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Mozgóképes környezet az illiberális 
kulturális fordulat után

A politikai folyamatok, stratégiák, attitűdök és platformok változásai mi-
att az elmúlt időszakban egyre több társadalomtudományos kutatás vizsgálja a 
populizmus és populáris média közötti összefüggéseket, azok keresztmetszete-
it, valamint a populista, gyakran autoriter színezetet kapó politikai formációk 
és a neoliberális, digitális platformuralom (platform imperialism, surveillance 
capitalism) összefonódásait. Már a globális média kortárs jelenségeivel foglal-
kozó korpusz terminológiájában is megfi gyelhetők azon ideológiák, hierarchi-
ák, struktúrák és minőségek, amelyek ezt a területet rétegesen fedik el, egyben 
hálózatosan szövik át. A platformimperializmus, a megfi gyelési kapitalizmus, a 
neoliberális platformizáció, vagy éppen a faji/etnikai kapitalizmus kifejezések1 

Rezumat (Mediul cinematografi c în urma cotiturii culturale iliberale) În această lucrare, îmi propun să explorez 
provocările estetice, ideologice și tehnologice interconectate care apar la intersecţia dintre postsocialism, postcolonialism, precaritate 
și iliberalism. Schimbările recente în strategiile, platformele și atitudinile politice au determinat dezvoltarea unui corpus tot mai amplu 
de cercetări în știinţele sociale, menit să investigheze legăturile dintre populism și media populară. Cercetările respective evidenţiază 
modul în care formaţiunile politice populiste, adesea autoritare, se intersectează cu dinamica platformelor digitale neoliberale, 
un fenomen adesea denumit „imperialism al platformelor” și „capitalism de supraveghere”. În acest context, susţin că una dintre 
principalele surse ale provocărilor rezidă în percepţiile contradictorii asupra schimbărilor instituţionale și în implicarea știinţifi că și 
publică limitată în abordarea acestor problematici. Pentru a ilustra aceste dinamici, analizez trei opere din cultura populară: Blocada 
(Blokád), Informatorul (A besúgó) și Regele (A király). Aceste lucrări surprind, fi ecare în felul său, tensiunile și contradicţiile legate de 
memoria culturală a schimbării de regim și oferă perspective asupra dilemelor generate de intersecţia moștenirilor postsocialiste cu 
autoritarismul.

Cuvinte cheie  Europa de Est; perioadă de tranziţie; iliberalism; precaritate; postsocialism; postcolonialism; cultură populară; 
culturi cinematografi ce; Ungaria

HERMANN VERONIKA
Egyetemi adjunktus, ELTE BTK, Média és Kommunikáció Tanszék
E-mail: hermann.veronika@btk.elte.hu

Abstract  (Eastern European and Hungarian screen cultures after the illiberal cultural turn) In this paper, I aim 

to explore the intertwined aesthetic, ideological, and technological challenges that emerge at the intersection of post-socialism, 

post-colonialism, precarity, and illiberalism. Recent shifts in political strategies, platforms, and attitudes have prompted a growing 

body of social science research to investigate the connections between populism and popular media. These researches highlight 

how populist, often authoritarian political formations intersect with neoliberal digital platform dynamics, commonly referred to as 

platform imperialism and surveillance capitalism. I argue that one of the key sources of these challenges lies in the contradictory 

perceptions of institutional change and the limited academic and public engagement with these issues. To illustrate these dynamics, 

I will introduce three pop-cultural works: Blocade, The Informant, and The King. These works, in diff erent ways, capture the tensions 

and contradictions surrounding the cultural memory of the regime change, and provide insight into the dilemmas posed by the 

intersections of post-socialist legacies and authoritarianism.

Keywords  Eastern Europe; transition period; illiberalism; precarity; post-socialism; post-colonialism; popular culture; screen 

cultures; Hungary
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azt sugallják, hogy a korábban a digitalizációhoz kapcsolódó, ma már sok esetben 
naivnak ható elképzelések a demokratizálódó tudástermelésről és a társadalmi 
egyenlőtlenségeket csökkentő hozzáférésről nemhogy nem igazolódtak, de a visz-
szájukra fordultak. A politikai formációk, különösen pedig az uralmon lévő poli-
tikai elitek a cégekhez hasonlóan adatolják a digitális felhasználókat, és ez alapján 
teszik be őket ízlés- és értékkategóriákba, amivel egyben a barát- és ellenségcso-
portokat is létre tudják hozni. Ami azonban jelen tanulmány szempontjából még 
fontosabb, hogy a politikai világépítés nemcsak a tények és a szakértelem, hanem 
a kulturális emlékezet és a társadalmi konszenzus korábban biztosnak tűnő tala-
járól is elrugaszkodott, és – a napi politikai diskurzusokhoz hasonlóan – a fi kciós 
reprezentációs láncolatokra épülő populáris kulturális termékek is a pillanat ura-
lására és a történetmesélés ideológiai beágyazására támaszkodnak. 

A nemzetállam újrafelfedezése, a hagyományos politikai ideológiák eltűné-
se vagy a platformizáció keltette állandó zaj mind elősegítik az új típusú poli-
tikai történetmesélés kialakulását. Közhelyes kijelentés, de különösen igaz ez a 
kelet-európai régió bizonyos országaira, például Magyarországra, amit a térség 
illiberális laboratóriumának is szokás nevezni. Az 1989-es rendszerváltozások 
öröksége körüli közéleti és tudományos tanácstalanság, Oroszország birodal-
mi ambíciói, majd Ukrajna megtámadása, az Európai Unió válságtüneteként is 
jelentkező populista nacionalizmus terjedése és helyi változatainak sikeressé-
ge mind olyan tényezők, amelyek a régiót jelenleg kiemelt érdeklődési területté 
teszik. Az alábbiakban három elméleti megközelítés – nevezetesen a posztszo-
cializmus és a posztkolonializmus összefüggései, a prekaritás és a populizmus 
és az illiberalizmus fogalmi meghatározásainak összeolvasásával, majd néhány 
kortárs popkulturális termék ilyetén szempontú elemzésével teszek kísérletet 
arra, hogy ezt a fentebb kifejtett esztétikai, ideológiai és technológiai kérdést 
illusztráljam. Az illiberalizmus meghatározásának nehézségei után a politikai 
és kulturális rendszerek (és azok összefonódásai) leírásának problémáját fogom 
bemutatni, a prekaritás és a kulturális hierarchiák fogalmainak segítségével. 
Amellett is érvelek, hogy ezeknek a nehézségeknek az egyik kiindulópontja a 
rendszerváltozás(ok) megítélésének és örökségének ellentmondásos megítélése, 
tudományos feltáratlansága és a közbeszédben való limitált megjelenése. Mind-
ezek bizonyítására három, egymástól nagyon különböző, de valamilyen módon 
a rendszerváltozás éveit reprezentáló alkotást (Blokád, A besúgó, A Király) fogok 
elemezni – terjedelmi és megjelenési okok miatt kettőt említés szintjén, egyet pe-
dig bővebben – amelyek ezeket a dilemmákat igazolják. 

Fogalmi kérdőjelek az illiberalizmus körül
A különféle gazdasági, politikai, geopolitikai és identitáspolitikai válságokra 

és változásokra adott egyik legfontosabb válasz a 2000-es évek végén a nyugati (és 
nyugatias) politikai színtereken a populizmus elterjedése volt. Noha a kifejezés 
régóta létezik, használata teljesen széttartó, sokszor következetlen: kortárs érte-
lemben populistának azokat a szélsőséges (általában, de nem mindig jobboldali és 
szélsőjobboldali) formációkat és politikai szereplőket szokás érteni, akik – éppen 
a világrendek és létbiztonságok korábbi modelljeinek megingásai miatt – a régi 
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(liberális politikai és értelmiségi) elitekkel való szakítást, a nativista, nacionalis-
ta szemlélet fősodorba emelését, az alternatív identitásmodellek és a bevándorlás 
tagadását helyezik a politikai ígéret retorikájának középpontjába.2 Később még 
vissza fogok erre utalni, de nem véletlen, hogy a kelet-európai régióban sokszor 
azok a demográfi ai csoportok fogékonyak erre, akik a rendszerváltozásokkal nem 
a szabadságot, hanem a káosz és az elhagyatottság érzését kapták, és akik számára 
– ahogyan Éber Márk Áron szociológus fogalmazott egy nemrégiben megjelent 
interjúban3 – a változás nem azt jelentette, hogy visszatérnek Európába, hanem 
azt, hogy eltűnik a hátuk mögül a gondoskodó állam, ami tartós képességek és 
kulturális-szimbolikus eszközkészlet helyett a pillanatnyi boldogulás és napról 
napra való élést biztosított számukra, megteremtve ezzel a kiszámíthatóság és 
a biztonság hamis illúzióit. Ez a típusú bizonytalanság, anyagi és intellektuális 
prekaritás majd A Király című sorozat esetében is kiemelt fontosságú lesz. A po-
pulizmus meghatározása azért is problémás, mert minden társadalmi pillanatban 
és minden geopolitikai kontextusban mást jelent. Isaiah Berlin eszmetörténész 
híres Hamupipőke-hasonlata szerint a populizmus olyan cipő, amelybe a herceg 
nem talál beleillő lábat.4 A populizmus fogalmát nehéz körülírni, mert a külön-
féle populista alakulatok és berendezkedések számos ellentmondást mutatnak. 
A populizmus nem politikai ideológia – ahogyan végső soron az illiberalizmus 
sem az –, hiszen nem fogalmaz meg teljes és összefüggő, a világ értelmezésére 
vonatkozó eszmerendszert, ugyanakkor társadalmi mozgalomnak sem nevezhe-
tő, mert a közösségi szerveződés több feltételét sem teljesíti. Legfontosabb stra-
tégiája – egyben legerősebb retorikai fegyvere – a megosztás sulykolása, a „mi” 
és az „ők” ellentétének hangsúlyozása. A populizmus azzal áltatja hívet, hogy 
az átlagemberek nevében és a mindenkori elit ellen beszél. A „mi” tehát eszerint 
normatívnak tételezett tömegeket, míg az „ők” egy éppen aktuálisan démonizált 
társadalmi csoportot jelenti. Fontos kitétel a harc és a háború hangsúlyozása – 
noha valójában nincs ellenség, csak a megosztás destruktív alapjára, már eleve 
(retorikai, politikai és fi zikai) kizárásokra épülő társadalmi tér.5

Az illiberalizmus meghatározásakor hasonló elméleti és gyakorlati problé-
mákba ütközünk. A témában írt egyik legátfogóbb, Introduction: Illiberal Studies 
as a Field című tanulmányt – ami egyben a Th e Oxford Handbook of Illiberalism 
című kötet bevezetője – a szerző Marlène Laruelle is a leghíresebb meghatáro-
zással kezdi, amelyet bizonyára ennek a cikknek az olvasói is ismernek. Noha 
a fogalom korábban is létezett jelzőként, politikai-fi lozófi ai kontextusba Fareed 
Zakaria Th e Rise of Illiberal Democracy című, a Foreign Aff airs folyóirat 1997/6. 
számában megjelent cikke helyezi. „Azokban az országokban, ahol a demokrácia 
nem alkotmányos liberalizmuson alapul, a demokratikus berendezkedés térnye-
rése gyakran együtt jár a szélsőséges nacionalizmussal és a háborús uszítással. 
Amikor a politikai rendszer megnyílik, különböző, gyakran összeegyeztethetet-
len érdekű csoportok jutnak hatalomhoz, és követeléseikkel lépnek fel. A politikai 
és katonai vezetők – akik sokszor az egykori tekintélyelvű rendszer megrendült 
maradványai – felismerik, hogy csak akkor lehetnek sikeresek, ha a tömegeket 
egy nemzeti ügy mögé állítják. Ennek eredménye szinte mindig agresszív reto-
rika és politika, amely gyakran sodorja háborús szembeállásba az országokat.”6 



ME.dok • 2025/3

8

A félelemmel való kereskedés nemcsak a populista, hanem az illiberális politi-
kai retorika eszköztárának fontos kelléke, amelyet például az illiberalizmus po-
litikai gyakorlatát a 2014-es tusványosi beszédében meghirdető7 Orbán Viktor 
magyar miniszterelnök is előszeretettel alkalmaz. Az illiberális kinyilatkoztatás, 
Zakariával ellentétben, pozitív értelemben, a hanyatló nyugati liberális demokrá-
ciák alternatívájaként használta a kifejezést, nem illiberális, sokkal inkább dikta-
tórikus országok példáját felhozva, mint Kína, Oroszország vagy Törökország. A 
politikai illiberalizmus programjának meghirdetése után az illiberális kifejezés 
számos, először régiós, később világpolitikai szereplő öndefi níciójának része lett. 
Az illiberalizmus tanulmányozásának lehetőségeiről szóló, korábban idézett be-
vezetőben Marlène Laruelle – az illiberalizmusról szóló, egyre növekvő számú 
kutatás és defi níció tudástermelési körforgását részben összefoglalva, részben ki-
egészítve – hat pontban határozza meg az illiberalizmus jelenségének lényegét, 
amit most rövidítve idézek a tanulmányból:

„1. Az illiberalizmus annak a szélesebb körű visszahatásnak az egyik meg-
nyilvánulása, amely a kortárs tapasztalatokkal szemben alakul ki, amikor a li-
beralizmust kudarcosnak, hatékonytalannak vagy túlzónak tekintik. 2. Az 
illiberalizmus nem a liberalizmustól független, hanem annak mellékterméke. 
A liberalizmus rendszerszintű, belső fejlődéseire adott reakcióként jelenik meg. 
3. Az illiberalizmus és a liberalizmus mélyen összefonódnak. Az illiberalizmus 
gyakran jelen van autoriter vagy autokratizálódó rezsimekben, de létezhet vá-
lasztásos demokráciákban vagy liberális technokrata keretek között is. 4. Az 
illiberalizmus ideológiák egy csoportja, amely részben vagy egészben elutasítja a 
liberalizmus különböző narratíváit. Különféle szellemi hagyományokat, politikai 
normákat és gyakorlatokat ötvöz, amelyek támogatják a többségi elvet, a szuve-
renitást és a hagyományos hierarchiákat (társadalmi, nemi, szexuális, kulturális), 
valamint elismerik a partikularizmus és bizonyos kizárólagosság formáinak jo-
gát. 5. Az illiberalizmus különböző szinteken helyezkedhet el. 6. Az illiberalizmus 
nyitott pályát követhet: dialektikus módon kölcsönhatásba léphet a liberalizmus-
sal, alááshatja azt, hegemón pozícióba kerülhet vele szemben, vagy akár le is bont-
hatja a liberális demokratikus intézményeket.”8 

Ugyancsak tavaly, 2024-ben jelent meg – amely tény önmagában mutatja 
a téma aktualitását és az érdeklődés növekedését – a Václav Štětka és Sabina 
Mihelj szerzőpáros által jegyzett Th e Illiberal Public Sphere: Media in Polarized 
Societies című munkája, amely – címéből is következtethetően – az illiberális mé-
diaszínterek sajátosságaival, mintázataival, fel- és megépítettségével foglalkozik 
közép-kelet-európai országok példáján keresztül. A főleg a mediatizált közeg 
esettanulmányaira, például a pandémia kommunikációjára vagy az LMBTQ+ 
csoportok megjelenítésének módozataira koncentráló kötet, a Laruelle által szer-
kesztettel ellentétben az illiberalizmust nem csak politikai-ideológiai keretként 
fogja fel, hanem, a populizmus számos meghatározásához hasonlóan, egyfaj-
ta viselkedésmintaként, gyakorlatok sorozataként, amelyek végső célja minden 
esetben a hatalom maximalizálása.9 A szerzők szerint az illiberalizmus alkalma-
sabb kifejezés a demokrácia és az autoriter berendezkedés közötti szürke zónák 
leírására, mint a populizmus, mert egyértelműbb viszonyrendszerbe lehet he-
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lyezni a „hagyományos” liberális demokráciákkal (amire egyébként a Marlène 
Laruelle-féle meghatározás is utal). A populizmustól az is megkülönbözteti, hogy 
a populista politizálás sokszor, de nem mindig jelent veszélyt a demokráciára, és 
sokkal jelentéktelenebb az ideológiai-fi lozófi ai tartalma, mint az illiberalizmusé. 
Az illiberalizmust egyfajta mozgékony, destabilizáló erőként írják le, amely kü-
lönféle kulturális térfoglalásokon keresztül nyitja ki az ajtót az elnyomó hatalom-
gyakorlás számára. Ilyen térfoglalás lehet a nyelv jelentéseinek kiforgatása, amely 
diszkurzív stratégiát minden diktatórikus rendszer előszeretettel alkalmaz, de 
ilyen például a médiatereknek a kötetben is elemzett, egyszerre ideologikus és 
gyakorlati-gazdasági elfoglalása, vagy a kulturális ipar és a kulturális emlékezet 
uralásának módozatai, amelyek ebben a dolgozatban is fontos példaként szolgál-
nak az illiberális kulturális fordulatra. Ez utóbbi defi níciója – az előzőkből kö-
vetkezően – egyrészt nagyon kézenfekvő, hiszen voltaképpen az illiberalizmus 
nehezen körülírható, de könnyen felismerhető logikáját valósítja meg a kulturális 
termelésben és produkcióban. Vagyis az illiberális kulturális fordulatra egyszerre 
jellemző egy diszkurzív hatalmi technika, ami a nyelvhasználatra, a kulturális 
emlékezet kezelésére és a történetmesélési vagy narratív elemekre ugyanúgy vo-
natkozik. Eközben pedig annak a hatalmi logikának is szolgálatában áll, amely 
kiiktatja a tényleges piaci és iparági versenyt, mert a politikai lojalitást és a fenti 
diszkurzív stratégiákat magától értetődően várja el anyagi támogatás vagy intéz-
ményi keretezés fejében.  Vagyis az illiberális kulturális fordulat olyan politikai 
és ideológiai alapú átrendeződés, ami Magyarországon már a 2012-es, a sajtósza-
badságról és a médiatartalmak szabályairól, valamint a médiaszolgáltatásokról és 
a tömegkommunikációról szóló törvény megszavazásával elkezdődött. A fordulat 
olyan helyzetet teremtett, amelyben a hatalom a liberális demokrácia kulturális 
értékeivel, normáival és emlékezeti struktúráival szemben fogalmazza meg ön-
magát. Ez a hatalom pedig a kulturális szférák – különösen a média, a nyelv-
használat, az emlékezetpolitika és a kulturális ipar – tudatos újraértelmezésén 
keresztül törekszik hegemonikus pozíciót elérni. A legegyszerűbb példája ennek 
a történelmi sorozatok és narratívák erőltetése (a szóba kerülő Blokádtól az idén 
tavasszal bemutatott, minden idők legdrágább produkciójaként számontartott 
Hunyadi-sorozatig) a Nemzeti Filmintézet támogatásain keresztül, amelyek an-
nak ellenére tűnnek felülreprezentáltnak a kortás magyar tartalomgyártásban, 
hogy a (nehezen elérhető) nézőszámok nem az egyértelmű sikerességet igazolják.

Fogalmi kérdőjelek a politikai-kulturális rendszerek körül
A populizmus és illiberalizmus, illetve a populizmus és populáris média 

viszonya mellett felmerülhetnek a centrum – (fél)periféria elméletek kortárs 
derivátumai,10 illetve a prekaritás mint a régió egyik meghatározó jelzője, és 
amelyre később még ki fogok térni. Ezen egymást feltételező és kihasználó rend-
szerek ideológiai repertoárja arra van optimalizálva, hogy egyéni és társadalmi 
szinten is működőképesek legyen. A posztszocialista és posztkoloniális állapotok 
közötti összefüggéseket egyrészt a rendszerváltozások relatív sikerességéről (vagy 
sikertelenségéről) szóló diskurzus, másrészt maguk az illiberális rendszerek is fel-
erősítik, például a központi és provinciális kulturális rendszerek közötti ellentét 
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fenntartásával, a kiegyensúlyozatlan neoliberális gazdasági folyamatok kiszámít-
hatatlanságával és a demokratikus defi cittel, amelyek mind erősítik a kérdéses 
régiók – ez esetben Kelet-Európa – alárendelt, koloniális pozícióját.11 Az utóbbi 
kifejezés azért is fontos, mert, bár a magyar nyelvű szakirodalomban kevéssé van 
jelen, a kritikai földrajz erőteljesen meghatározza azokat a kutatásokat, amelyek 
Kelet-Európát egy konstrukcióként, a nyugati világrend képzelt és teremtett alá-
rendeltjeként írják le, és azokban a kutatásokban is, amelyek a posztszocialista 
állapotot a posztkoloniális állapothoz hasonlítják. Ebben az értelemben – és jelen 
dolgozatban – Kelet-Európa nem csupán egy földrajzi egység, amely az egykori 
szocialista országokat foglalja magában, hanem olyan társadalmi konstrukció, 
ami már jóval a II. világháború vége előtt megtestesítette azokat az alacsonyabb 
rendűségről szóló sztereotípiákat, amelyek ma is alakítják a karakterét.

A posztszocialista és posztkoloniális állapotok közötti lehetséges kapcsola-
tok egyik átfogó összehasonlító elemzése Imre Anikó Postcolonial Media Studies 
in Postsocialist Europe című tanulmánya, amely három lehetőséget vázol fel 
„egy geopolitikailag kiterjesztett, módszertanilag hibrid találkozásra.”12 Bár a 
tanulmány elsősorban a médiaszíntérre koncentrál, az első rész egy módszertanilag 
jelentős kísérlet arra, hogy a két állapot összehasonlítását interdiszciplináris 
elméleti keretbe helyezze. Imre amellett érvel, hogy a posztkoloniális kutatásnak 
szüksége van egy posztszocialista „infúzióra”, mivel a posztszocialista társadal-
mak válsága és a rendszerváltozások negatív – illiberális – következményei fontos 
részét képezi az Európai Unió jelenlegi válságának. A két „poszt” közötti átfedé-
sek „mindkét oldalon belsővé tett és ritkán bevallott imperialista mintázatokat”13 
instrumentalizálnak, és újragondolt ideológiai, identitásbeli és historiográfi ai 
fogalmak bevezetésének szükségességére hívják fel a fi gyelmet. A globális szocia-
lizmus és az azt követő posztszocialista állapot szerkezetileg hasonló jellemzőket 
idézett elő, mint amilyeneket a posztkoloniális államokban tapasztalhatunk, pél-
dául a kozmopolita és a provinciális (vagy központi és periférikus) kultúra közötti 
ellentétet, a neoliberális gazdaságok egyensúlytalanságait, a demokratizálódással 
való küzdelmet, valamint az erőszakos nacionalizmust.14 Természetesen fontos 
hangsúlyozni, hogy a kelet-európai, egykori szocialista országok tapasztalatai 
nem feleltethetők meg teljes mértékben a posztkoloniális tapasztalatokkal, ame-
lyeknek fontos eleme például az elsődleges rasszizmus vagy a gyarmatosító ki-
zsákmányolás. Ugyanakkor nem teljesen különbözőek sem. Mindkét tapasztalat 
meghatározó strukturális összetevője, hogy egy nagyobb, imperialista elnyomás 
árnyékában (amilyen például a szovjet katonai jelenlét és a Szovjetunió befolyása 
volt a kelet-európai régióban) határozza meg a saját identitását, ahogyan az is, 
hogy kezelje a politikai és gazdasági egyenlőtlenségeket, amelyek a kortás közéleti 
kultúrát is meghatározzák. Kelet-Európa tehát nem teljesen hasonlít a Globális 
Dél országaira, azonban nem részesül a Globális Észak privilégiumaiból is, tehát 
ismét megjelenik a kategorizálás nehézsége, és a régió köztes, szürke zóna jellege, 
amely a térségről szóló tudományos diskurzusnak ugyanúgy a jellemzője, mint 
a térség magas- és populáris kulturális reprezentációinak (ld. az „Európa hátsó 
udvara” kifejezés elterjedtségét vagy a kelet- és közép-európai elnevezések körüli, 
általában tét nélküli polémiát). 
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Erre a problémára javasol Martin Müller 2018-as, In Search of the Global 
East: Th inking between North and South című cikke egy nem teljesen érdektelen 
megoldást. Imre Anikó cikkéhez hasonlóan aláhúzza a volt „keleti blokk” elmé-
leti és fogalmi meghatározásához szükséges geopolitikai és módszertani újrahan-
golás igényét. Felveti a tudás geopolitikájának problémáját, amellyel nemcsak sok, 
a térséggel foglalkozó vagy a térségből származó kutató szembesül, hanem amely-
nek következtében a globális Kelet nemcsak a globális Északról és Dél kategóriái-
ból szorult ki, hanem általánosságban a „globalitásból” is. A tanulmány amellett 
érvel, hogy „stratégiai esszencializmust” kell alkalmazni ahhoz, hogy a globális 
Kelet visszatérjen a tudástermelés és a tudományos diskurzus intézményes és fo-
galmi körforgásaiba.15 Számos kutatás foglalkozik a globális Kelet kizárásával az 
Észak-Dél diskurzus hagyományos térbeli és időbeli kereteiből. Ahogyan koráb-
ban említettem, ezek közül sok vizsgálja a régió átmeneti és határhelyzeti jellegét 
is. Martin Müller tanulmánya azért meggyőző, mert nemcsak a geopolitikai hi-
erarchiák rendszerében helyezi el a globális Keletet, hanem a „sokféle globalitás” 
tágabb diskurzusában is, ezáltal (elméleti értelemben legalábbis) megpróbálja 
újra integrálni a régiót ezekbe a folyamatokba.

Az átmenet átmenetei: a rendszerváltozás mint tudományos kérdés
A korábbi utalásokból is kiderül, hogy a kelet-európai rendszerváltozások 

politikai öröksége, kulturális és kollektív emlékezete, makro- és mikrotörténete 
rengeteg kérdést vetnek fel a régióban és azon kívül egyaránt. A megközelítések 
szélsőséges skálán mozognak: a rendszerváltozás fekete-fehér sikertörténetként, 
meg sem történt eseményként, sikertelen átmenetként, politikai és társadalmi ku-
darcként, vagy éppen összeesküvések sorozataként is megjelenik a közbeszédben, 
a populáris kultúrában, sőt, a korszakra vonatkozó szakirodalomban is. Fontos-
nak tartom leírni a fogalomhasználat szabályszerűségeit is. Az 1989-es eseménye-
ket jelen dolgozat (és a szerzője általában) rendszerváltozásnak, és nem rendszer-
váltásnak nevezi, mivel az előbbi kifejezés sokkal inkább konnotálja az események 
átmeneti jellegét, egymással való szorosabb, szükségszerű vagy áttételes kapcso-
latát. Azt is fontos kiemelni, hogy a rendszerváltozás időszaka alatt nemcsak az 
1989-et, hanem azt az megelőző és követő, 1986-87 és 1994 közötti éveket értem: 
a régióban és Magyarországon is már az 1980-as évek közepétől érezhető volt az 
enyhülés, ami ugyan 1989 nyaráig nem a szocializmus végét, hanem átalakulását 
volt hivatott jelezni, de ami már ebben az időszakban felfedte – (köz)gazdasági 
értelemben – a tervgazdálkodás, az ipari beruházások, az állami kölcsönök és – 
politikai-ideológiai értelemben – az egypártrendszer, a marxizmus-leninizmus 
és a szocializmus globális hatásának kudarcait.16 A tervgazdálkodásról a kapita-
lizmusra, a diktatúráról a demokráciára való átállás ugyancsak nem 1989 őszén, 
néhány nap alatt következett be, az úgynevezett vadkapitalizmus évei, amelyeket 
a különféle maffi  acselekmények és privatizációs korrupciók tarkítottak, bőven az 
1990-es évek közepéig tartottak. Ugyanerre a problémára hívja fel a fi gyelmet O. 
Réti Zsófi a a nyolcvanas évek kulturális emlékezetéről szóló monográfi ájában: 
„Bár a köznyelvben még mindig a legtömörebb, különösebb refl exióra okot nem 
adó „rendszerváltás” forma a legelterjedtebb, többen amellett érvelnek, hogy a 
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„rendszerváltozás” megnevezés, amely egyrészt nem köthető cselekvő személy-
hez, másrészt pedig számol azzal, hogy egyes, a kilencvenes évek elején megfogal-
mazódott vélekedések szerint a szocialista rendszer nem lecserélődött, pusztán 
átalakult, jobban jellemzi a történteket.”17 A kelet-európai rendszerváltozásokról, 
hidegháború végéről és a Szovjetunió bukásáról szóló kortárs társadalomtudo-
mányi (antropológiai, szociológiai, kultúratudományi) gondolkodás egyik fő 
iránya az ezek viszonylagos sikertelenségéről szóló diskurzus. A liberális nyuga-
ti modell kudarcáról és az alternatív, erőpárti orosz modell sikerességéről szóló 
politikai propaganda azokban a társadalmakban sikeres, amelyek – mint például 
Magyarország – a rendszerváltás látszólagos sikeressége után erőteljes gazdasági 
és társadalmi lecsúszást produkálnak. Ennek egyik legfontosabb kortárs elem-
ző kifejezése a prekaritás. A prekaritás, vagyis a társadalmi és anyagi bizonyta-
lanság/lecsúszás legfontosabb jele, hogy számos társadalmi osztály, elsősorban a 
középosztály és a munkásosztály alkategóriái vannak átmenetiségbe, gazdasági 
kiszolgáltatottságba szorítva. A félelemmel való kereskedés klasszikus populista 
retorikája, a menekültek, az LMBTQ+ közösség tagjai vagy a hajléktalanok elleni 
uszító kampányok azért találnak közönségre Magyarországon, mert egyre maga-
sabb azoknak az embereknek a száma a társadalomban, akiknek a mindenkori al-
sóbb kategóriába való csúszás reális lehetőség. Nemcsak a magyar, hanem a nem-
zetközi (napjainkban természetesen az angol nyelvű) társadalomtudományos 
diskurzusba is viszonylag későn, a 2000-es évek végén került be a kifejezés, legin-
kább pedig Guy Standing 2011-ben megjelent, Th e Precariat: Th e New Dangerous 
Class című könyve nyomán terjedt el prekaritás vagy prekariátus formában (ez 
utóbbi egy osztálycsoportot is jelölhet). A jelenségről magyarul korábban Ferge 
Zsuzsa műveiben is lehetett olvasni. Standing a kötetben egy milánói példával 
kezd, és ezen a nyomvonalon halad tovább. Elsősorban a régóta piacgazdaságban 
létező országokkal foglalkozik, a kelet-európai, vagy egykori szocialista orszá-
gok társadalmairól kevés szó esik. A prekariátus a könyvben az 1970-es években 
induló neoliberális és globalizációs folyamatok áldozatait jelöli, egyebek mellett 
a termelésből kiszoruló munkásosztályt, a vendégmunkásokat és a bevándorlók 
különféle csoportjait. „Emberek milliói léptek be a prekariátusba, ami egy új je-
lenség volt, még ha voltak is benne múltbeli utalások, mind a jómódú, mind a 
feltörekvő piacgazdaságokban. A prekariátus nem tartozott a »munkásosztály« 
vagy a »proletariátus« kategóriájába. Ezek a kifejezések olyan társadalmat sugall-
nak, amelyben a többséget hosszú távú, stabil, fi x munkaidős állásokban dolgo-
zó munkások alkotják, előre meghatározott karrierútvonalakkal, szakszervezeti 
tagsággal és kollektív szerződésekkel, olyan munkakörökkel, amelyeket apáik 
és anyáik is megértettek volna, helyi munkáltatókkal, akiknek nevét és arcát is-
merték. (...) De a »középosztályba« sem tartoztak, mivel nem rendelkeztek stabil 
vagy előre kiszámítható fi zetéssel, illetve a középosztályhoz társított státusszal 
és előnyökkel.”18 A koncepció azonban, bár a korábbi kategóriákhoz hasonlóan 
meglehetősen fl uktuáló értelmezéseknek veti alá magát, alkalmazható a kelet-eu-
rópai régió bizonyos, az osztály- és kulturális helyzet fenyegetettségét tapasztaló 
társadalmi csoportok leírásához is.
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Az átmenet átmenetei: a rendszerváltozás mint reprezentációs kérdés
Az alábbiakban A besúgó és a Blokád elemzése helyett a kettő ütköztetésében 

villantom fel annak a kettős és átpolitizált logikáját, ami a rendszerváltozás kor-
társ reprezentációit jellemzi. A korábban említett terjedelemi „megjelenési okok” 
miatt részletes elemzésre nem kerül sor: a megjelenési okok között a legfonto-
sabb, hogy A besúgó című sorozatról már számos helyen és formában írtam,19 
ezek részletes ismertetése legfeljebb önplágium lehetne. A Nemzeti Filmintézet 
és az illiberális kulturális rezsim által túlreprezentált történelmi műfajok jól 
magyarázhatóan, történelmi példákkal is igazolhatóan szolgálnak ideologikus 
érdekeket. Az általában a dicső nemzeti múltat sablonosan bemutató alkotások 
(Semmelweis, Hadik, Most vagy soha!) között némileg kivételt jelent a Blokád című, 
2022-es fi lm, ami a rendszerváltozás utáni magyar történelem egyik legnagyobb 
belpolitikai konfl iktusát, az 1990 őszén zajló taxisblokádot dramatizálja. Termé-
szetesen a produkciós és az iparági háttere is egy kurzusfi lmnek megfelelő: míg 
az említett két sorozat a nemzetközi cégek produkciós költségéből, ilyen módon a 
magyar politikai közösségtől vagy kormányfi nanszírozástól távol készült, a Blo-
kád mint a rendszerváltozás 30. évfordulójára (is) készült alkotás szinte kizárólag 
kormányközeli támogatásokat kapott. A fi lmet a Film Positive Produkciós Iroda 
készítette, a gyártás pedig az Nemzeti Filmintézettől kapott 1,2 milliárd forint 
költségvetéssel valósult meg. A történetmesélés a lojalitásnak, a kultúrpolitikai 
irányvonalaknak – és a jelenlegi kormánypárt önmaga alkotta eredetmítoszának 
– megfelelően a fi lmben a taxisok ellenségként, a liberális pártot képviselő, koráb-
ban 1956-os elítélt író, fordító Göncz Árpád köztársasági elnök pedig valamiféle 
gonosz bohócként jelenik meg. Az akkori miniszterelnök, a történészek, a kora-
beli és utóidejű elemzések szerint is legfeljebb szürke eminenciásnak nevezhető 
Antall József miniszterelnök azonban vonalas államférfi ként reprezentálódik a 
fi lmben, olyan fi guraként, aki személyesen bontja fel a Varsói Szerződést, és vállal 
konfl iktust Mihail Gorbacsov akkori szovjet pártfőtitkárral. Noha egy fi kciós fi l-
men nem lehet számonkérni az események hitelességét (ahogyan teszik ezt sokan 
például A besúgó esetében), jól látható, hogy a kormánypárti narratívát bemutató 
alkotás a rendszerváltozás körüli éveket és politikai-közéleti szereplőket ugyan-
olyan szélsőséges módon homogenizálja, mint a kortárs közbeszédet. Míg a glo-
bális médiacégek lokális kreatívjai által ugyanabban az időben (2022) gyártott, és 
ugyanarról a korszakról beszélő médiaszövegei, A besúgó és A Király igyekeznek 
árnyaltan nyúlni nem egyszerű tárgyukhoz, és valamiféle társadalomkritikát és 
tanulságot is megfogalmazni a hivatalos emlékezetpolitikai konszenzus helyett, a 
Blokád az illiberális kulturális reprezentáció szabályai szerint kizárólag világok 
harcaként és egy zéró összegű játszmaként tudja a reprezentációt létrehozni. Ezzel 
egyrészt foglyul ejti a korszakra vonatkozó, egyébként is elég szilánkos emléke-
zeti- és tudásblokkokat, másrészt ugyanazt állítja, mint a rendszer többi, felső 
kategóriás kulturális terméke: semmit.

A Király: a (poszt)-szocialista sztár tündöklése és bukása
Az HBO 2022-es európai kivonulása után – legalábbis ami az eredeti pro-

dukciók gyártását illeti – számos kérdés felmerült azzal kapcsolatban, hogy mi 
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lesz a kelet-európai, saját gyártású minőségi tartalmakkal, amelyek nemcsak a 
kreatív munkát adták a helyi szakemberek kezébe (ellentétben például a régiót 
kulturálisan kizsákmányoló szervízprodukciókkal), de sok esetben társadalom-
kritikai vagy emlékezetpolitikai refl exióként is működtek.20 Az RTL Magyaror-
szág alig néhány hónappal ezután mutatta be első, minőséginek nevezhető soro-
zatát, noha a gyártás értelemszerűen már korábban befejeződött. A 10 epizódból 
álló A Király című sorozat az 1990-es évek egyik legnépszerűbb énekese, Zámbó 
Imre Jimmy életén alapul (akit az első öt epizódban Olasz Renátó, a második öt 
epizódban pedig Nagy Ervin alakít). A rajongói által Királynak becézett Jimmy 
egy budapesti munkáscsaládból származott, karrierjét pedig bárzongoristaként 
kezdte, lerobbant külvárosi kocsmáktól divatos belvárosi bárokba jutva, amely 
divatos bárokat a rendszerváltás körüli kaotikus években a helyi maffi  a pénzmo-
sásra és bűnözői tevékenységek legalizálására használt. Jimmy áttörése 1988-ban 
következett be, amikor megnyerte az Interpop nevű, a Balaton partján rendezett 
fesztivált. Az erről szóló epizódban egyébként nemcsak a késő szocialista zeneipar 
legfontosabb kádere, Erdős Péter (Gyabronka József), hanem az egész korrupción, 
kisszerűségen és zavaros informális viszonyokon alapuló közeg is kritika alá ke-
rül. A Király, hasonlóan a korábban az HBO által gyártott sorozatokhoz, ezekkel 
a nem nagyon bújtatott allegóriákkal ugyancsak társadalomkritikai üzeneteket 
fogalmaz meg, azt sugallva, hogy a különböző iparági és társadalmi rendszerek 
működése valójában a mai napig ebben a struktúrában zajlik. Zámbó Jimmy a 
fesztiválsiker után az 1990-es évek egyik legnépszerűbb, érzelmes popszámokat 
éneklő sztárja lett, elsősorban kékgalléros közönséggel. Számos sikerlemezt adott 
ki, népszerű tévéműsorokban szerepelt, mígnem 2001. január 2-án egy házibuli 
során fejbe lőtte magát. Halálát végül balesetnek nyilvánították, de néhány gya-
nús körülmény miatt (kábítószer-használat, ellentmondásos tanúvallomások) 
összeesküvés-elméletek születtek a szűkebb és tágabb rajongói körében is. Az RTL 
Magyarország sorozata a narratív rétegeken keresztül az 1980-as évek végét és az 
1990-es éveket is bemutatja, vagyis az átalakulásnak azt a szűk évtizedét, amit 
korábban a „rendszerváltozás” időszakának neveztem. A Király emellett számos 
kérdést vet fel a rajongás természetéről, valamint a klasszikus intellektuális ér-
tékrend és a széles körű népszerűség közötti ellentétről is. Véleményem szerint 
a sorozat egyik legérdekesebb jellemzője, hogy – már csak a minőségi televíziós 
tartalmak jellegzetességei miatt is – a célközönsége igen távol esik Jimmy eredeti 
rajongótáborától; másképp fogalmazva: a sorozatot éppen azoknak a középosz-
tálybeli nézőknek szánták, akik lenézik Jimmy giccses, túlegyszerűsített popda-
lait és az általuk egyszerű ízlésűnek (vagy egyenesen ízléstelennek, habár ez egy 
esztétikai kérdés) tekintett rajongóit. A sorozat a zenész személyes felemelkedésé-
nek és bukásának történetén keresztül összekapcsolja a gazdasági és társadalmi 
átmenet kudarcait, ahogyan korábban utaltam rá, a sorozat a szocialista és rend-
szerváltás korabeli múlt allegóriáit használja a kortárs társadalmi és politikai 
rend kritikájára.

A tízrészes sorozat első fele a késő szocializmus és a rendszerváltás éveiben 
játszódik, és Jimmy felemelkedését követi nyomon. A főszereplő egy tanulatlan, 
szerény körülmények között felnőtt, de magabiztos karakter, aki kétes módon, 
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bűnözői kapcsolatok révén válik híressé. A történet második fele a már befutott 
énekesre fókuszál, aki anyagi értelemben előrejutott, azonban a kulturális és poli-
tikai elit nemhogy nem fogadja be, hanem gyakran kigúnyolja, nevetség tárgyává 
teszi. A sorozat szempontjából itt is fontossá, sőt, narratív szervezőelemmé válik 
a prekaritás, amennyiben az anyagi vagy társadalmi lecsúszás félelme mellett a 
felfelé ható mobilitás intellektuális gátjait is fenyegetésnek tekintjük. Míg a sorozat 
reprezentációja szerint Jimmy rajongói pont azokból a munkásosztálybeli, alsó-
középosztálybeli közegekből kerültek ki, akiket a rendszerváltozás veszteseinek 
szokás tartani – és ennyiben a zene és a „Király” perszónája egyfajta eszképista 
gesztusnak is tekinthető –, Jimmy annak ellenére nem tudott osztályt váltani, 
hogy anyagi értelemben erre megvolt a lehetősége. Az osztályváltás, illetve az 
anyagi lehetőségek és az intellektuális képességek közötti ellentét mellett a másik 
motívum, ami a sorozaton végigvonul, Jimmy halálának furcsa körülményei és a 
későbbi nyomozás részletei. Ez mintegy hangsúlyozza azt az inverz logikát, hogy 
itt valójában egy 1989 utáni társadalmi hanyatlás története rejlik, egyéni bukás-
ként ábrázolva.

A sorozatban a karakter eredettörténetének fontos eleme a névadás. Min-
den epizód elején elhangzik a kijelentés: „valós történetek és hazugságok alapján 
készült”. Más szóval, a paratextusban felhívja a fi gyelmet saját fi kciós, dramati-
zált jellegére. Az énekes, aki eredetileg Imre névre hallgatott, a második epizód-
ban válik Jimmyvé. Azt hazudja egy maffi  ózónak, hogy az Egyesült Államok-
ban turnézott, ahol a helyiek képtelenek voltak kimondani a nevét, ezért kezdték 
el Jimmynek hívni. A bűnöző nem hiszi el a történetet, amit egyébként színes 
részletekkel is kiegészít. „Nem számít, igaz-e egy történet” – válaszolja Jimmy – 
„amíg jól van elmesélve” (2. epizód, 19:00–19:10). Ez nem csupán a sorozat narra-
tív szerkezetének önleleplezése, hanem Jimmy legendájának is. A korabeli színes 
magazinok és televíziós műsorok szerint Jimmy a valóságban is azt állította, hogy 
turnézott az Egyesült Államokban. A sorozatban ez a hazugság – a valós élmé-
nyek látványos túlzása – egyben kísérlet arra, hogy narratív eszközökön keresz-
tül mutassa be Jimmy kulturális jelentőségét vagy kulturális jelentéktelenségét. A 
sorozat fő állítása ugyanis, hogy Jimmy csak a kulturálisan kevésbé kifi nomult 
társadalmi rétegek körében volt népszerű: az eredettörténet második része ebből 
az állításból következik. 

A sorozat elbeszélése szerint Jimmy eredetileg rocksztár szeretett volna len-
ni, de a Casanova bárban megismert zenei producer tanácsára mégis érzelmekre 
építő, szentimentális perszónát alakított ki, amely később a védjegyévé vált. A 
sorozat narratívája összekapcsolja Jimmy közönségének kulturális érdeklődését 
Magyarország jellemzőivel. Az ötödik epizódban Jimmy producere Magyaror-
szágot „operettországnak” nevezi, utalva ezzel a rockzene iránti érdektelenségre. 
Jimmy eredettörténete összefonódik rajongói és részben az ország silánynak tar-
tott ízlésével. A sorozat következetesen hangsúlyozza, hogy Jimmy – a valóságban 
és a fi kcióban egyaránt – megvetéssel szembesült az elit kultúra részéről. Ennek 
allegóriája a nyolcadik epizódban látható, ahol egy hosszú jelenet mutatja be, 
ahogy egy elismert kritikus – a korabeli értelmiség avatárjaként, Alföldi Róbert 
alakításában – látogatást tesz Jimmy házában Csepelen, Budapest egyik ikonikus 
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munkáskerületében. A kritikus eleinte kedvesnek mutatkozik, majd gúnyolódni 
kezd Jimmy munkásságán, mondván, hogy az olyan előadók, mint ő, évtizedek-
re visszavetették az ország kulturális fejlődését. Az ő közönsége, amely sikere és 
gazdagsága alapját képezte, az alsó társadalmi osztályokból került ki, akiknek vélt 
vagy valós kulturális defi citje – Jimmy korlátaival együtt – megakadályozta őt 
abban, hogy elfogadja őt az elit. A rendszerváltozás visszásságait vizsgáló szak-
irodalom nagy része Jimmy rajongótáborát a rendszerváltozás és a kapitalizmus 
veszteseinek nevezi. Kriste Ghodsee és Mitchell Orenstein 2021-ben megjelent 
Taking Stock of the Shock című monográfi ája „eldobott embereknek” („thrown 
away people”) hívja őket.21 Ezek a jellemzően munkásosztálybeli csoportok, ame-
lyeket a szocializmus idején védtek, de amelyek hiányt szenvedtek a kulturális, 
társadalmi és gazdasági tőkében, a rendszerváltás és a kilencvenes évek során 
a munkanélküliek jelentős részét tették ki, és sem a készségek, sem a megfelelő 
oktatás nem állt rendelkezésükre ahhoz, hogy boldoguljanak az új világban. A 
Király című sorozat sem tesz nekik igazságot, feltehetően azért, mert a kedvenc 
énekesük életéről és kulturális jelentéktelenségéről szóló sorozatot ugyanaz az elit 
készítette, amely akkor és most is megveti őt. Ez az attitűd, amely a lokális eliteket 
ugyanúgy jellemzi, mint a kortárs nyugati platformimperializmus iparági gépe-
zetét, ideológiai és esztétikai értelemben is a posztkolonializmus és a posztszoci-
alizmus keretein belül gondolja el a régiót.

A Jimmy életéről szóló sorozat a késő szocializmus, a rendszerváltozás és a 
kilencvenes évek vadkapitalizmusának nem ritkán a paródia határán mozgó (pl. 
Jimmy családja) ábrázolása. Bevezet egyfajta eltúlzott „kelet-európaiságot”: egy 
olyan elképzelést, amelyet a kortárs minőségi televízió történetmesélési hagyo-
mányában jártas értelmiségi néző minden részletben felismer. A túlzó kelet-eu-
rópaiság (mint esztétikai kategória és retorikai alakzat) számos jól azonosítható 
jeggyel bír: korrupció, szegénység, aszimmetrikus hatalmi és nemi viszonyok, 
provincializmus. A sorozat (mint a régióról és a régióban készült számos más mé-
diatermék) szervezeti és egyéni szinten korrupcióval átszőtt intézményeket mu-
tat be. A nők alárendelt helyzetben jelennek meg: szolgálóként, áldozatként vagy 
szexualizált tárgyként. A kelet-európai munkásosztály elveszett a szocializmus 
végével, annak megszűnése megbénította őket, hajlamossá váltak a bűnözésre, 
hangosak, közönségesek, szánalom vagy nevetség tárgyai. Az ételek olcsók, az 
ízlés durva, még akkor is, ha anyagi bőség mutatkozik, ahogyan Jimmy esetében. 
Az adócsalás, a nepotizmus és a kölcsönös feljelentgetés a mindennapi élet része. 
A sorozat szinte összes szereplője, ahogyan az őket kitermelő és fenntartó társa-
dalom, valamilyen értelemben hanyatlik. Jimmy, noha látszólag felível a pályája 
– sok pénzt keres, eltartja családtagjait, sőt, még néhány rajongóját is –, a sorozat 
narratív és ideológiai logikája szerint eleve bukásra ítélt fi gura. Nem volt képes 
elsajátítani azokat a stratégiákat, amelyek szükségesek lettek volna ahhoz, hogy 
a kulturális elit tagja lehessen. Alkoholista, rosszul bánik a nőkkel, megcsalja a 
feleségeit, elhanyagolja a gyerekeit. Úgy életmódbeli döntései, mint értékrendje 
szemben állnak a hagyományos értelmiségi és középosztálybeli normákkal. Gaz-
dagsága és országos hírneve ellenére Jimmy egy bizarr balesetben meghal, ami 
meghatározza mind a karakter utóéletét a sorozatban, mind az énekes megkér-
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dőjelezhető örökségét a valóságban. A sorozat inkább negatív színben tünteti fel 
főhősét, a rendszerváltozás éveit, és általában a kelet-európaiságot. Bár egy gyors 
kereséssel kiderül, hogy Jimmy emléke még mindig él a rajongói körében, már 
közel sem olyan erős, mint a 2000-es évek elején volt. Tavaly például független 
híroldalakon is megjelent, hogy Jimmy csepeli családi háza eladóvá vált. Az in-
gatlanhirdetésben szereplő fotók arról tanúskodtak, hogy a ház megőrizte eredeti 
jegyeit; azonban karbantartás híján elavultnak és silánynak tűnt – hasonlóan a 
régióhoz, amely évszázadok óta a kategóriák és birodalmak határán egyensúlyoz.

A hirdetést néhány nappal később eltávolították.
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Az online hírnév ára. Részvételi 
kultúra, infl uenszerek és a hiteles-
ség problematikája a Fake Famous 
dokumentumfi lmben

Az elmúlt két évtizedben a streamingcsatornák megjelenése gyökeresen 
megváltoztatta a televíziós és fi lmes tartalmak fogyasztását, valamint a gyártás 
és forgalmazás mögött meghúzódó iparágat. Az új televíziós korszak úttörői – és 
mindmáig meghatározó formálói – a Netfl ix, Hulu, Max (korábban HBO), Ama-
zon Prime Video, Disney+, Google és Apple TV+ streamingcsatornák egy teljesen 

Rezumat (Preţul faimei virtuale. Cultura participativă, infl uenceri și autenticitate în fi lmul documentar 
Fake Famous)

Discursul social și formele culturii populare, cum ar fi  fi lmele produse și distribuite de principalele platforme de streaming, 

refl ectă determinismul tehnologic și reprezentarea consumatorului media vulnerabil la digitalizare. Filmul Fake Famous al 

lui Nick Bilton, lansat în 2021, promovează această narativă. Filmul își propune să deconstruiască și să dezvăluie fenomenul 

confl ictual al infl uencerilor social media. Această lucrare oferă o analiză critică mai aprofundată, combinând aspectele 

naratologiei media și a analizei discursului, și susţine că fi lmul abordează problema cu o perspectivă critică mai puţin nuanţată. 

În schimb, acesta prezintă o imagine distorsionată a culturii infl uencerilor și a atitudinilor Generaţiei Z faţă de muncă.

Cuvinte cheie  televiziunea streaming, infl uenceri, Generatia Z, faima virtuala, autenticitatea
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Egyetemi adjunktus, BBTE, Magyar Film és Média Intézet
E-mail: julia.makkai@ubbcluj.ro

Abstract  (The price of online fame. Participatory culture, infl uencers and authenticity in the Fake 
Famous documentary)

The social discourse and the various forms of popular culture, such as movies produced and distributed by the major 

streaming services, refl ect the technological determination and the representation of the media consumer vulnerable to 

digitalization. Nick Bilton’s fi lm Fake Famous, released in 2021, carries this narrative. The fi lm aims to deconstruct and unveil 

the divisive phenomenon of social media infl uencers. This paper off ers a more in-depth critical analysis combining media 

narratological and discourse analysis aspects and argues that the fi lm addresses the issue with a less nuanced critical approach. 

In contrast, it presents a one-plane and distorted picture of the infl uencer culture and Generation Z’s cohort attitudes towards 

work.

Keywords  streaming television; infl uencers; Generation Z; online fame; authenticity
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új gyakorlatot honosítottak meg a televíziós tartalmak szolgáltatása terén. Eb-
ből kifolyólag az addigi kábeltévés műsorszolgáltatáshoz igazodó tévéfogyasztási 
szokások teljesen átíródtak, az új tartalomszolgáltatói gyakorlattal egyidőben egy 
merőben más fogyasztói magatartás veszi kezdetét.1 

Az egyes streamingszolgáltatásokat feliratkozás (előfi zetés) útján lehet igény-
be venni, amely lehetővé teszi a reklámmentes és személyre szabott „tévézést.” 
A platformon kifejtett aktivitásokból (keresési archívum, nézett tartalmak stb.) 
nyert fogyasztói adatokból alakítják a streamingvállalatok a személyre szabott 
felhasználói élményt nyújtó stratégiájukat,2 amelyek célja, hogy az arra látogató 
minél hosszabb időt töltsön a platformon elérhető tartalmak megtekintésével. 

A fogyasztói igényekre épülő stratégia egy fontos része a csatornák saját 
gyártású, nagy költségvetésű tévésorozatainak és fi lmjeinek forgalmazása, vala-
mint közzététele a saját webes felületeken.3 A kizárólag előfi zetés útján elérhető 
tartalmak növelik a fogyasztói bizalmat és hűséget a szolgáltatás használata iránt. 
A streamingcsatornák versenyében az HBO már a megalakulásakor a klasszikus 
televíziózástól elhatárolódva pozícionálta magát, amely prémium szolgáltatást és 
minőséget biztosít fogyasztói számára. A csatorna márkastratégiájához köthető 
a minőségi televízió fogalma, amely szűkebb értelemben feltételezi, hogy saját 
gyártású alkotásai egy sor minőségi kategóriának felelnek meg (magas nézettségi 
mutatók, nagyszabású gyártási folyamatok, hibrid műfajok felvonultatása stb.).4 
Másrészről a minőségi televíziózás jelenti azt a széleskörű iparági és kulturális 
fejlődést, amelyen a közelmúltban a tévés tartalomgyártás keresztülment,5 ver-
senybe szállva a hagyományos tévésszolgáltatással és fi lmgyártással.

A streaminggyártások tartalmi szinten újat hoztak a többféle nézőpont és 
történet bemutatásával, létrehozva egy olyan környezetet, amelyben az alkotók 
szabadon kísérletezhetnek műfajokkal, témákkal és narratívákkal.6 A nagy költ-
ségvetés, széles közönséget megcélzó tömegfi lmek helyett olyan rétegműfajokat 
emelt előtérbe a streaming, mint a dokumentumfi lmek, amelyek korábban a 
klasszikus kábeltévés műsorszolgáltatás legkevésbé nézett produkciói közé tar-
toztak.7 A felhasználói fi gyelemért zajló versenyben a szolgáltatók a dokumen-
tumfi lmek formai újragondolásával, innovatív műfaji hibridekkel újítják a tar-
talomkínálatukat.8 A jelen elemzésben tárgyalt dokumentumformátum a HBO 
gyártásában és forgalmazásában készült alkotás, amely a szociodokumentum, a 
reality és az oknyomozói riport elemeit ötvözve egy a rendező által megvalósított 
kísérlet kulisszái mögé enged betekintést. A hagyományos kereskedelmi televízi-
ózásban népszerűvé vált valóságshowk elemeit ötvözi a dokumentumfi lm narra-
tív kereteivel. 

A formai újítások mellett a streaming-dokumentumfi lmek az aktuális tár-
sadalmi történések és a populáris kultúra narratíváival célozzák a felhasználó-
kat, közérdekű témákat felvonultatva, amelyekhez a közönség könnyen tud kap-
csolódni.9 A témaválasztási irány mögött is tudatos stratégiai döntés áll, amely 
képes egyfajta edukatív szórakoztatással (edutainment) képernyő előtt tartani a 
nézőt. Ilyen aktuális társadalmi kérdéseket boncolgató alkotás a jelen tanulmány-
ban elemzett produkció, amely egy kísérlet segítségével, a kortárs szocializációs 
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változások megfi gyelésén keresztül foglal állást a digitális média a felhasználóra 
gyakorolt negatív hatásairól. 

Az elemzésben tárgyalt dokumentumfi lm relevanciája mellett szól az a meg-
fi gyelés, miszerint a közelmúlt információtechnológiai robbanása nyomán a mé-
dia a felhasználóra gyakorolt hatásának vizsgálata uralta le egyaránt a tudomá-
nyos és a társadalmi diskurzusokat. Olyan témák forognak a közbeszédben, mint 
a digitális technológiák generációs felhasználása, az internetes szolgáltatások eti-
kus működése és fogyasztása, a társadalmi valóság érzékelése, a munkaerőpiac 
technológiai meghatározottsága, a társadalmi egyenlőtlenségek felerősödése, a 
kiberbűnözés térnyerése, valamint a felhasználói magatartás és önkép változása a 
technológiahasználat következtében. 

A társadalmi nyilvánosságban – a tömegkommunikáció hagyományos 
médiumai mellett – az újmédia felületein, a streamingcsatornáktól kezdve a 
podcastokon át a rövid videós TikTok-tartalmakig megjelenik a digitalizáció 
disztópiába hajló narratívája. A nagy streamingszolgáltatók saját gyártá-
sú és forgalmazású tartalmai is rendszerint a technológiai determináltság és a 
digitalizációnak kiszolgáltatott médiafogyasztó reprezentációjához nyúlnak. Egy 
gyártói trendbe illeszkedik egy sor olyan alkotás, amelyek képesek a kortárs te-
levíziós igényeket kielégíteni, valamint a streamingcsatornák népszerű tartalma-
ivá válni, mint a Th e Social Dilemma,10 Th e Great Hack,11 Don’t F**k With Cats: 
Hunting an Internet Killer,12 Coded Bias,13 illetve What’s Next? Th e Future with 
Bill Gates.14 Játékfi lmek, mint például Th e Social Network,15 Her,16 Black Mirror: 
Bandersnatch,17 valamint sorozatok (Black Mirror,18 Clickbait19) szintén hasonló 
témákat dolgoznak fel. 

Vizsgálatom kontextusában az átalakult nyilvánosság diskurzusainak 
széleskörben elterjedt narratívája áll, miszerint a közösségi médiát algoritmusok 
révén elért személyre szabott felhasználói élmény és automatizáltság jellemzi, 
hatással van az emberi valóságérzékelésre, a társadalmi kapcsolódásokra, ezál-
tal képes a felhasználót egy irányítható és befolyásolható helyzetbe kényszeríte-
ni.20 A demokratikus tartalomfogyasztás ígérete nem váltotta be a hozzá fűzött 
reményeket, helyébe az ellenőrizhetetlen online térrel szembeni bizalmatlanság 
lépett.21 A közfelfogásban a közösségi média teszi lehetővé a félretájékoztatás, az 
álhírek és a meghamisított képi és videós tartalmak elterjedését. Ezt a narratí-
vát erősíti az elemzésre szánt dokumentumfi lm, amely a digitális technológiával 
kapcsolatos erkölcsi dilemmákat tematizálja. Nick Bilton Fake Famous (Álhíres) 
című, 2021-ben megjelent fi lmjének vállalt célja, hogy dekonstruálja és lerántsa a 
leplet a közösségimédia-infl uenszerkedés megosztó jelenségéről. A fi lm szándéka, 
hogy mesterségesen hozzon létre infl uenszereket, követőbázist építsen számukra, 
majd ezt követően megfi gyelje, hogy ez az online hírnév milyen pszichológiai, 
társadalmi és gazdasági hatást gyakorol a jelöltekre. Mindezzel arra a kérdésre 
próbál választ találni, hogy az online térben létrejött népszerűség jelenthet-e va-
lódi hírnevet. 

Jelen tanulmány egy kritikai elemzést kínál médianarratológiai és diskur-
zuselemzési szempontok22 fi gyelembevételével, s azt állítja, hogy a rendező által 
választott hibrid televíziós formátum kevésbé árnyalt kritikai szemlélettel képes 
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kezelni a témát. Ezzel szemben az infl uenszerkultúra és a Z generáció kollektív 
élményeinek, munkavállalói attitűdjének egysíkú és torz képét adja. Az elemzés 
a már említett digitálisuralom-diskurzus szemléletében azonosítja be három do-
mináns elemét a „tech-disztópia” narratívának: tárgyalásra kerül a fi lmben be-
mutatott infl uenszerek és hitelesség kérdése, a látszatot előnybe részesítő és mun-
kakerülést preferáló Z generációról alkotott kép problematikája és a fi lmben csak 
említés szintjén megjelenő, a közösségi média hatásának tulajdonított társadalmi 
és szociális változás néhány példája. 

Az infl uenszerek és a hitelesség dilemmája

A hagyományos tömegmédiára jellemző professzionális tartalomgyártással 
uralt médiakörnyezetben a közösségi média elterjedésével teret nyert az amatőr 
tartalomkészítés, amely a hétköznapi életet jeleníti meg, és amelynek az előál-
lítói átlagos, hétköznapi emberek. A mindennapi élethelyzetekre és emberekre 
kíváncsi nézői igényre a kilencvenes évek tájékán fi gyeltek fel a médiakutatók a 
rendkívül népszerűvé vált valóságshow-k kapcsán. Kritikai szűrés nélküli szociá-
lis interakciók váltak a hagyományos televíziós műsorszolgáltatás közönségének 
legkedveltebb tartalmaivá. A bennük szereplő hétköznapi emberek egyik nap-
ról a másikra médiasztárrá váltak, úgynevezett celebekké léptek elő.23 Ebben az 
esetben kizárólag a „médián keresztül” megszerzett hírnévről van szó, amelyre 
a népszerűségre való törekvés és a teljesítmény hiánya a jellemző.24 A dokumen-
tumfi lm ezt a jelenséget egy kísérlettel mutatja be lépésről lépésre, amelyben egy 
szereplőválogatás során kiválasztanak három fi atalt, akiknek stílustanácsadók és 
közösségimédia-szakemberek segítségével mesterségesen infl uenszerkaraktert 
alakítanak ki. A három szereplőn keresztül szándékozik a fi lm megismertetni 
azt a folyamatot, amelyben egy átlagember online népszerűségre tud szert tenni, 
amelyre különböző márkákkal együttműködve saját vállalkozást lehet felépíteni. 

Állítása szerint a közösségi médiában felépített személyes márkák, tehát az 
online ismertség hitelessége teljes mértékben megkérdőjelezhető. A meghamisí-
tott tartalmak által elért hatást tapasztalati szinten is megmutatja, tudatosítva a 
nézőben az illúzió és valóság határainak elmosódását. Ehhez több narratív réte-
get használ, a kísérletet, a külső szakértői vélemények felvonultatását, valamint 
az intermediális elemek keveredése és a karakterábrázolás is ezt támogatja. A 
fi lm ezáltal egy többszempontú megközelítést alkalmaz, hogy hitelesítse állítását 
az infl uenszerjelenségről, meghagyva a szabadságot a nézői következtetés 
levonására. 

Az átlagemberek és élethelyzetek követése iránti igényt az is mutatja, hogy 
ma a közösségimédia-felhasználók körében közkedveltek azok a csatornák, ame-
lyeket hétköznapi emberek működtetnek, saját készítésű tartalmaikkal tudnak kö-
vetői bázist és népszerűséget építeni. Ebben a tekintetben a médiatudományokban 
a tartalom-előállítót úgy is határozzák meg, mint a „ma már a népszerűségét a 
követők számának növelésével fokozni igyekvő infl uencer, internetes celeb, aki 
márkák és termékek reklámozásával monetizálja saját ismertségét.”25 A cégekkel 
való együttműködéshez elsősorban online követőbázist, úgynevezett rajongótá-
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bort kell megszerezni, ugyanis ez a záloga annak, hogy jövedelmező együttmű-
ködéséket lehessen kötni. A néző mindezt végigkísérheti a fi lmben, megmutatva 
számára azokat a „trükköket”, amelyekkel a cégeket meg lehet győzni. Reprodu-
kálják azokat a külső és belső tereket, életmódot és élethelyzeteket, amelyekben 
látszólag magas életszínvonalon élő hírességek, infl uenszerek élnek. A kísérletben 
résztvevő három jelöltről fotós-videós tartalmak készítése közben a fi lm bemu-
tat egy sor reprodukálási megoldást, amely a valós élethelyzetek meghamisítása. 
A közösségi felületekre feltöltött képeken a sikerrel szimulált helyzetek jelennek 
meg, míg a fi lm „behind the scenes”26 jelleggel mutatja meg az utánzott életterek 
és helyzetek kulisszáit. 

A meghamisított képek mellett a fi lm rendezője elmagyarázza, hogy mi-
ként lehet mesterségesen követőbázist építeni, pontosabban vásárolni. Bizonyos 
weboldalakról, algoritmusokkal működő úgynevezett botokat27 vesz, amelyek 
pillanatok alatt megnövelik a követői, like-ok és kommentek számát az adott pro-
fi lon. Lényegében a teljes „infl uenszerré válás” folyamatát mutatja be a fi lm, a 
tartalomelőállítói profi lok felépítésétől egészen a vállalkozásokkal (márkákkal) 
létrejött együttműködésekig. A meghamisított környezettel és szituációkkal, 
amelyekbe a szereplőket belehelyezi, azt akarja bizonyítani a fi lm, hogy az, amit 
érzékelünk a közösségimédia-tartalmakon keresztül az nem a valóság, hanem in-
kább az a látszat, hogy a kép mennyire közelít a valóságoshoz. 

A fi lm a hírnév minőségbeli defi niálásához a kísérlet mellett egy sor szak-
értőt is felvonultat, közösségimédia-szakembereket, újságírókat, médiában dol-
gozókat és infl uenszereket, akikkel interjúrészleteket vágnak be a kísérlet snittjei 
közé. A szakértők jelképezik a szakmai hitelességet a dokumentumfi lmben, akik 
pszichológiai ösztönzők, szocializációs viselkedésminták beazonosításával és 
médiatörténeti kontextusba helyezéssel próbálják meghatározni azokat a motivá-
ciós mechanizmusokat, amelyek a jelenség hátterében állhatnak. A felvonultatott 
elméletek egyrészről a hírnév utáni vágyódást a szeretet utáni vágyódással asz-
szociálják. Másrészről a „könnyen” megszerezhető pénzkereseti lehetőség egyik 
formájaként azonosítják, ahol a hírnév mögött nem igazi teljesítmény van. Utal 
arra, hogy a hagyományos médiasztárok korában a valós tehetség, kimagasló ké-
pességek és eredmények voltak a hírnév megszerzésének feltételei.28 A fokoza-
tosan kiszélesedő médiatér és átalakult nyilvánosság következményeként azono-
sítják a jelenséget, amely lehetővé tette a tartalomelőállítás változatos formáinak 
és szereplőinek megjelenését. Az online hírnév kereskedelmi tevékenységbe kon-
vertálható, emiatt ma már vállalkozásokként tekintenek a közösségi médiában 
működtetett csatornákra, amelyek anyagi juttatást tudnak biztosítani az iparág 
szereplőinek.29 A megszólaltatott szakértői magyarázatok és a kísérlet folyamatát 
bemutató jelenetek mellett a fi lmben hitelesítés és szemléltetés gyanánt közös-
ségi médiából nyert vizuális képkivágásokat mutat közismert infl uenszerekről, 
médiaszemélyiségekről. A kísérletben részt vevő alanyok személyes refl exióira is 
hangsúlyt fektet a fi lm, a kezdeti lelkesedésüket a jelenség és a folyamat iránti 
nemtetszés kifejezése váltja fel. Ezen tapasztalatokból nyert benyomások alátá-
masztják a dokumentumfi lmnek a jelenségről megfogalmazott álláspontját. 
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A „felszínes” Z generáció

A fi lm azzal a megfi gyeléssel kezdődik, hogy ma már arra a kérdésre, milyen 
szakmát szeretnének választani, ha majd felnőnek, a gyerekek gyakran azt vála-
szolják, hogy híres infl uenszerek akarnak lenni.30 A digitális média új szakmákat 
teremt, amelyek fokozatosan felváltják a korábbi, hagyományos karrierideálokat. 
A fi lm rendezője és narrátora ezzel a kezdeti témamegjelöléssel alapozza meg a 
fi lm kritikai és bíráló szemléletét, amely elmarasztalja a megváltozott médiafo-
gyasztói és munkavállalói értékrendszert, egyértelműen azonosítva ezzel mai fi -
atal felnőtt generációt. 

A rendező kizárólagos történetmesélői karaktere határozza meg a doku-
mentumfi lm narrációs szerkezetét. Centrális kísérletszervezőként azt a benyo-
mást kelti a nézőben, hogy kizárólagosan egyedül tartja kezében és formálja a 
verseny folyamatát, a versenyzők megnyilvánulásainak értékelését, valamint 
a dokumentumfi lm által tárgyalt narratívákat. A Z generációt teszi felelőssé az 
infl uenszerjelenség elterjedéséért és népszerűségéért, mivel e korcsoport többsége 
alkotja ennek a kultúrának a követői bázisát és aktív formálóit. Megítélésében 
olyan munkavállalói attitűd válik elfogadottá, amelyben a tudásalapú munka és 
az eredmények hitelessége háttérbe szorul. E kultúra szereplői nem munkát vagy 
tudást értékesítenek, hanem önmaguk konstruált reprezentációját – egy virtuá-
lisan, online térben létrehozott identitást. A fi lm röviden érinti a jelenség mö-
gött meghúzódó jelenkori gazdasági egyenlőtlenségeket és bizonytalanságot is, 
amellyel a fi atal felnőtt generációnak szembe kell néznie a munkaerőpiacra lépve. 
Ez azonban hiányérzetet hagyhat a nézőben a komplexebb szociális és gazdasá-
gi kontextus mellőzése miatt – elmaradnak a digitális iparági szereplők, a fi atal 
munkavállalók és a tágabban értelmezett médiakörnyezet egyéb szereplőinek né-
zőpontjai. 

A dokumentumfi lmben az „identitásértékesítés”31 narratívájába ágyazva 
részletgazdagon mutatja be az online jelenlét iparági működését. A fi lm értel-
mezésében a tartalom-előállítók önmagukat népszerűsítve, a piaci és társadalmi 
elvárásokhoz, valamint trendekhez igazodva, egy konstruált és sok esetben meg-
tévesztő képet mutatnak magukról, amely gyakran egy vágyott anyagi és társa-
dalmi státust népszerűsít.32 

A kísérlet részben megcáfolja ezt a megközelítést, ugyanis az önazonosság és 
a hitelesség gyakorlása létfontosságúvá válik a versenybe szállt jelöltek számára. 
A fi lm során több alkalommal is kifogásolja a Chris nevű versenyző a meghami-
sított jeleneteket és követőket, elmondása szerint valóságot bemutató tartalmak 
és hiteles internetes követőbázis hiányában nem tud önazonos módon részt venni 
a folyamatban. Saját elhatározásból kiszáll a versenyből, csatlakozik hozzá egy 
másik versenyző, Wiley, aki szintén bírálja és kényelmetlennek érzi azt a helyze-
tet, amelybe a verseny belekényszerítette őt.33 Ez ellentmond a fi lm állításának, 
megerősítve azt a tényt, hogy a Z generációnak igénye van a valóságos és hiteles 
tartalmakra.34 

A fi lm végső felütése, Dominique-ot egy ajándékba kapott luxusnyaralás ka-
pujában éri utol a koronavírus-járvány, amely miatt ezt a lehetőséget nem tudja 
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kihasználni. Ezzel a fordulattal véget ér a kísérleti folyamat is, a rendező egy utol-
só interjúval búcsúzik tőle. Az interjú során Dominique elismeri, hogy számára 
ez egy rendkívül élvezetes utazás volt, ugyanakkor tudatában van annak, hogy a 
meghamisított élet és a mögötte álló folyamat káros következményekkel járhat. 
A fi lm az ő történetével az infl uenszerjelenség genderspecifi kusságára is utal,35 
olyan értelmezésben, hogy a női tartalom-előállítók számára nemhogy elidegení-
tő, de akár kényelmes is lehet egy látszatra épülő, látszólagos életforma. 

A közösségi  média „sötét oldala”

A fi lm kritikusan viszonyul a közösségi médiához, többek között a politikai 
választások befolyásolásában szerepet játszó algoritmusok, a kisgyermekek szemé-
lyiségi jogainak megsértése, a digitális függőség kialakulása, a technológiai nagy-
vállalatok gazdasági motivációja, valamint az etikátlan infl uenszermarketinget 
alkalmazó cégek miatt. Mindez a fogalmi említés szintjén marad, nem megy bele 
mélyebben a különböző említésre kerülő problémák mögött meghúzódó társa-
dalmi folyamatokba vagy egyenlőtlenségekbe. 

A dokumentumfi lm helyzetszemléltetésének mérlege hangsúlyosan a nega-
tív hatások felé billen el, ez főleg abban is érzékelhető, amikor a fi lm második 
felében felvillan a közösségi média mint társadalmilag hasznos eszköz lehetősége 
is. A világjárvány idején az online hírnévvel rendelkező tartalom-előállítókat tár-
sadalmi felelősségvállalásra és közösségi szerepvállalásra szólítja fel, támogatva a 
kollektív mobilizációt és szólásszabadság érvényesülését. Példaként említi a Black 
Lives Matter mozgalmat, amely során a közösségi média a társadalmi igazságos-
ság és az aktivizmus terévé vált. 

A jelenség és a téma komplexitásához képest az egyes társadalmi szereplőket 
és csoportokat jellemző törésvonalak megemlítése felszínes módon történik meg, 
a fi lm nem vállalkozik alaposabb magyarázatok és elemzés bemutatására, hanem 
aktívan részt vesz a közösségi médiáról és az infl uenszerjelenségről szóló társa-
dalmi beszéd létrehozásában. 

Elmarad az alkotásban a jelenség elterjedéséért felelős vagy az iparági folya-
matokban résztvevő további szereplők megszólaltatása. A technológiai vállalatok 
irányába sem fogalmaz meg kritikát és elvárásokat, amelyeket joggal számon le-
hetne kérni rajtuk, felelősségvállalás és etikai megfontoltság hiányában. A fi lm 
olvasatában egyetlen felelős létezik, az a Z generáció, aki az a korcsoport, amely-
nek tagjai a munkaerőpiac nyújtotta nyomás elkerülése okán választja identitá-
sának piacosítását. 

 
Következtetések

A fi lm eredeti szándéka – amely szerint gyakorlati eszközökkel kívánja be-
mutatni a közösségimédia-tartalom- és hírnévgyártásának monetizációját36 – a 
női szereplő, Dominique történetén keresztük teljesül. Egyrészt megtapasztalja a 
népszerűséggel járó előnyöket, mint a közkedveltséget és az ezzel járó felelősséget. 
Rajta keresztül betekintést nyerhetünk abba is, milyen céges együttműködéseket 
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köthet egy infl uenszer. Ez tekinthető a kísérlet egyik eredményének, láthatóvá 
válnak a jelenség pénzügyi motivációs szempontjai, és ezzel egyidőben újra is ter-
melődik az a narratíva, amely szerint a tartalom-előállítók népszerűsége elsősor-
ban gazdasági értékek mentén értelmezhető.37 

A kísérlet során alkalmazott online márkaépítési módszerek és rendezői 
döntések nyomán a létrehozott online jelenlét a „celeb” fogalom jelentéstartomá-
nyába szorul, a lehetősége sem merül fel, hogy közösségi média tartalomépítésnek 
valós és jól működő közössége lehet, amelyre akár hasznos vállalkozást is lehet 
építeni, amelynek értéke van gazdasági és társadalmi vonatkozásban.

A fi lm narratív megoldása, nem tudja átadni a problémakör komplexitását, 
hanem jobban fókuszál arra, hogy ezt a mesterségesen létrehozott kísérleti fo-
lyamatot részletgazdagon megmutassa. A fi lm nemcsak beszámol és megmutat, 
hanem egy saját történetet hoz létre, tovább formálva a közösségi médiáról szóló 
elmarasztaló társadalmi diskurzust. Végeredményben a fi lm nem tud túlmutatni 
a nézettségnövelő jellegén, amely a szórakoztatás eszközével válik fogyasztható-
vá, ezt támogatják a valóságshow-elemek, valamint a közösségi médiatérből át-
emelt vizuális világ. 

Tartalmi szempontból a dokumentumfi lm nem mélyül el a témában, felületi 
szinten vizsgálja az infl uenszerjelenséget és az általa megfogalmazott problema-
tikát. Továbbá sztereotipikus az a szemlélet is, ahogy vélekedik a fi atal munka-
vállalói generációról. Kizárólag a Z generációt felelőssé tenni egy egyoldalú és 
méltánytalan megközelítést jelent, amely nem kínál teljes képet a kialakult tár-
sadalmi jelenségről, és nem biztosít teret annak valamennyi érintett szereplője 
számára. Részrehajlóvá válik a téma bemutatása, minden narratív megoldás, úgy 
a kísérlet, és a benne alkalmazott módszerek, megszólaltatott refl exiók, valamint 
a szakértői vélemények is, a rendezői álláspontot, a tech-negatív narratívát hiva-
tottak alátámasztani.
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Médiainnováció és etikai kérdések 
az immerzív újságírásban

Bevezetés az immerzív újságírásba
Az immerzív újságírás a kortárs média egyik formálódó ága, amely mind 

a szakemberek, mind a közönség érdeklődését felkeltette. Ez a megközelítés át-
alakítja a hagyományos hírfogyasztást azáltal, hogy a nézőt szinte fi zikailag 
helyezi a tudósítás helyszínére, lehetővé téve az események közvetlen, szemé-
lyes átélését. A virtuális valóság (VR), a kiterjesztett valóság (AR) és a 360 fokos 
videótechnológiák fejlődése, különösen 2015 után, teret nyitott e történetmesélési 
forma elterjedésének a médiában.

Nonny de la Peña és munkatársai már 2010-ben úgy határozták meg az 
immerzív újságírást, mint a hírek olyan megjelenítési módját, amely első szemé-

Rezumat (Inovaţie media și aspecte etice în jurnalismul imersiv)
Jurnalismul imersiv folosește tehnologii ca VR, AR și video 360° pentru a integra publicul în evenimente, stimulând 

prezenţa și experienţa directă. Studiul examinează potenţialul și provocările sale etice. Oferind perspective pentru înţelegere 

aprofundată și empatie (numită adesea „mașinărie de empatie”), ridică probleme critice: reprezentarea veridică versus 

manipularea (ex. reconstrucţii digitale), impactul psihologic al conţinutului intens asupra spectatorilor, efi cacitatea nuanţată 

a empatiei generate (evitând superfi cialitatea sau părtinirea) și accesibilitatea tehnologică. Analiza lucrărilor de pionierat și 

studiilor de caz subliniază aceste tensiuni.

Cuvinte cheie  jurnalism imersiv; realitate virtuală; videoclip la 360 de grade; empatie; etică media; vulnerabilitatea 

publicului

KALAMÁR GÁSPÁR-GÁBOR
Drd., társult oktató, BBTE, Magyar Film és Média Intézet
E-mail: gabor.kalamar@ubbcluj.ro

Abstract  (Media Innovation and Ethical Issues in Immersive Journalism)
Immersive journalism employs technologies like VR, AR, and 360° video to embed audiences within news events, fostering 

presence, and direct experience. This study explores its potential and key ethical challenges. While off ering possibilities for 

deeper understanding and empathy, critical issues emerge regarding truthful representation versus manipulation (e.g., via 

digital reconstruction), the psychological impact of intense content on viewers, the nuanced eff ectiveness of empathy generation 

(while avoiding superfi cial emotional reactions or narrative bias), and technological accessibility. Analysis of pioneering works 

and case studies highlights these tensions. Ethical vigilance and evolving standards are crucial for responsible development.

Keywords  immersive journalism; virtual reality; 360-degree video; empathy; media ethics; audience vulnerability.



ME.dok • 2025/3

34

lyű tapasztalatszerzést tesz lehetővé a bemutatott eseményekkel vagy helyzetekkel 
kapcsolatban.1 Bár a defi níció explicit módon nem tér ki rá, Goutier és társai egy 
összefoglaló tanulmányban2 azt írják, hogy ez a forma gyakran kapcsolódik a mé-
lyebb érzelmi bevonódás és az empátia fokozásának lehetőségéhez. A VR techno-
lógia segítségével a közönség a külső szemlélődés helyett közvetlen résztvevőként 
élhet meg társadalmi, politikai vagy környezeti történéseket.

A VR mellett a 360 fokos videók is népszerűvé váltak. Ezek lehetővé teszik 
a néző számára, hogy körbetekintsen a helyszínen, bizonyos mértékig interak-
cióba lépjen a környezettel, és így személyesebb, hitelesebbnek tűnő élményt 
szerezzen. A további terminusokra számos defi níció létezik, ezek közül Mocan 
felosztása hasznos kiindulópont.3 Tanulmánya szerint a kiterjesztett valóság (AR 
– Augmented Reality) digitális információkat vetít a valós világra, ezzel gazdagít-
va a híranyagok interaktivitását. A kevert valóság (MR – Mixed Reality) egy fej-
lettebb AR-élményt nyújt, amely lehetővé teszi a virtuális objektumokkal való va-
lós idejű interakciót. A gyűjtőfogalom pedig a kibővített valóság (XR – Extended 
Reality), amely az összes valós és virtuális elemet egyesítő környezetet, valamint 
az ember és a számítógép közötti, hordozható eszközökön létrejövő interakciót 
jelöli. Az „X” itt egy változót jelöl, amely bármilyen jelenlegi vagy jövőbeli térbeli 
számítástechnikai technológiát lefedhet.

Jelen tanulmány az immerzív újságírás etikai aspektusait és lehetőségeit 
vizsgálja, kiemelt hangsúlyt fektetve olyan kritikai szempontok és kérdések meg-
fogalmazására, amelyek elősegítik az újságírói gyakorlat és a technológiai fejlődés 
közötti párbeszéd elmélyítését.

 A virtuális- és kiterjesztettvalóság-technológiák. BBTE Film és Média Intézet, Kolozsvár. 

Fotó: Fehér Dávid Benjámin.
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Az immerzív újságírás fogalmának és történeti mérföldköveinek áttekintése
Az immerzív újságírás lényegében a hagyományos hírműfajok és a modern di-

gitális technológiák ötvözetéből jött létre. Ellentétben a klasszikus újságírással, ahol 
a közönség többnyire passzív információbefogadó, az immerzív technológiák aktív 
részvételt kínálnak a hírek feldolgozásában. Ez a médiumok és technológiák közötti 
szinergia új utakat nyit az események mélyebb megértése és átélése felé.

De la Peña és kutatócsoportja ugyan 2010 körültől népszerűsítette az 
immerzív újságírás koncepcióját, azzal a szándékkal, hogy a virtuális valóság se-
gítségével a közönség másfajta élményt szerezzen a híreseményekről, viszont ezt 
megelőzően, már 2007-ben elkészítette a Gone Gitmo4 című projektet, amely a 
guantanamói börtönben zajló kihallgatásokat szimulálta VR-környezetben. Ez 
a munka az immerzív újságírás egyik korai példájának tekinthető, mivel a VR-
technológiát arra használta, hogy a néző első kézből élje át a bemutatott helyzetet 
és annak érzelmi töltetét. A munka vizuális megvalósítása a korabeli videójátékok 
egyszerű, low-poly (alacsony poligonszámú)5 esztétikáját idézte, ami éles kont-
rasztban állt a felhasznált, valós hangfelvételek nyers hitelességével. Ezzel a pro-
jekttel de la Peña bebizonyította, hogy a jelenlét érzete (presence) fotórealisztikus 
grafi ka nélkül is képes a befogadót passzív szemlélőből egy esemény virtuális ta-
nújává tenni. Később a 2015-ös Clouds Over Sidra6 projekt, amely egy jordániai 
menekülttábor életét mutatta be a szíriai polgárháború kontextusában, széles kör-
ben ismertté tette a technológia empátiakeltő potenciálját és érzelmi hatásának 
erejét. A projekt erejét az a narratív stratégia adta, hogy a globális humanitárius 
válságot egy 12 éves lány, Sidra személyes nézőpontján keresztül mutatta be, ezzel 
az elvont problémát egyéni sorssá formálva. Hatása kettős: egyrészt bemutatta 
a 360 fokos videóban rejlő tömeges elérés lehetőségét, másrészt elindította azt a 
máig tartó szakmai vitát, amely az „empátiagépezet” fogalmának etikai és pszi-
chológiai korlátait fi rtatja. Erről a következő fejezetben fogok bővebben írni.

A 2010-es évek második felétől számos jelentős médiaház kezdett kísérle-
tezni az immerzív technológiákkal. A Th e New York Times 2015-ben indította 
el NYTVR alkalmazását, ahol rendszeresen publikált 360 fokos videókat és VR-
anyagokat, köztük a Th e Displaced7 című munkát, amely háborús övezetekben élő 

Clouds Over Sidra (Chris Milk és Gabo Arora, United Nations, Samsung, 2015).
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gyermekek sorsát mutatta be. A projekt innovációja nem csupán a témaválasz-
tásban, hanem a terjesztési modellben is rejlett: a lap több mint egymillió Google 
Cardboard8 nézőt küldött ki előfi zetőinek, ezzel gyakorlatilag megteremtve a 
VR-újságírás első tömegközönségét. Tartalmilag a Clouds Over Sidra által nép-
szerűsített modellt követte, három gyermek egyéni történetén keresztül próbál-
ta megfogni a menekültválság globális léptékét, ami megerősítette azt a nézetet, 
hogy a személyes, érzelmi narratívák az immerzív újságírás központi elemévé 
válnak. A Th e New York Times ebben az időszakban gyártotta a Th e Fight for 
Falluja9 projektet, amely iraki katonák szemszögéből mutatta be a városért folyó 
harcokat. Ez a munka az immerzív újságírás egyik legvitatottabb etikai problé-
máját vetette fel: a háborús erőszak közvetlen, testközeli ábrázolását. A nézőt egy 
aktív harci helyzetbe helyezve a projekt elmosta a határt a tudósítás és a háborús 
szimuláció között, kérdéseket felvetve a szenzációhajhászás és a nézők potenciális 
traumatizálásának veszélyéről.10 Nem sokkal később, 2016-ban a Th e Guardian a 
6x911 projekttel hívta fel magára a fi gyelmet, amely a magánzárkában élő fogva-
tartottak élményeit tette átélhetővé a néző számára. A 6x9 az aktivista újságírás 
kiemelkedő példája, amelynek célja nem csupán a tájékoztatás, hanem a fi zikai 
és pszichológiai hatáskeltés volt. A technológia nem egy külső eseményt, hanem 
egy belső, mentális állapotot – a szenzoros depriváció és a klausztrofóbia nyo-
masztó élményét – modellezte. Az élmény a tehetetlenség érzésére épült: a néző 
a virtuális cella foglyává vált, ahol a korlátozott interakciók és a volt elítéltek val-
lomásaiból származó hangfoszlányok csak fokozták a bezártság és az időtlenség 
nyomasztó érzését.

Ezeket a korai, nagy visszhangot kiváltó projekteket követően az immerzív 
újságírás a kísérleti fázisból a szélesebb körű iparági adaptáció szakaszába lépett. 
Olyan nagy hírszervezetek, mint például a CNN, az Associated Press, a BBC, az 

 The Displaced (Ben C. Solomon és Imraan Ismail, New York Times, 2015).
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Al Jazeera és a USA Today Network is elkezdtek befektetni a technológiába, saját 
360 fokos és VR-projekteket indítva. A hangsúly a mobilalapú virtuális valóságra 
helyeződött, ami lehetővé tette, hogy a hírszervezetek ne csak tartalmat gyárt-
sanak, hanem a befogadáshoz szükséges ökoszisztémát is építsék. Ezt a trendet 
erősítette az ENSZ megbízásából készített Waves of Grace (2015)12 című projekt. 
A fi lm Decontee, egy Ebola-túlélő szemszögéből mutatta be a járvány utáni éle-
tet, a túlélés reményét és a társadalmi megbélyegzés fájdalmát. Ezzel a projekttel 
az ENSZ a Clouds Over Sidra sikerére építve tovább erősítette azt a stratégiát, 
amely az immerzív technológiát a humanitárius válságok rideg statisztikái és a 
félelemkeltés ellenszereként, egy személyes, emberi történeten keresztül kívánja 
bemutatni.

Fontos megemlíteni Nonny de la Peña úttörő munkáit is, amelyek meg-
előzték a szélesebb körű adaptációkat. Ilyen volt például a Hunger in Los Angeles 
(2012),13 amely a Los Angeles-i élelmiszerbanknál sorban állók helyzetét mutatta 
be. Ez a projekt a Gone Gitmóhoz hasonlóan valós hangfelvételeket ötvözött szá-
mítógéppel generált (CGI) környezettel és avatárokkal. A nézőt egy sorban álló 
testébe helyezte, aki tanúja lesz, amint egy másik sorban álló diabéteszes sokk 
következtében összeesik, ezzel a tehetetlen tanú szerepét kényszerítve a befogadó-
ra. A Hunger in Los Angeles volt az első VR-újságírói munka, amelyet a Sundance 
Filmfesztiválon mutattak be, mérföldkövet jelentve a technológia művészeti és 
dokumentarista formaként való elismertetésében. De la Peña egy másik korai, 
meghatározó munkája a Project Syria (2014),14 mely a szíriai polgárháború hatá-
sait ábrázolta. Technikailag ez a munka egy hibrid megoldást alkalmazott: egy-
részt egy számítógépes animációval rekonstruált egy aleppói utcán történt szíriai 
bombamerényletet, másrészt 360 fokos videófelvételeken keresztül mutatta be 
egy menekülttábor mindennapjait. A projektet a davosi Világgazdasági Fórumon 
mutatták be, ami jól mutatja de la Peña stratégiáját, hogy a technológiát ne csak a 
széles közönség, hanem a politikai és gazdasági döntéshozók fi gyelmének felkel-
tésére is használja.

A 2016 utáni időszakban további jelentős alkotások is születtek, amelyek jól 
mutatják a műfaj sokszínűségét és fejlődését. Az Arte, az Ex Nihilo és az Archer’s 
Mark által készített Notes on Blindness: Into Darkness (2016)15 egy díjnyertes VR-
élmény volt, amely John Hull teológus hangnaplóira építve tette átélhetővé a látás 
elvesztésének tapasztalatát, és többek között Peabody-díjat is nyert. Ezt követte 
Milica Zec és Winslow Porter Tree (2017)16 című, többek között Webby People’s 
Voice díjjal is kitüntetett VR-munkája, amelyben a felhasználó egy esőerdei fa 
szemszögéből élhette át annak életciklusát és a környezeti veszélyeket. Ugyaneb-
ben az évben jelent meg a We Who Remain (2017)17 című VR-dokumentumfi lm, 
amely a szudáni Nuba-hegységben zajló konfl iktus következményeit mutatta be 
három helyi lakos történetén keresztül, személyes közelségbe hozva a válságot. A 
közelmúltból kiemelkedik a Th e New Yorker által bemutatott Reeducated (2021),18 
amely Ben Mauk és Sam Wolson rendezésében, túlélők tanúvallomásai és illuszt-
rációk segítségével tárta fel a kínai átnevelőtáborok valóságát VR-környezetben, 
és amely alkotásért a készítők 2022-ben News & Documentary kategóriában 
Emmy-díjat is kaptak.



ME.dok • 2025/3

38

Romániai közelmúltbeli példák közül említést érdemel két, Kolozsváron ké-
szült projekt, amelyek a városi kertek legalizálásának társadalmi kontextusát mu-
tatják be. Ezek a 2021-es Grădini Urbane de pe Frunzișului (A Lomb utcai városi 
kertek)19 és a 2025-ös Grădini Revendicate (Visszaigényelt kertek)20 című immerzív 
munkák. A digitális séták a közösségi kertészkedés körüli civil kezdeményezések 
dokumentálására törekszenek, amelyek a spontán módon létrejött városi kertek 
megőrzését és intézményesítését célozzák. A projektek VR-alapú narratív 
struktúrával dolgoznak, és céljuk a helyi ökológiai gyakorlatok láthatóvá tétele, 
valamint a közösségi részvétel jelentőségének érzékeltetése a várostervezésben.

Etikai kihívások
Az immerzív újságírás egyik központi etikai problémája a valóság ábrázo-

lásának módja. Az immerzív technológiák révén a nézők szinte az események 
részesévé válnak, ami fokozott érzelmi bevonódást eredményezhet. Felmerül 
azonban a kérdés, hogy meddig terjedhet a valóságábrázolás szerkesztése vagy 
akár manipulálása anélkül, hogy az etikai határokat sértene. Számos kutató, köz-
tük Mocan is, egyetért abban, hogy a 360 fokos videók és a VR által kínált első 
személyű nézőpont növeli a realizmus érzetét,21 de egyúttal megnyitja az utat az 
események torzításának lehetősége előtt, például jelenetek vagy mesterségesen 
beállított helyzetek alkalmazásával. Pont a Clouds Over Sidra kapcsán Kool fel-
teszi a kérdést:22 etikus-e „eltüntetni” a szerkesztői beavatkozást a hitelesebbnek 
tűnő élmény érdekében? Kérdezi mindezt egy olyan alkotásról, amelyikben nem 
látszik sem a kamera, sem a fi lmező személy. A szerző eltűnése megnöveli az 
élmény hitelességének a látszatát, de ugyanakkor paradox módon csökkenti a 
befogadó tudatosságát a történet mesterséges szerkesztettségéről. Mondhatnánk 
azt is, hogy a hiteles jelenlét ára ebben az esetben a szerkesztői transzparencia el-

Project Syria (Nonny de la Peña, Emblematic Group, 2014).
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vesztése. Ez a láthatatlan szerkesztői kéz egyfajta érzelmi csapdát állít: a befogadó 
azt hiszi, hogy a valóságot fedezi fel, miközben valójában egy gondosan felépített 
narratívát jár be. A kritikai távolságtartás helyét így a rendező által kalibrált, irá-
nyított érzelmi reakció veszi át, aláásva a néző képességét, hogy megkérdőjelezze 
a látottak hitelességét és a bemutatott valóságkép összetettségét.

Etikai szempontból szintén problematikus lehet valós események digitális 
rekonstrukciója, amikor mesterségesen hoznak létre helyzeteket az érzelmi hatás 
fokozása céljából. Erre jó példa a már említett Project Syria, amely egy aleppói 
bombamerényletet rekonstruált számítógépes animációval. Ez alááshatja az új-
ságírói hitelességet, és megkérdőjelezheti az objektivitás iránti elkötelezettséget. 
Az ilyen digitális manipulációk növelik a tartalom megbízhatóságával kapcso-
latos aggályokat, ezért alapvető fontosságú az átláthatóság és a források pontos 
feltüntetése. Benítez de Gracia és munkatársai éppen ezért hangsúlyozzák,23 hogy 
minden olyan utómunka-folyamatot, amely megváltoztatja a rögzített képeket 
vagy hangokat – beleértve a CGI elemeket is –, egyértelműen jelezni kell a néző 
felé. Álláspontjuk szerint ez az egyetlen módja annak, hogy a közönség megbíz-
hasson a kapott információban, és a digitális rekonstrukció ne a megtévesztés, 
hanem a megértés eszközévé váljon.

Ehhez kapcsolódik a narratív szemszög kettős természete is. Jó példa erre 
a fent említett Waves of Grace című alkotás, amely egy Ebola-túlélő, Decontee 
történetét mutatja be. Az ő személyes, első személyű elbeszélése rendkívül 
hatásosan teremti meg a nézőben a jelenlét érzetét, miközben bemutatja a túl-
élés reményét és a társadalmi megbélyegzés fájdalmát. Ugyanakkor, ahogy arra 
Sánchez Laws is rámutat,24 a manipuláció lehetősége is éppen itt rejlik: a néző 
szinte kizárólag Decontee szemszögével azonosul, ami egy érzelmileg erősen irá-
nyított élményt hoz létre, és leegyszerűsítheti a közösség félelmeinek összetett, 
traumatikus hátterét. Amikor a néző valakinek a bőrébe bújva éli át a történetet, 
könnyen úgy érezheti, hogy amit lát, az a teljes valóság. Ezzel a készítő egyéni 
szempontjai és döntései a néző saját tapasztalatává válnak. Mivel ennyire „belül-
ről” látja az eseményeket, nehezebben tud kritikusan gondolkodni róluk. Így a 
bemutatott, gyakran leegyszerűsített nézőpontot fogadja el egyedüli igazságként, 
és a történetből kimarad a többi oldal bemutatása, ellentétben a klasszikus újság-
írás gyakorlatával, amely a téma többoldalú körüljárására törekszik.

A valósághűséggel kapcsolatos etikai dilemmákon túl Benítez de Gracia és 
társai felhívják a fi gyelmet a nézők pszichológiai védelmének a kérdésére.25 Mivel 
az immerzív élmények jóval intenzívebb érzelmi reakciókat válthatnak ki, mint a 
hagyományos médiatartalmak, ez egyértelműen komoly pszichológiai terhet ró-
hat a nézőre, különösen, ha felkészületlenül szembesül traumatikus események-
kel. Etikai szempontból kulcsfontosságú mérlegelni, hogyan biztosítható a nézők 
pszichés biztonsága olyan témák feldolgozásakor, mint háborúk, katasztrófák 
vagy személyes tragédiák, amelyek erősen felkavaróak lehetnek. Ennek része nem 
csupán a tájékoztatás, ahogyan Herrera Damas és Benítez de Gracia egy másik ta-
nulmányban javasolja a potenciálisan felkavaró tartalmak előtti fi gyelmeztetést,26 
hanem a kilépés lehetőségének (exit) egyszerű és egyértelmű biztosítása is, ami az 
immerzív terekben tudatosabb cselekvést igényel a nézőtől, mint a hagyományos 
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képernyő elől való elfordulás. A fi gyelmeztetés és a kilépés lehetősége azonban 
csak a közvetlen élményre fókuszál. Az újságírói felelősség ennél távolabbra is 
mutathat: nyitott kérdés marad, hogy ezek a mesterségesen átélt, valósághű emlé-
kek milyen hosszú távú lélektani lenyomatot hagynak a befogadóban, és hogyan 
alakítják át a valós tragédiákhoz való viszonyát a jövőben. A médium etikai ke-
reteinek meghatározásakor tehát nemcsak a befogadás pillanatára, hanem annak 
tartós következményeire is gondolni kell.

További kihívást jelent az inkluzivitás, elérhetőség, amely a technológiához 
való hozzáféréssel és használhatósággal függ össze. Eskiadi és Panagiotou egy 
2024-es fókuszcsoportokra támaszkodó kutatásban27 rávilágítanak arra, hogy 
a technika sok esetben nem elég felhasználóbarát az idősebb generációk vagy a 
digitális technológiákkal kevésbé jártas személyek számára. Ugyanakkor azt ja-
vasolják, hogy a médiaorgánumok felhasználóbarátabbá kellene fejlesszék a VR-
felszereléseket, és ezen a területen az oktatást is kellene támogassák. Ugyancsak 
technológiaalapú probléma még a VR- vagy immerzív tartalmak fogyasztásánál 
a felhasználók fi ziológiai reakciói, különösen a mozgásbetegség (motion sickness), 
más néven a cybersickness problémája. Ezt számos kutatás is alátámasztja, illetve 
személyesen is tapasztaltam a Meta Oculus Quest 2 felszerelés használatánál. Ez 
az állapot szédüléssel, hányingerrel és vizuális fáradtsággal járhat, és főként ak-
kor jelentkezik, amikor a látott mozgás a VR környezetében nincs összhangban 
a felhasználó belső egyensúlyérzékelésével. A VR-eszközök – különösen a korai 
modellek vagy alacsony frissítési rátával működő rendszerek – gyakran váltanak 
ki ilyen tüneteket. A kutatások alapján28 ez a mozgásbetegség nem mindenkinél 
jelenik meg, személytől függő. Ez különösen problémás lehet hírfogyasztás köz-
ben, ahol a néző fi gyelme és érzelmi jelenléte alapfeltétel. Egy traumatikus tarta-
lom és a fi zikai rosszullét együttesen komolyabb lelki megterhelést is jelenthet a 
befogadónak. Az etikai szempontok közé így egyértelműen beemelhető a felhasz-
nálói jóllét és testi komfort védelme. A tartalomkészítőknek mérlegelniük kell, 
milyen technikai eszközökkel (pl. stabil kameraállás, lassú mozgások, interakciók 
kontrollálhatósága) csökkenthetik az ilyen hatásokat, illetve biztosítaniuk kell az 
előzetes tájékoztatást a lehetséges kellemetlenségekről.

Az immerzív technológiák magas költségei jelentős akadályt szabnak mind 
a tartalomfogyasztás, mind az előállítás oldalán, ami alapjaiban nehezíti a széles 
körű hozzáférést. Jelenleg, bár léteznek belépő szintű megoldások, a teljes érté-
kű, valóban magával ragadó élményhez szükséges felszerelések ára sokak szá-
mára megfi zethetetlen. A fogyasztói oldalon a legalacsonyabb belépési pontot az 
okostelefon-alapú, néhány euróba (kb. 5-15 euró) kerülő karton vagy műanyag 
fejre szerelhető nézők (HMD, head mounted device) jelentik. Ezek a keretek a 
felhasználó saját mobiltelefonját használják kijelzőként, ami egy nagyon alapve-
tő, korlátozott mozgásteret engedő 360 fokos élményt nyújt. Bár ez a megoldás 
anyagilag szinte bárki számára elérhető, a minősége gyakran nem elég meggyőző. 
A következő, minőségben és árban is jelentős ugrást a középkategóriás, önálló 
(standalone) VR-szemüvegek képviselik. Az olyan eszközök, mint a Meta Quest 
3, amelynek ára Romániában jelenleg 450 euró körül mozog, már nem igényelnek 
külső számítógépet, és teljes mozgáskövetést biztosítanak a virtuális térben. Ez 
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a kategória jelenti a valódi belépőt a minőségi VR világába, de az ára már egy 
középkategóriás okostelefonéval vetekszik, ami sok háztartás számára komoly 
befektetést jelent. Fontos kiemelni egy további, technikai jellegű korlátot is: az 
internetkapcsolatot. Még ha valakinek van is okostelefonja, a nagy méretű, jó 
minőségű 360 fokos vagy VR-videók zökkenőmentes lejátszásához elengedhe-
tetlen a gyors és stabil internet. Ez az infrastruktúra a világ számos országában, 
de még Európán belül is sok helyen hiányzik, különösen a vidéki területeken. Ez 
a tényező egy további réteggel mélyíti a digitális szakadékot, amely már nemcsak 
az eszközök birtoklásán, hanem az alapvető szolgáltatásokhoz való hozzáféré-
sen is múlik. A tartalomgyártás oldala pénzügyileg még nagyobb kihívást jelent. 
Bár egy fogyasztói 360 fokos kamera, mint az Insta360 X3, már körülbelül 250 
euróért beszerezhető, ezekkel inkább csak közösségi médiába szánt vagy egy-
szerűbb anyagok készíthetők. A professzionális kamerák ára ennek több mint 
tízszeresénél kezdődik. Az igazi költséget azonban a feldolgozáshoz szükséges 
háttérinfrastruktúra jelenti, avagy egy nagy teljesítményű számítógép és az ehhez 
szükséges szoft verek, amelyek elengedhetetlenek a nagy felbontású, akár 8K mé-
retű videók vágásához. 

Látható tehát, hogy a magas színvonalú immerzív élmények fogyasztása – 
és különösen azok előállítása – jelentős anyagi és infrastrukturális feltételekhez 
kötött. Ennek globális összefüggéseiről külön tanulmányban értekezik Sarah 
Jones, és kifejti a digitális szakadék szerkezetét.29 Ez a helyzet komoly etikai di-
lemmákat vet fel: ha a leghatásosabb történetek csak egy szűk, tehetős és meg-
felelő infrastruktúrával rendelkező réteg számára elérhetők, azzal a technológia 
éppen azokat zárja ki, akiknek a történeteit a legfontosabb lenne elmesélni. Az 
immerzív technológiák viszonylag magas költségei miatt sokan nem engedhetik 
meg maguknak ezek használatát a tartalom gyártására vagy fogyasztására. Az 
immerzív újságírás hatásosságával kapcsolatos viták középpontjában gyakran 
az érzelmi bevonódás, és különösen az empátia kérdése áll, amely komoly eti-
kai megfontolásokat is felvet. Az „empátiagépezet” (empathy machine) kifejezés 
Chris Milk 2015-ös TED-előadása30 nyomán terjedt el, amelyben a virtuális va-
lóságot (VR) olyan eszközként jellemezte, amely képes mély érzelmi kapcsolatot 
és empátiát kelteni a felhasználókban. Ezzel a nézettel száll szembe Jones,31 aki 
szerint ez a koncepció leegyszerűsítő, és valójában egy tudatos marketingstratégia 
volt a technológiai ipar részéről a technológia „humanizálására”. Sánchez Laws32 
ezt alátámasztja a Clouds over Sidra című projekt elemzésével, amelyben rámutat 
arra, hogy az alkotók klasszikus fi lmes eszközöket – például gondosan komponált 
zenét és megírt narrációt – alkalmaztak az érzelmek kiváltására. Vagyis az empá-
tiát nem maga a technológia, hanem a jól elmesélt történet váltja ki. Az empátiára 
való túlzott összpontosítás több szempontból is problematikus. Egyrészt sértheti 
az újságírás objektív normáit, mivel az érzelmi befolyásolás az aktivizmus felé 
tolhatja el a műfajt. Sánchez Laws kiemeli,33 hogy az ilyen típusú élmények akár 
negatív érzelmeket, például gyűlöletet is kelthetnek, és nem feltétlenül vezetnek 
együttérzéshez. A szerző saját kutatása34 tovább árnyalja a képet: eszerint a befo-
gadók képesek különbséget tenni a racionális (szimpátia) és az érzelmi (empátia) 
válaszok között, és a valódi, 3D-s VR élmények hatékonyabban mozgósították 
mindkettőt, mint az egyszerű 360 fokos videók. Alternatívaként Jones35 a „hely” 
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(place) élményének középpontba állítását javasolja. Szerinte a VR valódi ereje 
abban rejlik, hogy lehetővé teszi a felhasználó számára, hogy más helyszíneket 
tapasztaljon meg saját szemszögéből. 

Esettanulmányok és kérdések
Az immerzív újságírás gyakorlati alkalmazásának etikai dilemmáit néhány 

nemzetközileg is ismert projekt felsorolásán keresztül szeretném érintőlegesen 
vizsgálni.

Az Aft er Solitary36 alkotást a PBS Frontline és az Emblematic Group 2017-
ben készítette,37 Kenny Moore történetét feldolgozva, aki hosszú éveket töltött 
magánzárkában. A projekt Moore élményein keresztül mutatja be a magánzárka 
súlyos pszichológiai hatásait, miközben egyik fő etikai kihívása a személyes ta-
pasztalatainak ábrázolásmódja. Az élményeit részben számítógépes grafi ka (CGI) 
segítségével rekonstruálták, például a magánzárka szűk terét és az izoláció hatá-
sait. Ez a digitális rekonstrukció vizuálisan erőteljes, és intenzív jelenlétérzetet 
kelt a nézőben.

Etikai kérdésként merül fel, hogy meddig mehetnek el az alkotók Moore tra-
umatikus élményeinek digitális újraalkotásában, mennyire képes ez a módszer 
hitelesen visszaadni a pszichológiai valóságot, és hol húzódik a határ a hiteles áb-
rázolás és a manipulatív bemutatás között. A módszer akkor válik manipulatív-
vá, ha a digitális eszközökkel létrehozott jeleneteket a valóság tényeként mutatja 
be, ahelyett, hogy egyértelművé tenné: ez egy szubjektív élményen alapuló, értel-
mezett rekonstrukció. Moore személyes narrációja a rekonstruált magánzárka-
környezetében, illetve az abból fakadó drámai hatás felveti a kérdést Aitamurto38 
szerint, hogy ez a megközelítés nem egyszerűsíti-e le vagy torzítja-e Moore valódi 

After Solitary (Frontline PBS & Emblematic Group, 2017).



43

élményeit és emlékeit. Hol van a határ a szenzációhajhász irány és az ő valós ta-
pasztalatainak a tiszteletben tartása között? A projekt akkor tartja tiszteletben az 
élményt és kerüli el a torzítást, ha az nem csupán a néző érzelmi reakcióit célozza, 
hanem Moore saját narratíváját és méltóságát helyezi előtérbe, elkerülve a trauma 
esztétizálását. Különösen érzékeny az a jelenet, amikor Moore szabadulása után 
visszatér a magánzárkába, és digitálisan rekonstruált formában éli újra múltbéli 
tapasztalatait. Ez a néző számára rendkívül intenzív, de felveti a pszichológiai 
biztonság kérdését: felkészítették-e Moore-t erre az „újraélésre”, és kapott-e meg-
felelő támogatást az élmény feldolgozásához? Az alkotók etikai felelőssége ezen 
a ponton kulcsfontosságú. Arra a kérdésre, hogy az alany kapott-e támogatást, a 
válasz meghatározza a projekt legitimitását. Ennek hiányában a projekt az alany 
retraumatizálását kockáztatja a nézői élmény oltárán, ami súlyosan sérti a „ne 
árts” (minimize harm) újságírói alapelvét.

Az Emblematic Group, a Realtra, a NASA és a PBS Frontline 2017-es 
Greenland Melting39 projektje a grönlandi jégtakaró olvadásának következmé-
nyeit mutatja be NASA-kutatók szemszögéből. Az élmény 360 fokos videókat, fo-
togrammetriát, műholdas felvételeket és volumetrikus videótechnológiát ötvöz, 
amely lehetővé teszi az interjúalanyok háromdimenziós avatárként való megjele-
nítését. A projekt egy távolságtartó, objektív narrátorhanggal indul, amely tudo-
mányos tényeket közöl Grönland jégtakarójáról, például azt, hogy teljes elolvadá-
sa esetén a tengerszint több mint 6 méterrel emelkedne. Ez az objektív hangvétel 
paradox módon drámai feszültséget teremt. Josh Willis avatárja az Avannarleq-
gleccser előtt állva magyarázza el a helyszín veszélyeit, például egy esetleges glecs-
cseromlás halálos kockázatát. Willis személyes jelenléte hitelesíti a veszélyt, de 
etikai kérdés, hogy az immerzív technológia által keltett intenzív jelenlétérzet 
és az ebből fakadó szorongás valóban segíti-e a klímaváltozás komplexitásának 
megértését, vagy éppen ellenkezőleg, az érzelmi hatás torzítja a racionális értéke-

Greenland Melting (Emblematic Group, a Realtra, NASA és a PBS Frontline, 2017).
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lést. Ez a dilemma az immerzív újságírás egyik központi feszültsége. A kérdésre, 
hogy segít-e vagy torzít, a válasz a megvalósítás módjában rejlik: az élmény akkor 
segíti a megértést, ha az érzelmi bevonódás a tudományos tények kontextusba 
helyezését és befogadását szolgálja. Ha azonban a néző a szorongás miatt kevésbé 
képes feldolgozni a komplex információkat, akkor a technológia torzít. Az etikus 
megoldás az egyensúly megteremtése, ahol az érzelmi hatást a tények megérté-
sének szolgálatába állítják. Egy másik jelenetben Eric Rignot kutató avatárja a 
Bernstorff -fj ordban hajózva mutatja be a Fimbul-gleccser drámai visszahúzódá-
sát animáció segítségével. Bár a vizualizáció segíti a változás megértését, felmerül 
a manipuláció veszélye: a digitális animáció a gleccser állapotváltozását fokozott 
drámaisággal ábrázolhatja, befolyásolva a néző érzelmi reakcióit.

A Felix & Paul Studios40 és a Th e New York Times 2019-es Traveling While 
Black41 projektje az afroamerikai közösség utazási tapasztalatait dolgozza fel az 
1950-es évektől napjainkig az Egyesült Államokban. A helyszín a washingtoni 
Ben’s Chili Bowl étterem, amely az afroamerikai polgárjogi mozgalom egyik tör-
ténelmi találkozóhelye volt. A projekt interjúkra és személyes történetekre épül.

Egy idős afroamerikai házaspár arról mesél, milyen nehézségekkel szembe-
sültek utazásaik során a déli államokban. A 360 fokos videótechnika révén a néző 
az étterem asztalánál ülve hallgathatja a beszélgetést. Etikai szempontból felme-
rül, hogyan hat ez a közvetlen jelenlét a néző történelemszemléletére. Fennáll a 
veszélye, hogy a mély érzelmi bevonódás – Pötzsch szerint42 – „érzelmi turizmust” 
eredményez, anélkül, hogy valódi társadalmi tudatosságot vagy kritikus történel-
mi refl exiót váltana ki. Samaria Rice interjúja, amelyben 12 éves fi a, Tamir Rice 
2014-es, rendőr által okozott haláláról beszél, különösen megrázó. Az immerzív 
technológia felerősíti az érzelmi hatást, de etikai kérdés, hogy meddig megenge-
dett a személyes tragédiák ilyen intenzív ábrázolása. A szerkesztői jelenlét átlátha-
tósága is kérdéses. Az alkotók úgy pozícionálják a nézőt, hogy a stáb nem látható, 
ami a spontaneitás és hitelesség illúzióját kelti. Ez etikai aggályokat vet fel, mert 
a szerkesztői beavatkozás elrejtése mesterségesen hitelesítheti az élményt. A pro-
jekt narratívája a Ben’s Chili Bowl éttermet biztonságos menedékként ábrázolja, 
szembeállítva az utazás veszélyeivel. Felmerül, hogy ez az erős kontraszt nem egy-
szerűsíti-e le túlságosan a történelmi valóságot, és nem erősíti-e a sztereotípiákat. 
Az interjúkban elhangzó, diszkriminációval és rasszizmussal kapcsolatos mélyen 
személyes tapasztalatok a VR-technológia révén különösen intenzíven hatnak. 
Kritikus kérdés azonban, hogy az alkotók mennyire veszik fi gyelembe a nézők 
pszichológiai állapotát. Erre a kérdésre az etikai kódexek egyértelmű iránymuta-
tást adnak: az alkotók felelőssége felmérni a potenciális pszichológiai hatásokat. 
Az etikus immerzív újságírásnak kötelező eleme a tartalomra vonatkozó előzetes 
fi gyelmeztetés (content warning). Az alkotóknak adott esetben erőforrásokat (pl. 
linkek segítő szervezetekhez) is biztosítaniuk kell a nézők számára, elismerve, 
hogy az immerzió nem csupán technikai, hanem mélyen pszichológiai folyamat 
is, amely akár traumatikus emlékeket is felidézhet.
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Összegzés
Az immerzív újságírás jelentős potenciált hordoz a történetmesélés megújí-

tására és a közönség bevonására, ugyanakkor komoly etikai kihívásokkal is jár. A 
technológiák (VR, 360 fokos videó stb.) képesek fokozni az empátiát és a jelenlét 
érzetét, de egyúttal felvetik a manipuláció, a hitelesség, az objektivitás és a közön-
ség pszichológiai védelmének kérdéseit.

Kirajzolódik a szükségessége az etikai irányelvek folyamatos fejlesztésének 
és alkalmazásának, a technológiai lehetőségek és korlátok tudatosításának, vala-
mint a felhasználók tájékoztatásának és oktatásának. További kutatások szüksé-
gesek annak megértésére és nyomon követésére, hogy ezek a technológiák hogyan 
befolyásolják hosszú távon a médiafogyasztást, a társadalmi diskurzust és az új-
ságírás szerepét. A technológiai lehetőségek mellett az immerzív újságírás felelős 
alkalmazása az etikai megfontolások előtérbe helyezését is megköveteli.
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Az analógtól a digitálisig. A Román 
Televízió Kolozsvári Területi 
Stúdiójának fejlődési idővonala – 
35 év számokban

Médiatörténeti tanulmányom azokra az időkre vetít vissza, amikor a regio-
nális televíziózást egy, többnyire a pártot kiszolgáló közvetítőkocsi jelenti, majd 
megtörténik az a rendszerváltás utáni „partizánakció”, amelyből egy VHS-kame-
ra és néhány, az említett közvetítőkocsin egykor dolgozó mérnök segítségével be-

Rezumat (De la analog la digital. Cronologia dezvoltării Studioului Teritorial Cluj al Televiziunii Române 
– 35 de ani în cifre)

Studiul de faţă reconstituie perioada în care televiziunea publică regională din Cluj însemna un car de reportaj afl at în 

serviciul partidului, urmată de iniţiativa postrevoluţionară prin care, cu o cameră VHS și sprijinul inginerilor de pe carul de 

reportaj, s-a constituit Studioul Teritorial Cluj al Radioteleviziunii Române. Evoluţia tehnologică a acestui studio, între 1990 și 

2025, poate fi  sintetizată prin succesiunea formatelor video U-matic – VHS – S-VHS – Beta – DV – digital, care au modelat 

parcursul său instituţional. Această linie de evoluţie va fi  prezentată în secţiunea următoare.

Cuvinte cheie  regional, televiziune, Televiziunea Română, Studioul Teritorial Cluj, audiovizual, conţinut, tehnică
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Abstract  (From Analog to Digital. The Development Timeline of the Cluj Territorial Studio of Romanian 
Television – 35 Years in Numbers)

The present study reconstructs the period in which regional public television in Cluj was represented by an outside 

broadcast van serving the party, followed by the post-revolutionary initiative through which, with a VHS camera and the 

support of the engineers from that van, the Cluj Territorial Studio of the Romanian Radio Television was established. The 

technological evolution of this studio, between 1990 and 2025, can be summarized through the succession of video formats – 
U-matic, VHS, S-VHS, Beta, DV, and digital – which have shaped its institutional trajectory. This developmental timeline will 

be presented in the following section.
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indul az akkori Román Rádiótelevízió1 kolozsvári területi stúdiója. Ha technikai 
terminológiával kellene meghatároznom ennek a stúdiónak a fejlődését az elmúlt 
három évtized alatt, a következő videótechnológiai formátumokat kell megemlíte-
nem: U-matic – VHS – S-VHS – Beta – DV, majd a digitális. Ezek a technológiák 
határozták meg a Román Televízió Kolozsvári Területi Stúdiójának fejlődését 1990 
és 2025 között. Ezt a fejlődési idővonalat vázolom a következőkben számadatok 
tükrében.

Ma már médiatörténeti csemege mindaz, ami a 35 éves Román Televízió 
Kolozsvári Területi Stúdiójának kezdeteit jelenti. A mai, úgynevezett Z- és Al-
fa-generációk többnyire nem néznek már hagyományosnak mondott, dobozsze-
rű televíziót, helyette az audiovizuális tartalmakat lapos, és egyre kisebb kép-
ernyőkön (laptop, okostelefon, táblagép) követik, online felületeken. A magyar 
Nemzeti Média és Hírközlési Hatóság internetes oldalán található friss felmérés 
a magyarországi közönséget méri ugyan, de általános jellegű, hasonló eredmé-
nyek születnek más országok méréseiben is. Ebből kiderül, hogy „…a televízió 
egy átlagos napon a vizsgált első negyedévben nagyjából 6 millió embert ért el. A 
Baby-boomerek ehhez körülbelül 2,2 millió fővel járultak hozzá, míg az X generá-
cióból 1,5 millió, az Y generációnál 1,2 millió, a Z generációból pedig mindössze 
félmillió embert értek el a televíziós csatornák.”2

Megváltoztak tehát a médiafogyasztási szokások, ami magával hozza a mé-
diatartalom változását is. Bizonyára közhely, de meggyőződésem, hogy ahhoz, 
hogy elemezni tudjuk a médiafogyasztási trendeket, az audiovizuális tartalom-
gyártás állandóan alakuló ívét, ismernünk kell, hogy honnan is indult ez a mé-
dium, és milyen fejlődési létrát járt be eddig. Ismernünk kell, hogy hogyan be-
folyásolta a tartalomhordozók milyensége a gyártási folyamatokat, a technikai 
fejlődés a tartalom minőségi változásait. Ismernünk kell, hogy mi volt jó az analóg 
rendszerekben, milyen tudást tudunk átemelni ebből a korszakból a digitálisba, 
ismernünk kell a kor szellemét, amelyben adott műsorok, fi lmek, tartalmak ké-
szültek, hogy megérthessük az összefüggéseket. Ezért fontosak a médiatörténeti 
kutatások, még akkor is, ha ezek nem felelnek meg feltétlenül a tudományos elvá-
rásoknak, hanem inkább leíró jellegűek. Ez a cikk is egy ilyen próbálkozás, bemu-
tatja azt az idővonalat, amelyet egy romániai közszolgálati regionális televízióadó 
bejárt, és amely idővonal továbbra is követi a fejlődés útját. 

A cikk szerzője több mint két évtizede munkatársa a Román Televízió Ko-
lozsvári Területi Stúdiójának. Először külső munkatárs, majd teljes munkakörrel 
alkalmazott riporter, szerkesztő, műsorvezető, majd főmunkatárs. Rövid ideig 
megbízott főszerkesztője is voltam a Kisebbségi Szerkesztőségnek, amely funk-
ció feljogosított bizonyos műsorpolitikai döntések meghozatalára, és a kolozsvári 
stúdió Igazgatótanácsában3 való, szavazati joggal rendelkező jelenlétre. 

Mindezeket az életrajzi adatokat azért tartom fontosnak, mert úgy gondo-
lom, alátámasztják médiatörténeti leírásom empirikus, tapasztalati alapú rész-
leteit. Két évtizeden keresztül belső rálátásom volt és van annak a regionális 
televízióstúdiónak a működésére, eddigi fejlődésére, amelynek kapcsán elvezetem 
az olvasót az analóg televíziózás érájából a digitális televízióig. Doktori disszertá-
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ciómban4 is a Román Televízió regionális adóinak lehetséges funkcióit kutattam. 
Ennek eredményéből is megosztok az olvasókkal néhány hasznos részletet. 

A kezdetek
1972-ben a párthatalom Kolozsvárra küld egy közvetítőkocsit, amelynek 

az a feladata, hogy felvételt készítsen a régióban történő párteseményekről. Ioan 
Flore mérnök 1969-től dolgozott a Román TV bukaresti stúdiójánál, őt bízta meg 
az intézmény akkori vezetése, hogy csapatot verbuváljon a közvetítőkocsis mun-
kához, és Kolozsvárra költözzön, itt végezze a további munkát.5 Amint az a vele 
készített interjúból kiderül: az 1960-as évek végén az egyik, úgynevezett „ötéves 
terv” keretében dönti el a hatalom, hogy a Román Televízió égisze alatt területi 
stúdiókat hoz létre. Ennek eredményeképpen három darab, fehér-fekete képi jelre 
alkalmas közvetítőkocsit vásárol Lengyelországból. Az elsőt Kolozsvárra küldik, 
lefedni az erdélyi régió eseményeit. Érdekesség, hogy a közvetítőkocsihoz állandó 
technikai személyzetet és operatőröket utaltak ki, de szerkesztőt, riportert nem, 
ezek Bukarestből érkeztek az eseményekre. A másik két közvetítőkocsit 1972-ben 
és 1973-ban Jászvásár (Iaşi) és Temesvár kapta. Mindhárom csapatnak megvolt a 
saját körzete, de az interjú szerint ezt nem igazán tartották tiszteletben, sürgőssé-
gek szerint osztották be őket, hogy melyiknek hová kell mennie. A közvetítőkocsi 
a bukaresti székhelyű Román Rádiótelevízió tulajdonát képezte, és az annak ke-
retében működő Román Rádió kolozsvári területi stúdiójához volt kirendelve.

Érdekes adat lehet az is, hogy az 1970-es években a Román Rádió kolozsvári 
adásainál harmincöt aktív román és magyar író dolgozott vagy működött közre, 
akik közül többen majd az 1990-es újrainduláskor folytatták itt a munkát. Ez is 
jelzi, hogy valódi kulturális műhelyről beszélünk.6 
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1985-ben a kommunista hatalom a centralizálás szellemében úgy dönt, 
hogy bezárja a területi rádióstúdiókat (is),7 amelyek a Román Rádiótelevízió 
égisze alatt működtek. Megszűnt tehát a Román Rádió kolozsvári területi stú-
diója, amely 1954. március 15-én alakult, és vele együtt leállították az oda ki-
utalt közvetítőkocsi munkáját is, amely addig mobil stúdióként működött. 1985 
januárjában állították le a Román Rádió kolozsvári területi stúdiójának adását, 
április 14-én pedig a közvetítőkocsit is lezárták, majd visszavittek Bukarestbe. A 
Román Rádiótelevízió Donát út 160. szám alatti épületében minimális műszaki 
felszerelés maradt, az egykori kollégák elmesélése alapján ez a technika állandóan 
készen állt a közvetítésre. A felügyelő intézmény a Rádió- és Televízióigazgatóság 
(Direcția Radio și Televiziune) volt, hozzá tartoztak a műsorszóráshoz szükséges 
közvetítőállomások, azaz a relék, a felszerelés, valamint az épület őrzésével meg-
bízott négytagú csapat.8 

Archív fényképek Ionel Banu ny. televíziós szerkesztő magángyűjteményéből
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1989-ben, a kényszerszünet után, december 22-én közvetített először a Ro-
mán Rádió kolozsvári stúdiója a meglévő rádiófrekvencián, amely továbbra is a 
Rádió- és Televízióigazgatóság hatáskörébe tartozott.9 Egykori rádiós kollégák el-
mesélése szerint a diktátor bukásának hírére összesereglettek a régi munkatársak, 
és elkezdték előkészíteni az adásokat azokból a szalagokból, amelyeket 1985-ben 
kimentettek az éppen felszámolás alatt álló stúdióból. Gyakorlatilag elfoglalták a 
Donát úti stúdiót, ultrarövid hullámon kapcsolatot teremtettek a zsuki (románul: 
Jucu) adóval, és már a kora esti órákban rádióműsorral jelentkeztek, román és 
magyar nyelven.10

Egy új regionális médiaintézmény megszületésének idővonala:

1989: 
december 25-én az összegyűlt egykori rádiósok, kolozsvári értelmiségi-

ek, a korábbi közvetítőkocsi mérnökei a Rádió- és Televízióigazgatóság 
közbenjárását kérték képi jel átjátszására. Az Igazgatóság biztosította a 
kilövőegységeket (jeladó reléket), amelyek a jelet egyenesen a Feleki-te-
tőn található reléállomásra játszották át, onnan meg a Román Televízió 
bukaresti stúdiójába. Szintén egykori rádiós kollégák elmesélése szerint 
december 22-e és 25-e között többen is megkeresték a Donát úti stúdi-
ót, hogy saját amatőr kamerájukat (amelyeket a kommunizmus idején 
rejtegettek) felajánlják riportok készítésére, sőt a forradalom napjainak 
kolozsvári eseményein fi lmezett nyersanyagaikat is vetítésre ajánlották.

december 29-én megtörtént az első próba, képi jelet küldtek a Feleki-te-
tőn lévő reléállomásra

december 30-án Feleken keresztül jelet küldtek a bukaresti központi stú-
dióhoz

december 31-én történt az első átjátszás a kolozsvári stúdióból a buka-
resti stúdióba, ahol rögzítették az anyagot, majd a híradóban mint a ko-
lozsvári stúdió riportját játszották azt be. 

1990: 
január 1-2.: fi lmezett anyagokat közvetítettek Kolozsvárról a bukaresti 

stúdióba
január 3-án történt az első élő adás közvetítése a kolozsvári stúdióból. 

Az előző napok sikerein felbuzdulva a kolozsvári rádiósok-tévések kér-
ték a feleki reléállomás munkatársait, hogy a TVR1-es országos adó ak-
kor még napi kétórás adása után ne tegyék be rögtön az úgynevezett 
MIRÁ-t,11 hanem adják meg a technikai lehetőséget a kolozsvári stúdió-
nak, hogy folyamatosan közvetíthessen az 1-es csatornán, Kolozsváron 
és 40 km-es körzetében.12 A TVR1 kétórás bukaresti adása 14 órakor 
zárult, Kolozsvár ekkor lépett be élő adásba egy egyórás műsorral. A 
következő napokon már Bukaresttel egyeztetve folytatták a központi 
stúdió adását, továbbra is egy órában, 14 és 15 óra között.
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1990 januárjában magyar, német, norvég, holland, belga, francia és ka-
nadai egyesületektől adományok érkeztek. Szállítmány jött a Magyar 
Rádiótól és a Magyar Televíziótól, a Pécsi Mechanikai Művektől, ugyan-
akkor a győri vagongyáriak gyűjtéséből rádiós felszereléseket vásároltak. 

1990 februárjában szállítmány érkezett Németországból (Fischer Ist-
ván13 hozta), Kanadából Bíró Zsigmond Kolozsvárról elszármazott rá-
diós küldött adományt, Dévai Nagy Kamilla saját londoni koncertjének 
bevételéből vett a stúdiónak kamerát (addig csak egy kamerával dolgoz-
tak). A szerkesztők Csoma Judit kolozsvári származású színésznőtől is 
kaptak anyagokat, de segített a Soros Alapítvány és a Magyarságkutató 
Intézet is.14 

a következő periódusban folytatták a napi közvetítést, az egyórás adás 
első fele románul, a második fele magyarul zajlott. Alkalmanként je-
lentkeztek német nyelvű műsorral is. Egyre többen jelezték, hogy részt 
vennének a gyártásban. Január és február folyamán újabb adomá-
nyok, felszerelések, műszaki berendezések érkeztek.15 Februárra már 
bővítették az adáskörzetet is, a Rádió és Televízió Igazgatóság megadta 
az engedélyt, hogy ne csak a feleki reléállomás, hanem a fennhatósága 
alá tartozó többi tíz erdélyi kilövőállomás is ossza meg a jelet. Így rö-
videsen Kolozs, Beszterce-Naszód, Bihar, Máramaros, Szeben, Fehér és 
Maros megyékben is látható volt a kolozsvári adás, majd következett 
Hargita és Kovászna megye lefedése. 

A Román Televízió bukaresti vezetősége továbbra is szemet hunyt a 
kolozsváriak „partizánkodása” fölött, ugyanis az adások az első hóna-
pokban hivatalos engedélyek nélkül, csupán lelkesedésből készültek. 
A probléma abból adódott, hogy a reléállomásokat ki kellett fi zetni, de 
Bukarest nem vállalta, hiszen a kolozsvári tv-adás nem volt hivatalos, 
így a kolozsvári tévések az Nemzeti Ideiglenes Tanácshoz (CPUN) for-
dultak segítségért, itt azt a biztatást kapták, hogy ha gond adódik, ők 
intézik a kifi zetést, a kolozsvári stúdió folytassa a közvetítést.16

1990 februárjában a televíziósokat hivatalosan is alkalmazták a Román 
Rádiótelevízió kolozsvári területi stúdiójánál, kezdetben a munkatársak-
nak mind rádiós, mind pedig televíziós adásokat kellett gyártaniuk. Az 
első televíziós közvetítések azonban nem jöhettek volna létre az 1985-ig 
működő közvetítőkocsi munkatársainak szakértelme nélkül. Ők, a tel-
jesség igénye nélkül: Adrian Dohotaru, Alexandru Marius, Ionel (Puiu) 
Banu, Viorel Costin, Xantus Gábor, Mircea Macavei és Ioan Flore.17

1990 májusában a Román Rádiótelevízió kolozsvári területi stúdiójá-
nak húsz magyar alkalmazottja volt, és a rádióadások mellett heti 105 
perc tévéadást gyártottak (keddenként fél óra, csütörtökönként egy óra, 
péntekenként negyedóra). Egyetlen állandó operatőr volt: Imecs Márton, 
ő is rádiószerkesztői alkalmazásban. (Xantus Gábor és Kántor László 
operatőrök, akiknek a neve még szerepel azon a listán, amelynek alapján 
az első hetekben engedélyezték a belépést a stúdió épületébe, a bukaresti 
magyar adásnak dolgoztak). A televízió összesen heti öt órát sugározott.18 
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1990 májusában a kolozsvári televízió a következő megyékben volt lát-
ható: Beszterce-Naszód, Máramaros, Szatmár, Kolozs, Szeben, Fehér. 
Maros megyében ez csak részben valósult meg. Kovászna és Hargita 
megyéig már nem jutott el a jel.19

Érdekes az a névlista is, amelyet Ioan Flore mérnök tartott meg, és amely 
már 1989 decemberében arra szolgált, hogy a rajta szereplőket belépésre 
jogosítsa fel a Donát úti stúdió épületébe. Ebből a listából derül ki pon-
tosan, hogy kik is voltak azok, akiknek a Román Televízió Kolozsvári 
Területi Stúdiója létrejötte köszönhető.20 

Az első adásokat VHS technikával gyártották, majd megjelentek az 
U-Matic kazetták, amelyekre külön felvevőegység segítségével rögzítet-
tek, ezt összekötve a kamerával. Ezzel egy időben jelentek meg a kicsit 
már jobb minőséget jelentő S-VHS kazetták, majd csak 1995-ben jelent 
meg a BETA rendszer, amely akkor európai szintű adásgyártást bizto-
sított.

Ioan Flore mérnök személyes archívumából. A kolozsvári tv legelső munkatársainak névsora, amelyet 1989 
decemberének utolsó napjaiban jegyeztek fel.

VHS, S-VHS és Beta-kazetták a Román Televízió Kolozsvári Stúdiójának archívumában
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1990 első hónapjaiban a bukaresti stúdióból használaton kívül levő ka-
merákat hoztak Kolozsvárra, ezekkel készítették a stúdiófelvételeket, 
majd a Ceaușescu házaspár saját használatú, a Központi Bizottság szék-
házában létrehozott stúdiójából került ide három modern stúdiókame-
ra, ezek már színes képet rögzítettek és közvetítettek. 

A Román Televízió Kolozsvári Területi Stúdiójának technikai fejlődése:
1990-ben létrejött a Román Televízió öt regionális stúdiója közül 

(Kolozsvár, Krajova, Jászvásár, Temesvár, Marosvásárhely) az első, a ko-
lozsvári. 

A kolozsvári stúdió már a rádió újraindulásakor és a televízió indulá-
sakor három nyelven, románul, magyarul és németül közvetített. Ez a 
többnyelvűség 2025-ben is érvényes, kiegészülve további kisebbségi adá-
sokkal. 

1994 szeptemberében a Román Rádiótelevízió két intézménye 
különválik, és megalakul a Román Rádiótársaság, valamint a Román 
Televíziótársaság.

1995-ben megjelenik a BETA rendszer, a Betacam kazetták, júniusban 
zajlanak az első felvételek ezzel a technikával, ami akkor európai szin-
tűnek minősül. 

VHS, S-VHS és Beta-kazetták a Román Televízió Kolozsvári Stúdiójának archívumában
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A kolozsvári stúdió 1990 utáni első közvetítőkocsija

1996 januárjában megérkezik Bukarestből az első televíziós 
közvetítőkocsi, amely már akkor régi és használt volt ugyan, de egészen 
2025-ig működött. Ez a pillanat is premier a kolozsvári adó életében, 
hiszen a forradalom utáni első közvetítőkocsit szintén az ország észak-
nyugati régióját lefedő stúdió kaphatta. 

A 1996–2014 közötti időszakban több mint ezer különböző műfajú kon-
certet és sporteseményt sugároztak ezzel a közvetítőkocsival.

1996-tól van megtervezett műsorpolitikája.21
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1997–2002 között Ioan Mușlea volt a kolozsvári stúdió igazgatója. Ekkor 
jelentek meg azok a szórakoztató műsorok, dokumentumfi lmek, ame-
lyek fő műsoridőt kaptak a TVR1-es és TVR2-es csatornákon. A Știrile 
de sâmbăta asta című kolozsvári produkció például az első olyan „prime 
time”-ban sugárzott műsor volt az országos csatornán, amelyet nem Bu-
karestben gyártottak.

1998-ban a kolozsvári stúdióban elindul a Garantat 100% című panel 
show, műsorvezetője Cătălin Ștefănescu. Ez volt az első műsor, amely-
nek stúdióban ülő közönsége is van. A műsort később főműsoridőben 
sugározták az országos adón, mára, 2025-re a Román Televízió egyik 
legnézettebb műsora, a bukaresti stúdióban rögzítik, a műsorvezető pe-
dig országosan az egyik legismertebb arc a Román Televízióból.22

1998. július 30-án a létrejött területi stúdiók közös állásfoglalásban a bu-
karesti vezetőtanácstól saját frekvenciát kérnek – ez az önállósodás első 
kísérlete.

1998–2001 között a kolozsvári stúdió egyik stábja háborús zónákban 
fi lmez. Először Koszovóba, majd Bosznia-Hercegovinába és Afganisz-
tánba megy Romeo Couți riporter és Cristian Balaș operatőr. 

1999 őszén – az Oameni de lângă noi című műsor keretében jelenik meg 
a Shalom című, zsidó kultúrát bemutató rovat, előbb román, majd ma-
gyar nyelven, ez utóbbi román felirattal.

2000. március 1-jén a területi stúdiók közreműködésével létrejön a Știrile 
Regionale (Regionális Hírek) program a TVR2 adón. 

2001. február 24-én a vezetőtanács megszavazta, hogy a területi adók 
2001 májusától regionális szórásban jelentkezzenek a TVR2-esen. Ez 
úgy történt, hogy a 18.00–20.00 órás intervallumban a 2-es adó meg-
osztotta a területi stúdiók jeleit azokban a régiókban, amelyeket azok 
kiszolgáltak.23 Az ország déli részén az adó továbbra is a TVR2 központi 
adásait sugározta. 

2002 augusztusában indul a roma műsor, roma és román nyelven. A 
TVR Cluj az első regionális csatorna, amely felvállalta a roma közösség 
kultúrájának és hagyományainak promoválását. 

2002-ben indul az Acasă în Europa című, román nyelven gyártott, 
nemzeti kisebbségek kultúráját bemutató műsor, amelynek kisebbségi, 
magyar anyanyelvű bemondója van, Sebesi Karen Attila személyében, 
aki szintén kisebbségi meghívottjaival román nyelven beszélget. 

2002-ben indul a Natură și aventură műsor, amely ma, 2025-ben az or-
szágos szórású csatornákon, valamint az online felületeken is az egyik 
legnézettebb műsor. 

2004-ben elkezdődik az interaktív műsorok sugárzása. Az első ilyen jel-
legű műsor az egészséges életmódról szólt. Az interaktivitás azt jelenti, 
hogy a nézők élőben betelefonálhatnak, és kérdezhetnek a szakorvosok-
tól. 

2007-ben megérkezik Kolozsvárra az első DSNG (Digital Satellite News 
Gathering), digitális alapon működő, műholdas közvetítőkocsi, amely 
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lehetővé teszi, hogy a kolozsvári stúdió szerkesztő-riporterei több külön-
böző helyszínről élőben közvetíthessenek. 

2008 októberében létrejön a TVR3-as adó, amely a regionális csatornák 
gyűjtőadója. Ezzel párhuzamosan nő az adásidő is. 

2008. október 16-án megjelenik az első önálló ukrán nyelvű műsor, ro-
mán felirattal (kezdetben minden csütörtökön húsz perces műsoridő-
vel). 

2008-ban a kolozsvári stúdió adáskörzete csökken, mivel beindul a TVR 
Marosvásárhelyi Területi Stúdiója. A kezdetben a kolozsvári adó által 
lefedett tizenegy megyéből hármat (Hargita, Kovászna és Maros) az új 
stúdió kap meg. 

A kolozsvári tv első DSNG közvetítőkocsija
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2009 márciusától saját, önálló csatornán fogható a kolozsvári stúdió mű-
sora.

2010 óta a kolozsvári stúdió felvállalja a határokon túli román közössé-
gek bemutatását is. A csatorna saját ötlete és megvalósítása a Caravana 
TVR Cluj nevet viselő projekt, amely 2010 és 2019 között bejárja Spanyol-
ország, a Moldovai Köztársaság, Szerbia, Magyarország és Izrael azon 
területeit, ahol román (és magyar) nemzetiségűek is élnek. A kolozsvári 
adónak ez az egyik legnagyobb hatású műsora. 

2010-től bevezetik a jelnyelvet a fő híradóban, valamint a későbbi Fără 
Prejudecăți (Előítéletek nélkül) című műsorban. 

2013-ban a Kolozsvári Stúdió egy másik nagysikerű nemzetközi pro-
jektet bonyolít le. A projekt címe: Jurnalist în România (Újságíró 
Romániában). Célja a Moldovai Köztársaságban élő és dolgozó újság-
írókkal való együttműködés, riportok készítése, amely során az Európai 
Unióhoz felzárkózni szándékozó országban sikeres romániai, uniós for-
rásokból fi nanszírozott projekteket, vállalkozásokat mutatnak be.

2014-ben az európai médiapiac abszolút premierjeként elindul a Fără 
Prejudecăți (Előítéletek nélkül) című, Down-kóros fi atalok által műsorve-
zetett, a fogyatékkal élő emberek problémáit bemutató műsor, amelynek 
ötletgazdája és szerkesztője Ovidiu Damian televíziós újságíró. A műsor 
célja a fogyatékkal élőkkel szembeni olykor klisé-szerű közgondolkodás, 
mentalitás, szemléletmód megváltoztatása. A Down Syndrome Interna-
tional Társaság (DSI) a három, fogyatékkal élő televíziós műsorvezetőt 
elismeréssel tüntette ki, a műsort az ENSZ, az Egyesült Nemzetek Szer-
vezete mint fogyatékkal élők társadalmi integrálásának érdekében tett 
példaértékű kezdeményezést díjazta. 

2015-ben a kolozsvári stúdió napi 14 órát közvetít, a többi műsor átvétel 
az országos csatornáktól.

2016-ban a Román Televízió kolozsvári területi adója is áttér a földi 
digitális sugárzásra.

 

Az önálló adó azonosító jele
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A közelmúlt és a jelen – helyzetjelentés
A Román Televízió Kolozsvári Területi Stúdiójának legutóbbi fejlesztéseiről, 

a jelenlegi felszereltségről Olimpiu Popot, a Technika és gyártás részleg osztály-
vezetőjét kérdeztem, az interjúban elhangzottakat összegezem a továbbiakban.24

A 2016 és 2025 közötti időszak jelentős fejlesztések időszaka, különösen az 
infrastruktúra és a technológia terén. A legígéretesebb lépés 2023 februárjában 
történt, amikor a Román Televízió közel 1 millió eurós fi nanszírozást nyert el 
az Európai Unió Helyreállítási és Rezilienciaépítési Terv (PNRR) „Felújítási hul-
lám” programja keretében.  A fi nanszírozás célja a kolozsvári Monostor negyedi 
Meziad utcában található stúdióépület hőszigetelési és energetikai korszerűsítése 
volt. Ez az épület 2006-ban került a Román Televízió tulajdonába, a cél egy kor-
szerű, saját stúdióépület létrehozása lett volna, hiszen a Kolozsvári Területi Stúdió 
jelenlegi székhelye, a Donát út 160. szám alatti épület teljes egészében a Román 
Rádiótársaság tulajdona, a televízió által használt terekért a Román Televízió bért 
fi zet a Rádiótársaságnak. 2025-ben a Kolozsvári Televízió stúdiója továbbra is a 
Donát út 160. szám alatti rádióépületben működik, a Monostor negyedi ingatlan 
fejlesztése nem kezdődött el. 

A 2016-ig használatos analóg rendszert felváltotta ugyan a digitális földi 
sugárzás, de az optikai kábel és a kábeltelevíziók térnyerésével a földi sugárzás 
néhány éve már elavulttá vált. Így ma ez már egy idejét múlt rendszert jelent, ame-
lyet egyes helyeken még használnak, antennás jelfogó megoldásként, és ha szük-
ségessé válik, bármikor vissza lehet térni rá. A közszolgálati televízió törvényes 
kötelezettsége, hogy ezzel a jelszórási technikával az ország teljes területét lefedje, 
azért, hogy a műsorok mindenki számára ingyenesen hozzáférhetőek lehessenek. 

Ennek ellenére a ma használatban lévő technológia a műholdas sugárzás. 
A Román Televízió, nagyon sok különböző média- és más jellegű intézménnyel 
közösen bérel egy részt az EUTELSAT 16A25 műholdon, ami nemcsak egész Eu-
rópát, de a Közel-Kelet és Észak Afrika nagy részét is lefedi. Így műsorainkat a 
műholdas sugárzás segítségével szerte a nagyvilágban foghatják, láthatják a tele-
víziónézők. 

A szakember szerint stratégiai szempontból ez a megoldás azért nem op-
timális, mert az EUTELSAT műhold nem tartozik Románia hatáskörébe, kül-
földi entitásról beszélünk. Ezért fontos tehát továbbra is az optikai kábelhálózat 
megléte, amely országszerte működik, és amely nemzetbiztonsági szempontból 
bármikor visszaállítható és használatba helyezhető. Ez sem a román államé, de 
Romániában bejegyzett cégek annak tulajdonosai. 

A legújabb nagyméretű beruházás az a közvetítőkocsi, amely High Defi nition 
és 4K felbontásban közvetít. 

2025 márciusában sugározott először a kolozsvári stúdió ezzel a 
közvetítőkocsival, amelyet „házi gyártás”-ként emleget a szakember. A Román 
Televízió központi stúdiójának költségvetéséből fi nanszírozták a technikát, a be-
rendezést, a tervezést és a kivitelezést pedig a kolozsvári stúdió technikai stábja 
végezte Olimpiu Pop mérnök vezetésével. 
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A közvetítőkocsi akár 24 kamerás felvételre is képes, de jelenleg 8 kamerá-
ra van kifejlesztve, gyakorlatban egyelőre 5 kamerát csatolnak rá (daru, kábeles 
mobilkamera, adóval ellátott kamera stb.) A közvetítőkocsi valójában egy mobil 
televízióstúdió, komplex broadcast-felszerelés, amely visszajátszásokra is alkal-
mas. Ez különösen fontos a sportesemények esetében, a közvetítések legnagyobb 
részét ezek teszik ki. A régi mobil egység is működőképes ugyan, de immár mu-
zeális darabként gazdagítja a Román Televízió technikai archívumát. 

Ami a stúdiótechnikát illeti: a produkció, vagyis a gyártás és az utómun-
ka 2020 óta HD felbontásban történik, az adásvezérlő úgynevezett „playout” 
rendszerébe HD minőségben kerülnek fel az utómunka végén a videóanyagok. 
Az adás kimenő jele azonban még mindig SD (Standard Defi nition felbontású), 
így a televízióban látott adás képe továbbra sem a legjobb minőségű. A 2025-ös 
tervek között szerepel a hírstúdió (B stúdió) HD minőségű technikával való fel-
szerelése, valamint a többi program stúdiójának (A stúdió) továbbfejlesztése High 
Defi nition technológiára. Az A stúdióban 2024-ben HD-ra cserélték az adásren-
dezői pultot és az azt működtető háttérrendszert, tehát minden készen áll arra, 
hogy az adásjel is a közeljövőben megfelelő minőségű legyen. 
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A HD közvetítőkocsi rendezői pultja
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Jegyzetek
 1  Radioteleviziunea Română – ez volt a megnevezése a rendszerváltás 

előtti román állami rádiónak és televíziónak, amely akkor még közös intézmény-
ként működött. 

 2 https://nmhh.hu/cikk/247908/Generaciok_mediahasznalata_2024_
elso_negyedeveben, letöltés dátuma: 2025. 04. 28. 

 3  Románul Comitet Director, a regionális adó legfelsőbb döntéshozó szer-
ve, amely minden gyártási egység vezetőjét tömöríti, és amely a stúdiót érintő 
gyártási, technikai, műsorpolitikai stb. döntést eszközöl. 

 4  A doktori értekezés címe: A Román Televízió területi stúdióinak szerepe. 
Esettanulmány. Hungarológiai Doktori Iskola, BBTE, Kolozsvár, 2019. 

 5  Interjú Ioan Floréval, a RTV Kolozsvár volt főmérnökével. Adatgyűjtés 
időpontja: 2019. 01. 22. 

 6  Forrás: Ionel (Puiu) Banu, aki 1972-től tagja a Román TV kolozsvári 
stúdiójának, először a közvetítőkocsin teljesített szolgálatot, majd a megalakuló 
tv-stúdiónak is munkatársa egészen nyugdíjazásáig. Elhangzott a 2019. 01. 03-as 
Actual Regional című műsor keretében. Elérhető itt: https://www.youtube.com/
watch?v=muAhibeVR-o Letöltés dátuma: 2019. 01. 24. 

 7  1985-ben leállították a Román TV 1-es csatornáján működő magyar 
adást és a TVR2-es stúdiót, csak az 1-es adó maradt működésben, az is napi 2 
órás műsorral. 

 8  A felvigyázó csapat vezetője Onoriu Atanasiu mérnök volt. Forrás: a 
Ioan Flore mérnökkel készült interjú. Adatgyűjtés időpontja 2019. 01. 22. 

 9  1989. december 22-én a kolozsvári stúdióból felhívták a relékért fele-
lős igazgatóságot, kérték, hogy biztosítsanak frekvenciát nekik. Az igazgatóság 
ellenvetés nélkül megadta a lehetőséget. Ez azzal magyarázható, hogy azokban a 
napokban mindenki félt, senki nem tudta, hogy ki miért telefonál, bizonytalanság 
uralkodott mindenhol. Forrás: a Ioan Flore mérnökkel készült interjú. Adatgyűj-
tés időpontja 2019. 01. 22. 

 10  Beszélgetés Csép Sándorral. Forrás: Cseke, 1990, 610–615. 
 11  Standardizált kép, amely a közvetítés technikai ellenőrzéséhez szüksé-

ges. Beállítási kép. (Románul: Imagine standardizată care servește la verifi carea 
transmisiei; imagine de reglaj.) Forrás: https://dexonline.net/defi nitie-mira Letöl-
tés dátuma: 2019. 02. 12. 

 12  Spontán elhatározás volt, abban bíztak, hogy ha valaki ebből a körzet-
ből végignézi a bukaresti adást, az észreveszi, hogy nem zárul le a program, és 
megnézi a kolozsvári közvetítést is. Az első élő adás „adásmenetét” is megőrizte 
naplójában Ioan Flore mérnök. Így nézett ki: generic – studio – interviu Buracu – 
studio – video de la Peco – studio – depozit cu ajutoare – studio – material maghiar 
– anunț de închidere. Az RTV Kolozsvár főcím egy kartonlapra rajzolt „logó” volt, 
a studio azt jelölte, hogy mikor lépnek be élőben a beszélők, a video meg a rögzí-
tett anyagokat. Ebben az adásban szólalt meg Horia Bădescu és Constantin Col-
hon, előző a stúdió forradalom utáni első igazgatója, utóbbi a főmérnöke, magyar 
vonalon pedig Csép Sándor, a magyar adások későbbi főszerkesztője, Kántor 
Lajos, a Magyar Demokrata Szövetség (MDSZ) akkori Kolozs megyei elnöke és 
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Xantus Gábor operatőr. Forrás: a Ioan Flore mérnökkel készült interjú. Adatgyűj-
tés időpontja 2019. 01. 22. 

 13  1936-ban született Kolozsváron, zsidó származású magyar szülők gyer-
mekeként. A szocialista állam dokumentumfi lm- és híradóstúdiójának mun-
katársa lett, majd a Román Televízió Magyar Adásánál volt rendező. 1973-ban 
Németországba emigrált. Bevándorló-szabadúszóként riportokat készített több 
televíziónak is, majd a német közszolgálati tévé (ARD) saarbrückeni stúdiójának 
állandó munkatársa lett. Forrás: https://fi lmtett.ro/cikk/4760/a-lattatas-mezejen-
fi scher-istvan-rejtett-oroksege-1 Letöltés dátuma: 2025. 04. 28. 

 14  Beszélgetés Csép Sándorral. Forrás: Cseke, 1990, 615. 
 15  December 25-én telefonált Ioan Flore mérnök a Szabad Európa Rádió-

hoz, ahol Emil Hurezeanuval beszélt, akit arra kért, hogy jelentsék be, miszerint 
az újrainduló kolozsvári stúdiónak technikai felszerelésre van szüksége. A 
Fischer István-féle németországi adomány azonban Csép Sándornak volt kö-
szönhető, az ő baráti kapcsolatuk révén. Ez a szállítmány február első napjaiban 
érkezett Kolozsvárra. Forrás: a Ioan Flore mérnökkel készült interjú. Adatgyűjtés 
időpontja 2019. 01. 22. 

 16  Uo. 
 17  Uo. 
 18  Beszélgetés Csép Sándorral. Cseke, 1990, 614. 
 19  Uo. 
 20  Az interjú szerint azért volt szükség ennek a névsornak az összeállítá-

sára, mert 1989 decemberének utolsó napjaiban elterjedt a hír, hogy terroristák 
vannak a városban, a Rádiótelevízió épületét fegyveres katonák védték – a ki-be 
járás ellenőrzött körülmények között zajlott. 

 21  Az információt Bardocz Sándor egykori főszerkesztő közli a 25 éves év-
fordulós román nyelvű dokumentumfi lmben. 

 22  Egy belső rendelésre készült felmérés alapján. 
 23  Románul, szaknyelven ezt a megosztást SPLITARE-nak nevezzük. 
 24  Interjú Olimpiu Pop mérnökkel, a Román Televízió Kolozsvári Stúdiója 

technikai és gyártási vezetőjével. Az adatgyűjtés időpontja: 2025. 04. 29. 
 25  https://www.eutelsat.com/en/satellites/eutelsat-16-east.html. 
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Az RTL Faktor

Magyarországon a kereskedelmi televíziózást az első médiatörvény tette lehe-
tővé 1996-ban.1 A viszonylag szűk televíziós piacon a közszolgálati televízión kívül 
két országos sugárzású kereskedelemi televízió vált elérhetővé. A kereskedelmi tele-
víziózással megérkeztek a hibrid műfajok, az infotainment és az edutainment, a va-
lóságshow-k, a tehetségkutatók ezerféle variációja, a műsorokat megszakító, újfajta 
reklámozási technikával. Természetes, hogy a friss, a nemzetközi televíziós piacon 
már jól bevált, a magyar közönség előtt addig ismeretlen műsortípusok taroltak, a 
közszolgálati tévénél óriási nézőszámcsökkenést okoztak. A kezdeti sokkból a Ma-
gyar Televízió, a Duna TV azóta sem tudott talpra állni. 

2007-ben Terestyéni Tamás tartalomelemzést végzett 5 televíziós csatorna 
(MTV1, HírTV, ATV, TV2, RTL Klub) hírműsorait összehasonlítva, és megálla-
pította, hogy „a TV2 és az RTL Klub hírműsorai profi ljukban meglehetősen ha-
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sonlóak egymáshoz: mindkét csatornán politikai-közéleti tartalmú híregységek 
(politikai és egyéb rutinesemények, tüntetések, tiltakozások és fegyveres, háborús 
konfl iktusok) teszik ki a híranyag nem egészen felét (közel 48%-át), és mindkét 
csatornán magas (37%-ot meghaladó) a bűnügyek, a katasztrófák-balesetek és a 
színes hírek, érdekességek aránya. Megállapítható tehát, hogy a két nagy kereske-
delmi csatorna híradásaiban a közszolgálati csatorna híradóihoz képest valami-
vel gyengébb a politikai-közéleti profi l, és erősebb a bulvárirányultság.”2 Bajomi 
Lázár Péter és Monori Áron 2007 áprilisában végzett, az MTV1 és az RTL Klub 
híradóit összehasonlító elemzése3 is ezt támasztja alá. A kutatás alapján egyik 
csatornát sem tartották elfogultnak, külpolitikai híreket mindkét vizsgált csator-
na híradója keveset tartalmazott. Bulvárhírek ugyanakkor gyakran szerepeltek 
esti hírműsorában; ezek a belföldi hírek mintegy kétharmadát tették ki: a 113 
hírből 73-at soroltunk az „egyéb” kategóriába.4 Az RTL azonban nem zárkózott 
el az ennél tágabb perspektívájú hírszolgáltatástól sem, ha az nagy közérdeklő-
désre számot tartó és várhatóan magas nézettségű politikai tartalommal bírt. Ők 
rendezték meg a 2006-os választások hajrájában Orbán Viktor és Gyurcsány Fe-
renc miniszterelnöki vitáját, amelyet sajnos azóta sem követett másik vita egyik 
televízióban sem.

2014-ben következett be a legnagyobb konfl iktust a magyar tömegmédia és 
a kormány között: a harmadik Orbán-kormány 2014 júniusában megszavazta a 
reklámadót, amely ellen több mint száz médium, köztük az RTL is, azonnal tilta-
kozott. A csatorna ekkor már egyértelműen piacvezető volt, a legnagyobb nettó 
árbevétellel rendelkezett, ezért a reklámadó öt kulcsából a legfelső, reklámbevéte-
lük 40%-os megadóztatását jelentő kulcs kizárólag az RTL Klubra volt értelmez-
hető. Az Európai Bizottság az adót a közös piaccal összeegyeztethetetlennek nyil-
vánította, azt állítva, hogy azok az alacsonyan adóztatott kisebb vállalkozások 
számára megengedhetetlen előnyt biztosítanak, és ezáltal állami támogatásnak 
minősülnek. A reklámadót sokszor módosították, végül a kulcsát 0%-on állapí-
tották meg. 2023. január 1-jétől a kormány visszavezette a reklámadót, de 2023. 
december 31-ig ismét felfüggesztették, mértéke továbbra is az adóalap 0%-a ma-
radt, viszont nem szüntették meg, fenntartva ezzel a bizonytalanságot.5

A reklámadó vitájával párhuzamosan Simicska Lajos látványosan szakított 
Orbán Viktorral, nyilatkozatának időpontja – 2015. február 6. – „G-napként” vo-
nult be a politika- és médiatörténetbe. A szakítás jelentős átrendeződést okozott 
a médiában. A következő választásokig a Simicska Lajos érdekeltségéhez tarto-
zó sajtó (a Hír TV, a Magyar Nemzet, a Heti Válasz, valamint a Lánchíd Rádió) 
korábbi lojalitásától eltérve erősen kormánykritikus hangvételűvé vált. Simicska 
portfóliójához tartozott ekkor a TV2, és egy alapítványon keresztül az Index is. 
A TV2 még 2015-ben Andy Vajna érdekeltségébe került. A választások után, a 
vereséget realizálva Simicska az Index kivételével minden médiumát eladta, majd 
azok 2018 őszén a megyei lapokkal és sok más sajtóorgánummal együtt átkerül-
tek a Közép-Európai Sajtó és Média Alapítvány (KESMA) tulajdonába, amely 
egy új modellben egyesítette a kormányhoz lojális médiumokat. Az Index 2020-
ban a főszerkesztő, Dull Szabolcs elbocsátását követő szerkesztőségi exodus után 
került a kormányközeli médiumok sorába.6
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A reklámadó bevezetése körüli küzdelem és a médiapiaci változások megvál-
toztatták az RTL műsorpolitikáját is. Az RTL Klub főcsatornájára jellemző, addig 
többségében apolitikus, jellegzetesen kereskedelmi szempontoknak megfelelő, a 
politikától távolságot tartó műsorszerkesztést felváltotta a politikus, közszolgálati 
tartalmakat nagyobb hangsúllyal szerepeltető műsorösszeállítás.

A 2020-as évekre a két kereskedelmi televízió műsorpolitikája már markán-
san különbözött. Közönségük is eltér: Kolosi Péter közlése alapján az RTL nézői 
hagyományosan a városiasabb, magasabb jövedelmű rétegből származnak, a TV2 
nézői a kevésbé iskolázott idősebb korosztály tagjai.7 A TV2 híradója nagy mér-
tékben hasonlít az M1 csatorna híradójához – jelentős bulvár tartalommal. Az 
RTL híradója két blokkból áll, köztük reklámszünettel. Az első blokk egy bul-
várhíradó rendőrségi és baleseti híradásokkal, a második viszont a közszolgálati 
szerkesztési elveknek megfelelő hírműsor. 

A kereskedelmi tévék számára az első médiatörvény (1996: I. tv. 129 §) elő-
írta a közszolgálati tartalmak sugárzását a heti műsoridő minimum 20%-ában.8 
Ezt az előírást a kereskedelmi tévék a hibrid műfajú, szórakoztató műsorokkal 
igyekeztek betartani, ilyen volt a Fókusz,9 amely sokáig az RTL Klub legsikeresebb 
vállalkozása volt. Valóban közszolgálati elvek szerint szerkesztett politikai hát-
térműsora a Házon kívül volt, és ide sorolható a XXI. század edutainment műfajú 
történelmi ismeretterjesztő műsora is. A reklámadó és a „G-nap” okozta turbu-
lencia nemcsak a híradó profi lváltását eredményezte, hanem a csatorna közszol-
gálati műsorainak felértékelését is. 2015 februárjában indult a Magyarul Balóval 
c. politikai háttérműsor, amely a magyar televíziós újságírás meghatározó szemé-
lyiségére épült, aki a Magyar Televízió Napzárta c. műsorának szerkesztő műsor-
vezetőjeként a rendszerváltás éveiben tájékoztatott, és értelmezte a politikai for-
dulat eseményeit. Nyilvánvaló tisztelgés volt ez Baló György előtt, aki 1996-ban, 
a frekvenciapályázaton még az RTL csatorna egyik kihívójának, az Írisz TV-nek 
a vezérigazgatója volt. 

Az RTL híradója rendszeresen beszámol azokról a politikai hírekről, me-
lyek az M1 híradójából kiszorulnak. Az Oxfordi Reuters Intézet jelentése szerint 
az RTL-t tartják Magyarországon a második leghitelesebb hírforrásnak (a HVG 
után).10 Házon kívül c. sorozata a 2024 februárjában kitört „kegyelmi botrány” 
egyik katalizátora lett. Riportjai hozzájárultak a bicskei gyermekotthonban tör-
tént pedofi l jogsértések feltárásához, a klasszikus oknyomozó politikai újságírás 
egyik legnagyobb vihart kavaró ügyének kirobbantásával.11

A közszolgálati tartalmak feltűnésére több magyarázat is lehetséges. Egyik le-
hetséges oka a magyar RTL többszörös médiarendszeri kötődése. A csatorna mű-
ködési helye szerint a magyar, tulajdonosa szerint a német modell része. A média-
rendszerből következnek a lehetséges támogatott társadalmi szerepvállalások, de 
kereskedelmi csatorna lévén közrejátszhatnak a döntésben üzleti megfontolások is. 

Az RTL Group tulajdonosa Európa legnagyobb médiavállalata, a 
Bertelsmann, amely 10 országban 43 tévécsatornát és 31 rádióállomást üzemel-
tet.12 Németországot és Észak-Európát Hallin és Mancini13 a demokratikus kor-
poratív rendszerek közé sorolja, amelynek fontos jellemzője a társadalmi elkö-
telezettsége, ahol a médiapolitika igyekszik támogatni a demokratikus értékek 
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szempontjából fontos, de önfenntartásra képtelen médiumokat, így tartva fenn a 
médiapluralizmus állapotát.14 A rendszerben tehát támogatottak a hagyományos 
közszolgálati értékek – a társadalmi integráció erősítése, a tájékoztatás alapfel-
adata, a társadalmi kisebbségek megjelenítése.

A magyar médiarendszer leírása nem egyszerű, hiszen a pártállami sajtó-
irányítási rendszer bukása után 1989-től teljesen új alapokra kellett helyezni a 
média működését, immár a sajtószabadság új keretei között. Elsősorban Bátorfy 
Attila tanulmányára támaszkodtam,15 aki három elmélet alapján próbálta meg-
határozni a magyar médiarendszer kereteit. Siebert, Schramm és Peterson16 tar-
talmi és ideológiai alapon a médiarendszerek négy típusát írta le: a tekintélyelvű 
rendszert, amelyben a közpénz a kormány politikájának terjesztését szolgálja, 
a libertárius rendszert, amely fenntartja önmagát, a társadalmilag elkötelezett 
rendszert, végül a szovjet típusú rendszert, amely egyetlen célja a propaganda ter-
jesztése. Hallin és Mancini a politikai rendszer és a média kapcsolatát elemezve 
különböztettek meg három médiarendszert: a mediterrán, a demokratikus kor-
poratív és a liberális modellt.17 A két elmélet közül egyik sem foglalkozott Kö-
zép- és Kelet-Európával. Az 1989-es rendszerváltással – és a szovjet típusú, ill. 
autoriternek nevezett rendszer bukásával vált kérdésessé, hogy a posztszocialista 
országok melyik úton indulnak el médiarendszerük demokratizálása terén. Ma-
gyarországot tekintve „Számos kutató […] a régió médiapiacainak átalakulásá-
ban párhuzamot és analógiákat látott a Berlusconi-féle olasz médiamodellel, így a 
posztszocialista közép- és kelet-európai médiaátalakulásokat, köztük a magyart 
is nevezték olaszosodásnak, mediterranizációnak, illetve berlusconizációnak is. 
Ugyanakkor az új, kiegészítő elméletekben azonban mindenképpen közös, hogy 
a posztszocialista országok médiarendszereiben egyfajta kevert, nyugat, kelet és 
dél határain ingadozó, átmeneti, harmadikutas fejlődést azonosítottak, de az or-
szágok között számos, nem pusztán árnyalatnyi különbözőségre is rámutattak.”18 

Bátorfy Attila szerint a Magyarországra jellemző legjobb leírást egy harmadik 
elmélet adja, Dobek-Ostrowska és Glowacki19 besorolása, akik Magyarországot, 
Horvátországot, Romániát, Szerbiát és Bulgáriát az átpolitizált médiarendszerű 
posztszocialista országok közé helyezik. „Ennek a csoportnak a közös jellemző-
je szerintük a gyenge és labilis demokrácia, a folyamatosan romló teljesítmény 
a sajtószabadság-rangsorokban, a kereskedelmi szektor vegyes külföldi és hazai 
tulajdona, a pártos közéleti sajtó és hírmédia pártpolitikai beágyazódottsága, a 
tulajdonosok kötődése és kitettsége a politikai pártoknak, valamint a külföldi tu-
lajdonosok távolságtartása a közéleti és a politikai tartalmaktól.”20 Bátorfy Attila 
tovább folytatja ezt a gondolatmenetet, szerinte a magyar média már 2015-ben 
számos közös jellemzőt mutatott a tekintélyelvű csoportba sorolt Oroszországgal 
és Fehéroroszországgal is a hatalmi centralizáció, a valódi piaci verseny hiánya, a 
független sajtó szűkülő tere és az újságírók politikai tényezőként történő kezelése 
okán. Összegezve Bátorfy megállapításait, a magyar médiarendszer 2025-ben 
hibrid, mivel egyaránt megtalálhatók benne a liberális, a demokratikus korporatív 
és a mediterrán médiarendszerre jellemző jegyek, de fellelhetők benne már a 
putyini orosz modellre jellemző vonások is. 
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A médiarendszer, melyben a csatorna működik, sok egyéb tényező mellett 
a műsorpolitikáját is befolyásolja, a műsorokban pedig fellelhetők a vállalt társa-
dalmi szerepek. Christians et al.21 munkája szerint a média betölthet megfi gyelő-
ellenőrző, előmozdító, radikális és együttműködő szerepet egyaránt, melyek nem 
kizárólagosak, hanem keveredhetnek és kiegészíthetik egymást. Jelen esteben a 
korporatív demokratikus rendszerből következve az RTL műsorpolitikájára leg-
inkább a megfi gyelő-ellenőrző és az előmozdító szerep jellemző. Az előbbi a min-
denféle érdeklődésre számot tartó információk gyűjtését, közlését tartja feladatá-
nak – ez indokolja hírműsorainak a közszolgálati műfajhoz közelítő szerkesztését. 
Politikai és társadalmi folyamatok változásait előmozdító szerepvállalására22 pe-
dig egyértelmű példa Házon kívül c. magazinműsora. A csatornától nem idegen 
az együttműködő szerep sem, amely a magyar hibrid rendszer elvárásainak felel 
meg, ez is az egyik indoka a hosszú távú együttműködésről szóló megállapodásá-
nak a 4iG konszernnel.

Mi lehet a gazdasági oka az RTL közszolgálati érdeklődésének? A reklámadó 
által gerjesztett politikai feszültség ebben nagy szerepet játszik, de nem kizáróla-
gost. Ha nézői valóban a városiasabb, magasabb jövedelmű rétegből származnak, 
ahogy Kolosi állítja, ők fontos hirdetői célcsoportot alkotnak, és nagyon értékesek a 
csatorna számára.23 A lakosságon belül már nem a 18-49-es korosztályra fókuszál-
nak, hanem a korfa változásával a 18-59 éves korcsoport információs és szórakozási 
igényeit próbálják kielégíteni. Erre a lakosságcsoportra építi streamingszolgáltatását 
is, az RTL+-t. Ez indokolja a hagyományosan szerkesztett, ugyanakkor igényes köz-
szolgálati műsorok gyártását, illetve a sikeres tartalmak áthelyezését a műsorstruk-
túrán belül. A Házon kívül elképesztő sikerének köszönhető, hogy 2024 januárjától 
kikerült a késő esti műsorsávból a vasárnap esti sávban korábbra, a híradó elé he-
lyezve, majd április 28-tól mögé, szembe pozícionálva a Tények Plusszal a TV2 csa-
tornáján. A műsor nézettsége az év második felére stabilizálódott, és mindhárom 
lakosságcsoportban egyenletesen jól teljesített.

1. ábra: A Házon kívül nézettsége a 2024. 1–25. műsorhéten, az onbrands.hu 
(2024a) alapján24 saját szerkesztés
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2. ábra: A Házon kívül nézettsége a 2024. 35–50. műsorhéten, az onbrands.
hu (2024b) alapján25 saját szerkesztés.

Az adatok a 30 legnézettebb műsorról elérhetőek. A 0 érték azt jelzi, hogy az 
adott műsorhéten a műsor nem került be a 30 legnézettebb tartalom közé, vagy 
nem volt adás. 23. hét: EP és önkormányzati választás, nem volt adás. 26-34., 44. 
és 51–52. hét: Nem volt adás.

Az NMHH felmérése szerint a hagyományos, ún. lineáris tévét néző lakos-
ság öregszik, és eltűnnek a képernyők elől a középiskolások és a fi atal felnőttek. 
„2022-ben átlagosan tíz évvel voltak idősebbek a képernyő előtt ülők a lakosság 
átlagánál, míg huszonöt éve ez a különbség csupán négy év volt. (…) A vezető 
kereskedelmi csatornák esetében az RTL-csoport közönsége három évvel volt fi a-
talabb a TV2 táboránál.”26 A hirdetők számára legfontosabb 18-49 éves korosztály 
körében a hagyományos televízió nézésére fordított idő csökken.27 „Az elmúlt két 
és fél évtizedben a főműsoridőben képernyő előtt ülő közönség is jelentős átalaku-
láson esett át, hiszen a 18 és 22 óra közötti idősávból leginkább a legalacsonyabb 
vásárlóerővel és alapfokú végzettséggel rendelkező, inaktív, eltartott személyek 
tűntek el, főleg a gyermekek és a harminc év alatti fi atal felnőttek, ugyanakkor je-
lentősen (16-19%) nőtt a hatvan éven felüli, aktív és magasabb társadalmi státuszú 
nézők aránya.”28 Ugyanakkor a teljes lakosság körében a televíziónézésre fordított 
idő nem csökken úgy, mint Európa többségében. A Global Audience & Content 
Evolution 71 országot érintő, a 2022-es tévénézési tendenciákat felmérő adatai 
szerint a tévénézésre fordított idő európai rangsorában a negyedik helyen vég-
zett Magyarország, csak Bosznia-Hercegovina, Románia és Szerbia előzte meg. 
A magyarok ugyanannyi időt szenteltek a tévénézésnek 2022-ben is, mint 2021-
ben, átlagosan 4 óra 51 percet, kitartásuk egyedülálló Európában. A társadalom 
elöregedésén kívül a hagyományos tévénézés fennmaradó népszerűségének oka 
lehet az angol nyelvtudás hiánya az idősebb, vidéken élő lakosság körében29 és a 
digitális készségek terén fennálló felhasználói szakadék.30 Bernát és Fábián31 sze-
rint a középrétegeknek van esélye internetfelhasználóvá válni, mert nekik vannak 
megfelelő erőforrásaik hozzá. A középosztályhoz tartoznak azok az idősebb cso-
portok is, amelyek életkoruk ellenére is aktív internethasználók. Az alacsonyabb 
státuszú csoportok felzárkóztatása oktatási reformok nélkül nem lehetséges. A 
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magyar nézők hagyományosan idegenkednek a feliratos fi lmektől,32 sajnos, a fi a-
talok körében folyamatosan romló szövegértési adatok pedig arra utalnak, hogy 
olvasási nehézségek33 is befolyásolják a streamingtartalmak fogyasztását.

A kereskedelmi televízió saját műfajokat hozott létre, önálló kulturális 
formává vált.34 Ezek jelenléte erős, a változásokra átalakulással, platformvál-
tással lehet reagálni. A mind szuverénebbé váló fogyasztó már nem feltétlenül 
valós időben néz tévét – az alkalmazkodás ehhez a trendhez sorsdöntő lesz a 
következő években. A televíziók ajánlataikat személyre szabhatják, a koráb-
bi diff erenciálatlan tömegpiacok helyét egyre inkább a kisebb célcsoporto-
kat megcélzó programok vehetik át.35 Michael Strangelove ezt az időszakot 
poszt-televíziózásnak hívja. Elnevezésének kissé ellentmond állítása, hogy 
az online tartalomfogyasztással nem fog eltűnni a hagyományos televíziózás 
sem a piacról. A régi nagyvállalatok, oligopóliumok mellé sorakoznak fel az 
új, streamingre szakosodott óriásvállalatok. A folyamatot ahhoz hasonlítja, 
mikor a jól bevált vasútvonalak mellett megszületett és népszerűvé vált a légi 
közlekedés. Nem sok minden jósolható a jövő folyamataiból, de van, ami már be 
is következett Strangelove szerint. A közönség aktívabban vesz részt a jelentésal-
kotásban és a műsorszerkesztésben, a tartalmakban jelen vannak globalizációs 
és amerikanizációs tendenciák, és fokozott fi gyelem összpontosul az identitás-
ra, életmódbeli, esztétikai választási lehetőségek felkínálására, fókuszba került a 
hitelesség, a történeti emlékezet és számos pedagógiai probléma.36 A különböző 
csatornák más-más stratégiát követve reagálnak a paradigmaváltásra. A magyar 
RTL a német anyacsatorna útját követve lineáris és nonlineáris új tartalmait pár-
huzamosan fejleszti, megpróbálja a kétféle platformot összehangolni, és a kettő 
kombinációjából maximalizálni a nézettséget. Streamingcsatornája RTL+ néven 
2022 novemberében indult el. Figyelembe véve a nemzetközi szolgáltatók gazdag 
kínálatát, stratégiája szerint magyar tartalommal próbálja a nézőket magához 
terelni. A streamingpiacon régi, sikeres műsoraik elérhetővé tételével (Barátok 
közt, Éjjel-nappal Budapest, Mónika show, magazinműsorok) és új, csak erre a 
felületre készülő fi kciós és nem fi kciós sorozatokkal lépett be az RTL. A Király 
című, Zámbó Jimmy életéről készült minisorozatot később a lineáris csatornán is 
vetítették, jelentős nézői és kritikai sikert is aratva. Kérdés, folytatja-e a csatorna 
a minőségi fi kciós minisorozatok gyártását. Való világ c. reality sorozatát pedig 
24 órában tette elérhetővé a streamingfelületén.

A 2024-es év nagyvállalkozása a Bajnokok Ligája 3 éves közvetítési jogának 
megvásárlása volt, melyet előfi zetéses streamingfelületén tett főként elérhetővé a 
csatorna. Továbbra is láthatók BL mérkőzések a SPORT1 csatornán is, de a mecs-
csek felét, összesen 192 BL-mérkőzést az RTL-en lehet elérni, és az övék a mérkő-
zések kiválasztásának a joga is. 2026-ban a BL-döntő Budapesten lesz, ez tovább 
fokozhatja a bajnokság iránti érdeklődést a rendszeresen labdarúgást nem nézők 
körében is. Az RTL akciója egyrészt nagy tőrdöfés az állami televíziónak, amelyik 
a Luxor- és Lottósorsoláson kívül már csak sportközvetítéseivel ér el értékelhető 
számú nézőt, másrészt kockázatos is, hiszen az óriási ráfordítás, melynek meg-
térülése kérdéses. Csak a BL-szezon végén fog kiderülni, előfi zettek-e a nézők a 
streamingre, vagy beérték a Sport1 csatorna hagyományos közvetítéseivel, akár 
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annak árán is, hogy a legizgalmasabb meccsekről így lemaradtak. Az előfi zetési 
díjat ennek okán is 50%-kal megemelte a csatorna 2024 szeptemberétől. A befek-
tetés egyik haszna az lehet, ha az RTL nem veszíti el a nézőit a bajnoki fordulók 
alatt, hanem a csatornánál tudja tartani őket. 

A legújabb fejlemény az RTL műsorszórása terén a csatorna megálla-
podása a 4iG37 telekommunikációs óriásvállalattal, mely szerint 2025-től az 
RTL mellett kizárólag ez a cég terjesztheti az RTL lineáris adását és az RTL+ 
streamingszolgáltatását is a magyarországi távközlési szolgáltatók közül, így a Vo-
dafone és a Digi ügyfelei is elérhetik a platformot.38 Az RTL lineáris adása elérhető 
marad a Mindig TV-n is. A megállapodás egyik fő oka éppen az UEFA-Bajnokok 
Ligája közvetítéseinek megszerzése lehetett a 4iG részéről, hogy elérhetővé tegye 
azt a OneTV televíziós alkalmazásában. Az RTL-t a nagyobb elérés vonzhatta az 
együttműködésben. Logikusabb döntésnek tűnhetett volna megállapodást a Tele-
kommal kötni, amely az RTL-hez hasonlóan német tulajdonú cég. A megállapo-
dás azt a világjelenséget vette fi gyelembe, hogy a platformok és a szolgáltatók ösz-
szefognak elérhetőségük maximalizálása érdekében. A konvergens médiatérben 
a szolgáltatók célja már nem a tartalmak „zárt kertjének” fenntartása, hanem az 
online fogyasztás folyamatos bővülésének biztosítása. A lineáris és a nonlineáris 
szolgáltatások közötti határok elmosódnak, sokféle hibrid kezdeményezésre nyí-
lik lehetőség, „a határátlépések fontosabbá válnak a határoknál.”39 Az RTL a piac 
legnagyobb szereplőjével társult, amely állami beavatkozással jött létre. A piaci 
érdekek, úgy tűnik, felülírták a politikai feszültséget, és a megállapodás egy új 
típusú üzleti modellt eredményezett. Kérdés, hogy ez valódi kiegyezést jelent-e a 
kormánnyal, hogy ezzel sikerült-e kibújnia az RTL Magyarországnak a reklámadó 
fenyegető árnya alól. Az viszont biztos, hogy a csoport lineáris és nonlineáris csa-
tornái jelentős tartalmi, technikai és koncepcionális változáson esnek át, ehhez ad 
gazdasági támogatást a megállapodás. A nézők számára is látványos, ahogy egy 
hagyományos lineáris televíziós csatorna átalakul, és határozott lépéseket tesz a 
konvergens televíziózás felé. 
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Pszichodramatikus eszközök 
alkalmazási lehetősége a 
fi lmkészítés során

Amikor 2018 őszén először tapasztaltam a pszichodráma csoportterápiás 
módszer rendkívüli hatását, rögtön foglalkoztatni kezdett a gondolat, hogy ezt 
a különleges terápiás eszköztárat miként lehetne egy sajátos forgatókönyvírói és 
fi lmkészítői metódus kiindulópontjaként alkalmazni. Abban az évben diplomáz-
tam a budapesti Színház- és Filmművészeti Egyetem fi lmrendező mesterszakán, 
és olyan újfajta kifejezési módokat kerestem, amelyek inspiratívan hatnak rám. 
Bár az adott alkalomra elsősorban önismereti célból mentem el, alkotóként is erős 
hatást gyakoroltak rám az ott tapasztaltak.

Rezumat (Posibilităţile aplicării instrumentelor psihodramatice în realizarea fi lmelor)

Când am experimentat pentru prima dată efectul extraordinar al metodei de terapie prin psihodramă, gândul că această 
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Egy tizenkét fős csoportban ültem, ahol egyik résztvevő – a játék későbbi 
protagonistája1 – arról számolt be, hogy sehol nem érzi igazán biztonságban ma-
gát, és folyamatos szorongás gyötri. Ehhez egy képet társított: csecsemőként a ba-
bakocsiban fekszik, amit apja tol, távolabb pedig, gondolataiba merülve az anyja 
áll. A játékot vezető terapeuta interjúkat készített az egyes szereplők bőrébe egy-
más után belépő csoporttaggal, így kiderült, hogy az anya érzelmileg eltávolodott 
az apától, nem érzi jól magát a családjában, és nem tudja megadni a gyereknek azt 
az érzelmi biztonságot, amire szüksége volna. Majd a csecsemő szerepébe lépve 
megmagyarázhatatlan bűntudatról számolt be, ami folyamatos szorongással töl-
ti el. Váratlanul felidézte, hogy pár évvel születése előtt édesanyja teherbe esett, 
de nem akarta vállalni a születendő gyerek életéért a felelősséget, és az abortusz 
mellett döntött. A játékot vezető terapeuta javaslatára a protagonista kiválasztott 
valakit a csoportból a halott magzat szerepére, majd ezt követően egy különö-
sen fájdalmas párbeszéd zajlott le a protagonista és a meg nem született testvére 
között, amiben egy katartikus búcsúnak és feloldozásnak lehettünk a tanúi. Ezt 
követően a játék visszahelyeződött a jelenbe, és az anyával való érzelemmentes, 
bemerevedett élethelyzet is egy új, reménytelibb irányt kapott. A protagonistában 
nagyon erős érzelmek szakadtak fel, és érezhetően egy mélyen gyökerező fájda-
lom enyhült a jelenet és az azt követő feldolgozókör hatására. 

Az élmény személyesen is megérintett, ugyanakkor fi lmrendezőként is ins-
pirálónak éreztem. Tanúja lehettem egy személy feltárulkozásának, aki egy sűrí-
tett, dramatikus, fi kcionalizált helyzeten keresztül valami olyan lényegi dimen-
ziót közvetített önmagából, ami a hétköznapokban látható felületen túl van, és ez 
az esszenciális valósággal való találkozás nézőként is katartikus élményt eredmé-
nyezett. Az itt leírt alkalmat háromszáz órányi pszichodráma önismereti tapasz-
talat követte, illetve sikeresen elvégeztem a pszichodráma-asszisztensi képzést is. 
Így a vonatkozó szakirodalom mellett saját tapasztalataim mentén is képet kap-
tam arról, hogy milyen gondolati háttér és milyen eszköztár jellemzi ezt a terápiás 
formát. Jelen tanulmányomban egy kísérleti forgatókönyvírói munkafolyamat 
fázisainak leírására és tanulságainak összegzésére teszek kísérletet, bepillantást 
nyújtva a pszichodráma alapvető működési módjába és a módszer fi lmkészítői 
eszköztárként való alkalmazásának kihívásaiba. 

A pszichodráma-alkalmak általános célja, hogy a csoporttagok a saját meg-
oldatlan konfl iktushelyzeteik színpadra állításán keresztül olyan újfajta meg-
küzdési módokat tapasztaljanak meg, amelyek segíthetnek megfelelően kezelni 
a hétköznapi konfl iktushelyzeteiket, és érzelmileg felszabadítóan hatnak rájuk.2 
A terápiás alkalom résztvevői újszerű perspektívából láthatnak rá saját, valósá-
gosan megtörtént életeseményeikre, és fi zikailag is beléphetnek színpadra állított 
belső világuk valóságába. Ezek az újszerű élmények olyan mély felismerésekhez 
vezethetnek, amelyek a belső feszültségek egyszerű verbális megfogalmazása által 
valószínűleg nem történnének meg, és amelyek rendkívül lényegesek lehetnek a 
destruktív hatású viselkedésbeli automatizmusok átformálásában. 

A módszer eredeti formáját Jacob Levy Moreno3 dolgozta ki a 20. század 
elején. Legfontosabb feladatának a kreatív, önálló és felelősségteljes létezésre való 
nevelést tartotta: terápiás alkalmai során kulcsfontosságú szerep jutott a spon-
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taneitás és fantáziavilág cselekvésbe való átültetésének.4 Érdeklődésének fóku-
szában az egyén szubjektív világa állt: a pszichodramatikus helyzetek színpadra 
állításakor nem az egykor megtörtént események objektív rekonstrukcióját tekin-
tette célnak, hanem a belső megélés, illetve az ehhez kapcsolódó fantáziák, álmok, 
érzések és gondolatok minél pontosabb megjelenítését.5 Elmélete szerint ugyanis 
valódi változás csak a szubjektív tapasztalat adekvát újrakeretezésén keresztül le-
hetséges. 

Filmkészítőként az a kettősség inspirált leginkább, amit a pszichodráma va-
lósághoz való viszonyában éreztem. Míg a szubjektív tartalmak fókuszba helye-
zése a fi kciós elbeszélő műfajokkal rokonítja a nevezett terápiás formát, addig az 
egyes szám első személyben megfogalmazott vallomásosság a dokumentumjelle-
get erősíteti. A pszichodráma színpadán a lélek képei válnak láthatóvá, amelyek 
a személyes jellegükből fakadóan dokumentumértékkel bírnak. Csoporttagként 
nagyon erősen hatott rám az a tény, hogy úgy láthattam bele egy társam szemé-
lyes élményvilágába, hogy ő maga volt az, aki azt elsődlegesen megjelenítette, így 
annak is tanúja lehettem, hogy miként hat rá a megjelenítés aktusa. 

Amikor foglalkoztatni kezdett a módszer fi lmes adaptálhatósága, izgalmas 
kihívásnak éreztem a pszichodramatikus gondolkodásmód sajátos tér- és időke-
zelésének alkalmazását is: a pszichodráma színpadán ugyanis szabadon átjárha-
tóak a múltat, jelent és jövőt, illetve a valóságot és fantáziavilágot elválasztó falak. 
Olyan pszichodramatikus eszközökkel operáló fi lmes forma kidolgozása foglal-
koztatott, ami szellemiségében a Bill Nichols által performatív dokumentum-
fi lmként jellemzett formával mutat rokonságot. Nichols szerint „a performatív 
dokumentumfi lmek által ábrázolt világot elárasztják az emlékeket, látomásokat 
megidéző felhangok és az expresszív árnyalatok, amelyek szüntelenül arra emlé-
keztetnek bennünket, hogy a világ több, mint a belőle nyert látható bizonyságok 
összege.”6 Nichols szerint „e dokumentumfi lmek közös vonása, hogy a hangsúlyt 
a történeti világ hiteles megjelenítése helyett a költői szabadságra, a kevésbé kon-
vencionális narratív struktúrákra és az ábrázolás szubjektívebb formáira helyezik. 
A dokumentumfi lm »ablak a világra« funkcióját alátámasztó referenciális jellegét 
az expresszivitás váltja fel, amely a valós személyek – köztük az alkotó – konkrét, 
az adott helyzettől függő, elevenen szubjektív nézőpontját hangsúlyozza.”7 Úgy 
vélem, hogy a Nichols meghatározása alapján performatív dokumentumfi lm gon-
dolati háttere élesen egybevág a pszichodráma koncepciójának lényegével, mely 
szerint a belső, pszichológiai igazság nagyobb jelentőséggel bíró tartalom, mint az 
objektíven meghatározható, tényszerű valóság.8

A folyamat során az első lényeges feladat a főszereplő megtalálása volt, akinek 
a története emberi és művészi szempontból is inspiratív, és aki nyitott arra, hogy 
személyes élményanyaga egy közösen létrehozott fi lmes alkotás kiindulópontja 
legyen. A megközelítési mód újszerűségéből fakadó alkotói kétségeim és a téma 
fokozott személyessége egyaránt arra sarkalltak, hogy főszereplőként olyan 
valakivel kezdjek el dolgozni, akivel az elkészítendő fi lmtől függetlenül is bizalmi 
kapcsolatban vagyok. Az alkotói folyamat előre láthatóan olyan buktatókat 
rejtett magában, amit érzésem szerint sokkal kevésbé bírt volna meg egy olyan 
kapcsolat, ami elsődlegesen egy fi lm létrejöttének időtartamára korlátozódik. Ez 
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sok esetben igaz lehet ugyan egy hagyományosabb dokumentumfi lm esetében 
is, viszont az alkalmazni kívánt kísérleti módszer olyan intenzív bevonódást és a 
személyes múlt érzékeny pontjaival való konfrontálódást eredményezett, ami az 
egyébként várhatónál is könnyebben visszakozásra késztethette volna a szereplőt. 
Másrészt alkotóként, a szereplő fokozott sérülékenységével együtt járó, kísérleti 
fázisban levő munkamódszer kipróbálásakor én is nyugodtabban vállaltam fele-
lősséget egy olyan valakinek a történetéért, akivel kapcsolatban a fi lmkészítésen 
kívül is kölcsönös bizalmi viszonyban vagyok. 

Így jutott eszembe egy barátom, akinek a története és személyisége régóta 
inspirálóan hat rám. Aladárt nyolc éve ismertem meg egy keresztény ifj úsági 
táborban, amely elsősorban gyerekotthonokban élő, illetve nehéz szociális 
és családi helyzetből érkező fi atalokat szólított meg. Amikor megismertem, 
megdöbbentőnek tűnt az a látszólagos ellentét, ami az akkor tizenhat éves fi ú 
nyitott, közvetlen, jó humorú, karizmatikus személyisége és súlyos traumákkal 
átszőtt gyerekkora között feszült. Lenyűgöző volt az a belső integritás, ami a 
jelenlétén érződött, miközben megrendítő történeteket mesélt addigi életéből. 
Bátran és önazonosan vállalta azokat a nehéz vonatkozásokat is, amiket a 
legtöbben elhallgatnánk, úgy, hogy közben nem esett bele sem az önsajnálat, sem 
a távolságtartó cinizmus csapdájába. Arra gondoltam, hogy egy rövidfi lmben, 
ami Aladár életének bizonyos elemeiből építkezik, érvényes kérdéseket lehet 
felvetni a hit, kiszolgáltatottság és szenvedés alaptémáival kapcsolatban. Mint-
hogy megkeresésemre és a felvázolt tervemre nyitottan és pozitívan reagált, el-
kezdhettük a közös munkát. 

A folyamatot egy többalkalmas, többórás mélyinterjúval kezdtük, amikor 
Aladár részletesen beszélt minden olyan emlékéről, ami meghatározó volt szá-
mára, kezdve a korai gyerekkortól egészen a jelenkor küzdelmeiig. A beszélge-
tésekről kép- és hangfelvételt készítettem, hogy a későbbi gondolkodás során 
vissza tudjak térni az Aladár által megosztott élményekhez. A konkrét tényeken 
túl elsősorban az érdekelt, hogy benne hogyan maradtak meg és milyen jelentést 
kaptak a felidézett események. 

Aladár az erdélyi Marosvásárhelyen született, egy szegénysoron élő roma 
család harmadik gyermekeként. Születése után tüdőbetegséget diagnosztizáltak 
nála, ami miatt édesanyja többször visszatért vele a kórházba, majd végül végleg 
otthagyta. Aladárnak azzal a rendkívül traumatikus tapasztalattal indult az élete, 
hogy az emberek, akik életet adtak neki, nem akarják őt. Három hónapos volt, 
amikor egy házaspár örökbe fogadta. Két és fél évet töltött velük, emlékei szerint 
idilli körülmények között. Az otthon biztonságot nyújtó élménye viszont hamar 
szertefoszlott, mert egy nap kiderült, hogy valamilyen bizonytalan okból el kell 
jönnie a családtól. Ezt követően egy leszerelt, alkoholista katona és felesége fogad-
ták magukhoz, két saját gyerek és egy ugyancsak örökbefogadott kislány mellé. 
Náluk tanulta meg az erőszak nyelvét: az új nevelőszülők mindig találtak okot az 
agresszióra. Amikor a gyámhatóság a gyerekek hogyléte felől vizsgálódott, mos-
tohatestvérével együtt előre betanult hazugságokkal kellett mindenféle esetlege-
sen felmerülő gyanút eloszlatniuk. Egy alkalommal az ablakredőny pálcájával 
olyan verést kapott, hogy mindkét tenyeréből csorgott a vér. Ezek után a feldü-
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hödött nevelőapa fogott egy kötelet, és kikötötte a tíz év körüli fi út az istállóba. A 
legteljesebb magány, kiszolgáltatottság és magára maradottság pillanata volt ez, 
aminek egyetlen szemtanúja az istállóban mellette álló, némán fi gyelő tehén volt. 

Néhány évvel később gyermekotthonba került, ami biztonságot nyújtó kör-
nyezet volt ugyan, de az iskola és az utca az erőszak törvényei szerint működött. 
Ő, aki nagyon korán megtanulta elviselni a fájdalmat, most előnyt kovácsolt ma-
gas tűrőképességéből: minden utcai verekedésbe beleállt, néha még pénzt is ka-
pott érte. Rövidesen hivatalos keretek között is kamatoztatta tehetségét: elkezdett 
kickboxedzésekre járni, amit olyan lendülettel csinált, hogy néhány hónap lefor-
gása alatt már a saját súlykategóriájának országos bajnoka volt. Bár az önbizalma 
és elismertsége nőtt, valami mégis hiányzott neki. Nem engedhette meg magának 
sem az őszinteséget, sem a gyengeséget. 

Tizenhat éves volt, amikor a már említett táborban volt egy erős el-
fogadottság-élménye, amiről ő Istenélményként beszél. Mindössze annyi 
történt, hogy mert sebezhető lenni, és nyíltan megosztotta életének érzékeny, 
fájdalmas vonatkozásait is. Az által, hogy küzdelmeit láthatóvá tette, némileg 
meg is szabadult tőlük. Az önmaga sérült és erőszakkal terhelt oldalával való 
szembenézés ugyanakkor nem jelentett egyet az életében időnként erőteljesen je-
lentkező ürességélmény felszámolásával. A beszélgetéseink időszakában Aladár 
éppen ennek a belső ürességnek a feloldására keresett lehetőségeket. Szeretett 
volna elköltözni az otthonból, amit már érzése szerint kinőtt, szeretett volna 
leérettségizni, visszatérni az időközben abbamaradt kickboxedzésekhez, és egy 
olyan társat találni, akivel szerető és elfogadó kapcsolatban tud lenni. 

A kettesben történő beszélgetéseket követően szerettem volna megnézni, 
hogy egy tágabb, a pszichodráma csoportos helyzetét megidéző körben milyen 
formában lehet Aladár történetével foglalkozni. Így kolozsvári színész- és drama-
turghallgatókkal, illetve Aladárral közösen egy zárt körben helyzetgyakorlatokat 
végeztünk. 

Az első ilyen gyakorlat témája „a megoldatlan ügy” volt. Itt minden részt-
vevő hozott a saját életéből egy akár jelenbeli, akár múltbeli vagy képzeletbeli, de 
mindenképpen személyes helyzetet, ami egy számára fontos személlyel való kibe-
széletlen, meghatározó konfl iktusról szólt. Ezt követően a résztvevők egyenként 
kiválasztottak a csoportból valakit, aki leginkább emlékezteti őket a jelenetükben 
szereplő másik személyre, és egymással szemben ülve elhelyezkedtek egy-egy szé-
ken. Ekkor egyfajta pszichodramatikus szerepbe helyezés következett: miután a 
jelenetet hozó protagonista pontosan defi niálta a fi ktív beszélgetés terét és idejét, 
egy rövid interjút készítettem vele, úgy, hogy ő már abból a sajátos tudatállapot-
ból válaszolt, amit az elkövetkezendő beszélgetés fi ktív tér-idejében érzett. Beszélt 
egy keveset magáról és a másik személyhez fűződő viszonyáról, majd helyet cse-
rélt a szemben ülővel, és az ő szerepébe helyezkedve mesélt magáról és kettejük 
viszonyáról. Ezt követően indult el a párbeszéd, a pszichodrámában gyakran al-
kalmazott szerepcserés módszerrel. A technika alkalmazása során a párbeszédek 
úgy alakulnak, hogy a protagonista a saját szerepéből elindítja a dialógot, majd 
helyet cserél a másik fél szerepére kiválasztott csoporttaggal, és az ő szájából visz-
szahallgatja a saját mondandóját, immár a másik fél bőrébe bújva. Ebből a hely-
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zetből reagál az általa elmondottakra, majd tovább folytatódik a szerepcsere a 
jelenet végéig. A technika lényege, hogy a protagonista belső hangjai kerüljenek 
kimondásra, akár a saját, akár a tőle különböző, de számára meghatározó szemé-
lyek gondolatairól van szó. 

Mindegyik megjelenítésre kerülő párbeszédeknek volt egyfajta katartikus 
hatása, ugyanis olyan mondatok hangzottak el, amelyek többnyire hosszú idő óta 
feszítették az adott személy belső világát. Fontosnak éreztem, hogy ne csak Ala-
dár, hanem a többi résztvevő is megmutasson valami személyeset magából, hogy 
így is enyhítsük azt az eleve fennálló egyenlőtlenséget, ami a sokkal kiszolgálta-
tottabb élethelyzetből érkező Aladár és a színházi hallgatók között volt. Miután 
néhányan színpadra állították a jelenetüket, Aladár következett: egy olyan fi ktív 
helyzetet választott, amikor felnőttként számon kéri nevelőapját az őt ért agresz-
szió miatt. A jelenet így hangzott: 

Aladár: Szia apuka. Már jó pár éve nem találkoztunk, és gondoltam, hogy 
beszélgetnék egyet. 

Albert: Szervusz Aladár. Rég nem találkoztunk, így van. Hát, beszélgessünk. 
Aladár: Meg szeretnék kérdezni nagyon sok mindent. Azt, hogy mik is történ-

tek, hogyan is nőttem fel, és ezt te hogy látod. Szerinted hogy nőttem fel? 
Albert: Felnőttél. Volt sok minden. Megtanultál sok mindent. Ember lettél, 

nagy lettél. És, hát igen, voltak dolgok, de túl kell lépni rajtuk. 
Aladár: Túllépni, az egy kicsit magas. Leginkább egyetlen egy dolgot szeretnék 

megbeszélni. Amikor azt éreztem, hogy rab vagyok. Amit tettél akkor, amikor tíz 
éves lehettem, és kikötöztél a borjúhoz. Egy az, hogy ok nélkül, a másik pedig az, 
hogy ez nem emberi dolog. Hogy úgy viselkedsz a nevelt gyerekeddel, mint az állat-
tal. Ez nem emberi dolog. 

Albert: Nem tudom, hogy akkor mi volt bennem. Azt sem, hogy mit csinál-
tam. Csak egyszerűen ez volt bennem, hogy ezt kell tennem. És nem láttam más 
megoldást. 

Aladár: Egy észember nem csinál ilyent. S ráadásul tudatában vagy annak, 
hogy tehetetlen vagyok. Egy tízéves kisgyerek. Ha most tennéd ezt velem, akkor 
lehet, hogy másképp reagálnék rá. Lehet, hogy másképp alakulna az egész.

Albert: A katonaságban én is csak egy ember voltam. Én is valamit kaptam, 
én is túléltem. Az, hogy most itt vagy, az nagyon jó. De ezt már nem lehet megvál-
toztatni. Megtörtént, hibáztam. Sajnálom. 

Aladár: Sajnálhatod, de ez már késő. Saját gyerekeddel nem csinálod ezt. Sze-
rintem ez nem az a dolog, amit csak úgy el lehet felejteni. Meg túl lehet lépni rajta. 
Te az alkohollal léptél túl. Nekem nem volt alkohol. Még egy barát sem, akinek 
elmondjam. Senki. Ez így nehéz. Nehezebb. Csak úgy elfelejteni. Mikor csak meglá-
tom a borjúhúst az üzletben, már akkor eszembe jut. S csak felejtsem el. 

Albert: Sajnálom. Ennél többet nem tudok mondani. Ha meg tudnám változ-
tatni, akkor megváltoztatnám. Túlléptem határokat, nem is egyszer. De bánom. 
Tényleg bánom. De ezt nem lehet megváltoztatni. 

Aladár: Nem. Nem. 
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A fenti párbeszédsort követően az volt a terv, hogy Aladár életének bizonyos 
kulcsjeleneteit állítsuk színpadra kronológiai sorrendben, pszichodramatikus 
eszközökkel. A rendezői cél hasonló volt, mint a kétszemélyes párbeszédek eseté-
ben: olyan személyes, a belső világot reprezentáló jelenetek és dialógusok létreho-
zása, amelyek inspirációként hathatnak egy későbbi forgatókönyvhöz. Ugyanak-
kor rá kellett jönnöm, hogy a pszichodrámától különböző végcél szükségszerűen 
különböző megközelítési módot igényel.  

A pszichodrámában a cél egy jelenkori elakadás múltbeli, traumaszerű gyö-
kerének feltárása, és az eredeti, destruktív viselkedésmintát eredményező élmény 
katartikus erejű újraformálása.9 Az eredeti, beszűkítő alapélményből való belső 
felszabadulás teremti meg a biztonságos alapot a jelenbeli konfl iktusos élethely-
zet adekvát, érzelmileg is kielégítő kezelésére. A pszichodráma leggyakrabban 
alkalmazott formája, a klasszikus protagonistajáték általában többlépcsős, ismét-
lődő dramaturgiára épül: a jelenbeli elakadás-helyzet egy reprezentatív jelene-
tének színpadra állításával indul, majd a helyzetben tapasztalt, blokkoló hatású 
érzet legkorábbi előfordulásának színrevitele következik. Ebben az – általában 
gyerekkori – alapélményben a protagonista újraéli az eredeti traumát, majd egy 
újraformált verzióban rátalál arra vágyott állapotra, amiben megélheti azt az erőt 
adó biztonságot és szeretetet, amire eredetileg is szüksége lett volna. Végül pedig 
ezzel az átírt, katartikus alapélménnyel visszalép a jelenbe, ahol megéli a jelenbeli 
elakadásra adott újszerű, adekvát reakciója feloldozó hatását is.10 

Ez a struktúra bizonyos elemeit tekintve inspiráló lehet, de nem emelhető át 
teljes egészében egy (dokumentum)fi lmes alkotói folyamatba. Egy ilyen tevékeny-
ség során ugyanis az alkotó elsődlegesen művészi szempontok szerint dönt, és 
nem egy esetlegesen elvárt terápiás hatás függvényében. Ez nem jelenti azt, hogy 
bármilyen művészi szempont legitimizálhatná egy szereplő személyes integritá-
sának veszélyeztetését, sőt, minden művészi szempont alá kell, hogy rendelőd-
jön az adott szereplő méltóságteljes és hiteles reprezentációjának. Ugyanakkor a 
cél elsődlegesen a fi lmes narratíva jelentésteli megalkotása kell, hogy legyen, és 
minden, szereplőre gyakorolt terapeutikus hatás csak az alkotói folyamat pozitív 
mellékterméke lehet. 

Aladár esetében a kiindulópont nem egy jelenkori elakadás feloldása, hanem 
sokkal inkább a személyiségében és élettörténetében jelen levő ellentmondások, 
és az ezeken keresztül feltehető univerzális kérdések voltak. Amikor a színész- és 
dramaturghallgatókkal közös alkalomra készültem, kiválasztottam néhány olyan 
jelenetet Aladár életéből, amit izgalmas drámai alapanyagnak éreztem. Az elkép-
zelés az volt, hogy a különféle jelenetek színpadra állított verziója olyan új utakat 
nyit meg a folyamatban, amelyek a későbbi narratíva szempontjából irányadóak 
lehetnek. Ugyanakkor nem számoltam azzal, hogy az egyes jelenetek megidézése 
szükségszerűen olyan állapotba helyezi a protagonistát, amely eleve szükségessé 
teszi a katartikus feloldás megtapasztalását, és a munkafolyamat újragondolására 
késztet. 

A színész- és dramaturghallgatókkal közös műhelymunka a szülészeten zaj-
ló anya–fi a jelenet színpadra állításával folytatódott. Az anya karjában tartja a 
csecsemőt, miközben az új élet feletti örömét elnyomják a félelmei és kétségei, 
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amelyek nem engedik, hogy felelősséget vállaljon az újszülött gyermekért. Itt már 
nem egyszerűen egy kétszemélyes párbeszéd hangzott el, hanem megteremtettük 
az adott környezetet is, a többi sírdogáló csecsemővel, ápolónővel, és megjelení-
tettük az apát is, akinek tetszett ugyan a gyerek elevensége és életkedve, de fele-
lősséget ő sem mert érte vállalni. A technika a korábbi párbeszédhelyzetekhez ha-
sonlóan ugyancsak magába foglalta a szerepbe vivő interjút, illetve a szerepcserét, 
de az összhatás egy sokkal komplexebb, színházszerűbb helyzet volt. 

A jelenet megalkotása során Aladár megélte az anya belső küzdelmét, az apa 
büszkeséggel vegyes bizonytalanságát, a saját kiszolgáltatottságát és vágyakozását 
a meghitt szeretetre, végül pedig az elhagyatottság keserűségét is. A megélés in-
tenzitása ugyanakkor törvényszerűen maga után vonta az érzelmi feloldás szük-
ségességét. Egy pszichodramatikus játék célja Aladár esetében a szerető, bizton-
ságot adó, felelősséget vállaló anyaélmény megtapasztalása lett volna, ami fontos 
erőforrást jelenthetne egy felnőttkori biztonságos kapcsolódás megéléséhez is. 

A fi lmes jelenet célja viszont más: itt egy olyan jelenetre – vagy jelenetsor-
ra – van szükség, ami összetett drámaiságában valamilyen általános emberi ta-
pasztalatot sűrít, és ezt a maga ambivalenciáival együtt egy drámai struktúrában 
fel tudja mutatni. Ezzel együtt a leírt jelenetet követően rájöttem, hogy egy ilyen 
típusú kísérleti munkamódszernél nem lehet elsődlegesen fi lmes szempontok 
szerint alakítani a folyamatot. A magány megélése után fontos volt, hogy Aladár 
egy felszabadító élménnyel léphessen tovább. A magára hagyott csecsemőt így a 
következő jelenetben szeretetteli, derűs nevelőszülők fogadták magukhoz, végül 
pedig egy nagy, közös, felszabadult gyerekjátékkal zárult a jelenetsor, amikor a 
két év körüli énjébe lépve Aladár megélhette a spontán, biztonságos játék örömét. 
Az érzelmi feloldódást követően viszont egyértelmű volt, hogy nem lehet semmi-
lyen negatív érzelmi töltetű jelenethez visszatérni, így az alkalmat egy feldolgozó 
beszélgetéssel lezártuk. 

Az alkalom rávilágított arra, hogy a technikákat csoportkörülmények kö-
zött csak pszichodramatikus struktúrában lehet alkalmazni, és nem valamilyen 
fi lmes alkotói koncepció szerint. Nem véletlen, hogy egy pszichodráma-alkalom 
során a protagonista egyetlen alkalommal járja meg a mélypontot, megélve a tra-
umatikus élmény legdrámaibb dimenzióit is, hogy aztán az őt megkötöző ténye-
zőkkel szembeszállva, a megfelelő erőforrásokra rátalálva, megerősödve térhes-
sen vissza. Egy ilyen exteriorizált belső utazás olyan érzelmi megterheléssel jár, 
hogy a feloldást követően nem szabad őt újra kitenni semmilyen fájdalmas élmé-
nyeket megidéző helyzetnek. Így a színházi próbákhoz hasonló műhelymunka, 
amikor többször elismétlünk, és különféle szempontok szerint alakítunk egy-egy 
jelenetet, a pszichodramatikus struktúra használatakor a személyes érintettség 
mélysége és a technikából fakadó intenzív érzelmi megterhelés miatt nem műkö-
dik. Kérdés, hogy milyen módosításokkal alkalmazhatóak úgy ezek a technikák, 
hogy valóban adaptálni lehessen egy fi lmes alkotói folyamatra. 

A folyamat következő fázisában szerettem volna fi lmes szempontból is 
megragadni a pszichodráma világára jellemző térbeli és időbeli átjárhatóságot, 
ugyanis ebben éreztem leginkább reprezentálhatónak a morenói módszer szub-
jektív világábrázolását. Így jutottunk el egy olyan jelenetötletig, amelyben Aladár 
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meglátogatja a saját huszonegy éves édesanyját, azt követően, hogy magára hagy-
ták egy marosvásárhelyi kórházban. A jelenet alaphelyzete tehát egy képzeletbeli 
időutazás, amelynek eredményeképpen a saját magaként jelen levő Aladár talál-
kozik a vele egyidős anyjával, hogy szembesítse annak a következményeivel, amit 
– az anya idődimenzióját tekintve – néhány hónappal korábban tett. A jelenet 
tehát a protagonista, azaz a saját maga történetét megjelenítő Aladár képzeletének 
kivetülése volt. 

Az anyát egy olyan fi atal színészhallgató játszotta, akivel kapcsolatban Ala-
dár azt érezte, hogy magában hordozza az édesanyja kisugárzását és a hozzá kötő-
dő érzéseit. A folyamat elején szerepbe vivő interjút készítettem a huszonegy éves, 
anyjához időben és térben visszalátogató Aladárral, melyben egyes szám első 
személyben, mintha a valóságban is a találkozásra készülne, megosztotta a vi-
szontlátással kapcsolatos jelenidejű félelmeit, vágyait és gondolatait. Ezt követően 
belépett az anya szerepébe, és ugyancsak egyes szám első személyben, huszonegy 
éves anyaként mesélt arról, hogy mi van benne a fi a elhagyásával kapcsolatban, és 
hogyan viszonyul a hamarosan bekövetkező találkozóhoz. 

Miután Aladárral közösen meghatároztuk a teret, az időt és az alaphelyzetet, 
a két szereplő leült egymással szemben egy kávézóasztalhoz, és a korábban leírt 
pszichodramatikus szerepcsere módszerével kezdtünk dolgozni. Aladár a saját 
szerepéből elindította a párbeszédet, majd helyet cseréltek, és az anya szerepébe 
átlépve visszahallgatta saját mondatait, illetve anyaként válaszolt azokra. Miután 
a protagonista belső világa a körülírt helyzettel kapcsolatban így láthatóvá és ér-
zékelhetővé vált, és a színészhallgató is belülről megtapasztalta az Aladár tuda-
tában jelen levő anyakép megjelenített helyzethez való viszonyát, elérkeztünk az 
előkészítési folyamat improvizációs fázisához. Itt már a dialógok élőbeszédsze-
rűen és folyamatosan zajlottak, de annak a belső tudásnak megfelelően, ami az 
előkészítés korábbi fázisaiban megszületett. A rögzített hangfelvételt visszaírtam, 
és kiegészítettem az elhangzott párbeszédek szellemében. Ezt követően közösen 
átnéztük Aladárral, és úgy szerkesztettük, hogy minden mondatot hűnek érezzen 
ahhoz a belső képhez, ami benne az adott helyzettel kapcsolatban megszületett. 
Így állt össze a következő a dialógus, amit elkezdtünk forgatásra is előkészíteni: 

Anya: (Kávét tölt.) Kicsit erős, de szeretem. 
Ali: (Megszagolja.) Jó illata van. Intenzív pörkölés. 
Anya: (Nevet.) Igen. Tejet, cukrot?
Ali: Kérek, köszönöm. (Tölt magának tejet, egy kockacukrot átnedvesít, és 

megeszi külön.) Előbb az édes, utána a keserű.
Anya: Pont, mint apád. 
Ali: Tényleg? 
Anya: Igen, ő is ezt csinálja. 
Ali: Most merre van?
Anya: Zenél… esküvőkre jár ilyenkor nyáron. 
Ali: Az szép. 
Anya: Hát igen, ki van készülve teljesen. Reggel meg megy építkezésre. 
Ali: És te?
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Anya: Én… piacozok a virágokkal. És itthon a ház körül, meg a gyerekek… 
van munka velük elég.

Ali: Egészségesek? 
Anya: Ők igen, hál Istennek… örökké mocskosak, taknyolnak, de amúgy nincs 

baj velük. 
Ali: Most alszanak? 
Anya: Igen, hál Istennek.
Kevergeti a kávét. 
Ali: Engem mikor láttatok utoljára? 
Anya: Fél éve már sajnos. 
Ali: Nem látogattok? 
Anya: Nem lehet. Megszakadna a szívem… nem könnyű, csak hogy tudd. 
Ali: Nehéz együtt érezni. 
Anya: Pedig nekünk is rossz. Apáddal megviselt minket rendesen. 
Ali: Mikor döntöttétek el?
Anya: Mit?
Ali: Hogy bent hagytok. 
Anya: Hát… nem egyik napról a másikra. Folyton köhögtél, gyenge voltál, 

itthon nem fejlődtél volna rendesen. Féltettünk. 
Ali: Szerintem csak nem akartatok. 
Anya: Akartunk, de nem tudtuk vállalni érted a felelősséget. 
Ali: Őt is le fogjátok passzolni? (Az anya kerekedő hasa fele mutat.)
Anya: Nem… ez más. 
Ali: Hogyhogy más? 
Anya: Nem voltál biztonságban nálunk. Egy tüdőgyulladás is elvihetett volna. 

Féltünk, hogy ha súlyosabb bajod lesz, akkor…
Ali: Akkor? Titeket vonnak felelősségre? 
Anya: Nem. 
Ali: Magatokat féltettétek, ugye? Hogy mennyibe kerül a kórház… meg a plusz 

fáradtság, hozni, vinni…
Anya: Jobb dolgod van így…
Ali: Te ezt nem tudhatod. 
Anya: De igen, tudom. 
Ali: Csak idő kérdése volt, hogy meggyógyuljak. De titeket nem érdekelt, hogy 

a cigánnyal mi lesz. Csak azon járt az eszetek, hogy nektek jó legyen, könnyű le-
gyen, aztán az, hogy velem mi lesz, arra csesztek rá. 

Anya: Nagyon sokat gondoltam rád. És amit tudtunk, megtettük.
Ali: Persze… értsd már meg, hogy mennyire fáj a dolog. Az, hogy megfogsz, és 

otthagysz. Egy csecsemőnek szüksége van a közelségre, a biztonságra, hogy érezze, 
hogy szeretik. Honnan kapja ezt meg, ha nem az anyjától?

Anya: Sajnálom. 
Ali: A sajnálommal sokra nem megyek. Mert érzem, hogy nem őszinte. Tudod, 

hogy ezt kell mondjad, ezzel is csak magadat véded. Nem tudod elképzelni, mi min-
den történt velem az elmúlt huszonegy évben. 

Anya: Huszonegy? 
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Ali: Igen. Pont, amennyi te vagy most. 
Anya: Mik történtek veled? 
Ali: Nem akarod te azt hallani.
Anya: De igen. 
Ali: Szerintem nem. Agresszió minden szinten, dobáltak egyik nevelőszülőtől a 

másikig, nevelőotthon… utcai verekedések, rendőrségi ügyek… kemény volt. 
Anya: Sajnálom… 
Ali: Hát most már sajnálhatod. 
Anya: Tudsz ezekről beszélni? 
Ali: Mit beszéljek? 
Anya: Amit szeretnél. 
Ali: Nem szeretnék semmit.
Anya: Kíváncsi vagyok rád. 
Ali: Nehéz elhinni.
Anya: Pedig így van.
Ali: Csíkfalván nehéz volt, sokat vertek. Akkor is, ha nem én voltam a hibás. 

Nevelőapám egy alkalommal meggyanúsított, hogy pénzt loptam tőle. Leszerelte 
az ablakredőny állítópálcáját, és azzal verte mindkét tenyeremet véresre. Aztán 
fogott egy kötelet, és kikötött az istállóba, a borjú mellé. Egy rabszolgának éreztem 
magam, egy senkinek. Tíz éves voltam, egy védtelen kis gyerek. És nem voltatok ott, 
hogy megvédjetek. Ezt akartad hallani? 

Anya: Sajnálom. 
Ali: Annyi fájdalmat kellett elviseljek, hogy már sírni is elfelejtettem. Aztán 

amikor Vásárhelyre kerültem, az otthonba, elkezdtem továbbadni, amit tanultam. 
Aki belémkötött, azt megvertem. Volt, hogy a mentő vitte el egyik gyereket, és a 
rendőrséggel is gyakran találkoztam. Tudod, milyen érzés, mikor árvaházi gyerek-
nek csúfolnak, és mindenki rajtad röhög? Rohadt szar. Aztán már belém se kellett 
kössenek, elég volt, ha pénzt kaptam érte vagy cigit. Kellett valami, ami miatt érté-
kesnek érezhetem magam, ami miatt felnéznek rám. 

Anya: Sajnálom. 
Ali: Benned nincsen semmilyen hiányérzet? 
Anya: Dehogynincs. Én szültelek. Belőlem jöttél. 
Ali: Még kilencen jönnek utánam. Ne hagyd őket magukra, bármi is lesz velük. 
Anya: Kilenc?
Ali: Készülj fel. Nem akarom, hogy ugyanazt érezzék, mint amit én érzek. Főz-

zél rájuk, küldjed iskolába őket. Ne csak a szivar legyen, meg a telefon…
Anya: Rendben…
Ali: Megígéred?
Anya: Igen. De azért jó helyen vagy? 
Ali: Most igen. Szeretnek, megbecsülnek. Már tudok beszélni a múltamról. 

Egy kávézóban dolgozom Kolozsváron, meg edzéseket tartok otthonos gyerekeknek. 
Anya: Az szép. (Kavargatja a kávét.) Megölelhetlek? 
Ali: (Inti, hogy nem.) Talán legközelebb. 
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Az elkészült dialóg egyszerre tartalmazza azokat a belső megéléseket, ame-
lyeket Aladár saját maga, illetve édesanyja szerepében megélt a fi ktív találkozás 
alkalmával, ugyanakkor van egy élőbeszédszerű ritmusa, ami közelít a fi kciós 
fi lmek realista párbeszédeihez. Dramaturgiáját tekintve adott egy képzeletbeli, 
fi ktív térben és időben zajló párbeszéd, ami hétköznapi, banális elemekkel indul, 
majd mondatról mondatra körvonalazódik a szereplők közti viszony és sajátos 
konfl iktushelyzet. Ezzel együtt kimondásra kerülnek olyan valós, mélyen levő 
sérelmek, amelyek a hétköznapi életben korábban rejtve maradtak, és ez által a 
jelenet eljut egyfajta nyugvópontra. 

A kísérlet elsődleges célja egy lehetséges munkamódszer megtapasztalása és 
az ebből leszűrhető tanulságok megfogalmazása volt. Az alkotói folyamat kiindu-
lópontja az a kérdés volt, hogy a pszichodrámában létrejövő komplex valóságrep-
rezentáció milyen módon tud inspirálóan hatni egy dokumentumelemekre építő 
forgatókönyvírói munkamódszerre. Minthogy a pszichodráma a lélek szubjektív 
igazságát teszi láthatóvá, a pszichodramatikus eszközökkel operáló dokumen-
tumfi lm is egy adott szereplő belső világának láthatóvá tételében tartogathat iz-
galmas megoldási lehetőségeket. Egy objektívnek tűnő valóság megragadása he-
lyett itt a saját belső világát megosztó főszereplő szubjektuma vált a reprezentáció 
tárgyává. 

A folyamat során így elsődleges szempont volt, hogy minden kreatív döntés 
illeszkedjen abba a sajátosan személyes képbe és érzetbe, ami Aladár közléseiből 
kikövetkeztethető volt. A helyzetválasztás, a szereplőválasztás, a dialógus megírá-
sának módszere azt a célt szolgálta, hogy egy olyan világot ragadjunk meg, ami a 
lehető legpontosabban közvetíti a főszereplő érzéseit és élményeit a megjelenített 
helyzettel kapcsolatban. Ugyanakkor szerettem volna kipróbálni a pszichodráma 
azon sajátosságát is, amit korábban nem láttam a dokumentum és fi kció határán 
egyensúlyozó fi lmekben: a különféle idősíkok egymásra csúsztatását. 

Érzésem szerint a leírt folyamat a fi lmes jelentésképzés komplexitását te-
kintve izgalmas kísérlet volt, ugyanakkor olyan személyes és etikai vonatkozásai 
is voltak, amelyek miatt az Aladárral való közös munka felfüggesztése mellett 
döntöttem. A folyamat elején azt éreztem, hogy szükséges egyfajta erős bizalmi 
kapcsolat köztem és a saját történetét protagonistaként felajánló főszereplő kö-
zött, és ez Aladár esetében adott volt. Ugyanakkor éppen ez a sajátos bizalmi kap-
csolat volt az, ami miatt fokozottan éreztem annak a veszélyét, hogy Aladár an-
nak ellenére vállalja a folyamatot, hogy valójában érzelmileg nagyon megterhelő 
számára, és legszívesebben kilépne belőle. Az a társadalmi-kulturális különbség, 
ami köztünk van, még élesebb fénytörésbe helyezte a felelősség kérdését: milyen 
alapon használom fel valaki személyes traumáit egy kísérleti művészeti forma kö-
rüljárása okán? A fi lmrendezői ismeretek mellett kellőképpen fel vagyok-e vér-
tezve azokkal a pszichodráma-vezetői ismeretekkel, amelyek egy ilyen helyzetben 
megfelelő garanciát jelentenek a főszereplő személyes integritásának biztonságos 
megőrzésére? Úgy éreztem, hogy bár az Aladárral való munka izgalmas terepe 
volt a kutatásomban foglalt módszerrel való kísérletezésnek, és ő továbbra is nyi-
tott volt a közös munkára, jelenleg még nem állok készen arra, hogy az ismertetett 
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eszközökkel nyilvánosan is elérhető, nagyobb lélegzetvételű fi lmet forgassak az ő 
történetéből. 

Ezzel együtt megértettem néhány alapelvet, amit érdemes minden olyan al-
kotónak megfontolni, aki pszichodramatikus eszközökkel kíván fi lmet készíteni. 
Megállapítható, hogy a rendező felelős a szereplők pszichés és fi zikai integritá-
sának megőrzéséért az alkotói folyamat során, és ezt minden rendelkezésre álló 
eszközzel segítenie kell. 

Minthogy a pszichodráma a protagonista szubjektív igazságát hivatott lát-
hatóvá tenni, a pszichodramatikus eszközöket alkalmazó dokumentumfi lm is a 
szereplő sajátos valóságérzékelésének ábrázolásában tud inspiratív eszköz lenni. 
Fontos tehát, hogy az alkotó ne illusztrációként használja a szereplője történetét 
a saját személyes víziójának megvalósítása érdekében, hanem valóban a szereplő 
belső világának hiteles és érzékeny reprezentációja legyen az elsődleges célkitű-
zése. 

A szereplőnek végig éreznie kell a saját története feletti kontrollt, még akkor 
is, ha nem ő a rendező. Ez azt jelenti, hogy sem a forgatás, sem pedig az utómunka 
során nem szerkeszthető úgy a narratíva, hogy azt a szereplő ne érezze hitelesnek 
saját magára nézve. Másrészt az is fontos, hogy a szereplőnek bármikor lehetősége 
legyen megszakítani a folyamatot, ha úgy érzi, hogy érzelmileg túlságosan meg-
terhelő a számára. Bár egy alkotói munka általában sok ember áldozatos munká-
jának az eredménye, a stábon belül konszenzusnak kell lennie arra vonatkozóan, 
hogy a művészeti produktum megvalósításának célja nem lehet fontosabb a sérü-
lékenységét önként vállaló szereplő pszichés és fi zikai biztonságánál. 

Abban az esetben, hogyha valamilyen traumahelyzet áll egy adott jelenet 
középpontjában, fontos, hogy a szereplő előzetesen szakszerű segítséget kapjon 
a feldolgozás érdekében. Egy pszichodramatikus eszközöket alkalmazó fi lmben 
a főszereplő vállalja a lelki lemeztelenedés kockázatát. A sérülékenység vállalása 
együtt jár a természetes önvédelmi mechanizmusok bizonyos szintű feladásával 
is. Így a rendező felelőssége, hogy ezt a védelmet biztosítsa. Fontos ugyanakkor, 
hogy az empatikus támogatás a fi lm jeleneteiben és narratív ívében is tükröződ-
jön. Egy néző csak akkor tud nyitott fi gyelemmel befogadni egy alkotást, hogyha 
érzi, hogy nyilvánvaló kiszolgáltatottsága ellenére a szereplő mégis biztonságban 
van. Ahogy egy pszichodráma-terápiás alkalom során mindig szükségszerűen el 
kell jutni a konfl iktus feloldásáig, úgy a fi lm narratívájában is fontos, hogy a le-
zárásban érzékelhető legyen a szereplő lelki felszabadulása. Ez nem elsősorban a 
hagyományos dramaturgia narratív szabályai miatt lényeges, hanem azért, mert a 
törékenységét vállaló szereplőnek alkotóként tartozunk azzal, hogy kockázatvál-
lalásának értelme a fi lm által is visszaigazolást nyerjen. Így személyes integritása 
megerősítést kap, és nézői szempontból is elfogadhatóvá válik az a küzdelmes út, 
amelyre az alkotók a szereplőt hívták. 

Bízom benne, hogy a jelen dolgozatomban rögzített kérdések és felismeré-
sek nem csak személyes alkotói pályámat fogják gazdagítani, hanem azt a tágabb 
szakmai közeget is inspirálni tudják, amelynek fi lmrendezőként és oktatóként én 
magam is része vagyok. 
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Szerkesztési alapelvek

Arra kérjük munkatársainkat, hogy szerkesztőségünkbe eljuttatott írásaik 
műszaki előkészítésénél vegyék fi gyelembe az alábbi követelményeket:

– a szöveget egy doc, docx vagy rtf kiterjesztésű fi le tartalmazza,
– a tanulmányok (a kulcsszavakat és a kivonatokat leszámítva) lehetőleg ne 

legyenek nagyobb terjedelműek 20 ezer leütésnél,
– a dokumentumot a cím vezesse be, alatta a szerző nevével,
– a tanulmány címe után tüntesse fel angol és román nyelven, pontosvesszők-

kel elválasztva, azokat a kulcsszavakat, amelyeket körbejár az illető tanulmány,
– a 8–10 soros angol és román nyelvű kivonatot a főszöveg előtt, a kulcssza-

vak előtt helyezze el,
– ezt kövesse a szerző bemutatkozása: 2 sorban tartalmazza a szerző tudo-

mányos fokozatát, munkahelyét, illetve adott esetben (ha valamilyen tudomá-
nyos fórumon is elhangzott) az előadás helyét és időpontját, valamint a szerző el-
érhetőségét (e-mail),

– az automatikusan számozott jegyzeteket, könyvészeti hivatkozásokat és 
(ha van) a függeléket, kérjük, helyezze a tanulmány végére,

– a műcímek kiemelése a főszövegben dőlt betűs (kurzív) szedéssel; a folyó-
iratcímek szintén dőlt betűs (kurzív) szedéssel történjék,

– idézőjelek: „” 

Szakirodalom/könyvészet szerkesztése

– kérjük, hogy  hivatkozásaikat, könyvészetüket a Harvard hivatkozási mód 
szerint szerkesszék meg

A szakirodalomra való hivatkozás módjai

– több szerző esetén az első szerző neve et alii rövidítéssel; tanulmányköte-
tek esetén szerkesztő neve szerk. rövidítéssel,

– internetes források esetén feltüntetjük a letöltés dátumát is.

Archívumokra, levéltárakra, magángyűjteményekre azok belső kataló-
gusrendszere szerint hivatkozzunk.
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