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Bevezetés

A televíziózás kialakulása hosszú, a 19. szá-
zadba visszanyúló folyamat. Az a látnoki elkép-
zelés, hogy a telefonálás mintájára képet is le-
hetne távolra továbbítani, már a század utolsó
negyedében felvetõdött, ám csak lassan vált va-
lóra. A villamosság, a fényképezés, a távírászat,
a távbeszélés, a filmkészítés, a rádiózás terén
szerzett ismeretek, az ezekkel kapcsolatos talál-
mányok és más innovációk az 1930-as évek má-
sodik felére értek össze, és ekkortól kezdõdtek
el néhány fejlett országban a nyilvános, a kö-
zönségnek szóló televízióadások. Fontos tömeg-
médiummá viszont csak a második világháború
befejezõdése után válhatott a televízió, és elõ-
ször az Amerikai Egyesült Államokban, majd
kisebb-nagyobb késéssel másutt, így Európában
is példátlan gyorsasággal hódította meg a kö-
zönséget. 

Az új tömegmédium fogadtatásának sikerét
egyértelmûen mutatta nézettségének gyors ter-
jedése. A televízió a maga rendkívül változatos
kínálatával az információk és a szórakoztatás
szinte korlátlan tárházát kínálta fel a közönség-
nek, és hamar kiderült, hogy vonzereje messze
felülmúlja a korábbi tömegmédiumokét. A tévé-
nézés rövidesen a szabadidõ-felhasználás éllo-
vasa lett, a tévémûsor a nap mint nap fogyasz-
tott közszükségleti cikkek körébe sorolódott.1

A közönségsikerét magyarázó tényezõket szá-
mos szaktudomány kutatói vizsgálták a pszi-
chológiától a szociológián át a vezetéstudomá- 2021/1

Úgy tûnik, a formálódó
komplex digitális 
média-ökoszisztémában
a hálózati audiovizuális
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nem annulálják a 
televíziózást, hanem 
inkább kiterjesztik.
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nyokig. Úgy tûnik, hogy a tájékozódás és a szórakozás egyéb formáival összevet-
ve a televíziós mûsorszámok elérhetõsége könnyû, nézésük kevés mentális erõ-
feszítést igényel, így a jutalom/ráfordítás hányados vagy a haszon/költség arány
a közönség számára kedvezõbb, mint más tömegmédiumok esetében. 

A televíziózás fogalmának tudományos igényû meghatározásaiban ott talál-
juk mind a technológiai oldalt, különös tekintettel a mûsorok terjesztésére,
mind a mûsorok összeállítását és szolgáltatását, mind magát a televízió nézését,
és ez a közelítés egyaránt jellemezte a kulturális,2 a gazdaságtani3 és a tömeg-
kommunikáció-elmélet4 nézõpontú elemzéseket. Az ágazat aranykora minden
kétséget kizáróan a 20. század második felére esett, ebben az idõszakban vált a
televízió afféle óriásmédiummá (giant medium), ahogyan gyakran emlegették.
Átalakulását elsõsorban gazdasági nézõpontból foglalom össze, természetesen a
technológiai, kulturális és társadalmi környezetbe ágyazva.

Az infokommunikációs technológiák (IKT) és azokon belül a kiemelten digi-
tális mûsorterjesztés és az internet látványos fejlõdése s nyomában a konvergen-
cia jelensége a televíziózást is új kihívásokkal szembesítette az 1990-es években.
Sõt, horribile dictu, egyre többen és egyre többet beszéltek arról, hogy a tömeg-
kommunikáció kora a végéhez közeledik, és különösen népszerû téma lett a te-
levíziózás végérõl beszélni. Ezen hype5 megfogalmazásában talán az 1990-es
évek nagy hatású médiakutatója, az MIT Media Lab akkori vezetõje, Nicholas
Negroponte játszotta az úttörõ szerepet. Az 1995-ben kiadott, könyvvé szerkesz-
tett tanulmánykötete6 igazi tudományos bestseller lett, amelyet rövid idõ alatt
több mint harminc nyelvre lefordítottak, és úton-útfélen hivatkoztak rá.
Negroponte könyve rám is erõs hatást gyakorolt, de a tömegkommunikáció és
benne a televíziózás végét felvázoló, a média nagyvállalatainak eltûnését elõre-
vetítõ jövõképével nem tudtam azonosulni.7

Az elsõ korszak: a korlátozott kínálatú televíziózás

A televíziózás elsõ korszaka az angol nyelvû szakirodalomban a broadcasting
television nevet kapta, de késõbb a broadcast tv rövidítés is meghonosodott. 
A jelzõként használt broadcasting fõnévként egyrészt a mûsor terjesztésére hasz-
nált technológiát jelenti, másrészt magát a mûsorszolgáltatást. A televíziómûsor
alapegysége a mûsorszám, a mûsorszolgáltatás pedig az egyes mûsorszámoknak
a tévétársaság által összeszerkesztett és a nyilvánosság számára közzétett soro-
zata. A broadcasting television kifejezést magyarul talán a hagyományos televí-
ziózás szóösszetétel adja vissza a legjobban. 

A kezdetben alkalmazott mûsorterjesztési technológia a vezeték nélküli
jelátvitel8 egyik válfaja, az analóg földfelszíni mûsorszórás volt, önmagában is erõs
befolyást gyakorolva az ágazat szerkezetére. A terjesztésre rendelkezésre álló frek-
venciakészlet szûkössége ugyanis csak néhány csatorna sugárzását tette lehetõvé,
így a televíziózás elsõ két évtizedét átfogó korszakot nevezhetjük a korlátozott kí-
nálat modelljének. Árnyalja a képet, hogy a modell amerikai és európai válfaja erõ-
sen eltért egymástól annak következtében, hogy ugyanazt a terjesztési technológi-
át más történelmi, kulturális és társadalmi közegben alkalmazták. 

Az amerikai médiaszíntéren fõként üzleti alapon épült fel a televíziózás, és
jellemzõen három-négy szereplõ mûködött az egyes piacokon mind helyileg,
mind országosan. Az ágazatba való belépéshez az engedélyeket a szövetségi ha-
táskörû szabályozó hatóság, a Federal Communication Commission (FCC) adta4
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ki. A mûsorszolgáltatás terjesztéséhez szükséges frekvenciákért pályázni kellett,
a pályázati feltételeket az FCC határozta meg és bírálta el a jelentkezõk pályáza-
tait is. A frekvenciakincs, más országokhoz hasonlóan, mindig köztulajdonban
volt, függetlenül attól, hogy milyen ideológiájú, pártösszetételû szövetségi tör-
vényhozás és kormányzat irányította az országot. 

A korlátozott kínálatú televíziózás amerikai modelljében a közönség számá-
ra a nézés ingyenes, a mûsorok az adott vételkörzeten belül mindenki számára
elérhetõek, s ennyiben közeli rokonságot mutatnak az úgynevezett közjavakkal.9

A mûsorszolgáltatók bevételeinek döntõ részét a reklámbevételek adják, a keres-
kedelmi televíziózás nevet pedig a reklám egyik elnevezésébõl (úgymint
commercial) kapta az ágazat. Az indulás után, összeszervezve a helyi társaságo-
kat, három országos hálózat alakult ki. Mindhárom középutas szórakoztatást
szolgáltatott a nézõknek, mivel a tapasztalatok szerint az ilyen mûsorfolyam
vonzotta a legnagyobb közönséget. A csatornák menedzselése során a legkevés-
bé kifogásolható mûsorszerkezet összeállítása (angolul: the least objectionable
programming) saroktételnek számított, így azután a három országos hálózat csa-
tornái szinte ugyanazt a fajta mûsort kínálták a közönségnek.10

Az európai országokban az állam mondhatni megtartotta magának az ágaza-
tot, s a televíziózás állami monopóliuma még a demokráciákban is jellemzõ volt
egészen az 1980-as évek elejéig, az autoriter országokról nem is szólva. Az álla-
mi/közszolgálati mûsorszolgáltató monopólium mûködtetésének fõ forrása az
elõfizetési díj lett, amit a televízióval rendelkezõ háztartásokra róttak ki, és ami
közgazdasági tartalmát tekintve amolyan fejadó. Ki lehetett ugyan mutatni érde-
mi különbségeket a végrehajtó hatalomhoz kapcsolt francia állami televízió és a
közszolgálati jellegû brit között, valamint gyökerében más volt a spanyol és por-
tugál diktatúrák televíziója, mint a skandináv demokráciáké, de abban hasonló-
ak voltak, hogy a közpolitika magát a piacot nem engedte mûködni. Vagy ha ki-
vételként mégis, akkor csak egészen sajátos, ha úgy tetszik, kvázi-piacként, mint
az Egyesült Királyságban.11 A különbözõ országokban mûködõ médiarendszerek
szerkezetét a piaci erõk mellett nagyban befolyásolták társadalmi berendezkedé-
sük jellegzetességei,12 mintegy illusztrálva, hogy a médiaszervezetek – akarva,
nem akarva – egyúttal politikai és kulturális szervezetek is.

A korlátozott kínálatú televíziózás korszakában a média közönsége korábban
soha nem tapasztalt mértékben koncentrálódott. Az óriássá nõtt televízió képes
volt a közönség szinte egészével rövid idõ alatt kapcsolatot teremteni és hozzá-
juk üzeneteket/tartalmakat eljuttatni.13 Ez a tény a kereskedelmi tévécsatornák
által sugárzott mûsorokat abban az értelemben is közjavakká tette, hogy azok
nagyban hozzájárultak a társadalmi összetartozás és a társadalom rendezett mû-
ködése szempontjából nélkülözhetetlen közös tapasztalatok, élmények,
narratívák kialakulásához.14

A második korszak: a sokcsatornás televíziózás

Az 1970-es évektõl az Amerikai Egyesült Államokban, támaszkodva a mind
több településen kiépülõ mûsorterjesztõ kábelhálózatokra, lassan elkezdõdött a
szakosodott tartalmú tévécsatornák (thematic channels) piacra lépése. Igaz, már
korábban is jó néhány helyi piacon mûködtek kábeltelevíziós rendszerek, növel-
ve a helyben lakók számára elérhetõ csatornák számát, de a döntõ változást az
idézte elõ, hogy a hetvenes évek elejétõl elkezdõdött a helyi kábelhálózatok fej-

5
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állomásai és a mûholdas mûsorszétosztás összekapcsolása, így az addig csak he-
lyi vagy körzeti elérésû kábelcsatornák országossá válhattak. Mivel a kábelen ter-
jesztett mûsorok megindításához nem volt szükség a szövetségi szabályozó ható-
ság engedélyére, az amerikai televíziózás a sokcsatornás korszakba lépett. A tele-
víziózás korszakváltása nagyjából egy évtizedes idõkéséssel Nyugat-Európában is
elindult,15 ennek társadalmi elõfeltétele a televíziózás állami monopóliumának fel-
számolása volt, ami a térségben Olaszországban vette kezdetét 1976-ban.

A sokcsatornás televíziózás modelljében a megannyi zsánerre – film, sport,
zene, hír, történelem, életmód, hobbi stb. – szakosodott csatornák kínálata a köz-
ismert metaforával élve amolyan narrowcasting. A megelõzõ korszakot jellemzõ
„mindenki ugyanazt nézi” közönségmintázat elhalványul, és csak egy-egy ki-
emelkedõ érdeklõdést felkeltõ mûsorszámra jellemzõ, a saját tartalmi preferen-
ciáit követõ közönség részekre bomlik, szaknyelven szólva fragmentálódik. 
A narrowcasting és a broadcasting televíziózás annyiban viszont hasonló, hogy
az egyes csatornákat tekintve mindkettõben központi szerepet játszik az egy-
máshoz fûzött mûsorszámok célirányos szerkesztése (programming), hiszen az
így kialakuló mûsorfolyam (flow) révén a mûsorszolgáltatók törekednek rábírni
a közönséget, hogy ne váltsanak csatornát egy-egy mûsorszám nézésének végez-
tével, hanem maradjanak velük. 

A kábeltelevíziózás – és tegyük itt hozzá, majd az 1980-as évekre beérõ mû-
holdas televíziózás – üzleti modellje is módosult a hagyományos televíziózás-
hoz képest. A sokcsatornás terjesztési platformok üzemeltetõi különbözõ mû-
sorcsomagokat kínálnak fel a közönségnek, s ezekért a háztartásoknak fizetni-
ük kell. Az egyes mûsorcsomagokba bekerülõ csatornák szerzõdésben rögzített
jogdíjak fejében engedik át a terjesztõi platform üzemeltetõinek a maguk por-
tékáját, és emellett még jellemzõen a reklámpiacokról is szereznek bevételeket.
Az 1970-es évektõl megjelentek a kábelpiacon a csomagokon kívüli, egyedileg
elérhetõ úgynevezett prémiumcsatornák is. Ezek a közönség számára külön 
értéket jelentõ extrákat kínálnak fel, olyanokat például, mint a mûsorfolyam rek-
lámmentessége, a nagy sikerû mozifilmek korai mûsorra tûzése, a nézõk töme-
gét vonzó sportesemények valós idejû „élõ” közvetítése, a saját gyártású exkluzív
tartalmak stb. Az ilyen csatornák eléréséért külön kellett fizetni, jól ismert példá-
juk az HBO filmcsatorna, amelyet 1972-ben alapított a Time lapkiadó vállalat.16

A fejlett országokban az 1970-es évek második felében jelent meg a mûsor-
számok rögzítésére alkalmas videomagnó (video casette recorder, VCR), s bár
használatának terjedése nem volt különösebben gyors, azért az ezredfordulóra a
fejlett országokban már a háztartások nagyjából háromnegyedében ott volt a ké-
szülék. A VCR használatával egyfajta irányítói szerepbe is kerülhetett a nézõ,
hisz a kazetta tetszõleges idõpontban leállítható, vissza- vagy éppen elõreteker-
hetõ, bizonyos részek többször is megnézhetõk, a reklámok átugorhatók stb. 
Az amerikai televízió- és filmipar vezetõinek elsõ reakciója kifejezetten ellensé-
ges volt a VCR-hez, mert saját piacukat érezték fenyegetve. Megjelentek a televí-
ziózás végét megfogalmazó, feltûnést keltõ elõrejelzések is, de mielõtt még ‘a te-
levíziózás vége’ hype igazán megerõsödhetett volna, szinte magától eltûnt.

Hamar bebizonyosodott ugyanis, hogy a filmesek és a tévések aggodalma túl-
zott, mert a VCR elterjedése inkább pozitív, semmint negatív hatást gyakorolt
mind a filmgyártásra, mind a televíziózásra. A háztartásokban a videorögzítõt
használni kezdték a vásárolt és a videotékákból kölcsönzött mûsorkazetták vagy
éppen az amatõr/saját videokamerás felvételek lejátszására is, s ezek idõvel fon-6
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tosabbak lettek a közönség számára, mint a mûsorszámok rögzítése. A közönség-
mérési adatok összegzése azt mutatta,17 hogy az 1990-es évek derekán az ameri-
kai háztartásokban majd kétszer olyan gyakran használták a készüléket az ilyen
kazetták lejátszására, mint mûsorszámok rögzítésére, ami markánsan eltért a ko-
rai szakasz VCR használatától és az elõrejelzésektõl.

Az ezredforduló környékén piacra került a második generációs digitális
videorögzítõ (digital video recorder, DVR). Az új csúcstechnológiás (high-tech)
eszköz nem igényel külön adatrögzítõt (kazettát), kezelése könnyû, egyszerre
több mûsorszám felvételére is alkalmas, és amennyiben elektronikus program-
keresõvel is el van látva, úgy a mûsorszám címe szerint is be lehet a felvételt
állítani,18 de ez sem volt elég tömeges elterjedéséhez. A videomagnó éppoly ke-
véssé változtatta meg a sokcsatornás környezetben a tévénézést, mint ahogy ko-
rábban a hangrögzítõ magnetofon elterjedése a rádiózást. A nézõk túlnyomó
többsége a megszokást követve továbbra is egy idõben nézte a csatornák mûso-
rait azok sugárzásával, mondhatni hiányzott még az az erõs ösztönzõ, ami a kö-
zönséget a döntõ változtatásra ösztönözte volna.

Az 1990-es évek második felére beérett egy újabb mûszaki innovációcsokor,
az egyes mûsorterjesztési technológiák digitalizálása, ami egy további nagyság-
renddel növelte a terjeszthetõ mûsorok számát, és egyúttal utat nyitott a csator-
nák és a nézõk közti közvetlen kapcsolatok megteremtése, az interaktív televízi-
ózás felé.19 Végül azonban, minden mûszaki kiválóságuk ellenére, nem a klasszi-
kus földfelszíni, kábeles és mûholdas mûsorterjesztési technológiák digitalizálá-
sa hozta el a televíziózás újabb korszakát, hanem az internet,20 közelebbrõl a há-
lózati videótartalmak térhódítása. 

A harmadik korszak: az online televíziózás/a hálózati 
audiovizuális média 

Az 1990-es évek középétõl megkezdõdött a távközlés, a média és az informa-
tika összeolvadása, mely folyamat a konvergencia nevet kapta. Az ezredforduló-
ra létrejött széles sávú, nagy adatátviteli kapacitású internethálózatokon már
audiovizuális és videótartalmakat is jó minõségben lehetett továbbítani, s az
online videós szolgáltatások fokozatosan a digitális tartalomfogyasztás jelentõs
szegletévé váltak. A televízió és az internet találkozási pontjain létrejött web-
alapú televíziós formátumokat hívhatjuk akár konvergens televíziózásnak, vagy
ami inkább elterjedt, egyszerûen online/hálózati televíziózásnak.

A hagyományos televíziózás szereplõinek eminens érdeke volt, hogy a formá-
lódó új médiakörnyezetben minden lehetséges módon eljuttassák a maguk csator-
náit és kiegészítõ szolgáltatásaikat a közönséghez. Mégis elég lassan reagáltak, és
minden bizonnyal alábecsülték a kialakulóban lévõ hálózati televíziózás jelentõ-
ségét. Emellett technológiailag sem voltak felkészülve arra, hogy a közönség szá-
mára igazán vonzó, rugalmas megoldásokkal álljanak elõ, így a szaknyelvben 360
fokos mûsorszolgáltatásként21 emlegetett mûködés csak lassan vált gyakorlattá. 
A 2000-es évek második felétõl a hagyományos csatornák kezdték elérhetõvé ten-
ni a hálózaton korábbi mûsoraik egy részét, így a közönség el tudott szakadni a va-
lós idõben történõ nézéstõl, szabadon megválasztva a tévénézés helyét, készülé-
két és idejét. A konvergens televíziózás ezen válfaja a catch-up televízió, és késõbb
a vezetõ tévétársaságok az elõbbieken túlmutató tartalmak és újszerû szolgáltatá-
sok sokaságát is elérhetõvé tették a hálózati felhasználók számára.
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A televíziózás hagyományos formájától még inkább elválnak az over-the-top
(OTT) audiovizuális szolgáltatások, melyek körébe elsõsorban a széles sávú
internetes hálózaton lekérhetõ (on-demand) streaming-tartalomszolgáltatások
tartoznak.22 A hozzáféréshez a nézõnek/felhasználónak nincs szüksége hagyo-
mányos televíziós (kábeles, mûholdas) elérésre, csak internet-elõfizetésre, így a
technológia elszakad az audiovizuális tartalomszolgáltatás korábbi láncolatától,
struktúráitól. A streaming piacának gazdaságilag leginkább releváns része az
elõfizetéses lekéréses videószolgáltatás (subscripition video on demand, SVOD),
s ezen szegmens legismertebb szereplõje a Netflix.23

A televíziós háttérrel nem rendelkezõ (online first) streamingszolgáltatók ar-
ra törekednek, hogy minél több saját gyártású, nagy költségvetésû, másutt nem
elérhetõ videótartalmat – elsõsorban filmeket és sorozatokat – kínáljanak az elõ-
fizetõiknek, mintegy demonstrálva márkájuk különlegességét és erejét. Az ilyen
streamingszolgáltatásokat akár lekérhetõ televíziószolgáltatásnak is tekinthet-
jük, és a közönség számára így a kábel- és/vagy mûholdplatformok kínálatának
helyettesítõi, versenytársai. Igaz, reagálva a kialakult versenyhelyzetre, a na-
gyobb tévécsatornák is mind gyakrabban döntenek úgy, hogy online platformju-
kon a streaming alkalmazásával hozzáférhetõvé teszik saját gyártású tartalmai-
kat vagy azok egy-egy részét, ezt teszi például az HBO is.

Az online videótartalom-megosztó portálokon – ezek legismertebbje a
YouTube – szinte bármilyen zsánerû és eredetû tartalom megtalálható. Olyanok
is, amelyeket a televíziók kínálatában hiába keresnénk, és fõként ebben rejlik
népszerûségük titka. Ebben az értelemben a YouTube a televíziózás alternatívá-
ja vagy éppen kiegészítõje s egyben versenytársa a közönség figyelméért folyó
küzdelemben.24 A hagyományos televíziók szintén jelen vannak a platformon a
maguk csatornájával, de ott csak egyek a sok egyéni tartalomfeltöltõ közül, és
nem feltétlenül õk a legjelentõsebb, a leginkább felkapott szereplõk. Miközben
a televíziónézés és a YouTube felkeresése elsõ látásra kevés közös elemmel ren-
delkezik, a közönség figyelméért folyó versenyben erõs a videómegosztó plat-
form tévénézésszerû használata. José van Dijk ki is emeli, hogy miként az 1980-
as években a kultúrakutatások megkérdõjelezték a passzív tévénézõ mítoszát,
negyedszázaddal késõbb, ellenkezõ elõjellel, ez történt a YouTube aktív, tartal-
makat elõállító és feltöltõ felhasználójának mítoszával is.25 Szerinte kétség nem
fér hozzá, hogy a YouTube-felhasználók zöme passzív szemlélõdõ. 

Az ezredfordulót követõen a televíziózás elvesztette ugyan a tömegmédia
fénykorában élvezett hegemóniáját, de a médiaszíntér fontos része maradt, da-
cára az eltûnését elõrevetítõ hype-nak. A jogi szaknyelvben lineáris audiovizuá-
lis médiaszolgáltatásnak26 nevezett hagyományos televíziót mindmáig sokan és
sokat nézik még a nagy és rendkívül széles kínálatú médiapiacokon is. Úgy tû-
nik, a formálódó, komplex digitális média-ökoszisztémában a hálózati audiovi-
zuális médiaszolgáltatások nem annulálják a televíziózást, hanem inkább kiter-
jesztik. A csúcstechnológiák alkalmazásán és az okoskészülékek használatán
alapuló videószolgáltatások, kreatív formatok és az új nézési/használati módok
nyomán a tudományos diskurzus fõsodra ma már nem a televíziózás vége, ha-
nem fogalmának változása.27
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agadhatatlan tény,1 hogy napjainkban a
televízió kiemelkedõ szerepet tölt be az
emberek életében, ugyanakkor az is

megkérdõjelezhetetlen, hogy a televíziózásban
forradalom zajlik, amit a különbözõ streaming-
szolgáltatások megjelenése és széles körû elter-
jedése bizonyít. Nyugat–Európához hasonlóan,
bár sokkal lassabban, a hagyományos értelem-
ben vett televíziózással töltött idõ csökkenõ
tendenciát mutat a kelet-közép-európai térség-
ben is, ezzel párhuzamosan azonban folyama-
tosan növekednek az SVOD (Streaming Video
On Demand) szolgáltatók felhasználóbázisai.
Ezek egyik legfontosabb közös jellemzõje, hogy
az interneten keresztül érhetõk el, de az inter-
netszolgáltató bevonása és ellenõrzése nélkül,
azaz egy harmadik fél által gondozott tartalmat
közvetítenek (Netflix, HBO Go, Disney+, Hulu
stb.). Mivel a televíziós iparágat már egy ideje
túltelítettség jellemzi, ezért minden szolgáltató
arra törekszik, hogy megfogja a nézõket valami-
lyen specifikus eszköztárat felhasználva. Min-
den médium célja – legyen az hagyományos ér-
telemben vett televízió vagy akár egy streaming-
szolgáltató –, hogy az õ tartalmait fogyasszuk,
amelyhez egyenes út a lehetõ legegyedibb tarta-
lom elõállítása, sugárzása vagy pedig az adott
tartalmak nézõbarát vetítése. Ezek a mûsorszol-
gáltató médiumok alapvetõen saját gyártású
vagy átvett sorozatokkal, mûsortípusokkal ope-
rálnak, viszont saját, speciálisan erre a célra ki-
dolgozott kommunikációs stratégiával is meg-10
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próbálják bevonzani, lekötni, illetve megtartani a nézõket/fogyasztókat. Az egyik
ilyen sajátos kommunikációs stratégia a Raymond Williams által megfigyelt mé-
diabeli flow, melynek lényege, hogy minden mûsor kapcsolódik egymáshoz,
megelõzi és követi az emlékezést, hangulatot és várakozást megtagadva a kriti-
kai megfigyelés lehetõségét. A flownak azonban van egy másik, közismertebb 
értelmezése is, a Csíkszentmihályi Mihály nevéhez fûzõdõ flowélmény, „az a 
jelenség, amikor annyira feloldódunk egy tevékenységben, hogy minden más
eltörpül mellette, az élmény maga lesz olyan élvezetes, hogy a tevékenységet

bármi áron folytatni akarjuk, pusztán magáért”. (Csíkszentmihályi 1997. 11.).
Ennek a két flowértelmezésnek a keresztezésével sikerült megalkotnom a mé-
diaflow-elméletet. A médiaflow a különbözõ médiaelemekbõl (ezek az ún.
flowelemek, illetve flowkapcsok) álló szeparált tartalmak egységes mûsorfolyam-
má való összefûzésének tudatosan alkalmazott módszere. Ez gyakorlatilag a fo-
lyamatos mûsorfolyam képzetét jelenti, amely (ti. a médiaflow) kiváltja az
élményflow-t, vagyis a Csíkszentmihályi Mihály-féle flowélményt. Ennek egy-
szerûbb megértése érdekében létrehoztam a modell sematikus ábráját, ami az
alábbiakban látható:

A médiaflow modellje (saját szerkesztés)

A fenti ábrán az elmélet mindegyik komponense és annak hatásai is fel van-
nak tüntetve. A téglalapok flowelemeket jelölnek, melyek a szaggatott nyilakkal
reprezentált flowkapcsok révén állnak kapcsolatban egymással. A flowelemek
aztán a médiaflow révén szervezõdnek egységgé, amit a dupla vonalú négyzet
jelöl, miközben (ki)alakul az élményflow.

Mivel a médiaflow milyensége reprezentálja a törekvést, hogy a flowelemek
és flowkapcsok tudatos felhasználása és összefûzése révén képesek legyünk ha-
tást gyakorolni az élményflowra, ezért tulajdonságai szoros kapcsolatban állnak
az egyes flowelemek és a flowkapcsok tulajdonságaival is. Emellett a médiaflow
konstrukciójának célja az élményflow folyamatos létrehozása, minõségének biz-
tosítása, hosszú távú megtartása. E vonatkoztatás miatt szoros kapcsolatban áll
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az élményflow-val, annak jellemzõivel. Ez a felismerés meghatározó elemként
szolgál a kutatásban, hiszen a rendszerré szervezett tartalom által létreho-
zott/képzett élményflow jellemzõi egyszersmind a médiaflow tulajdonságairól is
sokat elárulnak.

Mindezt szem elõtt tartva a médiaflowt két szempontból vizsgáltam: pillanat-
nyi szervezõ minõségként – ahol fõként az élményflow-val való kapcsolatát fi-
gyeltem – és folyamatos szervezõelvként, mindkettõ esetében nagy figyelmet
szentelve ezen elemek tudatosságának. 

Kiválasztott tartalmak elemzése

Mivel a Netflix volt az az SVOD szolgáltató, amely gyökeresen megváltoztat-
ta a médiafogyasztási szokásainkat (gondoljunk csak a „Netflix and chill”
internetes szlengre vagy akár a binge-watching jelenségre), az elemzés tárgya-
ként rá esett a választásom; pontosabban három saját gyártású, nagy sikerû so-
rozatára, a Stranger Thingsre, House of Cardsra  és az Orange Is the New Blackre.

A Stranger Things a Netflix egyik legismertebb sorozata, mely gyakorlatilag a
popkultúrára épül, tele van szimbolikus utalásokkal, ugyanakkor mindezt egy
baráti társaság naiv gyermetegségével keveri. Azzal, hogy a fõszereplõk gyere-
kek, a fiatalok számára sokkal átélhetõbbé, hitelesebbé válhat a történet, fõleg
azoknak, akik abban a periódusban voltak gyerekek, amikor a sorozat cselekmé-
nye játszódik. A hitelességet tovább fokozza az interhumán kapcsolat jelenléte,
szülõ-gyerek konfliktusok, gyerek-gyerek konfliktusok, tinédzserek jelenléte stb.
A médiaflow minõségét és az élményflow intenzitását a következõ flowkapcsok
alapozzák meg: popkulturális utalások (pl. halloweenkor a fõszereplõk
szellemírtóknak való beöltözése), kép- és színvilág (egy nagyjából állandó sár-
gás, örök nyárias „filter”), történetmesélési mód (gyerekek szemszögébõl), illet-
ve a vágás módja is. A flowelemek esetében a képi anyag mellett a hanganyag is
kiemelhetõ (a fõcímdal erõsen visszaidézi a nyolcvanas-kilencvenes évek tipi-
kus hangulatát). Az élményflow intenzitásának változását a sorozat követése
közben a fokozott feszültség indokolja, mely koncentrációt, intenzív figyelmet
vált ki a nézõben. A flowelemek környezetét jól használják ki az alkotók, renge-
teg helyen feltûnnek a korhû ábrázolások, termékek, divatok, de még a gondol-
kodásmód is. A nosztalgikus játékok (táblajátékok, szerepjátékok, Walkie-talkie-k
stb.) a nosztalgikus zene (fõcímdal, a nyolcvanas-kilencvenes évek nagy sikerû
zeneszámai), a már-már kimondhatatlan nevû ellenségek (Demogorgon), az al-
ternatív világok és az idegen erõk (titkos katonai létesítmény, szuperképességek,
félresikerült emberi és katonai kísérletek, szovjetek), gyakorlatilag a nyolcvanas-
kilencvenes évek fiataljait belerepíti egy autentikus világba. Úgy vélem, hogy 
az élményflow gyakorlatilag a médiaflow mindenhol jelen levõ részébõl „táplál-
kozik”, ez pedig nem más, mint a nosztalgia. Az egész sorozat gyakorlatilag egy
hatalmas nosztalgiabomba, álomszerû visszaemlékezés, mely ugyanúgy szeret-
hetõvé válik nemcsak a nyolcvanas-kilencvenes évek fiataljai számára, hanem
mindenkinek, akinek van valamilyen kapcsolódási pontja az 1980–1990-es
évekhez.

A House of Cards címû politikai drámában az élményflow intenzitását nagy-
részt az aktuálpolitikai helyzet és az ebbõl adódó feszültség alakítja. A sorozat-
ban a flowelemek inkább az ideológiákat, elveket (vagy azok hiányát) érintik,
azokat a helyzeteket, amelyek mentén elõrelepési lehetõséget kap az Under-12
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wood házaspár (hazugság, manipuláció, botránykeltés, zsarolás). A flowkap-
csokon túl a médiaflowt a megdöbbentésre való építkezés jellemzi, ami nem
hogy közelebb hozná a nézõt az általa látott világhoz, hanem sokkal inkább úgy
kapcsolódnak az események, hogy a nézõ végig megmarad kívülállónak, megfi-
gyelõnek, amit nem is bán, hiszen egy olyan világot lát, melyben a legelemibb
emberi erkölcsök is megkérdõjelezõdnek. A nézõben végig ott lapul egy kimon-
datlan ellenszenv mindennel szemben, amit lát és érzékel a tartalomból, így az
tökéletes alap a kritikus hangok megütéséhez, ahogy kiváló megalapozása egy
átfogó történetszervezési stratégiának, amire a médiaflow minõségének fenntar-
tása céljával folyamatosan alapozni lehet. A történet alapkoncepciója betekin-
tést nyerni a Fehér Házban zajló folyamatokba, ami alapvetõen minden ameri-
kai polgár számára nagy, megtisztelõ dolog. Azonban a falak mögött megdöbben-
tõ események zajlanak (legalábbis a történet szerint), ami nagyfokú iróniát, ki-
sebb cinizmust vált ki a nézõbõl. A várakozásokkal való ilyen nyílt és határozott
szembenállása a sorozat történetét egzotikus szájízzel gazdagítja. Az egyik fõ
flowelem tehát a megdöbbenés, flowkapocsként pedig újra és újra megjelenik a
fogyasztóban az a felfokozott feszültség, mellyel az alkotók a megengedett és
megengedhetetlen határát feszegetik. Ráadásul minden elveket nélkülözõ lépést
két másik követ, a hezitálásnak, mérlegelésnek nyoma sincs, hiszen ez egy egók
között zajló háború, presztízsverseny. A manipuláció szintén olyan eleme a so-
rozatnak, ami mindenhol jelen van, ez pedig nagyon jó flowkapocsként mûkö-
dik. A történetmesélés e sajátossága szerves részét képezi a médiaflownak, mint
olyan sajátosság, ami lényegesen hozzá tud tenni a flowelemek és flowkapcsok
önálló értékéhez. A bizonytalanság, az, hogy sokszor még a nézõ sem tudja, pon-
tosan mi is történik, kiemeli a manipuláció szerepét. A hazudozás, félrevezetés
hasonlóan lényeges flowkapocs, a nézõ szeme elõtt hullik le a lepel, így a soro-
zat egyfajta beavatási szertartásként hat a politika kulisszatitkaiba. A botrányok-
nak nagy szerepe van, hiszen görbe tükröt tart a társadalomnak, ami szintén
flowelem. Hasonlóan nem rejtett célja a sorozatnak a társadalomkritika, amely 
a jelen korunk társadalmi helyzetére gyengén vagy egyáltalán nem leplezett uta-
lások révén valósul meg. A társadalmi pozíció mindenek felett áll, minden sze-
replõ magáénak akarja tudni a lehetõ legtöbb hatalmat. Így a szereplõk nagy ré-
sze machiavellista, aki számára mindenki csak egy báb a politikai játékok között.
A kampányok mögött álló manipuláció, a média térhódítása hasonló eszköz a
hataloméhes fõszereplõ kezében, de a választás és a szavazás joga is mindig 
a pillanatnyi érdekek és érdekeltségek célpontja. A média térhódítása miatt rá-
adásul nemigen lehet eltussolni a politikusok magánéleti problémáit. A bemu-
tatott szereplõktõl való elhatárolódás az, ami igazán különlegessé teszi a sorozat
egyes elemeit. Az erkölcstelen módszerek, a lejáratások, a befolyások, ismertsé-
gek kihasználása, a botránykeltés hétköznapi, megszokott fegyver, eljárás, egy
olyan világban, ahol az nyer, aki a legerõsebbet lépi. Így a társadalmi erkölcs a
fõszereplõ kezében nem saját elv, csak egy remek lehetõség, amivel ellenfeleit
megbuktathatja. Frank Underwood szemében viszonylagossá válik a helyes 
jelentése, ami különösen a rossz és rosszabb közötti választás esetében válik
hangsúlyossá. Az, ami mégis kíváncsivá teszi a nézõt egy ilyen, számára nehe-
zen elfogadható világgal szemben, nem más, mint a lehetõség azon a bizonyos
negyedik falon túl zajló események észlelésére, befogadására és megismerésére,
ahol õt magát is csak egy bábuként kezelik (hiszen a fõszereplõk gyakran lerom-
bolják a negyedik falat, és társalognak a képernyõ elõtt ülõ nézõvel). Mint a fen-
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ti felsorolásból is látható, a flowelemek (a sorozat vizuális környezetétõl a törté-
neti szereplõkig) és a flowkapcsok (maguk a történet elemei, botrányok, rácso-
dálkozások, szereplõk közötti kapcsolatok, manipulációk stb.) között rendkívül
sokszínû kapcsolat állhat fenn, ugyanakkor a lényeges mégis az, amit a nézõ
mindebbõl érez, vagyis az élményflow, aminek intenzitása hét évadon keresztül
magával ragadja a tartalom fogyasztóit, és aminek a megteremtésében és tudatos
alakításában a médiaflow mint olyan játszik kiemelkedõ szerepet. A médiaflow
azonban nemcsak belsõ, sorozaton belüli tényezõkre támaszkodhat, hanem kül-
sõ, valós tényezõkre is, habár ez nem minden esetben tudatosan történik, és né-
ha csak egy hatalmas mozgalomnak (jelen esetben a Me Toonak) a lecsapódása.
Egy fontos külsõ tényezõ, amely hatással van ebben a sorozatban a médiaflowra,
az a 2016-os amerikai elnökválasztási kampány, illetve a néhány párhuzam, ami
Donald J. Trump politikai tevékenysége és a sorozat között megtalálható. Ezek-
kel a – többnyire nem rejtett – utalásokkal gyakorlatilag azt érték el a készítõk,
hogy azon a bizonyos negyedik falon apró lyukak keletkezzenek, mellyel még
inkább a sorozat részeseivé tették a közönséget, ami remek lehetõségnek bizo-
nyult a médiaflow minõségének további növelésére. Mégis, a legnagyobb hatást
kiváltó külsõ tényezõ kétségkívül Kevin Spacey színészhez fûzõdik, aki a fõsze-
replõt alakította a sorozatban, a személye körül kibontakozó botrányok azonban
erõs hasonlóságot építettek ki a színész személyisége és a sorozatban eljátszott
szerep között (a vádak fényében a szerep már nem is titulálható valódi szerep-
nek). Mindez pedig gyakorlatilag nem csupán az õ karrierjét törte derékba, ha-
nem ennek a nagy sikerû sorozatnak is pontot tett a végére.

Az Orange Is the New Black sorozatot alapjaiban határozza meg a környezet,
amelyben játszódik (egy nõi börtön). A szereplõkkel való szimpatizálás alapját
képezi az, hogy a flashbackek révén megismerhetjük a háttértörténetüket és mo-
tivációjukat (mind demográfiai, mind pszichológiai hátterüket), s ennek eredmé-
nyeként paradox módon a nézõt érdekelni kezdi a társadalomból alapvetõen kire-
kesztett emberek (ne felejtsük el, hogy a szereplõk alapvetõen rabok, antago-
nisták) élete, világszemlélete. Megjelenik a sajnálat, az együttérzés, a segíteni
akarás, illetve felvetõdik az a kérdés is, hogy léteznek-e jogos bûncselekmények.
Ez a különös kifordítása a világnak, mely révén megkérdõjelezõdnek az alapve-
tõnek tartott normák, teszi igazán hitelessé és kevésbé megjósolhatóvá a történet
alakulását. Az alaphelyzetet a börtönkörnyezet jelentette veszélyek és az odáig
vezetõ út (bûncselekmények kialakulása, súlyossága, lehetséges következmé-
nyei a börtönön belül stb.) jelenti. Az etnikumok sokszínûsége magában hordoz-
za az azok közötti történelmi vagy kulturális indíttatású konfliktusokat, olyan
valós magatartási formák is megjelennek, mint a klikkesedés, az etnikai alapon
való kirekesztés, a bandázás. A sztereotípiák és elõítéletek meghatározó elemei-
vé válnak a történetalakításnak, ugyanis a börtönben is arra kényszerülnek a ra-
bok, hogy szocializálódjanak, kapcsolatot tartsanak egymással, miközben folyto-
nosan ki vannak téve a zaklatásoknak és a kirekesztés lehetõségének. Hasonló
konfliktusforrás az új környezet, új rabok/fegyencek megszokása. Fõ cél a túl-
élés, mely bizonyos szinten ösztönlénnyé redukálja az embert, így a moralitás,
az erkölcsösség, a személyiség torzulásától való félelem valós mozgatórugója 
a szereplõk döntéseinek (lásd a fõszereplõ, Piper Chapman demoralizálódását).
A hangulatot oldja, és az alaphelyzetet emberközelibbé teszi az olyan elemek
hangsúlyossá válása, mint a humor. A polgárpukkasztó humor gyakori elem, és
bár normális esetben a nézõk többsége elítélné vagy legalábbis nem díjazná az14
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ilyen minõségû humorfaktort, a sötét tónusú humort a történet kontextusa legi-
timálja. A valószerûséget fokozza az olyan társadalmi anomáliák bemutatása,
mint a hatalommal való visszaélés vagy a rab rabtárssal szembeni, fogoly
fogvatartóval szembeni érdektelensége. Nem tesz senki határozott, valós ered-
ménnyel rendelkezõ lépéseket a börtönön belüli bûnszervezetek ellen, így meg-
jelenik a börtönön belüli gyilkosság is. Hasonlóan a szereplõk között bonyolult
kapcsolatrendszerek alakulnak ki, amelyek idõben erõteljesen változnak, rész-
ben a szereplõk folytonos változása miatt, amit a börtön hatásainak kitéve ta-
pasztalnak és élnek meg, részben pedig azért, mert a börtönközösség folyamato-
san változik, távoznak és megjelennek újabb szereplõk. Az újabb bonyodalmak
általában újabb rabok megjelenésével kezdõdnek, bár konkrét központi szálat
nehéz azonosítani a történetben, ezzel hasonlóan életközelivé válnak a bemuta-
tott események, hiszen akárcsak a való életben, a történet folyamán is nehezen
vagy egyáltalán nem kikövetkeztethetõ a folytatás. A drámaiságot növeli, hogy
az új évadok mindig tartalmaznak visszatérõ és új karaktereket is. A történet tel-
jes folyamán azonban mégis megmarad egyfajta követési távolság a nézõ és a tör-
ténet között. A túlzott életközeliséget, a történet közönségessé válását gátolja az
újra és újra megjelenõ abszurditás (például a fehérnemû-kereskedelem), mindig
történik valami egészen meglepõ, miközben mégis egy koherens történet alakul
ki. Ez a feszültség nagyban hozzájárul egy stabil keret kialakításához, jellemzõ-
en meghatározza a médiaflow minõségét, s ezáltal a Netflixnek is igazán hatéko-
nyan sikerül felhasználnia az élményflowt. A három sorozat közül ebben van
legmélyebben kidolgozva az emberi történet, így a médiaflow-t leginkább az em-
ber mint gondolkodó lény döntésképességének, mûködésének, erkölcseinek
(vagy erkölcsi hiányosságainak) a kérdésköre egészíti teljessé, az ezekbõl fakadó
következmények iránti kíváncsiság alapozza meg.

A Stranger Things, a House of Cards és az Orange Is the New Black sorozatok
nem csupán mûfajbéli eltéréseket és különbségeket mutatnak, hanem alapvetõ-
en más koncepció mentén valósítják meg a médiaflowt. Míg a Stranger
Thingsben a nosztalgikus hangulat járul hozzá a legjelentõsebben a médiaflow
kialakulásához, addig a House of Cardsban az ideológiák, létezõ vagy nem léte-
zõ elvek vannak befolyással a médiaflowra, illetve az Orange Is the New
Blackben a karakterek, személyiségek alakítják ki azt a szintû szimpátiát, ami
egy autentikus médiaflow kialakulásához, minõségének fokozódásához vezet.

Felületelemzés a médiaflow szempontjából

A Netflix esetében a hagyományos értelemben vett reklámok szinte teljes
mértékben hiányoznak – bár jelen vannak más formákban, mint például social
media platformon találkozhatunk a Netflix saját gyártású tartalmainak reklám-
jaival, vagy közterületi plakátokon stb. –, ezeknek nagy elõnyük, hogy sokkal
könnyebben és gyorsabban befogadhatók. Klasszikus értelemben vett ajánlók
sincsenek, bár azért teljesen nem tûntek el. Ez azt jelenti, hogy hasonló mûfajú,
témájú tartalmak ajánlásai megjelennek az általunk megtekintett sorozat kör-
nyezetében, bár ezek nem szakítják félbe a tartalmat, sõt teljes egészében mel-
lõzhetõk is. Ezek alapján magának a médiaflownak a kialakulásában gyakorlati-
lag teljesen megszûnik a reklámok és az ajánlók szerepe, ezt a feladatot is átve-
szi a konkrét tartalom. A fentebbiek értelmében, a Netflixen létezõ médiaflowt
nagyrészt csakis maguk a felületen létezõ filmek/sorozatok és azok tartalmai ha-

15

2021/1



tározzák meg, így a nézõnek is lehetõsége van többlettartalommal feltölteni a fe-
lület nyújtotta flowelemek és flowkapcsok összességét, hangulatához és ízlésé-
hez igazítva azokat. Ilyen szempontból a médiaflow kialakítása bizonyos szin-
ten a nézõre van rábízva, ami megoldást kínál a hagyományos televíziók egyik
legnagyobb problémájára: egy tartalommal, egy idõben csupán a nézõk egy bi-
zonyos százalékának igényeit tudják kielégíteni, a teljes nézõközönséget nem
tudják megfogni. Ennek eredményeként a flowelemek csoportosításának, azok
környezetének struktúrája is lényegesen megváltozik. Egyrészt megjelenik az
online felület, mely lehetõséget biztosít az adott flowelemek (kép-, hanganyag-
ok, videók, poszterek, teaserek stb.) térbeli csoportosítására, azok összehangolá-
sára, így a médiaflow minõségének megalapozására még a tartalom megtekinté-
se elõtt. Már az az egyszerû tény is, hogy a Netflix gyakorlatilag egyszerre tölti
fel egy évadon belül egy bizonyos sorozat összes részét, abból a célból történik,
hogy azáltal növelje az élményflow-t, hogy biztosítsa annak a lehetõségét, hogy
egybõl, nagy mennyiségben nézzük a sorozatokat, így gyakorlatilag állandósítva
a médiaflowt egy hosszabb idõre (minimum addig, míg lemegy az adott évad).
Az állandóan jelen levõ médiaflow pedig állandó élményflow-t generál, ami biz-
tosítja a tartalomfogyasztást. Emellett, jellegébõl adódóan a streamingszolgálta-
tók esetében a bevételt a havi elõfizetés biztosítja, így minden nézõbõl azonosan
profitálnak, függetlenül attól, hogy az illetõ ténylegesen fogyaszt-e tartalmat a
platformon vagy sem, és ha igen, mennyit. Mindemellett, a felhasználónak lehe-
tõsége van bármikor megválasztani az általa megtekinteni kívánt tartalmat, leál-
líthatja az adott részt, beletekerhet, újra nézheti azt, így az sokkal kényelmesebb
kikapcsolódási és szórakozási felületet ajánl, lényegesen nagyobb szabadsággal.
A Netflix nagyon jól ismerte fel a flowelemek környezetének jelentõségét, és ala-
kította azokat olyan eszközök szerint, amelyek segítenek a médiaflow minõségé-
nek kialakításában s ezáltal az élményflow intenzitásának növekedésében. Ilyen
a weboldal felépítése, melyrõl kijelenthetõ a három sorozat megtekintése köz-
ben, hogy nagyfokú azonosságot mutat, gyakorlatilag mindegyik sorozat
weboldala ugyanarra a sémára épül, ugyanott vannak elhelyezve a bannerek, az
elõzetesek, egyéb információk a sorozatról, érdekességek, díjak stb., s ezek segí-
tik az áttérést egyik sorozatról a másikra, és ezzel is minimalizálják a médiaflow-
intenzitás visszaesésének lehetõségét és a tartalomfogyasztás megszakítási ide-
jét. Más ilyen „segédeszközök” az autoplay mód, ami egyfajta lejátszási listaként
kezeli a sorozatrészeket, amint az egyik véget ér, automatikusan elindul a követ-
kezõ, ezáltal nem töri meg a médiaflow intenzitását. Hasonló elven mûködik a
kreditek átugrásának lehetõsége, de még ide sorolhatjuk azt is, hogy a technoló-
giai konvergenciának hála bármikor válthatunk a különbözõ eszközök között a
megtekintés ideje alatt. Mindezek a tényezõk lehetõséget biztosítanak arra, hogy
kialakuljon a binge-watching2 megnevezésû fogyasztói magatartás, ami egy na-
gyon stabil médiaflow-val rendelkezik, intenzív és élményflow-ban gazdag tar-
talomfogyasztást biztosítva. Ugyanakkor az algoritmusának azon trükkös funk-
ciója, hogy személyre szabja a borítókat, annak érdekében, hogy az ízlésünknek
megfelelõnek tûntesse fel a többi tartalmat, véleményem szerint egy kétélû fegy-
ver, ugyanis ha az adott tartalmat nem értékeljük pozitívan, legközelebb szkep-
tikusabbá válhatunk a tartalomválasztást illetõen, és ez rontja a rendszerbe ve-
tett bizalmunkat. A jó oldala ezzel szemben az, hogy elképesztõen személyre
szabottnak tûnik így a tartalom, mintha tényleg csak nekünk készítették volna,
ami jó érzést ébreszt bennünk.16
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Ebbõl következik, hogy a Netflix esetében megjelenik még valami, ami a ha-
gyományos televízió esetében nincs jelen: az, hogy a sorozatok egyes részeit egy-
más után vagy tetszõleges sorrendben bármikor megnézhetjük, s így lehetõvé
válik az, hogy a flowelemekkel teli sorozatrészek egymás környezetét képezik:
flowelemekké válnak maguk a részek is, amelyek között az élményflow maga vá-
lik flowkapoccsá (ez nem mond ellent a modell feltételezéseinek, ha úgy tekin-
tünk az élményflow-ra, mint valamire, ami a flowelemhez tartozik, és egy teljes,
a sorozatra jellemzõ élményflow-t definiálunk – amire lehetõség van a hihetet-
len mértékû szabadság miatt). Az egyik sorozatrész megalapozza a következõ
rész élményflow intenzitását, azaz a binge-watching révén fokozni lehet a soro-
zat megtekintése közbeni élményflow-t, ami részenként összeadódik, s egyértel-
mûen az évadzáróra élezõdik ki. Tehát megnövekedik a teljes élményflow-
intenzitás, amit az adott sorozat nyújt, kevésbé csökken az érdeklõdés a tartalom
iránt, és az sincs konkrét idõhöz kötve.

Összegzés

Mindazok alapján, ami a fentebbiekben elhangzott, fontos, hogy az
élményflowra nem csupán spontán megjelenõ pszichológiai folyamatok kivál-
totta eredményként tekintsünk, hanem õt magát is célzottan elõidézhetõ folya-
matnak fogjuk fel, amelynek lehetséges kiváltó hatásaként a médiaflowt tekint-
jük, ahogy azt a média is teszi. Összességében tehát a médiában az ismert
flowélmény nemcsak spontán érzelmi reakció, hanem egy olyan állapot, mely-
nek megteremtése tudatos cél, ami a médiaflow tulajdonságai hatására alakul ki.

Az új megvilágítás segítségével új szempontokból elemezhetõ a Csíkszent-
mihályi-féle flowélmény és a médiaibeli, Raymond Williams-féle flow is, melye-
ket kommunikációs eszközzé bõvítve közelebb kerülhetünk korunk televíziózá-
sának és médiakutatásának egy olyan irányához, amely a modern felfogásnak
megfelelõen képes lehet osztályozni a tartalmakat. 

A továbbiakban érdemes lesz nagyobb figyelmet szentelni az interaktív tar-
talmaknak, mint egy lehetséges jövõbeli trendnek, ugyanis egyre több ilyen jel-
legû tartalom jelenik meg a Netflix felületén, ami ideális táptalaj az ún. interak-
tív flow vizsgálatára. Emellett még érdekes kutatási lehõségként számon tart-
hatjuk a Disney vállalat újfajta történetmesélését, a transmedia storytelling egy
új komponensét, az adott univerzumon belüli összekapcsolódás jelenségét, ami
most már a mozi-merchandising-egyéb termékein kívül magába foglalja a soro-
zatokat is, amelyek így közvetlen kapcsolatban állnak egy-egy filmes produk-
tummal, hatnak annak tartalmaira. Ennek a megjelenésével vizsgálni lehetne
egy másik aspektusát is a flow-nak, az úgynevezett transmedia flow-t.

IRODALOMJEGYZÉK
Csíkszentmihályi Mihály: Flow. A tökéletes élmény pszichológiája. Akadémiai Kiadó, Bp., 1997.
Williams, Raymond: Television: Technology and Cultural Form. Wesleyan University Press. Hanover, 1974.

JEGYZETEK
1. Jelen tanulmány megvalósulását az ELTE Márton Áron Szakkollégium, illetve a Magyarország Collegium
Talentum programja támogatta.
2. A binge-watching a gyors ütemben történõ több sorozatrész egymás utáni megtekintését jelenti, magyar
megfelelõje a „(sorozat)dara”.
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ire ez a cikk megjelenik, tudni fogjuk,
ki lett az AEÁ 46. elnöke. Amikor ezt
a cikket írom, hetvenkét órája zajlik 

a szavazatszámlálás, és a két jelölt között zavar-
ba ejtõen szoros a verseny. Cikkem témája szem-
pontjából nagyon szimbolikus az éppen kibon-
takozó helyzet: a 24 órás hírsugárzás koncepci-
óját elterjesztõ csatorna, a CNN képernyõjét há-
rom napja uralják a régivágású, szolid politikai
elemzõk, akik a megfeszített munkaritmust, az
idegörlõ bizonytalanságot, az órákon keresztül
gyakorlatilag változatlan állást lenyûgözõ pro-
fizmussal és eleganciával kezelik. A CNN hon-
lapján az egyik hír éppen az, hogy a TikTok kö-
zösségi oldal felfedezte a szavazatelemzõt mint
sztárt.1 A pandémia más példát is szolgáltatott 
a klasszikus kábeltelevízió és a közösségi au-
diovizuális tartalomgyártás összeolvadására: 
dr. Anthony Fauci, az Államok fõ virológusa 
is közösségimédia-sztárrá vált. Ezek a példák
elokvensen foglalják össze annak a médiakor-
szaknak a tanulságait, amikor értelmetlen már
új és hagyományos média különbségérõl be-
szélni, és elkezdõdik a médiaplatformok össze-
rendezõdése a tartalomszolgáltatás nagy inter-
netes ökoszisztémájában.2

A televízió státuszának átalakulása a jelen
médiakorszak egyik legszembetûnõbb folyama-
ta, melyet az bizonyít leginkább, hogy az elmúlt
két évtizedben a televíziót egyszerre temették
mint egy letûnt tartalomszolgáltatási modellt, a
tömegmédia fenntartóját, és ünnepelték mint18
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A minõségi televíziózás
fogalma a kulturális
hatalomátvételt 
diagnosztizálta. 

KESZEG ANNA

MI VAN A TÉVÉ(M)BEN?
Narratíva és algoritmus a kortárs televízióban

Milyen sorozattípusokat vezethetünk be? (...) 
A sorozatoknak milyen sorozatát állíthatjuk fel? 

(MICHEL FOUCAULT: A tudás archeológiája, 8.)
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egy új demokratikus ízlésköztársaság letéteményesét. Mindkét állítás tünetérté-
kû, s leginkább arra utal, hogy a televízió fogalmának jelentéstartománya válto-
zott meg: a korábbi kvázi egyértelmû jelentés, a kisképernyõs tartalomgyártás és
szolgáltatás technikai, materiális, tartalmi, produkciós és fogyasztói értelemben
is megváltozott. Ennek ellenére a jelenség kutatói nagyrészt egyetértenek abban,
hogy a televíziózás jelensége önmagában nem szenvedett radikális változást, in-
kább az iparág átrendezõdése tûnt annyira radikálisnak, hogy könnyû volt tar-
talmi és formátumbeli forradalmat sejteni mögötte.

A televízió mindig is egy relacionális fogalom volt: a „távolsági látás” techni-
kai lehetõségeként elképzelt médium egy olyan médiapiacra érkezik, ahol a mo-
zi fontos kulturális felhajtóerõvel rendelkezik, a rádió pedig létrehozza a csalá-
di tartalomfogyasztás modelljét. A televízió kulturális szerepe ötvözi a moziét és
a rádióét.3 A médiakonvergencia folyamatainak beindulása, az internetes globa-
lizáció pedig megsokszorozta a közvetítés technikai lehetõségeit, szinte végtele-
nül változatossá tette a privát és közösségi használat rítusait. Nem álltam meg a
címbe nem bevenni azt a magyar kifejezést, mely nagyon jól mutatja, mennyire
technológiafüggõ a magyar televíziós kifejezéskészletünk: amikor tévés tarta-
lomról beszélünk, a kisképernyõn lokalizált tartalmat idézi fel a nyelv. 

Televízió alatt ebben az írásban az audiovizuális tartalomszolgáltatás/forgal-
mazás és tartalomgyártás azon, általában szeriális (sorozatot képzõ) produktu-
mait értem, melyek a televíziós szolgáltatások ma elérhetõ platformjain (kábel-
televíziók, hálózati televíziók, online videómegosztók) hozzáférhetõk, és gyártá-
sukban egy produceri igénnyel fellépõ személy, társaság, intézmény stb. mûkö-
dik közre. Röviden: intézményes keretben rendszeresen továbbított mozgóképet
értek alatta.4 Ugyanakkor azt az állítást, hogy a televízió relacionális médium,
még azzal is szükséges kiegészíteni, hogy a tévé olyan értelemben is viszonyfo-
galom, hogy a meghatározásai szinte mindig értékítélettel járnak együtt. Lev
Manovich adott jelenség megértésében kétféle episztemológiai modell létezését
állítja: az egyik, amely a jelenségre magára és annak megértésére kíváncsi, a mi
az? kérdést teszi fel, a másik, amely azokat a foucault-i diszpozitívumokat akar-
ja megérteni, melyek a jelenség társadalmi dinamikáját modellezik.5 A televízi-
óval kapcsolatban ezt a distinkciót nagyon nehéz megtenni: Raymond Williams
meghatározó monográfiája például a technológia és társadalom viszonyrendsze-
reibõl indul ki, és a televízió meghatározásait a technológiai determinizmus ská-
láján helyezi el. Vagyis a televízió meghatározásai annak függvényében fognak
különbözni, hogy a kultúrát a technika által többé vagy kevésbé irányítottnak
tételezem.6 Pierre Bourdieu pedig egyenesen kultúrmissziónak tekinti a televí-
zió tudományos megértésének feladatát, hiszen a televízió a kulturális termelés
legjelentõsebb területeit, a mûvészetet, az irodalmat, a tudományt, a filozófiát, a
jogot sodorja veszélybe.7 A viszonylagos definíciók terepérõl a kortárs televíziós
beszédmódok sem tértek le, inkább csak megváltoztak azok a viszonyítási pon-
tok, melyek a televízió betájolását segítik. A technológia és a magasmûvészetek
mellett (vagy inkább azokon túl) megjelenik a közösségi tartalomszolgáltatás és
a kreatív iparágak fogalmi modellezése.

Ebben az írásban amellett érvelek, hogy a televízióról szóló munkák ma két
versengõ beszédmódot alkalmaznak, s az adott beszédmódnak normatív követ-
kezményei vannak – vagyis a tartalomgyártás szabályozásának vagy támogatási
rendszerének átalakítását, illetve a televízióra irányuló tudományos kutatások
irányelveit hivatottak elõírni.
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Komplexitás, minõség és narratíva

Az egyik beszédmód a kortárs televízióban egy minõségi fordulat bekövetkez-
tét veszi észre, s a minõségi tartalomgyártás, a tartalmi komplexitás és valamifé-
le felnõttkor beköszöntét látja. Ennek a beszédmódnak a kulcsfogalmai a szabad
választás, a kínálat és ízlésdemokrácia, illetve a komplex narratíva. E beszéd-
mód szószólói emancipatorikus narratívában szemlélik a televíziózás elmúlt há-
rom évtizedét, és a szerzõi audiovizuális tartalomgyártás meghonosodását ün-
neplik. Az ehhez a beszédmódhoz kapcsolódó munkák általában nem a televí-
ziós kultúra teljességének a minõsítésére vállalkoznak, hanem a televíziós (fõ-
ként fikcionális) sorozat példájából indulnak ki.8 A minõségi televízió kifejezés
konceptualizálásában Robert J. Thompson,9 illetve az õ fogalmát továbbgörgetõ
Janet McCabe és Kim Akass monográfiája játszott kiemelt szerepet:10 munkájuk
a kilencvenes évek iparági fejleményeit elemezve állítja, hogy a digitális techno-
lógiáknak, a fogyasztói választás szabadságának, illetve a televíziós termékek tu-
datos márkázásának köszönhetõen a televíziós sorozat fokozatosan a film kultu-
rális babérjaira tört. Ebben az idõszakban a fikciós sorozatnak köszönhetõen a
televíziónak egy igen fontos kulturális áttörést sikerült elérnie azzal, hogy a hoz-
zá kapcsolódó értékítéleteket megváltoztatta, és ezzel a populáris kultúra élme-
zõnyébe került. E folyamatnak egyik élharcosa az HBO volt, a kábeltelevíziózás-
ban a prémium minõség képviselõjeként számon tartott cég.11 A minõségi televí-
zió fogalma olyan kérdéseket vezetett be, mint a kulturális hegemónia és az
ízlésklaszterek megkérdõjelezése, a televíziós sorozatok magaskulturális látha-
tósága, a minõség fogalmának kultúrpolitikai háttere, a televízió és a nemek
identitáspolitikai diskurzusai, a versengõ piacok és a lokális piacok tartalom-
gyártási és forgalmazási elvárásai. A minõségi televíziózás fogalma a kulturális
hatalomátvételt diagnosztizálta. 

E hagyomány másik fontos diszkurzív rétege a komplex televízió fogalmához
kapcsolódik: Jason Mittell 2015-ben bevezetett fogalma megtévesztõ:12 a televí-
ziós komplexitás állítását Mittell ugyanis már nemcsak hogy a televíziós (fõként
fikcionális) sorozat példájára alapozva dolgozza ki, hanem azon belül is poéti-
kai kérdésekre, a televíziós sorozat narratív komplexitására összpontosít. Mittel
kötetének központi üzenete, hogy a fikciós sorozat olyan poétikai arzenállal lép
elénk, hogy az irodalom és a film poétikájából kölcsönzött fogalmak kevésnek
bizonyulnak leírására. A tévésorozatok Arisztotelésze abból indul ki, hogy a
komplexitás elsõsorban narratív természetû, és sajátosságát a szerializálás szük-
ségszerûsége adja: az epizód-évad szerkezet dinamikája az az összetevõ, mely
sem az irodalmi, sem a nagyjátékfilmes történetmondásnak nem sajátja. A sze-
rializálás négy alapelemébõl (a történet univerzuma, karakterek, események,
idõbeliség) kiindulva Mittell azt igazolja, hogy még a leginkább antológiaszerû
sorozat13 is rendelkezik szerializáló elemekkel. Minden sorozat poétikáját az ha-
tározza meg leginkább, hogy az epizód-széria-évad dinamikát hogyan építi fel.
A szerializálás mellett a sorozatok médiumspecifikus poétikai összetevõi, a kez-
dés (a sorozatnak úgy kell a dolgok elevenébe vágni, hogy a nézõt hosszú idõre
érdekeltté tegye az események követésében); a szerzõség (az együttmûködés-ala-
pú szerzõség fogalma); a karakterek (morálisan komplex karakterek, akik modu-
láris szerepet játszanak a történet alakulásában, lásd a Game of Thrones-beli Ned
Stark esetét); a nyomolvasó, megértési erõfeszítést igénylõ befogadás; az értéke-
lõ, ítéletmondó befogadás; a melodramatikus érzelmi dimenzió; a befogadói uni-20
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verzumot és a sorozatvalóságot összekapcsoló paratextusok; a transzmediális át-
kapcsolások, illetve a lezárás (mely a sorozatok esetében kontextuális tényezõ-
kön múlik, nem minden sorozat juthat el ugyanis a fináléig, gyakoriak a leállí-
tások, illetve a finálé maga is csak egy pontot jelöl ki egy végtelenített konti-
nuumban). A televíziós sorozatgyártás poétikailag nagy hatású (The Sopranos,
Mad Men, Breaking Bad) vagy a rajongókat megosztó zárlatai (Game of Thrones,
How I Met Your Mother, Lost)14 mind arra vonatkozó tanulságokat hordoznak,
hogy a sorozat vége a megteremtett fikciós univerzum szabályainak van kiszol-
gáltatva, és amennyiben a zárlat ezekhez a szabályokhoz nem tud alkalmazkod-
ni, a nézõk szankcionálják a tartalomgyártót. Ugyanakkor az univerzum szabá-
lyai képlékenyek, és önálló életet élnek a rajongói befogadási gyakorlatokban. 

A minõségi és a komplex televízió fogalmai mellett egy újabb tudásréteget ké-
pez a cult TV (kultusztelevízió) fogalma, mely enyhén fordít a perspektíván, és
azt állítja, hogy a televízió kulturális jelentõségének megváltozása a televíziós
tartalmakhoz való kultikus viszonyulásban, a rajongói gyakorlatok kialakulásá-
ban érhetõ tetten.15 Bár ez a megközelítés korántsem olyan radikális, mint a két
elõbbi, és nem állítja ezen televíziós tartalmak kulturális hegemóniára törését, a
kultusztévé fogalma megmutatja, hogy a televíziós sorozat mennyire volt képes
a fandom szervezõdésének olyan formáit generálni, mint amilyenek a populáris
zene vagy éppen az irodalom. 

Algoritmus, adatbázis és formula

A másik beszédmód arra figyelmeztet, hogy a minõségi fordulat illuzórikus, 
a minõség egy opció lesz számos más választási lehetõség között, s a szabad vá-
lasztással az algoritmust, a kínálattal az adatbázist, a komplex narratívával a for-
mulaszerûséget szegezi szembe. Fõ kiindulópontja, hogy a streamingszolgálta-
tóknak köszönhetõen elérhetõ kínálatot nem szabad az adatkapitalizmus fo-
gyasztói gyakorlataitól elszigetelten szemlélni, és ugyanúgy a hálózatba kapcsolt
kultúrafogyasztás jelenségeként kell megítélni, mint a közösségi médiahasznála-
tunkat. Ez a megközelítés a televíziós térkép átrendezõdését elsõsorban kulturá-
lis és politikai gazdaságtani kérdésekhez kapcsolja, illetve a kulturális fogyasz-
tás és globalizáció, az Európából szemlélve elsõsorban észak-amerikai produk-
ciós hegemónia, a kis fogyasztói piacokkal rendelkezõ Európa vagy a gazdasági-
lag hátrányos helyzetben levõ földrajzi régiók önkolonizációját emeli ki. Vagyis,
fogalmazhatnánk leegyszerûsítve: minden olyan helyzetet kritikával illet, ahol a
diverzitással szemben az egyformaság érvényesül. 

Az algoritmikus tartalomelérés kritikájának hátterében a filterbuborékok és
visszhangkamra (echo-chambers) koncepciója áll, mely az internetes tartalomfo-
gyasztás megosztó, elszigetelõ és rögeszméinkben megerõsítõ jellegét emeli ki.
„Az új technológiai determinizmus szerint az aktívan szelektáló és értelmezõ
közönség helyett a hálózati technológia szelektál. Algoritmusok követik és sza-
bályozzák, milyen információkkal találkozunk, a számítógépes propaganda pe-
dig pszichológiai sajátosságainkat kihasználva zár be saját félelmeink buboréká-
ba, az online visszhangkamrák és filterbuborékok felerõsítik a kirekesztõ popu-
lista retorikákat és a gyûlöletbeszédet, mindez pedig fragmentálja és polarizálja
társadalmainkat” – jellemzi ezt a megközelítést Vincze Hanna Orsolya, aki ki-
emeli, hogy mindezen állítások akkor lennének teljes mértékben megalapozot-
tak, ha a „deliberatív nyilvánosság normatív ideálja” korábban bármikor mara-

21

2021/1



déktalanul megvalósult volna.16 A szórakoztatóipar problémáira lefordítva a je-
lenséget, az algoritmus ízlésközösségekre tagol, korábbi minden területre kiter-
jedõ fogyasztási mintázataink komfortzónájában tart, és ezeknek megfelelõen al-
kotja meg a profilunkat. A neoliberalizmus fogalmi szerkezetének megfeleltetve
ez a koncepció adat-behaviorizmust jelent, vagyis azt az elképzelést, melyt sze-
rint nagyszámú adatnak köszönhetõen az emberi viselkedés a szándékok és
okok megértésének és megismerésének kizárásával megjósolható.17 Az algorit-
mus forradalma nemcsak tematikusan keretezi fogyasztási preferenciáinkat, ha-
nem egy jóval addiktívabb elkötelezõdést is elõír: a binge fogalma a sorozatné-
zésnek azt a formáját írja elõ/igényli, melyben kontrollálhatatlanná válik a
sorozat(ok) nézésével eltöltött idõ, hiszen a bevonódás a pszichés jutalmazás és
folyamatos ingerlés technikáira alapozva történik meg.18

Stephen Shapiro megközelítésében a televíziós és tágabban kulturális tarta-
lomfogyasztás esetében az algoritmus azért szemléletfordító, mert a kulturális
iparágak termékeivel szemben a tudományos megközelítés általában arra szoci-
alizál, hogy szemiotikai vizsgálatot alkalmazzunk, miközben a szemiózisnak ma
már szinte egyáltalán nincs szerepe a tartalom forgalmazásában és a tartalom-
hoz való hozzáférésben, az algoritmus ugyanis nem szemiotikai természetû.19

Shapiro figyelmeztetése arra vonatkozik, hogy az algoritmikus tartalomelérés-
nek megfelelõen át kell dolgozni a tartalomelemzés tudományos szempontrend-
szerét, hiszen a televíziós tartalmak fogyasztását már nem a mûfaji struktúrák, a
mûvészeti reprezentáció vagy a poétikai és esztétikai élvezet fogalmai szerint
gyakoroljuk. 

A Netflix tartalomajánló algoritmusával a televízió belépett a tömeges sze-
mélyre szabás (mass customization) korába,20 úgy tûnik, legalábbis Shapiro fen-
tebbi fogalmaiból kiindulva, hogy ez a folyamat a Netflix-nézõt ízlésklaszterek-
be rendezi. A kérdés tehát az, hogy ezeket a klasztereket hogyan tudjuk megér-
teni. Érdekes módon, az ízlés konceptualizálásában inkább az elõzõ diszkurzív
megközelítésbe illeszkedõ stílus fogalmánál találjuk magunkat. A stílus pedig
három jellemzõvel rendelkezik: (1) nem közömbös, vagyis a stílus nem a köz-
napinak, a szokványosnak, a banálisnak, hanem az érdektelenségnek az ellenté-
te; (2) reakciós formaként mûködik, az elkülönülés dinamikájával rendelkezik:
a valamilyen stílus mindig egy másik stílus tagadását, meghaladását, az azzal
való vitát fejezi ki; (3) a stílus attól válik stílussá, hogy megnyilvánulásainak
sokféleségében felismerhetõ: „egyénített”, de nem feltétlenül egy személyre
vonatkozóan, hanem úgy, hogy átjárja a személyt (példaként jól hivatkozható
a például az „olyan XY”-os jellegû köznapi szófordulat vagy a különbözõ stí-
luskategóriák mûködése: skandináv, századközepi modernista, hippi, preppy
stb.) A stílus tehát az életforma gondolata, az egyedi mobilissá, mediálissá
válása.21 Vagyis az algoritmus konceptualizálásának kísérlete visszavisz az inte-
raktív, cselekvõ fogyasztó kategóriájához, mintha a vita logikája szükségszerûen
írná elõ a médiatudományokban a birminghami iskola megjelenésével végbe-
ment fogyasztócentrikus fordulatot.22 Egy egyéni Netflix-fiók példájára alkal-
mazva igaz ugyan, hogy a tartalmak ajánlói követik az eddigi keresési és fogyasz-
tási trendjeinket, és a tartalmakat ajánló vizuális hívóképek az egyéni ízlés-
hez/stílushoz idomulnak, de olyan címkézési kategóriákkal is találkozunk, mint
a mûfajok, a földrajzi régiók, a szereplõtípusok, a megjelenített identitáspoliti-
kai kérdések stb. Vagyis algoritmus és szemiotika mégiscsak szövetségre lépnek
egymással.22
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A tartalomajánló algoritmus mellett az adatbázis, illetve annak határoltsága
e diskurzus másik komponense: az Európában jellemzõen elérhetõ streaming-
szolgáltatók kínálatába bekerülõ tartalmak e szolgáltatók észak-amerikai erede-
te miatt zömmel észak-amerikaiak, vagyis még inkább felerõsítik a szórakoztató-
ipar amerikanizálódásának tendenciáját. Ezzel a megközelítéssel szemben lép-
nek fel az olyan szabályozó kezdeményezések, mint az ez év nyarán az Európai
Unió által meghirdetett Digital Services Act, melynek két vonatkozása van: egy-
részt a felhasználók jogainak védelme, másrészt a platformok kínálatában érvé-
nyesülõ esélyegyenlõség, vagy az európai szervezeti keretek kialakítása, mint a
francia alapítású Salto streamingszolgáltató.23 A tartalomszolgáltatás egyenlõ-
ségelvû szabályozása a transznacionális tartalomgyártás olyan, a korábbiakban
már jelen levõ tendenciáit artikulálja, mint a kulturális imperializmus, a folya-
matszerû, fokozatos lokalizáció és hibridizáció.24

A kelet-közép-európai régió vonatkozásában ez a folyamat különösen jól
szemléltethetõ az HBO példáján, mely az 1990-es évektõl beinduló terjeszkedé-
sében az egyéni tartalomgyártáshoz több mint két évtized tapasztalatainak fel-
halmozásával jutott el, és ebben a folyamatban a helyi kreatív tartalomfejlesztés-
tõl a szabályozásig, majd a transznacionális formátum-logikától a helyi tarta-
lomfejlesztésig vezetõ bumerángszerû utat járt be.25 A kelet-európai piacok ese-
tében az HBO terjeszkedése három szempontból jelenthet problémát. Egyrészt
ezek az úgynevezett kis mozikkal26 rendelkezõ kultúrák az HBO globális
brandjének hatására egy új gyártási logikával találják szemben magukat, mely
egyszerre mûködik a hegemónia és a heteronómia motorjaként: az elõbbi azáltal
érvényesül, hogy a brandidentitásnak meg kell felelni, vagyis HBO-kompatibilis
tartalmat kell gyártani, másrészt pedig ezt a tartalmat helyi tartalomként kell fel-
építeni. A második problémafaktor a televízió helyi státusza, helyi hagyománya,
a televízióval kapcsolatos helyi, az amerikainál jóval erõsebb sztereotípiák, me-
lyek az HBO-tartalom pozicionálását eleve az elitkulturális kánonban tartják le-
hetségesnek, ezzel pedig még inkább elmélyítve a helyi ízlésközösségek közötti
különbségeket.27 Harmadrészt pedig az HBO hozza a saját produkciós hagyomá-
nyát, melynek helyi hibridizációi egyéb kulturális iparágak (például a filmgyár-
tás, a színház) területérõl irányítanak át kreatív energiát. Az adatbázis-algorit-
mus fogalmai ebben az esetben azokra az elõíró tendenciákra utalnak, mellyel a
helyi audiovizuális tartalomgyártás a felzárkóztatás és a márkahûség fogalmai-
nak alárendelten szervezõdik meg. A magyar HBO esetében különösen szembe-
szökõ ez a folyamat. A tény, hogy az HBO a kelet-európai kis piacok közül elõbb
Magyarországon terjeszkedett, eleve méretkorrekciós logikának felel meg, azon-
ban a helyi tartalomgyártás tesztüzemmódja a 2007–2009 közötti idõszakban azt
a tanulságot szolgáltatta a gyártónak, hogy összehangoltabb, tudatosabb straté-
giával érdemes a helyi televíziós kultúrában helyet keresni. Ezekben az éveben
készült el ugyanis az HBO elsõ önálló gyártású magyar sorozata, a Született
lúzer, mely annyira nem bizonyult márkaidentitás-kompatibilisnek, hogy ma
már nem érhetõ el az HBO adatbázisában. Ezt az elsõ sikertelen kísérletet az uta-
zó formátumok28 stratégiája követte, elõbb a Társas játék (2011–2013), majd a 
Terápia (2012–2017) magyar és a régió egyéb országiban történõ adaptációival,
hogy aztán egy következõ, harmadik körben térjenek át az önálló tartalomgyár-
tásra, legelõbb az utazó formátumba rejtett helyi tartalom koncepciójával
kísérletezve.29
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Ugyanakkor az itt felvonultatott determinisztikus jellegû fogalmak közül
nem szabad kihagynunk az elõbbi diszkurzív modellben szereplõ kifejezések in-
verzét: a sorozat poétikája éppúgy olvasható a narratív komplexitás, mint a for-
mulaszerûség elõíró megközelítése felõl is. Kezdjük elõször a szerialitás fogal-
mában rejlõ determinizmussal. A tömegkultúra nagy tartalomgyártási
prototípusa30 az ismételhetõség és a folytathatóság kettõs mintázatából kiindul-
va a valóság tematizálásának egy olyan modelljét alakította ki, mely feltételezte
a tartalmak algoritmikus szervezõdését. Amit Mittell a komplex televízió mo-
delljében leír, az elõíró modellé válik, s ehhez érdemes felidézni a Netflix leg-
utóbbi tartalomfejlesztésének néhány tendenciáját. A tartalomfejlesztõ/cég
egyik legnagyobb anyagi vonatkozással járó produkciós beruházása a Ryan
Murphy-fejlesztések támogatása volt: a showrunner 2018-ban öt évre szóló, há-
romszáz millió dolláros exkluzív szerzõdést írt alá. Az idénre beérõ szerzõdés-
nek köszönhetõen 2020-ban Murphy három sorozata is elérhetõvé vált (A politi-
kus, Hollywood, Ratched), illetve azonosíthatóvá az a formula is, mely ezek mö-
gött a tartalmak mögött áll: „stilizált végletesség és durva humor, õszinteséggel
ötvözött sokk és cirkuszi harsányságba csomagolt komoly témák”.31 A show-
runner mint márkaérték tehát a szeriális logika mûködésének garanciája a soro-
zatgyártás fogalomrendszerében, s ezzel a tömegkultúra logikájának sztenderdi-
zációként leírt folyamatát bizonyítja. Edgar Morin fogalomhasználatában a
sztenderdizáció bevált eljárások ismétlését jelenti, azonban mindig együtt kell
járnia az invenció összetevõjével.32

Még továbbmenve, a narratív komplexitás megközelítései az adatbázis-szem-
léletet a komplex narratívák egyik modelljeként is felvillantják: Allan Cameron
moduláris narratíva vagy adatbázis-narratíva fogalma olyan történetekre vonat-
kozik, „amelyek elõtérbe helyezik a történet idõbelisége és az események elbe-
szélésének sorrendje közötti viszonyt”.33 A kortárs sorozatok formulaszerûsége a
moduláris narratíva produkciós univerzumát jelenti: olyan formátumok kidol-
gozását, melyek képesek mintázatokat generálni, már elkezdett szériákba illeszt-
hetõk, és saját történeti modelljeikre reflektálnak.34 A moduláris narratíva izgal-
mas példái azok a kamaradráma-sorozatok, mint az izraeli formátumú BeTipul35

vagy a brit Criminal,36 melyek zárt térben mozgatják szereplõiket, így kis gyártási
költségek mellett kivitelezhetõk, ugyanakkor a típushelyzetek különbözõ kultu-
rális kontextusokba való átvitelével éppen a kulturális akkulturáció problémái-
ra reflektálnak.

Ezzel az összefoglalóval azt szeretném hangsúlyozni, hogy e két, ugyan nem
mindig tudatosan szétváló, de elõíró tendenciaként kétségkívül jelen levõ be-
szédmódnak érdemes szövetségre lépnie a kortárs televíziós jelenségek sokasá-
gának megértésekor, hiszen e két alapelv egymás mellett érvényesülve formálja
a kortárs televíziós ökosztisztémát. A narratíva és az algoritmus tehát végsõ so-
ron ugyanolyan általános hívószó, mint a sztenderdizáció és az invenció alap-
elvként csak egymással dialektikus viszonyra lépve elképzelhetõk.
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kutatás a kulturális fordulat után. Médiakutató 2008 õsz. https://www.mediakutato.hu/cikk/2008_03_osz/
07_mediakutatas_forradalom (utolsó letöltés 2020. 11. 10).
23. A Salto szolgáltatót 2020. október 20-án indította el a TF1, az M6 és a France TV. A francia Netflixként
brandelt és emlegetetett platformot egyfajta közszolgálati OTT (over-the-top)-szolgáltatásként lehetne jelle-
mezni.
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University Press, 2007. A magyar/román kontextusra való alkalmazhatóságáról lásd Virginás Andrea: A kis mo-
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28. Az utazó formátumok és a transznacionális film fogalmáról lásd a Metropolis 2017/4-es Transznacionális
film címû számát. A kelet-európai HBO bûnügyi sorozatainak ilyen keretben történõ elemzését adja Varga Ba-
lázs e lapszám Honosítások. Transznacionalizmus és társadalmi képzelet az HBO kelet-európai bûnügyi soro-
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ris 2017.
31. Inkei Bence: Egyelõre befürdött a Netflix legnagyobb igazolásával. 24.hu, 2020. 10. 06. https://24.hu/
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33. Allan Cameron: Moduláris narratívák a kortárs filmben. Metropolis 2012. 1. sz. 12–26, itt 12.
34. A német netflixes produkció, a Dark/Sötétség (2017–2020) egyik iskolapéldája ennek a tendenciának. A so-
rozat idõbeliségérõl és kulturális vonatkozásairól lásd Bátori Anna tanulmányát ebben a lapszámban.
35. Hagai Levi 2005-ben forgalmazásba került sorozatából tizennyolc helyi adaptáció készült.
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NYERGES GÁBOR ÁDÁM

Komolytalan vendég / „ne éld túl”
A látkép vázlatos,
helyenként rémisztõen pontatlan,
akár egy szorongó tudat
görcsös, nyitott szemû álma,
melyet a napszaktól függõen
hol fényes, hol feketén gomolygó
köd szennyez. Az utca tempója
elhasználódott mozgóképé, 
lassuló-gyorsuló rángatózása
kiszámíthatatlan.

Nem eldönthetõ, hogy a levegõben lóg,
vagy csak komolytalan vendég a szorongás, 
jelzi közeledtét, szervezkedik-készülõdik,
aztán mégis visszafordul az ajtóból.

Az ünnep szemetét, vidám üzeneteket, 
fényeket émelyegve tûri, fáradt levetni 
magáról a város.
Menekülni akarna, de helyette 
csak riadtan párolog, 
sosem volt, örök dézsavüként 
a mindenhez csak félig elég, labilis hangulat, 
mint egy szerelmét elhagyni készülõ, 
„skandináv lelkületû” asszony 
(aki pechjére, legbelül, közben 
mégis kiábrándítóan magyar).

Hiába minden beszédfoszlány, utcazaj, szél 
susogása, mégis olyan hangtalan a környék,
akár egy pszichológus pszichológusának 
pszichológusa, aki viszont nem jár
pszichológushoz.

*

A takarásban lévõ sarkokban a csempe
vagy a tapéta mintáin mindig csillan
valamennyi baljós sunyiság vagy talán
csak egykedvû árnyjáték, valami furcsa,
hamiskártyás érzet, ami azt sugalmazza, 
hogy ott jóformán bármi, vízkõ, csótány, 
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penész, türelmesen kiváró gyilkos is 
lapulhat. Akár egy abbahagyhatatlanul 
dúdolt, nem is kedvelt dallam, ki tudja, 
honnan férkõzik oda, s miért kúszik elõ 
innen-onnan a lappangó szorongás,
talán csak száll, lerakódik, majd megköt,
együtt a kósza porral. 

*

Senki sem tehet semmirõl, nyilván.
Senki sem hibás.
Nem kell enyhítõ körülmény.
Megbeszélés, mint felnõtt emberek közt szokás.
Tényleg. Semmi más.

Nincs baj, amit meg ne oldana
kellõ tagadás.
Egy-egy szögnyi problémához
feszült csendnyi kalapács.

Mindenki hibázott, egyformán.
Szóra sem érdemes.
Don't look back in anger. Everybody hurts.
Hosszú a türelem és rövid a memória.
Semmi sem végleges.

*

életképjellegû pillanatképek kötelezõ eleme, 
szemüveges pár a háttérben. a történetük 
a látottakból felfejthetetlen. nyáresti tucatpár, 
akár alkalmi szellõ nyirkos homlokon, siklik 
rajtuk a tekintet - talán ott sem volt, ott sem voltak. 

elvégre csikkek, városzaj, padokig szorult 
társaságok, parkolóhelyet jelölõ, üres szék 
két autó közti helyen, legénybúcsúk portyázó 
szabadcsapatai is odahallatszanak. mint ahol és amikor 
a szerelemhez annyi bizalom kell, mint egy kõládányi 
muskátlinak nyílni építési területen, 

akár egy vers kezdõképe, 
akár egy jelenet mellékszereplõi, 

az elõtérben az elkerített utcarésszel 
és megzavarhatatlan szunnyadó munkagépekkel 
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mint akiknek az élete odáig egy éjszakai portás 
nemrég kezdõdött mûszakja a neszek, a rezzenés 
doboznyi fülkéje mellett a megfeszülõ izmok 
másodpercnyi hezitálása, mielõtt fenyegetõn 
kiúszik szeme sarkából egy kósza tekintet
sejtett észlelése.

„A szerelmem otthon kávét csíráztat”, búgja,
dúdolja hirtelen a rekedt, emlékhangú szél. 
What a wonderful world.
„Ne éld túl”, teszi hozzá ? ? 

és a fák koronái, mint csalódott családtagok, 
elnehezülten összeborulnak.

A világ vége
Hány gyerekbõl lesz végül tényleg ûrhajós?
Õ meg, bezzeg, úgy tûnik, már rég ott kering.
Elképzeli a koszt, az utcazajt, szerelmi bánatokat.
Ebédek mellé a veszekedést. Elvágyódna megint.

Híreket már jó ideje sehonnan nem kap, nem hívják. 
Nyilván nem érnek rá, vagy valamiért kivárnak.
Külön meghagyta pedig, hogy mindenképp 
szóljanak, ha idõközben vége lenne a világnak.

Hát akkor ûrhajós. Repül, zuhan, súlytalan, lebeg. 
Idejét nem tartja számon, de szervezi. Az ûr jó iskola.
Tanulja egyedüllétét. Jól halad. Természetes és hideg.
Értelmes életnek sosem volt és soha nincs nyoma.

A világ, ha lenézne, látná, ugyanolyan, mint volt.
Még az is meglehet, hogy talán véget sem ért.
Kék és csendes. Messzirõl nyugodt. Ránézésre 
gondtalan. Nem igényel semmiféle külsõ segélyt.

Ûrhajós akart lenni. Konfliktus esetén lézerrel lõdözni. 
Meg focista. Kis, zöld lények ellenfele, néha barátja.
Mindkettõ hülyeség volt. A végétõl függetlenül vége a 
világnak. Képzeletben landol, és csettint, miközben belátja.
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1. Bevezetés: populizmus 
és nõellenesség

Isaiah Berlin eszmetörténész híres Hamupi-
põke-hasonlata szerint a populizmus olyan ci-
põ, amelybe a herceg nem talál beleillõ lábat.
Az elmúlt évtized a nyugati világban – Európá-
ban és az Egyesült Államokban különösen – a
populista politizálás és populista formációk je-
gyében telt. A világ egyre inkább átalakuló tár-
sadalmi terei, a technológiai, mediális és kultu-
rális környezet állandó változásait, a cyberszo-
rongást, a klímaszorongást, a felbomló társadal-
mi identitásokat, legújabban pedig a koronaví-
rus-járvány okozta társadalmi bizonytalanságo-
kat a populista, gyakran a politikai szélsõjobb
ideológiai pilléreire épülõ poltikai formációk
saját hatalmuk kiépítésére, megtartására és a
meglévõ társadalmi egyenlõtlenségek konzervá-
lására használják. Bár amikor ezeket a sorokat
írom, Donald Trump amerikai elnök már majd-
nem egy hete elveszítette a választást demokra-
ta kihívójával, Joe Bidennel szemben, a magyar-
országi vagy lengyelországi helyzet, a mindkét
országban jelen lévõ, az LMBTQAI+ emberek
megbélyegzésére irányuló hadjárat éppen elég
aggodalomra ad okot, egyúttal aktuálissá teszi a
téma ábrázolási konvencióit.

Több helyen írtam már a populizmus és a
diktatúrák kapcsolatáról, tehát az alapfogalom
meghatározásában szinte csak isméltelni tudom
magamat.1 A populizmus kifejezés a latin po-
pulus, vagyis nép szóból ered. Mai értelmében30
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az 1980-as évek vége óta használják a társadalom- és politikakutatók. Szótári
meghatározása szerint olyan politikai gondolatok és cselekvések összessége,
amelyek a népszerûség érdekében minél nagyobb tömegek számára vonzó üze-
neteket fogalmaznak meg. A populizmus fogalmát ugyanakkor igen nehéz körül-
írni, mert a különféle populista alakulatok és berendezkedések számtalan ellent-
mondást mutatnak. A populizmus nem politikai ideológia (mint például a libe-
ralizmus vagy a konzervativizmus), hiszen nem fogalmaz meg teljes és összefüg-
gõ, a világ értelmezésére vonatkozó eszmerendszert, ugyanakkor társadalmi
mozgalomnak sem nevezhetõ, mert a közösségi szervezõdés több feltételét sem
teljesíti. Az is megosztja a téma kutatóit, hogy vajon a populizmus – és így a po-
pulista politikai pártok – alapvetõ veszélyt jelentenek a demokratikus társadal-
makra, vagy csak olyan fenyegetést, amelynek legyõzésével erõsebbé válhat a
demokrácia. A populizmus ugyanis amellett, hogy legtöbbször antiliberális és
nacionalista, antidemokratikus alapú is. Legfontosabb stratégiája – egyben leg-
erõsebb retorikai fegyvere – a megosztás sulykolása, a „mi” és az „õk” ellentété-
nek hangsúlyozása. A populizmus azzal áltatja hívet, hogy az átlagemberek ne-
vében és a mindenkori elit ellen beszél. A „mi” tehát eszerint normatív tömege-
ket, míg az „õk” egy éppen akutálisan démonizált társadalmi csoportot jelenti.
Fontos kitétel a harc és a háború hangsúlyozása – noha valójában nincs ellenség,
csak azzá tett tömegek. Angolul fearmongeringnek, vagyis félelemmel való ke-
reskedésnek nevezik azt a fogást, amikor politikai szereplõk az állandó fenyege-
tettség képzetét hozzák létre annak érdekében, hogy ennek árnyékában számuk-
ra kedvezõ hatalommaximalizálási és -megtartási lépéseket tegyenek. Ebben a
tanulmányban a gender ellen vívott háborúról lesz szó – vagyis arról, amit a po-
pulista jobboldal és az antigender mozgalmak akként exponálnak.

A feministák (és a nõk), a homoszexuálisok, a bevándorlók és általában a tár-
sadalmilag sérülékeny csoportok a populisták kedvelt ellenségképei, hiszen al-
kalmasak arra, hogy homogenizálásukon keresztül társadalmi szorongások jel-
képeivé váljanak. Az etnicizálás és a klasszizálás hatalomtechnikáin keresztül a
populista formációk bizonyos társadalmi problémákat megpróbálnak jellegzetes
társadalmi csoportokhoz kapcsolni. A jelenlegi populista politikai szereplõk je-
lentõs része kifejezetten tekintélyelvû: ez nemcsak a pártok belsõ hatalmi struk-
túrájára, hanem az állampolgárokhoz fûzõdõ kapcsolatára is igaz. Egyenlõ vagy
egymást kiegészítõ felek helyett a populista retorika hierarchikus és versengõ ol-
dalakat lát, hasonlóan egy egyenlõtlen szülõ-gyerek vagy tanár-diák viszonyhoz.
A társadalom infantilizálása abban is megnyilvánul, hogy a populizmust ért kri-
tikákat jellemzõen valamiféle összeesküvés-elméletbe ágyazva magyarázzák, 
vagyis nem gondolkodó, cselekvõ állampolgárokról, hanem valaki vagy valami
által megvezetett csoportokról, obskúrus „hatalmak” által irányított akciókról
beszélnek.

Nur Sinem Kouron Right-Wing Populism and Anti-Gender Movements címû
tanulmányában2 amellett érvel, hogy a kortárs populista mozgalmak a gender,
vagyis a társadalmi nem fogalmát használják politikai üzeneteik aktualizálásá-
ra, mert ez a kifejezés alkalmas arra, hogy demográfiai, társadalmi és morális
problémákra egyaránt ki tudják vetíteni. A politikai és társadalmi szempontokat
ötvözõ, a társadalmi nem ellen folytatott hadjáratok alapja, hogy fordított retori-
kát alkalmaznak, vagyis azt állítják, hogy éppen a gender mainstreaming támad-
ja meg a hagyományos család fogalmát. Ez a fogás úgy normalizálja a háborús
retorikát, hogy közben maga vezeti be azt. A démonizálás és homogenizálás is-
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mertetett stratégiáival létrehozzák a „mi, normális emberek” és az „õk, devián-
sok” képzetét, mindennek leple alatt pedig korlátozzák a nõk döntési jogait, és
rombolják a társadalmi nemi egyenlõtlenségek csökkentésére irányuló törekvé-
seket. Noha az antigender mozgalmaknak és a szélsõjobboldali populistáknak
nem mindenben van közös agendájuk, az, hogy a korunkra jellemzõ morális
problémákért lényegében a nõk testét és döntési szabadságát teszik felelõssé,
összehozza õket. Kouron tanulmányában erre három kiváltó okot sorol föl. Az
egyik a radikális intézményellenesség, amely az összeesküvés-elméletek han-
goztatásában ugyanúgy ott van, mint például a Brexitben vagy a „Brüsszel” és az
EU ellen folytatott magyarországi lejárató kampányokban. Ezért üldözik és fer-
dítik el az Isztambuli Egyezmény szövegét, vagy utasítják el a kvótákról szóló
társadalmi vitákat. A populista szólamok szerint az átlagembereket elnyomják
az intézmények, amelyek bele akarnak szólni az életükbe, például a gender
mainstreming uniós normatíváival befolyásolni akarják a nõi vezetõk számát.
Nemzetközi intézmények ne szóljanak bele a nemzeti politikákba, próbálják
sulykolni a populista politikusok, ezzel pedig elérkezünk a második ponthoz,
ami összeköti a populista szélsõjobbot és az antigender mozgalmakat: a
nativizmushoz3 (nativism). A nativizmus a nacionalizmus, az abortuszellenes-
ség és a bevándorlásellenesség sajátos elegye, amely a family mainstreaming
stratégiáját is elhozta. A „hagyományos” családmodell (jelentsen az bármit is)
népszerûsítése, illetve védelme a gender mainstreaming „támadásai” ellen jelen-
tik a legfontosabb pillérét, eszközei pedig az abortuszra vonatkozó törvények
szigorítása, a nõk privát térbe szorítása és a gender studies oktatási tiltása. A tár-
sadalmi nemi egyenlõtlenségek elrejtésével az azokról való gondolkodást is meg-
szüntetik. 

Seth Dowland „Family Values” and the Formation of a Christian Right Agen-
da címû tanulmányának bevezetõjében4 felidézi, hogy Jimmy Carter 1976-os
kampányában ígértetett tett egy családügyi konferencia szervezésére, amellyel
az Egyesül Államokban jelentõs politikai bfeolyással bíró evangelista egyházak
támogatását akarta magáénak tudni. A támogatást megkapta, a konferencia vi-
szont nem váltotta be a fundamenalista keresztény szekták elvárásait, sõt el is
kellett halasztani.5 A konferencia szervezõi ugyanis nemcsak a fehér, heterosze-
xuális, nukleáris családról kértek elõadásokat, hanem a korabeli feminista moz-
galom hatásairól, az egyedülálló szülõkrõl vagy az LMBTQAI+ jogokról is. Ezt
a legtöbb evangelista vezetõ és republikánus politikus elutasította: Fob James,
Alabama állam akkori kormányzója azt nyilatkozta, hogy senkit nem küld az 
államból, mert a koneferencia ebben a formában támadás a keresztény értékek
és az amerikai családok ellen. Bár az amerikai társadalom nagyobb részét sem
akkor, sem most nem a fehér, heteroszexuális, középosztálybeli családok tették
ki, a kormányzó joggal érezhette nyeregben magát: 1979-ben már a közbeszéd
része volt a feminizmus démonizálása, illetve az egyenlõségre való törekvések
elutasítása a hagyományos értékekre hivatkozva. Itt ugyanazt a moralizáló érv-
rendszert és homogenizáló ellenségkép-konstrukciót látjuk, mint a mai populis-
ta párok és antigender mozgalmárok esetében. Dowland szerint a családellenes
támadások ma is hangoztatott „szentháromsága” – a feminizmus, az abortuszhoz
való jog és a homoszexualitás – az 1970-es évek második felében, a szélsõjobb-
oldali, fundamenalista mozgalmak és az antifeminista nõmozgalmak hatására
vált meghatározó tényezõvé. Marjoire J. Spruill Divided We Stand címû monog-
ráfiájában azt írja, hogy az 1970-es évek elején az akkor sikeresnek tûnõ femi-32
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nista mozgalmat még mindkét nagy párt támogatta, az évtized végére azonban
kialakult az a polarizáltság, amely ma is jellemzi az amerikai politika ideológiai
térfeleit: vagyis a demokraták a feministákat, a republikánusok pedig az
antifeministákat támogatták. Spruill amellett érvel, hogy a megosztottságot a fe-
minizmus második hulláma és az 1970-es években létrejövõ, késõbb Ronald 
Reagan elnöksége alatt politikai agendát is létrehozó nõellenes nõmozgalom 
közötti közéleti és identitáspolitikai küzdelem hozta létre.6 Az Equal Rights
Amendment, vagyis a nemi egyenjogúságot rögzítõ alkotmánymodósítás ratifi-
kálása elleni kampány – egyben az antigender mozgalmak – ikonja egy illinoisi
külpolitikai szakértõ és családanya, Phyllis Schlafly volt, akinek köszönthetõen
az amerikai nõk még ma is sokszor néznek szembe jogegyenlõtlenségekkel. Az
életérõl és a két mozgalom történetérõl szóló, Mrs. America címû sorozat 2020
tavaszán debütált. Schlaflynak Ronald Reagan politikai pozíciót (egyesek szerint
egyenesen miniszteri posztot) ígért a támogatásért cserébe, azonban ezt végül
nem váltotta be: a sorozat ott ér véget, hogy a megválaszott elnökkel történõ te-
lefonbeszélgetés után Mrs. America csalódottan elkezd süteményt sütni. Reagan
elnök nyolcéves uralma és identitáspolitikai háborúja alatt nemcsak az AIDS
terjedt el és stigmatizált társadalmi csoportokat, hanem jelentõsen csorbultak a
nõjogok, miközben hatalmas befolyást szereztek a fundamentalista keresztény
vezetõk. Margaret Atwood A szolgálólány meséje címû regénye sokak szerint
ezen korszak kritikája: a regényben szereplõ fiktív teokráciát ugyanis egy
evangelista puccs hozza létre az egykori Egyesült Államok disztópikus jövõjé-
ben. Az alábbiakban egy gondolatkísérlet következik: hogy néz ki A szolgálólány
meséjében a világ, amelyet a Mrs. America brutális rendszerszintû opressziót tá-
mogató szereplõi oly boldogan építettek volna föl maguknak és lányaiknak? 

2. Pontosan ki támad minket? – Mrs. America

A populizmus és az antigender mozgalmak tagadják a szabad identitásválasz-
tás lehetõségét, sõt, ahogyan a korábbiakban kifejtettem, homogenizálják a tár-
sadalmi csoportokat (a nõk, a feministák, a melegek), hogy ezáltal is könnyebb
legyen démonizálni õket. Ironikus, hogy az antifeminista mozgalom egyik ki-
emelkedõ figurája, Phyllis Schlafly éppenségel az egyik legszabadabb nõ volt a
saját korában – vagyis azt próbálta megvalósítani, ami ellen lázította rajongóit.
A feministák Mrs. America és mozgalma szerint élet- és családellenesek, férfi-
gyûlölõk, a halál és a rombolás hírnökei – éppen azt a háborús, uszító retorikát
alkalmazták tehát, amit a mai, ilyen típusú mozgalmak. Pedig a feministák – pél-
dául a sorozatban kiemelt szerepet kapó Gloria Steinem, Betty Friedan vagy Bel-
la Abzug – ezek közül egyik sem voltak, ellenben sokfélék, intelligensek, elszán-
tak és gyakran naivak igen. A 2020-ban megjelent Mrs. America címû sorozat a
szeriális narratív tartalmak legfontosabb hagyományait felidézve igazolja Spruil
könyvének fentebb idézett állítását, miszerint a közbeszéd és az identitáspoliti-
ka mai értelemben ismert megosztottsága az 1970-es évtizedben alakult ki, eb-
ben pedig elemi szerepe volt Phyllis Schlaflynak. A sorozatban Cate Blanchett
alakítja (nyilván zseniálisan) az eredetileg államigazgatási, késõbb jogi diplomát
is szerzõ Schlaflyt, aki egy befolyásos illinoisi ügyvéd, Fred Schlafly felesége-
ként töltötte az amerikai álom csúcskorszakának tartott 1950-es éveket, miköz-
ben – ahogyan a sorozatból is kiderül – folyamatosan foglalkozott kül- és bizton-
ságpolitikai kérdésekkel, ami a hidegháború korabeli kontextusában elsõsorban
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a nukleáris fegyverkezés és az antikommunizmus agendáit takarta. Schlafly tehát
kifejezetten becsvágyó és nagyon okos volt: Blanchett zsenijét mutatja, hogy ké-
pes volt mindezen tulajdonságokat megmutatni és nem egydimenziós, ellen-
szenves karaktert alkotni a figurából. Schlafly ugyanis éppen saját korának, pon-
tosabban korszakának áldozata volt: hiába tanult jól, hiába érdekelte a külpoli-
tika, az 1950-es években nem volt lehetõsége nõként valódi pozíciót kapni. 
A rendszerszintû elnyomás pedig olykor a rendszer legnagyobb támogatóit hoz-
za létre. Schlafly, aki az egyetem elvégzése után politikai kampányokat szerve-
zett, 1952-ben, 1960-ban és 1970-ben is indult kongresszusi helyért, mindhá-
romszor sikertelenül. Politikai ambíciói azonban megmaradtak. Felismerte, hogy
az egyre népszerûbb feminizmus remek ellenségkép lehet, aminek támadásával
betörhet a konzervatív politikai térbe, a nõügy ellehetetlenítésén keresztül pedig
más lehetõséghez is juthat. A nukleáris fegyverek helyett a nukleáris család lett
a fókusza. Ehhez a már említett, Equal Rights Amendment nevû alkotmány-
kiegészítés ratifikálási folyamatát használta ürügynek. Ahhoz, hogy életbe lép-
jen, legalább 38 szövetségi államnak el kellett volna ismernie. A feministák elég
jól haladtak a cél felé, egészen Schlafly ellenkampányáig.

A Mrs. America televíziós tartalomként két dolgot mutat be pontosan. Az egyik,
hogy Schlafly mozgalma átvette a feminizmus – és általában a polgárjogi moz-
galmak – szervezeti struktúráját, és alulról szervezõdve (grassroot), a mozgalom-
mal szimpatizáló humán erõforrásból teremtette meg azt az aktori befolyást, ami
késõbb politikai alkukat és támogatókat hozott. A másik, hogy a kétpólusú köz-
beszéd hányféle nézõpontból alakult ki: a sorozat az epizodikus felosztást (álta-
lában) a szereplõk nevével metonimizálja – egy rész az adott szereplõre és szû-
kebb környezetére reflektál. A kaleidoszkópszerû szerkezet alkalmassá teszi a
sorozatot olyan komplex kérdések bemutatására, mint például a feminizmus
belsõ, generációs és etnikai ellentétei vagy éppen Schlafly gyanús kapcsolata a
Ku-Klux-Klánnal és egyéb rasszista szervezetekkel. Ugyanakkor az is világos,
hogy pasztellszínû szoknyákba öltözött, kertvárosi háziasszonyok és a saját test
kontrollját követelõ feministák világa vizuálisan is elkülönül egymástól, illuszt-
rálva a megosztó retorikát, amit Schlafly és politikai szövetségesei alkalmaznak.
A feministák – a sorozat reprezentációja szerint legalábbis – pontosan azért küz-
denek belsõ ellentétekkel, mert inkluzivitásra törekednek. Mert azt gondolják,
hogy – mondjuk – a fekete, leszbikus nõknek ugyanolyan jogok járnak, mint a
fehér, kertvárosi anyukáknak. Schlafly nem hisz semmiben, hanem hatalmat
akar, ezzel tökéletes modellje a hatalmat megszerezni és mindenáron megtarta-
ni akaró populista politikusoknak. Akkor is, ha ezért a legdurvább rasszista szer-
vezettel kell szövetkeznie, és akkor is, ha saját szövetségeseit és barátait kell
megsemmisítenie. 

A kilencrészes sorozat katarzisa a nyolcadik, Houston címû rész, amelynek
keretét az 1977-ben Houstonban megrendezett National Women’s Conference
adja, nézõpontja és fõhõse pedig Phyliss Schlafly sorozatbeli barátnõje, Alice
Macray. A Sarah Paulson által megformált karakter a sorozat egyetlen fiktív sze-
replõje – egyben a mindenkori nézõ szerepe is lehet az övé. Alice, aki nemcsak
karizmatikus barátnõjében hitt, hanem abban is, hogy a feminizmus miatt elvi-
szik a lányát Vietnamba harcolni, egy feminista társaságba keveredik a konfe-
rencián, és valamilyen drog hatása alatt egyfajta feminista Odüsszeián megy ke-
resztül, különbözõ programok és társaságok között bolyongva. Alice revelációja
arról, hogy a feministák nem mind gonoszak, a nyugati irodalom nevelõdési re-34
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gényeit ugyanúgy felidézi, mint – nem véletlen a névválasztás – Lewis Caroll
Alice Csodaországban címû mûvét. Az epizód narratív értelemben a legdidak-
tikusabb, dramaturgiailag azonban a legszükségesebb szál volt. Amikor a kon-
ferencia végén Alice az egyenlõ jogoknak tapsol, és megpróbál rájönni, mitõl
is kellene megvédeniük a családokat, ha egyszer senki nem támadja õket, a so-
rozat üzenetközvetítésének csúcspontjához ér. A befogadó érzi, hogy egy
ügyes elbeszéléstechnikai trükk hatása alatt áll, azonban azt is, hogy Alice rá-
ébredése sokak ráébredése lehetne egy ennél kevésbé kirekesztõ társadalmi
térben. „Alice ajánlata, hogy keressenek kompromisszumokat, a sorozatban és
az életben is süket fülekre talált. Az emlegetett nyolcadik rész gyomorszorító
montázsában, miközben a konferencián részt vevõ nõk boldogan tapsolva dek-
larálják, hogy bõrszínétõl, társadalmi nemétõl és szexuális irányultságától füg-
getlenül mindenkit ugyanazon jogok illetnek meg, addig a Schlafly vezette el-
lenhadsereg összeszorított fogakkal menetel azért, hogy a világ továbbra is
igazságtalan legyen.”7

Phyllis Schlafly soha nem lett biztonságpolitikai szakértõ, viszont a fasizáló-
dó és populista republikánus párt egyik példaképe maradt. Temetésén még az
Egyesült Államok (hamarosan csak egykori) elnöke, Donald Trump is részt vett.
Az egyenlõ jogokat rögzítõ kiegészítést azóta sem ratifikálták.

3. Ne hagyd, hogy a gazemberek legyûrjenek – 
A szolgálólány meséje

Margaret Atwood könyvébõl egyszer már készült adaptáció, 1990-ben mutat-
ták be Natasha Richardson és Faye Dunaway fõszereplésével. A túlszcenírozott
és a szöveg hangulatát teljes mértékben elvétõ film egyáltalán nem aratott sikert,
és azóta – egészen 2016-ig – nem is nyúltak hozzá Atwood sikerkönyvéhez. A friss
változatot a Hulu nevû amerikai streamingszolgáltató és Bruce Miller kreatív pro-
ducer jegyzik, a fõszereplõ szolgálólányt pedig a Mad Men – Reklámõrültek címû
sorozattal ismertté vált Elizabeth Moss játssza. A szolgálólány meséje egy vi-
szonylag közeli jövõben játszódó történet, egy olyan ultrakonzervatív totalitári-
us államban – a Gileád Köztársaságban –, ahol a nõk teljesen jogfosztottak. Nem
lehet saját tulajdonuk, nem vállalhatnak munkát, és egyáltalán nem urai saját
testüknek. A köztársaság az egykori Egyesült Államok területének egy részén 
helyezkedik el, a többi, meg nem nevezett helyet, ahol jószerivel csak atomhul-
ladék van, gyarmatoknak hívják. A Gileád Köztársaságban a legfontosabb szer-
vezõelv a vallás, illetve annak valamiféle atavisztikus, fanatikus, patriarchális
értelmezése. A központi, így a dramaturgiát és a narratívát is leginkább befolyá-
soló probléma a terméketlenség: a történet szerint a környezeti ártalmak és a su-
gárzás miatt visszaesett a születésszám, a leigázott szülõképes nõk egyetlen fel-
adata, hogy gyerekeket szüljenek a vezetõ rétegnek. Ezt sem akárhogyan teszik.
A címben is szereplõ szolgálólány, a fõhõs-elbeszélõ Offred ahhoz a csoporthoz
tartozik, akiknek a korábbi világban volt gyermekük, ezért õt is elfogják, hogy
egy gileádi vezetõ, Fred Waterford házában éljen (az Offred név az of Fred, 
vagyis Fred tulajdona összevonásból adódik, a magyar változatban Fredé a meg-
felelõje), és gyereket szüljön neki. A szolgálólányok mind gyermektelen állami
vezetõknél élnek, és egy bizarr rituálé keretében havonta egyszer megerõszakol-
ja õket a tulajdonosuk, miközben õk maguk a tulajdonos feleségének ölében fek-
szenek (utalva ezzel egy homályos bibliai történetre). Ez egészen addig folyik,
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amíg teherbe nem esnek – ha ez nem történik meg, büntetésben részesülnek, hi-
szen a gileádi törvények szerint férfi nem lehet steril, csak nõ. 

Offred és a többi szolgálólány – az elbeszélõ visszatekintéseibõl ismerjük
meg a múltját, a családját és a Gileád Köztársaság kialakulásának körülményeit
– korábban, a diktatúra elõtt dolgozó nõk voltak. Barátok, feleségek, anyák, akik
ugyanúgy nevettek, futottak, kávéztak és telefonáltak, mint egyelõre bármelyi-
künk. Az új világban viszont minden elképzelhetõ rémségen esnek keresztül, jo-
gok nélküli, folyamatos megfélemlítettségben élõ szülõgépekként. A regény – és
a sorozat – hátborzongatóan mutatja be azt, hogy egy politikailag elbizonytala-
nodott, környezeti és természeti katasztrófáktól sújtott, kollektíven passzív, a
technológiától egyre inkább rettegõ tömegtársadalom hogyan válik fogékonnyá 
a szélsõséges nézetekre, hogyan lehet különféle társadalmi csoportokat könnyû-
szerrel kijátszani egymás ellen, és mindez hogyan vezet logikusan a totális állam
eszméjéhez.

Ez a látszólag hosszú leírás, ezek a látszólag száraz adatok azért fontosak,
mert két dolgot jeleznek: az egyik, hogy a szimbolikus és kulturális fogyasztást
ugyan evidensen meghatározza a társadalmi és politikai környezet, azonban
egyáltalán nem mindegy, hogy ez milyen mûfajban és milyen elbeszélési mód-
dal történik. Az elmúlt évek sorozatrobbanása azt mutatja, hogy a regényszerû
szerkesztéssel operáló sorozatformátum a jelenlegi bizonytalan, önértelmezési
válsággal küzdõ nyugati kultúra egyik legfontosabb elbeszélõ mûfajává nõtte ki
magát. A kortárs médiaelmélet és mozgóképelmélet egyik kulcskérdése, hogy a
sorozatok hogyan reprezentálnak, dekonstruálnak, írnak újra vagy tüntetnek el
bizonyos társadalmi gyakorlatokat, reprodukálnak egyes mintázatokat. Margaret
Atwood regényének egybevetése az aktuális médiafogyasztási és politikai men-
talitásokkal világosan bizonyítja ezt.

A másik szempont pedig, hogy a politikai krízis és a technológiai determiniz-
mus csapdája egy olyan korszellemet sejtet, amelyben a korábbi kategóriák fel-
számolódtak. Nemcsak a politikai, hanem minden médiatartalom fogyasztása
esetlegessé vált, elmosva a határt fikció és nem fikció, objektív és szubjektív fo-
galmai között. A szolgálólány meséjének sikere tulajdonképpen e kettõsség men-
tén rajzolható fel: egyrészt megtalálta azt a formátumot, amellyel tömegekhez
képes eljutni, másrészt ezek a tömegek sajnálatosan ismerõs jelenségeket vélhet-
nek felfedezni az allegorikus spekulációkban. Megmutatja, hogy milyen létezõ
és jelenleg egymással egyre inkább összekapcsolódó mintázatokból alakulhat ki
a legrémisztõbb élet és a legrémisztõbb társadalom. Atwood a regény megjelené-
sekor rengeteg kritikát kapott, amelyek azt vetették a szemére, hogy az nem más,
mint feminista propagandakönyv. Ezekre azonban igen frappánsan reagált: fel-
sorolta azokat a valós rendszereket és eseményeket, amelyeket beleírt a történet-
be. Gileád borzalmai ugyanis mind valamely, már létezett hatalmi gyakorlatra és
ideológiára utalnak. A 17. századi puritán mozgalmak egyes elemei ugyanúgy
benne vannak a könyvben, mint a náci Németország, a kommunista Románia
vagy az 1980-as évekbeli, Ronald Reagan vezette amerikai konzervatív politikai
elit. Atwood szerint õ csupán összekeverte az elemeket, akárcsak egy DJ. És hogy
ebben a valóságremixben ma is saját világunkra ismerünk, semmi jót nem sej-
tet. Az alábbiakban kifejteném, hogy miért. 

A technológiai környezet kiszámíthatatlansága, a liberális politikai berendez-
kedés átalakulása vagy éppen a pandémia okozta bizonytalanság egyre többek-
ben kelt szorongást, ezzel párhuzamosan viszont egyre több alternatív valóság36
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jön létre, amelyeket – hogy a mára egyre erõsebb politikai tényezõvé váló szél-
sõjobb egyik kedvenc kifejezésével éljek – alternatív tények uralnak. Az alterna-
tív tények, hoaxok, álhírek terjedését közönségesen propagandának is nevezhet-
jük, amelyben a radikális antifeminizmus ugyanúgy fontos tényezõ lehet, mint
a menekültek gyûlölete, a homoszexuálisok elleni uszító kampány vagy például
az oltás- vagy maszkellenesség. A populista politikának ellenségekre van szük-
sége, a frusztrált tömegek pedig könnyen mozgósíthatók. 

Ezek nem egymástól elszigetelt esetek, hanem azt mutatják meg, hogyan mû-
ködik az újpropaganda és az erõszak kultúrája. Ahogyan A szolgálólány meséjé-
bõl is kiderül, a nõk mindig könnyebben válnak a gyûlölet célpontjaivá, történe-
ti okoknál fogva. A közbeszéd lealjasítása, a szexizmus, rasszizmus és idegen-
gyûlölet állami szintre való emelése nálunk ugyanúgy fékevesztett indulatokat
és növekvõ bûncselekményszámot eredményez, mint ahogyan az Egyesült Álla-
mokban. A szimbolikus tartalmak társadalmi kontextusának felvázolásakor egy-
re rövidebb idõ alatt kényszerülünk átértelmezni a fogalmak korábbi kiterjeszté-
sét, az egyes társadalmi gyakorlatok elgondolhatóságát vagy éppen láthatóságát.  

Az idõ, a modernitás és a tapasztalat szerkezeteinek átalakulása nemcsak a
technológiai determinizmus leegyszerûsítõ, a technológiai fejlõdést leginkább a
veszély és a kiszolgáltatottság minõségein keresztül értelmezõ felfogásait erõsí-
tik, és egyre ritkábban azokat az új típusú cselekvéseket és interakciókat is, ame-
lyeken keresztül a reprezentáció új technológiái létrehozzák a korszakra jellem-
zõ tudásformákat, amelyek az információ közvetítése és továbbadása mellett a
társadalom közösségeinek egymáshoz való viszonyát is átalakítják. A hegemón
politikai és kulturális hatalom ideológiáival szemben a késõ modernitás média-
elméletei a társadalom, a technológia és a kultúra együttes vizsgálatával ezen fo-
galmak egymásra utaltságát, ugyanakkor kiszolgáltatottságát is modellezik.
Amennyiben Michel Foucault Az én technológiái címû tanulmányában8 a cím-
adó szintagma azokat a mûveleteket jelöli, amelyeken keresztül egy individuum
elér valamiféle erényt vagy boldogságot – vagyis saját maga önbeteljesítõ jósla-
taként mindig egy lépéssel hátrébb lesz a vágyott célhoz képest –, úgy a kulturális
környezet hasonló elemzésekor lehetséges a kultúra technológiáiról beszélni,
amely egy adott korszaknak vagy episztémének mindazon mûveleteit jelölik,
amelyek kialakítják a korszak sajátos narratíváit, valamint megalkotják az önma-
gáról kialakított tudások mátrixát. A kultúra technológiáiban minden mûvelet
olyan, egymástól nem függetleníthetõ interakciókat jelöl, amelyek alkalmassá te-
szik az episztemológiai jellegzetességeket önmaguk láthatóvá tételére, vagyis
egy jelen idejû reprezentációs lánc megalkotására, ismétlésére és fenntartására.
A reprezentáció a láthatóság kulcsfogalma, rendszereinek logikája pedig nem
homogenizál csoportokat, szokásokat és identitásmodelleket úgy, mintha azok
egymásból következnének. 

Milyen kézenfekvõ példát lehet hozni erre? Az Egyesült Államokban a szexu-
ális bûncselekmények (zaklatás, erõszak, bántalmazás) körülbelül 60, Magyaror-
szágon 65 százalékát nem jelentik a hatóságoknak – mert nem bíznak bennük,
vagy mert félnek a megszégyenítéstõl, amely még a legfejlettebb társadalmakban
is eléri az áldozatokat. Emlékezetes a Baranya Megyei Rendõr-fõkapitányság
2015-ös agyzsibbasztó kisfilmje a nemi erõszakról, amely azt sugallta, hogy a ne-
mi erõszak természetes járuléka bizonyos viselkedési formáknak. Pedig ez nem
így van. Férfiak milliói látnak utcán, buliban, otthon nõket úgy, hogy eszükbe
sem jut megerõszakolni õket – akkor sem, ha részegek, akkor sem, ha miniszok-
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nya van rajtuk, akkor sem, ha táncolnak, ha alszanak, vagy egyedül mennek haza
egy sötét utcán. A szolgálólány meséjének egyik legmegrázóbb jelenete, amikor a
kiképzés során egy lány elmeséli, hogy a régi világban hogyan erõszakolták meg,
a többieknek pedig addig kell kiabálniuk, hogy az õ hibája volt, amíg maga is nem
kezdi ezt ismételni. Az áldozathibáztatás nem magától értetõdõ viselkedési forma,
hanem egy bizonyos hatalmi pozíció jól megfontolt érdeke. A társadalom tagjai 
végül – Michel Foucault leghíresebb elméletét beteljesítve – saját igazságukként 
ismerik fel azt, amit elégszer hallanak: szeretik Nagy Testvért. A továbblépés – és
elmozdulás – azon a ponton történik, amikor az argumentáció kilép a diszperzív
hatalom-tudás és az egyén kettõs ellentétébõl, és azt a kérdést teszi föl, hogy a
szubjektum saját magában hogyan oldja meg a tiltások kérdését. 

Ez persze csak akkor lehetséges, ha egyre többen ismerik fel a hatalom pro-
pagandagépezetének logikáját, és állnak ellen a kísértésnek, hogy pillanatnyi
vélt nyugalomért cserébe közönyösen és passzívan nézzék végig egy társadalom
szétrombolását. A szolgálólány meséjében Offred a következõ mondatot találja a
szobája falán: „Nolite te bastardes carborundorum.” Kiderül, hogy a szöveg egy
latinkönyvbõl származó vicc, amelyet elõdje, az elõzõ Offred írt oda neki figyel-
meztetésül, a jelentése pedig: ne hagyd, hogy a gazemberek legyûrjenek. Jegyez-
zük meg jól.
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Bevezetés

2017. december 1-jén a Sötétség debütálását
széles körû érdeklõdés övezte: nem csupán a né-
met közönség égett lázban az elsõ német nyelvû
Netflix-sorozat bemutatója miatt, amelyben so-
kan a nemzeti televíziós történelem újraírását
látták, hanem a nemzetközi közönség is várta a
„precízen megtervezett, univerzumdöntögetõ”
rejtélyt.1 A német sajtó egy új korszak eljövetelét
látta a sorozatban, ami a német televíziózást egy
nemzetközileg is elismert keretbe helyezheti át.2

A kritikusok magasztalták a széria kiemelkedõ
vizuális kompozícióját3 és leleményes kronológi-
áját, ami új fejezetet nyitott a német televíziós
történetmesélésben.4

A Sötétség tematikája maga az idõ, ami tudo-
mányos-fantasztikus köntösbe öltöztetve a kol-
lektív emlékezet, a nosztalgia és történelem te-
matikájával karöltve kerül középpontba. Ezek a
kérdéskörök puzzle-szerûen, fragmentált kro-
nológiával épülnek fel kognitív képességeinket
próbára téve. A különféle idõ- és térbeli dimen-
ziók nem csupán túlmutatnak magán az idõn,
hanem az idõ- és térbeli ugrásokkal a követke-
zetlenség és a dupla diszkontinuitás egy olyan
hálózatát hozzák létre, amely kifejezetten új-
donság a televíziós és szeriális narráció világá-
ban. A Sötétség az idõutazás jelenségét egy
multigenerációs diskurzus keretében veti fel, s
a közönség figyelmét alaposan próbára tevõ,
több cselekményszálat egyesítõ, jól felépített
idõbeli koncepciót dolgoz ki. Ugyanakkor a so- 2021/1
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rozat növekvõ rajongói tábora – a fandom –, melynek talányokat fejtegetõ vide-
ós és írásos tartalmai nagy számban megtalálhatók Youtube-on és Twitteren – va-
lamint olyan Q&A szerkezetû oldalakon, mint a Quora és a Reddit –, arról árul-
kodik, hogy az emberek fogékonyak a puzzle-szerû rejtélyekre. Sõt arra is haj-
landóak, hogy az idõutazós talányok felfedése érdekében lassú tempóban néz-
zék végig a sorozatot (slow pace watching), esetleg újranézzék az egész elsõ éva-
dot. A Netflix állítása szerint a Sötétség az egyik legnézettebb nem angol nyelvû
sorozatuk, így a német szériát az egyik legsikeresebb5 európai produkciójukként
tartják számon.6

Bár a Sötétségre gyakran globális produkcióként hivatkoznak, nemzeti
jellegzeteségei felett gyakran elsiklanak a kritikusok. A lokálisan gyártott video-
on-demand sorozatok elterjedésével a kutatóknak a produkciók elemzésekor
ügyelniük kell a televíziós narratívák változó viszonyainak, valamint nemzeti
jellegzetességeinek jelenlétére. A szabálytalan idõbeliségû, komplex televíziós
narratívákat lehet-e a posztmodern krízisre való reakcióként és/vagy egy nemzet
narratívájaként értelmezni? Mitõl lesz egy televíziós széria nemzeti produkció?
És végül, ha beszélhetünk nemzeti televízióról, milyen narratív formákat lehet
meghatározni, amelyek ezekhez a hazai márkákhoz illeszkednek?

Ezekre a kérdésekre fókuszálva jelen írás a Sötétség azon nemzeti védjegyeit
hangsúlyozza ki, amelyek igazi német produkcióvá teszik a sorozatot. A tanul-
mány a fragmentált idõkeretet és a térbeli elhelyezkedést elemzi a sorozat több-
rétegû történetmesélõ diskurzusán belül, valamint kiemeli az emlékezet, a tör-
ténelem és a nosztalgia kulcsszerepét, amelyek, mialatt elõbbre viszik a cselek-
ményt, komplex képet festenek a német öntudatról is.

Globális narratívák, globális történelmek (?)

A kortárs kutatások amellett érvelnek, hogy a különféle streamingszolgáltató
platformok – mint a Netflix, Hulu, BBC iPlayer vagy Prime Video – elterjedésével
egy újfajta hálózati korszak bontakozott ki, amely a komplex televízió születésé-
nek tanúja.7 Az ezredforduló utáni nagymértékû technológiai, ipari és médiasza-
bályozásbeli változásoknak, valamint a produkciós és terjesztési gyakorlatok át-
alakulásának hála újfajta narratív formák és esztétikai trendek születtek, ame-
lyek drasztikusan újraírták a hagyományos történetmesélõ mintákat.8 Az olyan
sorozatok, mint a Narcos (Netflix, 2015–), Az ítélet: család (Fox, 2003–2006;
Netflix, 2013–), Modern család (ABC, 2009–) vagy A kib***szott világvége
(Netflix, 2017–) mind új paradigmát állítanak a televíziós storytelling területén.
Az összefonódás, a halmozódás, gyakran a hosszú távú történetívek darabossá-
ga, a mozgalmas vizuális világ, a transzmédia innovatív formái és új elrendezé-
sû paratextusai jellemzik õket.9

Ebben a tekintetben a televízió komplex idõgépként funkcionál,10 ami izgal-
mas narrációs élményt nyújt a sorozatokhoz és a paratextusokhoz való abszolút
hozzáférés által.11 Az újfajta nézõi attitûd magában foglalja a binge watchingot, a
maratoni epizódfogyasztást,12 a fokozottabb nézõi tudatosságot13 és a rajongói kö-
zösségek fejlõdését.14 Másrészt ezt a komplex televíziós idõgépet kiegészítik az
új narratív gyakorlatok, amelyek idõbeli valószínûtlenségeket teremtenek azál-
tal, hogy a cselekményt atemporális, azaz szabálytalan idõbeliségû és nem kro-
nologikus módokon mesélik el. Hála az újkori video-on-demand szolgáltatások-
nak a nonkonformista ütemezési technikáknak és a nem mindennapi befogadói40
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gyakorlatoknak, a non-linearitást gyakran ennek az új televíziós „látképnek” a fõ
jellegzetességeként és központi aspektusaként tartják számon. Ez az új, ízekre
szedett elbeszélésélmény nemcsak az online platformok nézõi gyakorlataira ref-
lektál, hanem magában foglalja a sorozatok által kidolgozott narratív idõbelisé-
gek összetett hálóját. A komplex televíziós sorozat idõbeli szerkezete gyakran
használ kronológiai ugrásokat,15 idõbeli torzításokat16 és több cselekményívet is
felsorakoztat,17 amelyek vizuális és kognitív torzulásérzetet okoznak a nézõben.

A fentiekben említett sorozatok visszaemlékezésekben, ismétlõdõ történet-
ívekben, kitekintésekben és jövõbe ugrásokban (flash-forward) bõvelkednek, mi-
közben a narratívát avantgárd fokalizációs gyakorlatok strukturálják. A Modern
család fõhõse dokumentumfilmekre emlékeztetõ interjús szituációkat mímel, s
így reagál a sorozat történéseire. Az ítélet: család hasonló narrációs technikát
használ, ahol a szereplõket a mockumentary (áldokumentumfilm) mûfajára jel-
lemzõ keretbe helyezi.18 A kib***szott világvége címû sorozatban két tinédzser
kommentálja tetteiket a diegézisen kívül, hangalámondásos – voiceover –
narrálást használva, míg a Narcos intradiegetikus narrációt használ, s így a né-
zõ a nyomozó belsõ világára lát rá. Ezen új narrációs technikákat egyfajta idõbe-
li komplexitás is kiegészíti, avagy a készítõk úgy játszanak el az elbeszélés ide-
jével, hogy az idõ-tér-dimenzió változásai zavarba hozzák a nézõt.

Ahogyan Kelly érvel, az új sorozatok „nemcsak az idõbeli komplexitásról szól-
nak, de õk maguk is komplex idõbeliséggel rendelkeznek”,19 és arra sarkallják a
fogyasztót, hogy újrastrukturálja a tér-idõbeli kirakóst. Ez az újfajta narratív be-
vonzás nem csupán kifinomult együttmûködést és részvételt vált ki a nézõkbõl,
de megannyi kérdést is felvet, amelyek arra buzdítanak, hogy újradefiniáljuk a
kortárs kulturális gyakorlatokat, valamint a komplex televíziózás 21. századi
szerepét is.

Posztmodern televízió, posztmodern narratívák

Ahogy a már említett példák illusztrálják, a komplex idõbeliség nem
mûfajspecifikus jelenség vagy koncepció, hanem számos különféle televíziós
szériára reflektál, ahol kifinomult, gyakran mozaikszerû idõ- és térbeli elemeket
alkalmaznak a narratívában. Vitatható, hogy ez az újfajta televíziós modell,
ahogy Thompson20 említi, megnyitja-e kapuit a posztmodern televízió elõtt.21

Amíg a filmmûvészeti posztmodern fordulat a tudományos érdeklõdés központ-
jába került, kevesebben foglalkoztak a posztmodern fordulat televíziós hatásai-
val. A komplex narratívák betudhatók-e egyfajta posztmodern váltásnak, és ha
igen, hogyan kontextualizálhatjuk a nemzeti televíziós narratívákat posztmo-
dern keretben?

Bár úgy tûnik, a televíziózás nem követi a mûvészet- és filmtörténet realista-
modernista-posztmodernista kulturális röppályáját,22 a kortárs komplex televízi-
ós gyakorlatok egy új, posztmodern televíziós korszak megszületését sugallják.
Az önreflexión, intertextualitáson, vizuális és narratív torzításokon túl, valamint
a fragmentáltság, a mûfajok keveredése, az irónia, az utánzás és a posztmodern
vizualitásra jellemzõ hipertextuális utalások mellett23 a kortárs sorozatok az idõ
és tér összefüggéseinek kérdéseiben merülnek el.

Ezek az új narratív idõbeliségek, ahogy Kelly állítja, „egy sokkal tágabb, korai
21. századi téridõtani korszellemben gyökereznek”,24 ami – ahogy arra Jameson is
rámutatott – a történetiség és emlékezet egy új válságát sejteti. Jameson25 szerint
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a fogyasztói kapitalizmus egyik hatása, hogy „eltörli” a történelmet, ez viszont
épp a múlt nosztalgikus újralátogatását vetíti – és segíti – elõ, ahogy azt a nosz-
talgiafilmek sztereotipikus ismétlõdései is bizonyítják. A történelmiség hiányát
kompenzálandó a posztmodernizmus olyan narratívákban merül el, amelyek
egyrészt „egy jövõképet mobilizálnak, hogy meghatározzák annak visszatértét
egy most már történelmi jelenbe”, és allegorikus módon másrészt „egy múltról
vagy egy konkrét múltbeli pillanatról alkotott képet” aktiválnak.26

A Sötétség két szinten is példázza a történetiség elvesztését. A sorozat az idõ-
utazást három különbözõ történelmi korszakra vetíti ki, miközben a múlt, a je-
len és a jövõ emlékképeit mozaikszerûen rendezi össze. A széria egy rejtélyre
épül – sorozatos eltûnésekre egy német kisvárosban, Windenben –, amit a rend-
õrség képtelen megoldani. A nyomozás nemcsak megvilágítja a sötétséget, és vá-
laszt ad négy család összefonódó történetét érintõ generációs kérdésekre, hanem
egy természetfeletti csavart is behoz, ami megmagyarázza a windeni fiúk rejté-
lyes eltûnését. Az ok nem más, mint egy 1986-os baleset a Windeni Atomerõmû-
nél, melynek során a helyi barlang járataiban egy féreglyuk nyílt meg, összeköt-
ve az 1953-as, 1986-os és 2019-es éveket, így egy harminchárom éves ciklust ge-
nerálva, mely áthágja a téridõ törvényeit. Mikkelnek (Daan Lennard Liebrenz),
a helyi rendõr fiának az eltûnése események egész láncreakcióját indítja el, ami
végül hozzásegíti a fõszereplõt – a tinédzser Jonast (Louis Hofmann) –, hogy a
téridõ dimenziók átlépésével felderítse apja halálának körülményeit, valamint
Mikkel eltûnésének rejtélyét. Míg Jonas visszautazik 1986-ba, hogy megkeresse
Mikkelt, Ulrich (Oliver Masucci), Mikkel apja megtalálja a módját, hogy vissza-
utazzon 1953-ba, abban a reményben, hogy megállíthatja azt a személyt, akirõl
feltételezi, hogy elindította a bûnszériát. Ezeket a fõ cselekményszálakat támo-
gatják meg a kisebb mellékszálak, amelyek nemcsak a nemzedékek kapcsolatait
hangsúlyozzák, de analitikus magyarázatot is nyújtanak a téridõ, féreglyukak,
idõutazás és gravitáció jelenségeire is.

Sokszor kijelentették, hogy az idõutazás fontos jelenség a posztmodern sci-
fiben,27 de a Sötétség esetében mindez magában hordoz egy mélyebb nemzeti
dimenziót is azáltal, hogy 1953, 1986 és 2019 között ugrál a cselekmény. 
Németországban a holokauszt terhe, a keleti-nyugati szétszakadás és a nagy
népvándorlás olyan problémás önmegértést konstruált, amelyet Robertson és
Kim28 érvelése szerint az emlékezet hangsúlyosabban alakít, mint maga a tör-
ténelem. Egyfajta önkritikus emlékezetkultúra29 született meg így, ami a múlt
traumatikus eseményeire fókuszálva egy negatív önképet nyilatkoztat ki. A Sö-
tétség eredendõ etikus kérdései – miszerint megváltoztathatjuk-e az esemé-
nyek áradatát azzal, hogy bizonyos tragédiákat megelõzünk – épp erre a
fragmentált nemzeti önmegértésre mutatnak rá. Azáltal, hogy az idõrõl egyfaj-
ta ciklikus megértést nyújt, ahol az események és korszakok folyamatosan is-
métlik egymást, a Sötétség aggasztó társadalmi-politikai képet fest a kortárs né-
met öntudatról. A sorozat nem kínál felmentést a múlt terhe alól, sõt azt su-
gallja, hogy mivel az idõ nem lineáris – Nietzsche tanait követve, aki a dolgok
örökös megújulása és összekapcsoltsága mellett érvelt –, a múlt történésein
nem lehet változtatni. Habár Ulrich 1953-ban megpróbálja meggyilkolni a még
gyermek Helgét (Tom Philipp), aki kulcsfontosságú szerepet játszik majd a
gyermekek eltûnésében, valamint Jonasnak lehetõsége nyílik visszahozni
Mikkelt 2019-be, ezek a történelmet megváltoztatni hivatott tettek folyamato-
san elbuknak.42
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Az idõ ciklikus értelmezését nemcsak különbözõ korszakokba való utazással
hangsúlyozzák, hanem a sorozat diegetikus és szövegen kívüli szintjei is reflek-
tálnak rá. A Sötétség tele van szimbolikus jelentésekkel és hipertextuális kapcso-
latokkal, amelyek mind arra sarkallják a nézõt, hogy az idõre egyfajta ketrecként
tekintsen, amely nem csupán a fõszereplõket, hanem a német népet is fogva tart-
ja. Példának okáért szerepel a sorozatban A Journey Through Time30 címû könyv,
amit a tudós H.G. Tannhaus (Christian Steyer) írt – aki idõgépet épít a sorozat-
ban, és akinek a neve és munkássága H.G. Wells Az idõgép és Ridley Scott Szár-
nyas fejvadász címû mûveire reflektál. A könyv a Sötétség alapkövévé válik az-
által, hogy kirajzolja a múlt, a jelen és a jövõ korrelációját. Miközben az idõsebb
Jonasnak (Andreas Pietschmann) irányt mutat, Tannhaus keretbe helyezi azt a
harminchárom éves periodikus történelmi ciklust – az ún. hold-nap ciklust –,
ahol „minden megismétli önmagát”. Ezentúl Tannhaus felhívja a figyelmet a
triquetra (hármas hurok vagy szentháromság csomó) szimbólumára is, amely az
olyan események összekapcsoltságára utal, ahol az Einstein–Rosen-híd átlépésé-
vel elérhetõ egy harmadik dimenzió. A hurok mint szimbólum narratív enigma-
ként folyamatosan feltûnik mind a vizuális szövegekben, mind a sorozat disz-
kurzív szintjén. Martha (Lisa Vicari), aki Ariadnét játssza egy iskolai darabban,
például elõad egy monológot31 az idõ örökkévalóságáról. Ariadné fonalának me-
taforáján túl, ami a mozaikszerû narratíva megértésére is reflektál, a hurok egy
további dimenziót reprezentál az idõ terhérõl, amit nem lehet eltörölni: akár-
csak a hurokelméletben, ahol a madzag végeit nem lehet egyetlen szállá kibo-
gozni. Ehhez hasonlóan egy nemzet történelme és a Sötétség narratívája is csak
emlékképek és idõszilánkok által konstruálható és értelmezhetõ, amelyek a sze-
mélyes és kollektív narratívák közti organikus összekapcsolódást rajzolják ki.

Az emberiség és a „németség” örök mintázatai

A sorozat a téridõt magyarázó tudományos referenciák és az antik ikono-
grafikus idézetek – mint például az Uroborosz, a lóherecsomó, Ariadné fonala
vagy Hermész Triszmegisztosz Smaragdtáblája – segítségével folyamatosan fel-
hívja a figyelmet arra, hogy a német nép az idõ csapdájába került. Az események
ismétlõdését kihangsúlyozza többek között Nena visszatérõ dala, az Anyhow,
Anywhere, Anytime (Irgendwo, Irgendwie, Irgendwann 1984), ami az idõ enyé-
szetére reflektál egy következõ szinten: „We fall through space and time, the
direction is sublime.”32 A sorozat melodramatikus szerelmi háromszögeket is se-
gítségül hív, valamint bemutatja az egyének hataloméhségét, amivel egy-egy tör-
ténelmi korszakot az irányításuk alá akarnak vonni.

A melodramatikus szerelmi viszonyokat tekintve 1986-ban egy tiltott roman-
tikus kapcsolat vet fel erkölcsi aggályokat, ami a nõs Tronte (Felix Kramer) és az
egyedülálló édesanya, Claudia (Julika Jenkins) közt alakul ki. Ez a szál már
1953-ban kibontakozik, amikor a Nielsen család a városba költözik. A szerelmi
háromszög harmadik személye Helge (Peter Schneider), Claudia titkos imádója,
aki tanúja a két fél viszonyának, és bár kétségbeesetten igyekszik Claudia köze-
lébe férkõzni, a nõ rendre elutasítja. Szintén 1986-ban láthatjuk, amikor a még
tinédzser Hannah (Ella Lee) beleszeret Ulrichba (Ludger Bökelmann), aki akkor-
tájt leendõ feleségével, Mikkel jövõbeli édesanyjával van párkapcsolatban. Ami-
kor a lány tanúja lesz Ulrich és a kedvese (Katharina) elsõ szexuális aktusának,
Hannah erõszaktevéssel vádolja meg a fiút, akit a rendõrség le is tartóztat.
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Ugyanakkor Hannah kétségbeesett próbálkozásai, amikkel a szerelmespárt
igyekszik szétszakítani, mind elbuknak, és a karakter csak 2019-ben jut el odá-
ig, hogy titkos viszonyba kezdjen Ulrichhal. Hannah fia, Jonas szintén belesod-
ródik egy szerelmi háromszögbe 2019-ben, amikor megcsókolja a legjobb barát-
ja kedvesét, Marthát. Ez a melodramatikus körforgás minden bemutatott kor-
szakban tetten érhetõ, ami nem csupán az idõ ciklikus mûködésére reflektál, de
az emberi viselkedés jellegzetes és állandó mintáira is felhívja a figyelmet.

A narratívát hajtó másik ciklikus jelenség a hatalomvágy. Claudia, a windeni
atomerõmû újonnan megválasztott igazgatója eltusolja a nukleáris átjáró felfede-
zését a helyi barlangban. Elõdjéhez hasonlóan megszabadul az erõmûben tör-
tént incidensrõl árulkodó bizonyítékoktól, hogy a pozícióját megvédje. 1986-ban
felbérli a leendõ igazgatót, Aleksander Tiedemannt (Béla Gábor Lenz), hogy he-
gessze be az átjáróhoz vezetõ ajtót – természetesen a legnagyobb titokban. Har-
minchárom évvel késõbb ugyanez a férfi igazgatja az erõmûvet, folytatva a bizo-
nyítékok elrejtését. A Sötétség narratívájának egyik fõ hajtóereje tehát, hogy a ka-
rakterek rendre személyes kapcsolatokat áldoznak fel a hatalom oltárán, hogy
megszerezzenek – vagy megtarthassanak – autoriter pozíciókat.

A hatalom kérdésénél maradva szintén kulcsjelentõségû Noé (Mark
Waschke) karaktere, az idõ ura, aki a sorozatban a sötét erõk megtestesülése. A
rejtélyes pap – akinek a hátán egy Smaragdtábla-tetoválás van – titokban egy
idõgépet üzemeltet, amelynek a segítségével Helge gyermekeket rabol el a jövõ-
bõl, hogy Noé kísérletezhessen rajtuk. Ez a német történelemmel való különös
párhuzam a narratíva különbözõ szintjein is kikristályosodik, a hatalom iránti
vágyat sötét titkokból és gonosz erõkbõl eredeztetve. Magának az idõben-rekedt-
ségnek német vonatkozása akkor hág a tetõfokára, amikor 1986-ban Helge 2019-
es valója megkísérli megölni az akkor még középkorú önmagát – belehajt egy au-
tóval, miközben Nena már említett Anyhow, Anywhere, Anytime címû dala szól.
A két korszakot összeköti a híres dal, ami az idõ és a történelem ciklikus mintá-
ira reflektál, amelyek nem változtathatók meg – ahogy arra a gyilkossági kísérlet
sikertelensége is rámutat.

Az (anti)-Heimat narrációja

Az idõ ciklikus értelmezése és az egzisztenciális otthontalanság érzete vezetõ
narratív elv az Új Német Film33 és a Berlini Iskola34 kortás mûvészfilmjeiben is.
A Berlini Iskola neves rendezõi – Thomas Arslan (A Fine Day / Der schöne Tag,
2001; In the Shadows / Im Schatten, 2010), Angela Schanelec (Passing Summer
/ Mein langsames Leben, 2001; Marseille, 2004), Christian Petzold (The State I
am In / Innere Sicherheit, 2001; Wolfsburg, 2003), Christoph Hochhäusler (The
City Below / Unter dir die Stadt, 2010; I am Guilty / Falscher Bekenner, 2005),
Benjamin Heisenberg (This Very Moment / Milchwald, 2003; The Sleeper /
Schläfer, 2005), Ulrich Köhler (Bungalow, 2002, Windows on Monday / Montag
kommen die Fenster, 2006), Maren Ade (Everyone else / Alle Anderen, 2009) és
Valeska Grisebach (Longing / Sehnsucht, 2006) – mind egyfajta „anti-Heimat” te-
matikát követnek, amely magában hordozza a folyamatos utazást, a nemzet
megosztottságát, az elidegenedést és a gyökértelenséget.35 Ezekben a filmekben
a karakterek véget nem érõ bolyongása (flâneur) gyakran a ciklikusság koncep-
ciójának megfelelõen épül fel, elhatárolódva a lineáris és egyértelmû narratív
idõhasználattól.36 Úgy tûnik, hogy a Heimat, azaz a haza, az otthon – ami egy-44
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ben egy stabil, biztonságos közösséget és vidéki idillt is jelképez – elveszítésé-
nek vezetõ szerepe van a német vizuális narratívákban, amelyek így végtelen
identitásválságot sugallnak. A Sötétség is a német nemzeti mozi által kijelölt esz-
tétikai útvonalon halad, hiszen a térnek egyfajta otthontalanságot ad azáltal,
hogy a karakterek tartózkodási helye az iskola, a rendõrség és az erdõ között fo-
lyamatosan váltakozik. Ez a fajta végtelen vándorlás, a nukleáris erõmû iparte-
lepe és az archetipikus német táj megváltozott percepciója – ahol a jelképes er-
dõ már inkább fenyegetést jelképez, semmint békét – mind az anti-Heimat kon-
cepció részei.

Az otthontalanság érzetét – amire az idõben való megrekedés is rátesz egy la-
páttal – csak súlyosbítja az állandóan jelen levõ félelem. Baran bo Odar és Jantje
Friese, a sorozat készítõi maguk is hangsúlyozták a Sötétség német lényegét: el-
mondásuk szerint a sorozatot a „német angstra”,37 azaz német szorongásra épí-
tették, aminek többek közt része az atomenergiától való félelem és paranoia is.38

A sorozatban valóban az atomerõmû 1986-os meghibásodása vezet a féreglyuk
kialakulásához, ami végül átjárót nyit a hidegháború idõszakába. Az 1953-as év
választása nem véletlenszerû a készítõk részérõl, hiszen a német történelem
egyik legrettegettebb idõszakába vezetik vissza a nézõt. Hasonlóképpen, 2019-
ben – a fõ történetszálban – már az atomerõmû fokozatos leváltását célzó kétlép-
csõs tervrõl hallunk, aminek értelmében az erõmûvet lekapcsolnák a hálózatról,
ugyanakkor az évadzáróban bemutatott jövõkép – ami valószínûleg 2052-ben
játszódik – egy posztapokaliptikus, szürke német tájat terít elénk, ami egy
Windenben történt nukleáris katasztrófára enged következtetni, valamint arra,
hogy a 2019-es jelen stratégiája kudarcot vallott. Az idõutazás tehát nemcsak azt
jelzi, hogy lehetetlen a történelmet – és ebbõl adódóan a soha véget nem érõ ott-
hontalanságot és idõtelenséget – megváltoztatni, de még a jövõbeli pozitív vál-
tozásokról szõtt remények elveszítését is felidézi.

Az idõ narrálása

Ahogy Jameson érvel, „a tudományos-fantasztikus regény megfelel a történe-
tiség hanyatlásának vagy legátlódásának, és különösen a mi korunkban (a poszt-
modern korszakban) annak válságának, elgyengítésének és elnyomásának. Egy
narratív apparátus csupán egy erõszakos formai és narratív diszklokáció segítsé-
gével tud újra életet és érzést vinni ebbe a csupán szakadozottan mûködõ szerv-
be, ami az idõ történeti rendszerezésének és megélésének képessége.”39 „A törté-
nelmi megkülönböztetés posztmodern összeomlását”, ahogy Booker40 fogalmaz,
éppen a sorozat organikus idõutazó koncepciója idézi meg, amellyel visszavisz
bennünket 1953-ba, 1986-ba és 2019-be. Jameson ugyanakkor nemcsak a törté-
nelem megértésének és megalkotásának a torzítására utal, hanem azokra az új
narratív formákra is, amelyek a Sötétség esetében labirintusszerû idõ-emlék mo-
zaikot alkotnak.

Ez a formai kísérletezés magában foglal számos visszaemlékezést (flash-back)
és elõrevetítést (flash-forward), ellipsziseket és emlékképeket, amelyek a
narratíva cirkuláris felépítését szolgálják. A történet 2052-ben kezdõdik és vég-
zõdik – bár a dátumra csupán a harminchárom éves ciklusból következtethe-
tünk –, egy hatalmas betonfalat vetítve a nézõ elé, amin a fõszereplõk fényképei
találhatók, egyetlen fonállal összekötve. A görög mitológia Tézeuszához hason-
lóan a nézõnek is meg kell fejtenie a karakterek közti kapcsolatot a történetben,

45

2021/1



hogy kiutat találhasson ebbõl a labirintusként felépített univerzumból. Ezt a
gyakorlatot elõsegítik a sorozat készítõi, akik a befogadó figyelmét számos mon-
tázsszekvencián vezetik végig, amelyek egy pontosabb idõkeretbe helyezik a
szemlélõt. Az elsõ évad pilot-jában például a kamera végigpásztázza a 2019-es
fotókat, amin a fõbb szereplõk láthatók: Tronte Nielsen, Regina Tiedemann,
Helge Doppler, Jana Nielsen, Charlotte Doppler, Ines Kahnwald, miközben egymás
mellé állítja Ulrich Nielsen, Katharina Nielsen és Hannah Kahnwald képeit 1986-
ból és 2019-bõl. A fõszereplõk fotómontázsát a harmadik, ötödik, nyolcadik és
kilencedik epizódba is belevették, ezáltal egy sorozaton átívelõ keretrendszert
hozva létre, ami egyúttal a nézõk figyelmét is orientálja. Minél elõrébb haladunk
a történetben, és minél több korszakba ellátogatunk, annál könnyebbé válik be-
azonosítani a fõszereplõket a képeik alapján, hogy rekonstruálni tudjuk a törté-
netet. Ezeknek a fotóknak hála az idõ kisebb emlékkeretekre tagolódik, amelyek-
nek köszönhetõen, miközben felépítjük a múltat és a jelent, a német társadalom
szélesebb körû emlékezettudatosságára is ráébredünk. Így a Sötétség maga is egy
emlékké válik, ami rámutat a német történelem egyesített diskurzusainak prob-
lémás mivoltára.

Mintha csak megkísérelnék megmagyarázni a (német) történelem Nietzsche-
féle kijátszhatatlan, örök ismétlõdését és megújulását, Baran bo Odar és Jantje
Friese különös hangalámondós (voice-over) narrációt vetnek be a sorozatban. 
A Sötétség intradiegetikus narrációt használ, a cselekményen belül magyarázva
el az idõ körforgásának mûködését. Az elsõ néhány részben a narrátor személye
rejtve marad, és csupán a sorozat nyolcadik részében derül fény a hang tulajdo-
nosára, aki nem más, mint H.G. Tannhaus, az óramester. Bár a karakter megjele-
nik a második epizódban egy televíziós közvetítés képében, és bár a narrációja
keretbe foglalja az elsõ és a negyedik epizódot, csak a nyolcadik epizódban fe-
dik fel a narrátor kilétét. Ily módon az elbeszélõ elõször extradiegetikus módon,
azaz a cselekményen kívül tûnik fel, és csak utólag válik intradiegetikussá a
narráció az események kibontakozásával és Tannhaus karakterének felfedésével.
Ellentétben a hagyományos televíziós formulákkal, ahol a diegetikus és nem
diegetikus elbeszélés közremûködik abban, hogy a nézõ jobban megértse a tör-
ténetet, a Sötétség szokatlan szeriális költõi eszközöket használ, azaz sokszor el-
hagy olyan információkat, amelyek segítenék a nézõt a történet értelmezésében.
Miután leleplezõdik Tannhaus kiléte, az óramester a narrációjával nem igazán
járul hozzá a szüzsé megértéséhez – homályos kérdésekkel sarkallja a nézõt a
rejtély megfejtésére –, csak a múlt, a jelen és jövõ egységességére hívja fel a fi-
gyelmet azáltal, hogy rávilágít, „minden összekapcsolódik egy véget nem érõ
körforgásban”.

A Sötétségben az egyetlen valódi mankót a címek és a feliratok jelentik, ame-
lyek kijelölik a narratív tér pontos idejét. A tény, miszerint a történet 2052-ben
kezdõdik, csak akkor válik világossá, amikor az egyén újranézi az egész évadot,
és megérkezik az utolsó szekvenciához, ahol ugyanazzal a montázzsal találkoz-
hat – a betonfalra felragasztott fényképek és az õket összekötõ fonál, valamint a
fegyverek jelenléte –, mint az elsõ epizód elején. Az elsõ konkrét dátumunk
2019. június 21-e, amikor a felnõtt Mikkel (Sebastian Rudolph) öngyilkosságot
követ el. Néhány másodperccel késõbb egy új dátum jelenik meg a képernyõn:
2019. november 4. – amikor a Sötétség fõ történetszála elkezdõdik. Három hó-
napnyi terápia után Jonas visszatér az iskolába, és az õ szemszögén keresztül a
nézõ betekintést nyer a város, Winden életébe. Jonas hallucinációit leszámítva46

2021/1



47

2021/1

az elsõ epizód elbeszélése meglehetõsen egyszerû és lineáris. Csak a második
epizód végén jelenik meg az elsõ új idõvonal, 1986, amikor a sorozat leválik a
narratív konvenciókról. Ismételten a feliratoknak köszönhetjük, hogy be tudjuk
határolni az idõt és a teret a második epizód végén – immár 1986. november 6-
át írunk –, amikor Mikkel fogságba esik. Bár már az elsõ epizódban megismert
karakterek fiatal valóinak a felismerése is nehézséget okozhat, azok a jelenetek,
ahol Mikkel becsönget a leendõ apjához, vagy a kórházban találkozik a késõbbi,
alternatív felnõtt valójának anyjával, rendkívüli odafigyelést igényelnek.

A második epizód végén a sorozat egymás mellé állítja a 2019-es és 1986-os
éveket, ugyanazt a térbeli egységet két különbözõ korszakban mutatva be: míg
Mikkel keresi a 2019-be visszavezetõ utat, a felnõtt Ulrich a barlangban keresi a
fiát. Ezt az egymás mellé állítást osztott képernyõvel prezentálják, még inkább
megzavarva az események linearitását. A narratív enigmák – az „idegen” Jonas
érkezése 2052-bõl, az öreg H.G. Tannhaus bemutatása 1986-ban, a rejtélyes
idõgépbunker és a holttest az erdõben – csak súlyosbítják az emlékezés kiváltá-
sának zavartalan flowját. A nézõ tájékozódását segítendõ a harmadik rész 1986-
ot jelöli ki a fõ elbeszélési szálnak, bemutatva a fõszereplõk nyolcvanas évekbe-
li valóját. Ehhez hasonlóan a negyedik részben visszatérünk 2019-be, hogy job-
ban megérthessük a kapcsolódó eseményeket Windenben. Az évad közepétõl
ugyanakkor az események megértése meglehetõsen komplikálttá válik, mivel a
narratíva felváltva ugrál 1986 és 2019 között. Az ötödik epizódban Jonas fiata-
labb és idõsebb énje találkozik, az utóbbi pedig kijelenti, hogy az egyénnek el
kell érnie az események középpontját, hogy megértse az értelmüket. Ez a mon-
dat a sorozat mozaikszerû idõkeretére is reflektál, amely az ötödik epizódra át-
fogó egységet alkot. Ugyanakkor, miután az 1986-ban történteket bemutatják a
második, harmadik, ötödik és hatodik részben, a sorozat átlép 1953-ba, miköz-
ben egy idõben egymás mellé állítja 1986-ot és 2019-et.

A történet rekonstruálásának nehézsége és zavara a hetedik epizódtól éri el
a tetõpontját, hiszen onnantól kezdve átlagosan két-két percet töltünk mind-
egyik történelmi korban. A hetedik és tizedik rész közt a sorozat szimultán idõ-
párhuzamokat reprezentál különbözõ korszakokban, miközben tovább bonyolít-
ja a cselekményt új karakterek – és azok egymáshoz fûzõdõ különleges kapcso-
lataiknak – bemutatásával. Míg a különbözõ történeti korok képeit összekötik a
jól beállított hosszú felvételek és a kisebb vágóképek, addig a történet narratív
szintje továbbra is puzzle-szerû marad. A sorozat a nézõtõl komoly koncentrá-
lást vár el, hogy emlékezzen a karakterekre 1953-ból, 1986-ból és 2019-bõl, va-
lamint a narratíva körkörös mintáját is megértse. Ezáltal egy hihetetlenül komp-
likált emlékezet- és megértési háló születik, amely az események összekötteté-
sét és az idõ kivédhetetlen körkörösségét emeli ki.

Konklúzió

Bár egyetértek azzal az állítással, hogy az új televíziós narratívákat nagymér-
tékben befolyásolták a 21. századi technikai invenciók, produkciós gyakorlatok
és a posztmodernizmus jelensége, mégis nagyon leegyszerûsítõ lenne a komp-
lex televíziós mintákat az ipari fejlesztések és az új esztétikai formák szintjére
redukálni. Ahogy a tanulmány hangsúlyozza, a Sötétségben az idõutazó temati-
ka és a narráció komplex, többrétegû mintája a nemzeti emlékezetválságra mu-
tat rá, amely a kortás német öntudatot formálja. Az idõutazás a sorozatban sem-



miképp sem a múltat idealizáló nosztalgikus – vagy Westalgikus – gesztus. Bár a
Sötétség rendelkezik egy abszolút nyugatnémet perspektívával – pl. nincsenek
utalások a sorozatban a Német Demokratikus Köztársaságra, azaz a történelmi
Kelet-Németországra –, ám az ábrázolt Németország meglehetõsen fragmentált,
sötét és rideg. A légkör fullasztó, a karaktereket motiváló erõ pedig minden kor-
szakban az erõszak: Ulrich megkísérli megölni a még gyermek Helgét 1953-ban,
míg õt magát brutálisan megkínozzák a rendõrök. 2019-ben súlyos sérüléseket
szenved az atomerõmû biztonsági õrétõl, míg Jonast a legjobb barátja veri meg.
A karakterek azonban nemcsak fizikai erõszakot szenvednek el, de pszichológi-
ai kínzásnak is alávetik õket. 1953-ban a gyermek Helgét az édesanyja távolság-
tartó és rideg attitûdje viseli meg, hasonlóképpen a fiatal Reginához (Lydia
Makrides), akit az édesanyja, Claudia szintén elhanyagol. A házasságtörés és a
családtagok egymástól való elidegenedésének komplex hálózata csak még in-
kább megerõsíti a német múlt, jelen és jövõ sötét, erõszakos és kellemetlen be-
nyomásait.

A múltba való visszautazás a Sötétségben nemcsak a kortárs német történet-
írás válságát reprezentálja, de azáltal, hogy az otthontalanság és az idõ fogságá-
ban való sínylõdés érzetét kelti – mely érzés mára a német stílusfilmek vezetõ
narratív eleme lett –, nagyon is német szellemiséget ad a sorozatnak. Így amíg a
nemzeti és globális televíziós gyakorlatok elérték a posztmodernitás küszöbét,
jelen tanulmány felhívja a figyelmet azokra a nemzetspecifikus elemekre, ame-
lyekkel a komplex televíziós narratívák dolgoznak. Ahogy az értekezés is kieme-
li, a történelem és az emlékezet továbbra is alapvetõ megértési gyakorlatokat kí-
nál, amelyek segítenek kikörvonalazni a nemzeti narratívák és a globális, poszt-
modern vizuális gyakorlatok közti kapcsolatokat. Így bár a Sötétség kétségkívül
egy posztmodern televíziós sorozat, ami a posztmodern narratíva minden alap-
vetõ jellegzetességével rendelkezik – önreflexióra, intertextualitásra, vizuális és
narratív rendezetlenségre, fragmentáltságra, mûfajkeverésre, iróniára és hiper-
textualitásokra épít –, mégis egy igazán német produkcióról beszélhetünk,
amely jól tükrözi a nemzet csapdába esését a történelemben.
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Bevezetõ
A napjaink médiatájképét meghatározó kon-

vergenciának köszönhetõen a kortárs médiaku-
tatás középpontjába az online szövegek elemzé-
se került, amelyeket a médiarétegek fokozott öt-
vözõdése és az online tér állandó változásának
mechanizmusai definiálnak. A közösségi média
globális térhódításával az internetes felhaszná-
lók tartalomelõállítása és a felhasználói viselke-
dés, valamint a digitális technológiák rohamos
fejlõdésével a médiafogyasztóra gyakorolt hatá-
sok definiálják a 21. századi médiabeszédet.
Mindennek fényében nem meglepõ, hogy az új
típusú mediális tartalomszolgáltatások az új
tartalmi kategóriák mellett a médiafogyasztás
mibenlétét is átalakították. A streamingszolgál-
tatók által megteremtett televíziós kultúra olyan
új film- és sorozatformátumokat hozott létre,
amelyek a fogyasztói igényeket és preferenciá-
kat szolgálják ki. Specifikus tartalomkategóriá-
kat gondoltak újra és forgalmaznak a Netflixhez
hasonló tartalomszolgáltatók, mint az Amazon
Video, Hulu, HBO GO, amelyek több mûfaj öt-
vözésébõl egy-egy új hibrid kategóriát hoztak
létre. A nemzetközi nézettségi mutatók1 szerint
a legnépszerûbb hibrid mûfajok a „true crime-
dokumentum és kínos (cringe) komédia” (true
crime, documentary and cringe comedy), az „ak-
ció-kaland” és „az életmód-gasztro-csináld ma-
gad” (lifestyle, cooking and do it yourself) for-
mátum. 50
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A digitalizáció 
a tartalomszolgáltatás
és -fogyasztás új 
formái mellett magával
hozta a tartalom
szelekciós 

mechanizmusainak 
új stratégiáit.

MAKKAI JÚLIA ANNA

INTERNET, HÍRNÉV ÉS NÁRCIZMUS
A DON’T F**K WITH CATS:
HUNTING AN INTERNET-KILLER
TRUE CRIME DOKUMENTUM-
SOROZATBAN



Mark Lewis2 rendezésében 2019-ben bemutatott Don’t f**k with cats: Hunting
an Internet-Killert3 a Netflix öt legnézetebb dokumentumsorozata közé sorolták.
A streamingszolgáltató terjesztésében nézhetõ háromrészes true crime doku-
mentumfilm sorozat egy kanadai hidegvérû gyilkos valós történetét figyelemre
méltó hatásossággal mutatja be a digitális technológiák által uralt médiatérben. 

Jelen tanulmány a továbbiakban az új televíziós mûfajok és streamingkultúra
kapcsolódását járja körül, kitérve olyan, a mai médiadiskurzusban helyet fogla-
ló fogalmakra, mint az online hírnév, álhírek és a médiafogyasztói felelõsségvál-
lalás témaköre. A szöveg a második részben a nyomozás történetét, a karakter-
ábrázolást és az intermediális háttér létrehozását tárgyalja. 

A true crime dokumentumsorozat és a Netflix

Az új televíziós streamingforradalom magával hozta a dokumentumfilm új ge-
nerációs formátumának a dokumentumsorozatnak (docu-series) az elterjedését,
amelyhez szervesen hozzájárult a streamingszolgáltató óriás, a Netflix csatorna
gyártói, forgalmazói és terjesztõi logikája. A számos témát feldolgozó (sport, kul-
túra, gasztronómia, design stb.) dokumentumsorozatok egyik kultuszterméke
lett a true crime (valós gyilkosság) mûfaj-kategória. Ezzel egy idõben egy olyan te-
levíziós mûfaj született meg, amely a nem fikciós film gyártásán belül sajátságos
helyet vívott ki magának a „bingelhetõ (binge-able)” sorozatok sorában. A szóra-
koztatás mellett a mûfaj vállalt rendeltetése az edukatív és informatív jelleg,
amelynek révén újabb perspektívákkal bõvülhet a médiafogyasztónak a világról
és a társadalom különféle szegmenseirõl alkotott képe. A tényekre alapozó (fact-
based) vagy tényfeltáró true crime dokumentumsorozat népszerûségét feltételezi 
a bemutatott történetekben az igazság keresése, az ártatlanok felmentése és a né-
zõ erõteljes érzelmi kapcsolódása a valóságban már megtörtént eseményekkel.4

A mûfaj sikerességét többek között olyan közkedvelt true crime dokumentumsoro-
zatok alapozták meg a Netflix csatornán, mint a Tiger King: Murderer, Mayhem and
Madness (2020), a The Keepers (2017) és a Making a Murderer (2015). 

A streamingszolgáltató tartalomgyártási logikája olyan mûfajok újragondolá-
sát tûzte ki célul, amelyeket a klasszikus televíziós iparág gyártási és anyagi ke-
retei nem tettek lehetõvé. A Netflix finanszírozási logikájának és gyakorlatának
köszönhetõen a dokumentumfilm és a dokumentumsorozat egyfajta új értelme-
zési keretet és értéket nyert, amelynek köszönhetõen könnyen befogadhatóvá
vált a digitális médiafogyasztók körében.5

A tartalomfókuszú gyártási stratégia mellett a true crime dokumentumsorozat
népszerûvé válásához hozzájárult a Netflix ajánló algoritmusokra (recommender
algorithms) épülõ tartalomszelekciós háttere, amelynek révén a tartalom látha-
tóvá, könnyen elérhetõvé és „ajánlottá” vált a felhasználók számára. A digitali-
záció a tartalomszolgáltatás és fogyasztás új formái mellett magával hozta a tar-
talom szelekciós mechanizmusainak új stratégiáit. Bizonyos algoritmusrendsze-
rekre épülve a streamingszolgáltatók különféle szempontok szerint (pl. keresési
archívum) ajánlják a fogyasztó számára a megnézendõ tartalmakat. Ezáltal a
klasszikus televíziós szolgáltatáshoz képest a mai médiatartalmak fogyasztása
technológiai és fogyasztói meghatározottságú, a tartalomfelhasználás személyre
szabottá vált, a nézõ saját maga választhatja meg, hogy mikor, milyen platfor-
mon, eszközön és mit nézzen egy adott technológiai háttér játékszabályai
szerint.6 Az algoritmikus szelekciós (algorithmic selection) rendszerekre épülõ
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platformok használatával gyökeresen megváltozott digitális médiafogyasztási
szokások, preferenciák, átalakuló világszemléletek vizsgálatával az algoritmus-
kultúra (algorithmic culture) kutatása foglalkozik. 

Online hírnév. Álhírek. Médiafogyasztói felelõsségvállalás

A Don’t f**k with cats: Hunting an Internet-Killer a kortárs médiafogyasztás és
internethasználat dilemmáinak 21. századi „tanítómeséje”, amelynek nem bur-
kolt szándéka rámutatni digitalizálódó világunk olyan hozadékaira, amelyekre
nem tudott felkészülni az internetfelhasználó a technológiai fejlõdés gyors rit-
musának köszönhetõen. A sorozat a meghökkentõ tényszerûség eszközével a kö-
zösségi médiának és az internetnek a felhasználók viselkedésére kifejtett káros
hatásának bemutatását helyezi fókuszpontba.7 A rendezõ egyfajta figyelemfelhí-
vó módon kívánja elgondolkodtatni a nézõt olyan problémákról, mint a felelõs-
ségtudatos internethasználat, az álhírek elterjedése, a felhasználói szerepek ke-
veredése, az online hírnév könnyû elérhetõsége és megteremtése, az internetes
személyes szféra tiszteletben nem tartása és az internetes zaklatás nem egyértel-
mû határvonalainak kérdése. 

A globális médiakonvergencia által dominált 21. századi médiatájképet a di-
gitális médiakörnyezet kitermelte jelenségei határozzák meg, amelyek napjaink
legnagyobb társadalombefolyásoló jelenségei. A recepció- és közönségkutatás a
jelenkori médiafogyasztás hírnév (fame-fandom) általi meghatározottságára mu-
tat rá az online digitális médiakörnyezetben.8 Az online tér lehetõvé tette a gyor-
san épülõ és rövid idõ alatt lecsengõ, az átlagember számára elérhetõ hírnév je-
lenségét. A celebkultúra olyan átformálásának vagyunk szemtanúi jelen pilla-
natban, amely az influencer jelenségének létrejöttét és elterjedését eredményez-
te a közösségi médiatérben. Az online hírnév megteremtésével létrejött az online
rajongó, a digitális környezetben a követõ jelensége, amely új fejezetet nyitott a
nagy hagyományokkal rendelkezõ közönségkutatásban. Ebben a megváltozott
digitális médiakörnyezetben az „internetes híresség” és a követõ online térben
való viselkedésének elemzése került a digitális technológiák által meghatározott
médiatájkép elemzésének fókuszába. 

A részvétel korában olyan további kérdések tevõdnek fel, hogy milyen mérték-
ben és formában befolyásolja jelenünk társadalmát a korlátlan tartalomlétrehozás
és fogyasztás folyományaként elterjedt álhír és a félretájékoztatás jelensége. A mé-
diafogyasztót érintõ felelõsség gyakorlása átértelmezõdött, mivel elmosódtak a
határok a felhasználói minõségek között. Ezen kérdések problematikájára hívja
fel a figyelmet Mark Lewis egy igen erõteljesen szemléltetett valós történet kon-
textusában. A sorozat legvégén közvetlenül a nézõnek szegezett kérdéssel gon-
dolkodtat el azon, hogy milyen mértékben és hatással vagyunk szereplõi saját
magunk médiakörnyezetének. 

A macska-egér játék története

A rendezõ egy 2010-es bûncselekmény-sorozat valós bemutatására törekedett
két internetes „hobbi-nyomozó” Deanna Thompson (álneve Baudi Moovan) és
John Green (álnév, a szereplõ valós neve nem derül ki a sorozatban) narráció-
jában. A történetet szervesen formáló szereplõk elmesélésében kapunk képet
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Luka Magnotta állatkínzó tetteit, az emberölést megjelenítõ, világhálót bejárt vi-
deóiról és az elkövetõt felderítõ „civil”, majd hivatalos nyomozás részleteirõl. 

A filmben bemutatott történet ott kezdõdik, amikor Deanna Thompson inter-
netes keresgélés közben felfedezi a 1 boy 2 kittens címû videót, amelyben kö-
lyökmacskákat kínoz egy be nem azonosítható elkövetõ. Deanna öncélú és meg-
lepõen elszánt nyomozásba kezd a videókészítõ kilétének kiderítésére. Nyomo-
zótársával, John Greennel egyesítve erõiket egy már meglepõen ambiciózus és
kitartó kutatói munkába fognak, az újabb és újabb kisállatkínzó videókat
interneten megjelenítõ elkövetõ nyomába eredve. Luka Magnotta tudomást sze-
rez a két civil nyomozó megfigyelésérõl, további cselekedeit figyelmük irányítá-
sához igazítja. Ezzel kezdetét veszi egy évekig tartó macska-egér játék az interne-
tes nyomozók és az elkövetõ között. A cél más és más: Luka figyelmet akar, a két
nyomozó pedig kideríteni az elkövetõ kilétét, majd feladni õt a hatóságoknak. 
A helyzet ellentmondásossága, hogy minél jobban elmélyülnek Luka felkutatá-
sában, annál nagyobb figyelmet kap a személye. Ez képezi a sorozat csúcspont-
ját, egy patológiásan nárcisztikus fiatal férfi minden vágya teljesül a két civil
nyomozótól kapott konstans figyelemnek köszönhetõen. Megszerzi azt a rend-
kívüli figyelmet és késõbbi tetteivel azt a világszintû közismertséget, amelyért
egy másik fiatal ember kemény árat fizet: Luka Magnotta világhírneve Jun Lin
életébe kerül. 

Karakterábrázolás és a hírnév ára

Már a sorozat kezdeti pillanataiban érzékelhetõ a két narrátor kiélezett
parodisztikus megjelenítése: a két civil nyomozó elszántsága és mindent elsöp-
rõ kitartása már-már a normalitás határát súrolja, valamilyen formában önma-
guk paródiáiként vannak jelen a sorozatban. Két magányos lélekrõl kapunk ké-
pet, akik otthoni unalmukban, macskás videók nézegetése közben vehemens
felfedezõútra indulnak a közösségi médiában, és legalább annyira betegesen el-
szántak, mint maga az elkövetõ. A parodisztikusság kiválóan keveredik az
abúzusok tényszerû bemutatásából fakadó félelemkeltéssel, együttesen lebilin-
cselõ módon képesek a nézõt képernyõ elõtt tartani mindhárom rész egész ide-
je alatt. A sorozat kezdetén megjelenített macskás videók után a rendezõ egy
éles fordulattal lepi meg a sorozat nézõjét, aki nem is sejti, hogy a harmadik
részben az események emberáldozatot követelnek. 

A hírnév az egyik lényeges problematikája a sorozatnak, amelyre már a film
elején történik utalás Luka Magnotta személyiségjegyeinek beazonosításánál. Az
erõszakos tetteket megjelenítõ videós tartalmak szerzõjérõl már az elsõ képso-
rokban kiderül, hogy betegesen figyeleméhes, nárcisztikus személyiségzavarral
rendelkezõ, húszas éveiben járó ember, akit egyetlen dolog tart életben, hogy
szüntelenül figyeljenek rá. Hosszas és kitartó, de sikertelen próbálkozás után,
hogy közismertségre tegyen szert, és világszintû médiaszemélyiséggé váljon, sa-
ját hamis világhírnevét megteremtve álrajongói oldalakat hozott létre saját ma-
gáról mint híres emberrõl. A közösségi média oldalakon hamisított képeket pub-
likált, amelyeken közismert személyekkel mutatkozik, vagy más emberek életét
felhasználva különféle képi környezetbe illesztette be arcképét. Mindezeket a
fényûzés, celebritás, jólét, rajongással teli élet illúziójának felkeltésére használ-
ta fel, egy vágyott, de hamis életet tulajdonítva saját magának. 
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Luka Magnotta hírnév és figyelem utáni sóvársága, valamint a két internetes
nyomozó általi üldözés kölcsönösségének fókuszában feltevõdik a kérdés, hogy
ebben a folyamatban ki az igazi elkövetõ. Ki a felelõs az események fejlõdésének
formálásban? Luka, az ismeretlen állatkínzó, a civil nyomozók vagy a sorozat
nézõi, akik a dokumentumsorozat megtekintésével, hozzájárulnak az elkövetõ
mindenkori vágyának teljesüléséhez: a hírnévhez? 

Deanna Thompson már a sorozat kezdõ részében a korlátlan internetes tarta-
lom-elõállítás és a világhálóra való feltöltés veszélyeire hívja fel a figyelmet. Jel-
lemzõen következmény nélkül kerülnek fel tartalmak az internetre, az
internetes tartalomszabályozás hiányára utal akkor, amikor arról beszél, hogy
„posztolhatsz pornót, erõszakot, valaki letaszítását a lépcsõn, vallásos szobrok
meggyalázását, kegyetlenséget idõsek irányába, utcai verekedést, csavargók kö-
zötti verekedést, rágalmazó képeket a Szabadság-szoborról, és senkit sem
érdekel”.9 Az internetes közösségek önszervezõdõ formában „tesznek igazságot”
olyan tartalmak és tettek esetében, amelyekrõl együttesen döntik el, hogy elég-
tételt követelnek. A filmben erre utaló példa, hogy a legkedveltebb internetes
tartalmak, a kismacskás videók (pontosabban a kisállatok ellen elkövetett online
vagy offline bántalmazás) a „zéró szabály”10 áthágásának következményeit, a ci-
vil és alulról szervezõdõ igazságtételt vonják maguk után. 

Médiarétegek találkozása a Don’t f**k with cats: Hunting 
an Internet-Killerben

Szerkezetileg a film erõteljes intermedialitásra épül, több médiumréteg ötvö-
zésével teremti meg a rendezõ a sorozat hátterének kontextusát. A civil nyomo-
zás a közösségi médiatérben zajlik, Deanna és John többnyire Facebookon és
Twitteren kommunikálva a YouTube videómegosztó felületre feltöltött macskás
videókat elemzik. A sorozatban az online nyomozás reprodukciója látható, ahol
jelentõs mennyiségben emel be a rendezõ képeket a közösségi felületekrõl,
internetes keresésbõl. A két nyomozó egy kimondottan az elkövetõ felkutatásá-
ra létrehozott Facebook-csoporthoz csatlakozik, amelynek egyetlen rendeltetése,
hogy a világ minden tájáról befogadjon embereket, akik a macskás videók szer-
zõjét akarják azonosítani. A sorozatban gyakran látható a számítógép képernyõ-
jére irányított kameraállás s olyan mûveletek megmutatása, mint a különféle
platformokra való bejelentkezés, gépelés, keresõablak használata. 

A sorozatban a történet vonalvezetését erõteljesen befolyásolja a biztonsági
térfigyelõ kamerák archív felvételeinek elemzése. Az emberölés ügyét megoldó
hivatásos nyomozók a filmben bemutatás és magyarázat céljával reprodukálják
a felvételek elemzését, amelyek a sorozatnak a nézõre gyakorolt hatását növelik,
és a tényszerû bemutatásmódot szolgálják. 

A szétdarabolt holttest darabjainak szétküldése politikai vezetõknek globális
szintû mediatizáltságot hozott az ügynek és Lukának. Az ügy nemzetköziségét
fokozta Luka helyszínváltoztatása, menekülése Párizsba, majd Berlinbe, ahol
legvégül elkapták. 

A térfigyelõ kamerák felvételei mellett a rendezõ az interneten elérhetõ kö-
zösségimédia-tartalmak széles skáláját építi be a filmbe, ami az intermediális
háttér létrehozását erõsíti.

Mindezt kiegészíti egy negyedik mediális réteg, a közismert amerikai, úgyne-
vezett „kultuszfilmek” beékelése a sorozat struktúrájába, mivel Luka Magnotta54
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életében a hírnév utáni vágyódás szorosan összefonódik filmes világsztárokkal
és híres filmjelenetekkel. A Basic Instinct (Paul Verhoeven, 1992) gyilkossági je-
lenetét gyakorlatilag reprodukálja Luka az 1 Lunatic 1 Ice Pick címû videójában,
valamint az általa kitalált Manny Lopez nevû fogvatartója szintén ebbõl a film-
bõl „kölcsönvett” karakter. A Catch me if you can (Steven Spielberg, 2002) fõhõ-
se inspirálta Lukát arra, hogy „menekülési versenybe” fogjon a rendõrséggel, az
American Psycho (Mary Harron, 2000) fõhõse pedig a hiú sorozatgyilkos karak-
tert kölcsönözte Lukának. A Casablanca (Michael Curtiz, 1942) címû filmben
Humphrey Bogart Párizst említi Ingrid Bergmannak, amely Luka következõ vá-
lasztott menekülési helyszíne lesz. 

A másik domináns szerkezeti elv, amelyet a rendezõ alkalmaz a történések
megjelenítésére, az a reprodukció, bizonyos jelenetek újrajátszása a film elkészí-
téséhez a hatékony szemléltetés céljából. Nagyon sok jelenetet újrajátszanak a
szereplõk, ilyen az internetes nyomozás a különféle honlapokon, a hivatalos ka-
nadai nyomozótisztek magyarázata, a berlini internetkávézós férfi története,
Deanna Thompson és John Green találkozása az étteremben. 

Összegzés

A Don’t f**k with cats: Hunting an Internet-Killer dokumentumsorozat az
online tartalomfogyasztás és elõállítás árnyoldalaira, az internet felelõs haszná-
latára és tanulságaira hívja fel a figyelmet. A paródia és a félelemkeltés eszközét
ötvözve a rendezõ kellõ hatásossággal mesélte el Luka Magnotta kanadai gyilkos
tetteinek megrázó történetét. 

Az izgalommal fokozott jelenetekkel, a gazdagon felvonultatott mediális tar-
talmakkal, az események lezajlásában részt vevõ számos karakter megszólaltatá-
sával, a kisállatvideók és Luka Magnotta személyének elemzésével egy igen lé-
nyeges esemény hangsúlyozása fölött siklik el a dokumentumsorozat. Vélemé-
nyem szerint a rendezõ erõteljesen az állatkínzó tettekre és az elkövetõ felkuta-
tására fókuszált, mindeközben az emberáldozat, Jun Lin halála és családjának
gyásza elenyészõ figyelmet és hangsúlyt kapott a filmben. A fiatal kínai áldozat
történetének bemutatására legalább egy különálló részben lehetett volna emlé-
kezni, még erõteljesebben felhívni a figyelmet arra, hogy tetteinknek még az
online térben is vannak következményei, és felelõsséggel tartozunk mások sze-
mélyiségi jogaiért és életéért. 

A tényszerû alapossággal, izgalmas és néhol nevettetõ bemutatásmódban
megszerkesztett eseménysorral Mark Lewis sorozata megérdemelten foglal he-
lyet a Netflix által terjesztett és forgalmazott nagy sikerû true crime dokumen-
tumsorozatok között. 
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argaret Atwood A szol gá ló lány me sé je
(The Handmaid’s Tale) cí mû re gé nye
an go lul 1985-ben je lent meg, és az óta

mû vét fo lya ma tos ér dek lõ dés öve zi. A re gény
több adap tá ci ót meg élt, ám mind ezek kö zül a
leg si ke re sebb nek a 2017-es so ro zat bi zo nyult (a
for ga tó könyv írá sá ban ma ga az író nõ is sze re pet
vál lalt), mely nek gyár tó ja és for gal ma zó ja az
ame ri kai Hulu internetes tar ta lom szol gál ta tó, il -
let ve az MGM stú dió. A so ro zat ból ed dig há rom
évad je lent meg, mely bõl az el sõ évad nagy részt
a könyv ben le ír tak ból épít ke zett, majd a kö vet ke -
zõ éva dok ban a tör té net to vább gon dolt vál to za -
tá val ta lál koz ha tunk. Emi att már ké szül tek olyan
írá sok is, me lyek össze ve tet ték a re gényt és an -
nak au di o vi zu á lis mé di um ban szü le tett vál to za -
tát, il let ve az em lí tet tek kö zött lé võ ha son ló sá go -
kat, el té ré se ket vizs gál ták.

Margaret Atwood 2018 no vem be ré ben je len -
tet te be, hogy A szol gá ló lány me sé jé nek foly ta -
tá sán dol go zik, mely vé gül an go lul 2019 szep -
tem be ré ben je lent meg Tes ta men tu mok (The
Testaments) cím mel. Ez a szó szo ros ér te lem ben
nem az 1985-ös mû foly ta tá sa, mint in kább az
ál ta la fel épí tett disztopikus vi lág to vább gon do -
lá sa, il let ve an nak le rom bo lá sa, s no ha a tör té -
net tel jes mér ték ben ért he tõ anél kül, hogy va la -
ki elõ zõ leg lát ta vol na a so ro za tot, két ség te len,
hogy az író a so ro zat bi zo nyos ele me it be épí tet -
te új tör té ne té be.

Margaret Atwood a ha ta lom olyan bo nyo lult
fo lya ma ta i ra is fi gyelt re gé nye i nek meg írá sa so - 2021/1

...a hét köz na pi nyelv be
át ül te tett bib li ai
passzu sok kal 
a tu laj don kép pe ni 
bûn cse lek mé nye i ket
pró bál ják le gi ti mál ni.

GYÖRGY EVE LIN

„HA MEG VALL JUK BÛ NE IN KET, 
Õ, ÉS IGAZ Õ, MEG BO CSÁT” 
A nyelv sze re pe a ha ta lom meg for má lá sá ban
Margaret Atwood A szol gá ló lány me sé je cí mû 
re gé nyé ben, az azo nos cí mû so ro zat adap tá ci ó ban 
és a Tes ta men tu mokban
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rán, ame lyek nél kül a gileádi ab szo lu tisz ti kus rend szer és an nak tár sa dal ma
nem vál na hi te les sé. Azon té nye zõ ket, ame lye ken ke resz tül az író fel épí tet te
monoteokráciáját, a so ro zat gyár tói is igye kez tek kö vet ni. Töb bek kö zött a nyelv
az egyik olyan sar ka la tos té nye zõ je a po li ti kai ha ta lom hal ma zá nak, amely nél -
kül egy új ide o ló gi ai rend szer ve ze tõi nem len né nek ké pe sek be fo lyás sal len ni
az egyé nek éle té re, sze mé lyi sé gé re. A kö vet ke zõ ta nul mány el sõ sor ban azt jár ja
kö rül, hogy mi lyen nyel ven és ho gyan szó lal nak fel a ha ta lom kép vi se lõi
Margaret Atwood re gé nye i ben, il let ve an nak adap tá ci ó já ban. 

A ha ta lom nyelv hez va ló vi szo nya

Tóth Szergej 1991-es ta nul má nyá ban tör té nel mi pél dák se gít sé gé vel fel mu tat -
ja, hogy a há bo rúk nak, a for ra dal mak nak min dig van va la mi fé le le ké pe zõ dé sük
a nyelv ben, il let ve hogy a tár sa da lom ban vég be me nõ gyors vál to zá sok szin tén
meg mu tat koz nak a szó hasz ná lat ban, megfogalmazásokban.1 Janusz Bańczerowski
sze rint a ha tal mi nyelv ben meg mu tat ko zik az is, „aho gyan az adott nyelv- és
kul tú ra kö zös ség fel fog ja és ér tel me zi a világot”.2 A vi lág szem lé let nyelv ben va ló
tük rö zõ dé se – a gileádi rend szert vé ve ala pul – ezek után elég egy ér tel mû. Mi -
vel a va la mi ko ri Ame ri kai Egye sült Ál la mo kat le igá zó kor mány teokratikus, így
nem annyi ra meg le põ, hogy nyelv szem lé le té ben is az az el sõd le ges szem pont,
hogy kom mu ni ká ci ós for mái, fo ga lom hasz ná la ta is val lá si ala pon mû köd jön, és
meg mu tat koz za nak ben nük szak rá lis nor mái. 

Az el kö vet ke zõk ben a nyelv nek azok ra az as pek tu sa i ra sze ret nék rá vi lá gí ta -
ni, ame lye ket fel hasz nál va a ha ta lom ké pes meg gyõz ni, ma ni pu lál ni, be fo lyá sol -
ni az ál lam pol gá ro kat, il let ve amellyel mint egy le gi ti mál ja sa ját ma gát (te szi
mind ezt úgy, hogy leg több eset ben az em be rek ezt ész re sem ve szik). Tisz tá ban
va gyok ugyan ak kor az zal a ténnyel, hogy a „ha ta lom nyel ve” egy túl ter helt meg -
fo gal ma zás, hi szen ez alatt egy aránt ért he tõ az, ahogy a ha ta lom részt ve või kom -
mu ni kál nak a tár sa da lom tag ja i val, de ez zel egye tem ben az is, ahogy a ha ta lom -
ban részt ve võk egy más sal kommunikálnak.3 Ép pen ezért min de nek elõtt pon to -
sí ta ni szük sé ges, hogy amit az el kö vet ke zen dõk ben vizs gá lat alá ve szek, az az a
nyelv, amit a po li ti kai ha ta lom, il let ve an nak kép vi se lõi hasz nál nak azon sze mé -
lyek kel szem ben, akik fe lett ural kod ni kí ván nak, il let ve az a nyelv, amit rá juk
kény sze rí te nek, és mely nek hasz ná la tát ki vé tel nél kül el vár ják tõ lük. 

A gon do lat fog ság, a kri ti kus gon dol ko dás Gileádban 
és a gaslighting je len ség

Az a rend szer a leg ve szé lye sebb, amely a „gon do la ta in kat és tet te in ket is ké -
pes irányítani”.4 A szol gá ló lány me sé jé nek egyik leg fon to sabb kri ti ku sa, aki re a
leg töb ben hi vat koz nak a re gény ér tel me zé sé vel, elem zé sé vel kap cso lat ban,
Mary McCarthy a könyv egyik gyen ge pont ja ként azt emel te ki, hogy fel tû nõ en
hi ány zik be lõ le az orwelli „új be széd”, mely ar ra szol gál na, hogy se gít sé gé vel
ma gát a gon do la to kat és a be szé det is el len õr zés alá von ja és meg re for mál ja a
hatalom.5 Kisantal Ta más is ha son ló kat fo gal maz meg a Tes ta men tu mo kat il le tõ
kri ti ká já ban, mely ben a disztópiák tö ké le tes vi lá gá ról el mél ked ve ar ra a kö vet -
kez te tés re jut, hogy „a disztópia vi lá ga tö ré keny és ide ig le nes vi lág, s csak ak kor
le het ne tö ké le tes, ha a szél sõ sé ge sen em ber el le nes ál lam szer ke zet mel lett az
alatt va ló kat va la mi lyen mes ter sé ges úton meg foszt ják a sza bad gon dol ko dás58
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lehetõségétõl”.6 Rész ben jo go sak a kri ti ku sok meg ál la pí tá sai – a sza bad gon dol -
ko dás nem tel je sen fel ügyelt Atwood Gileádjában. Ha tel jes len ne a gon do la ti el -
len õr zés, ak kor a me ne kü lés szin te le he tet len nek bi zo nyul na. Azon ban az egy -
ál ta lán nem igaz, hogy rész ben (ese ten ként egész ben) ne len ne gon do lat fog ság -
ban a leg több sze rep lõ. 

Rachel Robinson-Greene sze rint „a leg fe nye ge tõbb ve szélyt egy to ta li tá ri us
ál lam szá má ra a kri ti kus gon dol ko dó jelenti”.7 Ki je len té se össze kap csol ha tó
McCarthy és Kisantal gon do la ta i val, azon ban Robinson-Greene sze rint
Atwoodnak si ke rült olyan pat ri ar ká lis teokráciát lét re hoz ni, amely ben a ha tal -
mon le võk fe lül ír hat ták a kri ti kus gon dol ko dást. Sze rin te ezt el sõ sor ban az zal
ér ték el, hogy ki kü szö böl ték a Bib lia (és más köny vek) po ten ci á lis ol va só it. Ar -
ra is fel hív ja a fi gyel met, hogy aki eset leg Gileád elõtt ol vas ta vol na a szent írást,
az sem je lent fe nye ge tést az ál lam ra néz ve: egy részt mi vel szö ve ge nem ko ra be -
li meg fo gal ma zá sok ból épít ke zik, más részt ami att, mert hosszú, s így elég va ló -
szí nû, hogy az em be rek már nem em lé kez nek rá tel jes pontossággal.8 Mind ez
össze füg gés ben áll az zal, hogy Gileád manipulatív rend sze ré ben ki az, aki az ol -
va sás elõ jo gá val ren del ke zik. Amennyi ben nem ol vas ha tó, el ke rül he tõ a Bib lia
meg kér dõ je le zé se. 

Ezen fe lül a kri ti kus gon dol ko dás meg aka dá lyo zá sá ra al kal mas mód szer, hogy
a ha tal mon lé võk el bi zony ta la nít ják a sze mé lye ket sa ját iden ti tá suk kal kap cso -
lat ban. En nek kö szön he tõ en az egyé nek ab ban sem le het nek biz to sak, hogy amit
gon dol nak, he lyén va ló-e. Ez az ún. gaslighting ma ni pu lá ci ós taktika9 ar ra épül,
hogy a ha ta lom el éri, hogy az ál do zat meg kér dõ je lez ze sa ját ma gát és sa ját
valóságát.10

Margaret Atwood re gé nye i ben, an nak adap tá ci ó já ban is fel fi gyel he tünk a
gaslighting tech ni ká já ra. A re gé nyek bõl és a so ro zat ból is mert ve ze tõk el sõ sor ban
a bûnt és a bûn bá na tot al kal maz zák an nak ér de ké ben, hogy az ál lam pol gár ok
meg kér dõ je lez zék sa ját ma gu kat és cse le ke de te i ket. Szem be tû nõ, hogy a ha ta lom
kép vi se lõi sok szor fo gal maz nak úgy, hogy az em ber bûn tu dat ra éb red jen, és a fel -
ol do zás ér de ké ben meg bá nás hoz és gyó nás hoz fo lya mod jon. A Né nik a Rá hel és
Lea köz pont ban pél dá ul szán dé ko san „kog ni tív disszo nan ci át teremtve”11 rá ve szik
a ne mi erõ sza kot, abúzust át élt Szol gá ló lá nyo kat, hogy sa ját bû nük ként is mer jék
el a tör tén te ket. A bû nös sé get az zal ma gya ráz zák, hogy nõ ként õk vol tak azok,
akik rosszul/túl kihívóan/kéjelegve vi sel ked tek, és mind ezt az zal alá tá maszt va,
hogy Is ten azért „en ged te, hogy ilyen ször nyû ség tör tén jen […] hogy meg lec kéz -
tes se, hogy meg lec kéz tes se, hogy meg lec kéz tes se”. (126.)12 A so ro zat ban eh hez ha -
son ló, de sok kal erõ tel je sebb je le ne tet lát ha tunk. Mi u tán szö ké si kí sér le te si ker te -
len nek bi zo nyult, Lydia Né ni el vi szi Fredét a Fal hoz, hogy meg mu tas sa ne ki an -
nak a Gaz dá nak a holt test ét, aki se gí te ni pró bált ne ki a me ne kü lés ben. Mi u tán azt
is el me sél te Fredének, hogy a fér fi fe le sé ge kény te len volt Szol gá ló lány nak áll ni,
és el sza kí tot ták tõ le a kis fi át, Lydia Né ni a kö vet ke zõk kel ás ta alá a lány lel ki is me -
ret ét: „Gileád ke gyel met gya ko rolt. Esélyt kap nak egy új élet re. Per sze, ha õket kér -
dez néd, õk nem ezt az utat vá lasz tot ták vol na. De nem kér dez ted õket. Te dön töt -
tél he lyet tük. Ilyen egy ön zõ lány. Ki öl te meg? Ki nek a hi bá ja volt?”13

A szol gá ló lány me sé jé bõl, il let ve a so ro zat ból vett pél da is azt iga zol ja, hogy
Atwood Gileádjában jól meg fon tolt stra té gi ai lé pés ként idéz nek elõ bûn tu da tot
az em ber ben. Az ál do zat hi báz ta tás tech ni ká ját va ló szí nû leg azért épí tet te be le
re gé nyé be az író, majd õt kö vet ve a so ro zat al ko tói, mi vel így még in kább hang -
sú lyo zó dik Gileád ab szo lu tis ta jel le ge, ahol a fér fi ak nak min dig iga za van. 
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A be széd tõl va ló meg fosz tott ság és a fo lya ma tos fel ügye let 

Margaret Atwood vi lá gá ban az ál lam pol gár ok nem csak a gon dol ko dás tól va ló
jo guk tól, de a be széd hez va ló jo guk tól is meg van nak foszt va. Mi nél in kább alul
he lyez ke dik el va la ki a rang lét rán, an nál ke vés bé for mál hat jo got a fel szó la lás -
ra. Az író je len tõ sen re du kál ja azon kö rül mé nyek elõ for du lá sát, ame lyek so rán
a nõk sza ba don vé le ményt nyil vá nít hat ná nak. Ha son ló kép pen a so ro zat ban is
er re lát ha tunk pél dát. Az egyik epi zód ban Serena a Ta nács elé tár ja azon ja vas -
la tát, hogy a le ány gyer me kek is ol vas has sák leg alább a Bib li át. A me rész fel szó -
la lá sért, és mi vel a fel szó la lást egy bib li ai passzus fel ol va sá sa kö vet te, Já kob Fi -
ai le vág ják a kis uj ját (ez a bün te té se an nak, ha egy nõt elõ ször kap nak ol va sá -
son, majd má sod szor az egész vég ta got le vág ják). Serena fér je, a Pa rancs nok az -
zal ma gya ráz za tet tét, hogy „Min den ki nek meg van a ma ga sze re pe. Serenát em -
lé kez tet ni kel lett a sajátjára”.14 Kö vet kez te tés képp Gileádban a szó lás sza bad ság
is egy rang gal já ró elõ jog.

Ha a nyel vet el ve szik az em ber tõl, ak kor véd te len né válik,15 ezért el kezd asze -
rint gon dol kod ni, ahogy azt el vár ják tõ le – egy faj ta ön vé del mi me cha niz mus ból
adó dó an. Richard Greene is azt a kö vet kez te tést von ta le Gileáddal kap cso lat -
ban, hogy ahol az em be rek nem tud ják, mit higgye nek, ott a ve ze tõk ké pe sek
õket befolyásolni.16 A be széd tõl, gon do la ta ik tól meg fosz tott Szol gá ló lány ok, Fe -
le sé gek, Már ták – va gyis a nõk, így még ki szol gál ta tot tab bak ká vál nak, és a rá -
juk he lye zett nyo más ból, hely ze tük bõl adó dó an sok szor úgy tû nik, hogy meg -
szûn nek el len sze gül ni. 

Ugyan ak kor Margaret Atwood a min den ko ri dik ta tó ri kus rend sze rek bõl ál ta -
lá ban ki in dul va Gileádban is meg te rem ti a be sú gó rend szert, amely nek tag jai a
Sze mek. Lydia Né ni meg fo gal ma zá sá ban a Sze mek „a foly ton éber Is ten Sze mé -
hez ha son ló an õk sem al sza nak soha”.17 (268.) A Sze mek mint sze rep lõk egy -
részt fel vil lant ják a meg fi gye lés me cha ni ká ját, a meg fi gyelt és meg fi gye lõ kö zöt -
ti fe nye ge tõ és kény sze res össze köt te tést. Más részt ál ta luk vá lik egész Gileád
egy panoptikus szer ke zet té, ahol ép pen emi att so sem érez he ti biz ton ság ban ma -
gát a töb bi sze rep lõ. A Sze mek be le ol vad nak a hét köz nap ok ba, és on nan ad nak
je len tést a tár sa da lom összes tag já ról. A tár sa da lom leg több tag ja a fo lya ma tos
bi zony ta lan ság ból adó dó an rá kény sze rül min den pil la nat ban a rend szer sza bá -
lyai sze rint vi sel ked ni.

A bib li ai passzu sok fel hasz ná lá sa és sze re pe 

Margaret Atwood olyan ön kény ural mi rend szer te rem tett meg, amely el sõ sor -
ban a Bib li á ra, ezen be lül is az Ótes ta men tum ra hagyatkozik.18 El len ben kép zelt
dik ta tú rá já ban a ha ta lom úgy hasz nál ja fel a bib li ai passzu so kat, hogy ki ra gad -
ja szö veg kör nye zet ük bõl, ere de ti tar tal mu kat át for mál ja, vagy tel je sen új, az ide -
o ló gi á nak meg fe le lõ szö veg rész le te ket hoz lét re. 

El sõ sor ban olyan val lá si esz mék rõl van szó, ame lyek kel a tár sa da lom egy
igen nagy ré te ge az elõtt is szim pa ti zált, mi e lõtt Gileád ve ze tõi to tá lis ha ta lom ra
tet tek vol na szert. Kisantal Ta más A szol gá ló lány me sé jé nek a ta nul má nyo zá sa
so rán meg ál la pí tot ta, hogy „egy adott kon tex tus ban bár mi bár mit je lent het,
ugyan azo kat a jel ké pe ket tel je sen el len té tes ér te lem ben (és cé lok ra) is le het
használni”.19 En nek a gya kor la tát fi gyel het jük meg az atwoodi Gileád ese té ben
is. A bib li ai szö veg ré szek ilyen faj ta hasz ná la ta egy nagy ma ni pu lá ci ós stra té gi á -60
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nak a ré sze ként ér tel me zen dõ. A fel hasz nált passzu sok ba fog lal ta kat Gileád irá -
nyí tói egy ál ta lán nem gya ko rol ják. A tex tu sok azon ban al kal mas nak tûn nek ar -
ra, hogy ál ta luk le gi ti mál ják a ha tal mon lé võk sa ját bû ne i ket. „Ezek ben a ve ze -
tõ ik so ha nem hit tek, mind össze hasz nál ják eze ket az ér té ke ket, a rá juk va ló ál -
lan dó hi vat ko zást – a tö meg ma ni pu lá ci ó já ra” – fo gal maz za meg Élõ Anita.20

Mi vel a köny vek ben és a so ro zat ban sem ta lá lunk em lí tést bár mi lyen ha gyo -
má nyos ér te lem ben vett tör vény könyv re, al kot mány ra, így a bib li ai szö veg ré -
szek még fon to sabb nak bi zo nyul nak. A so ro zat több íz ben is rá mu tat ar ra, hogy
Já kob Fi ai, a Né nik bib li ai passzu sok kal tá maszt ják alá a tör vény sze gést. Ami kor
Fredé sze re tõ jé nek, Nicknek ki je lölt Fe le sé gét elõ ál lít ják, mert há zas ság tö rést kö -
ve tett el, és meg szö kött egy Õr zõ vel, ak kor az íté let ho zó Pa rancs nok a kö vet ke -
zõ ket mond ja: „A vád lot tak bû nös nek ta lál tat tak hût len ség vád já ban. Meg sér tet -
ték a Ki vo nu lás 20. fe je ze té nek 14. ver sét. A Min den ha tó Úr és föl di szol gá i nak
ne vé ben sor su kat az ál lam ke gyel mé re bízzuk.”21 A Ki vo nu lás 20. Köny ve a Tíz -
pa ran cso la tot is mer te ti, a szó ban for gó sza kasz nem más, mint a „Ne pa ráz nál -
kodj!” pa ran cso lat. En nek ér tel mé ben alap ve tõ en a gileádi ál lam pol gár ok tól azt
vár ják el, hogy a Tíz pa ran cso lat hoz, az Ótes ta men tum ok ban le ír tak hoz mér ten
vi sel ked je nek. A pros ti tu ált köz pont mû köd te té sé bõl, a Szol gá ló lány ok hó na -
pon kén ti erõ sza ko lá sá ból azon ban az lát szik, hogy „a gileádi »kereszténység«
még sa ját esz mé i hez is csak szín leg hû”.22

Az át for mált val lá si esz mék ugyan ak kor több min den ben meg mu tat koz nak:
pél dá ul kö szön té sek ben, az ün nep nap ok ne ve i ben, a sze mé lyek ne ve i ben, de
még az or szág ne vé ben is. A kö vet ke zõk ben azon ban csu pán a kö szö nés for mák -
ra, il let ve a ri tu á lis ün ne pek re té rek ki. 

Mind két könyv ben több faj ta kö szö nés for mát ol vas ha tunk, ame lye ket ugyan -
úgy vagy kis vál toz ta tás sal vissza hall ha tunk a so ro zat ban is. Ta lán ezek kö zül a
leg gyak rab ban a so ro zat ban az „Áldassék a gyü mölcs! / „Az Úr ér lel je meg!” üd -
vöz lés-vá lasz hang zik el, mely A szol gá ló lány me sé jé ben így ol vas ha tó:  „Ál dott le -
gyen az Õ gyü möl cse! – mond ja a be vett kö szö né si formát.– Az Úr ér lel je meg! –
fe le lem a szo kott mó don.” (46.) Emel lett mind a so ro zat ban, mind a köny vek ben
fel tû nik az „Az Õ te kin te te elõtt!” (232.) meg fo gal ma zás. Az el sõ kö szö né si for ma
azt a bib li ai tör té ne tet idé zi, amely ben Má ria lá to ga tást tesz Er zsé bet nél, mi u tán
tud ja, hogy fia szü le tik, mely Is ten tõl fo gant („Ál dott vagy te az asszo nyok kö zött,
és ál dott a te mé hed nek gyü möl cse.” – Luk ács 1:42). Azon ban a Bib li á ban nem ta -
lál ha tó olyan rész, amely az er re va ló vá laszt tá masz ta ná alá, ahogy olyan sem,
amely pon to san úgy hang za na, hogy „Az Õ te kin te te elõtt”. Ter mé sze te sen több
he lyen ol vas ha tunk a gyü mölcs ér le lé sé rõl és az Úr te kin te té rõl a szent írás ban –
de nem a kö szö nés be be le fog lalt mó don. In nen is lát szik, hogy tu laj don kép pen Já -
kob Fi ai csak rész ben ra gasz kod tak a Bib li á ban le ír tak hoz. 

Jó pél dá ja a kü lön bö zõ bib li ai idé ze tek össze il lesz té sé nek Walker sze rint
Serena kis ün nep sé ge, amely nek so rán Serenát mint Fe le sé get „össze kö tik”
Fredével, az õ gye re ké vel ter hes Szol gá ló lánnyal. Eh hez a ri tu á lé hoz pi ros és
zöld fo na la kat hasz nál nak a je len le võ Fe le sé gek és Szol gá ló lány ok, me lyek kel
össze kö tik ez ál tal a két nõ feladatát.23 Az iga zán ér de kes azon ban az a zsol tár -
sze rû szö veg, ami itt el hang zik: „Hoz zám jöj je nek a kis gyer me kek” – mond ja
Serena, mi re a töb bi ek (Fredét ki vé ve) azt fe le lik, hogy „Mert ilye ne ké a
mennyek or szá ga”. Ez Má té evan gé li u má nak és Jób Köny vé nek az összekeverése.24

Eh hez ha son ló el já rás, ami kor a Pa rancs nok, mi e lõtt fi zi ka i lag bán tal maz ná fe -
le sé gét, Serenát, a kö vet ke zõ ket ol vas sa fel ne ki a Bib li á ból: „Az asszo nyok en -
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ge del mes ked je nek a fér jük nek, mint az Úr nak. És ugyan úgy, ti fér fi ak is meg ér -
tõ en él je tek ve lük. Ad ja tok tisz te le tet fe le sé ge tek nek, mert õ a gyen gébb fél. Ha
meg vall juk bû ne in ket, Õ, és Igaz Õ, megbocsát.”25 Ez az idé zet na gyon ha son lít
Pé ter 1. Le ve lé nek 3. fe je ze té hez, amely szin tén úgy kez dik, hogy „Ugyan úgy az
asszo nyok is le gye nek en ge del me sek fér jük nek, hogy ha egye sek nem hisz nek is
az igé nek, az asszo nyok ma ga vi se le te be széd nél kül is meg nyer je õket” (I. Pé ter
3:1). Azon ban a Pa rancs nok ál tal mon dott passzus má so dik ré sze már nem itt,
ha nem Já nos el sõ le ve lé ben ta lál ha tó, ami így hang zik: „Ha meg vall juk bû ne in -
ket, õ hû és igaz sá gos, hogy meg bo csás sa a bû nö ket, és meg tisz tít son min ket
min den go nosz ság tól.” (1. Já nos 1:9). 

A passzu sok szövegkontextusukból ki emel ve kö zel sem azt je len tik, mint
ami re Gileád ve ze tõi fel hasz nál ják õket. Pé ter le ve lé ben pél dá ul a kül csín rõl, a
kül sõ szé pel gés meg ve té sé rõl van szó, míg Já nos le ve lé ben ar ról, hogy ne vét -
kez zünk, és ha még is vét kez nénk, ak kor Jé zus nak há la re mény ked he tünk en -
gesz te lés ben. A leg fon to sabb, hogy egyik eset ben sem az erõ szak ál tal el ér he tõ
bûn bo csá nat ról van szó. 

A ha tal mi kom mu ni ká ció egy to váb bi meg nyil vá nu lá si for má ja a szer tar tá sok,
szer ve zett ün ne pek meg szer ve zé se. Ezen ese mé nyek egy részt szim bo li kus ér ték -
kel bír nak, más részt eze ken az össze jö ve te le ken Gileád kép vi se lõi olyan be szé de -
ket mon da nak, ame lyek leg több ször in kább a temp lo mi szer tar tá sok so rán el hang -
zó pré di ká ci ó kat idé zik. A Szer tar tá sok, Eksztézisek, Fel ol do zá sok, Együtt vég zé -
sek, de ter mé sze te sen a Szü lés na pok is mind-mind alá tá maszt ják a ta ní tá so kat, a
„tör vény be” fog lal ta kat. Eh hez ha son ló ak a Tes ta men tu mok ban meg je le nõ to váb bi
„ün ne pek” is: ahogy a Gyöngy le á nyo kat ün nep lik, akik si ke re sen vissza tér nek
misszi ó juk ról, vagy ha son ló an mû köd nek a Há la adá si szer tar tá sok. 

Bańczerowski Janusz vi lá gí tott rá ar ra, hogy a nyelv a ma ni pu lá ci ó nak nem -
csak az esz kö ze, de az ál do za ta is.26 Mind ez ab ban is meg mu tat ko zik, ahogy ön -
ké nye sen át for mál ták a bib li ai idé ze tek, hét köz na pi sza vak je len té sét Gileád ve -
ze tõi. Pél dá ul a Szer tar tás ki fe je zés, ame lyet ki fe je zet ten azért vá lasz tot tak a
Szol gá ló lány ok te her be ej té si mo men tu má nak meg ne ve zé sé re, hogy ér zé kel tes -
sék a pro ce dú ra ün ne pé lyes jel le gét. Ezt a so ro zat ban az a be szél ge tés is iga zol -
ja, amely a Pa rancs no kok kö zött hang zik el Gileád meg ter ve zé se so rán: 

„– Az ak tus nem meg fe le lõ név a mar ke ting szem pont já ból. Le gyen szer tar tás.
– Jól hang zik, is ten fé lõ nek. Be ad hat juk a feleségeknek.”27

A Szer tar tás szó val el len tét ben a Fel ol do zás azon ban már ma gá ban hor doz za
a transz cen dens jel le get, hi szen az em be re ket a bû ne ik alól szok ták fel ol doz ni.
A Há la adá si szer tar tá sok eh hez ha son ló an már ön ma guk ban is egy faj ta misz ti -
kus lég kört te rem te nek. A val lá si jel leg sza vak ban va ló ér zé kel te té se azért is fon -
tos, mi vel a ha ta lom ve ze tõi ez ál tal is an nak az ér zé sét akar ják kel te ni, hogy a
szer ve zett ün ne pe ken vég be me nõ ese mé nyek (ki vég zé sek, erõ sza ko lá sok) Is ten
ál tal el fo ga dott nak mi nõ sül nek. A Szol gá ló lány ok kal pró bál ják el hi tet ni, hogy
„két lá bon já ró anya méh nek” (223.) len ni ki vált ság. A fi a tal lá nyok kal, csa lád ja -
ik kal pe dig az Eksztézisen azt pró bál ják el fo gad tat ni, hogy a ti zen há rom éves 
lá nyok és negy ven éves fér fi ak kö zött lét re jö võ há zas ság Is ten nek tet szõ do log. 
A Há la adá si szer tar tá so kon meg pró bál ják el hi tet ni a Gyöngy le á nyok ál tal meg -
men tett fi a tal lá nyok kal, hogy jó hely re ke rül tek, Gileád biz ton sá got nyújt szá -
muk ra. Az Együtt vég zé se ken meg pró bál ják el fo gad tat ni az em be rek kel, hogy Is -
ten ne vé ben ítél kez ni és öl ni nem bûn. 
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Ezen pél dák után ki fe je zet ten igaz nak te kint he tõ Mazzolieni azon meg ál la pí -
tá sa, hogy „a po li ti kai ala nyok szim bó lu mok ré vén kom mu ni kál nak, azért tar ta -
nak szer tar tá so kat, hogy le gi ti mál ják sa ját ma gu kat és hogy meg erõ sít sék sze re -
pü ket a társadalomban”.28

A könnyen fel idéz he tõ tar ta lom fon tos sá ga, a szug gesz tió 
és a militáns re to ri ka  

Bańczerowski Janusz rá mu tat ar ra, hogy „a ha tal mi nyelv ben meg fi gyel he tõk
a lé nyeg re tö rõ megfogalmazások”,29 de  ki tér ar ra is, hogy a po li ti kai rend sze rek
vagy szó szó ló ik az zal igye kez nek hat ni az egyé nek re, hogy elõ ször biz to sít ják ar -
ról a be fo ga dót, hogy õk tel jes mér ték ben hisz nek az el mon dot tak po zi tív vég ki -
me ne tel ében, ezt kö ve tõ en rá ve szik a be fo ga dót, hogy õk is hoz zá juk ha son ló an
vé le ked je nek, majd vé gül ál lí tá su kat (lát szó lag) ob jek tív in do kok kal tá maszt ják
alá.30 Az ob jek tív in do kok kal tör té nõ alá tá masz tás ki me rül ab ban, hogy ami a
Bib li á ból szár ma zik, az két ség be von ha tat la nul szent és sért he tet len. El len ben a
po zi tív vég ki fej let stra té gi á ja már ab ban is meg mu tat ko zik, hogy „Gileád egy ha -
zug ság ra épül”31 – azért dön töt ték meg me rény le tek kel az elõ zõ (ame ri kai) kor -
mányt, mert az kor rupt volt, s mi vel ne ki kö szön he tõ a kör nye ze ti vál ság és ter -
mé ket len ség is, de en nek he lyé re egy de mok ra ti kus ál lam kerül.32

A tár sa dal mat a to váb bi ak ban is ef fé le szug gesz ti ó val ámít ják. Ez A szol gá ló -
lány me sé jé ben leg in kább Lydia Né ni ta ní tá sa i ban ér he tõ tet ten: „A jö võ a ti ke -
ze tek ben van.” (87.) „Át me ne ti nem ze dék vagy tok […] Ám az utá na tok jö võk nek
már könnyebb lesz. Kész ség gel fog ják vál lal ni a szol gá la tot.” (193.) A Tes ta men -
tu mok ban eh hez ha son ló mon da tok kal ké pez ték ki a Vidala Is ko lák ban és ott -
hon ser dü lõ lá nyo kat, vagy az Ardua Hall ban a Gyöngy le á nyo kat és Né ni ket. „Ez
volt a dol gok el in té zé si mód ja, a dol gok rend je, en nek így kel lett len nie Gileád
jö võ je ér de ké ben: a ke ve sek nek ál do za tot kell hoz ni uk a so kak érdekében.”33

(151–152.) Az ilyen és eh hez ha son ló mon da tok azt az ér zést kelt het ték Gileád
ál lam pol gá ra i ban, hogy ta lán sa ját sor suk fel ál do zá sá val meg vált hat ják az õket
kö ve tõ ge ne rá ci ó kat. Egy mé lyen val lá sos tár sa da lom ban az ön fel ál do zói at ti tûd
kö ve ten dõ pél da, il let ve a re mény él te tõ je. 

A bib li ai szö ve gek is mé tel ge té se, „át ne ve lé si cél zat tal tör té nõ mantrázása
leg több ször egy rend kí vül erõ sza kos, militáns re to ri ká val párosul”.34 Ahogy ar ra
Tóth Szergej35 és Bańczerowski Janusz36 is rá vi lá gít, az újon nan ha tal mi po zí ci ó -
ba ke rü lõ re zsi mek gyak ran a ka to nai szó kincs bõl is át emel nek bi zo nyos nyel vi
ele me ket, frá zi so kat, me ta fo rá kat. Er re fõ leg ak kor akad pre ce dens, ami kor az or -
szág vagy ép pen há bo rú ban áll, vagy a kö zel múlt ban vett részt há bo rús ko dás ban.
A köny vek ben és so ro zat ban is Gileád ve ze tõi nagy hang súlyt fek tet tek ar ra,
hogy a há bo rú hí re min den ki hez el jus son. A ka to nai stá tusz, így a ka to nai nyelv
is olyan hoz zá ál lást kö ve tel, amely az egyén ré szé rõl nem tûr el lent mon dást, ha -
nem an nak ki tar tá sá ra, oda adá sá ra és ha za sze re te té re épít, ezért is bi zo nyul ha -
tott hasz nos nak. „Vál lal no tok kell a koc ká za tot […], ti lesz tek a ro ham osz ta-
 go sok, aki ket elõ re kül de nek az el len sé ges te rü let re. Mi nél na gyobb a koc ká zat,
an nál na gyobb a dicsõség.”37 (185.)

Margaret Atwood egy olyan vi lá got te rem tett, amely ben a ha ta lom erõ tel je -
sen ha tárt szab a kri ti kus gon dol ko dás nak, sza bá lyoz za a vé le mény nyil vá ní tást,
az ál ta lá ban vett be szél ge tést, ez ál tal erõ tel je sen le szû kí ti az em be rek egyé ni és
nyel vi moz gás te rét is. A köny vek ben el sõ sor ban ar ra akad pél da, hogy a ha ta -
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lom élén ál lók ön ké nye sen át ír nak bib li ai passzu so kat, transz cen dens ha tást
kel tõ sza va kat al kal maz nak cso por tok, ri tu á lék meg ne ve zé sé re. To váb bá stra té -
gi ai szem pont ból össze mos nak olyan szö veg egy sé ge ket, ame lyek va ló já ban kü -
lön ál ló ként ér tel me zen dõk. Azon ban a hét köz na pi nyelv be át ül te tett bib li ai
passzu sok kal csu pán a tu laj don kép pe ni bûn cse lek mé nye i ket pró bál ják le gi ti -
mál ni. Az or szág csak el vi leg alap szik az Ótes ta men tu mon, gya kor la ti lag ma guk
a ve ze tõk sem hisz nek az ál ta luk köz ve tí tett esz mék ben, és er re ta lá lunk pél dá -
kat a so ro zat ban is. 
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VASAS TAMÁS

Kiáltás a fogság végén
az uszodában mindig az öklömbe
szorított víz elfolyását figyelem,
ahogy kiemelem a kezeimet
a medencébõl

a tenyeremet, ha kinyitom,
más és más történik,

állandók csak a sikítás,
a csobbanás, a sípolás,
a gyereksírás,
a nedves papucsok
és a tocsogás
hangja

minden más az öklöm
tartományában
reked

Libabõr
sorakozó. a tornacsarnok libabõre 
fehér, levedlett atléta a szemétben. 
nem találom sehol a félig szakadt
garfield posztert. a szekrényajtóm
csupasz marad további hónapokra. 
a folyosó végén minden csak út
az elsõ sörhöz. az élet itt pislákolni
kezd és a szerdákban megszakad.
medvecsapdák között sétálok,
mostanáig nem is vettem észre,
a házunk pedig olyan távolinak
tûnik, régen egy kis domb volt  
a helyén, szánkózni is lehetett
rajta, hogy ne sírjak, próbálom
a garázsok elõtt álló suzukik
saras rendszámtábláit figyelni,
görcsösem csak azokat, semmi
mást, és lassan már minden nap 
megtanulok egyet, annyi elég.
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KOLLÁR JÓZSEF – KOLLÁR DÁVID – MÁK KORNÉL

TULAJDONSÁGOK NÉLKÜLI FUTBALL

Bevezetés: kis pátosz és nagy irónia

Dolgozatunkban az Osztrák–Magyar Monarchia posztmodern jegyeket mu-
tató modernizmusának kontextusában tárjuk fel az Aranycsapat kulturális
gyökereit. Értelmezésünk szerint a kor létmódjához kapcsolódóan két szem-
pontból is „grundfocit” játszottak. Egyrészt abban az értelemben, hogy számos
játékos a grundokon tanult meg futballozni. Világhírû labdarúgókként is kör-
belengte õket a grund innovatív, a Monarchia bukását még az ötvenes évek-
ben is túlélõ szelleme. Másrészt az Osztrák–Magyar Monarchiának a kreatív
destrukció által konstituált ontológiai pluralizmusával összhangban alapjai-
ban kérdõjelezték meg az addigi futball modernista alapjait. Értelmezésünk
szerint a jól ismert megalapozásellenes filozófiai diskurzuson túl Molnár Fe-
renc Pál utcai fiúk címû regénye megvilágító erejû és plasztikus ábrázolását
adja a mindennapokat is érintõ, végsõ alapok elvesztésének. Nemecsek halá-
la tekinthetõ a nagy narratíva (ironikusan kis betûvel írt) nagy hõsének utol-
só, kissé megkésett váteszi tetteként. A regény számunkra elsõsorban a „tulaj-
donságok nélkülivé” váló ember kényszerû felnõtté válásának belátásáról
szól, ami abban nyilvánul meg, hogy a szereplõknek meg kell érteniük, hogy
a mindenkori ifjúság álma, a radikálisan új, végsõ alap (grund) nem létezik
többé. A Monarchia szellemi életének alapvetésével összhangban belátják,
hogy végsõ megalapozás nélkül kell a grundon túli, felnõtt világban létezni-
ük. Nincs egyetlen nagy közös grund, viszont a kreatív destrukció kultúrája
lehetõséget teremt arra, hogy grundról grundra vándoroljunk, azaz epizodiku-
san, rövid ideig szilárd alapokat teremtve és rombolva éljük életünket. A vég-
sõ, egyetlen grund pátosza helyett az éppen aktuális grundok kisebb pátosza
és nagyobb iróniája szavatol a szellemi életünkben búvópatakként jelen lévõ
„ontológiai derûért”.

A futball születése

A futball a középkori Angliában kelt életre, de standardizálódásának1 folya-
mata a 19. század eleji magániskolák megszületésével vette kezdetét.2 Ugyan-
akkor hosszú idõnek kellett eltelnie, mire 1863-ban megszületett az a döntés,
hogy a labdát kézzel nem lehet érinteni. Ekkor vált el végérvényesen egymás-
tól a futball és a rögbi. A viktoriánus korban nõtt a társadalmi fontossága, mi-
vel úgy vélték, hogy a Brit Birodalom hanyatlása súlyos erkölcsi züllés ered-
ménye, amely orvosolható a csapatsportok révén, elterjesztésükkel háttérbe
szorítható „az egyéni önzés és a szolipszizmus”.3 Egy 1901-ben megjelent ki-
advány szerint „a futballnál nincs férfiasabb sport egy igazi angol számára, hi-
szen bátorságra, hidegvérre és elszántságra épül”.4 A játék kezdeti idõszaká-
ban a mai értelemben vett cselezés elõdjére, az egyéni labdavezetésre épült a
sportág, a passzolás és a védekezés nem játszott fontos szerepet. Taktikai meg-
fontolásokról nem beszélhetünk, a játékosok – szó szerint – kergették a labdát.
A skót futball felemelkedéséhez köthetõ a passzjáték és a cselezés kombináci-66
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ójának mûvészi szintre emelése. Az elsõ taktikai hadrend megalkotása 1883-
ra tehetõ, amikor a Cambridge University csapa 2-3-5-ös felállásban, azaz pi-
ramisalakban vette fel a küzdelmet ellenfelével.

A foci kulturális mintázatainak, vagyis „mémjeinek” hordozói a brit közös-
ségek voltak: diplomaták, bankárok, kereskedõk, mérnökök. Közép-Európa
nagyvárosait (Budapest, Bécs, Prága) is õk fertõzték meg a futball vírusaival.
Az angol futballban, bár belátták a passzolás fontosságát, mégis megmaradt a
kezdeti férfias hozzáállás, a fizikai erõre, gyorsaságra épülõ játékstílus, mely-
hez jól illeszkedett a tankszerû, félelmet és megalkuvást nem ismerõ, bátor
befejezõ csatárról alkotott „morális” kép. A közép-európai, ezen belül a ma-
gyar futballra azonban legnagyobb hatást nem egy angol, hanem egy skót
edzõ, Jimmy Hogan gyakorolta, aki „úgy építette fel csapatát, hogy meg tud-
ják villantani a jó öreg skót stílust, az intelligens összjátékra épülõ futballt,
miközben végig a földön tartják a labdát”.5 Az Aranycsapat szövetségi kapitá-
nya, Sebes Gusztáv gyakran mondogatta, hogy „úgy futballozunk, ahogy
Jimmy Hogan tanította nekünk”.6 Hogan 1912-tõl együtt dolgozott az osztrák
futball legendás alakjával, Hugo Meisllel, akivel egyetértettek abban, hogy a
futball legfontosabb eleme a helyezkedés, az összjáték és technikai képzett-
ség, azaz a futballt inkább mûvészetnek, játéknak tekintették, mint leszegett
fejû, férfias harcnak. A technika célja a könnyed labdaátvétel és a gyorsan, tö-
kéletesen kiviteleszett passzjáték. Hogant teljesen elbûvölte Bécs atmoszférá-
ja: „A sötét, ködös lancashire-i iparárosból a vidám Bécsbe érkezni olyan volt,
mint belépni a paradicsom kapuján.” „Az osztrák futball olyan volt, mint a
valcer: könnyed és légies.”7 Hogan az elsõ világháború idején az MTK edzõje-
ként is dolgozott, amelynek megalapozta késõbbi sikereit. Számára a Monar-
chia végnapjainak Budapestje is hasonló élménnyel szolgált, mint Bécs. 
„A Magyarországon eltöltött idõ majdnem olyan szép volt, mint életem bécsi
korszaka. Budapest csodálatos város, megítélésem szerint a legszebb
Európában.”8

A posztmodern futball 

Olvasatunk szerint a skót futballiskola mûvészi formája az Osztrák–Magyar
Monarcia végnapjainak – erõs affinitást mutató – „szellemével” vegyülve hív-
ta életre az élményre, játékosságra, technikai bravúrokra, szépségre épülõ Du-
na menti iskolát. 

Az Osztrák–Magyar Monarcia mémjei által exaptált9 futballt – az angol felfo-
gással szemben – nem férfias morális küldetésnek tekintik, hanem enyhén femi-
nin mûvészi önkifejezésnek. Amire Hogan rácsodálkozott, az nem más, mint az
1900 körüli évtizedek Közép-Európája: a modernség kultúrájának egyéni jegye-
ket mutató, különleges reprezentációja.10 Erre a sajátos, posztmodern jegyeket is
mutató modernségre Lyotard is utal A posztmodern állapot címû könyvében: „Ez
az a pesszimizmus, amely a századfordulós Bécs generációját táplálta: az olyan
mûvészeket, mint Musil, Kraus, Hoffmannsthal, Loos, Schönberg, Broch, de fi-
lozófusokat is, mint Machot és Wittgensteint. Kétségtelenül õk voltak azok, akik
annyira kiterjesztették a delegitimáció tudatát és elméleti, illetve mûvészeti fele-
lõsségét, amennyire ez csak lehetséges volt. Ma már mondhatjuk, hogy lezárult
ez a gyászmunka, s hogy nem kell újra kezdeni. Wittgenstein erõs volt, és nem a
bécsi modernség által kidolgozott pozitivizmus felé tért ki ez elõl, s a nyelvjáté-
kokat vizsgálva a performativitástól eltérõ legitimáció perspektíváját vázolta fel.
Ehhez van köze a posztmodern világnak. Az elveszett mesélés iránti vágyakozás
az emberek nagy része számára elveszett...”11

mûhely
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A közép-európai modernség az európai mémáramlatok egyre gyorsuló kul-
turális körforgásának szédületében érthetõ meg, „a modernség társadalmi,
gazdasági, mentális és esztétikai interakcióinak összetett rendszereként...”12

A modernizmust – a kulturális szféra racionalizálódási tendenciából követke-
zõ fragmentációval szimmetrikusan13 – az iparosodás hatására létrejövõ egysé-
ges gazdasági rendszerek kialakulása jellemzi. A társadalmi mobilitás, a köz-
lekedés (vasút, automobil), valamint a hírközlési eszközök (távíró, telefon,
posta) globalizációjának köszönhetõ gyors és átfogó információáramlások ala-
kították át a korszak társadalmi ontológiáját. Az új termelési módok formálták
újjá az ágensek munkához való viszonyát, a munkások a termelési folyama-
toknak csak egyes fázisaihoz kapcsolódtak, illetve fértek hozzá. A termék elõ-
állításának specialistáiként csupán a feladatuk által determinált nézõpontból
tárult fel számukra a termelés világa. Mindez társadalmi és tudati szegmentá-
cióhoz és fragmentációhoz vezetett.14 A szokatlan mértékû termékkínálat kü-
lönösen a nagyvárosokban merõben más fogyasztási szokások, készségek ki-
fejlesztését igényelte, a vásárlás aktusai új, modern, urbánus személyiséget
formáltak. Az esztétikai szférában ez arra a felismerésre vezetett, hogy a régi,
egységes interpretációs minták darabokra hullása, a kifejezésmódok pluralitá-
sa perspektivikus értelmezõi magatartásokat igényel.15

Bécs és Budapest sajátosan közép-európai válasza erre a társadalmi és tu-
dati heterogenitásra például a historizáló építészet stilisztikai pluralitása.16

Nevezhetjük mindezt olyan idézetvilág-teremtésnek, amely az elmúlt korok
különféle világlátásának kisajátító – egyszerre pátoszba hajló és ironikus –
kreatív destrukciója révén próbál új identitásokra szert tenni. A „kreatív dest-
rukció” kifejezés ahhoz a Joseph Schumpeterhez17 fûzõdik, akit a Monarchia,
különösen Bécs lüktetõen eleven és innovatív közgazdasági gondolkodásának
mémjei fertõztek meg. Döntõ gondolata, hogy a gazdaság ciklikusan alakul,
amit azoknak a vállalkozóknak az innovációja tart mozgásban, akik új módon
használják fel – a mi kifejezésünkkel: exaptálják – a már meglévõ eszközöket.

A Monarchia modernizmusa, plurikulturalizmusa, etnikai és nyelvi sok-
színûsége a kreatív destrukció kézzelfogható társadalmi, gazdasági és kulturá-
lis öntõformája. Olvasatunkban Robert Musil A tulajdonságok nélküli ember
címû regényfolyamában a Monarchiát a kreatív destrukció (nyilván a kifeje-
zést nem használva, hiszen azt ebben az értelemben 1934-ben írta le elõször
Schumpeter) koraként láttatja.18 A Kreatív Destruktõr a semmilyen szubsztan-
tív tulajdonságához nem ragaszkodó és azzal nem jellemezhetõ, tulajdonsá-
gok nélküli ember. Musil elképesztõ plasztikusággal ragadja meg a tulajdonsá-
goknélküliséget folytonos rombolásával „megalapozó” kreatív destrukció szel-
lemiségét: „A szellem összekavar, felold, és új összefüggést teremt. […] Titkon
gyûlöl – mint a halált! – mindent, ami úgy tesz, mintha egyszer és minden-
korra rendíthetetlenül állna, gyûlöli a nagy eszményeket és törvényeket és
megkövesült kis lenyomatukat, a megbékélt jellemet. Nem tart semmit szi-
lárdnak, semmiféle ént, rendet; mert ismereteink mindennap változhatnak,
nem hisz kötésben, és bárminek bármi értéke van, csak addig van, amíg a te-
remtés következõ aktusa be nem következik – ahogy egy arc, amelyhez beszé-
lünk, átalakul szavaink nyomán.”19

Olvasatunkban nem csupán a gazdaságot, a vállalkozásokat, a tudományt
és a mûvészetet hatotta át a kreatív destrukció szelleme, hanem az angoloktól
kapott játékot, a futballt is. Utóbbi a társadalom alsóbb rétegei számára tette
lehetõvé, hogy részt vegyenek a kor forrongó kiszámíthatatlanságában. Bár –
mint errõl már volt szó – Nagy-Britanniában a magániskolákból indult útjára68

2021/1



a futball, az 1930-as évekre a munkásosztály sportjává vált. Közép-Európába
az anglomán felsõ középosztály közvetítésével jutott el a sportág, majd vált a
munkásosztály kedvelt idõtöltésévé. Ugyanakkor a játékot meghonosító értel-
miség számára is fontos önkifejezõ eszköz maradt. A kávéházak polgári, urbá-
nus világában a futball is helyet talált magának. „A Café Parsifal az Austria
Wien felségterületének számított, a Rapid-szurkolók viszont többnyire a Café
Holubba jártak.”20 A két világháború közötti Bécsben azonban a Ring Café vált
„a futball forradalmi parlamentjévé, amely barátokból és fanatikusokból állt,
és ahol sohasem fordult elõ, hogy egy-egy klub érdeke aránytalanul elõtérbe
kerüljön, hiszen minden bécsi egyesület erõsen képviseltette magát”.21

A két világháború közötti idõszak, pontosabban a 1920-as évek vége az
osztrák futball egyik legsikeresebb idõszaka, ekkor játszott Hugo Meisl csoda-
csapata, a Wundermannschaft. A válogatottnak két versengõ középcsatára
volt, mindketten hatalmas médiasztárrá váltak. A Rapid középcsatára, Josef
Uridi az igazi tankszerû csatár megtestesítõje, olvasatunkban a modernizmus
allegóriájának is tekinthetõ, hiszen célratörõ, erõtõl duzzadó, hatékony, gyors
volt. Vetélytársa, Matthias Sindelar, akit vékony testalkata miatt Papírember-
nek becéztek, a 20. századi osztrák futball legnagyobb legendája, a posztmo-
dern játékosság megtestesítõje. Kiemelkedõ technikája magas intelligenciával
párosult. Értelmezésünkben kettõjük alakja Bécs modernizmusba öltött
poszmodern világszemléletét példázza a tömegkultúra dimenziójában.
Ugyanakkor különösen Sindelar a futballt a magaskultúrába emelte, hiszen
amellett, hogy a labdarúgás Mozartjának hívták, számos írót ihletett meg szár-
nyaló kreativitása. Például Friedrich Tolberg szerint „az ösztönös megoldások
széles tárházával volt felruházva, hogy sohasem lehetett tudni, milyen választ
ad majd egy adott szituációra. Nem követett sémákat, sem begyakorolt eleme-
ket, egyszerûen maga volt a zsenialitás.”22 A Sindelárral felálló osztrák válo-
gatottat Dunai Örvénynek nevezték, mert olyan folyékonyan olvasták a játé-
kot, hogy az ellenfeleik hozzájuk képest csak dadogták azt. 

Az angolokat az évszázad mérkõzésén, 1953. november 25-én 6:3-ra meg-
verõ Aranycsapatot tekinthetjük a Dunai Örvény továbbfejlesztõjének.23 Értel-
mezésünk szerint az új játékstílust teremtõ Aranycsapat az Osztrák–Magyar
Monarchia modernizmusba oltott posztmodern hagyományának – és ebbõl
emergáló sajátos habitusának – köszönheti azt, hogy megelõzte a korát. A Mo-
narchia bukását követõen is értékes tudás halmozódott föl a harmincas évek-
tõl autonóm módon mûködõ magyar labdarúgásban.24 A kommunista hata-
lomátvétel után sem üldözték el a korábbi kiemelkedõ szakembereket: Bukovi
Márton, Csanádi Árpád, Sebes Gusztáv és Guttmann Béla továbbra is folytat-
hatta a munkát. A futball államosítása nem járt együtt a szakma teljes meg-
szállásával, az Aranycsapat megtarthatta relatív autonómiáját. A hatalmi elit
olykor hallgatólagosan engedélyezte, hogy „a játékosok egymás között fenn-
tartsák és mûködtessék a nagyvárosi proli-vagány bandakultúra számos elemét.
A cél érdekében tolerálták, hogy Puskás ne csupán csapatkapitány, hanem ban-
davezér is legyen (vagyis a bandavezért teszik meg csapatkapitánynak).”25 Az
Aranycsapat játékában ötvözõdött a grundok és az úttörõ taktikai arzenál vi-
lága. Puskás és Bozsik, az Aranycsapat két legnagyobb ikonja a kispesti
Lipták-grundon játszva sajátította el a futball ábécéjét. 

A megalapozatlanság ontológiája 

A német „grund” és az angol „ground” szó egyrészt beépítetlen telket, más-
részt alapot, fundamentumot, eredetet, végsõ mélységet is jelent. Az

mûhely

69



Osztrák–Magyar Monarchia szellemi életében, csakúgy mint az egész moder-
nista Európáéban, elfogadott nézetté vált életünk, ezen belül a tudomány vég-
sõ megalapozásának lehetetlensége.26 Ennek hátterében persze – legalábbis
részben – éppen a racionalizálódási tendenciák sajátos „ellenmozgásai” áll-
tak. Azáltal ugyanis, hogy – a világ egyre szisztematikusabb megértésére tö-
rekvõ – instrumentális racionalitás27 felszámolta a világ kitüntetett ontológiai
szirtjeit, az abszolút – tehát falszifikálhatatlan – igazság létét is elvetette. En-
nek hatására a mindent átfogó világkép transzcendens alapja feloldódott a
fragmentáló, differenciáló és a korábbi fundamentumokat radikálisan lerom-
boló modernizmus megalapozásellenességében. Az abszolút igazság elvetése
azonban értelmezésünk szerint nem vezet relativizmushoz, azaz megalapo-
zatlan, önkényes döntésekhez. Az abszolút igazság elvetése egyúttal az abszo-
lút és a relatív relációjának felszámolását is jelenti. Az abszolút megalapozott-
ságnak a logikai értelemben vett ellentéte nem a megalapozatlanság, hanem a
nem abszolút megalapozhatóság. Például nagyobb valószínûséggel igaz egy
meghaladható tudományos állítás, mint egy asztrológus meghaladhatatlan
megállapításai. Az elõbbi a megalapozott, ámde cáfolható, ki van téve a kriti-
kai vizsgálódásnak, míg az utóbbi megalapozatlan, homályos, ezért cáfolha-
tatlan, kritizálhatatlan is. Ezzel összhangban olvasatunk szerint az abszolút
igazság – végsõ alap – elvetése a saját belsõ logikájuk mentén falszifikálható28

– nem abszolút megalapozottságú – racionalitások terének radikális kiszélese-
dését eredményezte, amelynek eredményeképpen az egy mindent átfogó uni-
verzális racionalitás mellé – és mindinkább helyébe – a saját belsõ logikája
szerint mûködõ – és falszifikálható – racionalitások sokfélesége került.29

A grundról persze nem csupán a filozófusoknak és a szociológusoknak,
hanem az íróknak is van mondanivalójuk. A magyar irodalom leghíresebb
grundról szóló mûve Molnár Ferenc Pál utcai fiúk címû, a Monarchia Buda-
pestjén játszódó regénye, amely a 19. és a 20. század fordulóján születõ ifjú-
ság fogalmát járta körül a narratíva eszközeivel.  Az ifjúságról szól, amely –
mit sem törõdve a megalapozhatatlanság korszellemével – alapjaiban akarja
megváltoztatni a világot. Ahhoz, hogy alapjaiban megváltoztassunk valamit,
új alapokra van szükség. Az ifjúság grundja a világ közepén áll, a jelenbe érõ
jövõ mitikus idõtlenségében, abban a kétely nélküli derûben, hogy az ifjúság
örök. A lehetõségek tereként megélt grund az irónia nélküli pátosz világa, a
grund a jelen unalmától elzárt, de a nagyszabású jövõ felé nyitott mû. A vö-
rösingesek és a Pál utcaiak heroikus küzdelmet folytatnak a végsõ megalapo-
zás földjéért. Nemecsek halála, a grund elvesztése világossá teszi a Pál utcai-
ak vezetõje, Boka számára, hogy az ifjúság grundja nem örök, és hogy az ifjú-
kor elmúltával csak a megalapozhatatlan megalapozás paradoxona adaptív. 
A vörösingesek egyébként azért szeretnék elfoglalni a Pál utcaiak grundját,
mert alkalmas a labdajátékra, szemben a Füvészkerttel. A grundot Molnár
nyomán tekinthetjük egyfajta õsforrásnak, amely örökre meghatározza azok
életét, akik ott nõttek fel. Az Aranycsapat, élén a két autentikus grundfocistá-
val, Bozsikkal és Puskással a grund szó mindkét érelmében grundfocit ját-
szott. Az elsõ értelemben szó szerint a grundon felnõtt csibészek ravaszsága,
kiszámíthatatlansága, autentikussága és autonómiája köszönt vissza a játé-
kukban és a kommunizmushoz való szelíd oppozíciójukban. A focipálya szá-
mukra olyan grund volt, ahol felrúghatókká váltak a társadalmi szabályok, el-
várások, konvenciók. Az angolok ellen vívott „évszázad mérkõzésén” a pályát
olyan grunddá változtatták, amelyben a magalapozhatatlan megalapozásának
paradoxonába kényszerítették az angolokat, akik elveszítették a „groundot”,70
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vagyis a talajt a lábuk alól. Az Aranycsapat tagjai az ötvenes évek talajtalan-
ságából építkezve rombolták le az angolok fociról alkotott felfogásának alap-
jait. Puskás, Bozsik és a többiek az ifjúság grundjáról elhozták magukkal a lab-
dát, a zsugát, a bõrt, létük kozmoszának szent bolygóját. Ennek a varázsgömb-
nek a segítségével léptek ki a trivialitások világából. Azok számára, akik kü-
lönféle okokból el voltak zárva a magaskultúrától, a „régi idõk focija” adta meg
nemcsak a közösséghez, nemzethez tartozás élményét, hanem a mûvészi be-
fogadás lehetõségét is. Az Aranycsapat játéka az utca mûvészete, a grund szel-
lemének szembeállítása a kommunizmus kõbe vésett, talajtalan ideológiáival. 

Esterházy Péter 1979-ben megjelent Termelési regényének E. följegyzései
címû második felében a grundlét ontológiai derûjét emeli a magaskultúrába.
Nála a grund nem a sikeres focistalét õsforrása, alapja, hanem a Termelési re-
gény alapjait alaptalanná tevõ, igazi, céltalan, esztétikai alapokon nyugvó
grundfoci, amely nem más, mint az alkotás metaforája. Talajtalanul, éppen
ezért lazán állva várja a labdát, és hogyha úgy adódik, az intertextualitás há-
lójába vágja. Itt csak irodalmi tétek vannak, aminek semmi köze a valóság
megalapozásához. Alaptalan elvárni az irodalomtól, hogy megalapozza az éle-
tünket, hogy az életünk grundja legyen, viszont a megalapozás kényszerétõl
való megszabadulás létrehívja azt a híres ontológiai derût, amely a kis pátosz
és a nagy irónia mixeként kortyolható. „»Tudja barátom, az egész tavaszi
idény laza volt. Laza-baza. Néha nyertünk, néha vesztettünk.« Igen: a tétek le-
szállítódtak; vereség esetén rövid bánat, gyõzelem esetén ugyanily öröm ke-
letkezett. […] Az volt a helyzet, hogy már sütött a nap melegen, fény az arc-
ba csapott, mint a törülközõ […], nem fújtak a szelek, de a légáram hûs volt,
élénk, friss: lehetett hajtani. A szemlélõnek úgy tetszhetett: nincs miért. Ki
nem esnek, föl nem jutnak.”30

Esterházy szerint a futball, az élet és az irodalom egyaránt derûs játék.
Johan Huizinga úgy véli, hogy „a játék kívül fekszik a bölcsesség és a balga-
ság, az igazság, a hazugság, a jó és a gonosz ellentétén”.31 Bár nem anyagi te-
vékenység, nincs morális funkciója. A bûn és az erény fogalmai nem érvénye-
sülnek itt. Ezt a tiszta állapotot tönkreteheti, ha a játékhoz érdek társul. Ez
egyfajta játék a tisztességgel. Huizinga úgy véli, hogy a gyermekjátékokkal
szemben a felnõttek játéka a kultúra paradigmája, a játék ugyanis autonóm,
sõt idõben megelõzi a kultúrát: „az emberi kultúra a játékban, játékként kez-
dõdik és bontakozik ki”.32 Az archaikus társadalmak konstitutív játékai a mí-
tosz és a kultusz, ezekbõl származik a jog, az ipar, a mûvészet, a tudomány és
az oktatás. A mítosz és a kultusz speciális játékok, két lényegi vonatkozással:
vagy a harcról szólnak, vagy pedig ábrázolnak valamit. Az archaikus népek
szent játékai misztikus valóságteremtõ erõvel bírnak. Ebben a valóságot meg-
alapozó játékban egyszerre van jelen az esztétikai és a vallásos (erkölcsi) tar-
talom. „Valami láthatatlan, kifejezhetetlen Szép lényeges és szent alakot ölt
benne.”33 A kultikus játék résztvevõi számára evidens, hogy tevékenységük a
köznapit meghaladó – mindenki számára alapvetõ fundamentumként szolgá-
ló –, új rendet alkot. A játék végén misztikus fény hatja át a közönséges min-
dennapokat, és az így megteremtett rend kitart a következõ szent játékidõ
eljöveteléig.34 Huizinga szerint a modern sportok ebben az értelemben nem te-
kinthetõk játéknak, hiszen nincs végsõ valóságot teremtõ erejük, vagyis nem
a közösség életének megkérdõjelezhetetlen alapot adó grundok. Korunk sport-
jai a gyermekek játékaihoz hasonlóak, hiszen bár segítenek kiszakadni a min-
dennapokból, de az archaikus kor szent játékainak csupán karikatúrái. A mo-
dern sport ideje nem szent játékidõ, nincs a végsõ alapot „legitimáló” esztéti-
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kai és erkölcsi, illetve vallási funkciója. A modern sport azért nem játék, mert
a végeredmény – szó szerinti értelemben – nem élet-halál kérdése a közösség
számára. Vagyis nehezen képzelhetõ el a labdarúgás Szent Ference, aki példa-
adó játékával, karizmatikus lényével újra szakrális – végsõ alapot jelentõ – tar-
talommal ruházná fel a futballt. Esterházy Huizinga elméletével összhangban
a grundra úgy tekint, mint az itt és most esetleges világára. Itt állunk, de más-
hol is állhatnánk,35 és inkább elõbb, mint utóbb, odébbállunk. Esterházy idé-
zetvilágában nincs semmi eredeti, végsõ grund, „csak egy »hely, ahol most
vagyunk«”.36
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BERETVÁS GÁBOR

„ÍGY HATOTT EGYMÁSRA 
A SPORT ÉS A MUNKA”
(A sport szerepe az ötvenes évek magyar 
játékfilmjeiben)

„Hatot rúgtunk Angliának, olyan mint egy álom,
A mi hazánk nevét zengik szerte a világon”

A II. világháború után, a magyar filmmûvészet rövid útkeresését követõen
a film mint médium a regnáló államhatalom érdekeinek kiszolgálására kény-
szerült. Ennek következtében a lassan újrainduló magyar filmgyártás már
szinte a kezdetektõl fogva a testgyakorlásra is igyekezett buzdítani az újra mo-
ziba járó közönséget. Vagyis az 1949-es Rákosi-féle kommunista hatalomátvé-
tel utáni filmgyártás, más néven a sematizmus korszaka (1949–1953) a sport-
ra való neveléshez/átneveléshez a játékfilmeket is segítségül hívta. Az irányí-
tott filmgyártás aktuális problémákra igyekszik felhívni a figyelmet, mi több,
azonnali megoldást is igyekszik kínálni azokra. Vagyis az ekkor készült alko-
tások jelen idõben játszódnak, és a kommunista államhatalom szinte napra-
kész utasításait közvetítik a társadalom felé. A mondanivaló hitelesítéséhez
pedig sokszor ismert embereket, például sportolókat szerepeltetnek.

Az 1951-ben készült Civil a pályán, Keleti Márton filmje az elsõ játékfil-
mes példa arra, hogy a magyar kultúrpolitika a sportot elõtérbe helyezve pró-
bál agitációs módon hatni a korabeli nézõre. Ne feledjük, hogy a korszak film-
jeiben a munkás- és parasztsorsok bomlanak ki a leginkább. Ehhez a háttér
pedig általában a gyár és környezete, illetve a termelõszövetkezetek, azaz a
föld és a falusias táj. A panelek egyszerûek. A közösségbõl kilógó egyéneket 
a köz rántja helyre, általában a párttitkár segítségével. A renitens fõhõs álta-
lában lázad, majd belátja hibáját, azaz önkritikát gyakorol, és feladatát túltel-
jesítve veszi ki a részét a szocializmust építõ munkából. Az ellenségkép sem
túlságosan cizellált. Ellenfélnek számítanak a nyugati tõkések, illetve a hábo-
rú elõtti rendszer képviselõi. A jelszavak szintén nem bonyolultak: ébernek
kell lenni, elõbbiek mesterkedéseit le kell leplezni és megakadályozni.

Ennek megfelelõen a Civil a pályán is efféle egyszerû vonalvezetésû törté-
net, melynek tanulsága a politikai sugallatot hangosítja ki. Az élmunkás Rácz
Pista (Soós Imre, a korszak férfisztárja alakítja) húzódozik a sporttól. Idõpo-
csékolásnak, a munkástól idegen úri hóbortnak tartja. Az átnevelõ jellegû pró-
bálkozások a köz és a párttitkár részérõl elõször nem gyõzik meg az önfejû fi-
atal élmunkást, de a Marika (Ferrari Violetta) irányában kibomló szerelme
mégis a sport felé hajtja a fiatalembert. Önkritikát gyakorol, sõt, túl is teljesít.
Azaz nemcsak hogy sportolni fog, hanem a sportfelelõs is õ lesz. mû és világa
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Fontos, hogy már ebben a korai mûben is felbukkan a tömegsport és a ver-
senysport közötti különbségek elmosása. Eszerint a kiemelkedõ egyéni sport-
teljesítmény leginkább a köz szempontjából értelmezendõ. Azaz a helyes úton
járó élsportoló nem az anyagi érdeket tartja szem elõtt, hanem példamutató
mintaember, a szocialista embereszmény kiválósága. A filmbeli történet a ke-
resztény kultúrkörbõl is ismerõs szimbolikával dolgozik. Azaz, már csak a
mondanivaló közérthetõsége végett is, a Civil a pályán magában foglal egy
megkísértéstörténetet is. Az ördögi hatalom bérencei, az imperialisták anyagi
javakkal kecsegtetnek egy sportkiválóságot, aki majdnem elcsábul, de az utol-
só órában a megvilágosodás felé tör, és ellenáll a kísértésnek. A kommunista
mennyország ígérete pedig összefonódik a sportparadicsom képével. (Ez, ha
nem is ennyire sulykolt módon, de visszatér még az ötvenes évek más sport-
filmjeiben is.)

A megkísértett sportoló, Teleki Jóska eljátszására Keleti Márton az Újpest
labdarúgóját, Szusza Ferencet kérte fel. Az ismert futballista szerepeltetése
azt az akaratot látszik erõsíteni, hogy a rendezõ, a regnáló államhatalom 
elvárásainak megfelelõen, a filmbeli képet a valósággal igyekezett roko-
nítani. Igaz, a filmben ez a történeti szál happy enddel zárul. Hiszen a Szu-
sza által megszemélyesített Teleki Jóska meghõköl a Nyugatra csábítás elõl,
önkritikát gyakorol, és igazi csapatjátékos lesz a film végére. Ám a valóság-
ban megtörtént hasonló esetek nem feltétlenül bírtak ehhez hasonló pozitív
végkifejlettel.

Szusza a propaganda arca lett. Az általa alakított futballista története átír-
ja a valóságot. Hiszen a film válaszként is felfogható néhány akkori sztárfut-
ballista (Lóránt Gyula, Mészáros József, Kéri Károly, Egresi Béla) disszidálási
kísérletére. Õk ugyan még megúszták végzetes retorziók nélkül. Nem így a
belügyminisztérium csapatának számító Újpestben játszó Szûcs Sándor. Akit
tiltott határátlépési kísérlet miatt tartóztattak le, ítéltek el és végeztek ki 1951-
ben. (Errõl szól Szobolits Béla Miért? Egy tragikus szerelem története címû
2005-ös filmje.) Érthetõ módon ezt követõen, 1951 és 1956 között egyetlen
labdarúgónak sem volt hasonló disszidálási kísérlete. 

Keleti az Újpesti Dózsa akkori csapatát kérte fel a filmben látható mérkõ-
zés felvételeihez. Így Illés György képsorain olyan labdarúgómérkõzés eleve-
nedik meg, amelyet profi focisták játszanak. Illés ehhez a jelenetsorhoz igyek-
szik igazítani a sporthoz hozzátartozó szurkolás megjelenítését. Erre ismert
színészeket alkalmaz. Általuk a szurkolás közelijein erõsen karikatúraszerû,
sztereotip ábrázolások lesznek láthatók. A kettõ összekötéséhez a közismert
sportriporter, Szepesi György adja magát, õ kommentálja a meccset. (Melléke-
sen a stáblistán Gulyás Gyula és Csillag István neve mellett az övé is az írók
között szerepel.) 

A tömegsportmozgalmat népszerûsítendõ látunk a filmben városi váltófu-
tást, amit jellegzetes budapesti helyszíneken vettek fel, illetve Keleti bemutat
röplabda-, úszás-, horgászat-, sõt vitorlásversenyt is, és ezeket a színészek kis
jelenetei kötik össze. Az élsportot bemutatandó pedig nemzeti kiválóságokat
villant fel a rendezõ. Látunk tornabemutatót Pataki Ferenc olimpikon közre-
mûködésével. Feltûnik a már akkor kiválóságnak számító Keleti Ágnes fele-
más korláton, látjuk a rúdugró Homonnay Tamást, és pár másodpercre felbuk-
kan Gyarmati Olga távolugrás és százméteres síkfutás közben. Illetve a legen-
dás ökölvívó, Papp László is megjelenik egy bokszmeccs keretében a ringben.
Tehát a világ élvonalába tartozó magyar sportolók vállaltak szerepet abban,
hogy Keleti Márton filmje elérje a kellõ hatást a sportra nevelés terén.74
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Ahhoz, hogy a film a mondanivaló sulykoltsága ellenére meg tudja tartani
zenés vígjátéki formáját, leginkább a Karikást alakító Latabár Kálmánnak 
a burleszk örökségén alapuló játékára, illetve helyzetkomikumra épülõ jelene-
teire volt szükség. Plusz kiemelendõ, hogy a filmben felcsendülõ dalok között
akad olyan, amely nem csupán a propagandaszerû mondanivalót hivatott erõ-
síteni, hanem a nevettetésért is felel. Egyszerre hangzanak viccesnek és taní-
tó jellegûnek a dalok olyan sorai, mint például a: „Ne lustálkodj-horkolj, gye-
re, pajtás, sportolj!” Ennek a dalos jelenetnek egyébiránt a rendezõ képileg is
aládúcol, ugyancsak Latabárt helyezve a középpontba. 

Szintén Latabár humoros jelenetei segítenek a komoly mondanivaló
könnyedebbé tételében Gertler Viktor 1952-es filmjében, az Állami áruház-
ban is. Ezúttal a sportjelenetek is leginkább az általa megszemélyesített Dá-
nielhez, a bolti eladóhoz köthetõk. Igaz, Gertler filmjében inkább szabad-
idõs tevékenységként van jelen a sport, mintsem él- vagy irányított tömeg-
sportként. Látunk a filmben hobbisakkozókat, vagy szóba kerül a golf mint
az elõzõ korszak emléke, sõt a kuglizás is említést kap mint kocsmasport.
Láthatunk úszóversenyt a strand medencéjében, pontosabban a sportver-
senyben oly fontos fair play áthágását. Azaz egy csalás képei is megeleve-
nednek a filmben. A jelenet ezúttal a humoros hangvételt erõsíti, holott akár
negatív példázat is lehetne. 

Gertler filmjében is elhangzik pár sportra vonatkozó verssor a dalokban,
amelyeknek megint csak Fényes Szabolcs a zeneszerzõje – a Civil a pályán
esetében is õ volt a zenei felelõs. Az Egy dunaparti csónakházban címû betét-
dal („Szép az idõ, száz evezõ csattog a vízben már…”) sláger is lett a maga ide-
jében, és még napjainkban is szerepel az örökzöld feldolgozások között. Nem
meglepõ, hogy amikor a filmben felcsendül, a képeken kajakosok, kenusok
tûnnek fel. Itt az evezõssport mint irányított sporttevékenység elevenedik
meg, a helyszín ezekhez a Duna nyílt vize. És bár az Állami áruház nem kife-
jezetten sportfilm, sokkal inkább a szocialista kereskedelem ellenségeivel va-
ló leszámolást igyekszik megjeleníteni, mégis foglalkozik a sporttal. Ezt nem-
csak a képek és dialógusok, hanem a felcsendülõ dalok szövegei is bizonyít-
ják, lásd „Vidd csak, komám, mert a Dunán valójában ez a sport.”

Révész György rendezése, az 1954-ben készült 2×2 néha 5, ha úgy tetszik
– a rózsaszín neorealizmus után szabadon – a rózsaszín sematizmusnak is ne-
vezhetõ korszak alkotása. 1953-ra Rákosi Mátyás háttérbe szorulásával a kul-
túrpolitikai szorítás is engedni látszik, ami a sematizmus fekete-fehér erkölcsi
normarendszerének halványodását is jelenti. Ugyan megmarad az eddigi tan-
mesei jelleg, de inkább a melodráma irányába mozdul el a filmek súlypontja.
Eklatáns példa erre Révész György elsõ nagyjátékfilmje is. A 2x2 néha 5, bár
tartalmazza az addigi sablonok egy részét, nem annyira propagandajellegû,
mint az ’53 elõtti magyar filmek. Nincs meg benne sem a külsõ, sem a belsõ
ellenségkép. Az önkritika gyakorlása továbbra is megmarad, de a munkásáb-
rázolás vagy a mindent tudó párttitkár szerepköre sokkal halványabban jele-
nik meg itt a háttérben, mint a korábbi filmekben. 

A fõhõs, Kerekes András (Zenthe Ferenc), az aranykoszorús sportrepülõ
pilóta gépészmérnöknek tanul, nem látjuk munkásként. Ahogy az õt körülve-
võket sem látjuk munkás környezetben. Leginkább a szereplõk öltözete idézi
fel ezt a társadalmi betagozódást. A film nõi fõszereplõje, dr. Tóth Panna (Fer-
rari Violetta) is mérnök, tanársegéd, tehát tudós. Ez persze nem azt jelenti,
hogy a szocialista embertípus fejlõdéstörténete kimaradna a filmbõl. Éppen a
repülõsport szeretete által lesz a fõszereplõ pár külön-külön is értékesebb em-
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ber. Bár meg kell hagyni, hogy Révész filmjében az önkritika gyakorlásához
nem jutunk el olyan könnyen, mint az eddigi filmekben. Itt a szerelmi civó-
dás fázisai vannak párhuzamba állítva a szocialista embertípus fejlõdésével.
Inkább a körülmények, majd a másik okolása, az önvád, az elbizonytalanodás,
majd egy sokkhelyzet okozta szembenézés és helyrebillenés ívén keresztül
mutatja meg szereplõinek személyiségfejlõdését Révész. Így a film népnevelõ
jellege halvány marad.

Ki lehet jelenteni, hogy a 2×2 néha 5 olyan romantikus film, amely a re-
pülõsportok szépségére igyekszik felhívni a figyelmet. Ha tetszik, ennek a
sportnak szentelt imázsfilm. Révészt a szerelem érdekli. Ebbe beleértendõ a
sportrepülés iránti érzelmi elkötelezõdés ugyanúgy, mint az, hogy a szerelmi
szál viszi elõre a történetet. Az, hogy a film számos jelenete a felhõk között
játszódik, szintén biztosít neki némi emelkedettséget. A korszak korábbi tör-
téneteiben ez nem volt jelen. Addig a filmesek mintegy röghöz kötötten a mér-
nöki pontosságra igyekeztek hangsúlyt fektetni, a szocializmus építésének
tervszerûségét próbálták érzékeltetni. A korszak alkotásainak hõseit leginkább
a racionalitás vagy annak látszata mozgatta. Ám itt, mint a cím és a címadó
dal szövege is utal rá, Révészék megengednek a filmbeli szereplõknek egy
kis irracionalitást. Ezúttal már nem a békeharcon van a hangsúly. Hiszen a
béketábor már felépült. A megszilárdult békeállapot hangulatát igyekszik
éreztetni az alkotás. Tehát az ideológiák fölé igyekszik rendelni a szerelmet.
Így Révész filmjében már nincs osztályharc, nincs ellenségkép vagy éber-
ségre buzdítás.

Az ellenség elleni harcot itt a népek barátságának motívuma helyettesíti.
A környezõ szocialista országok pilótái megsegítik a bajba jutott magyar repü-
lõgép-prototípust és pilótáit. Mintha a földrajzi határok megmaradnának a föl-
dön, és a légtér tágassága egy határok nélküli baráti közösség, az internacio-
nalizmus, a kommunista világkép szimbóluma lenne. Ez ilyen formában nem
szerepelt az eddigi sematikus filmekben. Hegyi Barnabás légi felvételei, a
trükkfelvételek, a felszállások és leszállások képei is inkább vágyébresztõ jel-
legûek, mint propagandisztikus erejûek. Ez nem jelenti azt, hogy a 2×2 néha
5 nélkülözné az épülõ szocializmus megmutatását. A nézõ láthatja a modern
Ferihegyi repülõtéren zenére masírozó egyenruhás repülõsöket. Ám a zenék-
hez tartozó szövegek is emelkedettebbek, mint az eddigiek. 

A szintén 1954-es Én és a nagyapám az ifjúsági filmek kategóriájába sorol-
ható, de ez nem azt jelenti, hogy – az eddig vizsgát filmekhez hasonlóan –
nem az államberendezkedés legalizálására szolgált volna elsõdlegesen.
Gertler Viktor filmjének fõhõse egy anyátlan-apátlan kisfiú, Berci (Koletár
Kálmán), akit többnyire a részeges segédmunkás nagyapja (Gózon Gyula) ne-
vel. A film beilleszkedéstörténet is egyben, mely az úttörõközösséget ideali-
zálja, másrészrõl az úttörõmozgalom és a sport kapcsolatára helyezi a hang-
súlyt. Azaz iskolai környezetbe emeli át azt a társadalmi tanmesét, amit a 
Civil a pályán is árul. A történet hátterében megbúvó propaganda azt sugall-
ja, hogy a gyerekek mikroközösségére ugyanaz a normarendszer vonatkozik,
mint a felnõtt társadalomra. Az Én és a nagyapám cselekménye nemcsak 
Keleti Márton filmjéével rokon, hanem egy másik Gertler-film, az 1951-es Üt-
közet békében paneljeit is feleleveníteni látszik. Az ottani katonatörténethez
hasonlóan, mely a néphadsereg imázsfilmjének is felfogható, az Én és a nagy-
apám szintén egy renitens figura fejlõdéstörténetét mutatja be. Az is, ez is a
csapatszellemre nevelne. A fõhõs és a köz oppozíciója a történet mozgatóru-
gója az Ütközet békében esetében is, akárcsak az ifjúsági filmben. Csupán az76
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utóbbiban a fõszereplõ nem egy katonaérett férfi, hanem egy sportban jól tel-
jesítõ gyerek.

Már a fõszereplõ bemutatása is eleve az úttörõk kerékpárversenyébe rene-
gát módon becsatlakozó kívülálló felvillantásával kezdõdik. Berci megjelenése
a bicikliversenyen zûrzavart kelt, és ezáltal bonyodalmat okoz. A fõszereplõ itt
nem elismerést, hanem ellenkezõleg, a szabályok be nem tartásával ellensége-
ket szerez. A köz azonnal felelõsségre kívánná vonni a kívülállót a tettéért, de
az szokva van az ilyesféle helyzetekhez, és elmenekül. Ehhez a jelenethez ha-
sonló kis történetek jelzik, hogy a film útmutatása az, hogy az egyénnek fel
kell oldódnia a közben, hogyha maradni szeretne. Ehhez pedig elsõdlegesen
a sporton keresztül vezet az út. 

A közbe való beilleszkedés végül a csapatsporttal, pontosabban a futball
segítségével történik meg. Ehhez persze az is kell, hogy Berci kiemelkedõ
sporttehetség legyen. Így a köznek szüksége lesz Bercire, illetve Bercinek is a
közre, hiszen a köz által válik kallódóból beilleszkedetté, így talál táptalajra,
így lesz lehetõsége az igazából vágyott meggyökeresedésre. A film érdekessé-
ge, hogy a Népsport címû napilap is megjelenik benne, amint a részegen hor-
tyogó nagyapa arcát fedi el. Így a film humorosan utal arra, hogy nem egyedi
esetrõl szól a történet, sokan a háború elõtti idõk vesztesei közül az alkohol-
hoz menekültek, a nép jelentõs hányada kitartóan, sportból ûzi a butulás és
felejtés ezen formáját. Ennek a jelenségnek az ok-okozati összefüggései egy
filmbeli párbeszéd során teljesebb megvilágítást is kapnak. Így Berci és a
nagyapa fejlõdéstörténete egyaránt, az új társadalmi berendezkedést reklámo-
zandó, az elveszendõben lévõ figurák társadalmi elõrelépését vagy legalábbis
a létbizonytalanságból való kiutat mutatja meg. A nézõ egyszerre drukkol az
idõs embernek és a gyereknek.

Ha már futballmeccs, akkor elengedhetetlen, hogy a szurkolás képei is
megjelenjenek. Eiben István képein mellesleg a szurkolás ugyanolyan stilizál-
tan jelenik meg, mint az eddig vizsgált filmekben, csak itt jobbára gyereksze-
replõk játsszák el az izgalmakat. Sajnos annál is kevesebb hiteleséggel, mint
az eddigi filmek szurkolási jeleneteiben megjelenõ színészek. A futballszur-
kolás hangulata sem itt nem jön létre, sem a Civil a pályánban, de még a ké-
sõbbi A csodacsatárban sem jön igazán át. Mellesleg az Én és a nagyapámban
az ifjúsági futballmeccs beállításai emlékeztetnek az akkoriban világszínvona-
lú Aranycsapatról készült felvételekre. (A Népstadionban lejátszott 1954-es
Magyarország–Anglia mérkõzést pl. a Magyar filmhíradó számára Varasdy De-
zsõ rendezõ tizenkét operatõrrel vetette fel. Varasdyról majd késõbb, a Nehéz
kesztyûk címû film kapcsán még lesz szó.) Illetve természetesen a hasonló 
beállítások, cselek, fejelések, lábmunkák majd A csodacsatárban is vissza-
köszönnek. 

Viharos idõszakban, az 1956-os forradalom idején készült Keleti Márton
filmje, A csodacsatár. Keleti már eleve az Aranycsapat legendájára igyekszik
felfûzni a történetét, illetve nem kizárt az sem, hogy a film által rehabilitálni
szerették volna a játékosokat a vesztes világbajnoki döntõ miatt. Ekkor ugyan-
is az Aranycsapat veretlenségi nimbuszának máza megpattant. A szurkolás-
ban egységessé vált magyar nép csalódottsága egy sport-Trianon képét hozta
be a köztudatba. Egyesek szerint a sportban is csalódott nép haragjának szik-
rája volt az, ami begyújtotta az 1956-os forradalom berobbanásához vezetõ
egyik gyújtózsinórt. Az értetlenkedésbe roskadt szurkolók a vereséget az
Aranycsapat árulásával, a döntõ meccs eladásával indokolták. A film történe-
te néhány elemében hasonlít a Civil a pályán történetére, itt is rengeteg pénzt
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kínálnak a sztárjátékos Puskáért. (A filmre jellemzõ a nevekkel való efféle já-
ték.) De a félreértéseken alapuló vígjátékban nem a labdarúgót, hanem egy
csalót (Pongrácz Imre) vesznek meg. Kuriózum, hogy az Aranycsapat tagjai já-
ték közben láthatók a filmben. Az meg pláne, hogy Puskás Ferenc és Kocsis
Sándor kisebb szöveges szerepet is kapott. (Érdekes, hogy az egyéb helyzetek-
ben oly fesztelenül nyilatkozó Puskás mennyire hamisnak hat a beállított je-
lenetekben.) 

Illetve nagyon fontos kiemelni a film bemutatása körüli hercehurcát, va-
gyis hogy a Puskát játszó Puskás Ferenc Spanyolországba való disszidálása és
nem utolsósorban a történet írója, Méray Tibor Párizsba szökése miatt a filmet
elõször dobozba zárták. Így a bemutatóra majd csak 1957. szeptember 12-én
került sor, de addigra Puskás jeleneteit kivágták, és újra leforgatták a szintén
világklasszis, ám az országban maradt, tehát ideológiailag hûségesebbnek ha-
tó Hidegkúti Nándorral. Jelzem, Hidegkúti színészi teljesítménye sem volt
meggyõzõbb ebben a szerepben. Össze lehet hasonlítani õket, hiszen ma már
mindkét változat hozzáférhetõ.

A csodacsatár operatõre az a Pásztor István volt, akinek a keze alatt késõbb
operatõrgenerációk nevelkedtek. A film már csak azért is érdekes, mert a ma-
gyar filmtõl szokatlan megalomániára utaló díszletek is megjelennek benne.
Direkte persze, hiszen a valóságtól kissé elemelkedõ, mégis áthallásos törté-
net szálai a svájci Lausanne-ból egy elképzelt diktatúra helyszínére,
Futbóliába vezetnek. Lausanne azért is fontos, mert a város volt az 1954-es
svájci világbajnokság egyik helyszíne. (Tudvalevõ, hogy az Aranycsapat ezen
a világbajnokságon a döntõben 3:2-re kikapott az NSZK-tól. Ezzel akkora tra-
umát okozva a magyar népnek, mely sokak szerint az 1956-os forradalomhoz
vezetett.) A kiemelt szurkolókat itt is színészek testesítik meg. Sztereotip áb-
rázolásokat láthatunk, melyek közül leginkább Makláry Zoltán alakítása a
mérvadó. De a filmben ugyanúgy felbukkan gyerekszurkolók serege is, mint
egy tényleges meccsrõl készült szurkolás távoli képei. A sport közvetítése 
A csodacsatárban Sinkovits Imrére van bízva. A sportriporter itt nem csak
mint a hangulatot átadni próbáló mediátor van jelen, hanem mint a sportág
szerelmese, szakértõje, fanatikusa is.

A sport mellé társul a sportfogadás izgalma is, amely a szurkolás tétjének
fokozásaként is értelmezhetõ. A Mese a 12 találatról épp ennek, az 1949-ben
létrejött totózásnak állít emléket. Makk Károly szintén 1956-os filmje nem bõ-
velkedik sporteseményekben, bár az kivehetõ, hogy egy futballedzõ, Titi
(Zenthe Ferenc) kiemelten elõnyös anyagi körülmények között él a feleségé-
vel (Soós Edit), sõt még sógornõjének (Psota Irén) is jut a lakásában hely. Per-
sze azért látjuk a Zenthe által alakított Titit meccsen, és itt némileg a figura
össze van mosva azzal, amit Puskásék jelképeztek. Sõt ebben a filmben Eiben
István kamerája a labdakezelést is közelrõl követte. Ráadásul a teltházas Nép-
stadion képei is megelevenednek benne pár másodpercre. Meg kell említeni,
hogy Makk filmjében is felbukkan a Civil a pályán kiemelt szerepet kapott
sportolója, az Újpest labdarúgója, Szusza Ferenc. Itt szintén labdarúgót alakít,
de ezúttal nem a sportolói minõsége a fontos, hanem az, hogy hogyan birkó-
zik meg az amorózó szerepkörével. A Mese a 12 találatról bár társadalomkri-
tikai megfigyelésekben igencsak bõvelkedõ alkotás, mégis inkább a Kádár-
rendszer megszilárdulásáig vezetõ filmes látásmódot tükrözi. Azaz szórakoz-
tatni akar inkább, nem pedig különösebben elemezgetni. Az élsportolói létfor-
ma úgy van megjelenítve benne, mint kiemelkedõen jól jövedelmezõ üzletág.
Az egy évvel késõbb készült Nehéz kesztyûk is valami hasonlót árul. A fõsze-78

2021/1



replõ otthoni környezetébõl az derül ki, hogy az ökölvívó klasszis nem csak a
szocialista társadalmi normákhoz mérten komolyan vehetõ luxusban lakik. 

Az 1957-es Nehéz kesztyûkhöz a már említett Varasdy Dezsõ a késõbb
edzõként, sportújságíróként és humoristaként is elhíresült Peterdi Pál írását
vette alapul. Melynek története szerint Ács Laci kétszeres olimpiai bajnok
ökölvívó a harmadik olimpiai gyõzelmére készül. Ám a sportszövetség egy új
tagjának ármánykodása miatt, az edzõi tanács ellenére, Ács nem a felkészü-
lést választja, hanem egy nemzetközi versenyre megy, ahol kikap. A film a
klasszikus boksztörténetek narratíváját követi, miszerint a padlóra küldött és
ezáltal lelkileg is összetört sportoló összeszedi magát, és a gyõzelemig hajt. 
A Civil a pályánban már felbukkant egy rövidke jelenetben a világklasszis
ökölvívó, Papp László, aki most egy hozzá közel álló fõszerepet kapott. Papp
László formálja meg ugyanis Ács Lacit. Ha pontosabban akarok fogalmazni, ez
egy Pappra írt szerep. Ezt az is alátámasztja, hogy az edzõt, Zsiga bácsit alakí-
tó Rajz János karakterében nem tér különösebben el a valószínûleg mintául
szolgáló Ádler Zsigmondtól. (Ádler, amellett, hogy az ökölvívó Papp László
trénere volt, a filmbeli sportjelenetekért is felelt.) Az, hogy Papp a sajátjával
sokban párhuzamos karriertörténetet jelenít meg, valamelyest feledteti azt,
hogy a sportoló nem színész, de nem annyira, hogy a többi játszóval összevet-
ve ne tûnjön fel a különbség. 

A szorítóban felvett meccsjelenetek javarészt a szorító kötelén kívülrõl
vannak filmezve. Ezzel például az egyébként inkább az ismeretterjesztõ film-
jeivel elismerést szerzõ operatõr, Vancsa Lajos nem hozott újat az ökölvívást
ábrázoló filmmûvészetbe. Bár kétségtelen, hogy az ötvenes évekbõl ezek a
Papp Laciról fennmaradt legjobb minõségû képsorok. Igaz, hogy az eredeti
sporteseményeken rögzített, sokkal gyatrább minõségû képeken Papp erede-
tibbnek hat. Mint ahogy az is igaz, hogy a Zbigniew Pietrzykowskival vívott,
Papp Laci vereségével végzõdõ eredeti mérkõzés „újrajátszása” a játékfilmben
kuriózumnak számító jelenetsor. A filmbeli alteregó, Ács Laci Petrusovszky-
val küzd meg, akit az 1949-es Európa-bajnok Bene László alakít. Az kisejlik,
hogy Bene és Papp nem utánozzák le az erdeti Pietrzykowski–Papp mérkõzést,
hanem saját stílusukban, egymásra készülten mérkõznek meg.

Érdekes, hogy Ács jellemábrázolása során Papp mennyit árthatott saját
imidzsének. Egyrészt, mert a vele sokban azonosítható Ács pár jelenetben
igencsak negatív színben tûnik fel. A megtört és lecsúszófélben lévõ, cél nél-
küli és olykor a hozzá közeliekkel szemben is agresszívan fellépõ figura meg-
formálása nehezen egyeztethetõ össze az ikonikus Papp Laci-képpel. Papp Laci
idol volt a tömegek szemében. Erre bizonyítékul szolgál a Gulyás testvérek 
Pofonok völgye, avagy Papp Lacit nem lehet legyõzni címû 1981-es dokumen-
tumfilmjének nyitójelenete is. Ahol a filmesek az öklözõ fotóját mutogatják az
utca népének. Ez alapján kiderül, hogy a bokszoló az akkori Magyarországon
az egyik legismertebb és legnépszerûbb, és kiváltképpen az egyik legtehetõ-
sebb ember.

Azt, hogy egy világklasszis magyar bokszoló luxuskörülmények között él,
kiemelkedve az egyenlõségen alapuló társadalomból, a Nehéz kesztyûk ábrázo-
lásmódja már 1957-ben nyíltan felvállalja. A Papp Lacival összeérõ Ács Laci
otthoni környezete, kocsija átlagon felüli gazdagságot árul el. Nem csoda,
hogy a filmbeli Ács a nyugati promóter anyagi megkísértését teljesen negligál-
ja. Az anyagi megkísértést hasonlóképpen, de finomabban ábrázolják
Varasdyék, mint Keletiék tették a Civil a pályánban. Mintha helyet hagynának
annak, hogy a sportág jellege miatt nem lenne Ács vevõ az ajánlatra. Hiszen
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az ökölvívás nem csapatsport, ellentétben a labdarúgással. Azaz a gyõzelem
leginkább az öklözõ egyéni teljesítményén múlik, és a babérokat is leginkább
õ aratja le. Az már csak másodlagos, hogy a Nehéz kesztyûkben egy világ-
klasszis sportolót az új, szocialista rendszer kimagasló anyagi körülmények-
kel jutalmazza. Ha tetszik, az eddigiekhez képest, az állam nem elvi alapon
elvárja, hanem megfizeti a példaértékû embert, a közért gyõzelmet arató spor-
tolót és annak hûségét a rendszerhez.

A sport, illetve a sportolók ábrázolása az ezt követõ alkotásokban már szer-
teágazóbban jelenik meg. Itt lezárulni látszik az a filmes korszak, amely jelen
idõben és aktuális viszonyrendszerekben igyekszik ábrázolni a sportot, illet-
ve a sportolókat. Az agitációs jelleg lassan kiszorul a magyar sportfilmekbõl.
Sokkal inkább a társadalmi látlelet vétele, a sport kapcsán felbukkanó problé-
mákon való javítás szándéka vagy a múlt megidézése lesz a sporttal foglalko-
zó filmek készítõinek fõ szándéka a következõkben. 
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AZ AVANTGÁRD ÁRAMÁBAN
Illyés Gyula avantgárd költészetérõl

Illyés korai költészete az avantgárd jegyében fogant. A magyar modern iro-
dalom azon kevesei közé tartozott, akik közelrõl élték át, mit jelentett a hú-
szas évek elsõ felének Párizsában az avantgárd irodalom, és mit jelentett
avantgárd költõnek lenni. Hisz a magyar irodalomban nemzetközileg is ismert
és avantgárd költõnek tekintett Kassák ez idõ tájt Bécsben élt, ott szerkesztet-
te lapjait. Kassák igyekezett nemzetközivé tenni avantgárd mozgalmát, lapja-
iban többször közölt élvonalbeli avantgárd szerzõket. A Ma 1924. 8–9. számá-
ban Ivan Goll, Kurt Schwitters, Prampolini és mások szövegei jelentek meg, s
még korábban, a hanyatló dadaizmus utánérzéseként a Ma 1920. 4. számában
Schwitters montázsversét, Tzara kiáltványszerû szövegét is publikálta. Kas-
sák azonban az akkor leginkább meghatározó irányzatok, így a szürrealizmus
vezéregyéniségeit személyesen már a nyelvtudás hiánya miatt sem ismerte.
Hogy mi történt Párizsban, a folyamatosan alakuló, változó avantgárd köz-
pontjában, arról Illyés tudósított. Olyan értelemben is, hogy Cocteau, Goll,
Breton szövegeit lefordította, s ezek jelentek meg a bécsi magyar avantgárd la-
pokban, így az Ékben vagy a Mában.

Illyés 1921–1926 között öt évig élt Párizsban, ekkori szövegei, s majd
visszaemlékezései – mindenekelõtt a Hunok Párizsban (1946), illetve a Ma-
gyarokban közzétett 1938-as franciaországi útinaplója – arról tanúskodnak,
hogy a fiatal költõ részese volt az akkori – mára már irodalomtörténeti jelen-
tõségû – mûvészeti életnek, az egyes izmusok közötti eltávolodásoknak, sza-
kításoknak, konfúzióknak. Személyesen ismerte Cocteau-t, Tzarát, Éluard-t,
Aragont és sok más, kevésbé emblematikus képviselõjét a korabeli képzõmû-
vészeti, irodalmi életnek.

Illyés avantgardizmusa s annak az egész életmûben megmutatkozó voná-
sai lényegesen kevesebb figyelmet kaptak, mint az a radikális poétikai fordu-
lat, ahogy – látszólag – hátat fordítva az avantgárdnak a tárgyias lírai beszédet
alkalmazva a lét „valós” kérdéseinek, a társadalmi problémáknak kötelezte el
magát. A harmincas évek Illyés-recepciója mással volt elfoglalva, s csak né-
hány írás emlékeztetett Illyés avantgárd idõszakára, elsõsorban a Dokumen-
tumban játszott szerepére.1 Az 1945 utáni, a szocializmus elsõ idõszakának
Illyés-recepciójában pedig nem szívesen hivatkozott tény volt a párizsi idõ-
szak, az avantgárd mûvek pedig elsüllyedtek a jelentéktelenség stigmájában.
Az elsõ mérvadó írás, nagyobb tanulmány Béládi Miklós értekezése2, amely
nézõpontot váltva – a korabeli irodalompolitikai elvárásoknak kisebb mérték-
ben megfelelve – úgy szól errõl az idõszakról, mint amely önmagában is fon-
tos szakasza a költõi pályának, a mûvek nem másodlagosak, s nem a poétikai
fordulat elõkészítõi. A monográfiák közül Tamás Attila munkája, Béládi után
több mint két évtizeddel, az irodalomtörténész objektivitásával – és meglehe-
tõs szûkszavúságával – szól ezekrõl a versekrõl és a korszakról.3 Izsák József
objektivitásra törekszik, de az idõszakot csak egy nagyobb kontextusban, a
„permanens forradalom” történeti, politikatörténeti relációiban látja
szívesen.4 Tüskés Tibor Illyés avantgárd mûveirõl nem szól, csak a Számûze-
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tésem szomorú éneke és a Szomorú béres címû versekrõl ír néhány értelmezõ
mondatot.”5 Vasy Géza – ismertetve a párizsi évek körülményeit – arra a konk-
lúzióra jut, hogy Illyés „nem igazán avantgárd alkat”. Vasy ugyanakkor rávilá-
gít Illyés avantgárd kötõdésének fontos mozzanatára, hogy baloldalisága talál-
kozott az avantgárd egy részének társadalmi elkötelezettségével, forradalmi
irányultságával.6 Illyés avantgárd korszaka a késõbbi recepcióban nagyobb fi-
gyelmet kap. Szigeti Lajos Sándor, (s részben az õ eredményei nyomán) Nyáry
Krisztián tanulmánya azért is különösen figyelemre érdemes, mert az értel-
mezõk által sokszor leírt pályamódosulást, fordulatot nem életrajzi, politika-
történeti eseményekbõl vezeti le, hanem az avantgárd belsõ eszme- és mûvé-
szettörténeti poétikai magábanvalóságából. Azaz Szigeti és Nyáry nem lát
Illyés avantgardizmusa és nyugatossága, avantgárd tájékozódása és népiessé-
ge közötti feloldhatatlan konfliktust, épp ellenkezõleg. 

Szigeti fontos észrevétele a poétikai folytonosság a baloldali avantgárd és
Illyés baloldali „népiessége” között, ha nem is evidens, mindenesetre jól kö-
vethetõ. A kérdést részletesebben Nyáry Krisztián fejti ki. Az avantgárd útel-
ágazásait bemutatva kiemeli, hogy Breton, Aragon, Éluard – és mások – társa-
dalmi célokkal való azonosulását, majd belépését a kommunista pártba a
szürrealizmus „kollektív pszichéje” motiválta: „Illyés felismeri, hogy Éluard,
Aragon és Crevel a kollektív tudattalant felszabadítani kívánt mûvészettõl tör-
vényszerûen jutnak el a konkrét kollektívum eszményéhez, lett éppen az akár
a kommunizmus, akár a nemzeti összefogás gondolata. Életpályájukban a sa-
ját magáénak jogosságát látja igazolni.”7 A „kollektív tárgyiasságnak” a kitelje-
sítése ez, ahogy Illyés 1923-as, modern francia irodalmat bemutató tanulmá-
nyában az egyik irányt megjelölte (a másik az „absztrakt tárgyiasság”). Ez a
kollektivitásértelmezés támaszkodott a francia szürrealisták esetében a mar-
xizmusra, s így juthattak el az irányzat képviselõi közül néhányan a kommu-
nizmus ideológiájával való azonosulásig s a Szovjetunió – legalábbis ideig-
óráig tartó – eszmei, etikai skrupulusok nélküli dicsõítéséig. De ugyanez a kol-
lektivitásélmény, vágy vezetett a természeti népek kultúrájához, annak egzo-
tikumához. S a „primitív költészet” vagy a néger faszobrok picassói vagy liep-
schitzi imádata, kultusza mellett megjelenik ugyanennek a kultúrának s e kul-
túrát létrehozó társadalmi közösség, nép sorsának értelmezése is. André Gide-
et Kongóba Rimbaud példája vezette, de egész másképp tért haza. Útirajza
ezért válhatott – nemcsak Illyésnek – az emberi lét alsó szintjén élõ, kizsák-
mányolt, elnyomott népek sorsának elementáris erejû, az európai értékrend-
re, a szabadságjogokban megtestesülõ etikumra hagyatkozó dokumentumává
és mûvészi alkotásává.

Illyés párizsi, franciaországi éveirõl, biográfiai eseményeirõl, életkörülmé-
nyeirõl, szerelmeirõl, mozgalmi munkájáról a leginkább autentikusnak tekint-
hetõ források azok a visszaemlékezései, amelyek az önéletrajzi mûveiben
megjelennek. A Hunok Párizsban csaknem két évtized távlatából idézi a pári-
zsi történeteket, az önéletrajzi regény poétikai aspektusaival és alakzataival.
Az autenticitás nézõpontjából nem elfeledhetõ ugyanis, hogy az ilyen típusú
mûben az „emlékezés színrevitele”8 is megtörténik, amennyiben a szerzõ bi-
zonyos poétikai toposzokat (portré, életkép mûfaji konzekvenciák) szisztema-
tikusan alkalmaz a regényszerûség és ugyanakkor – az elõbbit nem kizárva –
a hitelesség megteremtése érdekében.

A Hunok Párizsban érdekes és izgalmas képét adja annak a mûvészeti,
pezsgõ szellemi világnak, amelyet az avantgárd folyamatosan változó dinami-
kája táplált, izmusok és vezéregyéniségeik, „pápáik” kinyilatkoztatásainak,82
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belsõ harcainak, metamorfózisainak eredményeként. Illyés regényében úgy-
szólván jelen van mindenki, akit a mûvészettörténeti könyvek számon tarta-
nak. Leírásai szemléletes és szellemes képét adják ennek a világnak, különö-
sen úgy, hogy önmagát is belefoglalja, de ugyanakkor – nyilván a kései hitval-
lás tudásával és távolságtartó racionalizmusával – kívül is láttatja, reflektálva
nem csak az akkori történésekre, akkori önmagára.

A korabeli franciaországi avantgárd meghatározó irányai a dadaizmus és 
a szürrealizmus voltak, illetve ezek mutánsai. A dadaizmus „pápája” Tristan
Tzara volt.9 Illyést Tzarához szorosabb kapcsolat fûzte, amint a Magyarok is
utal erre, s a magyar költõ részt vett Tzara temetésén (1963) is. A Hunok Pá-
rizsban megörökíti azt a jelenetet, amikor megismeri az akkor már a szürrea-
listákkal, Bretonnal csatáját megvívott s azt elvesztett dadaista „pápát”: „Ne-
ve akkoriban azt jelentette, mint Hugo Victoré a Hernani napjaiban. A jövõ
volt, a végtelen, tele – akár a fiatal Hugo jövõje – új negyvennyolcakkal, szel-
lemi barikádokkal és lobogókkal, az érzelmek határtalan szabadságával. […]
A jó vers tartozéka, hogy minden sorában meglepetés legyen, az elmét pilla-
natra se engedje ellustulni, hanem – újabb és újabb kellemes szellemi meg-
hökkentésekkel szolgálva – állandóan izgalomban lebegtesse, mintegy a leve-
gõben. E versbõl nem hiányzott a meghökkentés. Kellemes volt? A költõ iga-
zán nem akart kellemeskedni. E kor mûvészi irányai – talán tüzetesebben is
látni fogjuk – a mûvészi alkotás egy-egy örök tartozékának a kelleténél is na-
gyobb helyt adtak. A rend ellen úgy keltek fel, hogy egy-egy hû jobbágyot ül-
tettek a trónra: ez a képszerûséget, az a ritmust, amaz a szenvedélyt; Tzara 
a gondolatok szabad párosait táncoltatta.”10

Érdemes arra a finom iróniára figyelni, ahogy a dada – az avantgárd leg-
szélsõségesebb irányzata, a mûvészet létét, értelmét is megkérdõjelezõ, taga-
dó manifesztumaival – romantikusságáról, a polgárpukkasztásról, az apák el-
leni radikális lázadásáról („vatermörder”) értekezik a szöveg.

Hasonlóan szemléletes – és szellemes – leírás adja vissza a Jean Cocteau-
nál tett bemutatkozó látogatást. „A program szerint aztán elõvettem s egy el-
ismerõ oklevélnek kijáró ünnepiességgel átnyújtottam a költõnek egy nagyala-
kú, nagy címbetûs modern magyar folyóiratnak – a Ma címûnek – azt a szá-
mát, amely az õ mûveit is tartalmazta, saját merész átültetésemben.

Megnézte, megforgatta, látható gyönyörûséggel.
– Engedje meg, hogy ezt fölszegezzem a falra – mondta.
S már hozta is egyik, mûtõasztalnak is beillõ satupadról a kalapácsot, és

felszögezte a középen kinyitott folyóiratot, mint valami denevért a két szár-
nyánál fogva.”11

Cocteau nevezetes mûvének (a Periszkópnak, mint „utolérhetetlen vers-
nek”) a szövegét – mint írja – „betéve tudtam”. Ez a múlt idejû kijelentés ter-
mészetesen helytálló, hisz a szöveget Illyés lefordította és elküldte az aradi
Periszkóp címû avantgárd lapnak.12 Noha a Hunok Párizsban nem datálja a
Cocteau-nál tett látogatást, de az elõre begyakorolt forradalmi szöveg („a köl-
tõnek mi a kötelessége a munkásosztályban, az új társadalomban, a torlaszo-
kon”) azt mutatja, hogy az 1925-ben, Breton szürrealista kiáltványának meg-
jelenése után lehetett. Errõl a nevezetes manifesztumról is beszámol, idézi a
szöveg egy részét a Hunok Párizsban: „Ez volt a híres »önmûködõ írásmû-
vészet«, vagy legalábbis elsõ lépés az »önmûködõ alkotás« felé. Csavarjuk le
lángelménket, pihentessük tehetségünket s vele mindenki másét is. Idézzük
még egyszer elménkbe, hogy az irodalom minden utak legszomorúbbika: min-
denhova visz. Kezdjünk gyorsan írni, minden elõzõ terv nélkül, oly gyorsan,
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hogy eszünkbe se jusson a megállás, még kevésbé, hogy közben elolvassuk,
amit már leírtunk.”13

A húszas évek Párizsa – Illyés interpretációjában is – a klasszikus modern-
séggel való szembefordulás idõszaka is. Nem véletlen, hogy Illyés ekkori szö-
vegeiben alig van szó Baudelaire-rõl, Rimbaud-ról, Verlaine-rõl. De általában
véve is mondható, mindazt, amit az elõdök alkottak, s amit kánonszerûen
(modern) irodalomnak neveztek, azt az új nemzedék radikálisan elvetette. Ezt
a radikalizmust tökéletesen visszaadják azok a szövegek, amelyek Anatole
France halálára íródtak. A Hunok Párizsban fejezetcíme (A lázadó angyalok)
– szellemesen – France utolsó nagy regényére (Angyalok lázadása, 1914) utal,
amely a harmadik köztársaság „rohadását” állítja pellengére. A lázadó angya-
lok az avantgárd élharcosai, akik pamfletekkel búcsúztatják a Nobel-díjas írót,
az irodalmi akadémia tagját, azaz a tekintélyelvû irodalom reprezentánsát. 
A temetésre lapot szerkesztettek, amelynek címe Egy Hulla volt. Illyés idéz
szövegeket is, amelyek szerkesztésekor õ is jelen volt, akkori legjobb barátja,
René Crevel jóvoltából. Azaz a hitelesség igényével adja vissza a hangulatot,
amit a hulla „pofozása” jelentett, ahogy Aragon írta. André Breton szövege:
„Loti, Barrès, France – írta ennek szerzõje –, jelöljük szép tiszta jellel az esz-
tendõt, amely kiterítette ezt a három szomorú atyafit: a hülyét, az árulót, a be-
súgót. Legyen – nekem nincs ellenemre – a harmadik számára még egy külön
megvetõ szavunk is. France Antallal egy kicsit az emberi szolgalelkûség távo-
zik a földrõl. […] Címében ez a cikk az ellen tiltakozott, hogy a nagy írót egy-
általán eltemessék. Ezt Breton András szerezte.”14 Hasonlóan írt Éluard.15

Illyés párizsi idõszakának versei a szürrealizmus jegyében fogantak. A ta-
pasztalati valóság elutasítása, az új, a valóságon túli valóság („surréalisme”)
felfedezése csak a „tiszta lelki automatizmussal” idézhetõ elõ, ahogy Breton a
kiáltványban írta. Az automatikus írásmódhoz is sajátos lelkiállapotban jut-
hat el a költõ. Illyés ezt úgy jellemzi, hogy ez nem az álom állapota, hanem az
álom és az ébrenlét közötti stádium.

A szürrealizmus mint mozgalom sohasem volt egységes. A modernitás két
nagy lélek- és társadalomértelmezõ filozófiájára, a freudizmusra és a marxiz-
musra egyaránt szellemi forrásként tekintett, igaz, egyes képviselõit illetõen
más és más módon. A szürrealisták nemcsak a mûvészi kifejezés konvencióit
utasították el, hanem lázadtak a társadalmi konvenciók és ugyanúgy a kapita-
lista társadalmi rend ellen is. Mozgalmuknak ez a szociális és ideológiai tar-
talma juttatta el néhány képviselõjüket a marxizmussal való azonosulásig. Fo-
lyóiratuk, a Szürrealisták forradalma legtöbbször idézett ideológusai a mar-
xizmus klasszikusai, a jelen korból pedig Lenin és Trockij.16

Illyés baloldalisága, tevékenysége a francia munkásmozgalomban kijelölte,
hogy melyik irányzatot kövesse. „A fiatal diák nem a dekadens irracionalizmust
kereste a párizsi mozgalomban. Benne érezte a nagy irodalom izgalmas üzene-
tét és a szellem határtalan lehetõségeit”17– írja Béládi Miklós, egyértelmûsítõen
kijelölve Illyés avantgárd költészetének premisszáit, némiképp kisebbítve a
szürrealizmus mûvészeti, poétikai hatásait s azok jelentõségét. 

Illyés poétikai kísérletei elõször a dadaizmushoz kötõdnek, amint Balázs
Imre József munkája részletesen bemutatja.18 Az 1923-as, tulajdonképp bekö-
szönõ tanulmányában úgy értelmezi az 1910-es éveiben fénykorát élõ irány-
zatot, hogy „a Dada az 1908–1920-as mozgalmak legtartalmasabb eredmé-
nye”19. Elsõ fordítása Cocteau 1921-ben íródott Az Eiffel-torony násznépe címû
dadaista komédiája. A mû igazi dadaista darab, a nyelvi megértés határainak
feszegetésével, a darabban is szereplõ fényképezõgép absztrahálta burleszk84
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filmszerûséggel.20 De igazi dadaista szöveg a Cocteau Periszkópjának idézett
részlete, s még inkább a Pascal Pia-kötetbõl megidézett Kellemes délibáb: 

A sürgönydrótokon egy enyhekék angyal mandolinoz.
Néha ibolyát szed, csinos csokorba köti.
Do, mi, szol:
Elrepül
Az angyal.
Ez az egyetlen felhõ az esti égen.
Így esik meg, hogy méhe alakban egy-egy szó kiszökik a sürgönyökbõl.21

Illyés fordításai – viszonylag kisszámú verse mellett – a bécsi emigráns
magyar lapokban jelentek meg, a Barta Sándor szerkesztette Ékben, Kassák
aktivista-expresszionista lapjában, a Mában és Raith Tivadar Magyar Írás cí-
mû kiadványában.22 Többféle – részben a publicitást biztosító lapok ízlésének
megfelelõ – irányba tett kísérletek az ekkori versek. A Világosság technicizmu-
sa, gépek szimbolizálta elidegenedésélménye, az erõ képei („Az ütõ kalapá-
csokat jajdulva csattantja / vissza az acél”) expresszionista jegyek. A Kassák-
féle aktivizmus is ott van a versben, amit a nagybetûs „Igaz” ereje és politika-
ilag is kiterjeszthetõ sokértelmûsége vagy az ide illesztett személyes vallomás
(„Hitem élesre kihidegült törvény”) is érzékeltet.

A Mában jelent meg az Atmoszféra címû prózavers. Egy avantgárd versben
nem feltétlen szükséges szerkezeti logikát keresni, különösen nem egy szür-
realista jellegûben. Ebben a szövegben mégis felfedezhetõ egyfajta struktúra,
ami persze nem a rendet vagy annak átláthatóságát építi. A szöveg nem asszo-
ciációs tartalmakra épül, hanem egymás mellé helyezett szimultán, olykor je-
lentésbeli szintaktikai kapcsolatot alig mutató mondatokra. A cím többet je-
lent, mint az elsõ szakasz levegõképzetei. Az atmoszférikus létezést, amely-
nek több szintje van. A három elkülönülõ részt persze nehéz strukturálisan
összekapcsolni, jóllehet mindháromban a levegõre utaló légiesség és a szemé-
lyesség képei, s az én–te kapcsolatnak egy intim és azt kiegészítõ, általánosí-
tóan tárgyias relációja figyelhetõ meg: 

„Sírsz. Gesztusaink, mint megriadt légcsavarok kékre zavarják a levegõt.
Így ha csukott szemed, azt hiszem, kinyitásakor biztosan galamb repülne ki
belõle, mutatónyílként a napforrás felé.
Este mellettem fekszel, mint egy moszat, s vágyaink szomorúságból fakadt bu-
boréka fölszáll a tóból, szintén a csillagok felé.” 

Az utolsó sor lezáró szerepe abban is megmutatkozik, hogy a lét szubsz-
tanciáit és evidenciáit rendezi egymás mellé: hit (Isten), létharc („gyötörteté-
sünknek”), szerelem (fogantatás). A versben Béládi Miklós Éluard-hatást lát,
s rokonságot a látomásos lírával.23

A párizsi versek közé tartoznak a politikai tartalmú, osztályharcos jellegû
szövegek, mint a Lenint is megidézõ (annak halála apropóján írott) Éjjelben
gyõzni vagy a Tanácsköztársaság hõsi halottainak szentelt Értünk elhulló prole-
tár halottak. Ide tartozik a kötetben még meg nem jelent Kronstadti pályaudvar
címû vers, amit az aradi Periszkóp 1925. június-júliusi száma közölt.24 Illyés ke-
vés önálló szöveget hagyott maga után ezekben az években. Ugyanakkor meg-
lehetõsen sokat fordított, megismertetve a magyar nyelvû olvasókat az élvonal- mû és világa
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beli francia szerzõkkel. A fordítások többnyire szürrealista szövegek, ide sorol-
ható szerzõktõl: Apollinaire, Cocteau, Goll, Cendrars, Jouve, Tzara.25

Illyés avantgárd lírája nem köthetõ kizárólagosan a párizsi évekhez, hisz
hazatérte után a Dokumentumban is avantgárd szövegeket publikál. Másrészt
a merev korszakhatároknak ellenállnak a mûvek is, hisz vannak olyan versek,
amelyek Párizsban íródtak, de hazatérte után jelentek meg (Anna-versek), má-
sok nyelvisége, szemlélete nem illeszthetõ az avantgárd környezetbe, noha
Franciaországban fogantak.

1926 kora nyarán visszatért Magyarországra, amikor az ellene kiadott elfo-
gatóparancs érvényét vesztette. Párizsból hazatérve rövid idõre megáll Bécs-
ben, ahol találkozik Lukács Györggyel is. Lukács tanáccsal látja el, beszéd-
módjának, költõi nyelvének egyszerûsítését, a mozgalmi céloknak jobban
megfelelõ nyelvezetet javasolja.26 Ebben az idõszakban Illyés legfontosabb fó-
ruma a Kassák alapította Dokumentum. Kassák bécsi lapjainak is rendszeres
munkatársa volt, logikus tehát, hogy hazatérte után itt jelennek meg avant-
gárd – elsõsorban szürrealista – szövegei. A Dokumentum elsõ száma táma-
dást intéz a Nyugat – tehát a magyarországi modern irodalmat leginkább rep-
rezentáló lap – ellen, azt konzervativizmussal vádolva. Az aláírók a „magyar
szürrealizmus” meghatározó képviselõi: Kassák, Illyés, Déry Tibor, Németh
Andor, Nádass József.27 (Kassák és Németh Andor Bécsben együtt – és olykor
egymás ellen – szerkesztették a Ma és a Bécsi Magyar Újság számait.28) A Do-
kumentum programnyilatkozata elveti az esztéticizmust, amit a Nyugat mo-
dernségének tekint, s ahogy Németh Andor elméleti írása fogalmazza, a vers
önmagáért van: „Az új vers fõ érdeme, hogy önmagához hasonlítson, azaz ép-
pen olyan titokzatos, önmagáért való, szétszedhetetlen egység, reális és irreá-
lis alakulat, mint minden, amit valóságnak nevezünk.”29 A Dokumentum az
„új mondanivaló” és az új „formanyelvet beszélõ fiatalok” lapjaként definiálja
önmagát, és ilyen módon helyezkedik szembe a Nyugattal és annak „epigon-
jaival”. Azaz Kassák számozott verseinek konstruktivizmusa és a francia szer-
zõk által (is) közvetített szürrealizmus próbál helyet találni abban a térben,
amit a Nyugat mint az irodalmi modernitás letéteményese elfoglalt. Kulcsár
Szabó Ernõ úgy értelmezi a klasszikus magyar modernség húszas évekbeli ál-
lapotát, hogy azt még mindig az esztéticizmus poetizált beszédmódja uralja,
amelynek szemléleti alapja az én integritása: „A magyar klasszikus modern-
ség azonban még e nyilvánvaló századfordulós ismertetõjegyei ellenére sem
monolit költészettörténeti képzõdmény, hiszen pusztán már az individuum
kitüntetésének módjait is szembeötlõ kettõsség jellemzi. Ady explozív indivi-
dualizmusa az egyik póluson a lírai alany olyan fölényét állandósítja, amely
lényegében a konfesszionális élményköltészet mintái közelében tartja még az
1912 utáni expresszionisztikus hangnemeit is. (Aligha véletlen, hogy ettõl – a
magyar romantika megerõsítette – szerepfelfogástól az a Kassák sem idegen-
kedett, aki programosan tagadta a lírai személyességet. Bár éppen a legjobb
mûveiben folyamodott az elszemélytelenítõ modalitáshoz, tulajdonképpen
nem tette poétikai elvévé az avantgard-típusú én-»eliminációt«.)”30

Kassák aktivizmusa – bár az ént, a lírai személyességet nem tárgyiasítja tel-
jes mértékben, s szövegei nem a szubjektum dezorganizációjára épülnek –,
majd a számozott versek poétikája jelentõsen eltér a nyugatos posztimp-
resszionista, posztszimbolista szemléletmódtól. A számozott versek a desze-
miotizáció kísérletei, ahogy a jelkapcsolatok szétbomlanak, a szemantikai
viszonyok véletlenszerûek, s a kiépülõ korrelációk lebomlanak, megsem-
misülnek.31 Illyés ekkori szövegei ebben a térben mozognak, még elsõsorban86
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Kassák és az avantgárd magnetizálta irányokba, de már utat keresnek más
poétikák felé is.

A Dokumentum második számában jelenik meg Illyés ismertetése Aragon
Le Paysan de Paris (1927) címû könyvérõl. Aragont úgy mutatja be, mint aki
„éveken át egyik legkövetkezetesebb követõje volt a francia Dadának”. A mai
Aragont, a könyv szerzõjét azonban mint az egykori dadaisták „legbátrabb”
képviselõjét jellemzi, aki Párizsban maradt, hogy a város szerkezetét, mûkö-
dését érzékelje és érzékeltesse. Illyés ekkori szemléletét azonban még nem en-
gedte el a dada egyedi formakultusza, amint az Aragon tárgyiasságainak ket-
tõs jellemzésébõl is látható: „Ez a világ a közönyös tárgyak világa, ahol meg-
szûnnek az emberi ész törvényei, ahol minden csupa Ding an Sich; a tárgyak
világa ez, amiket Aragon szerint eddig az évszázadok során rárakódott asszo-
ciációk takartak el elõlünk. A valóságot, mint a mesebeli királyt, az önnön te-
hetetlenségét restellõ megismerés különféle illúziók köntösébe burkolta. Da-
da volt az elsõ, aki gyermeki kegyetlenséggel megállapította, hogy a király
meztelen.”32

Ugyanebben a lapszámban jelent meg a Sub specie aeternitatis címû pró-
zavers vagy manifesztum. A szöveg deklaratív narrációja, evidenciái egy 
tipikus avantgárd kiáltvány formajegyeit tükrözik. Nincs benne polgárpuk-
kasztás, a mûvészetrõl, alkotásról, a valósághoz való viszonyról van szó. A há-
romrészes szöveg elsõ szakaszában az automatikus írásmód mint az auten-
tikus kifejezésmód fogalmazódik meg: „Semmi rejtegetni valóm: kezemben
a toll, de fogalmam sincs, mit fogok a következõ sorban írni.” A második
rész az „esõcsináló költõ” szabad asszociációit rögzíti.33 Az „esõcsinálás” ak-
tivizmusa a hagyományos értelmezésre, a mûvészet mimetikusságára épülõ
mûvészetfelfogást utasítja el. Annál is inkább, hisz egy kavargó álomszerû-
ségben a legkülönbözõbb valóságdarabok, történetmozaikok sodródnak. 
A harmadik szakasz „szélsõséges opciói, paradox értékvisszonyai”34 beleil-
lesztõdnek egy összefüggõ, ám nem logikus, legalábbis nem a formális logika
elvét követõ szövegbe. A logika, a „következtetés”, a szillogizmus törvénye
mint minden baj oka jelenik meg: 

„Itt az ideje, hogy dekretáljuk a szellem diktatúráját. Gyávaságunk volt
minden bukásunk oka. Bambán elfogadtuk a következtetés nyálas csúszó-má-
szóinak tekervényét:

Izabella ember
IZABELLA HALANDÓ

Minden ember halandó
s azóta, anyák tejével szíva be a halál gondolatát, menthetetlenül pusztulunk.”

Igazi, kiérlelt avantgárd szöveg a Sub specie aeternitatis, az avantgardisz-
tikus kliséknek egyéni nyelvet talál.

Ugyanitt jelent meg az Újra föl, Illyés hazai avantgardizmusának másik
reprezentatív példája. Nyáry Krisztián szerint 1927 végétõl Illyés formailag
szürrealista verseit a „konkrét tárgyias elbeszélés és az értelem rendezõ elve
jellemzi, s ugyanúgy az elnyomott dolgozó osztályok érdekében szólalnak
meg, mint Crevel vagy Aragon ez idõ tájt írott versei”.35 Azaz az érlelõdõ poé-
tikai fordulat dokumentumai az idesorolható szövegek, amint az Újra föl is.
Illyés verse a Dokumentum utolsó számában jelenik meg, s a szöveg is mint-
ha lezárása volna egy korszaknak, a „tiszta” avantgárdnak, amit még nem
érintett meg a bomlás, még nincs kikacsintás a tárgyias epikusság felé, mint
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más ugyanebben az idõszakban íródott mûvekben. Hosszú prózavers ez, amit
nem tagolnak tematikus motívumok, gondolati egységek. Az avantgárd szabá-
lyai szerint áradnak a mondatok, amit nem zavar központozás, rím. Tipológi-
ailag ugyan szakaszolható a szöveg,36 ám e szakaszok között akár összefüggést,
akár belsõ egységet keresni nem logikus olvasói eljárás. Ugyanígy a privát
szféra élményei és a társadalmi lét képei sem tagolják, és nem is tematizálják
a szöveget. Az Újra föl arról tanúskodik, hogy Illyés is megírta azt a nagy ver-
set, amivel bizonyítja, hogy õ is mestere az avantgárd beszédnek, formáknak,
s valóban az. A szövegbõl – különösen a kezdeti részekbõl – idézhetõk az au-
tomatikus írásmód példái, ahogy a szöveg generálja önmagát, ahogy ismétlõd-
nek szavak, hogy új kapcsolatban tûnjenek fel, ahogy a jelenségek önmaguk
másságát hordozzák, és természetesen a hagyományos értelmezõi elvárásokat
kizökkentõ szemantikai, grammatikai játékok. 

Az Újra föl szövege nem steril, a mûvészetbe bezárkózó szöveg, tehát az el-
beszélõi önmegjelenítés, illetve a létre, a munkára, a társadalmi harcokra,
küzdelmekre vonatkozó utalások konkrét jelentésviszonyokkal töltik ki a je-
lentésteret. Ez nem szokatlan az avantgárd nagy versek esetében sem, hogy
csak Kassák klasszikus mûvére, A ló meghal, a madarak kirepülnek opuszára
emlékeztessünk. Önéletrajzi törmelékekbõl, zsurnalisztikai, politikai szöveg-
elemekbõl rakódnak össze a szövegek. Illyés verse a továbbra utaló grafikai
jellel, majd a kijelentés szintjén is megjelenõ folytatódó szövegrészben ugyan-
csak tartalmaz ilyen szövegtöredékeket: 

„légüres tájban hol csak a gyárkémények s a bebörtönzöttek gondolatai
füstölnek fel az elnéptelenedett magasságokba egy mult századbeli isten
ködhullája felé s csak a külvárosok el- s felbukkanó zátonyai között
csavarog még egy ittfeledt dal átcsap szivemen ám róla ezúttal nem kivánok
szólni”

Ez az expresszionista jellegû külvároskép úgyszólván minden részletében
megfeleltethetõ a munkáslét valóságának, ám a beszélõ megakadályozza,
hogy ezek a jelentéselemek jelentéskonstituáló szerepbe kerüljenek, még ak-
kor is, ha a „síkos járda” képe felidézheti az értelmezõben nemcsak az élet
mocskát, hanem a tüntetésekben, a rendõrterrorban kiontott vért is. A „sze-
gény de szép munkásleány” eszünkbe juttathatja akár Orosz Annát is, a pári-
zsi szerelmet. A szöveg tág teret nyit az asszociációknak – noha nem érvénye-
sül ebben a részben a szabad asszociáció –, s a beszélõ kijelentéseit is össze
lehet rendezni, az avantgárd asszertorikus mondat- és jelenséghalmaza ezt a
lehetõséget megadja az olvasónak. A jelentésképzés bizonyosságát37 azonban
elbizonytalaníthatják akár az elbeszélõi énhez kapcsolódó formák (igeidõk, a
személyesség) gyakori változásai vagy a szöveg és a jelentés alternativitására
vonatkozó kijelentések:  

„távolodva egyre attól mi lehettél volna kicsit közönyösen kicsit elfogódva
ügyesen siklódtam a nap kései között s akadályokon át mikrõl magam sem
tudtam mitõl választanak el
feldobva párszor a színtváltó szivet egy mosoly ellenében vagy csak a játékért
fej vagy írás vers vagy fekete mosoly vagy harag mi a véletlen égbõl az érkezõ
arcába zuhan”
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Az Újra föl talán a búcsúvers, búcsú az avantgárdtól, a totális szabadság
poétikai ideájától. Ugyanebben az idõszakban keletkezett, még az avantgárd
szemléletében formálódott, versei már esetenként jobban engednek a hagyo-
mánynak. A számûzetésem elsõ éneke (1926) az utazás toposzára mint szöveg-
és jelentésmagra épül, viszonylag jól azonosítható jelentéskapcsolatokkal.
Ugyanakkor a hajó képe nem feltétlen a címben jelölt „számûzetéssel” kerül
jelentéskifejtõ kapcsolatba, hisz az utazást belengi a misztikusság, az álom-
szerûség, az emlékezet. Azaz olyan szürrealisztikus kép- és álomvilág tölti ki
a vers terét, amelyben akár logikus is lehet a költõi kérdés: „sivatag ez tenger
vagy emlékezet?” S amelyet ilyen tökéletes, de önmagában álló, szeparált kép-
kapcsolat is hordoz: „s a pálmafa erében megpattan a síró hegedûhúr”.

A vers három „keserû énekbõl” állt össze, de kötetben csak kettõ jelent
meg.38 A második 1927-ben íródott. Ez már versszerû vers, s nemcsak a tago-
lással. Az elsõ szakasz csaknem összeolvasható abban az értelemben, hogy az
egyes motívumok („szív”, „nehéz”, „füst”) újra megjelennek az egyes monda-
tokban, összefûzve egy jelentéshálót. A harmadik szakasz valósághoz kötõdõ,
a szintaxis szabályait alig feszegetõ sorai már az eltávolodást jelzik, a modern
vers már nem avantgárd jellegû versszerûségét jelenti: 

az éj bokrai közt menekülõ léptek
a menekülõt az éj forrásához viszik
magányosság síkos örvényeihez hol
perceket számláló véred hullámain
út foszlik el felhõ távozó hajófüst.

Az avantgárdból való átmenetet A csendben (1927), a Thébai menekülõ
(1928) jelet és jelentést újra összefûzõdõ kapcsolatai illusztrálják. Az elõbbi-
ben még a kijelentések önállósulnak, az utóbbi csaknem logikusan egybefû-
zött szöveget formáz. 

Hogy mit jelentett Illyés költõi pályáján az avantgárd, az eléggé eltérõ ér-
telmezésekben jelenik meg. Olykor az ideológiai prepozíciók, olykor ízlésbeli
normák szabják meg az értelmezõi magatartást. Különösen, ha a harmincas
évek tárgyias költészetének oppozíciójában jelenik meg ez a líratörténeti kor-
szak Illyés pályáján. A monográfusok közül Tamás Attila értékelését érezzük
a leghitelesebbnek: „Tény, hogy a húszas évek elsõ felében még nem talál rá
legsajátosabb útjára: a modern irányzatok õt jobban ejtik meg általános me-
részségükkel, mint amennyire konkrét stílussajátosságaikkal. Mégsem csak
kivételes intellektusa magyarázhatja, hogy érintkezésbe juthat egy nagy líri-
kusokkal induló francia áramlat képviselõivel, részben valóban befogadást is
nyerve a késõbb költõi átfogalmazásban megjelenõ »équipage« tagjai közé.
Tzara vagy Éluard már a költõ-társat is joggal érezheti az ismeretlen országból
jött fiatalemberben.”39 Kétségkívül, Illyésnek nem legjelentõsebb, leginkább
számon tartott mûvei az avantgárd ihletésében született szövegek. (Ugyanak-
kor egy avantgárd antológiában az Újra föl vagy a Sub specie aeternitatis bizo-
nyosan helytállnának.) Amint az is kétségtelennek látszik, az az európaiság,
amely Illyés gondolkodásában és gyakori hivatkozásaiban (nemcsak a két há-
ború közti irodalmi vitákban, hanem a késõbbi, a szocializmus idején szüle-
tett szövegekben) megjelenik, az a francia kultúrával azonos. Annak pedig
szerves része a modernitás korszaka. S az is belátható, hogy kevés olyan nem-
zetközi tekintélyû magyar író-költõ volt/van, mint Illyés. S ennek a tekintély-
nek – ahogy a Koszorú híres sorai mondják: „hû európaiként / mondandói mi-
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att figyelemre / bólintásra becsült más népek elõtt is” – a fedezete az európai
irodalomtörténet nagyjai között számon tartott Tzara, Éluard, Aragon, Crevel
barátsága. A korszak poétikai haszna sem elhanyagolható. Noha ennek rész-
letes és szövegszerû dokumentálása nagyobb munkában fejthetõ csak ki, az
azonban belátható, hogy az Illyés-versek prózaisága, a versritmus döccenõi, a
hétköznapi világ uralkodó tárgyiasságai nem egy vonatkozásban az avantgárd
örökségei. Arról az ars poeticáról van szó, amit majd a Kosztolányival folyta-
tott vitájában (Nép és költészet meg egy kis verstan, 1934) a népieket és az új
költészetet védve a nyugatos formakultusszal szembeállít, értelmezve  a ver-
sek „lazaságát”, „darabosságát”.40 A „gyalázatos” rímek vádját Petõfi példájára,
verseinek konzervatív, értetlen fogadtatására hivatkozva utasítja vissza.

N. Horváth Béla
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VÁRALLYAY GYULA

PÜSPÖK A CSALÁDBAN
A Magyar Királyság és Lengyelország határához közel feküdt Kisszeben 

városa Sáros megyében. Már 1405-ben szabad királyi város jogot nyert Lu-
xemburgi Zsigmond német-római császár- és magyar királytól, ami beindítot-
ta az egész környék fejlõdését. Szász telepesek az 1400-as években a környék
felvirágzását felgyorsították, és Kisszeben is összefogott a pentapolitana
együttmûködésben Kassa, Eperjes, Bártfa és Lõcse városaival. Gyarapodásu-
kat igazolja, hogy a piaristák latinul vezetett iskolát alapítottak Kisszebenben,
ahol még ma is álló reneszánsz templomot építettek Keresztelõ Szent János
emlékére, valamint egy bástya jellegû harangtornyot és erõdítményekre emlé-
keztetõ középületet. Akkoriban kétezer lélekszámú lakossága fontos várossá
emelte. Jelentõségét igazolja az is, hogy két olyan rangos, aranyozott és festett,
faragott fa szárnyas oltárt készíttettek ebben a kis városban 1496-ban, majd
1510–1520-ban, amelyek késõbb felkerültek Budapestre, a Nemzeti Galériába.
A késõbbi oltár közepén Gábriel Arkangyal térdel Mária elõtt – mindkettõ ki-
váló mûvészi alkotás, mai napig állandó kiállításon láthatóak fent, a Várban.

Korabeli és késõbbi helytörténeti források szerint Várallyai Szaniszló az
1490-es években született Kisszebenben, és természetes lenne, hogyha a Ke-
resztelõ Szent János-templomban keresztelték volna – de nem tudjuk bizo-
nyosan. Tanulmányait Magyarországon és – igen valószínû – Itáliában végez-
te, bár a Pécsi Egyházmegye irattára nem adott erre határozott választ. Viszont
késõbbi, hallatlanul sikeres pályafutása két magyar király szolgálatában azt
sugallja, hogy egy nagy presztízsû egyetem, mint például Ferrara eminens di-
ákja lehetett – úgy, mint az 1300–1500-as évek során Magyarország több ma-
gas rangú egyházi elöljárója.

A Várallyai családot dr. Karácsonyi János genealógus, a magyar nemzetsé-
gek 14. századig terjedõ történelmének szakértõje Õrösúrtól származtatja.
Õrösúr atyja, Acsád, a Névtelen Jegyzõ, Kézai és a Képes Krónika szerint a ki-
rályi ház egyik nõrokonát vette feleségül. Elõkelõ voltukat jelzi, hogy fiát nem
Õrösnek, hanem Õrösúrnak hívták, akitõl az egész nemzetség nevét kapta. 
A Sajó Tiszába való szakadásánál, Sajó-Õrösön telepedtek le, és a Nyárád fo-
lyóhoz közel, Kács – egykor Felkács vagy Kách – nevû helység mellett három
borsodi völgyben a királytól földet és Szendrõ mellett erdõt kaptak. Még mi-
elõtt családneveket használtak volna, a Várallyaiak felmenõi között találjuk I.
Miklóst, aki 1230-ban a borsodi várföldek visszafoglalására felállított bizott-
ság tagja, valamint fiát, II. Lõrinczet (1249–92), aki pedig ispán volt Kácson.
Már 1248-ban okirat tanúskodik arról, hogy Kácson a nemzetség által emelt
monostor egy cserepi uradalommal határos. Több más család is az Õrösúr
nemzetségtõl származott, mint a Leányfalvi, Tibold, Sályi és Geszti. Tiboldi-
ak és Gesztiek a Várallyaiakkal együtt osztozkodtak a nemzetség jószágain a
13. században, miután a többi család kihalt. Várallyai utódok még évszázad-
okkal késõbb is említik a monostort, mikor a családnevet leggyakrabban már
Várallyaynak írják. Egy latin nyelvû okiratban „Stephanus de Várallya de
eodem Genere Ueresúr” 1715-ben bizonygatja, hogy a nemzetség 1291-ben92
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monostort emelt Kácson. A negyvenhárom évvel késõbbre tett monostorépí-
tés ugyan téves, mégis megerõsíti a korábbi okiratokban foglalt információt,
ami a családban szájról szájra szállt évszázadokon át.

Idõvel a Várallyay család a királyság területén szétszóródott, akár Várallyay
vagy Várallyai néven, de magukat és felmenõiket mind az Õrösúr nemzetség-
bõl származtatják – korábban még latin nyelvû okiratokban. Így nem fér két-
ség ahhoz, hogy Várallyai Szaniszló is a Borsodban letelepedett Õrösúr nem-
zetségbõl származott.

Hosszú idõk óta õrzött és továbbadott családi iratokban, valamint levél- és
irattárakban feltárt dokumentumokban hetven Õrösúrtól származó Várallyay
között találunk jeles katonákat – mint Rákóczi egyik õrnagyát, aki részt vett
fejedelmi tanácsokon is, valamint tiszteket az 1848-as szabadságharcban,
földbirtokosokat, országgyûlési képviselõket, mint Várallyay Istvánt, aki Sza-
bolcs megye képviselõje volt az 1683-ban Thököly által összehívott kassai or-
szággyûlésen, polgármestereket, királyi követet és püspököt, bírókat, ügyésze-
ket, politikusokat, tudósokat, protestáns lelkészeket, teológusokat, valamint
vándordiákokat a 14–18. század idején – többek között Bécsben, Németalföld-
ön és Krakkóban. Különös elismeréssel munkálkodtak Várallyay kálvinista te-
ológusok az 1600-as években Franekerben és Leydenben, ketten közülük
könyvet is írtak az unitáriusokkal folytatott heves hitvita serkentésére. A jeles
56-os magyar költõ és író, Gömöri György bukkant rá egyikük, Mihály Simon
magyar–latin–görög szótárára a British Libraryben 2010-ben – a szótárat
Szenczi Molnár Albert készítette 1648-ban.

A 19. és 20. században, amikor a bevándoroltak között elterjedt a névma-
gyarosítás, voltak védett családnevek, amelyeket csak a miniszterelnökség
hozzájárulásával kaphatott meg valaki. Ezek közé tartozott a Várallyay név is.
Konkrét példa van rá, hogy valaki számára, aki magyarosítani akarta nevét az
1930-as években, a Várallyay név felvételét nem engedélyezték.

Visszatekintve évszázadokon át az Õrösúr nemzetségbeli felmenõkre és a
Várallyay család tagjaira, a közéletben Várallyai Szaniszló pályafutása tûnik
a legsikeresebbnek. Bár életének korai éveit, tanulmányainak történetét és hit-
vallásos képzésének kezdeti idõszakát homály fedi, a modern magyarországi
történetírás, fõleg a 19–21. századok idején publikált monográfiák, helytörté-
neti és a pécsi püspökségrõl írt tanulmányok feltárják magasra ívelõ életútját
mind az egyházon belül, mind a megyei közigazgatásban. Szaniszló egyik je-
les kutatója, Muskovszky Viktor 1904-ben tanulmánya címében hibásan Vár-
aljait írt, míg a szövegben végig Várallyait használt, mint a király püspöki ki-
nevezõ oklevele. Emiatt késõbb több helyen hibásan írják nevét. 

Fiatalon Szaniszló közel került Szapolyai János erdélyi vajdához, akinek
apja és nagybátyja Mátyás király országlása idején gazdagodott meg páratlan
gyorsasággal, apja a királyság leggazdagabb fõura lett, és Piast származású
herecegnõt vett feleségül. Édesanyja révén János uralkodóházak vérrokona
volt, így háttere révén már fiatalon kinevezték fõkapitánynak, majd 1510-ben
erdélyi vajda lett. Dózsa György lázadását 1514-ben õ verte le, és a vezért ke-
gyetlenül megyilkoltatta. Viszont õ fedezte fel Szaniszló kiváló képességeit,
iskolázottságból eredõ tudását, tájékozottságát az egyházi és világi törvények
kánonjában, valamint veleszületett tehetségét a konfliktusos helyzetek keze-
lésére. Már 1526 elõtt Szapolyai híve volt. Miután II. Lajos életét vesztette a
Csele pataknál a vesztes Mohácsi csatában, országgyûlést hívtak össze Szé-
kesfehérváron, ahol 1526. november 10-én Szapolyait királlyá választották, és
megkoronázták. Szaniszlót1533-ban kinevezte fehérvári prépostnak.
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II. Ulászló és Habsburg Miksa egyezséget kötöttek 1515-ben, mely szerint
a Szent Korona a Habsburgokra szállna majd, ha II. Lajosnak nem lesz utód-
ja. Mivel a tizenhat éves királynak gyermeke nem volt 1526-ban, így özvegye,
Habsburg Mária révén I. Habsburg Ferdinánd császár jogot formált a magyar
koronára. Fõurak egy kis csoportja, mely nem támogatta Szapolyait, 1526 
decemberében Pozsonyban I. Ferdinándot jelenléte nélkül szintén megválasz-
totta királynak. Perényi, a koronaõr korábbi társa, Szapolyai ellen fordult, 
a koronát visszavitte Visegrádra, a nemzeti ereklye állandó õrhelyére. Majd
1527 novemberében kiszolgáltatta a koronát I. Habsburg Ferdinándnak, akit
Pozsonyban akkor királlyá koronáztak. Talán nem is meglepõ, hogy Szapolyai
és I. Ferdinánd koronázását ugyanaz a nyitrai püspök, Podmaniczky István 
celebrálta.

Ekkor kezdõdött egy tizenhárom éves viszály Szapolyai János és I. Ferdi-
nánd között, mivel mindegyikük legitim magyar királynak tekintette magát.

Egymás közötti gyakori összecsapások és háborús konfliktusok terhelték a
már amúgy is tarthatatlan helyzetbe került királyságot Mohács után. Miköz-
ben a vetélkedõ királyok elsõsorban egymással voltak elfoglalva, kevesebb 
figyelmet tudtak fordítani a további ottomán terjeszkedés elõkészületeire.
Például 1530-ban, amikor Szapolyai Budát uralta, I. Ferdinánd hadai beke-
rítették a várat, hogy kiûzzék onnan a rivális királyt. A budai várban bezárt
magyar haderõk élelem szûkében kritikus helyzetbe kerültek. Szaniszló hû
íródeákját, Zermeghet bízta meg, hogy János király számára delikát ételeket
vigyen fel a várba, mikor már mindenbõl kifogytak, és az emberei lóhúson él-
tek, hogy tartani tudják a várat. Maga Szaniszló is jelentkezett a királynál, aki
sürgõs üzenetet küldött vele Nádasdy Tamás fõkapitányhoz, hogy Szigetváron
állomásozó hadait azonnal hozza fel Buda védelmére. Ez is igazolja, miként
ásta alá a két király rivalitása a Királyság biztonságát a délrõl fenyegetõ török
veszéllyel szemben.

Eljött a pillanat, amikor Szapolyai és I. Ferdinánd kénytelen volt fegyver-
szünetet kötni az ottomán veszély miatt. Négy magyar, a két rivális király kö-
vetei 1531-ben Visegrádon ültek össze, hogy a feltételekben megállapodjanak.
Szapolyai részérõl Szaniszló tárgyalt a király egy másik bizalmasával együtt,
és egy idõre sikeresen felfüggesztették a hadiállapotokat a két viaskodó fél kö-
zött. Ám az ismételten fellobbant harcok, csaták hallatlan károkat okoztak az
országnak, mivel legyengítették hadviselõ képességüket a török ellen. Közben
Szapolyai egészsége megromlott, és több hibás döntést is hozott, bár a velen-
cei Aloisio Gritti kormányzóvá való kinevezését Várallyai és Nádasdy meggá-
tolták, a király kinevezõ levelét nem ellenjegyezték. Szapolyai 1540-ben meg-
halt, és újszülött trónörökös fiát, János Zsigmondot megválasztották magyar
királynak, bár soha nem koronázták meg. Apja után õ is erdélyi vajda lett,
majd 1570-tõl az elsõ erdélyi fejedelem.

Szaniszlónak, miután elvesztette az utolsó magyar király feltétel nélküli
támogatását, körül kellett néznie, milyen lehetõségei adódhatnak közéleti pá-
lyája folytatására, mikor I. Ferdinándot már magyar királynak tekintették az
országban. I. Ferdinánd nyilván tudott Szainszlóról, hiszen hallotta, hogy Já-
nos király hûséges és sikeres tanácsadója, bizalmasa volt, többek között õ
folytatott fegyverszüneti tárgyalásokat Visegrádon saját küldötteivel. Még az
sem kizárt, hogy nemcsak bizalmasai, de maga a császár is találkozhatott
Szaniszlóval fehérvári préposti tisztsége okán. Nem is telt el egy év sem János
király halála után, amikor Alessandro Farnese, III. Pál pápasága idején Ferdi-
nánd kinevezte pécsi püspöknek és Baranya megye ispánjának 1541-ben.94
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A Pécsi Egyházmegyének komoly presztízse volt, Szent István 1009-ben
alapította. Szaniszló elõdei között is találni kiváló embereket, köztük a legte-
hetségesebb és messze a legelismertebb Janus Pannonius, hetven évvel koráb-
ban, Mátyás király idejében. Anyai nagybátyja, Vitéz János Várad püspöke
volt, aki kiküldte õt tanulmányútra Itáliába, ahol felvilágosult humanista lett,
az elsõ jeles magyar költõ, bár végig latinul írt, elõször Ferrarában, majd
Paduában és végül Magyarországon. Realista líricizmussal ismertette költé-
szetében a magyar tájakat, és néha erõsen kritizálta az egyházat.

Mikor Szaniszló átvette püspöki székhelyét 1541-ben, a Pécsi Egyházme-
gye és a püspöki birtokok siralmas állapotban voltak. A Baranya megyei föl-
desurak nemcsak egymás jószágait lopták, pusztították és fosztogatták, hanem
a püspökségét is. Az iszonyatos konfliktusokat és egymás károsítását Sza-
niszlónak fel kellett számolnia békítõ és közvetítõ lépésekkel, de legalábbis
meg kellett kezdenie a rend helyreállítását, a stabilitás és béke konszolidálá-
sát, valamint a bûnözõ elemek visszaszorítását. Nem csupán püspökként,
egyházi jószágainak érdekében, de mint baranyai ispán is szembe kellett
szállnia a törvénytelenséggel, a királyi alkalmazásban tevékenykedõ hivatal-
nokok és katonák visszaéléseivel. Nem utolsósorban azért, mert beiktatása
után hamarosan nyilvánvaló lett, hogy az Oszmán Birodalom újabb nagy had-
járatot készít elõ a déli határokon.

Szeged városát a törökök 1543 márciusában bevették, ami veszélyesebb
helyzetet teremtett Baranya megyében is. Közben a tolnai és baranyai földes-
urak, mint Werbõczi Imre, Mekcsey István, Istvánffy István királyi támogatás-
sal felfegyverzett zsoldosai erõszakkal pusztítottak a környéken, sõt, közel
Pécshez, megtámadták Báta kis városát is. Szaniszló levélben értesítette
Várday Pált a Magyar Királyi Helytartótanácsban a garázdálkodásokról, fel-
hívta a figyelmét, hogy ezek még azt is elpusztítják, amit korábbi török por-
tyázások épségben hagytak. Májusban Werbõczi felkérte Szaniszló püspököt,
hogy az egyre gyakoribb török portyázások feltartóztatására, különösen
Döbrököz környékén, küldjön fegyvereseket. Nádasdy Tamás dunántúli fõka-
pitány már korábban küldött fegyveres katonákat Szaniszló püspöknek Pécs
védelmére, így ez utóbbi még több katonát tudott átadni Werbõczinek, hogy
majd az összes magyar katona találkozzon Dombóvár és Sásd falvak között
május 5-én, és együttesen lépjenek akcióba a törökök ellen. Ebbõl azonban
nem lett semmi, még a találkozóból sem, mert a magyar fegyveresek a közeli
falvakat, sõt még a püspöki birtokokat is fosztogatni kezdték. Szaniszló eré-
lyes panaszára Werbõczy a „rebellis természetû pécsi gyalogosokat” hibáztat-
ta, de végül kiderült, hogy a randalírozók zöme a Nádasdy fõkapitány által
küldött katonák voltak – így felhagytak az erélyesebb panasztétellel.

Május 24-én hírt kaptak, hogy Pécstõl délre Murad bég ostromolni kezdte
Valpó várát – amit ma Horvátországban Valpovónak hívnak. Szaniszló azon-
nal összevonta csapatait, és felszólította Werbõczyt, õ is mozgósítsa katonáit,
hogy együtt siethessenek Valpó vára segítségére. Ugyanakkor levélben kérte
fel Nádasdy fõkapitányt, hogy nyújtson segítséget Pécs védelmére. Szaniszló
választ nem kapott sem Várdaytól, sem Nádasdytól.

Júliusban, a törökök közeledésével, Pécsen a helyzet kritikus lett.
Szaniszló ugyan megnyerte Paksy János és Alapy János kapitányok együttmû-
ködését Pécs védelmére, de sem a püspök, sem a két kapitány nem tudta meg-
gyõzni a lovasságot, hogy teljes katonai erejükkel lépjenek fel az ostromoló tö-
rök hadak ellen. A lovasság elhagyta Pécset a török támadás elõtt. Így
Szaniszló puskás gyalogosaival maradt egyedül, hogy ellenálljon Pécs közel-
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gõ ostromának. Ez felvállalhatatlan vérontáshoz, a város lerombolásához ve-
zetett volna, s ezért Szaniszló kivonta embereit, és feladta Pécset, Veszprém-
be menekült. Nádasdy a legsúlyosabb váddakkal hibáztatta a püspököt Pécs
feladása miatt. 

Szaniszló július 28-án levelet küldött Nádasdy Tamásnak, melyet valószí-
nûleg latinul írt, de a forrás csak a magyar fordítást közli. Tisztázni kívánta a
Pécs elvesztésével kapcsolatos hamis feltételezéseket és vádakat. Ismételten
felhívta a figyelmet, hogy „folyamodtam Õfelségéhez, és mind Bécsben, mind
Pozsonyban lakó tanácsosaihoz több levelek és követek által könyörögvén
erõs õrseregért”. Aztán hangsúlyozza: „Az oly sokszor ígért õrsereget nem lát-
tuk [...], minek következményeként [...] midõn látták, hogy õrsereg nélkül va-
gyunk, mindnyájan csaknem kétségbe esetten elhagytak engem.” Pécs feladá-
sa okát így magyarázza: „terjedelmes várban kevés gyalogságommal mit tehet-
tem volna, miután az egész lovasság kimondá, hogy õ a város falai között nem
marad...” A királyhoz fordulván írja: „[...] levelem által fedem fel legjobban ár-
tatlanságomat Legkegyelmesebb Uramnak [...] ha a dolog úgy kívánja, a tör-
vény elõtt végeztessék el az ügyem. Mert inkább meg akarok halni, mint szé-
gyennel élni, miután úgyis annyi szolgálatom és költségeim után, miket a vég-
várak megerõsítésére és költségeire fordítottam, mindenembõl kifogytam és
úgyszólván koldussá lettem.”

Úgy tûnik, a felelõsség annyira sokakat érintett, hogy emiatt Pécs elvesz-
tésének ügye soha nem került bíróság elé. Sõt I. Ferdinánd kinevezte Szanisz-
lót szepesi prépostnak, és ebben a minõségében 1545 februárjában részt vett
a nagyszombati országgyûlésen, majd márciusban Szepesváraljára érkezett.
Ott sikeres békéltetõként lépett fel, tucatnyi egyházi és világi viszályt pacifi-
kált a Magyar Katolikus Lexikon szerint.

Több forrásból tudjuk, 1548. április 20-án halt meg, és a szepeshelyi Szent
Márton-dómban van egy nagyméretû, rangos reneszánsz síremléke a dóm fõ-
oltára mellett, a szentély bal oldalán. Emléktáblája közepén a családi címer,
alatta két oroszlán egymással szemben ül, talán jelképezve a két egymással
háborúskodó magyar királyt, akiket Szaniszló élete során szolgált. Az emlék-
tábla bal és jobb felében tízsoros latin epitáfiuma, mondhatni, óda az erény-
hez, és az elhalálozott szerény személyének dicsérete. Kijelenti, „királyok” fo-
gadták, mert két kánonban is jártas volt (az egyháziban és világiban), és jeles-
kedett egyet nem értõ emberek békítésében. Utolsó négy sora elsõ személyben
íródott, így igen valószínû, hogy azokat maga Szaniszló írta, melyekben
szkeptikus hangon szól a földi élet magas rangú címeirõl, saját egykori nagy-
ságáról, hiszen minden, ami él, ahogy az utolsó sorok jelzik, elhalálozik, ha-
mu lesz, ami marad, az Erény.

Az õsi családi adoma, valamint késõbbi kutatások eredményei Várallyai
Szaniszló püspök személyében egy jeles történelmi alakot tárnak elénk a
mohácsi vész utáni korból.

Washington, 2019. október
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„Kezdem ott, hogy…” – ez Balássy
Fanni kamaszlányregényének vissza-
térõ fejezetindítása. Jó döntés, mert
így a külön történeteket tartalmazó
fejezetek nem keltik azt a várakozást
az olvasóban, hogy itt egy jellem fog
kibontakozni a maga logikus fejlõdé-
sében. Vannak motívumok, helyszí-
nek és szereplõk, melyek visszatér-
nek, a biciklizéstõl anya és apa válá-
sáig és Boritól, a legjobb barátnõtõl
Õ-ig, akibe a narrátor azonnal bele-
zúg, mihelyt megpillantja, meg a la-
kástól a suliig, van egy történet, ter-
mészetesen a szerelem története,
mely végigkíséri a regényt, és termé-
szetesen jól végzõdik, bár fordulato-
san és félreértésekkel, mégsem hala-
dunk á-ból b-be, felszabdalt a
linearitás, akárcsak Kelényi Gabriella
illusztrációja a borítón.

A „kamaszlányregény” egészen
mást jelent, mint a „kamaszfiúre-
gény”. Ez utóbbiban bizonyára kon-
diterembe járnának, és lányokat pró-
bálnának megcsókolni, míg az elõb-
biben a ruhák válogatása és megvá-
sárlása az egyik nagy topic, a másik 
a szemfestés, a harmadik a szõrtele-
nítés, és a sor folytatható, bár Õ meg-
szerzése nem hagyható ki belõle
semmiképpen. 

Ami történik, az többnyire isme-
rõs abból, ahogyan kamaszok vol-
tunk, és körülnéztünk a világban. Is-
merõs a bulik és a kirándulások han-
gulata, az elõttük ezért, közben vi-
szont azért beálló zavar, a pánik,
hogy nem kellünk senkinek, a még
meg nem tanult ivászat miatti hányá-

sok, a zenével vagy filmmel megol-
dani vélt vagy éppenséggel mélyített
szorongás és magány. Ahogy az ami-
atti szégyenkezés is, hogy a felnõttek
folyton körülöttünk sündörögnek, és
jópofák szeretnének lenni, pedig
csak ügyetlenek, a nagyobbak vi-
szont mindenfélét kitalálnak, hogy
megmutassák, ki az úr. Vagy az, aho-
gyan leüvöltjük a legjobb barátunk
fejét, noha nem is reá haragszunk.
Meg az, ahogy az osztály menõje be-
lénk akaszkodik, és nem tudunk sza-
badulni tõle.

Az online könyvbemutatón Balássy
Fanni azt mondta, a fõszereplõ sok-
kal vagányabb lány, mint õ volt an-
nak idején. Én azonban nem értem,
hogy miért lenne olyan „vagány” a
fõszereplõ más kamaszokhoz ké-
pest? Mert végül vállalja, hogy ön-
maga legyen? Talán ezért, hiszen kü-
lönben ugyanolyan félelmekkel és
gátlásokkal küszködik, mint a többi
kamaszlány.

A regény nagyon szépen meséli
el, hogyan kezdõdött a barátság Bori-
val, és ez az empátia az egyik legna-
gyobb erénye: „Bori csoszogott be
másodikként a terembe, le volt huny-
va a szeme, az anyukája, akinek fél
órán belül a szomszéd városban kel-
lett lennie, türelmetlenül vonszolta
maga után a padomig. Bori nem szólt
egy szót sem, csak lehuppant mel-
lém, fejét a padra ejtette, és elaludt.
Arra ébredt, hogy papírzsebkendõvel
törölgetem a padra csurgott nyálát,
egészen meghatotta a figyelmesség.”
(9.) Ebben például egészen biztosan
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referenciális, mert nem tudom elkép-
zelni, hogy aki más empátiáját ilyen
jól látja, abban ne lenne jókora adag
érzékenység. Szép az a jelenet is,
amikor Õ a lány ölébe hajtja a fejét a
székelykõi kiránduláson. És nagyon
humoros, hogy a medvét a felhango-
sított Lovasi üldözi el. Mint ahogy az
viszont jellemzõ, hogy a magyaror-
szági gyerekeknek úgy kínálják fel
Erdélyt, mint valami egzotikumot,
ahol csak helyenként van wifi, a ta-
nár iszogathat, és a medve feltétlenül
megjelenik, szerintem rutinos sta-
tiszta immár.

Pop-, film- és könyvkultúra szövi
át a szöveget, az emlegetésük általá-
ban humorral jár, és ez jó fûszer eb-
ben a regényben. „Amikor már két
hét telt el úgy, hogy egyetlen epizó-
dot sem láttam a Jóbarátokból, Bori
kezébe vette az irányítást, és péntek
délután beállított hozzánk egy
pendrive-val, rajta minden filmfel-
dolgozással, amit a regényekbõl ta-
lált. Határozottan megráztam a fe-
jem. Mégis ki vagyok én, ha a világ
legjobb regényei kifognak rajtam?
Csüggedten szemeztem az emberes
könyvhalommal. Ki vagy te, kérdezte
Bori teátrálisan. Az vagy, akinek még
a megyei könyvtárba is van olvasóje-

gye, és akinél mindig ott lapul egy
könyv arra az esetre, ha kínzóvá vál-
na az unalom. Az vagy, aki bármikor
fejbõl idéz a Büszkeség és balítélet-
bõl, és aki még azelõtt szerelmes volt
Mr. Darcyba, mielõtt megtudta volna,
hogy Colin Firth alakítja a sorozat-
ban. Az vagy, aki nemcsak elolvasta
A kõszívû ember fiait, de még szeret-
te is, és aki minden filmadaptáció-
nak megkeresi az eredetijét, ezért
pontosan tudja: a Bridget Jones nap-
lója ezerszer jobb filmben, mint
könyvben.” (46–47.) Vagy: „Igaza volt
apának, az élet egyetlen hosszú beál-
lítás egy Tarr Béla-filmben.” (112.) 

Balássy Fanninak van humor- és
arányérzéke – ezt mutatja már a mot-
tók összjátéka is: „Azt akarom, hogy
a lehetõ legjobb verziója legyél ön-
magadnak” (Greta Gerwig); „hát igen
hm igen / nyilván nyilván” (Kassák
Lajos) –: szelíden ironizál, és éppen
akkor, amikor a legnagyobb szükség
van erre. 

A Hol is kezdjem? jó könyv. Ol-
vasmányos, elegánsan kézben tartott,
a kamaszokra jellemzõ témákat ér-
zékletesen bemutató, valahogy mégis
fölöttük szárnyaló regény. Még az
ajánlásában is kamaszos báj van – ol-
vassák el!
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2020 tavasza a karantén idõszaka-
ként vonult be a történelemkönyvbe,
nem csupán nemzeti, de világszinten
is, miután március 11-én az Egész-
ségügyi Világszervezet (WHO) pan-
démiává nyilvánította a koronavírus-
járványt. A kormány egyik pillanat-
ról a másikra vezetett be olyan szigo-
rításokat, amelyekkel a vírus terjedé-
sét igyekeztek megfékezni, az ország-
határ lezárásától kezdve, az oktatás
távoktatássá alakításán át a kijárási
korlátozás bevezetéséig. A rendkívü-
li helyzet megkövetelte az emberek-
tõl, hogy átalakítsák a mindennapjai-
kat, hogy a munkavégzés, a bevásár-
lás és a szabadidõs elfoglaltság terén
is új szabályokhoz és feltételekhez
alkalmazkodjanak saját és embertár-
saik egészségének érdekében.

Hogyan reagál a 21. századi em-
ber a bezártságra? A személyes kap-
csolatok kialakítása és fenntartása a
web 2.0 korában a pandémia idején
sem jelent akadályt, az önkifejezés, a
véleményformálás és a mûvészi sza-
badság pedig pláne nem. H. Nagy Pé-
ter könyve, a Karanténkultúra és jár-
ványvilág éppen azt mutatja be, mi-
lyen hatással volt a karantén a kultú-
ránkra, hogy az ebben az idõszakban
keletkezett médiaszövegek – kerülje-
nek ki akár az „elit”, akár a populáris
kultúra berkeibõl – hogyan reflektál-
nak a karanténra és a világjárványra.
Ezek a szövegek egyaránt jelölhetnek
tudományos írásokat, Facebook-
posztokat, vizuális és zenés alkotáso-
kat stb., az elemzés pedig egy új ge-

neráció, a COVID-19 pandémiát átélõ
V-generáció vagy V-társadalom szüle-
tését körvonalazza. (A „V” a vírusra
utal.)

Az Elõszó szinte naplószerûen,
dátumokat felsorakoztatva vetíti az
olvasó elé H. Nagy Péter személyes
tapasztalatait a 2020 tavaszán beve-
zetett biztonsági intézkedésekrõl, az
egyetemi oktatás és kutatói munka
home office-ra való átállásáról. A
személyes élmények megosztása fel-
idézheti az olvasóban a márciusban
történteket – magam is egyfajta bor-
zongással emlékeztem vissza a meg-
annyi korlátozás hirtelen bevezetésé-
re –, a pillanatot, amikor egy egész
nemzetben tudatosult, hogy egy
olyan világjárvánnyal állunk szem-
ben, amihez hasonlóval korábban
csak a történelemkönyvekben és a
populáris kultúrában találkoztunk. 
A könyv az utóbbiból „táplálkozik”: a
populáris irodalom és filmvilág jár-
ványtematikájú szövegeibõl szúró-
próbaszerûen emel ki klasszikus és
nem klasszikus mûveket, feltárva a
jelentõségüket a COVID-19 pandé-
mia idején. A szerzõ a távmunka kez-
detére való emlékezéssel egyúttal a
könyv keletkezését is bemutatja, hi-
szen leírja, hogy a home office beve-
zetésével mennyi felkérést kapott kü-
lönbözõ tudományos és kulturális fó-
rumoktól, mint a Pátria Rádió és a
Dunszt.sk, hogy a vírusokkal és jár-
ványokkal kapcsolatos kulturális ha-
tásokról írjon és tartson elõadást,
amelyek aztán jelen könyv egy részét
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is kitették. A szerzõ a korábban meg-
jelent írásait és esszéit is átdolgozta 
a könyvében, amelyek többek közt a
Trafik.sk-n, az MA Populáris Kultúra
Kutatócsoport blogján és az 1749
Online Világirodalmi Magazinban
voltak olvashatók.

A könyv szerkezetileg két nagy
egységre oszlik, ahogy az a tartalom-
jegyzékben is látható. Az elsõ fejezet a
Bekezdések egy karanténkultúráról
szóló monográfiából címet kapta,
amelyen belül negyven darab, másfél-
két oldal terjedelmû alfejezetben ol-
vashatók azok a bejegyzések, amelyek
egy fiktív, 2025-ben megjelent kötet-
ben „találhatók”. (A szerzõ precízen
még bibliográfiát is mellékelt ehhez a
fiktív kötethez: NAP Kiadó, Dunaszer-
dahely, Kaleidoszkóp-Könyvek 43.)
Ez az egység „egy hibrid természetû
anyag, ami egyfajta elõrefutásra és
visszatekintésre épül, eljátszva a gon-
dolattal, hogy mit írnánk 2025-ben a
2020-as eseményekrõl, melyek egy ré-
sze akkor még elõttünk volt”. (11.) 
A korábban említett MA Populáris
Kultúra Kutatócsoport blog-ja is írt H.
Nagy Péter könyvérõl, Keserû József
így jellemezte a monográfiás fejezetet:
„Bár [a fejezet] egy jól körvonalazható
jelenségcsoport – a karanténkultúra –
köré szervezõdik, azonnal szembeöt-
lik a tematikus és modalitásbeli sok-
színûsége. A legkülönfélébb kulturá-
lis jelenségekrõl esik szó bennük, 
a karantén-versektõl a graffitiken át a
karanténkoncertekig.”*

A fejezet érdekes transzmediális
jellege, hogy az individuális alfejeze-
tek valójában a szerzõ Facebookján
megjelent bejegyzések, amelyek a
könyv megjelenése után sem szûntek
meg, így esetleg számolhatunk vala-
miféle folytatással is a jövõben – plá-
ne, hogy azóta a pandémia második
hulláma is berobbant. A Facebook-
poszt nyomtatott könyvben történõ

megjelenése egyáltalán nem hat fur-
csának, ha nem egyéb miatt, akkor
azért, mert a kortárs irodalomban már
tíz-húsz évvel ezelõtt is belefuthat-
tunk emailekbe vagy SMS-ekbe egy-
egy könyvet lapozva, másrészt pedig a
szerzõ a posztok formátumát átalakí-
totta, és azok az újságírásban ismert
jegyzet mûfajához hasonlítanak, külö-
nösképp a mindenkori ütõs csattanók-
kal a végén. Például a 8. alfejezet Mol-
nár T. Eszter Szarvasbõgés a városban
– gondolatok karantén idején címû
esszéjét mutatja be, H. Nagy Péter pe-
dig a bejegyzést egy „Helyes a bõgés”
mondattal zárja le. (41.)

A könyv második egysége a Kultu-
rális járványtan, a szerzõ ebben a fe-
jezetben tizenkét alfejezetre osztva
dolgozta újra korábban már megje-
lent tematikus írásait, amelyekben a
vírus és a járvány tematikájával fog-
lalkozó populáris médiaszövegeket
elemzett még a 2020-as év elején.
Nyilván a populáris kultúra terméke-
ire való utalás az elsõ fejezetben is
hangsúlyos, sõt elõfordulnak olyan
médiaszövegek, amelyekkel mindkét
egységben találkozhatunk – például
Kim Stanley Robinson A rizs és a só
évei címû könyve –, ám míg az elsõ fe-
jezet többnyire a karantén idõszaká-
ban megjelent szövegeket és azok je-
lentõségét tárja fel, addig a második
fejezet a világirodalom és filmes törté-
nelem nem kortárs mûveit elemzi.

A könyv érdekessége, hogy bár az
egyes alfejezetekhez dátum tartozik,
a tartalmak nem kapcsolódnak egy-
máshoz sem ok-okozati, sem kronoló-
giai módon, éppen ezért az olvasóra
van bízva, milyen sorrendben óhajtja
olvasni az egyes részeket. A szerzõ is
rámutat az Elõszóban, hogy mivel a
könyv különbözõ fejezetei egy idõben
íródtak, nem feltétlenül kell mindig
szem elõtt tartani a dátumokat. „az
egyes darabok akár önállóan is olvas-
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hatók (tehát külön bekezdésekként
vagy önálló esszékként), sõt, a sor-
rendjük sem kötött. [...] minden ér-
deklõdõ haladjon a maga által vá-
lasztott útvonalon, a hálózatosság-
nak mûködnie kellene.” (12.) És va-
lóban, a karanténkultúrás esszék ol-
vasását olykor magam is megszakí-
tottam, hátralapozva a könyv máso-
dik egységéhez, a kulturális járvány-
tanhoz, hogy a frappáns Facebook-
posztok után egy mélyebb filmes
vagy irodalmi szövegelemzésben is
elmerüljek. Utóbbi annak ellenére
sem volt nehéz, hogy akadtak olyan
médiaszövegek, amelyeket nem is-
mertem, H. Nagy Péter viszont segí-
tõkészen átgördíti az olvasót a cse-
lekményen, hogy utána rátérjen az
adott mû járványtani jelentõségére.

Úgy gondolom, a könyv nem csu-
pán azt mutatja be, miképp hat a ka-
rantén és a szociális elszigetelõdés a
kortárs kultúrára – bár a szerzõ ezen
a téren is minden kétséget kizáróan

remek munkát végzett –, de arra is
rávilágít, hogy a vírusok és a járvány
toposzával foglalkozó médiaszöve-
gek (újra)olvasása segít az egyénnek
átlátni a pandémiát felölelõ hírek és
álhírek szövevényes hálóján. Nem
egy filmet és irodalmi mûvet kiemel
a szerzõ, ahol a virológusok és a po-
litikusok hasonló stratégia mentén
igyekeztek megállítani az adott jár-
ványt, mint napjainkban a COVID-
19-et, ez pedig a laikus egyén számá-
ra is segítséget nyújt, hogy egyrészt
jobban megértse a fölülrõl jövõ intéz-
kedéseket, másrészt át tudja értékel-
ni, hogy a fiktív médiaszövegek ta-
nulságát figyelembe véve vajon ezek
az intézkedések helyesen lettek-e ki-
vitelezve, és megfelelõ célt szolgál-
nak-e. H. Nagy Péter könyve tehát is-
mét kétséget kizáróan bizonyítja,
hogy a populáris kultúra hétköznapi
tájékozódásunk megbízható iránytû-
je lehet.

Nagy Orsolya
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Könnyen lehet, hogy az ember
megkérdõjelezi saját világának elszi-
geteltségét, miután zsinórban meg-
nézi a Netflix Tiger King címû doku-
mentumsorozatának hét plusz egy
részét, melyben a legsikeresebb nagy-
macskatartók dinamittal robbantják
szét bábuként megjelenített ellensé-
güket, guruként léptetik elõ alkalma-
zottaikat az ágyasi szerepre, vagy épp
állatvédõ fedõnév alatt szórják rejté-
lyes körülmények között eltûnt fér-
jük millióit. Hölgyeim és uraim, ez a
Tiger King.

A magyarul Tigrisvilágként fordí-
tott Tiger King: Murder, Mayhem and
Madness 2020 márciusában lett elér-
hetõ a Netflixen összesen hét epizód-
dal, majd áprilisban a rajongók egy
különkiadásnak is örvendhettek,
amelyben Joel McHale a riporter sze-
repében kérdezte ki a sorozat fõbb
szereplõit a kulisszatitkokról.

A Tiger King már a legelsõ pilla-
natban közkedvelt lett, a Nielsen TV
nézettségi adatai  szerint több mint
45 millió ember látta a sorozatot a ki-
adás utáni elsõ tíz napban, így nem
csoda, hogy a produkció egybõl le-
akasztotta a Primetime Emmy-díjat  a
Legjobb dokumentum- vagy nem fikci-
ós sorozat, valamint a People’s Choice
Awardot Favorite Bingeworthy Show
és Favorite TV Show kategóriákban.
Sokak szerint a sorozat elsöprõ sikere
a karanténidõszaknak is köszönhetõ,
hiszen közvetlenül a szigorítások
után látott napvilágot, amikor a legin-
kább valószínû, hogy 45 millió unat-
kozó embernek van ideje drogdíler
vadmacskatenyésztõkrõl szóló krimi-
dokumentumsorozatot nézni.

A dokumentumsorozat többnyire
„Egzotikus Józsi”, alias Joe Exotic, az
oklahomai G.W. Zoo tulajdonosának
rendhagyó életérõl szól. Joe-t már az
elsõ epizódban a következõképpen
jellemzik: „Teljesen õrült, meleg,
fegyvertartó bûnözõ, drogfüggõ fana-
tikus…” Színes kis leírás, sikerül is
megutálnunk fõhõsünket rögtön az
elsõ tíz perc után, de azért ne sies-
sünk ennyire elõre, mégiscsak kíván-
csiak vagyunk, hogy mi áll a karakter
hátterében. A következõkben meg-
tudjuk, hogy a kõkemény oklahomai
apa rá se tudott nézni kamasz fiára
szexuális irányultsága miatt (az apa-
komplexus máris sok mindenre vá-
lasz!), ennek következtében Joe ön-
gyilkossági kísérletet követett el, és
autójával leszöktetett egy hídról. Itt
jön a szerencsés fordulópont, pár já-
rulékos veszteséggel, hiszen a pasi ri-
pityára törte magát, és emiatt 5 évig
Floridába járt kezelésre. Ottani szom-
szédja az Oroszlán Szafari vezetõje
volt, aki megihlette õt jövõbeli terve-
it illetõen. Hõsünk eldöntötte, hogy
állatkertet nyit, ahol a fõszereplõk
nem az állatok lesznek, hanem õ ma-
ga, az „Oroszlánkirály”. 

Ez még csak a sztori eleje, a törté-
net egy érzelmi hullámvasútra ülteti
fel nézõit, és addig lógatja õket fejjel
lefelé a levegõben, míg az ember szí-
ve már a torkában dobog. A Tiger
King zsenialitása a folyamatos megle-
petéseken alapszik, a sorozat egysze-
rûen kiismerhetetlen, minden elvárt
sémát megkérdõjelez, a nézõ csak
azon veszi észre magát, hogy össze-
vont szemöldökkel és tátott szájjal
beszél egy képernyõhöz: „Mi a csoda téka
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történik itt?” Az események annyira
szürreálisnak és abszurdnak hatnak,
mint egy latin-amerikai szappanope-
rában, egyszerre örvendünk és sí-
runk szereplõinkkel.

A produkciót több kritika érte ab-
ból a szempontból, hogy a szereplõk
erkölcsileg romlottak, és semmilyen
formában nem mutatnak társadalmi
példát, még a macskás pulcsiban
tündöklõ Carole Baskin állatvédõ is
potenciális gyilkos, hát ez kellene az
amerikai népnek?! Kell vagy nem
kell, egy dologban megegyezhetünk,
mégpedig abban, hogy a valóság-
show-k mindig is nagy sikernek ör-
vendtek a tömegkultúrában egy egy-
szerû ok miatt, és ez a kukkolás õsi
emberi igénye. Az emberek többsége
szeret olyan élethelyzeteket látni a
képernyõkön, amelyek a valóságot
adják vissza, egyszerû, hétköznapi
emberek szerepeltetésével, próbálva
saját életükbe visszaültetni a helyze-
teket, kritizálni azokat, külsõ megfi-
gyelõként „beszólni” úgy, hogy senki
nem szól vissza. A Tiger King sikeres-
sége így formában érthetõ, hiszen na-
gyon is valóságos, ami pedig a témát
illeti, eléggé rendhagyó ahhoz, hogy
felkeltse bárki figyelmét. 

A fõhõs jelleme kettõs érzelmeket
vált ki a nézõkbõl: Joe Exoticot egy-
szerre fojtanánk meg egy kanál víz-
ben és próbálnánk megmenteni hu-
szonkét évnyi börtöntõl. Mondhat-
nánk azt is, hogy a nézõközönség 
elvárásai már az elsõ pillanatban
irányt váltottak, mikor megtudták,
hogy a központi karakter börtönben
van, ergo bûnös, mégis folyamatosan
abban reménykednek, hogy ez csak
egy tévedés, és bizonyára ki fogják õt
engedni. Ahogy egyre mélyebben ha-
tolunk a történetbe, sejtjük már, hogy
ennek az embernek nem véletlenül
gyûlik meg a baja a hatóságokkal,
amit viszont megértünk, hogy a Tiger
King nem egy happy enddel végzõdõ
mese, melynek végén majd levonjuk
a tanulságot, ez maga a valóság, és

kikészít, hogy nem kapunk benne va-
lami tündérit, ami kiszakítana a hét-
köznapok kegyetlenségébõl. A vágy
tehát mindvégig az, hogy mikor fog-
juk megkapni a kielégítõ boldogság-
bonbont, mikor fog Joe Exotic bo-
hém, hiú, elégedetlen jelleme átvál-
tozni alázatossá és komollyá. Mind-
emellett mindenki számára szimpati-
kus az, hogy ez a figura idiótát csinál
magából, hiszen annyira jókedvvel
hajt mindent végre, hogy az ember
nem tud nem mosolyogni rajta, sõt
néha meg is irigyli fõhõse lelkiálla-
potát. Joe-nak csak egy hibája volt:
azt hitte, elegendõ tekintélye van. In-
nen adódott a konfliktusa Carole
Baskinnel is: nehogy már beszóljon
neki egy állatvédõ, hangoztatta, mert
szét fogja lõni a valagát a Walmartból
vásárolt pisztolyával, azután pedig
felrobbantja dinamittal, mindezt pe-
dig szégyentelenül hirdette nem is
kizárólag privát körökben, hiszen
YouTube-csatornáján többször is kö-
zölt utálkozó videókat Carole-ról.
Mindezt azért tette, mert úgy érezte,
van elég tekintélye, ennek következ-
tében pedig van elég joga ahhoz,
hogy bárkivel szembeszálljon, és
olyan módon fejezze ki nemtetszését,
ahogyan épp kedve kívánja. Joe Exotic
maga volt az egocentrizmus, hajtha-
tatlanul szerette magát és elképzelé-
seit, melyeknek senki sem állhatott
útjában, épp ezért folyamatosan új
szerepkörökben tüntette fel magát,
hogy több irányból kapjon figyelmet,
így lett belõle állatkerti igazgató, ál-
latidomár és tenyésztõ, énekes, poli-
tikus és közösségimédia-szereplõ.
Mint utólag kiderült, az önmegvaló-
sítás egyik doméniumban sem sike-
rült: az állatkert csõdbe ment, a na-
gyobb tigrisektõl félt, a dalait csak 
tátogta, a politikához soha nem ér-
tett, a közösségi médiában elkövetett
obszcén megnyilvánulásait pedig bi-
zonyítékként használták bírósági tár-
gyalásán. Egyetlen pont volt, amikor
valamiféleképpen realizálódott ben-104
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ne, hogy mindvégig hazudott önma-
gának, és hogy az õt körülvevõ embe-
rek sem õszinték vele: amikor (a har-
madik, a sorozatban bemutatott, kb.
30 évvel fiatalabb) férjével, Dillon
Passage-dzsal elmenekült az oklaho-
mai állatkertbõl, minekutána sikkasz-
tással, állatkínzással és elõre tervezett
emberöléssel vádolták meg. Ez a for-
dulópont egyszerre volt meghökken-
tõ, és egyszerre vált egyértelmûvé a
nézõ számára, hogy tulajdonképpen
hét epizódon keresztül azt néztük vé-
gig, ahogyan egy ember tönkreteszi az
életét. Valóságos, de mégis szürreális,
ezért lepõdünk meg, ezért sajnáljuk
meg, ezért ríkat meg bennünket, nézõ-
ket ez a történet.

Joe Exotic nem volt egy szent: öt
nagymacskát ölt meg, poligámiában
élt két férfivel, akiket metamfetamin-
nal és fegyverekkel kényeztetett,
hogy maga mellett tartsa õket, és
nyilvánosan fenyegette legnagyobb
riválisát, ami addig fajult, hogy bér-
gyilkossal akarta kicsinálni a mindig
mosolygó, de azért hihetetlenül rafi-
nált állatvédõ Carole-t. Bátran állít-
hatjuk: a pasi nem volt százas,
ugyanakkor azonban a sorozat többi
szereplõi, az állattenyésztõk (vagy
épp állatvédõk) sem azok. Doktor
Antle például, aki háremet alapított
nõi dolgozóiból, és elaltatta vagy
gõzkamrába tette azokat a nagymacs-
káit, amiket megunt a nagyközönség.
Vagy Mario Tabraue, drogcsempész
és gyilkossági bûnrészes (pontosab-
ban segített felfûrészelni és elégetni
egy embert), aki összesen 100 év bör-
tönt kapott, jelenleg mégis az egyik
legprivatizáltabb vadállatparkot mû-
ködteti. Illetve Jeff Lowe, aki barát-
nõjével együtt Las Vegas-i hotelekbe
csempész kölyöktigriseket azért,
hogy playboyt játszhasson, majd
mindenkivel kibabrál, miután meg-
kapta, amit akart. Vagy éppen Carole
Baskin, aki nagy valószínûséggel ki-

iktatta milliomos férjét, állattenyész-
tõket perel be állatkínzás vádjával,
holott semmivel sem nyújt jobb kö-
rülményeket hõn szeretett cicáinak.
Vajon mindezek hallatán nem vonha-
tó-e más is felelõsségre? Hogy lehet,
hogy még a felbérelt bérgyilkos is
megúszta a börtönbüntetést?

A nyolcadik extra epizódban,
melyben több szereplõ felszólalt a
produkció piacra kerülése után, so-
kan fejezték ki nemtetszésüket, mi-
szerint a sorozat túl elfajzottan, rom-
lottan mutatta be személyüket. Érde-
kes módon ezek az érintettek mind
érintettek voltak valamiféle illegális
akcióban, az alkalmazottak, a közel-
állók tökéletesen valóságosnak val-
lották az ötórás, öt évet bemutató do-
kumentumsorozatot.

A sorozat eredetileg a nagymacs-
kák tartásának etikusságáról szólt
volna, végül a produkció tenyésztõk
mindennapjainak öt évét dokumen-
tálta. Eric Goode és Rebecca Chaiklin
rendezõket sok támadás érte, hogy 
a sorozat szinte egyáltalán nem az 
állatvédelemrõl szól, de még az ame-
rikai nagymacskatartás megakadá-
lyozásáról sem, hanem egy csapat
félnótásról, akiknek feltûnési viszke-
tegségük van. A rendezõk elismerték,
hogy valóban nem az eredeti tervü-
ket követték, viszont egy olyan való-
ságot sikerült feltárniuk, mely bár
morálisan megkérdõjelezhetõ, hi-
szen nem léptek közbe az események
elfajultakor, viszont azt szépen bizo-
nyították, hogy mennyire sokan élnek
a társadalmi normák és a törvényes-
ség határmezsgyéjén.

A dokumentumsorozat annyira
nagy sikernek örvendett, hogy mini-
sorozat is fog készülni Joe Exotic ka-
otikus életérõl Nicolas Cage fõsze-
replésével, riválisát, Carole Baskint
pedig Kate McKinnon fogja alakítani.

Tordai Beatrix
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A Vágsellyén született Csete Ist-
ván SJ (1648–1718) jezsuita páter er-
délyi tevékenységét a tudományos
kutatások hosszú idõkön át elkerül-
ték. Balla Lóránt a 2010-es évek óta,
részben témavezetõje, Gábor Csilla
egyetemi tanár ösztönzésére kutatta
az egyik legmeghatározóbbnak tar-
tott erdélyi jezsuita tevékenységét,
különös tekintettel irodalmi és hit-
szónoki munkásságára. Csete mun-
kásságát rendtársa, a néhány évtized-
del késõbb tevékenykedõ Gyalogi Já-
nos SJ (1686–1761) Kassán 1751-ben
lefordította, és kiadta a prédikációit.
Balla Lóránt könyve – amely a 2013-
ban megvédett doktori értekezésének
kibõvített változata – Csete ebbéli te-
vékenységére és ezeknek a Gyalogi-
féle kiadására fókuszál.

Általánosságban elmondható, hogy
a könyv szerkezete egyenletes színvo-
nalú, és a fejezeteken belüli gondolat-
és vonalvezetés nem törik meg. Mon-
dandóját nagy örömünkre igen élveze-
tes stílusban adja elõ az értõ olvasókö-
zönség számára. Könyvében ügyesen
kezelte a hihetetlen nagyszámú forrás-
anyagot, sõt igencsak otthonosan moz-
gott eme felbecsülhetetlen értékû ira-
tok között, és mindezeket nem pusz-
tán irodalomtörténeti, hanem történe-
ti szempontok alapján, a kötelezõ for-
ráskritikai vizsgálatok elvégzésével
tette meg. Más szóval könyvében hi-
teles lenyomatot kapunk többek kö-

zött az akkori Erdély hétköznapi egy-
házi és vallásos életérõl, a lelkiség-
rõl, a szentek tiszteletérõl, a devó-
ciók transzcendens világáról és a kora-
beli mentalitástörténetrõl is.  

Balla Lóránt könyvében Erdély
egyik legmeghatározóbb katolikus
egyházi személyének irodalomtörté-
neti tevékenységére koncentrál, aki a
17–18. század fordulójának fejtette ki
tevékenységét. Viszont e mûvet nem
szabad, és nem is lehet pusztán iro-
dalmi vagy irodalomtörténeti mun-
kának tekinteni. Ugyanis a sorok ol-
vasása közben – és egyúttal a könyv
sorai mögött – igenis felsejlik a kora-
beli Magyarország és Erdély történel-
me. Hiszen Csete páter a többfeleke-
zetû és soknemzetiségû Erdély törté-
netének egyik talán legizgalmasabb
idõszakában, az úgynevezett impéri-
umváltás korszakában végezte egy-
házi (plébánosi), hittérítõi és egyszer-
smind hitszónoki szolgálatát. Ez az
idõszak igencsak eseménydús fordu-
latokban bõvelkedett. Csete István
ráadásul maga is szemtanúja és egy-
úttal személyes megélõje volt az
1690. évi Diploma Leopoldinumnak,
az oszmán-törökök elleni felszabadí-
tó háborúknak (1683–1699), az 1693.
évi Resolutio Alvinczianának, az er-
délyi örmények (1687–1689) és ro-
mánok (1697–1701) Rómával történõ
egyházi uniójának és a Rákóczi-sza-
badságharcnak (1703–1711). 
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Balla Lóránt mûvének egyik hang-
súlyos értéke – számos más erénye
mellett –, hogy több szempont alapján
vizsgálja Csete tevékenységét, így si-
keresen elkerüli a könyv mondaniva-
lójának monoton voltát. A könyvben
fontos hangsúlyt kap Csete életrajzá-
nak aprólékos taglalása, amely nél-
kül egyáltalán nem értenénk a könyv
további részeit. Az utóbbi idõk egy-
háztörténeti kutatásainak köszönhe-
tõen – mindenekelõtt a szentszéki le-
véltárak forrásanyaga feltárásának a
következtében – derült ki, hogy Csete
István páter Szebellébi Bertalan
(1631–1708) püspöki vikárius és
Oxendio Virziresco (1654–1715) ör-
mény unitus püspök mellett az erdé-
lyi katolicizmus egyik legbefolyáso-
sabb alakja volt a 17–18. század for-
dulóján. Miközben tevékenységét
sok erdélyi rendtársához hasonlóan
inkognitóban Vizkeleti Zsigmond ál-
néven, egyszerû papnak öltözve és
hosszú szakállt viselve végezte. Sõt
kilétét még 1690 után sem fedte fel,
mert az erdélyi vallási viszonyok to-
vábbra sem voltak kedvezõek a kato-
likusok, különösen a jezsuita páterek
számára. S itt gondoljunk csak Kada
István (1617–1695) és Illyés András
(1657–1712) püspökök felemásra si-
keredett erdélyi kísérleteire. Befolyá-
sát mi sem bizonyítja jobban, mint
hogy Csete rendszeres jelentéseket és
beszámolókat írt az erdélyi katoliku-
sok és missziók állapotáról az Apos-
toli Szentszék missziós szervének, az
1622-ben alapított Hitterjesztés Szent
Kongregációjának (Sacra Congregatio
de Propaganda Fide), továbbá folya-
matosan levelezett Kollonich Lipót
(1631–1707) esztergomi érsekkel (bí-
borossal) és Andrea Santacroce
(1655–1712) bécsi apostoli nuncius-
sal. Ráadásul a Rómába elküldött, ap-
rólékosan megírt jelentéseit a szent-
széki hatóságok mindig is kiemelten
kezelték, sõt az erdélyi katolikus

missziók kapcsán minden egyes dön-
tés alkalmával mindig is hangsúlyo-
san figyelembe vették a jelentések-
ben szereplõ javaslatait és vélemé-
nyét. Külön érdekesség, hogy ezeket
a leveleket vagy jelentéseket sem a
saját nevén, hanem Vizkeleti Zsig-
mond (Pater Sigismund Vizkelety) né-
ven szignózta Csete István. Ugyan-
csak az utóbbi évek kutatásainak kö-
szönhetjük, hogy Csete páter tevéke-
nyen, Oxendio Virziresco örmény
unitus püspök segítõjeként részt vett
az erdélyi örmények egyházi uniójá-
nak kiteljesítésében. Sõt neki kö-
szönhetjük az 1693-ban megírt, az
erdélyi örmények történetérõl és val-
lásáról szóló Fidelis relatio címû latin
nyelvû iratot is, amely ugyancsak a
közelmúltban került elõ az ELTE
Egyetemi Könyvtárának a Hevenesi
Gyûjteményébõl (Collectio Hevene-
siana). Csete 1699-ig jó kapcsolatot
ápolt Oxendio Virziresco örmény
unitus püspökkel, azonban számunk-
ra ismeretlen okok miatt a püspök és
Csete páter kapcsolata hirtelen meg-
romlott, amelynek okai ugyanakkor
még tisztázatlanok a kutatások szá-
mára. Ezért is külön öröm, hogy
Balla Lóránt a könyvében a fent leír-
takra részletesen kitért. 

Összefoglalva, Balla Lóránt igen
magas színvonalon írta meg mûvét,
rengeteg merõben új adattal bõvítette
ismereteinket, és egyúttal rengeteg
újdonságot közölt Csete korszakáról.
A könyv nemcsak egyszerûen a régi
magyar irodalom és mûvelõdéstörté-
net, hanem a 17–18. század forduló-
jának egyház- és politikatörténet ku-
tatói számára is megkerülhetetlen
munkának bizonyult. Reméljük,
hogy Balla Lóránt munkásságának
köszönhetõen a közeljövõben külön
egyháztörténeti témájú monográfia
születik Csete István missziós tevé-
kenységérõl.

Nagy Kornél
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Frank Tibor történész, angol és
amerikai tanulmányok szakértõ Vik-
tória királynõ kezeihez. Az osztrák–
magyar kiegyezés brit tükörben 1865–
1870 címû könyve a szerzõ korábbi,
angol nyelven megjelent hasonló kö-
tetei után a magyar nyelven olvasók
számára is hozzáférhetõvé teszi azt
az újfajta megközelítést, amellyel a
kiegyezés kori magyar viszonyokat és
a nemzetközi kapcsolatokat tárgyalja.
A szerzõ az ELTE professor emeri-
tusa, az MTA rendes tagja, az új- és
jelenkori egyetemes történelem mel-
lett kiváló amerikanisztika- és ang-
lisztika-kutató is. A kötet elkészítését
megelõzõen az ún. „Átfedõ nemzeti
történelmek” kutatócsoport témave-
zetõje volt a European Science Foun-
dation „Representations of the Natio-
nal Past in Europe” címû programjá-
ban. Kutatási témái közt nagy figyel-
met fordít a külföldi és hazai nemzet-
kép, sztereotípiák és külpropaganda
összefüggéseire, ezen belül is az
Osztrák–Magyar Monarchia, illetve
Magyarország brit és amerikai meg-
ítélésére. A szerzõt foglalkoztatják 
a külföldi Magyarország-képet befo-
lyásoló törekvések, például Kossuth
Lajos és gróf Bethlen István tevé-
kenysége. Korábban e tárgyban angol
nyelven jelentetett meg köteteket 
The British Image of Hungary 1865-
1870 (ELTE, Bp., 1976), Picturing
Austria-Hungary: The British Percep-
tion of the Habsburg Monarchy 1865-
1870 (Columbia University Press,

New York, 2005), valamint Ethnicity,
Propaganda, Myth-Making: Studies
on Hungarian Connections to Britain
and America 1848-1945 (Akadémiai
Kiadó, Bp., 1999) címmel. Jelen kötet
a Brexit apropóján ajánl több értékes
magyar nyelvû történelmi forrást.
Frank Tibor vendégprofesszorként
oktatott sok éven át a University of
Californián, majd számos alkalom-
mal tanított a New York-i Columbia
Egyetemen és az IES Abroad Vienna
bécsi képzésein is. E kiemelkedõ 
tudományos központokban fontos
gyakorlati tapasztalatokat szerzett
abban, hogy a történelem alakulását
hogyan lehet megismertetni a nem-
zetek összefüggésében a közép-euró-
pai régión kívüliekkel csakúgy, mint
a magyar hallgatókkal. Oktatási ta-
pasztalatai, úgy érzem, jelentõsen
hozzájárulnak ahhoz, hogy ez a kötet
egyidejûleg olvasmányosan és tudo-
mányos igénnyel, szórakoztatóan és
elgondolkodtatóan kísérje keresztül
az olvasót azon rövid történelmi kor-
szakon, amely annyira meghatározó
volt Magyarország és a környezõ or-
szágok történelmében.

Jelen könyvismertetõ azzal a cél-
lal született, hogy a szakmának szóló
történettudományi munkák recen-
ziói mellett tanulságos olvasmány-
élményt is megoszthasson a nem 
feltétlenül szakmai háttérrel rendel-
kezõkkel. 

A kötet szerkezete követi azt a lo-
gikát, amely a távolabbi összeurópai
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összefüggések felõl a brit politikán és
az Osztrák–Magyar Monarchián át
közelít a magyar országimázs problé-
májához. A szerzõ a konkrét geopoli-
tikai és nemzetközi kapcsolati tér-
képre fokozatosan épít rá egy látha-
tatlan hálózatot, amely egyszersmind
a személyes kapcsolatok bonyolult
rendszere is. A diplomaták, államfér-
fiak, arisztokraták és királyok mellett
felvillannak azok a háttérszereplõk,
akik hatékony véleményformálóvá
válnak az információk közvetítõiként
és a nézetek kialakítóiként. Ahogyan
ez a kettõs térkép kirajzolódik sze-
münk elõtt, annak minden társadal-
mi, katonai, gazdasági és magánéleti
dinamikájával, úgy ismerhetjük meg
fokozatosan a különbözõ formális és
informális kommunikációs csatornák
használóit, a sajtó munkatársait, a
diplomáciai jelentések, törvények és
rendeletek kidolgozóit, akik úti él-
ményeik, az estélyek, audienciák,
politikai csatározások és arisztokrata
családi összejövetelek szövevényé-
ben szerzik benyomásaikat, informá-
lódnak, vagy épp beszédet monda-
nak, és tárgyalásokat folytatnak ha-
zájuk képviseletében. 

Az elsõ fejezet meghívja az olva-
sót az 1860-as évek Európájába, kö-
zelebbrõl a Monarchiába, ahol Bécs
és Budapest a kiegyezés révén igyek-
szik stabilizálni helyzetét. A máso-
dik fejezet rövid idõre átvisz minket
a La Manche csatornán, és a szintén
épp nagy változásokat megélõ Brit
Birodalom felõl kapunk képet arról,
hogyan látják az angol közemberek,
politikusok, újságírók és a királynõ a
kontinens népeit. A brit be(nem)-
avatkozás politika változásai mutat-
ják, mennyire nehéz mindig is az in-
tegritás és befolyásolás mérlegén
egyensúlyozni, illetve azt, hogy a na-
gyobb összeurópai hatalmi összefüg-
gések és érdekek hogyan befolyásol-
ják egyes országok – jelen esetben
Nagy-Britannia és a Monarchia – vi-
szonyulásait és gyakorlatát például

kereskedelmi vonatkozásban, illetve
az általuk nyújtott politikai támoga-
tás terén. A szerzõ láthatatlan kézzel
vezeti az olvasó figyelmét a döntések
összetettsége felé. A harmadik feje-
zetben már az eszközöket is megis-
merjük: a Monarchia „marketingje”
konkrétan leképezõdik a brit újság-
írók, utazók és követek, vélemény-
hirdetõk („influencerek”) habitusá-
ban és kapcsolataiban. A negyedik
fejezetben már a Monarchia képe ke-
rül górcsõ alá, az, hogy a gazdaság, a
politika, a társadalmi élet, a kultúra,
a németkérdés, a porosz–osztrák 
háború, a kiegyezés és a soknemzeti-
ségû állam kihívásai milyen össze-
függésekben jelennek meg az európai
birodalmak hatalmi egyensúlya és
dinamikája vonatkozásában. Az ötö-
dik fejezet igazából ezt zárja le az
országimázs és képalkotás szempont-
jából. Talán itt érezhetünk többszöri
nekifutást: a harmadik, negyedik és
ötödik fejezetek címükben a marke-
ting és imázsképzés körül forognak,
de nem teljesen tisztázott, hogy a
szerzõ az országimázst marketing-
elemként értelmezi, és más elemeket
fontosnak tart-e az adott kor politikai
céljainak megvalósításában, vagy in-
kább kevésbé tudatos országképrõl
beszélhetünk, amely organikusan fej-
lõdik a történelem viharában. Ez me-
rül fel például Kossuth és Deák nem-
zetközi tevékenységének összeveté-
sében vagy a korabeli sajtó állásfogla-
lásában is. Kérdés, hogy a szerzõ
mennyiben tartja tudatosnak és stra-
tégia mentén átgondoltnak az egye-
sek általi országimázs alakítását, és
mennyiben érzi azt esetlegesnek, ab-
ban az értelemben, ahogyan említi
például Kossuth „magánmítoszának”
és Deák személyiségének hatását a
külpolitikai sikerekben.

Amikor az olvasó a kezébe veszi a
kötetet, láthatja, hogy a terjedelem
harmada egy olyan függelék, amely
szerves egységet alkot a Frank Tibor
által írtakkal: Robert B. D. Morier
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diplomáciai jelentései és feljegyzései
visznek vissza a kiegyezés korába, és
immár úgy olvashatjuk e feljegyzése-
ket, hogy a korábban említett össze-
függéseket megismertük, ismerõs
számunkra a diplomaták háttere, és
felismerhetjük szavaikban az útkere-
sés és véleményformálás kettõsségét.
Olyan, mintha a szerzõ egy újabb ér-
telmezési hálót adna, amely a doku-
mentumok felett lebeg, és visszagon-
dolhatunk azokra a korábban feltárt
tényezõkre, melyek az adott írás meg-
születéséhez vezethettek. Az ezeket
követõ bibliográfia hármas tagolása
(kéziratok, nyomtatott források,
szakirodalom) szilárd alapként segíti
a tudományos igényû érdeklõdõket
abban, hogy folytassák a feltárást, a
korszak megismerését. Az elsõdleges
források közt magyar és brit kormány-
zati, parlamenti és magániratok, ha-
gyatéki források, emlékiratok szere-
pelnek folyóiratok mellett. A kötet
további értékes kiegészítõi az illuszt-
rációk, melyek az említett politiku-
sok, államférfiak és fontos helyszí-
nek képével gazdagítják a kötetet. 

Különösen értékes az a mód, aho-
gyan a szerzõ 360 fokos perspektívá-
ból járja körbe a kiegyezés magyar vi-
szonyait. A brit és monarchiabeli ál-
láspontokat nem bináris ellentétek-
ben mutatja, hanem minden meg-
nyilvánulást a maga történeti megha-
tározottságában villant fel és köti
láncolatba a többivel. Az idõutazá-
sunk így képzeletünkben az idõbeli
vertikális mélységbõl egy horizontá-
lis körúttá is válik, bebarangolva szá-
mos térséget, majd visszatérve arra,
hogy a magyarság képe mennyiben
meghatározott önmagunk történe-
lembe ágyazottságában, a vélt ma-
gyar karakterben. Hasonlóan 1956,
Trianon és más nagy magyar törté-
nelmi fordulatok feldolgozásához, itt
is olyan nézõpontot kapunk, amely
segíti megérteni és feldolgozni azt,
amit gyakran sorsszerûségnek, ma-
gyar karakternek, történelmi végzet-

nek vélnek sokan. Kritikus helyze-
tekben politikusaink, állami vezetõ-
ink gyakran hoznak rossz, akár vég-
zetes következményekkel járó dönté-
seket is, ezt támasztják alá a Trianon
100. évfordulóján készült elemzések
is. 1956 esetében akkor értettem
meg, hogy a várt nyugati segítség mi-
ért maradt el, amikor amerikanisz-
tikai tanulmányaim során felmerült a
szuezi válság és az USA külügyi pri-
oritásai. Ugyanígy a kiegyezés idején
a Nyugat, ebben az esetben a britek
álláspontját nem az egyes államokkal
kapcsolatos külön vonalak vezérel-
ték, hanem a közép-európai térség
stabilitásának szempontja, elsõsor-
ban a Brit Birodalomnak a Monarchi-
ához való viszonyulása. A Duna
menti hatalmi (gazdasági, katonai)
stabilitás alapvetõ fontosságú volt a
francia, orosz, török birodalmak köz-
ti térben, és ennek függvényeként
alakult a britek külpolitikai viszo-
nyulása a német területek stabilitásá-
nak támogatásához is, például a
porosz–osztrák háborús idõkben. 

A kötetet Frank Tibor egyetemi
munkája során is tapasztalható kifi-
nomult, tiszteletteljes, visszafogott,
mégis határozott és meggyõzõ stílusa
jellemzi. Gazdaságos szóhasználat
egy részletekben bõvelkedõ és szóra-
koztató történelmi elbeszélésben? El-
lentmondásosnak tûnik, mégis úgy
vélem, a kötet tanulságos történelem-
rõl mesél nekünk, tényekre alapozva,
letisztult szóhasználattal. Az elsõ fe-
jezet kifejezetten intenzíven igyek-
szik az olvasót ráhangolni a korszak-
ra, számtalan zenei és képzõmûvé-
szeti utalással. A szöveg szolgálja a
bonyolult társadalmi, politikai és
interkulturális háttér megértését. 

Ugyanakkor a szerzõ ideológiai
elkötelezettség nélkül, amolyan moz-
gó objektíven át pásztázza a korabeli
Európát és a Monarchiát, és finoman
felvet néhány olyan megállapítást,
amelyek a mai magyar viszonyokra is
igazak – a kötetben nemegyszer sze-110
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repelnek a magyar jellemmel, a poli-
tikusokkal, gondolkodásunkkal kap-
csolatos külhoni megállapítások. Er-
re példa Morier feljegyzéseiben a ma-
gyarok múltban ragadt, szolidaritást
nem ismerõ, korlátolt és konfrontatív
politikai látásmódja vagy a több for-
rásban említett rebellis, szabadság-
központú, de egyszersmind kevésbé
megfontolt cselekedetek, illetõleg an-
nak említése, hogy a külhoniak átpo-
litizáltnak tartják a magyarok min-
den gesztusát. Ugyanakkor a szerzõ
arra is felhívja a figyelmet, hogy a vé-
leményformálók – példaként a brit
újságírók és utazók – gyakran olyan
dokumentumokat és tényeket keres-
nek és mutatnak be, amelyek prekon-
cepcióikat támasztják alá. 

Frank Tibor könyve finoman ve-
zeti rá az olvasó figyelmét azokra az
összefüggésekre, amelyek a hatalmi
kapcsolatok alakulásában a kulcsfon-
tosságú külpolitikai marketing,
országimázs-formálás és információ-
csere jellemzõi voltak a 19. század
második felében, gondoljunk például
Apponyi gróf és Louis Philippe
d’Orléans említésére vagy a közis-
mert szalonokra és soirée-kre. Talán
nem véletlenül jutottak eszembe az
olvasás folyamán többször is a Bara-
bási Albert-László és Csermely Péter
nevével jelzett elméletek a gyenge
kapcsolatok erejérõl és a társadalmi
hálózatokról. Jóllehet a szerzõ nem
mondja ki nyíltan, hogy ezek az in-
formális kapcsolatok, egyéni érde-
kek, hátterek és találkozások meny-
nyire fontosak minden kor politikai
döntéseinek elõkészítésében, könnyen
beláthatjuk, hogy a racionális mérle-
gelések mellett ezek is nagy súllyal
bírtak akár nemzetközi kapcsolatok
alakulásában is.

A Viktória királynõ kezeihez címû
kötetet ajánlom mindazoknak, akiket
érdekel egy olyan intellektuális ki-

rándulás térben és idõben, amelynek
kerete a brit és európai, ezen belül a
magyar kapcsolatrendszer, ugyanak-
kor e „kirándulás” rávilágít arra is,
hogy országunkat hogyan látják távo-
labbi nézõpontból. A történészszak-
ma számára remek példa a könyv ar-
ra vonatkozóan, hogyan kutassák és
foglalják össze a szakmán kívüliek
számára is érdekes narratívába egy-
egy történelmi korszak nemzetközi
vonatkozású fejlõdését, a forrásgyûj-
téstõl, kiválasztástól és feldolgozás-
tól a történetmesélésig. A diplomácia
és nemzetközi kapcsolatok iránt ér-
deklõdõk is számtalan érdekességet
és hasznos megközelítést találnak a
könyvben. A kötet azt is példázza,
hogy a mai valóságunkra is érvényes,
azzal egybecsengõ párhuzamokat ho-
gyan lehet kifinomultan, pártatlanul
mutatni, hogyan lehet álláspontokat
felvonultatni azok kontextusával
együtt annak érdekében, hogy az ol-
vasó észrevétlenül, de aktívan bevo-
nódjon a véleményformálásba, s köz-
ben egyre tudatosabbá váljon saját
történelmi és társadalmi meghatáro-
zottsága tekintetében. Talán utóbbi
az egyik legnagyobb érdeme a kötet-
nek a nem szakavatott olvasó számá-
ra. Ha szeretnénk jobban megérteni
Európa kontinentális történeti elõz-
ményeit, kialakulását, ebben a törek-
vésben ez a kötet mindenképpen
iránymutató. Jobban átláthatjuk az
Európai Unió hátterét, a Visegrádi
Négyek gondolatának korabeli meg-
jelenését a vizionált Dunai Biroda-
lomban vagy a Nagy-Britannia és 
Európa közti feszültségek és egymás-
rautaltságok ellentmondásos szöve-
vényét, a magyar–osztrák kapcsolato-
kat csakúgy, mint a szláv népek és 
a közép-európai kisebb-nagyobb or-
szágok viszonyulását a Monarchia
idején és azután is.

Kádár Judit Ágnes
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Több szempontból izgalmas törté-
neti kirándulás és önreflexióra készte-
tõ kulturális esemény ez a könyv. Té-
mája a marxi és freudista társadalom-
felfogás viszonya – az 1930-as évek
magyar nyelvû szakirodalmában. 

Az egyik önreflexióra késztetõ
mozzanat az, hogy Kapás igen jól
tematikusan rendezett és teljes bibli-
ográfiát adó alapvetõ anyaga maga
igen fontos a magyar kulturális és
eszmetörténet számára. Ez a tüzetes
feldolgozás lényegében a Korunk ko-
lozsvári folyóirat vitáit mutatja be a
két szellemi áramlat viszonyáról. En-
nek egyik máig releváns vonatkozá-
sa, hogy a Trianon utáni világban ho-
gyan vált a Korunk az egyetemes ma-
gyar progresszív kultúra fórumává.
Mégpedig igen kozmopolita fórumá-
vá. Itt szerepel a magyar progresszió-
nak a pszichoanalízis-, a család- és a
nõkérdésrõl megszólaló képviselõi
mellett sok külföldi szerzõ is, még
akár a pszichoanalitikus kezdeteit
csak a 70-es évekbeli életrajzában
feltáró szovjet-orosz neuropszicho-
lógus, Alekszandr Lurija is.  Érdekes
a magyar értelmezõ, ekkor Jeszensz-
ky Erik álnéven publikáló Molnár
Erik felfogásának és hírnevének sor-
sa is. Molnár Erik, a késõbbi kommu-
nista igazságügyi vezetõ és kultúr-
politikus már a 30-as években igen-
csak pszichológiaellenes, és az em-
beri jelenségek társadalmi determi-
náltságát hirdeti. Következetes ma-
radt. Számunkra az 1960-as években

az ELTE világában egyetemi anyag-
ként szereplõ Dialektikus materializ-
mus és társadalomtudomány (Bp.,
1962) címû könyvében egy nemze-
dékkel késõbb is a tapasztalati társa-
dalomtudományok ideológiai aláve-
tésének keretében kérdõjelezte meg a
modern pszichológiát. Ez ugyanak-
kor nem volt kifizetõdõ saját képének
fennmaradásában. Kapás könyvének
budapesti bemutatóján, az Írók Bolt-
jában derült ki, hogy mára már senki
nem is tudja, ki is volt Molnár Erik
mint egykori ideológiai forrás. 

Érdekes eszmetörténeti adalék az
is, hogy ki mindenki nem szerepelt a
Korunk vitáiban. A hazai pszichoa-
nalízis klasszikus nemzedéke (Feren-
czi Sándor) s új generációja (Hermann
Imre, Bálint Mihály) nincsenek itt.
Külön elemzések tárgya lehetne, mi
is ennek az oka. Félelem vagy ide-
genkedés a politizált kérdésektõl és a
társadalmi utópizmustól, például a
Fromm vagy Reich tematizálta fasiz-
mustól vagy a feminista mozgalom-
tól? Ugyanakkor maguk a 30-as évek
nagy kérdései (honnan ered az egyén
életében az agresszivitás, felszabadí-
tó-e a szabad szexualitás) máig izgal-
masak, s új elemzésekkel érdemes
összevetni õket. 

A másik idõutazást a könyvben
szereplõ interjúk adják a 80-as évek
korában Erõs Ferenccel, Ancsel Évá-
val és Vikár Györggyel. Ezek mára
maguk is történelmi forrássá váltak.
Sokat elmondanak arról, hogy még a
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(mint utólag kiderült) bomló szocia-
lizmus világában is mennyire érzé-
keny téma maga a pszichoanalízis.
Ebben az az elemzésre méltó, hogy
milyen nehéz is volt a pszichoanalízis
„rehabilitációja” a magyar közegben.  

A harmadik idõutazás a szerzõvel
kapcsolatos. Az 1980-as években írta
az akkor fiatal filozófus és pszicholó-
gus Kapás István mint doktori érteke-
zést. Kapás azóta kiváló neurológus
lett a Szent János Kórházban. Izgal-
mas idõutazási kérdés, hogy miért is

hagyta ott a pszichoanalízis temati-
káját éppen akkor, amikor az elfoga-
dottá vált. Könyve természetesen –
éppen emiatt – magán hordozza a
nemzedéknyi idõ kihagyását. Ugyan-
akkor fontos forrás, mind a szakma-
beliek, mind a tágabb értelmiségi kö-
zönség számára, amelybõl fény derül
arra is, hogy miként láttuk a fél év-
századdal korábbi pszichoanalízis és
társadalom körüli vitákat – fél évszá-
zaddal ezelõtt. 

Pléh Csaba
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GÉP TESTBEN ÉP LÉLEK
Csepeli György: Ember 2.0 – A mesterséges 
intelligencia gazdasági és társadalmi hatásai

Szerencsés helyzetben vagyok re-
cenzensként. Olyan témáról írhatok,
melynek jelentõségét nem lehet elég-
gé hangsúlyozni. Olyan stílusban ír-
hatok, mely teret ad az asszociációk-
nak és a hipertextszerû, belinkelt sze-
mélyes történeteknek. Olyan szerzõ
munkáját szemlézhetem, aki már a
kezdetektõl felfigyelt az információs
társadalom jelenségeire, és jelenleg a
téma kiemelt szakértõjének számít.
Nem mellesleg pedig saját felfedezé-
seimet az online kommunikáció és
média területén is gyakran Csepeli
György stabil elméleti talajáról indít-
hattam. Már a recenzióm elején el-
árulhatom, olyan kötetrõl van szó,
mely alapmû azok számára, akik – le-
gyenek akár szakemberek vagy érdek-
lõdõk – a mai információs társadalom
mûködését és a lehetséges jövõt kí-
vánják megismerni. 

A szerzõ, Csepeli György az Eöt-
vös Loránd Tudományegyetem eme-
ritus professzora, aki a hazai szociál-
pszichológia egyetemi oktatását ala-

pozta meg, és sajátságosan volt képes
már az 1990-es évek elejétõl az infor-
mációs társadalom szerkezetét, válto-
zásait egyszerre a technológia, a tár-
sadalom és a bölcsészettudomány
szemüvegén keresztül szemlélni.
Számos kiadásban megjelent, folya-
matosan bõvülõ tankönyveibõl nem-
zedékek tanultak és tanulnak, és ami
talán még fontosabb, tanítanak.

A világháló óta, tehát az 1990-es
évektõl néhány olyan, magyarul is ol-
vasható munka – kötelezõ olvasmány
– jelent meg, mely a világunkat meg-
érteni kívánó olvasónak a tudást in-
tellektuális örömök közepette képes
átadni. Engem legalábbis boldoggá
tesznek a felfedezések, melyeket a
szerzõk könyveikben megosztanak,
és olvasásukkor együtt örülök velük.
Ezt hívják a szakmai blogok „aha-él-
ménynek”. Manuell Castells Az infor-
máció kora. Gazdaság, társadalom és
kultúra címû trilógiája, Z. Karvalics
László: Fogpiszkáló a hálózaton, Tim
O’Reilly: WTF, Ropolyi László: Az
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internet filozófiája, Komenczi Berta-
lan: Információ, ember és társadalom
– hogy csak azokat említsem, melye-
ket oktatói és kutatói gyakorlatom-
ban magam is folyamatosan haszná-
lok. A Kossuth Kiadó gondozásában
most megjelent Ember 2.0 – A mester-
séges intelligencia gazdasági és társa-
dalmi hatásai zárja jelenleg a sort. 

Csepeli fõ kérdése, melyet jelen
munkában az olvasóval szemben elõ-
zékeny nyelvezettel, tehát érthetõen,
mégis a tudományos elõírásokat
mindvégig betartva megfogalmaz: a
technológiai fejlõdés milyen változá-
sokat hoz a társadalom és a gazdaság
dimenziójában? Egyre többet olvasni
ugyanis arról, hogy a mesterséges in-
telligencia segít majd az emberi élet
meghosszabbításában, könnyebbé te-
szi a mindennapi életet, megújítja a
gazdaságot. De szép számmal fogal-
mazódnak meg azok a kritikák is,
hogy elveszi például az emberek
munkáját. Yuval Noah Harari digitális
adatkolóniáról ad sokat elõ és blogol,
miközben az önvezetõ Tesla autók al-
kotója, az infotechnológiai fejleszté-
sekben élen járó Elon Musk egyene-
sen egy pusztítani képes szuperintel-
ligenciától félti az emberiséget.

Elsõ link: miért is fontos a téma?
2019-ben egy konferencián adtam
elõ, melynek témája a sors volt. Pon-
tosabban a Sors értelmezései. Az elõ-
adásokban a kollégák történeti és iro-
dalmi narratívákat alkottak, melyek
átvonulnak az egész 20. századon.
Én arról beszéltem, hogy a mestersé-
ges intelligenciával támogatott algo-
ritmusok milyen hatással vannak
már a jelenben az emberi sorsokra,
példákkal alátámasztva állításaimat.
A közönség reakcióit látva olyan vol-
tam, mint aki halbiológiáról ad elõ
kortárs táncmûvészeknek. Idegen
voltam. Illedelmesen megtapsoltak.
Azután, az elsõ bátortalan kérdések
után komoly és heves vita bontako-
zott ki. Távozáskor a résztvevõk fele

már azon gondolkozhatott, hogyan
fordíthatja javára tudatosan a tech-
nológiát. A másik fele pedig retteghe-
tett, hogy sorsukat a mesterséges in-
telligencia elõre megírta. Megszüle-
tett tehát a digitális predestináció?
Nekik küldöm ezt az összefoglalást:
„Életüket a mesterségesintelligencia-
alkalmazások algoritmusai szerint
alakított tartalmak, szolgálatások a
maguk képére formálják, vágyaik, ér-
tékeik, attitûdjeik homogenizálód-
nak, tudatukat kannibalizálja az inte-
riorizált, technológiailag formált in-
gerkörnyezet.”

Ahogy Csepeli korábbi munkái-
ban, a 2020-as könyvhétre megjelent
kötetében is egyszerre van jelen az
infokommunikációs technológia
használatának lehetõségeit tovább-
gondoló és az emberi szellem felé
nagy gonddal és érzékenységgel for-
duló szociálpszichológus, aki nem
fél, de kritikusan gondolkozik, figyel,
és javaslatokat tesz. Csepeli szinkre-
tizálja a tudományt: a biológia, a
neuropszichológia, az informatika, a
szociológia, a mitológia és a vallás
kutatási eredményeit, elméleteit,
gondolatkísérleteit, de saját töpren-
géseit is egy nagy filozofikus egység-
be foglalja.

A szerzõ könyvében egy világos
ívet rajzol fel, melynek sarokpontjai:
az ember helye az evolúció folyama-
tában, az emberi intelligencia és a
nyelv szerepe az emberi faj megma-
radásában és fejlõdésében, az elme
és az algoritmusok közötti hasonló-
ságok, az emberi emlékezet és érzel-
mek digitális reprodukálásának lehe-
tõségei. Az ember és a gép együttélé-
se kapcsán megjelenik a munkában
az egyedi tömegtermelésre épülõ ipar
4.0, a szabad erõforrások elosztását
támogató sharing economy, az új hi-
telesítõ paradigmaként is emlegetett
blockchain, a valódi távgyógyítást el-
hozó e-egészségügy, a többszáz éves
bürokratikus terheket eltüntetõ e-114
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közigazgatás, a tömeges bölcsességét
kihasználó crowdsourcing, a hamisat
is valódivá varázsló deep fake jelen-
sége, de szerepet kap az okosottho-
nok és közlekedés, a fenntartható fej-
lõdés kérdésköre is.

Az internetes kommunikáció és
média történeteit, úgy gondolom,
nem lehet a gazdasági szereplõk nél-
kül elmondani. (Erre tettem kísérle-
tet a 2018-ban megjelent Online cí-
mû könyvemben, melyrõl a Korunk
is írt.) Az olyan vállalatok, mint a
Google, a Microsoft, az Amazon je-
lentõs mértékben meghatározzák há-
lózati, digitális létünket. Csepeli
György az ember digitális evolúciója
kapcsán kitér a tényekre és a fejlesz-
tésekre is, melyek az új gazdaság
alapját alkotó keresõóriások, szoft-
ver-konglomerátumok és digitálistar-
talom-szolgáltatók fejlesztéseihez
kapcsolódnak.

És hogy mit jelent ez a mestersé-
ges intelligencia által támogatott evo-
lúció? Negatív olvasatban töredezett-
séget, devianciát, függõséget. Pozitív
értelemben kognitív képességeink
felszabadítását. Például már nem
lesz szükség az információ magolásá-
ra, hanem csupán annyi adat meg-
jegyzésére, amennyit a kreativitá-
sunk képes úgy kombinálni, hogy új
tudásra tegyünk szert, új eszközöket
fejlesszünk. Csepeli a kérdésrõl a kö-
vetkezõképpen ír: „A digitális világ-
ban a személyes identitás széttörede-
zik. A valós idejû, valós viselkedé-
sekre épülõ Big Data ugyan újra
összerakja az identitást, de elveszti
sorsszerûségét, s jobb esetben testre-
szabott termék- és szolgáltatásaján-
lás, rosszabb esetben állampolgári lo-
jalitást mérõ pontszám lesz belõle.”

Második link: sokszor hallom a
könyvbeliség kognitív habitusában, a
nyomtatott könyv világában élõ is-
merõseimtõl, hogy kritikus megköze-
lítésem ellenére is technooptimista
vagyok. Ez a szembeállás sajnos so-

káig megmarad. Annak ellenére, hogy
a koronavírus-járvány kapcsán elren-
delt távoktatás során az egyetemi élõ
YouTube-elõadásaimat a dolgozószo-
bámból sugároztam online, kéznyúj-
tásnyira a könyvespolcomtól, úgy-
hogy a könyvekbe kihelyezett memó-
riából taníthattam digitális közeg-
ben. Csepelinek is ezzel a kritikával
kell majd szembenéznie, annak elle-
nére, hogy folyamatosan felhívja a fi-
gyelmet a kihívásokra, miközben ve-
szélyes szerepet vállal, a tanítóét, egy
kétértelmû és bizonytalansággal teli
világban.

A kötetbõl egyértelmûen sejlik,
hogy a szerzõ az infokommunikációs
technológia fejlõdésének pártján áll,
miközben felhívja a figyelmet az
olyan veszélyekre, mint a totális meg-
figyelés kiépülése vagy az emberi szo-
lidaritás eltûnése. Csepeli György
nem él a mérés bûvöletében, de fon-
tosnak tartja a gyakorlatot. Az oktatás
átalakulásának kérdéskörében példá-
ul az új tanulási környezet kapcsán a
megváltozott tananyagról és tanulási
módokról értekezik. Csepeli szerint
ez a környezet egyszerre alapul a ver-
senyre és a játékra – lásd gamifikáció
–, illetve kollaborációra – lásd Wiki-
pédia –, miközben kilép a fizikailag
kötött térbõl. A technológiai fejlõdést
lehetõvé teszi, hogy az online elérhe-
tõ elõadások, nagyfelbontásban rög-
zített videók visszakereshetõk, és tér-
tõl-idõtõl függetlenül megtekinthe-
tõk legyenek. Elõtérbe kerül tehát a
kreativitás és a kísérletezõ, problé-
macentrikus feladatmegoldások. Ok-
tatás és játék már említett összefonó-
dása a tanulókat jobban motiválja,
mint a magolás. Mindez egybecseng
Emile Bojesen a 2016-ban megjelent,
Inventing the Educational Subject in
the ‘Information Age’ címû tanulmá-
nyában leírtakkal: nem csupán az a
kérdés, hogy a digitális pedagógia
hogyan alakítja át azt, ahogyan és
amit tanulunk, hanem arra is keres-
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sük a választ, hogy a digitális peda-
gógia és annak tágabb kontextusa, az
információs társadalom miként vál-
toztatja meg a tanulót, és tegyük hoz-
zá, a tanárt magát. Mivé tanulunk
lenni? Az identitásunkat a technoló-
giai környezet határozza meg és szo-
rítja keretek közé, vagy éppen ez te-
szi szabaddá, és teszi lehetõvé, hogy
újradefiniálhassuk magunkat.

A jelen információs társadalmá-
nak egyik jellegzetes vonása, hogy a
tudományos munkák újraírhatók. Ér-
dekes lenne egy bõvített kiadásban
tíz év múlva azt olvasni, hogyan ala-
kította át a mesterséges intelligencia
a társadalmat, s hogy mi az, ami
megvalósult Csepeli elõrejelzéseibõl,
és mi az, ami elhalványul. Errõl szól-
hatna majd Csepeli György Ember
3.0 vagy EmberGép – esetleg már
GépEmber? – könyve.

Harmadik link: a Világgazdasági
Fórum (https://www.weforum.org)
2020 áprilisában közölt egy felmé-
rést, mely szerint jelentõs mértékben,

30-40%-kal megnövekedett az online
tartalmak fogyasztása világszerte. Én
például hipszterek YouTube-videói-
ból és sztárpékek tematikus blogjai-
ból tanultam kovászt készíteni és így
kenyeret sütni. Egy majdnem eltûnt
õsi tradíciót mentett meg tehát az
online média. Közben megtanultam,
hogy a kovász mindig éhes, mindig
aktív, és nagyon erõs. Egy kanál is
elég belõle, hogy egy ügyes etetés
után már egy nagy kenyeret is meg-
kelesszen, mely a sütés után még na-
pokig friss marad.

Csepeli György most megjelent
remek munkájának erõssége, hogy
nemcsak nagyon sûrû olvasmány, és
nemcsak rendkívül erõs ismeret-
anyag, de a tudást is lehet róla – mint
egy aktív kovászról – etetni, az így
született további elméleteket, gondo-
latkísérleteket a gyakorlatban is lehet
alkalmazni. Fontos alapmû született. 

Szûts Zoltán
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Az 1867-es kiegyezést követõen
három felsõfokú állami tanintézet lé-
tesült Kolozsvárt. 1869-ben nyílt meg
a Kolozsmonostori Magyar Királyi
Gazdasági Tanintézet, 1872-ben a
Magyar Királyi – utóbb Ferenc József-
rõl elnevezett – Tudományegyetem,
1878-ban a Kolozsvári Felsõbb Keres-
kedelmi Iskola. Míg az egyetem el-
sõdlegesen tudományos képzést
nyújtott, s rögtön teljes szervezeti ke-
rettel kezdte mûködését, a másik két
intézet fõleg a gyakorlati pályákra ké-
szített fel, s csak fokozatosan emelke-
dett akadémiai rangra. Az egyetem
történetével többen is foglalkoztak,
állandóan a figyelem központjában
volt. 1919-ben román tannyelvûvé
tették, aztán 1940-ben „visszatért” a
magyar egyetem, 1945-ben a román
egyetem mellé létesült egy Bolyairól
elnevezett magyar tannyelvû egye-
tem, amelyet aztán a Victor Babeºrõl
elnevezett román egyetemmel egye-
sítve 1959 után szinte teljesen felszá-
moltak. 1990-tõl évekig folyt a küz-
delem egy kolozsvári magyar tanítási
nyelvû állami egyetem felállításáért.
Végül jó két évtized után ez a küzde-
lem elaludt. Ha ki nem mondva is, de
kompromisszum született: a Babeº–
Bolyai Tudományegyetemen kiépül-
hetett és bizonyos fokú autonómiá-
hoz jutott a magyar nyelvû képzés, s
ahol hiány mutatkozott, azt felvállal-
ta a két magyar magánegyetem. Nap-
jainkban már jóformán csak a maros-
vásárhelyi orvosi egyetem magyar ta-
gozata körül folyik küzdelem. 

A két kolozsvári akadémia sorsa
különbözõképpen alakult az idõk fo-
lyamán. A Kereskedelmi Akadémiát
az 1940-ben visszatérõ Ferenc József
Tudományegyetembe olvasztották
ötödik, Közgazdaságtudományi Kar-
ként. A (Mezõ)gazdasági Akadémia
viszont napjainkig megõrizte folya-
matosságát, önálló intézményi kere-
teit. A második világháború után itt
is létesült magyar tagozat, de aztán
1959-ben felszámolták. S 1990-ben
az intézet vezetõsége határozatban
utasította el a magyar tagozat újrain-
dítását. Ennek a napjainkban egyete-
mi címet viselõ 150 éves tanintézet-
nek az eddig alig kutatott történetét
próbálja összegezni Farkas Zoltán,
kiemelve a magyar vonatkozásokat. 

Az intézet történetét hat korszak-
ra osztja. Ezeket az államhatalmi vál-
tozások és az oktatás tannyelve sze-
rint határolja el. 

Rövid történeti bevezetõ vázolja
az alapítás elõzményeit, az Erdélyi
Gazdasági Egylet kezdeményezõ sze-
repét, majd Gorove István földmûve-
lés-, ipar- és kereskedelemügyi mi-
niszter intézkedéseit, melyek során
megszületett a Római Katolikus Stá-
tussal kötött szerzõdés a szükséges
kolozsmonostori földterület 30 évre
szóló bérbevételérõl. Az intézetalapí-
tást Ferenc József király 1869. július
12-én hagyja jóvá, az alapítási okira-
tot 1869 októberében adják ki. A ta-
nulmányi idõt 3 évben állapítják
meg, s legalább hat gimnáziumi osz-
tályt végzettek jelentkezhetnek. téka
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A MAGYAR NYELVÛ MEZÕGAZDASÁGI
FELSÕOKTATÁS KOLOZSVÁRT
Farkas Zoltán: A kolozsvári magyar mezõgazdasági
felsõoktatás története (1869–2009)

Mûvelõdés Egyesület, Kvár, 2019. 



Az elsõ korszak a Gazdasági Tan-
intézet kora, mely az alapítástól
1906-ig tart. Az elnevezésben annyi
változás történik, hogy miután 1895-
tõl Kolozsmonostort Kolozsvárhoz
csatolják, 1903-ban ezt az intézmény
nevében is feltüntetik: M. Kir. Ko-
lozsvári Gazdasági Tanintézet. Az in-
tézet a Földmûvelésügyi Minisztéri-
um fennhatósága alatt állott, az igaz-
gatót ennek javaslatára az uralkodó
nevezte ki, a tanárokat a minisztéri-
um. Az oktatás eleinte az egykori
apátsági uradalom régi épületeiben
folyt, 1873-ban húzták fel az elsõ,
egyemeletes saját épületet. A három
tanévbõl az elsõ fõleg gyakorlatokkal
telt a gazdasági intézõ és a fõkertész
felügyelete alatt. Másod- és harmad-
éven folyt az elméleti oktatás. E rö-
vid tájékoztatás után a tanári kar tag-
jainak a bemutatása következik kine-
vezésük sorrendjében. Kezdve Kodo-
lányi Antal (1835–1910) elsõ igazga-
tóval, itt 40 életrajzi vázlatot kapunk,
többnyire a szakirodalmi munkásság
felsorolásával. Megállapítható, hogy
nagyon gyakran cserélõdtek a taná-
rok, sokan csak azért helyeztették ide
magukat, hogy egyetemi tanulmá-
nyaikat bevégezzék, doktorátust sze-
rezzenek. Többüknek az életrajzi
adatait sem sikerült megállapítani.
Az elsõ tanári kar legjelentõsebb tu-
dósa Entz Géza volt, aki állattant
adott elõ, s már 1872-ben (s nem
1873-ban) kinevezést kapott a meg-
nyíló kolozsvári tudományegyetem-
re. A másik, egyetemi tanszékhez ju-
tó Mina János állatorvos volt, aki
1870-tõl tanított állatbonctant és 
-gyógyászatot. Az egyetemen 1872-tõl
az állati járványtan és állati rendé-
szet rk. tanára lett. Még jogakadémiai
tanárként 1871-ben vállalta el Haller
Károly a gazdasági jogisme tanítását,
s 1897-ig folytatta másodállásban.
Közben az egyetem rektori, Kolozs-
vár polgármesteri székét is betöltötte.
(Sírja nem a lutheránus temetõben
volt, s mára már más nyugszik ben-

ne.) Kiemelkedik még a tanári karból
Vörös Sándor mezõgazdász, aki
1875-tõl 1898-ig tölti be az igazgatói
széket, tankönyveket ír. Utóda Szent-
királyi Ákos állattenyésztési szakem-
ber, aki a kolozsvári egyetemen böl-
csészeti doktorátust is szerez. 1910-
es nyugdíjazása után Páter Béla veszi
át a vezetést, õ már 1894-tõl az inté-
zet növénytantanára, 1904-ben gyógy-
növénykutató állomást szervez, ta-
nulmányokat és tankönyveket ír.
Még a román átvétel után is meg-
hagyják a gyógynövénykutató igazga-
tói székében. A rendes tanárok jel-
lemzése után egy jegyzék 25 olyan
tanársegéd nevét sorolja fel, akik
csak egy-két évig voltak a tanári kar
tagjai, nem is alkottak jelentõset.
Meglepõ módon itt egy hosszabb
fényképes életrajzot olvashatunk
Balás Árpádról, aki ugyan nem taní-
tott Kolozsvárt, de a legrangosabb,
magyaróvári Gazdasági Akadémiát
igazgatta, s a millennium alkalmára
megírta a magyarországi mezõgazda-
sági szakoktatási intézmények törté-
netét (1897). Ez a munka Farkas Zol-
tán számára is forrásértékûvé vált. 

A második korszak jóval rövi-
debb, 1906-tól 1915-ig tart, elkülöní-
tését az indokolja, hogy 1906-ban
Darányi Ignác földmûvelésügyi mi-
niszter határozata alapján a magyaró-
vári mellé a keszthelyi, debreceni,
kassai és kolozsvári gazdasági tanin-
tézet is akadémiai rangot kapott. Itt
12 újabban kinevezett tanár életrajza
sorakozik fel. Ezután a tanárok kine-
vezésekor egyetemi/akadémiai okle-
velet követeltek, a diákoktól pedig
érettségit. A már említett igazgatók
mellett a növénytermesztést elõadó,
az 1907-ben kinevezett Juhász Árpád
érdemel figyelmet, õ az 1920-as
évektõl a magyar dohányipar és -ku-
tatás vezéregyénisége lesz. A mind-
össze 1 évig (1910/11) itt tanító nö-
vénytani tanársegéd Rapaics Raymund
és az 1913-tól az állattenyésztési tan-
széket betöltõ Schandl József utóbb118
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az MTA tagja lett. Különösen érdekes
Farkas Árpád (1887–1962) pályafutá-
sa: a kolozsvári akadémián 1908-ban
szerez oklevelet, 1914-ig itt tanárse-
géd. Az 1921-ben román nyelvûvé
tett akadémián is alkalmazták az ál-
lattenyésztési tanszékre, 1940-tõl a
magyar nyelvre visszatért akadémián
az üzemszervezés tanára, 1945-tõl
újra román nyelven ad elõ nyugdíja-
zásáig. 

E második fejezet végén a diáklét-
szám statisztikáját kapjuk 1914/15-ig,
amikor a háború miatt az oktatást fel-
függesztették. Az elsõ tanév 40-es
létszámáról indulva 1884/85-re meg-
haladják a 100-as számot. A követke-
zõ években többnyire 75 és 100 kö-
zött mozog a beiratkozottak száma. 
A csúcs 1903/4-ben 150 hallgató. Ez-
zel szemben jóval kevesebben vannak
a végzettek, számuk 12 és 38 között
mozog. (A diáklétszám mindig a há-
rom évfolyamra vonatkozik.) Itt egy
kimutatást kapunk az Akadémia elsõ
világháborús hõsi halottjairól, 46-an
voltak. Nevüket a háború után a deb-
receni akadémia díszkertjében osz-
lopra vésték, együtt a debreceni és a
kassai akadémia vitézeivel. (Kolozs-
várt és Kassán ugyanis ilyen emlékmû
emelése nem jöhetett számításba.) 

A harmadik, igen rövid fejezet a
román közigazgatás alatti húsz évrõl
és annak szerény magyar vonatkozá-
sairól szól. 1919. november 31-én
Constantin Maiorovici tanárt neve-
zik ki igazgatónak, de õt még abban
az évben Mihai ªerban váltja. Egy
évig még mûködik a magyar oktatás
is. 1921-ben az intézet négy tanéves
lesz, s a következõ évben akadémiai
rangot kap (Academia de Înalte
Studii Agronomice). Ekkor már öt
tanévre emelik a képzési idõt, s a
végzõsök gazdamérnöki diplomát
kapnak. 1932-ben új, aulával ellátott
épülethez jut az intézet. 1938 no-
vemberében megszüntetik az akadé-
mia önállóságát, s a temesvári Mû-
egyetem kihelyezett karává nyilvá-

nítják. 1940-ben, a hatalomváltást
követõen a kar Temesvárra költözik.
1921–1942 között a román akadémi-
án összesen 19 magyar szerzett dip-
lomát. Közülük kiemelkedik Márton
Géza, a temesvári Mezõgazdasági Fõ-
iskola 1955–1962 közötti rektora,
Mudra Alajos, Szövérdi (Seyfried)
Ferenc és Nagy Miklós, akik a kolozs-
vári intézet tanárai lettek, az utóbbi
szerkesztõ és szakíró is. 

A negyedik, 1940–1945 közötti
korszakra jórészt az újjászervezés ne-
hézsége s a tanárok állandó cseréje
nyomja rá bélyegét. Szerencsére az
intézet levéltára fennmaradt, mert
1944 októberében elmenekítették, s
ma Gödöllõn található a Szent István
Egyetem levéltárában. Az intézet be-
indításával és igazgatásával a szé-
kelyföldi származású Biró Gyula
(1894–1977) magyaróvári akadémiai
tanárt bízták meg. Az ünnepélyes
megnyitóra 1940. november 16-án
került sor gróf Teleki Mihály földmû-
velésügyi miniszter jelenlétében.
1942-ben a kolozsvári és a magyaró-
vári akadémiák fõiskolai rangot kap-
tak: igazgatóik dékánná minõsültek
át, a tanulmányi idõ négy évre emel-
kedett, s a végzettek okleveles mezõ-
gazda címhez jutottak. Ebbõl a kor-
szakból a szerzõ 28 tanár és 4 elõadó
hosszabb-rövidebb életrajzát adja.
Méghozzá a tanárokat két csoportra
osztja: az elsõbe azok kerülnek, aki a
bécsi döntés elõtt is itt éltek, a „ven-
dégtanárok” közé az újonnan érke-
zetteket sorolja. Ez a felosztás és kü-
lönösen a megnevezés nem tekinthe-
tõ tudományos jellegûnek. A tanárok
közül kiemelkedik: Csûrös István ta-
nársegéd, aki utóbb a Bolyai Egyete-
men lesz a növénytan tanára és dé-
kán; Mudra Alajos, aki már 1929-tõl
románul tanította az örökléstant és 
a növénynemesítést, aztán 1941-tõl
magyarul adott elõ. Számos szakta-
nulmány és könyv szerzõje. Pap Ist-
ván az állattenyésztés tanára, szak-
író, akit az MTA külsõ tagjává válasz-
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tottak. Kovács László kolozsvári vég-
zett, majd tanársegéd, aki a moson-
magyaróvári Mezõgazdasági Akadé-
mia igazgatója, majd az Agrártudo-
mányi Fõiskola rektora (1968) lesz. 
A 14 „vendégtanár” mindegyike 1944-
ben sietve visszatér az „anyaország-
ba”. Többségük valamelyik mezõgaz-
dasági akadémián folytatja munkás-
ságát. Közülük kiemelkedik Biró
Gyula, aki minisztériumi fõtisztvise-
lõ, majd kutatóintézeti vezetõ lesz,
Dohy/Göllner János, aki mosonma-
gyaróvári tanszékvezetõként részt
vesz a diákság 1956-os megmozdulá-
sában, s ezért 10 évi börtönre ítélik,
1990-ben aztán Széchenyi-díjjal tün-
tetik ki. K. Kúthy Sándort, az élelmi-
szerkémia tanárát és Máthé Imrét, a
növénytan rk. tanárát az MTA tagság-
ra méltatta. Az elõadók között bizo-
nyára azok kaptak helyet, akik csak
másodállásban tanítottak az Akadé-
mián. Boga Lajos állattant, Früstök
Lajos erdõgazdálkodást, Oberding Jó-
zsef György szövetkezeti ismereteket,
Török Bálint szõlészetet adott elõ. 

Az öt tanév alatt összesen 392
hallgató iratkozott be. Közöttük vol-
tak olyanok, akik korábban románul
már megkezdték tanulmányaikat.
Aránylag sok tanító jelentkezett, ne-
kik az itteni diploma felemelkedési
lehetõséget nyújtott. Amikor 1942-
ben fõiskolává lépett elõ a kolozsvári
intézet, a korábbi akadémiai végzet-
tek is gyakran vállalták az egyévi to-
vábbtanulást a diploma megszerzé-
séért. A hallgatók többsége a tágab-
ban vett Erdély területérõl szárma-
zott, de Pest-Pilis, Szolnok, Békés,
Csongrád megyék is 20-on felüli
számmal képviseltek. Összesen 8
hölgyhallgatót vettek fel. A beiratko-
zottak többsége gimnáziumi (32,29%)
és mezõgazdasági (16,84%) érettségi-
vel rendelkezett. A tovább tanulni
vágyók akadémiai oklevéllel rendel-
keztek (35,79%). E fejezet végén e
korszak 11 kiemelkedõ tanítványá-
nak az életpályáját ismerhetjük meg.

Köztük Dimény Imre mezõgazdasági
miniszter, majd a Kertészeti Egyetem
rektora. Továbbá Antal József és
Rajki Sándor gödöllõi, Bocz Ernõ és
Vinczeffy Imre debreceni professzo-
rok, Rajki az MTA rendes tagja és
Amerikában is nagyra becsült szak-
értõ lesz. Tájainkon közismert Kós
Balázs, az Erdélyi Gazda, majd a Fal-
vak Népe szerkesztõje, illetve Mezei
Sándor, a csombordi gazdasági iskola
igazgatója évtizedeken át. És em-
lítsük meg Tordai Zádort: a késõbbi
Kossuth-díjas filozófus is egy tanévet
az agronómián végzett. A fiatalok a
Széchenyi Gazdasági Körben hallgat-
tak elõadásokat, tartottak vitaesteket.
A nyári szünidõ folyamán gyakorlat-
ra osztották be õket. Bár az 1944/45-
ös tanév elsõ felében alig folyt okta-
tás, egy 1945. áprilisában kelt rende-
let értelmében Romániában tanulmá-
nyi idõként számították be. 

Az V. korszak (1945–1959) a leg-
részletesebben tárgyalt, több mint
félszáz oldalt tesz ki. Részben azért,
mert ennek teljes dokumentációja itt
található Kolozsvárt, s maga a szerzõ
is ekkor diákoskodott. 1945-ben fele-
más helyzet adódott. A Temesvárra
menekült román kar továbbra is ott
mûködött, míg Kolozsvárt magyar ta-
gozatként folytatták az oktatást Far-
kas Árpád dékán igazgatásával,
1946-ban újra Kolozsvárra jött a ro-
mán fõiskola, s nem indult magyar
tagozat. A magyarság képviselõi Petru
Groza miniszterelnökhöz fordultak a
tagozat újraindításáért. Meglett az
eredménye: 1948-ban újra beindul-
hatott a tagozat, s folyamatosan mû-
ködött 1955-ig, amikor nem hirdet-
tek magyar nyelvû felvételit. A széles
körû tiltakozás hatására 1956-ban is-
mét indult I. év, sõt a II. évfolyamot
is létrehozták a románul tanuló ma-
gyar fiatalok átiratkozásával, akikhez
még a Bolyai Egyetemrõl és a mû-
egyetemrõl is csatlakoztak néhá-
nyan. Az intézetet 1948-ban levá-
lasztják a temesvári mûegyetemrõl, s120
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önálló intézmény lesz Mezõgazdasá-
gi Intézet (Institutul Agronomic Cluj)
elnevezéssel. Eleinte négy-, majd
1954-tõl ötéves a tanulmányi idõ. Az
1959-ig terjedõ idõszakban a hallga-
tók 34%-a magyar anyanyelvû. 

E korszakból nem kevesebb, mint
112 oktatót vesz nyilvántartásba a
szerzõ, de néhányukról csak egy-két
sort tud írni, jó részük pedig más tan-
intézményben is tanított. A legismer-
tebb nevekbõl válogatunk. Antal Dá-
niel, a növénytermesztés tanára szak-
könyvek mellett emlékiratot és törté-
nelmi regényt írt; Csapó M. József a
talajtan, Csávossy György a szõlészet
nemzetközi hírû szakembere, az
utóbbi költõ is; a sokoldalú Kós Kár-
oly a mezõgazdasági építészet tanára
1951-ig; Lám Béla a mezõgazdasági
gépészet tanára és sikeres emlékíró;
Lazányi Endre 1948-tól a magyar ta-
gozat fõ szervezõje, a genetika orszá-
gosan elismert szakértõje; Mózes Pál
a rovartani tanszéket vezeti, s szá-
mos tudományos munka szerzõje;
Nagy Zoltánnak, a növénytermesztés
szakemberének pályája a magyar ta-
gozat megszüntetése után a prorekto-
ri tisztségig (1976–1984) ível; Nyárády
Antal az intézet nagy hírû botanika-
tanára, Pálfy Ferenc pedig a növény-
élettan és az állatélettan elõadója 
évtizedeken át; Palocsay Rudolf – fel-
sõbb fokú tanulmányok nélkül – a
genetikai gyakorlatok vezetõje, majd
1953-ig adjunktus, Állami Díjban ré-
szesült; Pázmány Dénes a növény-
tan, Sebõk Mátyás Péter a földmûve-
lés országos hírû tudósa és tanára;
Veress István a csombordi mezõgaz-
dasági iskola igazgatói székébõl érke-
zett a kolozsvári fõiskolába, ahol
1949-tõl 1972-ig a kertészetet tanítot-
ta, számos könyv és több mint ezer
cikk szerzõje. 

Felbukkannak olyan nevek, ame-
lyeknél még az sem derül ki, hogy
mit tanítottak az alatt a pár év alatt,
amíg ott voltak alkalmazásban. E so-
rok írója is többeknek volt tanítvá-

nya, illetve kollégája. Az angol–német
szakos Semlyén Éva 1955–1957 között
aligha tanított ott angolt vagy a
klasszika-filológus Weiss Tibor 1951–
1958 között latin nyelvet. S jó néhá-
nyan az akkor kötelezõ társadalomtu-
dományi diszciplínákat (marxizmus,
politikai gazdaságtan) adták elõ. 

Ezt a részt az 1948 és 1960 között
magyar tagozaton végzett diákok
évenkénti névsora zárja. 1948-ban
csak 5-en, de 1956-ben 106-an sze-
reztek diplomát. Összesen 220 ma-
gyar hallgatója volt a tagozatnak. 

A VI. korszak a magyar tagozat
megszüntetése utáni utótörténet. Az
elõzõ névsor folytatódik az 1961–
1963 közötti három évfolyam diák-
névsorával. Õk már csak részben ta-
nulhattak magyar nyelven, az utolsó
végzõs évfolyamban 14-en voltak. Az
intézet 1958-ban felvette Dr. Petru
Groza nevét. Hasonmásban olvashat-
juk azt a Ion Gheorghe Maurer mi-
niszterelnök által aláírt miniszterta-
nácsi határozatot, mely jóváhagyja a
Tan- és Mûvelõdésügyi Minisztérium
1959. június 19-i 168. számú határo-
zatát a Babeº és Bolyai egyetemek
egyesítésérõl, valamint a Dr. Petru
Groza Mezõgazdasági Intézet átszer-
vezésérõl. Ez esetben az átszervezés
(„reorganizare”) a magyar tagozat
megszüntetését jelentette. 

Az 1960-as évektõl kezdve a ma-
gyar fiatalok kénytelenek voltak ro-
mánul folytatni a mezõgazdasági fel-
sõbb tanulmányokat. 1960-ban kü-
lön állatorvosi, állattenyésztési és
kertészeti kart létesítettek. Mint lát-
tuk, a magyar tagozat idejében az in-
tézet magyar diákjainak részaránya
34% volt, annak megszüntetése után
– 1993-ig számítva – ez 16%-ra csök-
ken. 1995-tõl az intézmény elnevezé-
se Agrártudományi és Állatorvosi
Egyetemre változik.

A VII. fejezet egy máig tartó kor-
szakot ölel fel, a mezõgazdasági és ál-
lattenyésztési ismeretek oktatására
szolgáló magyar tannyelvû kihelye-
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zett karok, intézetek létesítésére irá-
nyuló próbálkozások bemutatását.
Ezek két lelkes szervezõ és szakem-
ber, György Antal, Jakab Sámuel ne-
véhez fûzõdnek. Mindkettõjük élet-
pályájával is megismerkedhetünk.
György 1993-ban a gödöllõi Agrártu-
dományi Egyetem kihelyezett karát
hozta létre Csíkszeredában, melyen
2005-ig távoktatással 920 hallgató
szerzett diplomát. Nyárádszeredán a
Corvinus Egyetem kertészmérnöki
kihelyezett kara létesült és mûködött
1993–2008 között, ezen 448-an sze-
reztek diplomát. A távlati megoldás-
nak az bizonyult, hogy a két magyar
magánegyetem vállalja fel az ilyen
irányú képzést is. A nagyváradi
Partiumi Keresztény Egyetem a deb-
receni egyetem támogatásával 2005-
ben létrehozta a Mezõgazdasági Mér-
nöki Kart. A Sapientia Erdélyi Ma-
gyar Tudományegyetem 2008-ban
kertészmérnöki képzést indított Ma-
rosvásárhelyen, majd 2016-ban me-
zõgazdasági mérnökit Sepsiszent-
györgyön. 

Függeléknek tekinthetõ a Munka-
napló bemutatása, mely csak a mezõ-
gazdasági oktatásban ismert. Az I.
éveseket a tangazdaságban ismerte-
tik meg jövendõ munkaköreikkel. Az
itt végzett munkáról, a tanultakról
naplót kell vezetniük, amelyet aztán
az intézõ vagy a részlegvezetõ hetente
láttamoz. A könyv bemutat egy 1895/
96-os tanévi munkanaplót és a szer-
zõ 1960-ból származó saját „Carnet”-
jét. Akkoriban már V. éven végezték a
kihelyezett gyakorlatot. Ide tartozik a
Helységnévszótár is, mely a magyar
nevek mai román, cseh, szlovák, len-
gyel megfelelõjét adja. 

Az Adattár tartalmazza a kolozs-
vári akadémia területének térképét,
néhány helyszínrajzát és a korabeli
épületek fényképét. Itt ismerkedhe-
tünk meg a magyar testvérintézetek-
kel is, melyek Szarvason, Keszthe-
lyen, Magyaróváron, Debrecenben,
Kassán, Gödöllõn mûködtek, illetve

néhányuk máig is folytatja munkás-
ságát. A legmagasabb képzést a bu-
dapesti József Nádor Mûszaki és
Gazdaságtudományi Egyetem Mezõ-
gazdasági és Állatorvosi karán lehe-
tett szerezni. A könyv utolsó félszáz
lapján az 1940–1944 között felvett
hallgatók táblázatos beiratkozási
jegyzékét kapjuk. Itt a név, születési
idõ és hely, vallás, végzettség, szülõk
adatai találhatók meg. Bizonyára a
jövõ kutatóinak nagy hasznára lesz
ez a kimutatás. 

Farkas Zoltánnak ez már a máso-
dik könyve a kolozsvári intézet törté-
netérõl. Az elsõ szerényen az Adalé-
kok a kolozsvári Agrártudományi és
Állatorvosi Egyetem történetéhez
(2017) címet viselte. Ezúttal a kolozs-
vári magyar mezõgazdasági oktatás
teljes történetét ígéri. Ez túl nagy vál-
lalkozás, a kitûzött célnak csak rész-
ben tud eleget tenni. Fõ törekvése a
tanári kar névsorának összeállítása
és a híres diákok felsorolása hosz-
szabb-rövidebb életrajzokkal. Több
mint 250 személy adatait gyûjti össze
a Szinnyei-féle tizennégy kötetes
életrajzi lexikontól kezdve a Románi-
ai Magyar Irodalmi Lexikon hat köte-
téig használva az elérhetõ forrásokat.
Néhány esetben az utódok vannak
segítségére az adatok tisztázásában.
Úgyhogy a kötet mindenekelõtt az
agrároktatás életrajzi lexikonja. Azért
túlzás az intézményben egy-két évet
tanítók, óraadók életrajzát egymás
mellé tenni az egy életpályán át itt
dolgozókéval. Néhol utal az intéz-
mény mûködésére is, de inkább csak
az elsõ korszakban. A Tanintézet még
inkább iskola jellegû volt, az Akadé-
mia már más kereteket kívánt. Ho-
gyan zajlott a tanárok kiválasztása,
kire hárult a kinevezés, miként ta-
nácskozott a tanári kar, hány tanszé-
ke volt az intézetnek, hogyan követ-
ték egymást a tanárok, tanársegédek?
A diplomák milyen címet adtak, és
mire jogosítottak fel? Ezekre némi
választ kaphatunk az életrajzokat122
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böngészve. De néha az sem derül ki,
hogy az illetõk melyik tárgynak vol-
tak az elõadói a fõiskolán. A kolozs-
vári Egyetemi Könyvtár katalógusa
szerint 1869–1914 között megjelen-
tek az intézet által kiadott Évköny-
vek. Ha a kolozsvári gyûjteménybõl
hiányzik is egy-két füzet, az a ma-
gyarországi 18 hetes ösztöndíjas ku-
tatás során fellelhetõ lett volna.
Azokból kiszûrhetõ jóformán min-
den tudnivaló az intézetrõl. A szerzõ
csak az elõszóban utal rájuk, de
egyetlen lapalji jegyzetben, forrás-
megjelölésben sem szerepelnek. Az
intézet épületeinek, felszereléseinek

a részletesebb bemutatása – a fényké-
peken túl is – helyet kaphatott volna. 

Farkas Zoltán könyvének nagy
érdeme, hogy a kolozsvári felsõokta-
tás egy eddig elhanyagolt intézmé-
nyét hozza figyelmünk középpont-
jába. Rengeteg adatát kötetbe gyûjt-
ve elénk tárja. Egy 65 éves szakokta-
tás történetét megírni, akkor, amikor
országhatárok változásával, társa-
dalmi rendszerek átalakulásával is
kell számolni, igen nagy feladat. Bí-
zunk Farkas kitartó kutatási hajla-
mában, s reméljük, hogy sikerül
munkáját teljes történeti összefogla-
lássá kiegészítenie. 

Gaal György
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ABSTRACTS

Anna Bátori 
“Everything is Connected”: Narra-

tives of Temporal and Spatial Trans-
gression in Dark
Keywords: German history, complex
television, postmodern television,
time-travel, collective memory, Dark
The paper discusses the storytelling
formulas of the German series Dark
(Netflix, 2017-) by focusing on the
key temporal and spatial aspects of
seriality in the show, such as the
time frame of diegesis (story time),
the temporal structure of the story
(discourse and narration time) and
the unique temporal installation of
the series. While the discussion of
temporality has been the focus of
recent scholarly investigation, the
analysis of space in complex televi-
sion has received less attention. For
this reason, this article aims to shed
light on the interconnectedness of
various temporal and spatial di-
mensions in postmodern television
narratives.
The story and visual textuality of
Dark not only transcends time and
space – thus to provide us with a
complex narrative set – but, by atem-
poral and spatial storytelling jumps,
it creates a map of inconsistencies of
double discontinuity fairly new to
television and serial narration. Dark
deals with time-travel through a
multigenerational discourse, while
keeping the multiple plot threads
under a united, well-structured tem-
poral concept. By focusing on these
spatial-temporal aspects of the series,
the paper sketches a new approach
to postmodern television formulas
that have become prominent in the
last years and re-configured orienta-
tion practices and national television
narratives. 

Mihály Gálik
From Television to an Audiovi-

sual Media Ecosystem
Keywords: television, broadcasting,
programming, viewing, stages of tele-
vision, online video services
It is quite clear that broadcasting
television, as we knew it, is over. It
was marked by a centralized indus-
trial structure with a few channels,
by one-way dissemination of mes-
sages to mass audiences and it pre-
vailed until the early 1980s. The
second stage is labelled as multi-
channel television and it is characterized
by many thematic channels and the
fragmentation of the audience. In the
1990s the digitization of distribution
technologies opened the way for
some interactive program formats as
well. Nevertheless, it was the inter-
net that shaped a third stage of tele-
vision with online audiovisual ser-
vices like catch-up tv and subscrip-
tion video on-demand streaming. 
I argue that online audiovisual ser-
vices with a huge content inventory
and providing new innovative for-
mats can be conceptualized as an
extension of television.    

Evelin György
The Role of Language in the

Power Dynamics of Margaret
Atwood’s The Handmaid’s Tale, Its
Adaptation, and in Testaments
Keywords: Margaret Atwood, critical
thinking, freedom of speech, lan-
guage, militant rhetoric, gaslighting,
Bible
In this article the author compares
two of Margaret Atwood’s novels –
Testaments and The Handmaid’s Tale
– with the TV-adaptation of the latter
(with the same title) in terms of how
language can become an instrument
of power in these fictional mono-
teocracies. She emphasizes the fact
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that the leaders of this totalitarian
state strongly deplore critical thin-
king, the freedom of expression,
using the gaslighting techniques and
militant rhetoric to target vulnerable
actors in the political system. The
author demonstrates that the different
usages of the language alluding to
reli-gious figures and ideas can be a
weapon to legitimize crime, and she
emphasizes that those who have the
absolute power can use biblical pas-
sages for the purposes of the regime,
neglecting their original meaning.

Veronika Hermann
The Price of War: Representa-

tions of Right-Wing Populism in
Contemporary Popular Culture
Keywords: populism, media repre-
sentations, power techniques, tele-
vision series
In this paper I aim to present the
complex relationship between the
rise of populist political parties and
anti-gender movements and their
effect on popular culture. First I
depict how populism became the
foremost power technique in Europe
and the United States in the past
decade and why social sciences have
difficulties to detect and define this
slippery-slope phenomenon. Then I
draw the outline of a possible con-
nection between the 1970s conserva-
tive, anti-feminist organizations and
the polarization of public speech. I
intend to use this frame to analyze
two popular television series from
the last few years, The Handmaid’s
Tale (2016) and Mrs. America (2020).
By doing so I argue that members of
real life anti-gender organizations
have been committed to a future that
presents itself as a theocracy in
Margaret Atwood’s Gilead. Like two
sides of the same coin, a series based
on real-life events and another based
on a dystopia, the series show why it
is important to be aware of populist
and anti-gender movements.

Anna Keszeg
What’s on (My) TV? Narratives

and Algorithms in Contemporary
Television
Keywords: algorithmic television,
complex TV, internet TV, narrative
complexity, transnational formats
The aim of the article is to present
two competing discourses in contem-
porary television studies. The first
discursive unit relates to concep-
tions dealing with the contemporary
televisual landscape in terms of
diversity, complexity and the arrival
of high-end and quality contents.
Those conceptions accentuate the
renewal of televisual language in the
era of the streaming wars. The
second discursive unit has a critical
imprint by considering audiovisual
serial contents as a symptom of mass
customization, of the algorithmic
cultural consumption. In this case
the binge-watching phenomenon
contributes to a hegemonisation of
cultural formats and to the imple-
mentation of a transnational televi-
sual model. The main argument of
the analysis is the idea that only the
dialectics of those two conceptions
can help us to understand the
contemporary landscape of televi-
sual contents.

József Kollár – Dávid Kollár – Kor-
nél Mák 

Football without Qualities
Keywords: football, modernism, post-
modernism, Golden Team, Austro-
Hungarian Monarchy
In our paper, we explore the cultural
roots of the Golden Team in the
context of the Austro-Hungarian Mo-
narchy’s modernism which showed
postmodern attributes. According to
our interpretation, in connection
with the age’s ontology, they played
“grund-football” in two respects. On
the one hand, in the sense that many
players have learned to play football
on the “grund” (sand-lot). Even as
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world-famous footballers, they were
surrounded by the innovative spirit
of the “grund”, which survived the
fall of the Monarchy even in the
1950s. On the other hand, in line
with the ontological pluralism of the
Austro-Hungarian Monarchy consti-
tuted by creative destruction, the
modernist foundations of football
were fundamentally questioned by
their playing style. 

Anna Júlia Makkai
Internet, Fame and Narcissism in

the Don’t F**k with Cats: Hunting
an Internet-Killer True Crime Docu-
Series
Keywords: streaming media, true
crime docu-series, mediascape, inter-
mediality, fame, narcissism
The new television streaming revo-
lution brought a new format to
documentary films, the true crime
docu-series. Directed by Mark Lewis,
Don’t f ** k with Cats: Hunting an
Internet-Killer (2019) has been ranked
among Netflix’s five most viewed
documentary series. The three-part
true crime documentary film series,
distributed by Netflix, presents with
remarkable effectiveness the real
story of a cold-blooded Canadian kil-
ler in the context of the media space
dominated by digital technologies.
The present study explores the
connection between new television
genres and streaming culture, addres-
sing concepts that are included in
today’s media discourse, such as
online reputation, fake news, and
media consumer responsibility. The

second part of the text discusses the
history of the investigation, character
representation and the creation of
the intermedial background.

Ferencz Mészáros
A Streaming Video on Demand

Service in the Context of the
Mediaflow Theory
Keywords: streaming, Netflix, media-
flow, flow, television studies, tv, strea-
ming video on demand, subscription,
online, internet based, media conver-
gence, show, House of Cards, Stran-
ger Things, Orange is the New Black
My research is aimed at under-
standing how attention coupled with
long-term, intense experience can be
triggered by a specific media con-
tent. I have examined the tools used
by different media providers to create
and maintain a flow experience in
the viewer. According to my app-
roach, these tools have a common
denominator, the mediaflow – a term
defined by me –, which acts as a
framework: the term is strongly
related to the concept of flow
defined by Raymond Williams and
described by Mihály Csíkszentmi-
hályi. In order to study the pheno-
menon, I worked for three years on
building a theoretical background
and an associated methodology. Its
validity was established through the
comparative analysis of the common
features used in the programming
strategies of a commercial channel
and in the structure of Netflix’s three
major contents and its online plat-
form. 
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Dr. Romsics Ignác – történész, akadémikus, Göd
Dr. Úry Elõd – fogorvos, az Erdélyi Kör elnöke, Sopron 
Dr. Varga István – ügyvéd, Orosháza

Támogató tagok 
Ágh István – költõ, Budapest 
András István – teológiai professzor, Gyulafehérvár
Árkossy István – képzõmûvész, Budapest
Dr. Avornicului Mihály – egyetemi adjunktus, Kolozsvár
Dr. Barabási Albert László – fizikus, akadémikus, Budapest
Dr. Benkõ Samu – történész, akadémikus, Kolozsvár
Dr. Bitay Enikõ – akadémikus, Kolozsvár
Dr. Buchwald Péter – vegyész, Kolozsvár 
ifj. Dr. Buchwald Péter és Dr. Buchwald Amy – tudományos kutatók, Miami
Dr. Csapody Miklós – irodalomtörténész, Budapest 
Dr. Cseh Áron – jogász, diplomata, Budapest
Csöregi Csenge – rendezvényszervezõ, Budapest
Péter Deák – statikus mérnök, Zürich
Dr. Deréky Pál – irodalomtörténész, Bécs
Dr. Egyed Ákos – történész, akadémikus, Kolozsvár
Ferencz Éva – levéltáros, Marosvásárhely
Dr. Amedeo Di Francesco – egyetemi tanár, Nápoly
Füzi László – irodalomtörténész, fõszerkesztõ, Kecskemét
Gálfalvi György és Zsigmond Irma – szerkesztõ, író, Marosvásárhely
Dr. Geréb Zsolt – teológiai professzor, Kolozsvár
Judik Zoltán – építészmérnök, Budapest
Dr. Hermann Róbert – történész, igazgató, Budapest
Dr. Kántor István – orvos, Budapest
Kántor László – rendezõ, producer, Budapest
Kerekes György – szerkesztõ, Kolozsvár
Dr. Kiss András – orvos, Pócsmegyer
Kiss Károly – ny. agronómus, Élesd
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Kónya-Hamar Sándor – költõ, közíró, Kolozsvár
Korniss Péter – fotómûvész, Budapest
Dr. Kovács András – mûvészettörténész, akadémikus, Kolozsvár
Dr. Kovács Zoltán – egyetemi docens, Kolozsvár
Könczey Elemér – grafikus, Kolozsvár
Márton László – vállalkozó-igazgató, Gyergyószentmiklós
Molnár Judit – szerkesztõ, Nagyvárad 
Nagy Éva – ny. tanár, Calgary
Dr. Nagy Mihály Zoltán – fõlevéltáros, Nagyárad
Dr. Pomogáts Béla – irodalomtörténész, Budapest 
Dr. Singer Júlia – biostatisztikus, Budapest
Dr. Sipos Dávid – idegenvezetõ, Kolozsvár
Dr. Szarka László – egyetemi tanár, Komárom
Dr. Szász István Tas – orvos, Leányfalu
Dr. Tamás Ernõ és Sedlmayer Ella – Sopron
Dr. Tankó Attila – orvos, Budapest
Dr. Tibori Szabó Zoltán – szerkesztõ, Kolozsvár
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