lehetséges világok problematikáját, addig Bernáthék befogadás ala-
pon teszik ezt. A kérdéskört érintô legújabb munkájában Bernáth kifejezetten
konstruktivista hermeneutikáról beszél a lehetséges világok poétikájának (ariszto-
telészi alapú) újraértelmezése kapcsán. A poétikailag lehetséges világok (amelye-
ket alapvetôen az jellemez, hogy a mû minden rétege „egységesen a cselekmény-
ben ható szükségszerûségeknek a történetben való érvényre jutását szolgálja”, s
így a történet ugyanúgy egy rendezett egész reprezentánsaként válik értelmezhe-
tôvé, mint maga a szöveg – retorikailag), mint Szabó kiemeli, Csúri szerint több
szempontból is a konstruktivista világelképzelésekhez hasonlóan viselkednek.
Mindenekelôtt abban, ami számomra pillanatnyilag a legérdekesebb, hogy e vilá-
gok (bár, ahogy Nicholas Rescher fogalmaz, „végsô soron a valós világon alapul-
nak”) függetlenednek a konstruálás folyamatának lezárulása után a valós világtól
és arra mint interpretánsra közvetlenül már nem vezethetôek vissza.

Ebben az esetben tehát nem a lehetséges világok valós vagy nem valós, illetve
igaz vagy nem igaz voltára esik a hangsúly: sokkal inkább az a fontos, hogy az
értelmezés, az egységes cselekménnyé olvasás-írás aktusa konstruálja e világokat.
Éppúgy, ahogyan, tehetnék hozzá a fentiek logikus következtetéseként, az úgyne-
vezett „valós” világot is, bár ebben az esetben is helyesebb lenne többes számban
fogalmazni. Hiszen a viszonyítási pontként szereplô valós történetelemek, cselek-
mények éppúgy értelmezô alkotás eredményei, mi több, sokszoros szelekciós eljá-



rás során jönnek létre. Hogy mi számít – és mikor mi számít – releváns története-
lemnek és mi lényegtelen, említésre sem méltó, kihagyandó, azt „hétköznapi”, „va -
lós” történeteink esetében éppúgy aktuális értelmezô-hangsúlyozó-strukturáló sze -
lek ciós eljárásaink döntik el, mint az irodalmi narratívák létrehozása esetén. A
konstruktivista megközelítés, mely episztemológiailag vonzó és meggyôzô aján -
latnak tûnik, láthatólag elválaszthatatlan az esetlegesség, a kontingencialitás fogal-
mától.

Ez az a pont, ahol a hallgatóság türelmével visszaélve kénytelen vagyok átvál-
tani esszéisztikus csapongásba.

Az ugyanis önmagában, hogy mind a valós (illetve annak tartott) világ(ok),
mind a lehetséges világ(ok) konstruáltak és esetlegesek, igazán nem volna elégsé-
ges tárgy egy konferenciaelôadáshoz. Holott a kérdés számomra nagyon iz gal mas -
nak tûnik, tekintve, hogy a lehetséges világok problematikája az irodalom megha -
tá rozásának egyik legrégibb kritériumát, a fikcionalitás kérdését érinti. A termé-
szettudományok „narratív fordulata”, a médiatudomány születése,  a gazdaság és a
pszi chológia szimbiotikus rendszereinek kialakulása után ugyanakkor elég nehéz
volna amellett érvelni, hogy az irodalmat a fikcionalitás különítené el más beszéd-
módoktól, mint ahogy amellett is, hogy pusztán fikcionális, koherens és sajátosan
szervezett módjuk miatt az említett beszédmódok  az irodalomhoz lennének sorol-
hatók. Nyilvánvaló, hogy az irodalmisághoz mindemellett arra is szükség van, bár-
milyen tautologikusan hangozzék is ez, hogy az egyszeri befogadó (kevésbé meg-
engedô esetben: befogadók bizonyos szempontok alapján meghatározott közössé-
ge) irodalomnak tekintse az adott beszédmód termékét. De mit jelent vajon kon-
tingencialitás és konstruktivizmus árnyékában irodalomként olvasni, befogadni va -
lamit? Miben más ez a lehetséges világ, miben más a mi viszonyulásunk az adott
lehetséges világhoz? Szerintem ez nagyon érdekes kérdés, és sokkal szerteágazóbb
annál, semhogy itt „rendes” választ tudnék rá adni. Mindössze pár megjegyzést
sze retnék megfogalmazni.

„A világ nem beszél – írta Richard Rorty. – Csak mi beszélünk. A világ hozzájá -
rul hat ahhoz, hogy miután beprogramoztuk magunkat egy nyelvvel, bizonyos vé -
lekedéseket fenntartsunk. De képtelen számunkra egy olyan nyelvet javasolni,
amelyet beszélhetünk. Ezt csak más emberek tudják megtenni. Ugyanakkor annak
felismerésébôl, hogy a világ nem mondja meg nekünk, melyik nyelvi játékot játsszuk,
nem következik az állítás, hogy ez a döntés véletlenszerû, vagy valami bennünk
levô mélynek a kifejezése. A tanulság nem az, hogy a szótár választásának objek-
tív kritériumát szubjektív kritériumokkal kell fölváltanunk, az értelmet az aka ratra
vagy az érzésre cserélnünk. Sokkal inkább az, hogy a kritérium és a választás
(beleértve a »véletlen« választást) fogalmai nem lényegesek többé, amikor egyik
nyelvi játékról egy másikra kell átváltanunk.” Bár önmagában Rorty e passzusa is
elgondolkodató távlatokat nyit, mondjuk irodalomtörténeti narratívá ink szempont-
jából, továbbmennék az e részlet által kijelölt ösvényen. A társadalmi rendszerek
konstruktivista elmélete ehhez nagyon hasonló módon gondolkodik az esetleges-
ség fogalmáról, azonban valamivel több „vizsgálható” anyagot feltételez a tár -
sadalmi változásokkal illetve a kommunikációk esetlegességével kapcsolatban. A
társadalmat ebben az értelemben az emberi kommunikációk összessége alkotja, ez
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pedig egy folyamatosan egyre összetettebbé váló rendszert eredményez. Az el -
képzelés központi eleme eleve épp a kontingencialitás, sôt, kettôs kontingenciali-
tás: az a vélemény, hogy az emberi kommunikáció tulajdonképpen végtelenül,
szinte csodaszerûen valószínûtlen folyamat. Nem az a csoda, hogy nem értjük meg
egy mást tökéletesen, hanem az, hogy – tekintve a világ kontingencia- és komple-
xitásszintjét – egyáltalán megértjük egymást valamennyire, és mûködésben tudunk
tar tani ember közösségeket ezáltal a végtelenül törékeny eszköz, az emberi kom-
munikáció által. A kettôs kontingencialitás ebben az esetben azt jelenti, hogy a
kommunikációban részt vevô mindkét fél választásai esetlegesek, és ahhoz, hogy
a kommunikáció „normálisan” – szabadon – mûködjön, így is kell maradnia. A tár -
sa dalom részrendszerei természetesen megfogalmazhatnak és meg is fogalmaznak
bizonyos ajánlatokat, melyek valószínûvé teszik, hogy a kommunikációs partnerek
(rendszerelméleti terminológiával élve alter és ego, hangsúlyozandó, hogy e teória
esetében egy adott kommunikációban soha nem „teljes emberek” állnak egymás-
sal szemközt – tekintve, hogy az emberi individuumot a maga teljességében egy
kommunikációs aktus alkalmával realizálhatatlannak, általában pedig a maga tel-
jességében megismerhetetlennek ítéli) elfogadják egymás mondanivalóját, esetleg
tel je sítsék kívánságát. Ezek a „segédeszközök” az úgynevezett szimbolikusan álta-
lánosított kommunikációs médiumok – a gazdaság esetében pl. a pénz, a politika
esetében a hatalom, a tudomány esetében a tudományos igazság – valószínûsítik a
kommunikáció létrejöttét illetve, ami ezzel egyértelmû, kommunikációs kezdemé-
nyezésem elfogadását. (Talán szükségtelen megjegyezni, hogy természetesen az
egyes társadalmi részrendszerek kapcsolatban állnak egymással, és nem vegytiszta
formában kell elképzelni az adott szimbolikusan általánosított kommunikációs
médium által megvalósuló kommunikációt sem. Ez elképzelhetô, de nem szük ség -
szerû – a kontingencialitás, ahogy Luhmann fogalmazott, épp a szükségszerû és a
le hetetlen fogalmainak tagadása.)

A mûvészet esetében azonban sajátos helyzetet feltételez. Egyrészt a mûvészet
tár sadalmi funkcióját – a klasszikus tükörhasonlatra emlékeztetô módon, ám kon-
ferenciánk témájába vágóan is – úgy határozza meg, mint ami lehetôséget ad a vi -
lágnak, hogy másként tekintsen önmagára, olyan nézôpontot biztosít, amely eltér
a megszokottól, meghökkentô, esetleg sokkoló. Ebbéli önreflexív funkciójában a
mû vészet általában olyan alkotásokat hoz létre, amelyek mindig egy kicsit túlmen-
nek, megkísérelnek túlmenni a még megfogalmazhatón, folyamatosan a kimond-
hatatlan, láthatatlan, megfoghatatlan kísértésében mozognak, mindig távolabb
igye kezve kerülni a hétköznapoktól. Ezek a – nevezzük most így – lehetséges vilá-
gok azért lehetnek veszélyesek, meghökkentôek, mert rávilágítanak saját világunk
kon tingencialitására: a mûvészet kommunikációs rendszerébe lépni azt jeleni,
hogy nem vagyunk „biztonságosan” lehorgonyozva a hétköznapokban. A mûvé -
szet befogadása nem mûködik anélkül, hogy odaadnánk magunkat az alkotásnak,
adott esetben a szövegnek (amely ebben a megközelítésben nagyon kezd emlé -
kez tetni a Barthes-i gyönyörszövegre) – enélkül nem jön létre a kommunikáció.
Azon ban ha belépünk ebbe játékba, akkor is nagyon sajátos kommunikáció szüle-
tik: Luhmann szerint ugyanis (a gyönyörszöveg esetéhez hasonlóan) a mûalkotás
úgynevezett kompakt kommunikáció, mely akkor éri el célját, ha a „meggyôzött-
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ség érzését közvetíti”; azt az érzést, hogy „ehhez nem tudok mit hozzátenni”, s fe -
leslegessé teszi a további szavakat, elnémítva befogadóját. A mûalkotás a beszéd
helyére áll, ahelyett képes mûködni, s feleslegessé teszi a további szavakat. Egy
olyan társadalomelmélet esetében, amely a szavakra épül, s a társadalmat kom -
muni kációk rendszerének tartja, ez tulajdonképpen kilépést jelent az ismeretlenbe:
önmagunkba, azokba a tartományokba, ahonnan már nem tudunk (releváns) sza-
vakat felhozni. Épp ezért kockáztatja az, aki a mûalkotásról próbál beszélni,
mondja Luhmann, hogy irreleváns lesz: önmagáról beszél a mûalkotás helyett –
ami a kritika egyik régi dilemmája, gondoljunk a kritikai impresszionizmussal kap -
csolatos évszázados vitákra.

Mûvészet természetesen – az avantgárd után különösen – immár mindenbôl le -
het: a fenti mûvészetfogalom kommunikatív. Mûalkotás akkor jön létre, ha valaki
mûalkotásként lép befogadói viszonyba, s ezáltal kommunikációs kapcsolatba va -
lamivel. A kontingencialitás alapvetô volta miatt tehát mondhatjuk azt, hogy vilá-
gunk (világaink) lehetséges világok sokaságából áll(nak), hiszen bizonyos érte-
lemben egyik kommunikációs részrendszer sem tesz mást, mint saját szempontjá-
ból fogalmazza meg a világot, ám csak a mûvészet részrendszere az, amelynek
nem áll rendelkezésére önmagán kívül más „hitelesítô” médium: a mûvészet min-
den szempontból önmaga médiuma ebben az elképzelésben, s lényegében nem
más, mondhatnánk, mint a kontingencia szükségszerûvé olvasása. A mûvészet le -
hetséges világait csak az hitelesíti, ha belépek – és némán eltûnök.

DECZKI SAROLTA

Elveszett és megkerült világok

Csupán pár szót szeretnék vesztegetni arra a kérdésre, hogy mi keresnivalója van
Rejtô Jenônek egy irodalomtudományos konferencián. Elvégre az elmúlt évtize -
dek ben már számos vita lezajlott a populáris és az úgynevezett magas irodalom
viszonyáról, illetve arról, hogy mennyiben érvényes ez a distinkció, és érvényes-e
egyáltalán. Jómagam Richard Shusterman álláspontját érzem magamhoz közel álló-
nak, aki Dewey nyomán afféle hedonista esztétikát mûvelve arra helyezi a hang-
súlyt, hogy az adott esztétikai alkotás mennyiben hat ránk, nem csupán szellemi,
hanem biológiai lényekként is. Mennyire örülünk, szenvedünk befogadás közben,
vagyis köznapian szólva, mekkora élményt okoz az adott mûalkotás. Márpedig elô
szokott fordulni, hogy az úgynevezett magas mûvészethez sorolt alkotások jobb
esetben vagy érintetlenül hagyják az embert, vagy rosszabb esetben végtelen unal-
mat okoznak, míg a populáris kultúra egy-egy mûve mélyen megérint. Az átélés
pe dig nem öncélú érzelgés, hanem bizonyos értékek megtapasztalása. Shusterman
tehát osztja Dewey azon elképzelését az esztétikáról, hogy a mûvészet célja egyál-
talában véve az, hogy minél tökéletesebb élményt okozzon, illetve általa minél
mé lyebben megélhessünk bizonyos értékeket. 


