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1., Bevezetés: a témavalasztas indoklasa

Szinte minden filmtudomanyi munka, amely a dokumentumfilm kérdésével foglalkozik,
hasznal néhany k6z6s kulcsfogalmat, felvet néhany kozos alapvetd kérdést. Visszanyulnak a
Lumiere-1 és a M¢lies-1 tradiciok kiilonbségéhez. Rakérdeznek a dokumentumfilm és a
jatékfilm, a non-fiction és a fiction kiilonbségére. Jelzik a két megkozelitésben a kiilonbségek
ellenére is fennalld kozoset, példaul a narracid szerepét a dokumentumfilmben (is), vagy
éppen a valosagrogzités jelenlétét a jatékfilmben (is), ami persze mindig felveti a definiciok
kérdését: mi is a narracio, mi is a valdsag €s mi annak a régzitése. Felvetik a dokumentalés
sokféle megjelenését az oktatd, ismeretterjesztd, politikai, hirkozl6 filmekben,
tévémiisorokban, és megkisérlik elhatarolni ezeket valamilyen értékkritériumok mentén az

,»igazi” dokumentumfilmektdl, tudva, hogy a merev elhatarolas tgyis lehetetlen.

Jelen palyamunkdban ¢én is fel kivanom vetni ezeket a kérdéseket, éspedig magyar
dokumentumfilmek példain. Fel fogom hasznédlni azokat a beszélgetéseket (interjukat) is,
melyeket a hetvenes évektdl kezdve hazai filmrendezdkkel készitettem. Két okbol
valasztottam a hazai filmeket alapanyagként. Egyrészt, mert a készitOk és a filmek
kortarsaként személyes élményem a magyar dokumentumfilm miivészet utolsé néhany
évtizede, olyan élmény, mely a szakmai szempontokon messze tilmenden meghatarozta
vilaglatasomat, és nemcsak az enyémet. Masrészt pedig azért dolgozom hazai anyaggal, mert
a dokumentumfilmek elemzésében is elonyt jelent a kulturdlis, tdrsadalmi és torténelmi kozeg
lényegi ismerete. Nem kivanom elhanyagolni sem a nemzetko6zi szakirodalmat, sem az abban
elemzett ,,sztenderd” klasszikus és modern filmanyagot. Bizom azonban abban, hogy a hazai
filmekbdl olyan tanulsagokat is le tudok majd vonni, melyek a nemzetkozi kérdésfelvetéseket
tovabblenditik. Egyes alfejezeteket, (nem mindegyiket), ,,diszkusszid” résszel zarok. Olyan
esetben alkalmazom ezt a format, ahol érdemesnek latszott bizonyos, a dolgozat egésze

szempontjabol 1ényeges megfigyeléseket kiilon is kiemelni.

Amint erre késObb még visszatérek, nem volt konnyli eldonteni, mely filmek szerepelnek
részletes elemzéssel, melyek csak emlitéssel vagy azzal sem. Mivel palyamunkam nem
filmtorténeti teljességre torekszik, célom csak az lehetett, hogy érdektelen, szinvonaltalan
filmre ne pazaroljam az olvasé tiirelmét. Az értékes filmek teljességét azonban nem

célozhattam meg, nyilvanvalo okokbol. Olyan filmekrdl igyekeztem irni, melyek kapcsan be



tudtam mutatni a dokumentumfilm elméletérdl szerzett ismereteimet — vallalva azt az

igazsagtalansagot, hogy mas fontos és értékes filmekrdl ezuttal nem irhatok.

Az utobbi kozel tizendt évben a kereskedelmi televiziok meginduldsa tobb szempontbol is
atrendezte a hazai kdzonség ¢és filmkészitdk szemléletét a dokumentumfilmmel kapcsolatban.
ElsOsorban, a két nagy kereskedelmi televizidé hiraddival, magazinmiisoraival €s (ritka)
dokumentumfilmjeivel egy olyan ,,mozgdkép vs. valosag” viszonyt kultivalt, amire korabban,
a partallami televiziozasban alig volt példa. Atértékelddott a tévészereplés fogalma is.
Masodsorban, a valosagshow miifajanak megjelenése (majd kiilonféle ledgazasai: tuléléshow,
dokusoap) demonstrativ. mdodon atalakitottdk a televizid és a magéanszféra viszonyat.
Harmadsorban, megjelentek azok a kereskedelmi addk, ahol kordbban elképzelhetetlen
mennyiségben kozvetitettek dokumentum-jellegli anyagokat: természetfilmeket, torténelmi
dokumentéciokat és szazféle mas un. dokumentumfilmet. (Spektrum, National Geographic,
History Channel). Ezzel a dokumentumfilm kikeriilt korabbi helyérdl, a televizids
kozszolgalati szférabol és jelentds mértékben at is alakult, az ) forumok kovetelményei
szerint. A magyar nézd is megismerkedett azokkal a dokumentumfilmnek mondott
musorszamokkal, melyek felépitésiikben igazodtak a tdvvezérlok kordhoz, azaz ahhoz, hogy
egy-két percenként ujabb izgatd impulzust kell adni az atlagnézonek, kiilonben az megnyomja
a tavkapcsold gombjat és odébball. Ide tartozik, hogy a dokumentumfilm egyes alkotasai
kivételként bar, de megjelentek a multiplex mozik miisordn is, teljesitve az ottani
kozonségvonzasi kovetelményeket. Elsésorban Michael Moore filmjeire gondolok. Az
Interneten 1étrejovo feltoltd oldalak (YouTube és tarsai) a dokumentum felvételeknek is 0j

forumot, j publicitas teremtettek.

A 60-as évek ,,konnyli kamera, direkt hang, olcsé film” forradalma utan kiteljesedett a minden
eddiginél konnyebb és olcsobb, kivald képmindségii digitalis kamerdk forradalma, melyhez
hozz4jarult a mindeniitt jelenlévé mobiltelefonokkal felvehetd hangosképek elterjedése is. Az
emlitett két fejleménnyel Osszefiigg a személyes(ebb) dokumentumfilmek terjedése, valamint

az un. kreativ dokumentumfilmek térhoditésa.

Fentieket Osszefoglalva, megallapithatjuk, hogy a mult szazad ma mar klasszikusnak
tekinthetd magyar dokumentumfilmjei az akkoritdl radikélisan eltéré nézdi kozegbe keriilnek,
ha napjainkban moziban, tévében vagy DVD-n bemutatjak 6ket. A dokumentumfilmmel

foglalkozé kutatd, a filmrél tanité tandr egyik fontos feladata, hogy a magyar



dokumentumfilm klasszikusait ebben az 1j kdzegben is értelmezze, segitse eljutasukat a mai

fiatal filmbarat kozonséghez.

skksk

A dokumentumfilm témajaban beszélgettem illetve interjut készitettem szamos szakemberrel.
Ko6szondm Andor Tamas, Baron Gyorgy, B. Révész Laszlo, Ember Judit (), Gazdag Gyula,
Gulyas Gyula és Janos, Kovacs Andras Balint, ifj. Nadasy Laszlo, Sara Sandor, Schiffer
Pal(t) segitségét. Nagy haszonnal forgattam Almasi Tamas és Kékesi Attila dokumentumfilm
tém4ja DLA disszertacioit. Halas vagyok Geréb Annéanak a kézirathoz flizott megjegyzéseiért.
Koszondm tanitvanyaim figyelmét ¢és kérdéseit, akik dokumentumfilmes eléaddsaimat
hallgattdk a Zsigmond Kiraly Fdiskolan és a Pécsi Tudomanyegyetemen. Es koszonom

csaladom tiirelmét e dolgozat megirdsa idején.






2., Megjegyzések a dokumentumfilm korai elméleteirol

A jelen palyamunkaban kitekintést adok a dokumentumfilm elméletének kezdeteire, felidézve
(de a részleteket nem targyalva) Flaherty, Grierson, és Vertov allaspontjait és mai
értékelésiiket. A kezdetek megidézése utdn targyalom a hatvanas évek cinema verité
korszakat. Mivel a palyamunka a magyar dokumentumfilmek kapcsan felmeriilé filmelméleti
kérdésekkel foglalkozik, az aldbbi attekintés ehhez képest céliranyos. Teljesség ¢és
részletesség helyett (ami egy masik dolgozat targya lehetne) igyekeztem azokat a
kulcsfontossagli pontokat kiemelni, amelyek a magyar dokumentumfilmrdél vald

gondolkodasunkhoz is hasznosak lehetnek.'

Témank szempontjabol elég, ha a dokumentumfilm huszas évekbeli kialakuldsa utdn a
hatvanas évek cinema verit¢ és direct cinema mozgalmaindl huzzuk meg a kovetkezd
korszakhatart. A megfigyeld film (tréfasan: ,,légy a falon”) idealja ettdl kezdve évtizedeken at
meghatarozta a dokumentumfilmes gondolkodast, bar sosem vitdk nélkiil. A harmadik nagy
korszakot pedig az utdbbi két-harom évtized jelenti majd, a dokumentumfilm addigi

fogalmanak megkérddjelezésével és tjradefinialasaval.

a., Flaherty mai szemmel

A legtobb filmtorténész egyetért abban, hogy a dokumentumfilm érdemi torténete Flaherty
1922-ben bemutatott Nanook of the North (Nanuk az eszkimo) c. filmjével kezdddik. Sikerét
¢s maig tartdo hatdsat elemezve két fO tényezot szokds emliteni. Egyrészt, Flaherty nagyon
alaposan ismerte az eszkimok életét, éveken at €lt koztiik. Masrészt, (késdbb dokumentum-
nak nevezett) filmjében (tanulva a legjobb korabeli hollywoodi jatékfilmekbol) osszefiiggd
torténetet hozott 1étre, és olyan fOhdst teremtett, akivel egyiitt lehetett érezni. Flaherty
filmjeinek koltdiségét altaldban elismerték, a filmek hitelessége (dokumentum jellege)
azonban vita targya lett még életében. Az évtizedek sordn tdbben ,leleplezték™, hogy
filmjeiben sok a bedllitott jelenet, a rekonstrukcio. Meg kell jegyezni, hogy maga Flaherty
sosem tagadta ezeket a beavatkozéasokat, hanem a filmek magasrendii céljaival indokolta.
,»Régi méltosagukban” akarta bemutatni Nanukot vagy az araniakat, fiiggetleniil attél, hogy a
filmkészités idején vadasztak-e még (nem vadasztak) szigonnyal, illetve capara. Voltak, akik

ideoldgiai alapon tamadtdk Flahertyt, eleinte azért, mert igymond ,,Az ember kiizdelme a

' Az idegen nyelvil idézeteket az esetek tobbségében sajat forditasomban kozlom.
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természettel nem lehet teljes, ha nem tartalmazza az ember kiizdelmét az emberrel” — idézi
Ivor Montagu osztalyharcos baloldali kritikust Aufderheide.? Kés6bb, a 20. szdzad méasodik
felében tobbeknek ugy tint, hogy Flaherty a gyarmatositast, a fehér embert képviseli a
bennsziilottekkel szemben. Bar lehet részleteket felhozni ennek alatamasztasara, a filmek
egésze nem igazolja ezt a vadat. Nem felejthetjiik azt sem, bar ,,filmen kiviili tényez6”, hogy
Flaherty a legnagyobb szeretettel, megértéssel €s megbecsiiléssel kozeledett filmjei hosei felg,
akik ezt viszonoztak is. Ebbdl a szempontbol nézve Flaherty inkabb az egylittmiikodo
dokumentumfilm készités uttordje, filmjeihez segitséget €s tanacsokat, oOtleteket kapott a

szereploktol.

Flaherty maga nem irt (dokumentum)filmelméleti munkat, azonban feljegyzéseibdl,
nyilatkozataibol és nem utolsé sorban miiveibdl kirajzolddik egyfajta dokumentumfilm
elmélet. Ennek néhany fontosabb eleme lehet:

- ember ¢s természet konfliktusdnak kozpontba helyezése (€s az ember €s ember konfliktus
hanyagolasa)

- torténet bemutatasa, miivészi fényképezés €és vagas

- a fobb jeleneteken beliil szigoru valosagrogzités

- azonban a jelenetek lehetnek koncepci6 altal kitalaltak

- egylittmiikodés a lefilmezett emberekkel

- a film dokumentarista hitelességét a rogzitett valosagdarabok és a magasrendli eszmei

koncepcid egyiittesen biztositjak, utobbi igazolja a beallitott részleteket is.

A késobbiekben még visszatérek ra, hogy a Flaherty-tipusu filmkészités jellemzo példaja a
Georg Hollering 4ltal hazdnkban forgatott Hortobagy (1934-36), amellyel kapcsolatban még a

kolcsonhatas lehetdsége sem zarhato ki.
b., Grierson mai szemmel
John Grierson egyetlen filmet rendezett sajat maga (Heringhaldszok, 1929), szervezdként és

ideoldgusként azonban filmek szézainak létrejottét segitette. Hatdsa a dokumentumfilmes

gondolkodasra felmérhetetlen, még akik vitatjak, azok sem bujhatnak ki eldle.

? Aufderheide, Patricia: Documentary Film: A Very Short Introduction. Oxford, 2007. 31.0.
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Grierson dokumentumfilmes tanulmanyait vastag kotetben adtdk ki’, azonban a

leggyakrabban egy mondatot és egy mondattdredéket idéznek tdle.

Grierson utolag hiressé valt Moana-kritikdjaban, melyet a ,,documentary” fogalom elsd elvi-
elméleti megjelenésének tekintenek, a kovetkezO mondat szerepel: “Természetesen a Moana-
nak, mivel vizudlis beszdmolo egy polinéziai fiatalember és csaladja mindennapi életének
eseményeir6l, dokumentaris értéke van.”* Paul Ward hivja fel a figyelmet arra, hogy a
bekezdés folytatasaban Grierson ezt a dokumentaris értéket csak kiegészitdnek tekinti az
elsédleges érték, a koltSiség mellett.’ Ugy vélem, Ward-nak csak részben van igaza, ugyanis
a kritika teljes tovabbi szovegében Grierson a ,,documentary value”-t egyben a szépség
megalapozasaként, szinte okozdjaként elemzi, és a Moana értékeit annak valdésagossagabol
vezeti le. Jellemzdé péld4ja erre a tetovalds jelenete, ami a filmezéstdl fliggetleniil is

bekovetkezett volna, és — mint Grierson hangsulyozza — erds fijdalommal jar.°

A mondattéredék pedig, amelyet oly sokszor idéznek, Grierson 1933-as hivatkozasa a
dokumentumfilmre, mely szerint az: ,the creative treatment of actuality”.’ Ertelemszerii
forditasban: ,,a valdsag kreativ bemutatasa”. Grierson a kreativitdsban latta azt a kiilonbséget,
amely a dokumentumfilmet elvalasztja a valdsagrogzités alacsonyabb rendl filmes formaitol,
a természetfilmektol, tudomanyos filmektdl, oktatéfilmektdl, koltdr és kisérleti nemfikcios

filmektol.

Mi adja ennek a meghatarozasnak azt az atiité er6t, ami miatt évtizedek oOta idézik és vitatjak?
Kétségteleniil a benne rejlo ellentmondas. Lehet-e a valdsagot kreativan bemutatni?
Aufderheide a kovetkez6t irja a harom ,.alapité atyarol”, azaz Flahertyrdél, Griersonrol és
Vertovrol: ,,Mindhdrman, egymastol fliggetleniil, ragaszkodtak ahhoz, hogy az igazsagot
mondjak ¢és hogy miivészek. Ez a két kovetelmény ... alkotja a dokumentumfilmezés

legalapvetdbb fesziiltségét.”®

? Grierson, John: Grierson on Documentary. London, 1946 és késdbbi kiadasok. Magyar véalogatés: Grierson,
John: Dokumentumfilm és val6sag. Budapest, 1964.

* (Grierson) : Flaherty’s Poetic Moana. The New York Sun, 1926. februar 8. Ujrakozolve: Jacobs, 1979. 25.0.
Sajat forditasom.

> Ward, Paul: The Margins of Reality. London, 2005, 103.0.

% Grierson, u.o.

7 Grierson, John: The Documentary Producer, Cinema Quarterly Vol. 2. No.1. p.8. (1933). Idézve tobb helyen,
pl.: Grierson, 1946. i.m. 11.0.

8 Aufderheide, Patricia: Documentary Film: A Very Short Introduction. Oxford, 2007. 25.0.
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A griersoni meghatarozas legkeményebb modern kritik4jat Brian Winston adta, aki tobbek
kozott a kovetkezdket irta: ,,Elmondhatd, hogy a ‘valdsagbdl’ (azaz a bizonyitékbol és a
tanusagbol) semmi sem maradhat meg azutdn, hogy mindez a brilidns beavatkozd ’kreativ
bemutatds’ (azaz miivészi és dramai strukturdlds) megtortént. Grierson vallalkozasa tal
onellentmondd volt ahhoz, hogy fenntarthasson barmilyen igényt a valddira, és igy a
,,7dokumentum” kifejezést jelentés nélkiilivé teszi.”® Véleményem szerint Winston azaltal,
hogy a Griersonnal kétségteleniill meglévd ellentmondast abszolutizalja, tulajdonképpen
azokhoz csatlakozik, akik szerint dokumentumfilm nem lehetséges, mivel minden film
szlikségszertien fikcios film, hiszen €l a “miivészi és dramai strukturalas” lehetdségeivel.
Plantingaval értek egyet, aki leszdgezi, hogy a “minden film fikcids film” allaspont tal sok
filmi eszkozt nyilvanit fikciosnak, igy minden filmi diskurzus fikciéva sorolddik be.'

Ugyand idézi Noél Carrollt: ,,... kitlizik célként a ding-an-sich filmi megjelenitését,
megallapitjak, hogy ez lehetetlen, tehdt minden filmet fikcidsnak nyilvanitanak.”'" A késébb
targyaland6 friss dokumentumfilm értelmezések nem fogadjak el a winstoni maximalizmust,

hanem végso soron termékeny ellentmondasként fenntartjak a griersoni kettdsséget.

Grierson egyébként a dokumentumfilm tarsadalmi feladatdt hangstlyozta, népfelvilagositd
eszkdznek tekintette a dokumentumfilmet. Ugy vélte, a modern tarsadalmak olyan
bonyolultak, hogy az allampolgaroknak a korszerti eszkoézok, példaul a dokumentumfilm
segitségére van sziikséglik az eligazodashoz, és ahhoz, hogy demokratikus jogaikkal
ismeretek Dbirtokdban ¢lhessenek. Gondolatait ¢letmivének filmekben (féleg masok
filmjeiben) megtestesiilé része is igazolja, elméleti gondolatai tulajdonképpen e filmekkel

teljesednek ki.

Egyeldre filmtorténetileg feldolgozatlan, hogy a griersoni elmélet (és annak a brit
filmiskolaban megtestesiild gyakorlata) hatott-e és hogyan a magyar filmgyartasra,
filmmiivészetre. Feltételezem, hogy hatott az oktatofilm gyartasra, s6t a tudomanyos ¢és
ismeretterjesztd filmek készitdire is. Az 1964-ben megjelent, maig egyetlen magyar Grierson

kotetet olaszbdl (1) forditottak, szovege alig hasonlit az angol eredetire.

’ Winston, Brian: Claiming the Real: the Griersonian Documentary and Its Legitimations. London, 1995. 95.0.
! Plantinga, Carl: Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge, 1997. 11.o0.

""'Noél Carroll: From Reel to Real: Entangled in Nonfiction Film. Philosophical Exchange, 14. (1983), 23.0.
idézi Plantinga, i.m. 11.0.
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c., Dziga Vertov mai szemmel

Vertov elméleti ¢letmiivének megértése nehezebb, félreértése konnyebb, mint Flahertyé vagy
Griersoné. Flaherty ¢és Grierson demokracidkban éltek, ahol munkéssaguknak lehettek ugyan
financialis vagy szervezeti-politikai korlatai, de a sz6las- és sajtoszabadsag biztositotta, hogy
elképzeléseiket szabadon megfogalmazhattak és publikalhattdk. Vertov helyzete nehezebb és
bonyolultabb. Alkoto ¢élete soran a bolsevik forradalom (melyért 6szintén lelkesedett)
diktaturdba fordult, és miivészi elképzeléseinek megvaldsitdsa egyre nehezedett, majd
lehetetlenné valt. Mivel a diktatira a huszas évek masodik felétdl kezdve fokozatosan
er6sodott, Vertov irasait olvasva nehéz elvalasztani, hogy meddig tart a kommunizmus
eszméiért vald Oszinte (esetleg naiv) lelkesedés, és hol kezdddik a kényszeri ideoldgiai

alkalmazkodas.

Vertov elméletében két mozzanatot érdemes kiemelniink. Az egyik a forgatokonyv és
szinészek nélkiili film kovetelése, azaz a (burzsoanak mindsitett) jatékfilm totalis elutasitasa.

Ez Vertov szemléletének negativ oldala: dokumentumfilm az, ami nem (burzsod) jatékfilm.

Ennek az elképzelésnek legcsodalatosabb megvaldsulasa az Ember a felvevOgéppel (1929)
cimii filmje, mely mivészi palydjanak cstcsa. Az Ember a felvevogéppel azonban
nyilvanvaléan megtervezett film, a forgatokonyv elutasitasa tehat a jatékfilmes, irodalmias
forgatokonyvre vonatkozhatott. Ugyanigy, bizonyos jeleneteket nyilvanvaldan beéllitottak (pl.
a nd mosakodasa ¢és feloltozése), viszont a lelki é€letet kifejezd szinészi jatékra itt sem volt
sziikség. Ahogy a Berlin, egy nagyvaros szimfoniaja (Ruttmann, 1927) esetében, Vertovnal is
felvethetd a kérdés: mit is dokumental egy ,,varos-szimfonia”? Nincs helyiink erre a kérdésre
részletes, elemzd valaszt adni, de barmelyik két film nélkiil szegényebb lenne tudasunk a

htszas évek nagyvarosairdl.

A vertovi elmélet masik fokusza a kollektiv (hirad6é vagy dokumentum) filmkészités. Vertov
egy aktivistakbol (,.kinoki”'?) 4llo orszagos haldzatot képzel el, amelyben az aktivistak
folyamatosan szallitjak az informécidt a kozpontba, ahol azt filmalkotasokka alakitjak. Ez a

vertovi dokumentumfilm-szemlélet pozitiv kifejtése: a dokumentumfilmben a kinoki

12 S76jaték 2 orosz szd Gsszevonasaval: kino+oko (szem), ezt a csoportra utalva, no meg a zeneiség érdekében
tobbes szamu ’i’ raggal lattak el, tehat a csoport neve: KINOKI. (A magyar Vertov-kiadasban rosszul szerepel!)
Vertov hasznalja még a ,.kinoko”-alakot — vagyis az egyes szamot is —, amikor nem a csoportrél, hanem a
tevékenységrol beszél. Tehat, nem kinokok, hanem kinoko-tevékenység. (Geréb Anna megjegyzése a
kézirathoz.)
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gyljtémunkajara alapozva megjelenik ,,a szovjet valdsag”, kiilonos tekintettel a fejlett
technikéra. ,,A kinoko-tevékenység olyan miivészet, amely a dolgok sziikségszeri térbeli
mozgasanak miivészi-ritmikai egéssz¢é vald szervezésével foglalkozik, s mint ilyen,

1.3 Nehezen mérhetd

Osszhangban van az anyag sajatossagaival és a dolgok belsd ritmusava
fel utolag, hogy ha ez az elképzelés nagyobb méretekben megvaldsul, vajon az ontevékenység
¢s a demokracia, vagy a centralizacid és a (politikai vagy miivészi) diktatira érvényesiilt
volna benne?! A Kino Pravda bizonyos részleteit nézve (pl. ahol az uttérok kivonulnak a nép
ellenségei ellen) nem lehetiink nagyon optimistak. Mindenesetre a htszas évek kdzepétdl az
elkésziilt filmekben mar nem latjuk nyomat a kinoki-koncepcionak, azokban Vertov egyéni
filmalkotoi tevékenysége érvényesiil (persze a kor fokozatosan romlo politikai koriilményei

kozott). "

A dokumentumfilmet Vertov tehat két oldalrdl jellemzi manifesztumaiban. A dokumentaris
hitelességet tarsadalmilag (és nem a fotomechanikus rogzités révén) latja biztositottnak. A
fotomechanikus régzités Vertovnal inkabb a szépség, az avantgarde esztétikum forrasaként
jelenik meg, Osszhangban a miivész gép-imadataval. ,,Utunk a piszmogd embertdl a gép
koltészetén at a szdzszazalékosan elektromos emberig vezet.” (1922)"° Valamint: ,,A
montazsstruktara szokatlan rugalmassaga lehetdvé teszi, hogy a filmetlidbe barmilyen
politikai, gazdasagi vagy mas motivumot vigylink be. (...) Mindez hozzatartozik a
dokumentumfilm Wjszerii értelmezéséhez.” (1923)'° A két tényezOnek megfeleléen Vertov
hatasa is kettds: volt, akire az Ember a felvevégéppel avantgard robbandereje hatott, volt,
akire a kozosségi filmkészités utopiaja, €s volt, akire mindkettd. Haldla utan ikonna és
gyakran Onkényes hivatkozasi alappa valt, kiilondsen a nyugat-eurdpai 68-as baloldalon
(Godard és Gorin). Az utdbbi években Bécsben alakult ki egy jelentds Vertov-miihely,
Oroszorszagon kiviil itt van a legnagyobb gylijtemény Vertov kéziratokbol ¢és
dokumentumokbol. Irasait Gj (német) forditasokban adjak ki, filmjeit rendszeresen vetitik, és

a felgjitott kopiakbol DVD kiadasok késziilnek.

1 MI Kialtvany-valtozat in Vertov, Dziga: Cikkek, naplojegyzetek, gondolatok. Budapest, 1973. 11. o.

14 Még szerencse, hogy Vertov nem (sem) fogadott szot sajat maganak, és az ,,esztétikai kozvetitd” bizony
eluralkodik a , filmszemével” lattatott filmvilagan, még késoi, kimondottan Sztalint dics6ito ,,filmddaiban” is.
Igaz, itt mar tragikus diszharmonidban kiiszkddik a koltdi az ideoldgiai-politikai diktatummal. (Bélesédal, 1938)
(Geréb Anna megjegyzése a kézirathoz.)

15 MI Kialtvany-valtozat in Vertov, Dziga: Cikkek, naplojegyzetek, gondolatok. Budapest, 1973. 10. old.
'6 Kinoki. Fordulat. In: id. mii 33. o.
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A magyar filmkészitok kozt Vertov hatasa egyértelmiien az Ember a felvevogéppel kapcsan
érzékelhetd. Elméleti irasai ugyan megjelentek magyarul, de (Griersonéihoz hasonldan) csak
a Filmtudomanyi Intézet kis példanyszam, sziik terjesztésili sorozatdban'’. A vertovi esztétika
hatésa érezhetd a hetvenes években a Baldzs Béla Studio kisérleti filmjeiben (K3 csoport),

azonban ez a hatés sincs még elemzden dokumentalva.

Diszkusszio:  Milyen kérdésekre kerestek/kinaltak valaszokat a szdzad elsé felében

dokumentumfilmmel elvi sikon (is) foglalkozok?

A ,,dokumentaris érték” kérdése: Szamtalan tanulmany foglalkozott azzal a gondolattal, hogy
a dokumentumfilm valamilyen specidlis viszonyban van a valdsaggal, ,hliséges” hozza,
,megfelel” neki. Grierson a ,,documentary value”-t egyben a szépség megalapozasaként,

szinte okozojaként elemzi.

A tarsadalmi hasznossag kérdése: A dokumentumfilmek oktatd, neveld, ismeretterjeszto,
agitacids-propaganda hatdsa visszatéré téma. Nagyon sok dokumentumfilmesre jellemzd a
tarsadalmi aktivista magatartas. Amikor kiinduldsi motivumaikrodl, a film (remélt) értékeirdl
vallanak, sokan fogalmaznak meg tevdleges célokat. Bemutatni, megérttetni, elmagyarazni,
segiteni az elnyomottaknak, netdn fegyvert adni a kizsdkmanyoltak kezébe. Ahogy az életben,
a dokumentumfilmesek kozott is elvalik egymastol a reformerek és a forradalmarok tabora,
elébbiek Ose bizonyara Grierson maga, utobbiaké pedig talan Dziga Vertov. (Vertovot

azonban nem szabad pusztan tarsadalmi forradalmarra egyszertisiteni — lasd alabb.)

A koltéi szépség keérdése: A dokumentumfilmekben az ezekrdl ird szerzok sokféle szépséget
fedeznek fel, és ennek kapcsan belelitkbznek a hagyomanyos esztétikai felfogasba, mely
szépséget a mualkotasban csak atfogo, alkoto beavatkozas kapcsan tud elképzelni, viszont a
dokumentumfilmekben a (jaték)filmmiivészetre jellemzd alkotas, illetve az ott megismert
alkotdi beavatkozasok jelentds része hattérbe szorul. Mint emlitettem, Grierson éppen forditva

latta: szamara a szépség forrdsa is a hitelesség volt.

A kisérletezés, az avantgardizmus: Szorosan Osszefligg az el6zd kérdésfelvetéssel, hogy lehet-

e dokumentumfilmet késziteni az avantgarde jegyében, vagy forditva: lehet-e avantgarde,

7 Vertov, Dziga: Cikkek, naplojegyzetek, gondolatok. Budapest, 1973.



16

kisérleti filmnek (Griersonnal sz6lva) dokumentarista értéke? Maga Grierson irasaiban inkabb
tagadta ezt, ismeretes, hogy nem sokra becsiilte példaul Ruttmann Berlin-filmjét. Filmgyartas-
szervezOi gyakorlatdban ugyanakkor mégsem zarkozott el a formai kisérletektdl, amit
munkatérsainak szamos filmje bizonyit. (Pl. Night Mail, 1936.) Vertovra mar ifjusdgaban
nagy hatést gyakorolt az akkori avantgarde, elméleti irdsaiban, manifesztumaiban ez a hatés
stilarisan és gondolatilag is meghatarozo. Filmalkotasban eldszor €s gyakorlatilag utoljara is

az Ember a felvevogéppel-ben tudta avantgarde szemléletét megvaldsitani.

d., A cinema verité'® dokumentum-elméletei mai szemmel

Miért hozott elméleti jelentdségii valtozast a dokumentumfilmes gondolkodasban a huszadik
szazad kozepe? Pusztan a filmtechnikai fejlédés nem ad kielégité magyarazatot, mégis ezzel
kell kezdeniink. Az 6tvenes évek végére Gsszeallt egy Uj technikai egyiittes:

- viszonylag konnytl, 16 mm-es kamerak, amelyekkel tiz-hsz percen at is megszakitas nélkiil
lehetett jeleneteket felvenni,

- szinkron hangfelvételi lehetdség, ahol a berendezések és kdbelek mar nem uraltak a felvétel
szinhelyét, hanem hattérbe vonultak

- nagy érzékenységii filmnyersanyagok és konnyli lampak, melyekkel ,,akarhol” lehetett
dokumentum felvételt késziteni

- mindezekbdl kovetkezden a filmkészités koltségeinek radikalis csokkenése.

A forgalmazas lehetdségei is mddosultak: a televiziok ) bemutatasi lehetdséget jelentettek, €s
a vildgszerte tapasztalhatd filmmiivészeti fellendiilés a dokumentumfilmek megjelenési
lehetdségeit is novelte. (Mivészmozik, filmklubok, fesztivdlok.) A 16 mm-re forgatott

dokumentumfilmek sikeresebbjeit 35 mm-re felnagyitva a mozi hal6zatokban is forgalmaztak.

A fentiekben leirt technikai forradalom a fejlett vilag orszdgaiban minimalis eltérésekkel
parhuzamosan zajlott. (Hazdnkba 8-10 év késéssel, a hatvanas évek kdzepén-végén érkezett

meg, amint errél még lesz sz0.)

'8 Ebben a rdvid attekintésben nem térek ki a mozgalom nevének véltozataira (cinema verité, cinema direct, stb.)
és az elnevezések koriili vitakra sem. Ebben a fejezetben minden ilyen un. observational cinema (megfigyel6
film) irdnyzatra a cinema verité dsszefoglald cimkét alkalmazom.
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Tarsadalmi hattér, a levegében 1évé problémak szempontjabol a cinema verité egyidejii a
gyarmatok felszabadulasaval, a hébort utani helyreallitasi peridodus befejezédésével, a
szocialis piacgazdasag kialakulasaval. De egyidejii a didkmozgalmakkal, a szexualis
forradalommal, a televizidzas elterjedésével és populéris kultira (kiilonésen a popzene)
eloretdrésével is. A kibontakozd filmmiivészeti irdnyzat, a cinema verité azonban tobbféle

iranyt vett, részben a tarsadalmi hattér, részben az alkotdi egyéniségek kiillonb6z0sége miatt.

Franciaorszagban Jean Rouch filmes-etnografus és munkatarsai 1960 koriil meghatarozo
jelentéségli filmeket hoztak 1étre, melyeknek — mai szemmel — van egy fontos kdzos vonasuk.
A konnyli kameras valdsagrogzitést Rouch és munkatarsai a filmezett emberekkel valo
egyiittmiikodésben, gondolatcserében, néha vitiban hasznaltak fel. (Rouch: En, egy fekete
(1958), Rouch — Morin: Egy nydr kronikdja (1961), Marker: Szép mdajus (1962)). Mint
William Rothman rdmutat, Rouch tudta, hogy ,,...a filmkészités egy valosagos cselekedet,

melyet a valosagos vilagban hajtanak végre, valosagos kovetkezményekkel.”"

Ezzel szemben Amerikdban Leacock, Drew, a Maysles fivérek vagy Pennebaker filmjeikben
elvi ¢llel keriiltek minden kapcsolatot (,beavatkozast”) a filmezett emberekkel,
eseményekkel. Az amerikai megfigyeld filmesek idedlja a tréfasan ,légy a falon”-nak
nevezett magatartas lett. Jellemzd a Drew Associates cég védjegyként hasznélt jelszava:
»~EBverything else is fiction”, azaz ,,minden mas (fajta filmezés) mar fikci6”. A fikcioval pedig
semmiféle kozosséget nem vallaltak, azt dokumentumfilmes munkdjuk ellenpolusaként
kezeltek. Az els6é megfigyeld filmek az 0 moddszerrel fontos tarsadalmi — politikai témakat
érintettek: Elovalasztas (1960), A szék (1963), Hazalo (1968). A kozonség elott
legsikeresebbek a (pop)zenei filmek lettek, ahol az esemény szervezettsége és a résztvevok
kulturalis normai kivaléan oOsszeillettek a filmkészités modszerével. (Monterey Pop (1967),

Gimme Shelter (1970), Don’t Look Back (1965), Woodstock (1970).)

A hatvanas évek végére a 16 mm-es technika (nem utolsé sorban a televizids miisorgyartés
révén) vilagszerte elterjedt, és megszint kiilonlegesség, ujdonsag, illetve esztétikai
meghatarozo tényezo lenni. Ettdl kezdve ezzel az 0j technikaval (valamivel késObb pedig mar
videora) késziilt a dokumentumfilmek dontd tobbsége. A legkiilonb6zobb stilusu alkotok,
Ujitok és hagyomanydrzok egyarant ezt hasznaltak. Létrejott egy 0j normal-allapot. A

szdzadvég meghataroz6 elméletirdi ennek az allapotnak adtak elméleti leirast és értelmezést.

' Rothman, William: The ,,I” of the Camera. Second Edition. Cambridge, 2004. 282.0.
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(A kilencvenes-kétezres évek tjdonsagai ezeket a megallapitasokat is megkérddjelezték — de

ez csak egy Ujabb kihivas az elmélet szamara.)

A cinema verité Magyarorszagon is jol érzékelhetden hatott a filmmiivészet alakulasara — erre
tobb film elemzésénél ki is fogok térni. Jellemz6 a technikai elmaradottsdgunkra, hogy a
cinema verité tanulsdgait hasznositdo els6 hazai filmek, példdul Kovacs Andras Nehéz
emberek-je  (1965) még 35 mm-es technikdval késziilt. Az elsé olyan magyar
dokumentumfilm, mely az akkor frissen behozott konnyli 16 mm-es hangos technikara épiilt,
Schiffer Pal rendez6 és Andor Tamas operatér Fekete vonat c. filmje volt (1969).2° A magyar
dokumentumfilmes alkotok a cinema verité technikdk és miivészi médszerek meghonositasat
ekkor integraltdk abba a mindennapi kiizdelembe, melynek soran a szakmai
konzervativizmussal és a partallam politikai nyomasaval szemben igyekeztek 1étrehozni az 0

magyar dokumentumfilmet. Errdl alabb részletesebben is irok.

Diszkusszi6o: Rouch és kollégai szaméra a kamera eldtti emberekkel és ,,valosaggal’ valo
interakcid egyaltalan nem volt zavar6, s6t, éppen ebben fedezték fel a valosag igazi, mély,
hiteles megismerésének ¢és abrazolasanak lehetéségét. A huszonegyedik szazadbol
visszanézve Ugy tlinik, hogy a Leacock-Drew féle be-nem-avatkozo megkozelitésmod egyes
esetekben alkalmas volt a jelenségek értelmezd megorokitésére ¢€s kivaldo filmeket
eredményezett. Kiilondsen akkor érvényesiiltek a moddszer eldnyei, ha az un. hosszu
beallitasokat alkalmaztdk. A hosszi bedllitasok a hetvenes évek magyar dokumentum és
dokumentum-jatékfilmjeiben is nagy szerepet kaptak. A Rouch ¢és munkatarsai altal
gyakorolt egylittmikodoé filmkészités szamos irdnyban tovabb tudott fejlodni és atalakult

formaiban maig a dokumentumfilmezés egyik meghatarozoé iranyzata.

2 Andor Tamaés személyes kozlése (2010).
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3., Dokumentumfilm, jatékfilm, valosag: az alapszerzodés

Induljunk ki abbdl a griersoni megfogalmazasbol, hogy a dokumentumfilm a valosag kreativ
bemutatasa.?’ Es emlékezziink Brian Winston kritikajara, aki szerint ,.... a *valésagbol’ (azaz a
bizonyitékbdl és a tantisagbol) semmi sem maradhat meg azutdn, hogy mindez a brilidns
beavatkozo ’kreativ bemutatds’ (azaz miivészi és dramai strukturdlds) megtortént.”” Mint
mar utaltam ra, Winston kritikaja egy nagyonis létezé belsé ellentmondésra mutat ra Grierson
meghatarozasaban. Winston szdmara ez feloldhatatlan ellentmondés, mely a griersoni
gondolatot érvényteleniti. Ebben a fejezetben az eddigi kulcsfogalmak elemzésével és egy
részben uj fogalom, az alapszerzddés bevezetésével azt kivinom megmutatni, hogy a
griersoni  ellentmondassal egylitt lehet ¢és kell ¢€lni, nem is tehetlink mast.
Gondolatmenetemben felhasznalok szociologiai, szemiotikai és esztétikai érveket. Egy
alfejezetben kitekintek a magyar kultira és kozgondolkodas egy jelentdés hagyomanyara az

igaz ¢és a valodi fogalmak tekintetében.

a., Mi a film-el6tti valosag?

A dokumentumfilmnek a valdsaggal kapcsolatos igényét az elsd évtizedek filmes
gondolkoddi a fotografikus rogzitésbol eredeteztetik. Szamos elméletird, koztiik André Bazin,
von le kovetkeztetést film és film-el6tti (pro-filmic) valdsag viszonyarol abbdl kiindulva,
hogy a fénykép a kamera el6tti valosdgot fizikai és kémiai folyamatok altal, azaz
tulajdonképpen emberi beavatkozastol fliggetleniil rogziti. (A mozgéfilm pedig a fénykép

idobeli kiterjesztése.) Bazin szamara ez a fénykép ontologiai 1ényegét jelentette.

A szemiotikusok (Peirce nyoman) Ggy fogalmaztak, hogy a fotdban potencialisan jelen van
mindhirom alapvetd jel-kategoria: az ikon, az index és a szimbolum. A fot6 ikon annyiban,
hogy hasonlit a lefényképezett valosagra; index annyiban, hogy a fizikai €s kémiai folyamatok
révén a lefényképezett valosag lenyomata, és szimbdlum pedig annyiban lehet, ha maga a kép

vagy annak valamely része egyezményes jelentésadasi folyamatban tovabbi jelentést nyer.

Jelen dolgozat irdja szerint azonban a fenti kozkeletli gondolatmenetnek van egy ki nem

mondott feltétele, ami (ha a gondolatmenetet a dokumentumfilmre alkalmazzuk) buktato is

2! Grierson: The Documentary Producer, Cinema Quarterly Vol. 2. No.1. p.8. (1933)
22 Winston, Brian: Claiming the Real: the Griersonian Documentary and Its Legitimations. London, 1995. 95.0.
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lehet. Arr6l van sz6, hogy amikor az el6z6 bekezdésben (film-eldtti) valosdg-ot mondunk,
igazabol a (film-eldttl) valdsag vizudlis aspektusdra gondolunk, a megallapitas csak arra

¢rveényes.

De hat milyen mas aspektusai vannak még a valdsagnak a vizualison kiviil? Es azokra nem
érvényes a valosagtikrozés (rogzités) eredménye? Anélkiil, hogy mélyebb filozofiai-

123

hermeneutikai elemzésbe bocsatkoznank, témank szempontjabol” ime egy felsorolas a

valosag aspektusairol, rétegeirdl:

1-- fizikai (lathatd) valdsag, a valosag vizualis aspektusa
2-- bioldgiai valosag (nem okvetlen lathato €letfolyamatok €s viszonyok)
3-- pszicholdgiai valosdg (nem okvetlen lathato lelki folyamatok és viszonyok)

4-- tarsadalmi valosag (nem okvetlen lathato tarsas folyamatok és viszonyok)

Bizonyara lehet méas alapu, vagy részletesebb felosztast is késziteni, de témank szempontjabol
mar ez is elegendd. Levonhatjuk ugyanis a tanulsdgot, hogy bizony, a fényképészeti
valosagtiikrozés (rogzités) eredménye csak az 1. aspektusra, a valosag fizikai-vizualis

aspektusara vonatkozik.

Még ha fényképiink (vagy filmfelvételiink) technikailag kifogéstalan is, a képen lathatod
valosag biologiai, pszichologiai és tarsadalmi aspektusait a felvétel csak akkor fogja rogziteni,
ha azok (valamilyen tovabbi jelfolyamat révén) a vizualis aspektusban is megjelennek. Azaz:
ha a modell beteg, ez csak akkor rogziil a képen, ha sapadt vagy elgyotort is. Ha a
betegségnek nincs kiilsd jele, akkor a kép nem fogja rogziteni. Ha a modell lelki valsdgban
van, ez sem lesz rogzitve, ha semmi lathato jele nincsen. Végiil pedig a modell tarsadalmi
helyzete, problémadja is csak akkor rogziil, ha valami vizualitas utal ezekre: rongyos (vagy

draga és elegans) a ruhaja, stb.

Szerencsénkre, a valdsagon beliili jelfolyamatok, jelosszefliggések rendkiviil gazdagok. Ez a
tény alapozza meg a dokumentaristdknak azt a gyakran hangoztatott hitét, hogy a valosag
megfigyelése hallatlanul gazdag informacidforrast jelent; vagy tovabbgondolva, hogy egy

szinészek altal eljatszott jelenet gyakran informécidszegényebb, mint ugyanannak életbdl

3 Azaz teljességre nem torekedve. Nem targyalom példaul a fizikai valosag nem-lathato részét, az elemi
részecskéket, erbtereket, sugarzasokat stb., melyeket tobbnyire kiilonleges eljarasokkal lehet lathatova tenni.
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ellesett valtozata. A valésag vizualisan rogzithetd aspektusa tehat gazdag Ilehet
informaciokban, de nem mindig, nem mindeniitt, nem térvényszeriien gazdag. A fotd index-
jellegének sokat emlegetett automatizmusa csak a valdsag vizudlis felszinének rogzitését
garantdlja, és még ezen belill is hadnyféle variacio lehet a felvétel kivéalasztott id6pontja vagy

latoszoge szerint!

Az 1d6 dimenzidja tovabbi bonyodalmakat visz a rogzités fogalmaba. Az ember az idot

kiilonb6z6 idétavlatokban el tudja képzelni:

-- kozmikus mult

-- torténelmi mult

-- atélt mult (a sajat életemen beliili), kdzelmult

-- jelen (egyidejlileg rogzitett) - a folyamatosan rogzité kamera az id6t is rogziti

-- J0v0, elképzelve (Ezen beliil kozel, tavoli, torténelmi, kozmikus )

A rogzités azonban csak a jelen egy pillanatdra (fotd) vagy ugyancsak a jelen valamely
folyamatos idddarabjara (megszakitds nélkiili filmfelvétel) vonatkozhat. Ennek a rogzitett
pillanatnak vagy idddarabnak megvan a sokféle bedgyazottsaga, kiilonb6zd tavlatai. Lehet
koéze multhoz, jelenhez, jovohoz. Ezek az Osszefliggések azonban csak akkor fognak a
rogzitett képen megjelenni, ha a rogzitendé valdsdgban is valahogy vizudlisan kdodolva

vannak. Ez pedig ritkan torténik meg dnmagétol.

Végil ugyanezzel a logikaval a helyekrdl, a térbeliségrdl is megallapithatjuk, hogy elvben
minden fénykép és film rogziti a térbeli viszonyokat, csak éppen ezek ritkan vannak
vizudlisan kodolva, azaz lathatéoan jelen a képen. Minden valdsagrogzités fiigg tehat a
kivalasztott 1ddponttdl, idétartam(ok)tol, nézdépont(ok)tdl. A kiilonb6zd rétegekre é€s

tavlatokra ezen felil tovabbi feltételek vonatkoznak.

A jatékfilm rendezdje éppen azzal éri el filmjének tartalmi gazdagsagat, hogy a latvanyokba, a
jelenetekbe a rendelkezésére 4llo alkotd miivészi eszkozokkel bekddolja ezt a sokféle

Osszefiiggést, beagyazottsagot.

Mindebbdl az kovetkezik a dokumentumfilm elméletére, hogy ugyan valdban ott van az

indexikus valosagrogzités a dokumentumfilm valdsagigénye mogott, annak alapjaként, de
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ahhoz, hogy ez értékes informaciokozlésként, jelentéstulajdonitasként érvényesiiljon, sziikség
van az ember (a fényképész, a filmoperatér, 4ltalanosabban: a miivész) alkoto
kozremiikddésére. Az alkoté ember kozremiikddése azonban nem nevezhetd szemiotikai
értelemben index-alkotd folyamatnak. Azzal a paradoxonnak szembesiiliink tehat, hogy a
valosagban meglévd informaciok feltdrhatok a fényképezés (filmezés) indexikus folyamatai
altal, de hatékonyan, mélyen €s tartalmasan az alkotd ember nem-indexikus beavatkozasai

révén valosulnak meg az index-folyamatok.

Ez a szemiotikai Osszefliggés van amogott a kozismert mindennapi tapasztalat mogott, hogy
egyik csaladtagunknak ,,j6 szeme van” a csaladi fotokhoz, a masiknak meg nincs, az egyik
fotoi tartalmasak (pedig indexikusak), a masik fotoi érdektelenek (pedig szintén indexikusak).
A (dokumentum)film nemcsak egyszerli kiterjesztése idében a fotonak, hanem szédmos
beéllitasbol (snittbdl) komplex alkotasok jonnek Iétre, melyekben a filmmivészet
eszkoztaranak jelentds része alkalmazhatd és alkalmazodik is. (Nem mindegyik része: a
jatékfilm eszkoztara kiilonbozik a dokumentumfilmétél, még ha ez a kiilonbozés allandd

mozgasban, alakuldsban van is.)

Susan Sontag, a fényképezésrl irva, a narrativitas hianyat a megértés akadalyanak nevezi.**
A dokumentumfilm esetében is fontos, hogy a fényképszerii hitelességet, mely tobbnyire az

alapot jelenti, egészitse ki a narrativitas, a megértés eszkoze.

Winston és Grierson gondolatainak vitajaban tehat végiilis Grierson mellé kell allnunk: igenis,
elvileg is lehetséges a valosag kreativ bemutatasa. Sot, hozzatehetjiik, hogy kreativitas hijan
készithetiink ugyan indexikus hiliségli képet (filmet) a valosag egy-egy (fbleg vizualis)
aspektusardl, de igazabol csak a kreativ alkoto altal 1étrehozott indexikus bemutatas lehet

mélto a valdsag gazdag sokoldalusagahoz, szazféle aspektusdhoz.

Abban a folyamatban, amikor a valosagot filmen rogzitjiik, az eredmény nem a valdsag
tokéletlen rogzitése. Az eredmény a valdsag vizualis aspektusanak tékéletes rogzitése, amely
ugyanakkor a valosdag részleges meghamisitasa is. A rogzités tokéletes, hala a fizikai és
kémiai folyamatok kozremikodésének. Hiszen ezek a maguk torvényszeriiségei szerint

»tokéletesek”. Ugyanakkor a rogzités sziikségszerien tokéletlen, és ezéltal hamis, ha arra

 Susan Sontag: On Photography. 1977. 23.0. Idézi Plantinga, i.m. 83.0. Magyar kiaddsa: A fényképezésrdl,
Bp. 2007.
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gondolunk (lasd fentebb) hogy az épp rogzitett valosagnak hanyféle tovabbi aspektusa van,
amelyek csak részlegesen vagy egyaltalan nem jelennek meg a vizualitas dimenzidjaban, tehat

hidnyozni fognak a valdsag rogzitésébol.

A rogzités eredménye, a rogzitett anyag is furcsa kettdsséggel rendelkezik. Sebezhetetlen és
sebezhetd. Egyfeldl, megorokit és kimerevit valamit, ami 1ényege szerint idébeli és mulando.
A fénykép egy pillanat vizualitdsat rogziti, a film egy iddtartam (audio-)vizualitasarol készit
masolatot, melynek segitségével meg lehet ismételni a jelenség képi-hangi lenyomatat. A
rogzitett anyag tehat a lefilmezett valosaggal szemben védett, sokkal kevésbé mulando. Ezzel
szemben a rogzitett anyag védtelen is, ugyanis ki van téve a tovabbi filmkészitési
manipulécioknak, a sz6 jo és rossz értelmében egyarant. Montirozassal, magyarazo szoveggel,
ujrahangositassal jelentése gazdagithatdo, de meg is hamisithatd, akar Oonmaga ellenébe
fordithat6. Napjaink szenzéacios digitalis képmodositd és képalkotd technologiai feleldtlen

vagy rosszindulata kézben barmely filmdokumentumot fenyegethetnek.

Akkor is sziikségszeriien tokéletlen, vagy hamis a rogzités, ha a zsido-keresztény kultarkor
Isten képéhez mérjiik (,,Isten szeme mindent 14t”). Az ,Isten perspektiva” egy mindeniitt
jelenlévd, mindentudd transzcendens lény ,,valosagképe”, akinek nincs adott latoszoge,
nézOpontja, vagy idopontja, hiszen definicio szerint téren és idon kiviili. Ugyanakkor éppen az
egyetemességbdl és kiviil levésbdl kovetkezéen az ,Isten-perspektiva” nem rendelkezvén
nézOponttal, nem is valhat miialkotassa. Ez a lehetdség csak szdmunkra, halandé embereknek
adatik meg, €ppen azért, mert a mi perspektivank be van hatarolva térben, nézépontban és
id6ében. Az a hatalmas hasadék, amelyik megnyilik a mindent atfogo ,,Isten perspektiva” és az
emberi lények torpe perspektivai kozott — nos, mas megkozelitésben ez az a mozgéstér, mely
adott szdmunkra, emberi 1ények szamara a megfigyelésre, az okoskodasra, tudoméanyos ¢és

miivészi alkotasainkhoz.

A fenti gondolatnak van egy nagyon is gyakorlati ledgazéasa, a filmkészitési folyamatban.
Minden dokumentumfilm alkotd tudja €s ,,a borén érzi” a valogatas fontossagat a filmkészitd
munkdban. Elsd kozelitésben azt hinnénk, hogy a valosag bemutatisaban az igazsag egyik
feltétele a teljességre torekvés. A vagodszobaban (montirozoban) iilé dokumentumfilmes
azonban tudja, hogy ez nincs igy. Tegyiik fel, hogy a felvett sok-sok oranyi anyag minden

perce megfelelt az indexikus hiiségnek. Mégis, a felvételek tobbségét ki kell vagni, a kész
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film a felvett anyag toredékét fogja tartalmazni. Mert ezzel (és nem a teljességgel) fog a

valosag bemutatéds kovetelményének, az igazsag kovetelményének megfelelni.

Hogy milyen problémakat vet fel a mult eseményeinek teljes ,,rogzitése”, azt egy masik
tanulmanybol kiemelt gondolatokkal érzékeltetem, ahol taldlkoznak a filmelmélet és a
torténettudomany megallapitasai. Philip Rosen tanulméanyaban® atveszi Arthur Danto-tol az

Idealis Kronikas (Ideal Chronicler) fogalmat. Mint ramutat,*

a torténészek ambicidja kettOs:
nemcsak egy teljes dokumentéciora vagynak, hanem egy koherens tagolasra (sequentiation)
is. Mint Rosen kifejti, Danto feltételesen megfogalmaz egy képzeletbeli Idedlis Kronikast,
»aki tud mindenrdl ami torténik, abban a pillanatban ahogy megtorténik” és azonnal le is
jegyez (transcribes) ,,mindent ami a mult eléremutatd szélén torténik .. amint megtorténik, és
ahogy megtorténik.”””  Rosen ehhez a kovetkezd megjegyzést flizi: ,,Azonban a mult, teljes,
folyamatos leirdsa, amit egy Idedlis Kronika nyujtana, még nem valna Onmagaban
historiografiava, ahogy azt a szaktorténész elképzeli. A torténész beszamoloja mindig egy
olyan idébeli pontbol késziil, amikor a szekvencia (az események szekvenciaja — Sz.A.) mar
befejezddott. (...) ilyen bizonyossag nélkiil, ami a befejezésnek latszik, esetleg még
folytatodhat még jelentdsebb kovetkezményekkel. Danto szdmdra ez magyarazza, hogy miért
nem lehetséges a jelen torténete, hanem csak a multé, amiért is a torténetiras minden
aspektusat ex post facto konstrualjak. Az hogy mi, most mindig tobbet tudunk mint 6k, akkor,

»28  Rosen idézi Danto

ez a modern torténettudomany egyik alapja és Onigazoldsdnak része.
egy masik, a dokumentumfilmezés targyi oldala szempontjabdl fontos gondolatat is. Danto
rdmutat ugyanis, hogy ha fennmarad, megdérzédik a mult valamely targyi emléke, akkor sem
lehet azt az Idealis Kronika valamely részére vonatkozd indexnek (lenyomatnak) tekinteni.
Newton haza példaul fennmaradt és koriilbeliil ugyanigy néz ki, mint a 17. szdzadban.
Azonban Danto szerint ma mar csak gy nézhetiink ra, mint egy mar befejezddott torténeti
narrativa részére, azaz egy dokumentum mai jelentdsége elvalaszthatatlanul 6sszefonddik a

torténelmi szekvencia ex post facto jelentéségével.”

 Rosen, Philip: Document and Documentary: On the Persistance of Historical Concepts. In: Renov, Michael
(ed.): Theorizing Documentary New York — London 1993. 58 — 89.0.

% Lm. 69 —70.0.

7 A Danto-idézetek forrasa: Danto, Arthur C.: Narration and Knowledge. New York, 1985. 148-153., 157-158.0.
(Rosen jegyzete.)

% Rosen, i.m., 70.0.

¥ Rosen, i.m., 70.0
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A dokumentumfilm hitelessége szamara alapvetd kérdés, hogy milyen kronikds az operatdr
kameraja? A multbdol fennmaradt targyak, helyszinek filmes bemutatdsanak jelentdségét sem
kell kiilon bizonygatni, oly sokszor €s oly sokféleképpen fordulnak eld ezek az dbrazolasok a

kilonféle dokumentumfilmekben.

A Rosen (és Danto) altal felvetett mindkét problémakoér megoldasa a dokumentumfilm
szempontjabol (azaz nem a torténetiras szempontjabol — itt elvalik egymastol a két teriilet
helyzete) a dokumentumfilm miialkotas jellegében rejlik. (Amikor a dokumentumfilmet a
tovabbiakban mialkotasként értelmezziik, tisztdban vagyunk azzal, hogy nem minden
dokumentumfilm valik miialkotassd normativ értelemben. Azonban a dokumentumfilm

készitésben benne van a miialkotas 1étrejottének lehetdsége, mint potencialitas.)

Mindkét probléma esetében a megoldds a dokumentumfilm, mint mialkotas kettds
természetében rejlik: abban, hogy a mualkotas egyszerre ,,folyamatban 1&v6” és ,,lezart”. Az
elkésziilt dokumentumfilm elnyerte végleges formajat, a tovabbi idoben mar igy fog 1étezni.
A dokumentumfilm alkotdja, mint miivész, eldontdtte, hogy milyen mozzanattal zérja filmjét,
azaz (Danto ¢és Rosen kifejezésével) mikor és hogyan zarja le a szekvenciat. Hogy ez a lezéaras
évek mulva (azaz ,.torténetileg” nézve) helyesnek vagy helytelennek bizonyul, az a filmnek
csak egy sokadik felsd rétegét, aspektusat érinti — ld. az errdl irottakat korabban a jelen
alfejezetben. = Amennyiben a dokumentumfilm egyes jelenetei, alkotdrészei indexikus
vizualitasukban, valamint az erre éplilé egyéb jelentésrétegekben hitelesek, akkor a film
valamely szarmaztatott tanulsaganak késoObbi vitathatésaga ezeket nem kérddjelezheti meg.
Mialkotasként lezart dokumentumfilmet épp ezért kockazatos folytatni, mivel a folytatés

puszta ténye megkérddjelezi az eredeti miialkotas struktird;jat.

A multbol fennmaradt targyak, helyszinek filmes bemutatisa szintén a miialkotas elvi
nyitottsdgaban oldédik meg. A (j6) dokumentumfilm néz6jét magaval ragadja a legtobb
dokumentumfilmben meglévd narrativitds. Még ha tudja is, hogy ,,mi a torténet vége”, azt a
tudasat, akar a jatékfilmben, felfliggeszti és a kibontakozo epizdédokat a narrativaban kibomlo
logikajuk alapjan 4téli, adott esetben ujra i1s 4atéli. Akéar torténeti-rekonstrukcios
dokumentumfilmet, akar eszmetorténeti, tudomanyos ismeretterjeszt0 dokumentumfilmet
képzeliink el Newtonrél, mindkét esetben megvan a lehetdség, hogy az a bizonyos haz ne
pusztan egy muzedlis diszlet, a targyak ne pusztdn élettelen kellékek legyenek, hanem

»eledjenek fel” és vegyenek részt a narrativakban.
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Hogy mindez nem pusztan elvont lehetdség, arra sz€p példa Carlos Vilardebo rovidfilmje, a
cannesi kategoriadijas La petite cuillere (1960). A film egy mizeumi targyrol szol, a faraok
korabol. Egy kis kanal, mely talat tartd6 ndalaknak van megformdzva. Vilardebo egyszerii
filmes eszkozokkel koriiljarja és bemutatja ezt a kanalat-ndalakot, és ezzel narrativizélja,
¢letre kelti. A miiveletben felhasznalja a kisérézene struktirgjat (Beethoven egy vonosnégyes
tétele). A rovidfilm amellett, hogy pontos dokumentuma a mitargy vizualis aspektusanak,
szavak nélkiil fogalmaz meg feltételezéseket mind a kis kanal, mint alkotds korabeli és mai

milvészi iizenetérdl, mint miialkotast bemutaté miialkotas.>

b,. Az igaz és a valodi - egy magyar hagyomany

Van egy magyar koltemény, amely alapvetéen meghatarozza a kozgondolkodast hazankban a
,valodi” fogalmardl. Jozsef Attila, akit bizvast nevezhetiink a 20. szdzad (egyik) kanonizalt
koltéjének, 1937 elején irt egy 36 soros verset, Thomas Mann iidvozlése cimmel , a hires
német ir6 budapesti latogatdsa alkalmabol. A vers 14. sordban a koltdé azt kéri az ird
vendégtdl, hogy ,,az igazat mondd, ne csak a valddit”. Ezt a sort azota szdmtalan alkalommal
1dézték, tanitottak iskolaban, hivatkoztak ra politikai beszédekben. Valahanyszor az igaz és a
valodi szembedllitdisa felmeriil — ¢és dokumentumfilmekrdl elmélkedve ez gyakran
megtorténik — a magyar irodalmi kultirdn nevelkedett olvasonak eszébe jut ez a
megfogalmazas. Nézziik meg most egy kicsit alaposabban, éspedig dolgozatunk
gondolatmenetének szempontjabol is, hogy mit is mond tulajdonképpen a hires vers

témankrol?

A koltemény alaphelyzetként az agyban fekvo, aludni késziild gyermek képével indul, aki
varja a mesét, de nemcsak azt: .. tan 6 se tudja, mit is kivan jobban, / a mesét-e, vagy azt,
hogy ott legyél...”, azaz a szeretett felnott jelenlétét. A gyermek azért vagyik mindkettore, a
mesére is, a felndtt jelenlétére is, hogy ellizze a szorongdst. Nem feladatunk most az egész
vers ismertetése-elemzése, ezért idézzikk csak a (téméank szempontjabol) kulcsfontossagu

sorokat:

3 Lasd: A kis kanal. Szemiotikai filmelemzés (1972. — 2006.) In: Bajomi-Lazar Péter (szerk.): Annual 2006 — a
ZsKF 2006. évi tanulmanykotete. Zsigmond Kiraly Foiskola, Budapest. 188 — 207.0.
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,»Te jol tudod, a kolto sose lodit:

az igazat mondd, ne csak a valodit,

a fényt, amelytdl vilaglik agyunk,

hisz egymas nélkiil sététben vagyunk.

Ahogy Hans Castorp madame Chauchat testén,

hadd lassunk at magunkon itt ez estén.”

Tehat Jozsef Attila szamadra aki ,,csak a valodit” mondja, az tulajdonképpen ,,16dit”. A koltd
ugy kertilheti el a 16ditast, ha ,,az igazat” mondja, nem pusztan a ,,valodit”.’! De mi is ez az
»1gaz”? A kovetkez6 két sor eligazit: ,,a fényt, amelytdl vilaglik agyunk, / hisz egymas nélkiil
sotétben vagyunk.” (Felmeriilhet a kérdés, kire vonatkozik itt a mi, a tobbes szam els6
személy? A koltemény nyitva hagyja, hogy a hallgatdsagra-e, vagy a hallgatdsagra és Thomas
Mann-ra kdzosen.) Mindenképpen azt sugallja azonban, hogy a koltd szdmara az ,,igaz”-nak
van egy kozosségi, kolecsonds mindsége, ha ugy tetszik, dinamikdja. Egyiitt kell lenniink,

egyltt kell miikodniink egymassal, hogy fénytdl ,,vilagoljék™ agyunk.

Az ,igaz” masik mindsége (a koltemény szerint) az athatolas a lathaton, a latszaton. A
koltonek a rontgensugar jut eszébe az ,,igaz”-rol, mikdzben asszociacioként felidézi a vendeég
Thomas Mann Vardzshegy-ének egyik kulcsjelenetét. De a jelenet felidézése csak a hasonlat
egyik fele: Jozsef Attila azt varja Thomas Mann felolvasasatol, hogy: ,,Ahogy Hans Castorp
madame Chauchat testén, / hadd lassunk 4t magunkon itt ez estén.” Erdemes megjegyezni,
hogy nem madame Chauchat lelkén lat & Hans Castorp, hanem a festén. Azaz a fizikai
valosadgon, egy nagyon finoman erotikus szituacidoban. Az igazat tehat Jozsef Attila koltoi

képe szerint akkor talaljuk meg, ha 4t tudunk latni ,,magunkon” és a fizikai valdsagon is.

A koltemény tavlata ezutan a személyes gyasztol €s betegségtdl az emberiség gondjaig, a
,,szorny-allamok” fenyegetéséig tagul — ne feledjiik, 1937-ben vagyunk. Majd mintegy atadja
a szot az ir6-vendégnek: ,,Foglalj helyet. Kezdd el a mesét szépen.” — ahol a ,,mese” sz6

finoman felidézi az inditd képet az aludni vagyd gyermekkel.*

3! A fogalompar kialakuldsaban nyilvan 0ridsi szerepe volt a rim lehetéségének. Azonban a vers tovabbi menete
mintegy igazolja a rimet.

2 Erdemes megjegyezni, hogy témank szempontjabol Jozsef Attila versének van egy 19. szézadi ,.elézménye” is.
Arany Janos ,,Vojtina ars poétikaja” c. 1861-es tankolteményében a patosztol az ironidig tobb hangnemben is
koriiljarja valosag, igazsag, jelenség, l1ényeg témait. Ennek elemzése azonban tilmenne jelen dolgozat hatarain.
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A koltemény gondolatmenetének fényében furcsanak tlinik, hogy a dokumentumfilm oly sok
teoretikusa differencidlatlanul a valdsagot tekinti a miifaj legfobb sajatossaganak. Hogy
William Rothmant idézziik ,,A dokumentumfilmek Iényegébdl nem kovetkezik, hogy
kozvetlenebbek vagy igazabbak lesznek a filmek mas fajtadinal (...) Az, hogy egy-egy
dokumentumfilm mit fedez fel a valoésagbol, és hogyan érik el felfedezéseiket - ezek olyan
kérdések, melyeket a kritikusi tevékenység soran kell megvalaszolni, és nem lehet elintézni

Oket eleve (a priori) egy elméleti dontéssel.”™

Figyelembe véve tehat mind Rothmant, mind Jozsef Attilat, megallapithatjuk, hogy a
dokumentumfilm igaza (igazsaga) mindaz, amit a film felfedez/felmutat a valdsagrol, ennek
egyébként rejtett aspektusairdl - €s persze mi magunkrdl, a rendezorél és a nézokrol. A
felfedezés/felmutatds folyamata azonos magaval a dokumentumfilmmel. Amig a film
elkésziil, a munka sordn, a Jozsef Attila koltéi képében felidézett gyermek maga a
filmrendez6: nincs dokumentumfilm az alkoté gyermeki kivancsisaga nélkiil! Aztan, amint a
film elkésziilt €s bemutatjak, a gyermeknek at kell koltoznie minden egyes néz6 lelkébe - azaz
a dokumentumfilm koézonségében wjra létre kell jonnie annak a gyermeki kivancsisagnak,

melyet a rendezd érezhetett a film elkészitése kozben.

,...hadd lassunk 4t magunkon itt ez estén” - mondja Jozsef Attila, és az idomegjelolést ,,ez
estén” gondolatmenetiink szempontjabdl tigy értelmezhetjiik, hogy a felfedezés/felmutatas, a
revelacid véget is ér az estével. Az id6beli mialkotasnak (esetiinkben majd a
dokumentumfilmnek) van egy idébeli kezdete, egy tartama és természetesen egy befejezése.
A nap végén a gyermek mar ne legyen kivancsi, hiszen aludni kell mennie. A mualkotés

véges terjedelmli kommunikatum.

c., Hogyan kiilonbdztethetd meg a dokumentumfilm a jatékfilmto1?

A legtobb jatékfilmnek is meg kell Oriznie (nem tehet mast, mint hogy megdriz) bizonyos
dokumentéacios mindséget (egy referenciat, mondja Branigan) hogy a kdzonség hihetonek
fogadja el a torténetet. Ugyanakkor minden dokumentumfilm rendezdje bizonyos mértékben
jatékfilmes modon beavatkozik a ,,valdésagba”- ez elkeriilhetetleniil kovetkezik magéabol a
filmkészités folyamatabol, annak személyes és tarsadalmi bedgyazottsagabol. Mégis, azt

latjuk, hogy a jatékfilm és a dokumentumfilm kozti megkiilonbdztetés, ahogy erre utaltunk is

 Rothman, William: Documentary Film Classics Cambridge, 1997. XIILo.
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korabban, bizonyos hataresetek kivételével jol mikddik a filmkommunikacids folyamat
minden fazisdban: a gyartasban, a terjesztésben, a bemutatdsban ¢és a fogyasztdsban, a

befogadasban.

A 16 kiilonbség dokumentumfilm és jatékfilm kozott (jelen gondolatmenetiink szempontjabol)
a filmkeészitd és a kozonség kozt 1étrejoveo ,,alapszerzédésben” rejlik. A szOt nem jogi
értelemben hasznaljuk, ez az alapszerz0dés szociologiai értelemben tarsadalmi intézmény.
(Ettd] fiiggetlentil, az idézdjeles ,,alapszerz6dés” miikddése sordn szamos papiron létrejott,
jogi szerzddés rendelkezik egy-egy késziilo film koriilményeirdl.) Az alapszerz6dés, mint a
tarsadalmi intézmények altaladban, az iddvel a sziikségletek szerint alakul, mdédosul. Vannak
nagyon konkrét és vannak elmosodottabb részei, utobbiak a dokumentumfilm hatarteriileteire,
uj fejleményeire vonatkoznak. Az alapszerzddés részletei kiilonb6zé modokon rogziilnek a
tarsadalmi  tudatban, van, amit tankonyvekben leirnak, van, ami cikkekben,
internetkdzleményekben jelenik meg, van, amit a szakmai tudat afféle folklorként Oriz.
Vannak vitatott és vannak altalanosan elfogadott részei. Van, amit az atlagnézo is tud, és van,
amit csak a szakember. A mozimiisort alkoté filmek dontd tobbségénél az alapszerzddés
szinte automatikusan milkddik, nem tudatosul a filmkommunikacié szerepléiben. Akkor
aktivizalodik, valik vitdk targyava, amikor dontési helyzet van (pl. egy adott film
dokumentumfilm-e vagy jatékfilm?). Az ilyen kérdések altalaban csak akkor fogalmazodnak

meg, ha az illet6 alkotas hatareset.

Az alapszerzddés itt targyalt fogalma a jelen palyamunka egyik wjdonsaga, azonban nem

elézmények nélkiili a filmelméletben.

Szamos szerzd eljutott ahhoz a gondolati 1épéshez, hogy a dokumentumfilm meghatdrozasa
csak pragmatikusan torténhet, a dokumentumfilmek hasznalatabdl (a néz6i magatartasbol) és
a koriilményekbdl kiindulva. Azért kellett eljutni ehhez a felismeréshez, mert barmilyen
csabitd volt is a dokumentumfilm sajatos hitelességét a fényképezési folyamatbodl, a fotd
index-jellegébdl levezetni, a dokumentumfilmek, valamint gyartasi és befogadasi folyamataik
elemzése nyilvanvalova tette, hogy ennyi nem elegendd a meghatarozashoz. Akkor hat minek

alapjan hatdrozzuk meg a dokumentumfilmet?
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Noel Carroll mar idézett tanulmanyaban 1983-ban arrdl ir, hogy nem belso jellegzetességek
dontik el, hogy valami fikcié vagy nem-fikcio, hanem ez sokféle megjeldlés alapjan deriil ki.*
(Carroll az ,,indexing” fogalmat hasznalja, ami itt nem tévesztendo 6ssze az ,,index” korabban
emlitett, szemiotikai fogalmaval.) A producerek, irdk, rendezdk, forgalmazok, mozisok
»megjelolik” a filmeket, nyilvanosan azonositjak, hogy fikcido vagy nem-fikci6. A nézdk
reagalasa a filmekre altaldban ezektdl a megjelolésektdl fiigg. Carroll szerint a nem-fikcio
esetében (mint nézok) azzal valaszolunk, hogy objektiv sztenderdeket mozgositunk, és a filmi

bemutatast az ilyen sztenderdek, normak, és bizonyitasi rutinok alapjan mérlegeljiik.*

Dai Vaughan egy el6szor 1992-ben megjelent tanulméanyaban®® arr6l ir, hogy létezik egy
,documentary response” (forditsuk most jobb hijan dokumentécios reagalas-nak), amelynek
lényege, hogy elismeri: minden fénykép abrazolja a targyat. Ha a filmnézés sordn ebbdl
indulunk ki, azaz elfogadjuk, hogy a filmen latottak a valosagban is 1éteznek (I1éteztek, €s gy,
ahogyan lathatoak), akkor dokumentaciésan reagalunk a filmre, azaz dokumentumfilmet
néziink. Vaughan arra is ramutat, hogy ezaltal a film dokumentum-jellegének meghatarozasa
atkeriil a néz6 hataskorébe. ,,Dokumentumfilmet késziteni tehat azt jelenti, hogy rabeszéljiik a

néz6t, hogy ami a filmen latszik, van.”’

Vagy egy masik tanulmanyban, még
provokativabban: ,,Egy filmet az tesz dokumentumfilmmé, amilyen modon nézzik, és a
dokumentumfilm torténete stratégidk maig tartd sorozata, ahogy az alkotok megprobaltak

ravenni a nézOket, hogy ilyen médon nézzenek.”

Carl Plantinga 1997-es konyvében nemcsak idézi Carroll megjeldlés-elméletét, hanem
elfogadva, tovabb is fejleszti azt. Ezt irja: ,,A film megjeldlése nem pusztan egy kovetkeztetés
a néz6 fejében, hanem a (filmi) szovegnek egy tulajdonsaga vagy eleme, annak torténelmi
kontextusaban. A megjeldlés feladata inkabb tarsadalmi, mint egyéni. A nézdnek fel kell
fedeznie, hogy egy film hogyan van megjelolve.”* Ugyanakkor Plantinga hangstlyozza, hogy
nem lehet egy filmet onkényesen ,,forditva” jeldlni, fontos, hogy a megjeldlést a kozonség el

is fogadja. Vannak ugyan zavaros esetek, irja, de a tiszta esetek eldonthetdk.

3 Noél Carroll: From Reel to Real: Entangled in Nonfiction Film. Philosophical Exchange, 14. (1983), 5-46.0.
idézi Plantinga, i.m. 16.0.

3 Carl Plantinga ismertetése alapjan, i.m.16.0.

% The Aesthetics of Ambiguity. In: Vaughan, Dai: For Documentary. Berkeley, 1999. 58-59.0.

37U.0. 59.0. Sajat forditasom.

¥ Vaughan, Dai: For Documentary. Berkeley, 1999. 84.0.

%% Plantinga, i.m. 19.0. Sajat forditdsom, kiemelés az eredetiben.
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Masutt* pedig arrdl ir, hogy létezik ,,egyfajta tarsadalmi szerz6dés (social contract), egy
implicit, ki nem mondott megegyezés a (filmi) széveg producere(i) €és a diszkurziv k6zosség

kozott, hogy a filmet nemfikcidsként nézzek.”

Paul Ward 2005-6s kdnyvében tobbek kozt Ggy hatdrozza meg a nonfiction-t, hogy ,.a
bemutatott emberekrél és eseményekrdl tudott, hogy léteznek a valdsagos vilagban.*!
Figyeljlink fel arra, hogy a ,,tudott” kifejezés (az angol eredetiben: ,,are known’’) mogatt itt ki
nem fejtett részletek sokasaga rejtézik: mit tudnak, milyen (filmen kiviili vagy filmen beliili)

forrasbol tudjak, stb.

Stella Bruzzi kényve,* mely 2006-ban mar bdvitett masodik kiadasban jelent meg, cimével is
utal arra, hogy a dokumentumfilmezés 0j jelenségeire keres elméleti értelmezéseket. Bruzzi a
dokumentumfilmeket ,performativ aktusoknak” tekinti, melyek Iényegiiknél fogva
cseppfolydsak és labilisak. Konyve elején metaforikus értelemben mondja, hogy létezik ,,a
paktum a dokumentumfilm, a valésdg ¢és a dokumentumfilm nézéje kozott”. A
dokumentumfilm igazsagardl pedig azt mondja, hogy az ,,a filmkészitdk, a filmek alanyai és a

nézOk kozti (a film altali) talalkozasokbol jon létre.”*

Minden emberi kommunikaci6é tartalmaz utaldsokat magara a kommunikacié aktualis
folyamatara. Jakobson hires felosztasa* a nyelv funkcioirdl a ,,metalingvalis™ funkcidt szanta
erre, mely a folyd kozlés kodjara vonatkozik: barmi, ami tisztdzza a kod mikodését, ide
tartozik. A ,tisztdzas” a jakobsoni modellben a kommunikalé felek kolcsonos aktivitdsaval
torténik, ebbdl is kovetkezik, hogy a metalingvalis funkciot Jakobson magaban a
kommunikécios folyamatban fedezi fel. Mikézben kommunikalunk, elvégezziik (azaz, ha
sziikséges: el kell végezniink) kodunk ellendrzését, tisztazasat, karbantartasat. Bar a jakobsoni
modell csak Aattételesen alkalmazhatdo a filmkommunikaciora, a metalingvalis funkcid

megfeleldje a filmkommunikécioban is értelmezhetd.

Az egyik ilyen kérdés, melyben a kommunikald feleknek (film esetében is) meg kell
egyeznilik, a kommunikalt tartalom természetére vonatkozik: vajon az ,valdsag” vagy

»mese”’? Amig az emberi beszédkommunikacioban az ,,alapbeallitas™ (default) az, hogy amit

0 Plantinga, i.m. 40.0.

# 'Ward, Paul: The Margins of Reality. London, 2005. 7.0.

2 Bruzzi, Stella: New Documentary. London and New York, 2nd. ed. 2006.

4 Idézetek u.o0., 1., 6. és 11. o.

4 Jakobson, R., "Linguistics and Poetics", in T. Sebeok, ed., Style in Language, Cambridge, MA. 1960, pp. 356.
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mondunk, az valdsag, addig a szdrakoztatofilm ipar kommunikacidjanak alapbedllitisa a
,mese”. (Természetesen a néz6 a mesét is valamilyen modon és valamilyen mértékben

vonatkoztatja a valdsagra, de ennek vizsgalata mas dolgozatok témakorébe tartozik.)

Ha egy baratunk egy meglepd, megdobbentd torténettel all eld, rakérdeziink: ,,most viccelsz?”
,Lugye ez nem igaz?” ,,Ugye ezt csak kitalalod?” Masfeldl, ha a gyerek ,,talsagosan” megijed
az esti mesétdl, a felndtt azt mondja: ,,Ne félj, ez csak egy mese!” Mindkét esetben tehat az
»alapszerzddés” ellendrzésre, megerdsitésre szorult. A moziban iilve, a jatékfilm nézdje sose
kérdezné, hogy ,,Ezek most viccelnek?” —hiszen ,,ezek” nyilvanvaloan ,,viccelnek”, azaz a

szinészek valaki masokat, szerepeket alakitanak. Nem igy a dokumentumfilmben® .

A dokumentumfilm esetében az ,,alapszerz6dés” azt tartalmazza, hogy (Branigant idézve) ,,A
filmdokumentum képei és hangjai olyan kozeli viszonyban vannak a valdsaggal, hogy
bizonyitékava (proof) vagy legalabbis leképzésévé valnak azoknak az eseményeknek, melyek
a kamera ¢és a mikrofon el6tt zajlottak egy multbeli id6ében.” Valamint: ,.egy
dokumentumfilmben a néz6 feltételezi, hogy szoros (oksagi) kapcsolat van a bemutatott

események logikdja és a bemutatas logikaja kozott”.*

A dokumentumfilmek esetében (és csak ezek esetében!) a nézd Ujra és Ujra mar a
megtekintés kozben is ellendrzi ,,a bemutatas logikajat”, azaz a filmkészitd altal alkalmazott

filmnyelvet, hogy ez a filmnyelv nem kalandozik-e el a jatékfilmes filmkészités irdnyaba.

A jatékfilmek esetében a nézd a maga ,.egészséges szkepticizmusat” tobbnyire a film
tartalmaval (Branigan: ,,a bemutatott események logikdjaval”) kapcsolatban érvényesiti,

mikozben a filmkészités modszereit ritkan kérddjelezi meg.

A dokumentumfilmek esetében a szkepticizmus mar a filmkészités modszereit is teszteli, és
ha a néz6 e modszereket elfogadja, akkor fogadja el a film tartalmat ,, valosagosnak™’ és mint

valdsdgosat megitéli. Kozben viszont a nézé megkérddjelezheti magdban a film

* Lasd err8l Rothman elemzését, melyben &sszehasonlitja Griffith ,,True Heart Suzy” c. jatékfilmjét Flaherty
,,Nanook of the North” c. dokumentumfilmjével. (Rothman 1997, 1-4 0)

* Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film. London, 1992. 202 p. Megjegyzem, hogy az ,,oksagi”
jelzét itt eltalzottnak érzem, még a szoros kapcsolatokban is kevés az oksagi.

" Branigan idéz egy konyvet 1945-bél, amely szerint ,,azaltal, hogy elkeriili a nyilvanvalé *miivészkedd’
fogasokat, a rendez6 igazi dokumentum érzést tud megvalositani a filmvasznon” (Branigan, Edward: Narrative
Comprehension and Film. London, 1992. 206.0.)
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,dokumentum” statuszat, és azt mondhatja: ,,Ezt a filmet nyilvanvaléan eldre megirtdk ¢és

aztan eljatszottak - ez jatekfilm, nem dokumentumfilm.”

A posztmodernitasban szdmos szerzd jatékosan keverte/keveri a dokumentum ¢és jatékfilm
konvencioit, pontosan azzal a céllal, hogy lerombolja a kozonség feltételezett, megkovesedett
befogadasi szokasait, illetve, hogy €éppen ezzel a keveredéssel érzékeltessen valamit a sajat
vilag-latomasabol. Példaink tobbsége azonban a klasszikus dokumentumfilmes hagyomanyt
koveti, ahol ugyan szintén megtorténik a dokumentum és a fikcié keveredése, de egészen mas

okokbol.

A filmkommunikacio alapszerzodése kiilonbozteti meg tehat a dokumentumfilmet a
jatékfilmtdl. Pontosabban, mds alapszerzédés van érvényben a jatékfilmek, mint a

dokumentumfilmek esetében.

A filmkommunikécidban, fliggetleniil hogy 35 mme-es celluloidszalagon, magnesszalagon
vagy interneten terjedd fajlban  torténik, nagy vonalakban &6t részfolyamatot
kiilonboztethetiink meg:

- gyartas

- terjesztés

- bemutatas

- befogadas

- kritika
Mindegyik részfolyamathoz funkciok, azokhoz pedig emberi szereplok tartoznak. igy a
gyartashoz példaul a producer, a rendezd, az operatdr, a jatékfilmnél a szinészek. A
terjesztéshez és a bemutatdshoz a filmforgalmazési és mozis szakemberek. A befogadas a
néz6 dolga. A kritika pedig elsOsorban a kritikusoké, de barkié, aki latott egy filmet. Az
internetes blogoszféraban a ,,barki” véleményei kiszabadulnak a személykozi kommunikacio

keretei koziil, és potencidlisan nyilvanossa valnak.

Mit talalunk a dokumentumfilmek alapszerzédésében? Két olyan teriiletet emelnék ki, melyek

dontdek, tudva, hogy az alapszerzddés minden mas résztvevé munkajat is meghatarozza.

Az els6 kiemelt teriilet a filmkészité (nevezziik a rendezének) és a lefilmezett valésagdarab

szereploi, emberek €s intézmények kozotti megallapodas. A film készitése eldtt tisztazni kell,
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hogy a film a valdsag rogzitésére torekszik, hogy nem keriil bele tudottan val6tlan informacio,

hogy a szerepldk, ahogy mondani szoktak, 6nmagukat adjak, esetleg onmagukat jatsszak.

A masik kiemelt teriilet a rendezo és a nézo kozotti megallapodas. A rendezd azt vallalja,
hogy a nézé a megnézendd filmben a valdsag egy korabbi allapotanak hii képét latja, hogy a
helyzet megorokitése tortént, a rendezdi beavatkozasok ehhez képest alarendelt jelentéségliek.

A néz0 elfogadja ezt az ajanlatot, és a filmet a valosag leképezéseként fogadja be.

A (dokumentumfilmes vagy jatékfilmes) alapszerzddések elfogaddsa rautald magatartasok
sokasagaval torténik, amelyek kozott a legnyomatékosabb a nézd cselekedete, aki jegyet vesz
¢s beiil a moziba; megvesz ¢€s felrak egy dvd-t, vagy akarcsak bekapcsol (vagy ha véletleniil

keriil oda: nem kapcsol ki!) egy tévémiisort.

A tovabbi fejezetek filmelemzéseiben feltételezziik azt az alaphelyzetet, hogy a nézd a
dokumentumfilmes alapszerzddést elfogadva iil a filmvaszon vagy a képernyd eldtt. A
rendezd, a szereplok és a nézd tevékenysége Osszeadodik, Ossze kell adddnia, hogy a

dokumentumfilm mint olyan megvalosuljon, a dokumentumfilmes élmény 1étrej6jjon.

Osszefoglalva a fenti bevezetd megjegyzéseket: a ,, valodit” az ,, igazzal” szembesitd magyar
kulturdlis hagyoméanyt kovetve, a tovabbiakban a dokumentumfilm készités mindkét
aspektusat vizsgalni fogjuk: hogyan teljesiti a néhany kivaléo magyar dokumentumfilm (illetve
rendezdik) a ,, valddi” kovetelményeit, €s hogyan haladjadk meg ezt, hogy a nézdvel

egylttmikodve elérkezzenek az ,, igazhoz” vagy legalabbis ,, egy igazhoz”.
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4., Filmkészitési stratégiak és taktikak a magyar dokumentumfilmekben

A stratégia ¢s taktika fogalmait itt koznyelvi értelmiikben hasznalom, nem a hadtudomény
szakmai keretei kozott. Arra utalok hasznalatukkal, hogy a dokumentumfilmek készitésének
még kevésbé van folyamatabra szerlien rogzithetd elkészitési rutinja, mint a jatékfilmeknek.
Ami elkészitési rutin van, az is inkabb a technikai folyamatokra vonatkozik, nem pedig a film
tartalmi illetve megformalési kérdéseire. A dokumentumfilm rendezdjének azonban a filmje
altal bemutatand6 valosdg szerepldi (emberek, intézmények) szempontjabol atgondolt
cselekvési tervre (azaz stratégiara és taktikara) van sziiksége. Csak igy tehet meg mindent,
hogy filmje teljesitse a dokumentumfilmes alapszerzédés lényegi pontjait, azaz hogy ne
torzitsa el a bemutatandd valosdgot, ne valjon rossz dokumentumma, vagy éppenséggel

jatékfilmes szinjatékka.

Az elemzésekhez tovabbi segitséget ad Bill Nichols tipologidja, mely a dokumentumfilmek
jellegzetes megkozelitésmodjait irja le, egyben megjeldlve azt is, hogy melyik tipus melyik
filmtorténeti idérend Osszekapcsolodasat tobben biraltak®, azonban, ha nem normativ médon
értelmezziik, osztadlyozasként hasznosnak bizonyul. Nichols tehdt dokumentum-
megkozelitésmodokat (documentary modes) kiilonboztet meg, és a korszak megjeldlése
mellett azt is jelzi mindegyiknél, hogy (a valdsag rdgzitése szempontjabol) mi a

hianyossaguk, sebezhetd pontjuk.

Nichols tehat igy osztalyoz:

Hollywoodi fikcio (1910-es évek): képzelt vilagok fikcionalis narrativai
-- A ,,valosag” hianya
Poétikus dokumentumfilm (1920-as évek):a vilag részleteit koltdi modon allitja Gssze
-- a konkrétumok hianya, tal elvont
Feltaro dokumentumfilm (1920-as évek): kdzvetleniil hozzaszol a torténelmi vilag ligyeihez

-- talsagosan didaktikus

* Nichols, Bill: Introduction to Documentary Bloomington, 2001., 138.0. alapjéan, sajat forditisomban. Nichols
ezt a tipologiat tobb valtozatban is publikalta, az alapgondolat azonban k6z6s benniik. Magyarul: Nichols, Bill:
A dokumentumfilm tipusai. Metropolis, XIII. évfolyam 4. szam 2009. 20 — 41.0. Ford.: Czifra Réka.

4 Példaul Bruzzi, Stella: New Documentary. London and New York, 2nd. ed. 2006., 3-4.0.
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Megfigyelési dokumentumfilm (1960-as évek): keriild a kommentart és az jrajatszast, figyeld
meg a dolgokat ahogy éppen torténnek.

-- hidnyzik a térténelem, a kontextus
Résztvevo dokumentumfilm (1960-as évek): interjuvold meg alanyaidat, 1épj kolcsonhatasba
veliik; haszndlj archiv anyagot a torténelem felidézéséhez

-- tulzott hit a szemtantkban, naiv torténetszemlélet, tul beavatkozo
Reflexiv dokumentumfilm (1980-as évek): kérddjelezd meg a dokumentum-format, idegenitsd
el a tobbi megkozelitésmodot.

-- tul elvont, szem eldl veszti az aktudlis ligyeket
Performativ dokumentumfilm (1980-as évek): hangstlyozd a szubjektiv elemeket egy-egy
klasszikusan objektiv diskurzusban

-- az objektivitas csokkend hangsulyozéasa miatt ezek a filmek besorolodhatnak az

avantgarde-ba; a stilus ,,eltilzott” alkalmazasa

Nichols megkozelitésmodjait tehat filmek vagy filmrészletek jellemzésére hasznaljuk, tudva,
hogy egy-egy film idonként tobb ilyen megkdzelitésmodba is besorolhatd, bar altalaban

kiilonb6z6é mértékig.

Jelen palyamunkaban példaimat a harmincas évek kozepétdl a kétezres évek kozepéig eltelt
hetven év magyar filmtorténetébdl veszem. Talan folosleges is hangstlyozni, hogy nem a
korszak teljességre torekvé dokumentumfilm-torténetét irom. A filmek kivalasztasaban
sokféle szempont vezetett, leginkabb az, hogy mennyiben alkalmasak a dolgozat
gondolatmeneteinek szemléltetésére. Ertéktelen filmet — remélem — nem valasztottam
elemzésre, azonban sajnalatomra terjedelmi okokbdl szdmos érdekes és értékes film

elemzésérdl le kellett mondanom.

Nyilvanvald, hogy a targyalt évtizedekben (bar a Rékosi korszakot nem is targyalom példa-
filmmel) a filmrendezdknek stratégidjukban és taktikdjukban nemcsak miivészi céljaikra és a
bemutatand6 valosag szerepldire kellett tekintettel lennilik. Bar elemzésem filmelméleti, és
azon beliill esztétikai (és nem filmgyartas-szociologiai vagy -torténeti) jellegli, néhany
megjegyzes erejéig megkisérlem majd azt is érzékeltetni, hogy a filmek rendezdéinek milyen

eréfeszitéseket kellett tenniiik a korszakonként kiilonbozd jellegli akadélyok lekiizdésére.
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a., Egy filmtorténeti eldzmény: Hortobagy (Hollering, Georg, 1936.)

A 1I. vilaghabort eldtti magyar filmgyartasban megsziiletett egy film, mely sajatos €s eredeti
moddon keveri a dokumentum- és a jatékfilm-elemeket: Georg Hollering osztrak-német (utobb

angol) filmrendez6 Hortobdgy (1934-1936) cimi filmjére gondolok.*

Rogton elore kell bocsatanunk, hogy Hoéllering Hortobagy-a nem dokumentumfilm, hanem
jatékfilm, amelyet helybeli emberek koziil valogatott civil szerepldk jatszanak el, diszletek
nélkiil, a Hortobagy eredeti szinterein. Ugyanakkor talalhatok a filmben hosszi dokumentum

szekvencidk, és a film egésze is zavarba hozza a néz6t, hova sorolja, amit lat?

A Hortobagy zavarba ejtdé sokszinliségére az alapvetd magyardzatot a film elkésziiltének
torténetében talalhatjuk. Tobb korabeli beszamoloval is rendelkeziink errdl a torténetrdl, lasd
Passuth Laszl6 lirai hangu hiraddsat a Nyugat hasabjain (Passuth, 1935), valamint Moricz
Zsigmond filmnovellajat (Moricz 1934) és beszamoldjat a forgatasrél (Moricz 1935). A
kozelmultban pedig Hamar Péter irt Moricz forgatokonyvirdi tevékenységérdl, kissé

elfogultan Holleringgel szemben (Hamar, 2009).

Az osztrak sziiletésii és német filmes hatter(i Hollering 1934-ben Schiffer Laszlo operatdrrel®
dokumentum filmfelvételeket készitett a Hortobagyon, a t4j szépségeirdl, az allatokrol és az
emberekrdl, akkor még feltehetden néma technikaval. A felvételek mellbevagd esztétikai és
néprajzi mindsége lattdn tdmadt az az Otlete, hogy az anyagot jatékfilmmeé fejleszti tovabb.
Megkereste a kor nagy ir6jat, Moéricz Zsigmondot, megmutatta neki a felvételeket, és felkérte,
irjon egy filmnovellat a forgatokonyv alapjaul. Moricz ellatogatott a helyszinre, és hamarosan
megirta a ,,Komor 16” cimil elbeszélését, mely meg is jelent a Pesti Napld 1934 karacsonyi
szdmaban. 1935 nyaran Hoéllering (most mar hangos kameraval) folytatta a felvételeket,
azonban a forgatokdnyvben tobb ponton megvaltoztatta Moricz torténetét, amit az ird
sérelmezett is. Ennek ellenére, Moricz legaldbb egy napon elment a forgatdsra, és szines

beszamolot irt élményeirdl.

% Jellemzé a Hortobagy (1936) dtmeneti helyzetére, hogy mig a Magyar Filmintézet (ma Nemzeti
Filmarchivum) MozgoKépTar CD-ROM sorozatanak 1. CD-je (Szerk. Komar Erzsébet, Budapest, 1996.)
,»filmdrama”-nak nevezi és kozli adatait, ugyanezen intézmény altal kiadott Magyar Filmografia — Jatékfilmek
1931-1997 c. kiadvany (Szerk. Varga Balazs, Budapest,1998.) nem tartalmazza a filmet.

> Schiffer Lasz16 a kor elismert operat6rje, magyar, német, holland, cseh és lengyel filmeket is fényképezett.
Témank szempontjabol fontos, hogy egyike volt Walter Ruttmann: Berlin, egy nagyvaros szimfonidja c. filmje
(1927) operatdreinek.
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A torténet szerepléit Hollering hortobagyi pasztorokkal €s csalddtagjaikkal jatszatta el. A
film elején a rendezd rovid bevezetdt mondat el Jancsival, a csikosbojtarral arrdl, hogy 6k
nem szinészek. Holleringnek hatdrozott tervei voltak a film nemzetkdzi forgalmazésara, erre
utal, hogy a bevezet6t Jancsival angolul (!) is felvették. Jancsi nem tudott angolul, a szoveget

(nem titkoltan) szorol-szora tanulta be. Mindkét bevezetés fennmaradt napjainkig.

Holleringnek, bar 1934-ben dokumentum anyagot forgatott a pusztan, korabbrol jatékfilmes
tapasztalata volt. Neve szerepel Dudow-Brecht Kuhle Wampe c. filmjének fécimlistdjan. A
Hortobagy el6tti dokumentumfilmes munkajardl nem tudnak a filmografiak, és késobbi,
angliai tevékenységének legjelentdsebb darabja is egy jatékfilm, T.S: Elliot ,,Gyilkossag a
katedralisban” c. dramdjanak filmvaltozata 1952-ben. A jelek szerint, amikor 1934-ben
megrendelte Moricztdl a filmnovellat, teljesen atallitotta magat a jatékfilm készitésre. Nem a
fikciot akarta a dokumentumhoz igazitani, hanem a dokumentumot a fikcidhoz. A film
struktarajat ekkor (ekkor mar?) Moricz torténete hatarozta meg, bar az ird, latva a korabban
felvett anyagot, nyilvan tett eréfeszitéseket a torténet és a kész felvételek 0sszehangolasara.
ambicid Moricz bevondasan tul a film operatdri munkajan is megfigyelhetd, és erre utal Lajtha
Laszld zeneszerzd felkérése is.) Az elkésziilt film tehat mai szemmel csak masodsorban

tekinthet6 dokumentumfilmnek.

Diszkusszi6: Mit dokumental tehat a Hortobagy c. film? (A teljes film, nemcsak a feltehetden
1934-es felvételek, hanem az 1935-6s jatékfilmes anyag is) Dokumental egy ¢életformat, a hidi
vasart, a természeti tajat (a pusztat, a lovakat, teheneket, birkdkat) valamint a szerepldk
kiilsejét, ruhaikat, munkaeszkozeiket. Es emellett persze megjelenik a filmen Moéricz
Zsigmond iro1 filozéfidja, a civil szereplok olykor igen gyenge ,,szinészi” teljesitménye
ellenére is. Ebben az értelemben Hollering Hortobagyat az egyik elsd ,,docufiction”-nak is
nevezhetjiik, mely id6ben koveti pl. Eisenstein ,,Régi és 0j”-at (1929), de tobb, mint tiz évvel
megelézi Robert Flaherty ,,Louisiana Story”-jat (1948). Ne feledjiik, hogy az 1964-es
Mannheimi Filmfesztivalon mind a Régi és 0j, mind a Louisiana Story bekeriil minden

(addigi) iddk legjobb 12 dokumentum filmje kozé.

Az 1948-as Louisiana Story egyébként feltind hasonlosagot mutat a Hortobagy torténetével.

Mindkét film fohdse egy tizenéves fil, aki valamilyen Osszeiitkzésbe keriil csaladjaval.
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Mindkét filmben a fiti kapcsolatba kertilt olajfir6 munkasokkal. Mindkét filmben a gépek
viladga (az olajfurén) szembe van allitva az allatokkal, a természettel. Mindkét filmben a gépek
vildga a nyertes, de a néz0 érzelmei inkdbb a természet, az allatok, az eltiind régi életforma
felé hajlanak. A két film kiilonbségei sem lényegtelenek. Jancsi a Hortobagy-ban a gépek, a
bicikli, a furdtorony partjara all, mig a Louisiana Story fiatal fitija az allatokkal baratkozik.
Mivel Hoéllering a Hortobagy-ot bemutatta Londonban, eldszér 1936 decemberében, majd a
filmet felgjitottak 1945-ben és széles korben jatszottak a filmklubokban, nem zarhatjuk ki a

lehetdséget, hogy akar Flaherty is lathatta.

Itthon taldn a Hortobagy c. film attételes hatadsanak is kdszonhetjiik SzOts Istvan: Emberek a
havason-jaban a csiksomly6i bucsu jeleneteit, vagy Fabri Zoltan Korhinta-jaban a hidi vasar
képeit. Hamar Péter”” ezen kiviil rAmutat, hogy Huszarik Elégia-jaban is érezheté a Hortobagy

oroksége, vagy akar Kovacs Andras Ménesgazdaja-ban is.

Altalaban, megkockaztathatjuk azt a véleményt, hogy a Hollering-film eljarasa, melynek
soran a szerepiiket jatszé szereplOket ,.beillesztették” a valosdgos tarsadalmi eseménybe,

felszabadit6 hatassal lehetett a hazai jatékfilmek egyes jeleneteire.

Hollering vallalkozasa tehat hatott egyes késobbi filmek részleteire, de végiilis egyedi kisérlet
maradt, sem alkotdja, sem mas hazai rendezdk a hatvanas évekig nem indultak tovabb ezen az

uton.

b., A magyar dokumentumfilm felnotté valik

Ahhoz, hogy a hetvenes években Magyarorszagon kialakulhasson egy nemzetkozileg is
elismert dokumentumfilmes ¢€s dokumentum-jatékfilmes irdnyzat, nagyon sok mindennek
meg kellett valtoznia a magyar filmmivészetben €s filmgyartasban. Mint sok mas teriileten,
itt is az 1956-os forradalom leverése utdn néhany évvel enyhiild diktatara, az un.

konszolidacié adott a valtozasokra (lassan és fokozatosan) lehetdséget.

Filmgyartas-torténeti szempontbol hangsulyozni kell, hogy a hazai filmgyartasban

dokumentumfilmen a hatvanas évekig gyakorlatilag azt a maximum 17 perces dokumentum

crer

32 Hamar, Péter (2009): Moricz, a forgatokonyvird. Filmvilag, 2009. No.3. 41-45.0.
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technikaval.® A kor filmkészitéinek, leginkabb a Balazs Béla Studié fiataljainak, de szamos
1d6sebb alkotonak is (Nadasy Lészlo, Kovacs Andrés) a fenti meghatdrozas minden elemével
szemben ,,szabadsagharcot” kellett vivniuk. (A pontossag kedvéért meg kell jegyezni, hogy
ebben az idében mar javaban késziiltek hosszabb dokumentumfilmek a Magyar Televizioban
is, ezek azonban akkoriban még alarendelt pozicidban voltak a ,filmgyari” filmekkel

szemben.)

Mit akartak elérni a filmkészitok?

-- ne csak 17 perces (,,egy tekercses”) lehessen a dokumentumfilm
-- ne csak a Hirad6- és Dokumentumfilm Stadidban késziilhessen
-- ne csak a (terjedelmes, nehéz, draga) 35 mm-es technikdval, hanem (a kicsi, konny,

olcsobb, rugalmasabban hasznalhat6) 16 mm-es technikaval is.

A dokumentumfilm(esek)nek ez a szabadsagharca olyan filmeket eredményezett, mint:

Nadasy Laszl6: Eva A 5116 (1964) — Kisérlet egy valosagosan atélt esemény 35 mm-es
kameraval torténd dokumentalasara, 87 percben. Jatékfilmként forgalmaztdk a mozikban.

Kovacs Andras: Nehéz emberek (1965) Riport-interjuk, idonként élethelyzetekben, egy

jatékfilmként forgalmaztak.

Kovacs Andréas: Extdzis 7-10-ig (Magyar Televizid, 1969) 16 mm-es technikaval késziilt,
felnagyitottak 35-mm-re és mozikban is forgalmaztak.

Schiffer Pal: Fekete vonat (1969) Az egyik elsé Balazs Béla Stidi6 dokumentumfilm, melyet
a Mafilm akkor beszerzett konnyli 16 mm-es hangos kamerajaval forgattak. 35 mm-re
felnagyitva forgalmaztak.

Ember Judit — Gazdag Gyula: 4 hatarozat (1972) 105 p. Egy 6sszefliggd politikai eseménysor
nyomon kovetve ,.cinema direct” stilusban, 16 mm-es kameraval. (A film évekig be volt
tiltva, de kiilon engedéllyel specidlis kozonségeknek alkalmanként vetitették, 35 mm-es

képian.)

3 V.5.: Csala Karoly: Emancipaci6 vagy elitképzddés? A magyar dokumentumfilm visszatérd sorskérdése. In:
Kisfaludy (szerk.), 2003. 122 — 134.0.
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A dokumentumfilm hazai torténetében sajatos helyet foglal el Elek Judit hatvanas évekbeli
filmje: Talalkozds (1963, BBS). Ez a film a BBS hosszi dokumentumfilmjeit, illetve
,»Szituacids” dokumentumfilmjeit megeldzve vetette fel a dokumentum-jatékfilm sajatos
problémait — évtizeddel elézve meg a magyar dokumentum-jatékfilm hetvenes évekbeli
kivirdgzasat. A rendezénd egy tarskeres® aprohirdetés alaphelyzetét hasznélja ki, de a
hirdetésre jelentkezd ndét egy ismert iroval (Mandy Ivéan) taldlkoztatja, a helyzet az egyik
oldalrdl természetes, a masik oldalrdl mesterséges. Nem ortodox dokumentumfilm tehat ez a
23 perces film, de nem is jatékfilm. Leginkabb kisérletnek tekinthetd a filmes érzékenység 1j

hatarainak kitapogatasara.

c., Ne sapadj! (Gulyas Gyula, 1982.)

A hetvenes-nyolcvanas évek forduléjan a Gulyas fivérek tobbrészes filmszociografiat
forgattak a Magyar Televizi6 szamara az észak-magyarorszagi kis falurdl, Domahdzarol.
Medve Alfonz jeles domahazi gazda. Kivalo allattenyésztd, a haztdjiban tartott teheneit jo
aron veszik a vasaron. Statusat tekintve a hetvenes évek végén a téesz fogatosa. Sokféle
tehetségli ember: népi tdncosként is latjuk, a fold €s az allatok koriil nincs, amihez ne értene,
minden tarsasagnak O a koOzpontja, ndtazik, vagy éppen frappans megfogalmazéasokkal
szorakoztatja a tobbieket. Hamarosan megtudjuk: nem volt 6 mindig fogatos, 6 volt a téesz
elndke, amig a hetvenes évek elején a jol mend, gyarapodd téesz nem kezdte el szirni az
elvtarsak szemét — ekkor Alfonzot letartoztatjadk és tizenhat honapra bortonbe zarjak. Ez a
drama a film soran buvopatakként eld- eldbukkan, mig végiil Alfonz két lapidaris mondattal
teszi helyre a torténteket: ,,Bele merek nézni az ¢€letem tiikrébe” — mondja, majd egy masik
jelenetben, amikor a perrdl és lecsukasrol kérdezik, igy summaz: ,,... de nem sapadok mama

2

S€m.

A f6szerepld kivalasztasar6l, az ezzel jaro felel0sségrol Kékesi Attilat idézem: ,,A
dokumentumfilm-rendezének kiilonds kapcsolata van filmjének szerepldivel. Egyfajta
kolesonos kotédés. A rendezd azért valasztja ki szerepl6jét, mert valamit ,belelat”. Ugy
gondolja, hogy annak a témanak, amit feldolgoz, ¢ lesz a leghitelesebb kozvetitdje. Sok
esetben viszont a szerepld inspirdlja arra, hogy filmre vigye a témat. De miért fontos a
szereplonek, hogy részese legyen a dokumentumfilmnek? Tobb oka is lehet. Részben a
szereplési vagy miatt, de ami ennél fontosabb, hogy arra az idére olyan figyelmet kap a

filmkészitotol, amilyet esetleg még soha senkitdl. Ez 6nmagaban is szdmtalan problémat rejt.
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Attdl, hogy ilyen intenziv a kapcsolatuk, tobbnyire a forgatasok alatt a szerepld ,.tulteljesit”,
megvaltozik a viselkedése, lehet, hogy konkrét segitséget var, vagy baratsagot, mert félreérti a
rendezd kozeledését. Komoly erkolesi dilemma, hogy milyen mélyen lehet vajkalni egy
szerepld életében, érzéseiben, kihasznalva azt, hogy a bizalmaba férkéztiink.”>* Medve Alfonz
torténete tele van politikailag és emberileg kényes mozzanatokkal. Mind a rendezd, mind a
foszerepld nagy feladatra vallalkozott, amikor a portréfilmhez hozzafogott, illetve ahhoz

egylttmikodésével hozzajarult.

A film els6 helyszine a dunamenti népek folklorfesztivalja, Kalocsan. A kis magyar falu
parasztpolgarat ugy ismerjiikk meg, mint aki K6zép-Eurdpa lakosa,
hazajat és kozségét miivészettel képviseli: tdncol és énekel. Az inditd hangiités végigrezeg a

filmen, egészen az utolsé nagy egységig, mely hataron tili latogatas.

A film készit6i Medve Alfonzban olyan féhdsre talaltak, aki gondolkodasaval, tarsadalmi
mozgasaval allanddan 6sszekapcsolja az emberi €let legkiilonbozOobb szintjeit. Az els6 szint a
legszemélyesebb (egészség: sulyflirdéi képek, ez a latszolag végtelen teherbirdsi ember is
,»kopik™), az egyén szintje. Kovetkezik a csaldd, majd a csalad haziallatai (,,akikhez” Alfonz
végtelen szeretettel és szakszerliséggel nyal), majd a f6ld és az erdd, legeld. Tovabbi szintek a
téesz, a kozség, majd az orszag €s a nemzetkdzi, Karpat-medencei, sét (lengyel események:)

vilagtorténelmi szintek.

A Ne sdpadj! bonyolult polifoniat 1étesit ezekkel a szintekkel. Minden szint kétféle médon
fordul eld: mint filmezett helyszin-életteriilet, és mint emlegetett Osszefliggés, élettény,
magyardzat, netan filozofia. 26 nagyobb tombot (tér-idoé egységet, jelenetet) kiillonboztettem
meg a filmen beliil. Kottdhoz val6é vonalakat huztam a papiron, mindegyik ,,szint” szamara
egyet. (Nyolc vonalat, azaz kicsit szabalytalan kottakép lett...) Felraktam a jeleneteket egy-
egy szint-vonalra, de az egyes jeleneteket tobb kottavonalra is oda kellett rogzitenem. Azaz:
akkordokat rajzoltam akaratlanul is. A nézd lelkében elemi erével rezonalnak ezek az
Osszhangzatok, a jeleneteken beliil az élet-perspektiva allando valtakozasa, a személyes sors,

a falu sorsa, a Karpat-medence sorsa.

4 Kékesi Attila: A DOKUMENTUMFILM-RENDEZO FELELOSSEGE. Doktori disszertacio, SZFE 2009.
20.0.
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A Ne sdpadj! mintegy mellékesen teljességet kozelitd leltart kinal egy kis magyar falu targyi
vildgardl, munka- és szabadidé-kultardjarol a kései magyar partdllam idején. Lovas kocsi,
Zsiguli, teherauto, tévé és wurlitzer, fejogép, haznal sziilet kisborjl, természetesnek megélt
¢és elfogadott brutalitdsi vagohid. A hegyes volgyes természeti adottsagok miatt talan az
atlagosnal joval kisebb domahazi gépesités lehetdséget ad olyan emberek bemutatdsara, akik
még tobbnyire a gép kozvetitése nélkiil, az allatokkal szovetkezve nyulnak a természethez,
akar szantaskor, akar favagaskor. Medve Alfonz, ha szabad igy fogalmazni: utols6 generacios
parasztként, még a teljesség igényével ¢éli meg a hagyomanyos paraszti életformat.
Feledhetetlen jelenetek, amikor a lova szemét gydgyitja, amikor a kisborju sziiletésénél
babaskodik, amikor a fogatot hajtja, szant, vet — nincs a falusi munkdnak olyan tertlete,
amelyhez ne szakértelemmel, autentikusan kozeledne. Utolsdé generdcidosnak azért merem
nevezni, mert (amint a film tapintatosan mutatja is) fia nemzedéke mar nem sajatitja el, nem
vallalja fel ezt a tudast, ezt az életformat. ,Blcsuzik egy foldmiives” — mondja magarol

Alfonz.

Miifaji vallalasa szerint a Ne sdpadj! Medve Alfonz tarsadalmi portréja, mozgasban. Mégsem
csak egy portrérol beszélhetiink a film kapcsan. Feledhetetlenek azok a szerepldk is, akikkel
Alfonz talalkozik, ¢l, dolgozik. A vasari jelenetben példaul a vevok portréi kiilon-kiilon is

figyelemreméltoak, egyiittesen pedig egy kozeget jellemeznek, mely Alfonz ¢éltetd eleme.

Kilon kiemelném, hogy a film tarsadalmi portrékat rajzol, azaz a maganélethez, a lelki
konfliktusokhoz nagyon Ovatosan, tapintatosan nyul csak. A feleség példaul a hattérben
marad, holott vilagos, hogy az 6 szovetsége nélkiil nem képzelhetd el Alfonz élete, életmiive.
Vajon ki fogta Ossze a gazdasagot Alfonz tizenhat honapos rabsaga idején? Bizonyara nem
véletlen, hogy a feleség kulcsjelenetében éppen erre az idére emlékezik. Ugyanakkor az is
nyilvanvalo, hogy a feleség hattérben maradasa 0sszefligg Alfonz tobbszor (bar mindig szesz
mellett) hangoztatott nézeteivel ,,az asszony helye” téméaban. De ez a kritika sincs kimondva a
filmben — csak mint 6sszefliggés van jelen. A film készitdi bemutatnak és elemeznek, barmely

kommentér, kritika az Osszefliggésekbdl (és a néz6 fejében) bontakozik ki.

Nagy tanulsag, hogy a tapintatos filmkészités ¢és az emberséges riporteri, rendezoi, operatori
munka gyakorlatilag minden lelki mélységet fel tud tarni, csak éppen finomabb eszkdzokkel,
mint a szokimondo-rakérdezd modszer. Igaz, a tapintatos moddszerrel késziilt film, melynek

Iényege a jelzés és sejttetés, nagyobb odafigyelést, néz6i empatidt kivan, de ha a nézd
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hajlando elvégezni ezt a ,,néz6i munkat”, a jutalom nem marad el. A sejttetett jellemzés szép
példait latjuk minden csalddtag esete¢ben — Alfonz felesége, édesanyja, fia, menye mind finom

vonasokkal jellemezve allnak eldttiink.

Visszatekintve az id6ben, ugy tlnik: szerencsés politikai pillanatban késziilt a film. A
hetvenes ¢évek elejének nagy ellenreformja, a kommunista partbeli dogmatikus erdk
ellentimadéasa a 68-as gazdasagi reformmal szemben eddigre kifarad, egyfajta belpolitikai
tanicstalansag uralkodik, amit a nemzetkdzi helyzet (lengyel események) is taplal. Hogyan
lehet diktatraban a diktatura diktatirasagardl filmet csindlni?! A Ne sdpadj!-ban szdmos
esetben tetten érhetd az 4tmeneti pillanat: az emberek mar beszélnek, elmondjék, mi tortént,
de gesztusaikban ott van, néha utalnak is ra: nem lesz ebbdl baj, hogy én ezt itt elmondtam?!
A diktataran beliili kis viszonylagos szabadsagpillanatok tarhaza a film, hiszen a riporter-
rendez6é Gulyds Gyula olyan emberi kapcsolatba tud keriilni alanyaival, hogy ,,mindent”
elmondanak neki, legfeljebb utdlag ingadozik az emberekben a kis szabadsag batorsaga és a
félelem torténelmi beidegzése. Es persze érezheté a kontraszt a szlovakiai és a hazai

megszolalok kozott: odaat keményebb volt a diktatiura ez idében.

A politikdt a film harom szinten mutatja be. Az elsé Alfonz filozofikus reflexioi
magyarsagrol, a Szent Koronarol, a foldmiives bucsujarol, a hataron tali magyarokrol, a
tehetsége, hogy ilyen fOszereplot taldltak? Vagy talan mindenkiben megvannak ezek a
mélyrétegek, csak olyan filmezési helyzetet kell teremteni, amely felszinre engedi-hozza
Oket? Medve Alfonz egyéniségének mindenesetre integrans része, hogy megszolalasaiban
allandoéan jelen vannak ezek az Osszefliggések. A Gulyas fivérek (mint minden igazi
dokumentumfilmes) alteregdjukra leltek Medve Alfonzban, hiszen Orajuk, filmkészitési
munkdjukra ugyanez a kitekintés jellemz6. Amikor a hetvenes években divattd lett Erdélyt

Lfelfedezni”, Gulyasék mar évtizede jartak oda, készitettek ott (amatdr technikaval) filmet.

A masodik szint a miikodd politika, ez a filmben a tsz kozgytilésen lathato, mely egyszerre
politikai, gazdasagi és emberi esemény. A kamera ,,csak” megorokiti a kozgytilésen felszolalo
elvtarsat, ami a diktatGrabeli filmkészités alapvetd modszere: hagyni a hatalmat, hogy
leplezze le onmagat. (Néha az intelligensebb cenzorok az ilyen snitteket is kivagattak...) Ezek
a ,,csak megmutatd” jelenetek mar 1982-ben is frenetikusak voltak, leleplezd, dokumentalod

erejiik a mulo idével novekszik.
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Végiil, harmadik szintként, el is mondanak eseményeket — az interjukbdl osszeédll Alfonz
letartoztatasanak €és perének kronikdja. Telitaldlat, ahogy rogton a film elején nem egy
értelmiségi, ligyvéd vagy partfunkcionarius, hanem egy brigaddtag fogalmazza meg a lényeget:
»Akkor b..tak be Domahazanak, mikor Alfonzval azt csindltdk...” Egyéni és kdzOsségi sors
egybefonodasanak, a  koOzOsségbdl kiemelkedd, azért bortont szenvedd  hds
felmagasztosulasanak kevés szebb példaja van, mint Alfonz sorsa — no meg falubelijének ez

az alig idézhet6 mondata.

Politikai elemz6 teljesitményként szamomra a legmegragadobb a filmben a volt parttitkar, a
felvétel idején parttitkarhelyettes bemutatisa. Ma, amikor divat egyfelél az allampart
visszamendleges Onigazolasa, mar-mar részleges mennybemenesztése, a masik oldalrol pedig
minden egyes tagjanak démonizaldsa, kiilonds érzés nézni a vasznon ezt a férfit, a kettds
kotottségli embert, aki talan hisz a partban de még jobban hisz a becsiiletben (lemond
Alfonzzal szolidarisan), paraszti realizmussal nem égeti fel a hidakat, nem martir és nem 1is
lazado, hagyja magat benntartani a partban, eggyel lejjebbi funkcioban. Az ilyen emberek
¢letstratégiajat nem elvetni de nem is elfogadni, hanem felmutatni és elhelyezni a torténelmi
struktirdban — ez a Ne sdpadj! egyik mellékvonala csak, de mint miivészi és politikai

hozzaallas, nélkiilozhetetlen a partdllam mitkddésének abrazolasdhoz, megértéséhez.

A Ne sapadj! nézdje az emelkedettség érzésével hagyja ott a vetitétermet. Ez az érzés a
megrendiilés, a katarzis egyik valfaja. A kozmikus-filozéfikus nézépont a miivészet egyik
lehetséges tja, dokumentumfilm esetében nem a leggyakoribb, de nem is példa nélkiil valo.
Ha annak kulcsat keressiik, hogy miként éri el Gulyas Gyula és alkotdtarsa, Gulyas Janos ezt
az emelkedettséget, az eddig elmondottakon tul a képi vilagrol és az elemelés, stilizalas
eszkozeirdl is kell szélnunk. A fekete-fehér 16 mm-es olcsd keskenyfilmes technika a
negyedszazad el6tti filmezésben kényszer lehetett, mara stilizacioként is felfoghato. Gulyas
Janos kamerdja a film nagyobb részében megelégszik a visszafogott, korrekt
eseményrogzitéssel, érezhetd, hogy az operatdr nem akarja az emberi helyzeteket
miivészkedéssel megzavarni — sem a felvételkor, sem (hatdsaban) a befogadaskor. Amikor a
szereplok kilépnek a természetbe, a hegyoldali foldekre, a volgyszéli legeldre, a favagas
erdejébe, a kamera is felszabadul, és boldogan fedezi fel a borsodi taj szépségeit, plasztikajat

a napfényben.
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A film haromnegyedénél van ennek a dallamnak a cstGcspontja: mar lattuk Alfonzot a
vasarban, lattuk szantani, vetni, a favagok kozott, tal vagyunk a tsz-kozgytilésen, felidézte a
film Alfonz meghurcolasat, de toretlen tartasat is (,,Nem sapadunk, az a f6!”’) — nos, ekkor
kovetkezik egy jelenet, melyben semmi ,,fontos” nem torténik, és amelynek nincs logikai
kapcsolata sem a megel6z0, sem az azt kdvetd jelenettel. Semmi fontos, semmi kapcsolat —

akkor miért van sziikség egy jelenetre?

Nos, ebben a mintegy hetven mésodperces, egy hosszabb és egy rovidebb snittbdl allo
jelenetben minddssze annyi torténik, hogy Medve Alfonz kétlovas szekerével kihajt a hazahoz
vezetd kis hidon, &t a kapun, at a patak hidjan, és végig a falu féutcdjan. Kutyaja a szekeér
mellett fut, aztdn észrevesz egy csapat libat a patak partjan, arra rohan, felriasztja dket, a libak
fehér csapata felrebben az ellenfényben. Ennyi. Nincs uti cél, nincs megérkezés, nincs a
nézonek semmi fogddzdja a jelenet értelmezéséhez. Ez a kontextus nélkiiliség a kozmikus
perspektiva létrehozdsanak miivészi eszkdze: a nézd kényszeritve van, hogy megteremtse a
jelenetet értelmezd kontextust, €s ezt, mas lehetdség hijan, a film egészében taldlja meg. A
jelenet tehat egyfajta cstcs: érzelmileg, képileg Osszegzi mindazt, ami addig volt, és
emelkedettségével bevilagitja a film hatralevd részét, amikor a Nap birodalma utdn a Hold
birodalmaba is elkisérjiik hdsiinket. Hetven masodperc szarnyalds, szinte repiil a két 16, a
kamera a patak tuloldalan (bizonyara auton) elébb parhuzamosan siklik a taloldali szekérrel,
majd (vagas utdn) utdna szegddik, és elereszti a 14t6szogbdl, amikor balra néz, kovetve a
kutyat, majd a felrebbend libasereget. Siklik, majd szarnyal a nézd is, teljes az identifikacio,

atéljiik a meghurcolt, de nem sapado Alfonz szérnyald, onmegvaldsitod pillanatat.

E csucspont utan a film a kiizdelem, a ,,harc a Nap alatt” vildgabodl lassan atvezeti a nézot a
Hold birodalmaba. Fokozatosan valt a hangulat a sotétségbe, ahol mindennek az arat meg kell
fizetni. Mar a kovetkez0 jelenetben kidertil, hogy Alfonz fia és menye ismeri persze a dramat,
de a csaldd soha nem beszelt rola. Sziirkiilet délben. Aztan ismét egy kommentar nélkiili

jelenet: halottak napja, a volgybeli falu temetdje, Gjabb ralatas a tajra.

A kovetkezd pinceszer mintha halotti tor lenne — itt hangzik el a ,,bucsuzik egy foldmiives”
mondat. Majd a pokoljaras képei: éjszakai autdzas a tiizes kemencék mellett (Ozd és Miskolc
utan visz az ut Szikszora), megérkezés a vagohidhoz, kényszervagas. ,,Ez a vége, joszagnak,
embernek” — mondja Medve Alfonz, és szakszerlien leveszi a még rugdalé allatrol a kotelet,

mellyel odavezette. A drama utan feloldasnak tlinik, ahogy Alfonz, nékkel élcelédve, belép
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egy kozépiilet kapujan, azonban ez a kapu a sulyflirdébe visz, szanatériumi lebegés, afféle
mini-varazshegy. Eldszor latjuk Alfonzot sebezhetdnek, sériiltnek, a természet benyujtja a

szamlat az agyondolgozott, a meghurcolt évekért. A pihendn ugy fekszik, mint egy ravatalon.

A legszebb azonban az, hogy a Ne sapadj! nemcsak id6beliségével hat, hanem a filmen beliili
kapcsolodasokkal is. Metafizikai magaslatot jelent, amikor a leghidegebb halal epizodot, a
vagohidat a latvany (vilagito négyszog a fekete ¢jszakaban) Osszekoti a sziiletés meleg

istallojaval, mely szintén vilagitd négyszog volt a feketében, amikor vilagra jott a kisborju.

Az utols6 nagy egység ismét ,kilépés térben és idoben”: szlovakiai rokonokat latogat Medve
Alfonz, a beszélgetés soran visszatekintenek a durva sztdlini évekig, Alfonz késObbi
bortonbiintetése is szoba keriil, a bruegheli ihletésti zaré képek alatt pedig (autdbdl latjuk

crer

1d6jaras-jelentés: havas esd, 6nos esd, tobb Ut jarhatatlan.

Diszkusszio: A Gulyas fivérek filmjében két szinten mutattuk ki az alapszinten rdgzitett,
gyakran indexikusan hiteles valésagképek és a magasabb jelentési szintek dinamikajat. A film
jeleneteinek egymasutanjdban olyan strukturat véliink felfedezni, ami az emberi ¢€let nagy
mitikus torténéseinek rendjét idézi fel — a lehetd leghétkoznapibb események bemutatasaval.
Ez esetben a jelenetek hitelessége elddl az alapvetd vizualitds indexikus szintjén, illetve
szamos esetben ehhez sziikség van a pszicholdgiai és tdrsadalmi szintek hitelesité hatasara is.

Azonban a film igazi értéke a hiteles alapokra €piild szerzoi (és miivészi) felépitménybdl jon
létre. Ennek a felépitménynek a hitelessége viszont nem (nem csak) a képi vilag indexikus
hitelességébdl fakad, hanem az elemzett sokféle tényezd Gsszjatékabol. Itt jegyezziik meg,

e ey

hogy szdndékolatlanul és téredékesen, de kirajzolddik a rendezd-riporter portréja is.

A masik szint, ahol a filmbeli jelenet tullép Onmagén, a Medve Alfonz szekerezésének
jelenete. Elemzésiinkbdl (1d. fentebb) kidertiil, hogy adott egy indexikusan hiteles vizualis
valosagrogzités, melynek tovabbi hitelességét a film szamos egyéb epizodja tamasztja ala.
(Medve Alfonz egyénisége, allatszeretete, dinamikaja, stb.) Azt viszont az esztétikai elemzés
mutatja ki, hogy mitdl valik egy ,.siiltrealista” jelenet lebegdvé, szimbolikussd, az egész film

tartalmi és formai csucspontjava.
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d., Pocspetri (Ember Judit, 1982)

Pocspetri egy nagyon szegény szabolcsi falu neve. Ebben a faluban 1947-ben a lakosok
tiintetni kezdenek az egyhazi iskola (kommunista ) dllamositasa ellen. A tiintetés dulakodasba
torkollott, és a két kirendelt rendér egyikének puskdja elsiilt, halalosan megsebezve magat a
renddrt. Soha nem dertilt ki pontosan, hogy hogyan siilt el ez a puska, de az eset kapora jott a
késziil6dd kommunista diktataranak. Oriasi kirakatpert rendeztek, két embert, a falu papjat és
egy jomodu gazdat halalra itéltek, sokan masok stlyos bortonbiintetést kaptak. A papnak a
koztarsasagi elnok megkegyelmezett, 6t az 56-os forradalom szabaditotta ki az életfogytiglani
bortonbdl. A masik halalraitéltet, a gazdat kivégezték. A pert kisérd és kovetd propaganda
hadjarat Pocspetrit biinds falunak, rendérgyilkos falunak bélyegezte meg. A falu évtizedekig
kimaradt az allami fejlesztési forrasokbol. Magat az {igyet a ,klerikalis reakcio” elleni harc

egyik allomasaként tartottdk szamon.

Ember Judit szamos filmjében allt oda a szegények, a kisemmizettek, az 1ild6zottek oldalara.
Mint holokauszt taléld, gyakran beszélt arrdl, hogy szamara a zsid6 szenvedés és az
értelmetleniil ild6zott, megkinzott pocspetri magyar parasztok szenvedése egy €s ugyanaz. A
Pocspetri film elkészitése egyaltalan nem volt egyszeri. A filmet a fiatal filmmiivészek
Balazs Béla Studidja finanszirozta, mint ,,torténelmi emlékgytijtést”, a nyilvanos bemutatas
lehetdsége nélkiil. ( Ezt a BBS viszonylagos autondmidja tette lehetdvé, és az a kétéli
rendelkezés, hogy az elkésziilt BBS filmeket ,, nem volt kételez6 bemutatni.” Epp ezért ,,nem
is kellett” dket betiltani...) Bar az események oOta tobb, mint 30 év telt el, a pocspetri emberek
még mindig féltek. A partdllam hatalma még érintetlen volt, senki sem sejtette, hogy az
évtized végére Osszeomlik. A film készitése folyamatos kiizdelem volt a félelemmel. Maga a

film egyuttal e kiizdelem dokumentuma is.

A jelen tanulméany szempontjabol emeljiink ki csak két szempontot a Pocspetri-vel
kapcsolatban: el6szor, a rendezénd €s a nyilatkozd emberek stratégiait a felvételek soran,

majd masodszor a bibliai és gorég mitologiai athallasokat.

Péter bacsi, az egyik fOszerepld,gyonyoriien megoregedett arcu, torékeny, nagyon idés ember.
Ul az interjii kdzben, mellette az asztalndl fiatalabb, bar szintén koros rokona, aki néha, hol

magyarazoan, hol védden kozbe is szol. Péter bacsi elmeséli vallatisanak torténetét-
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megkinoztak, a fogat kitorték. Kinzoi tobb alkalommal is felszolitottak, hogy énekeljen egy

egyhazi éneket, és amikor rdkezdett egyre, még jobban iitotték.

A rendezénd (képen kiviilrél) megkérdezi: hogy volt, amikor a vallatok betanitottak
batyjanak, Miklosnak , hogy hogyan ,l6tte le” a renddrt. (Miklos lett az, akit majd
kivégeznek.) Péter bacsi azt feleli: "Nem tudom.” Azaz nem tud a betanitasrol. De el tudja

mondani, amit latott.

Részlet a filmbdl:

,, Ember Judit: Peéter bacsi!

Kiralyfalvi Péter: tessék.

EJ: Amit nekem el tetszett mondani, azt tessék elmondani.

KP: Mit? Mit? Tessék megmondani!

EJ: Amit csak a Péter bacsi tud, hogy hogyan tanitottak Miklost arra... Miklos tigyét tessék
mondani.

KP: Igen. Ide tessék hallgatni. Azt én nem tudom megmondani, hogy hogy tanitottik meg.
Csak Ok tanitottak meg...

EJ: De tetszett ldtni.

KP: ... én, én, én eztet nem lattam. Hogy az én dcsémet hogy tanitottik meg, azt 6 tudja. En
nem tudom megmondani.

EJ: De 6 mar nem tudja megmondani.

KP: O nem, persze. O mdr nem tudja megmondani. Mer hisz’ halott. Nem tudja megmondani.
Tehat én nem mondhatom helyette aztat, hogy ki tanitotta meg, mer’ eztet csak o tudja, 6
tudnd megmondani...

EJ: Nem hogy ki, hanem amit tetszett latni, hogy hogyan tanitottik. Hat egyszer mar el
tetszett nekem mondani.

KP: Mit?

EJ: Hat, hogy mikent... volt egy rendor, azt folallitottdk...

KP: Azt, azt én tudom is!

(...)

KP: En eztet tudom, hogy vét. Mondtam akkor is, ugyanigy fogom most is elmondani, mint

akkor elmondtam valamikor. A teraszra oda volt dllitva egy rendor, oda volt allitva egy

> Ember Judit: Pocspetri. Budapest, 1989. 62 — 65.0.
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renddr fenn a teraszon. Es a mellére volt egy fehér kereszt... hiizva vagy rajzolva, mit tudom
én, hogy mondjam, és akkor az ocsémnek a kezébe adtak, nem tudom, egy iires fegyvert...

(...)

KP: Es az 6csémet lépcsordl lépesore kisérték fel, nem tudom, oda, ahol az ember allott, ahol
volt az a kereszt irva. Es minden lépcsénél az Gesémmel megdlltak, akkor megnézték, hogy...
EJ: Akik kisérték?

KP: ... a puskacso, a cso torkolatja, oda fogja iranyitani majd. Akkor ez a két rendor, aki
kisérte, akkor... iranyitottak it jobbra meg balra, le vagy fel. S akkor felmentek... Ezt nem
tudom megallapitani: hét lépcsé vagy kilenc lépcso volt. Mikor felmentek és odaértek, a cso
torkolatanak oda kellett a mellihez érjen, ahol a kereszt jel volt.

EJ: Az egy rendor volt, akinek a mellén kereszt volt?

KP: Persze, persze, persze, rendor. Rendor ruhaba vot, csak a’ vot.

EJ: Es igy tanitottak meg, amit majd a birésdgon kellett mondania?

Kp: Hat hogy kit tanitottak meg?

EJ: Miklost.

KP: Ide tessék figyelni, én azt nem tudom megmondani, hogy azt hogy tanitottdk...

EJ: De hat miért csinaltdk ezt?

KP: Eztet?

EJ: Igen.

KP: Hat aztat... én hunnan tudjam eztet, hogy mér’ csindltak? En erre ... azt mondom, erre
laikus vagyok, nem tudok erre ra mit mondani. Szo se lehet, nem tudom! Hogy eztet én lattam,
eztet tudom. Mer’ lattam. De hogy... hogy mér’ tanitottak, vagy ki tanitotta, hat aztat én nem

tudom. Nem tudom megmondani, na...”

Péter bacsi tehat elmondhatja, mit latott, de Gigy érzi: nem nevezheti meg, ami tortént. A film
nézdje 0sszeszorult szivvel €li at, ahogy Péter bacsi lelkében kiizd egymassal a félelem ¢€s az
igazsag elmondéasanak bels6 kényszere. Péter bacsi stratégiaja tehat az, hogy elmondja a

latvanyt, de elzarkozik az értelmezéstdl. Ki tudja, még baj is lehet ebbdl a beszélgetésbal. ..

Az interju folytatodik, és a rendezOnd, tovabbra is képen kiviil, megkéri Péter bacsit, hogy
énekelje el ,,a szerepét”. Kideriil, hogy a faluban szokés volt a helybelieknek eldadni a
Megvaltot. Hihetetlen ereji pillanata a filmnek, ahogy halljuk ezt a nagyon Oreg

parasztembert az apostol szerepét énekelni.
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Mitdl olyan hatalmas ez a dokumentum-pillanat? Elsdsorban tdmadhatatlan hitelessége miatt,
ahogy Péter bacsi elénekli és egyben felidézi a multbeli passiot. De méasodsorban azért is,
mert a nézében parhuzamok képzddnek 1947 eseményeivel: kinzas, hit, magatartas. Es végiil
harmadsorban, megkeriilhetetlen asszociacid, hogy Péter bacsi most ,,megint” énekel, ahogy
énekelnie kellett 1947-ben, a kinzoéi elétt. De ez az éneklés, a kamera el6tt mintegy
visszavonja azt az 1947-es megalaztatast, a méltésagban elénekelt passio lelki megnyugvas és
jovatétel a szenvedésekért. Péter bacsi itt mintegy visszakapja azt a méltosdgat, amelytdl

kinzo6i 1947-ben megfosztottak.

Van egy masik, kozvetettebb athallas is a Pocspetri filmben, ezuttal a goérdog mitoldgia,
konkréten az Elektra drama irdnyaba. A kivégzett testvér, Miklds utolsé napja, a kivégzés, a
jeltelen sirba temetés, és a csalddtagok erdfeszitései, hogy megtaldljak, vagy legalabbis
azonositsak a holttestet- mindezt a filmben egy feketébe 61t6zott, kozépkoru asszony mondja
el. Kulcsfontossagu ebben a jelenetben, hogy ez az asszony végig all az egész hosszu interju
alatt, all egy asztal mogott, mint egy fekete felkialtgjel. Két narrativa keveredik itt a nézd
tudataban: az Elektra-mitosz elemei, azaz hogy ki kell allni a halottak méltosagéaért, és a
Pocspetri torténet elemei, ahogy a csalad keresi a kivégzett testvér holttestét. Ahogy Elektrat
nem lehetett rdvenni arra, hogy letegye a gyaszruhat, a pocspetri Bardiné is feketében van, 34
évvel a blintény utdn, és 4ll a kamera el6tt, nem iil le. Ismét azt latjuk, hogy van egy teljesen
autentikus dokumentum felvétel, amelyben a kapcsolodas a mitoldgiai strukturdkhoz felerdsiti

a kortarsi narrativa hatasat.

Diszkusszio: A hatvanas évektdl kezdve egyre inkébb bekeriilt a dokumentumfilmesek
eszkoztaraba a filmek elkészitési folyamatanak (6n)dokumentalasa. Az elméleti irdsokban ezt
(6n)reflexivitasnak nevezik.® A megujuld dokumentumfilm ezzel a gesztussal egyrészt
elhatarolodott a jatékfilmtol, masrészt jelentdsen fokozta a nézdben a hitelesség érzését. (Azaz
a dokumentum alapszerzédés 1 tétellel egésziilt ki.) Nem hagyhatjuk figyelmen kiviil a
modszer elterjedésének okai kozott a televizidzads novekvd hatasat sem. A televizids
misorokban, melyek tobbnyire nem a miialkotas igényével késziiltek, mindennapos volt a

riporter képi megmutatasa, gyakran a kameraké, lampaké is.

% V.5.: Ward, Paul: The Margins of Reality. London, 2005. 19.0., Nichols, Bill: Representing Reality
Bloomington, 1991., 56 - 57.0.
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Ember Judit filmjében az oOnreflexid azt jelenti, hogy a rendez6nd a sajat kérdéseit,
tétovazasait, tévutjait ugyanolyan dszinteséggel megmutatja (,,benne hagyja”) a filmben, mint

a riportalanyok szovegének sokatmondé kacskaringoit, kitéroit.
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5., Narracio és dokumentacio a hetvenes évek magyar dokumentum-jatékfilmjeiben

A hetvenes években a magyar film utkeresésének jellegzetes allomasat jelentették a

dokumentum-jatékfilmek.>’

1., Egyszerti torténet (Elek Judit, 1975)

2,, Jutalomutazas (Darday Istvan 1975)

3., Filmregény (Darday Istvan, 1978)

4., Csépld Gyuri (Schiffer Pal, 1978)

5., Fagyongyok (Ember Judit, 1978)

6., Két elhatarozas (Gyongyossy Imre - Kabay Barna, 1978)
7., Csaladi tlizfészek (Tarr Béla, 1979)

8., Kilencedik emelet (Gyarmathy Livia, 1979)

A filmek utan feltiintetett évszam a bemutatas évét jelzi. A tényleges elkésziilés éve ehhez
képest 1-2 évvel kordbbi. A lényeges azonban az, hogy gyakorlatilag a 3.-8. filmek
egyidejlileg késziiltek, azaz nem vagy alig hathattak egymasra; mig az 1. és 2. film mindegyik
kovetkezOre hathatott. Filmtorténetileg természetesen mind a nyolc film azonos peridodusba
tartozik. A gondolatmenethez néhany esetben sziikséges lesz majd figyelembe venni mas,
nem-jatékfilmes dokumentumfilmeket is. Féleg a kovetkezd filmekre gondolok: Archaikus
torzo (Dobai Péter, 1972); Anyasag (Grunwalsky Ferenc, 1972); Istenmezejéen 1972-73-ban
(Elek Judit); Nevelésiigyi sorozat (Darday 1. — Mihalyfi Laszl6 — Szalai Gyorgyi — Vitézy
Laszlo — Wilt Pal, 1973-74); Az egyedi eset természetrajza (Szalai Gyorgyi, 1975);
Tantorténet (Ember Judit, 1976).

Mit jelent a filmkészitdi stratégia szempontjabol az, hogy egy filmet nem

dokumentumfilmnek, nem jatékfilmnek, hanem dokumentum-jatékfilmnek neveziink?

Leir6 szinten a dokumentum-jatékfilmek két csoportra oszthatok. Az elsébe tartozod filmeket
alapvetden azzal jellemezhetjiik, hogy szereploik sajat sorsukat élik (nyilvanvaldan tobb-
kevesebb valtozassal illetve beavatkozassal, ami a filmezés tényébdl kovetkezik, 1d. késdbb.)

Ide tartoznak az 1., 4., 5., 6., 8. szdmu filmjeink. A masik csoportba tartozé filmekben a

7 Gelencsér Gabor a korszak kivalé attekintésében a fikcios dokumentumfilm kifejezést hasznalja — 1d.
Gelencsér, 2002. 244-276.0.
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szereplok nem sajat sorsukat élik, a forgatokonyv elére meg van irva, még ha sok helyen
valtozik is a forgatds soran, illetve ha a szerepldk kdzben nem megirt mondatokat mondanak,
hanem sajat szavaikkal reagalnak a megirt szituacioban, akkor is. Az ide tartozé filmekben (a
2., 3., 7. szémuak) a szereploket ugy valasztjdk meg, hogy tarsadalmi helyzetiik,
foglalkozasuk, alkatuk tobbé-kevésbé hasonld legyen a megirt figurdéhoz; tehat a nem-
szinészszerepld mintegy ,.,hozza magaval” civil €letének bizonyos attribitumait. A masodik
csoportba tartozo filmek tehat (roviden) azért dokumentum-jatékfilmek, mert ,,valodi”
szerepelOket hoznak ,fiktiv” szituaciokba, ez mddszertani lényegiik. Nehezebb meghatarozni,
hogy a sajat sorsot megorokitd filmek miért nem ,,csak” dokumentumfilmek. Egyelére
1dézziik Fazekas Istvdn ¢s Marczali Ferenc megallapitasat: ,,A dokumentum-jatékfilm
esetében... a dokumentumfilm mifaji jellemz6i nem a sajat, hanem jatékfilm struktiraba
¢épiilnek be, és miivészi szervezddésiikkel miialkotassd valhatnak. Ezekben a filmekben a
dokumentarista eszkdzok nem eredeti funkciokban szerepelnek, hanem a (jatékfilmes — Sz.A.)

miivészi kifejezés eszkozeként.”™

Szemben a jatékfilmmel, ahol az alkotok élményei és kreativ konstrukcidi eldszor a
filmnovelldban, forgatokdnyvben realizaldédnak, majd ezek alapjan totalisan jrateremtddnek,
szinészek munkdjaban, olykor diszletek kozott, a dokumentum-jatékfilmben ezeknek a
kozvetitéseknek-transzformacioknak jelentds része (de nem mind!) kiesik. Mind a ,,sajat
sorsa”, mind a ,,vele is torténhetett volna” tipusu filmekben arra térekednek az alkotok, hogy
az egyes jeleneteken, illetve bedllitdisokon beliil megdrzddjék (illetve az utdbbi tipusban
helyrealljon vagy létrej6jjon) az alkotok altal autentikusnak érzett dokumentum-jelleg. A
jeleneteken beliil maradva, legtobb elemzett filmiink gazdag ,lenyomat-tarat” tartalmaz a
jelen mindennapi tudat- és cselekvésformairdl. Természetesen e lenyomatok hitelessége sem
fogadhat6 el kritika nélkiil. Befolyasolja — 6hatatlanul — a kamera-szitudcio, amit az egyes
alkotok mas-mas moddszerekkel, tobbnyire személyes kapcsolatteremtd képességeik
bevetésével igyekeznek semlegesiteni. Es befolyasolja a jeleneteken beliili hitelességet is az
alkotoknak a film egészével kapcsolatos koncepcidja, a szereplok kivalasztasa, a téma
lehatarolasa, stb. Mig a jeleneteken beliill a dokumentum jelleg megdrzése/Gjrateremtése
célnak latszott, a jelentek kozt az d&tmenetek, végsd soron a filmek egészének szerkezete mar
korantsem igazodik olyan sikeresen a dokumentacié strukturaihoz. A lenyomat-jelleg
hitelesitd ereje ezen a szinten mar elhalvanyul — fliggetleniil attol, hogy ez hogyan jelentkezik

az alkotok tudatdban. A filmek szerkesztési szervezd elve sosem marad kizarélagosan a

%8 Fazekas Istvan és Marczali Ferenc: A dokumentumfilm miifaji problémai. In: Fekete-Szab6 1979, 29.0.
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dokumentum jelleg, hanem az teljesen vagy részben narrativ logikat kovet. Ugyanakkor nem
marad hatastalanul a film egészére sem (bar nem is hatarozza meg azt totdlisan), hogy a

jelenet-darabkakban dokumentativ hitelre torekszenek.

Bar a dokumentum-jatékfilm modszerével (kiillonosen a ,vele is torténhetett volna”
modszerrel) elvileg olyan filmek is 1étrehozhatok lennének, melyek kilépnek a mindennapisag
szférajabol, példaul a politikum dbrazolasaba (késobb késziiltek is ilyen filmek) az a nyolc

film amelyet a hetvenes években taldlunk, nem vagy csak ritkan tesz ilyen kitérdket.

a., Jatékfilmek dokumentarista elemekkel

Korabban mar emlitettem Hollering — Moricz  1936-0s Hortobdgy-at, mint egyfajta korai
dokumentum-jatékfilmet. A rakovetkezd évtizedek hazankban nem kedveztek az efféle
kisérleteknek. Vildghaboru, Rakosi diktatara, forradalom — ezek a politikai korszakok
masfajta filmeket koveteltek. Ugy tiinik, a hetvenes évek dokumentum-jatékfilmjeinek
létrejottéhez sziikség volt a hatvanas évek dokumentumfilmes fellendiilésére, melyrdl

korabban mar szintén volt szo.

A hetvenes évek elején harom figyelemre mélto jatékfilm indult el témankhoz tartozé iranyba,
azonban végs® soron nem valtak mai értelemben vett dokumentum-jatékfilmmé. A Sipolo
macskako-ben (1971) Gazdag Gyula civil szereplOkkel jatszatott el egy pontosan megirt
forgatokonyvet. A dokumentum-jatékfilmek egyik elvi kiinduldpontja (,,szerepléink nem
sajatos sorsukat ¢élik, de mindez veliik is megtorténhetett volna, mert élethelyzetiik hasonld”)
a Sipolo macskaké forgatdsan elényként és hatranyként egyszerre jelentkezett. A didk-
szereplok ugyanis valoban ¢életiikh6z hasonlé helyzetekbe jutottak, de spontdn reakcidik nem
illettek a tervbe, még kevésbé a filmgyari munka gyartasi kovetelményeibe.”® Gazdag azonban
az ,.¢let” benyomakodasaval szemben szigorian megvédte forgatokonyvi koncepcidjat és azt
valositotta meg, amit eltervezett.” Az id6 6t igazolta. Miive nem dokumentum-jatékfilm, nem
1s kivan annak feltiinni. Nem a valosdg, hanem annak miivészileg reflektalt, jelképes
jelentdségli epizddokkal feldusitott, szigora szerkezetbe illeszkedd (égi?) masa. Mig a

bemutatd idején helyenként még zavard lehetett a didkok ,,szinészi” jatékanak néhany

¥ Ld. err8l Gyorffy Miklés ,,Mert mi csak gyeptéglak vagyunk.” ,,A sipold macskakd” forgatésa kozben,
Valosag 1972/5, 75-86.0., valamint sajat interjumat: Szekfii Andras: Interju Gazdag Gyulaval, 1978. Kézirat.
8 1.d. err8l Pataki Eva dokumentumfilm;jét: Miért sipolt a macskakd? 48 p., 2000.
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ddccendje, az eltelt évek soran ezek jelentdsége csokkent, a film koncepciondlis gazdagsaga, a

mivészi vilagkép athatd ereje viszont egyre jobban igazolodik.

Dokumentumfilm-elméleti szempontbol tehat az tortént itt, hogy a rendezd csak a jatékfilm
strukturalisan ,,legalsd” szintjén hasznélta a filmdokumentacio hitelesitd erejét: a szereplék
civil megjelenésének ¢és civil gesztusainak szintjén. Mar a ,kozéps6” szinten, azaz a
jeleneteken beliili konfliktusok szintjén nem erre, hanem a jatékfilm dramaturgia eszkozeire
tamaszkodott, és ugyanezt tette a struktara ,,felsé” szintjén, ahol (pl. a francia egyetemista
alakjanak révén) kitagul a perspektiva és a vilagtorténelem feldl nézziik a kukoricacimerezd

iskolai taborban torténteket.

Hasonl6 mddszerbeli dilemmaék lenyomatat 6rzi a Petofi *73, Kardos Ferenc filmje is. Kardost
is megkisértette a lehetdség, hogy didkszerepeldit improvizaltassa, valamiféle happeninget
jatszasson veliik. Ez azonban eleve ellentmondésban volt azzal a mésik elhatarozott alkotoi
szandékaval, hogy a 48-49-es évek torténelmi-ideologiai problémait preciz dramai
konstrukciokban iitkdztesse. Egyébként is: a happening, amint neve is jelzi, torténik, és nem
masvalaki csindlja a résztvevokkel. A spontaneitas igy a filmben csak afféle couleur locale
szerepét tolti be, a fiatalok mozgasanak dinamikéjaval helyenként ,,feldobja” a filmet. (A
targyilagossag kedvéért jelezni kell, hogy a fiatalok riportszertien felvett reflexioi a végleges
képiaban eredeti hosszuk — és dramai stlyuk — toredékére zsugorittattak. A felvetett elvi

ellentmondason azonban ez nemigen valtoztat.)

Nem valt dokumentum-jatékfilmmé Zolnay Pal Fotogrdfia-ja (1972) sem. Az egymas mellett
vagy egyiitt jelentkezd valodi és fiktiv elemek a Fotografid-ban olyan sajatos, kényes
egyensulyba kertiltek, melyet csak Zolnay személyes-miivészi integritdsa 6v meg a
széteséstOl. A szétesés veszélyének oka ugyancsak a rendezd: Zolnay személyi-miivészi
érdeklodésének szertedgazd és ellentmondéasos volta. A Fotogrdfia a szinészeket olyan
szerepekben Iépteti fel, amelyek jol beilleszthetdk a riportfilm felvétel kereteibe (bizonyos
helyzetekben szinte mindegy, hogy foté vagy film késziil), beavatkozasuk a valodiba csak
alkalmi €s nem megy tul a dokumentumfilmekben egyébként is elfogadott riporteri normakon.
Hosszi percekre folyamatosan hattérbe keriilnek a riportalanyok ontérvényt viselkedése
mellett. Mar csak azért sem zavarhatnak igazan, hiszen a film masodik részének drdmédja
felerészben mult idejl, azaz csak felidézddik. A Fotogrdfia tehat négy-ot réteget montiroz

egymasra: Zolnay lirai-zenei vonzalmait, groteszk beiitésekkel (a Sebdék megzenésitette
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versek ltkoztetése tdjakkal és szituacidkkal), ezutdn azt az életfilozofiai kérdést, hogy
kivanjuk-e viszontlatni redlis arcvondsainkat, a két Oreg mai viszonyat, a multjukat
meghatarozo tragédiat és az elozd feleséget — végiil pedig Zolnay reflexidjat a valdsag
egyszerre megismerhetd és megismerhetetlen voltarol. Taldn ezért érezziik a Fotogrdfiat
olyan filmnek, melyet leginkdbb Zolnay vallomasaként értelmezhetiink. A filmrendezo6t
foglalkoztatd egzisztencialis és filozofiai problémak kidradasa hatdrozza meg a filmet, nem
pedig a valddihoz fliz6d6 viszony dokumentarista vagy jatékfilmszert jellege. Ebben a
vonatkozasban rokondt nem a dokumentum-jatékfilmekben fedezhetjiik fel, hanem Fabri
Péter 1979-es Térmetszés-€ben, melyben a foldhozragadt valosagfiirkészés jelenik meg az
empirikus szociologia szatirajaban, és ezt kérddjelezi meg egy jatékfilmes sot ezen beliil is
sziirrealisztikus ellenajanlat az emberi 1¢lek sokszinliségének, az emberi helyzetek valosagos

gazdagsdganak bemutatasara.

A dokumentum-jatékfilmes iranyzat a hetvenes évek kozepén két olyan filmmel indul el maig
tartd folyamatossagaban, melyek rogton felrajzolnak két szélsé lehetdséget mind a
megkdzelités modjdban, mind a mogottes szemléletben, mind a varhaté (illetve azodta
bekovetkezett) kritikai- és kdzonségvisszhangban. Ez a két film Elek Judit Egyszerii torténet-
e (1975) és Darday Istvan Jutalomutazas-a (1975) . (Mindkettdhoz hozzatartozik egy tovabbi
film is: Elek korabban Istenmezején 1972-73-ban cimmel forgatott dokumentumfilmet azonos
szereplokkel, melybdl néhany részletet at is vett az Egyszerli torténet-be, a Darday-film
bemutatoja utdn pedig Szalay Gyorgyi 4jbol felkereste a Jutalomutazas ,,eredeti” torténetének
valodi szerepldit és Az egyedi eset természetrajza (1976) cimmel dokumentalta helyzetiiket és

véleményeiket.)

b.) Egyszeri torténet (Elek Judit, 1975.)

Az Egyszerii torténet a ,sajat életét €li” tipus dokumentum-jatékfilmek kozé tartozik. A
jelenetek abszolut valodiak, a rendezdi beavatkozds a felvételek Ilehetdségének
megteremtéséhez sziikséges minimumra szoritkozik. Két fiatal lany parhuzamos életrajza a
film, egyikiik a szakmatanulas felé¢ tor ki kotottségeibdl, masikuk ldzaddsa a hazassag, a
sziilok altal elutasitott fia melletti kitartas. Olyan jelentek, melyek nem vehetok fel
dokumentativ mddon, nem szerepelnek a filmben. Mindkét lany megkisérel egy-egy
kilatastalan pillanatban ongyilkossagot — errdl feliratban értesiiliink. Amikor az egyik lanyt

két ismerdse letamadja és majdnem megerdszakoljak, a torténet a birdsagi targyalds
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felvételével keriil be a filmbe. Nehéz tulajdonképpen meghatarozni, hogy miért ne lenne ez a
film dokumentumfilm, miért érzi a néz0 valami masnak is, esetleg mai szavunkkal

dokumentum-jatékfilmnek.

Ez a kérdés csak eggyel felszinibb illetve eggyel mélyebb szinten valaszolhatdé meg, mint a
tulajdonképpen dokumentacio szintje. A felszinibb szint: a gyartas €és a forgalmazas. 1974-75-
ben (és bizonyos fokig még ma is) a dokumentumfilm a filmgyarban és a forgalmazasban is
abszolut hatranyos helyzetben volt (van). A tulajdonképpeni dokumentumfilm-stadié nem
készitett igényesebb hosszi-dokumentumfilmeket, vagy ha igen, akkor tobbnyire torténelmi
vagy al-torténelmi snittfilmeket. A jatékfilmstudid anyagi hattere és presztizse kellett ahhoz,
hogy egy ilyen igényli film elkésziilhessen. Es el kellett nevezni jatékfilmnek, hogy
meglegyen a terv. A forgalmazasban azonban a film megbukott, meg kellett buknia. Soha
nem fogjuk mar megtudni, hogy ha az Egyszerii torténet megfeleld, igényes és szakszerii
propagandat kap (nem kapott), ha kelld szdmii moziban bemutatjdk (nem mutattak), ha
specialis ,,0sztasban” forgalmazzdk (nem tették) — milyen sikert arat. Sikeren nem a
nézdszamot egyediil értve, hanem egy helyet az orszag szellemi-kulturalis koéztudatdban, ott

kifejtett hatdst.

A mélyebb szint: a rendezdi szemlélet, a rendezdé ¢és a szereplok viszonya. A
dokumentumfilmmel (nem biztos, hogy helyesen) oOnkénteleniil is az objektivitast, a
szenvtelen tavolsagtartast, az elfogulatlan megfigyelést azonositjuk. Mi sem all tdvolabb Elek
Judittol, mint ezek. A film minden kockdja arrol vall, hogy a rendezd egyenként és dsszesen
azonosul szerepldivel, érzelmi kozdsséget vallal veliik, sorsukat sajatjaként ¢éli meg. Ehhez
igazodik a film stilusa is: sok benne (dokumentumfilmjeinkhez képest) a néma vagy zenével
kisért kép, a lirai eldidézés, egyszerli odafigyelés. A dialogusok lazdk, korantsem
céliranyosak) kivéve egy-két hivatalos vagy félhivatalos szoveget) hanem elkanyarognak,
meg-megszakadnak, egymasba mosodnak. Lirai-meditativ dialogusok ezek, eltéréen mas
(elemzendd) filmek célratord dialogusaitol, netan veszekedéseitdl. Nem kiprovokalt, hanem
egyiitt-¢léssel felszinre hozott szovegek. Szemléletébdl és stilusabol kovetkezden az Egyszerii
torténet — bar a bemutatott ¢lethelyzet feltdr egy ,klasszikus™ tarsadalmi problémakort —
kifejezetten nem ,,problémafilm” és el is szegényiti az a néz6, aki csak ezt keresi benne.
Mult-jelen-jovo részben az egyiitt €16 generaciok képében idézddik meg, részben elmerengd

emlékmesélésekben vagy tervezgetésekben.
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A film dramaturgidjanak képlete tehat a statikdbol a dinamikéba visz, az elején egyiitt €16
generaciokat latunk, emlékezve és tervezve, a film végén pedig kiilonvald (és megszaporodo)
generaciokat, akik a multat lezartak, illetve a jovobe belekezdtek. (A két lany torténetében
ennek az egyik lany (Ilonka) férjhezmenetele és sziilése felel meg, a masik lany, Marika
szakmunkasképz6 kollégiumba koltozése. Marikaék csalddjaban, amelyet a film Ilonkaéknal
kicsit részletesebben jar koriil, torténik a masik, jelképes érvényl torés-lezaras is: a veliik
addig egyiitt é16 nagymaméat mas rokonokhoz koltoztetik. Uj szakasz kezdédik a csalad
minden tagjanak életében. A nagymama koltoztetése talan a film legdrdmaibb képsora. A
rendezének itt minden romantizalas nélkiil sikeriil egy olyan kdznapi eseményt rogziteni €s

filmje dramajaba illeszteni, mely az elmuléas €lményét képi filozofiaval jeleniti meg.

c., Jutalomutazas (Darday Istvan 1975.)

A Jutalomutazas érdekes kontrasztot alkot az Egyszerti torténettel, mivel hasonlé tarsadalmi
helyzetii rétegben ugyancsak egy kamasz szerepldvel elevenit meg egy problémat, amelyet a
hatranyos helyzet kifejezéssel szoktak megkozeliteni. A két film azonban alapvetden
kiilonbozik egymastol. A Jutalomutazas szerepldi az egyszer megtortént eredeti torténetet
eljatsszak, amit (a készitok altal felfedezett tehetségességiikon kiviil) az tesz lehetdvé, hogy
bizonyos szempontokbdl hasonlitanak az eredeti szereplokre. Az alkot6i munkafolyamat
tagolodasa ebben az esetben a valdsagfeltarast a filmkészités eldtti fazisba iddziti, a
forgatokonyvet eldkészitdé (és a filmben természetesen nem lathato-hallhatd) eredeti
interjukba. Ez a valosagfeltaro6 munka azutan folytatédik a film bemutatdsa utan késziilt
utolagos dokumentumfilmben. A tulajdonképpeni film, a Jutalomutazads mar erds stilizacio
eredménye, tartalmazza Dérday — korabbi és késobbi filmjeiben is megnyilvanulé — tematikus
megszallottsagait és ideologikus értékelését a riportban feltart életanyagrol. A stilizacid a
témat a vigjaték vagy a szatira felé¢ viszi, tobbnyire igen sikeresen. Csak néhany ponton
bicsaklik meg, tobbnyire a tilpoentirozott szereplOvalasztds miatt, igy az uttérdvezetd és a
kertet locsold nd, vagy a Tibi helyett utazé kislany esetében. A rendezd tematikus
megszallottsagai kiillondsen a kornyezetjelzésekben, a targyi vildgban érhetdk tetten, ahol —
mint példaul a bevezetd bucsujelenetben — némileg didaktikusan hangsulyozza a sokféle izlés
¢s kultira egymasmellettiségét (valldsos €és modern giccs, popzene, stb.) A szereplok
személyiségliket nem épithetik be az ilyen tipust filmbe, hiszen a torténet mar korabban (az
eredetiben) elddlt. Személyiségiik helyett megjelenésiiket adjak kdlcson, a mindent felnagyito

kamera-szituacioban gyakran kuriézumma valo apré gesztusaikat, szavaikat. Ezzel hitelesitik
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a torténet egészét, beleértve azokat a mozzanatokat is, melyekkel 6k maguk nem értenek
egyet. (Példaul az Anyat jatszo szerepld mindvégig ,,elengedte volna” filmbeli ,,fiat”, persze a

szerep hajthatatlansagot irt eld szdmara.)

A hitelesités kérdésével tulajdonképpen a dokumentum-jatékfilmek kulcsproblémajahoz
érkeztliink el. Az ilyen filmek ugyanis kdlcsonveszik szerepldik gesztusait, szavajarasat,
koriilményeik egy részét — hogy ezaltal hitelesitsenek valamilyen torténetet és valamilyen
mondanivaldt. Sajnos, a gesztusok-beszédmod, illetve a torténet és mondanivald kozott a
jelenség-lényeg értékviszonya all fenn, és bar a jelenségben megjelenhet a lényeg, ez
korantsem torvényszerli €és azonos mikro-gesztusokkal igen sokféle filmtartalom hitelesithetd.
A néz0 ugyanis Onkénteleniil datviszi a hitelességelmenyt a jelenségeikrol a lényegibb
tartalmak sikjara is. A masfajta jatékfilmek, minél inkabb stilizalnak, annal inkabb mintegy
figyelmeztetik a nézdt, hogy egy alkotd6 miivész személyes kozlésével all szemben, melyet
minden lenyligozottsége ellenére kritikaval is fogadhat. Tobb alkotoi interjuban is szerepel az
a gondolat, melyet idézek: ,,... az el0készitési fazis soran — a torténet irasat is beleértve — még
mindig lehet tévedés, rossz meglatas, ami a forgatason, ott a helyszinen kibukik. A szereplk
a helyszinen a jatékukban el6forduld hiteltelenségekkel pontosan jelzik a hibat.” (Tarr Béla
interjujabol.) Az igy gondolkozd alkotok azonban oOnkénteleniil is becsapjak magukat.
Osszekeverik ugyanis a késziild mi kiilonbdzé szintjeit. A szereplék onkéntelen
hiteltelensége sok mindent jelezhet, de semmiképpen sem lehet mérce. Hazugsag vagy
tévedés ugyanis nemcsak €s nem is foleg a szinészi jaték teriiletén keveredhet egy filmbe,
sokkal inkabb a felmutatott élettényekben, azok Osszefiiggéseiben, a hozzdjuk csatolt
ideoldgidkban. Raadésul az idézett gondolat (ismétlem, nemcsak egy alkotd gondolkozott igy)
figyelmen kiviil hagyja a filmbeli stilizacié kérdését, és ugy tekinti miivét, mint egy-az-
egyben adott valosadglenyomatot. De — hogy visszatérjiink a Jutalomutazashoz — annak példaul
szamos jelente a groteszk-vigjatéki hatas érdekében stilizalt. Ilyen példaul az uttorévezetd €s a
kertet locsolo né rovid parbeszéde €és sok mas. Ez a parbeszéd azonban hiteltelenre sikeredett.
(Lényegtelen mozzanat, a film egészét alig érinti.) Jelzi vajon ez azt, hogy maga a parbeszéd
oOtlete a forgatokonyvben tévedés? Nem csak arrdl van-e szd, hogy az adott szereplok ebben a
jelenetben nem tudtdk ,,hozni” a groteszk stilizacidt ugy, hogy kozben természetesek is
maradjanak?

Ami pedig az ideoldgikumot illeti, a Jutalomutazas egyértelmiien koriilhatarol egy tarsadalmi
réteget-csoportot, mely a torténtekért feleléssé teendd. ,,Kiemeli az also és kozép-vezetoket,

akik — a film szerint — képtelen arra, hogy emberi modon szot értsenek a toliikk nem is tavoli



61

»egyszerii emberekkel”. Er6szakosak, oncéluak, formalistdk. Mig az egyszerli emberek
vilagat a film felmenti, a kovetkezd szintet elmarasztalja, az e feletti szintekrdl nem szol.”-
irtam a filmrél 1979-ben.”' Ma ezt a kérdést kicsit masképp latom. A Jutalomutazas igenis
sz6l a partallam fels6 szintjérdl, amikor az uttdrévezetd felolvassa, hogy milyen gyereket kell
jutalomutazasra kiildenilik. A leirasbol egyértelmiien kideriil, hogy nem valamilyen (pl.
tanulmanyi) verseny objektiv mércével kivalaszthatd gyOztesét keresik, hanem sajat
reprezentacids szempontjaikat kielégité babut. (A film szellemesen fejezi ki ezt azzal, ahogy a
kamera rakozelit az egyik, kordbban mar mutatott, Uttdré-babura.) Az egyetlen mérhetd
attributum, a jo tanulds sem bels6é értékként szerepel itt a felsoroldsban, hanem a hatalom
érdemelte meg, hanem mert a fels hatalom Ovele kivanja reprezentalni 6nmagat. A hatalom
also-kozépsd szintje (az uttdérévezetdk, a tanarok, a parttitkar) a reprezentaciora alkalmas
gyereket keresik, amint ez napnal vilagosabba valik a hangszeres meghallgatasok képsoraban.
1979-ben ott érzékeltem leegyszertisitést, hogy a film nem mutatja be (ezaltal nem is elemzi,
nem is biralja) azt a fels6 hatalmi réteget, ahonnan ez az abszurd parancs érkezik. Ma inkébb
ugy vélem, hogy a felsd utasitas gondolkodés és zokszd nélkiili tudomdsulvétele része az
abrazolt modellnek. Nem is szo6lva arrol, hogy a partallami vezetés aligha tiirt volna meg a

felso réteget célzo kritikat. A film igy is a tiréshataron mozgott 1975-ben.

A Jutalomutazds humora, Gtletessége, a ,,jarasi szint” szatirikus bemutatdsa nagy mértékben
hozzéjarult sikeréhez. A kritika értékelte a jelentkezd j modszert és a gesztusok, tdjszolas
stb. hitelességétdl lenyligozve a ,,hatranyos helyzet” kdzhelyén til kevéssé elemezte a filmet.
A kozépvezetoket kifigurazo szemlélet pedig mind e réteg felett, mind alatta érthetéen sikerre

szamithatott.

d., Csépld Gyuri (Schiffer Pal, 1978.)

A Cséplo Gyuri, Schiffer Pal filmje a ,,problémafilm” is és a ,,személyiségfilm” valamiféle
otvozeteként all eldttiink. Problémafilm, hiszen — az iskoldztatast és a lakaskérdést vizsgalo
két korabbi ciganytémdju dokumentumfilmje utdn — a Schiffer ebben a filmjében a ciganysag
munkaba alldsanak problémajat jarja koriil. Teszi ezt azonban egy ember sorsdhoz kotve,

annak személyiségét kibontva. Az alkot6i szandék nyilvanvald: a Cséplé Gyurival Schiffer at

8! Szekfii Andras: Az ,,igaz” és a ,,valodi” a dokumentum-jatékfilmekben. In: Fekete-Szabo 1979. 87.0.
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akarta torni a hagyomanyos dokumentumfilmek hagyomanyosan sziik kozonséghatasat,
részben azaltal, hogy egyenes vonali cselekményt épitett, részben pedig azzal, hogy Csépld
Gyuri személyében olyan filmhdst allitott a vaszonra, akivel a nézd azonosulhatott, egyiitt
érezhetett. Szandékat ebben a vonatkozasban siker korondzta: mind a film forgalmazasi adatai
alapjan, mind pedig a mintegy hatvan (magnoéfelvétellel dokumentalt, illetve megfigyelt)

ankét®?

alapjan ez egyértelmiien megallapithaté. Milyen eszkozoket kellett igénybe venni
vallalkozasahoz? Tekintsiik elemzésiinkben alapvetd egységnek az azonos helyen és idoben
Jatsz0do jeleneteket (melyek azonban nem sziikségszerlien csak egy snittbdl allhatnak). A —
mar korabban taglalt — hitelesitést ezek szerint harom fobb szinten vizsgalhatjuk: a jelenetet
alkotd elemi gesztusok ¢és dialégok szintjén, az ezekbdl Osszedlld jelenet szintjén €s a
jelenetek egymashoz vald viszonyaban, azaz a film dramai felépitésében. A Cséplo Gyuri
jeleneteinek legtobbjéhez a moddszert az un. provokalt dokumentacié adta, ami nemcsak a
dokumentumfilmnek, hanem a dokumentumirodalomnak is régdta elismert modszere.

Lényege az, hogy az alkotd, vagy annak beavatott tarsa felvallal egy valds ¢lethelyzetet (pl.

belép egy munkahelyekre) és azutan irasban vagy képben rogzitik a torténendd eseményeket.

Egy példa, Gyuri és két tarsa egy felvételi beszélgetésen. A kérdés: tud-e irni, olvasni.

Igenld valaszara a munkaiigyi tisztviseld atad neki egy Esti Hirlap ujsagot:

Munkaiigyis: Olvassa itt ezt a par sort nekem, ha tud olvasni.

Cséplo Gyuri: Megprobaljuk...

M.: Jo, probalja meg...

Cs. Gy.: ,, Bemutato.

A Jozsef Attila Gimndzium hagyomanyos operai bemutatoinak soraban ma este Weber ...

cimii miivét adja eld, vezényel Sas Jozsef.”

A rutin felvételi jelenetbe becsuszik egy mini-drama, ugyanis Gyurirél el6zdleg kidertilt, hogy
csak ,,két altalanosa” van. A munkaiigyis nem mondja ki, hogy nem hiszi el Gyuri irni-olvasni
tudasat, de ahogy vizsgaztatja, fesziiltség tamad: vajon Gyuri tényleg el tudja-e olvasni?!

El tudja. Egy masik, ironikus felhangot az visz a jelenetbe, hogy a két altalanost végzett,
segédmunkasnak jelentkezd ciganyfitinak éppen egy olyan cikket kell felolvasnia, amely a

magas kultira szamara elérhetetlen teriileteirdl szo6l, fennkolt nyelvezettel.

62 Szekfii Andras: Kozvélemény és ciganykérdés, A ,,Csépld Gyuri” c. film ankétjainak tiikrében,
Jel-Kép 1980. 2. sz. 142 — 149 p.
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Az ilyen élethelyzetek filmrevitelérdl Almasi Tamas (sajat filmje alapjan) a kovetkezoket irja:
“Egy ‘johuzatu’ filmben, ahol a szitudcio erds, a hitelesség nem kérdés, hanem feltétel. Abban
a helyzetben, amikor az 6zdi munkast kiragjak munkahelyérdl, nem foglalkozik azzal, hogy
ott van-e a kamera. A vele torténd esemény amplitiddja sokkal nagyobb, mint a kamera
jelenléte okozta zavar. A dolog hitelessége, hiteltelensége akkor leplezddik le, amikor nem
valos szitudcioban probal meg a rendez6 hasonlo intenzitist érzelmeket kivaltani.”* Gyuri a
felvételkor valoban allast keresett, €s ha tarsait is felveszik, be is all dolgozni. A késziild
dokumentumfilmnek fel kell vallalnia ezt a nyitottsdgot: minden jelenet egy-egy valtoallitas

lehet.

Schiffer a provokélt dokumentici6 modszerét még azzal egészitette ki, hogy a fobb
helyszineken munkatdrsaival mar kordbban megjelent, jelezve, hogy ott dokumentumfilmet
kivan forgatni, nem kézolve viszont, hogy a fészerepld ki lesz. Igy 1étrejétt az un. ,,szoktatott
kamera” helyzete, amikor egy id0 utdn a szereplok mar remélhetdleg alig ,,érzik” a kamerat,
¢és csokkent annak a veszélye (mivel Cséplé Gyuri egy lett sok filmezett eset koziil) hogy
kifejezetten a fOszereplot valamilyen specialis banasmodban részesitsék. Ennek ellenére,
minden olyan szituacidban, ahol Gyuri és tdrsai a nem-cigany tarsadalommal keriilnek
¢érintkezésbe, felmeriil a kamerahatas problémaja. Minél iskolazottabb illetve ,,hivatalosabb”
a jelenet nem-cigany résztvevdje, annal inkabb. A vitdkon tobbszor is szova tették, hogy a
szallodai portds, a munkas felvételis, a renddr, az orvos, a gondnok aligha viselkedik
pacienseivel olyan (viszonylag) kulturadlt moédon, ahogy ez itt torténik. A film egészének
szintjén vizsgalva ez nem befolyasolja a hitelességet, hiszen a torténet egésze igy is hiteles, €s
még a viszonylag udvarias banasmod is meglehetdsen vérlazitd, a gesztusok és a jelenetek
szintjén azonban bizonyos zavard hatas okvetlen jelen van. Ez az interferencia azonban csak
jelenetként a szereplok felére érvényes — Csépld Gyuri €s két tarsa minden ilyen jelenetben
abszolut hiteles, mind a gesztusok ¢és szovegek, mind a dramai akcidk (jelenet) szintjén.
Hogyne lennének azok, amikor a jelenetek legtobbjében sajat sorsuk egy-egy csatajat vivjak,
amikor az eredménytél tovabbi életiik alakulasa fiigg! Ok ugyantgy viselkednek, ahogy
egyébként is viselkednének, nincs mit rejtegetniiik a kamera eldl. Ez helyzetiikbdl is
kovetkezik, de a zsenidlis fOszerepld ¢és az ugyancsak szerencsésen Osszekertilt

mellékszereplok személyiségén is mulik. A film hitelessége tehat mintegy két részbdl tevédik

5 Almasi Tamas: Ahogy én latom. (26 év alkotdi tapasztalata a dokumentumfilm készitésben.)
DLA palyamunka. SZFE 2005. 28.0.
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Ossze: ha ,problémafilmnek” nézziik, akkor abszolut hiteles a film egészének dramai
vonalvezetése. Ez a hitelesség azonban nem okvetleniil kovetkezik Csépld Gyuri személyes
sorsabol, sokkal inkabb az alkotdk (és itt a tarsiro-szakértdé Kemény Istvan nevét is meg kell
emliteniink)  targyismeretének  és  koncepcidjanak  fliggvénye. Ha  viszont
»személyiségfilmként” elemezziik, akkor alapvetden hitelesek a fOszerepld gesztusai,
szovegei €s viselkedésének egésze a jelenteken beliil. Ebben az esetben viszont tudnunk kell,
hogy a jeletek egymasutanjat, a film kezdetét és végét, néha egy-egy jelenet 1étrejottét is nem
Cséplé Gyuri, hanem alapvetden az alkotok allasfoglaldsa szabta meg, sziikségszerlien. A
méltan hires ,téglagyari kozos udvar” jelenetnek példaul, mely a film egyik kulcspontja,
gyakorlatilag semmi koze sincs Gyuri sorsahoz, 6 csak rezondrje a filmalkotok altal
,»provokalt” helyzetnek — amely viszont a film egészének egyik legfontosabb tanulsagat
hivatott hordozni. A ,k6z0s udvar” jelenet szemléletesen fejezi ki az alkotoknak azt az
allaspontjat, mely szerint a ciganykérdés alapvetéen szegénykérdés. Ez az 4llaspont
megszabja a kovetkezO jelenet kicsengeését is. Amikor a ciganyklubban Gyuri cigany
értelmiségiekkel taladlkozik, a film azt hangsulyozza, hogy mintha akkor is idegen nyelven
beszélnének egymassal, amikor k6zds a nyelviik. Ez természetesen kovetkezik abbol, hogy ha
a ciganyprobléma lényeges a szegénység-komplexum (tehat nemcsak pénzhidny, hanem
minden hidnya) akkor a ciganyértelmiségi alapvetden értelmiségi nem pedig alapvetden
cigany; nem érthet tehat szot a helyzete altal meghatidrozott putri lakd cigannyal. A
ciganyértelmiségiek kis csoportja viszont azt hangsulyozza, hogy 6k igenis szot tudnak értent,
hiszen a k6zos vonasuk a fontos, hogy mind ciganyok; és a filmkészités szitudcidja alakult
ugy, hogy az ¢érdemi kapcsolat nem johetett létre. Nem feladatunk ebben a bonyolult
kérdésben igazsagot tenni, csak azt kivantuk jelezni, hogy vannak a filmnek olyan szintjei,
ahol a dokumentacio hitelessége mellett alapvetévé valik az alkotok allasfoglaldsa egyes
(vitatott vagy éppen tényszertien eldonthetetlen) kérdésekben. Nagyon szemléletessé valik
ugyanez a film befejezésének kérdésében. Természetesen el lehetett volna vagni a filmet ott,
hogy Gyuri hazatért, nem birja tovabb Pestet. Igy is igaz lenne. Most ott van elvagva, hogy
Gyuri mégis meggondolja magat, itt se jo, ott se jo, de visszamegy Budapestre sogora
kiséretében. Tudjuk azonban, hogy nem dolgozhatott sokdig, mert egészsége annyira
megromlott. Néhany honappal a film bemutatdsa utan meg is halt. A film szdmos lehetséges —
¢s az egyéni sors sikjan egyarant igaz — befejezése koziil Schiffer sajat alkotoi allasfoglalasa
szerint valasztotta a rezignalt-optimista kicsengésii visszatérést, nyilvan azért, mert ezt latja
filmje szerkezetébe illonek és tarsadalmilag jellemzoének. (Lasd errdl a szekvencidkrol szolo

Rosen - Danto gondolatmenetet a 3/a alfejezetben.) A film egésze pedig a befejezés
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motivumatol fiiggetleniil is azt az alapélményt kozvetiti, hogy a cigdnysag beilleszkedése,

felemelkedése milyen lassan, ellentmondésosan, vargabetiikkel folyik — de azért folyik.

Attekintésiink hat filmjébSl négy olyan szereplékkel késziilt, akik tobbé kevésbé sajat
sorsukat élik. Furcsa, hogy a négy filmbdl egy sem vallalta fel a filmkészités tényének
beépitését a film szovetébe. (Nem valtak reflexiv filmmé.) Mind a négy film Oriasi
erofeszitéseket tesz, hogy ugy tiintesse fel, mintha a kamera ott se lett volna a felvételekkor.
Ez azonban gyakran feltiing ellentétbe keriil a ,,sajat €letét €li” tényével vagy fikcidjaval. A
Cséplo Gyuri annyiban vallalja a filmkészités tényét, hogy egy-két helyen képbe 16g6
mikrofont latunk, nyilvan nem alkot6i figyelmetlenségbdl, hiszen ,,vagoképpel” minden ilyet
ki lehet kiiszobolni. Ugyanigy, Gyuri két monoldgja is felfoghaté a dokumentumfilmezés
indirekt jelzésének, nemkiilonben a film elején a ciganytelep Jokai-utcdvad nevezésének
képekkel illusztralt hanginterjija. Néhany esetben azonban zavardéva valik a kamera
jelenlétének nem-vallalasa. Igy a film elején a KISZ-titkar jelenlétének sziirrealis humora
jelentds részben abbol fakad, hogy mig a cigany fiatalok sajat problémaikat a KISZ-titkarnak
vezetik eld, ez a hangstlyozottan varosias, nagyképlien beszéld fiatalember viszont a
kameranak is fogalmaz. Bizonyara egyébként sem beszél sokkal masképp, igy azonban
frenetikus hatast valt ki szovege a film néz6i kozott. Ebben (€s még néhany mas jelenetben) a
film befogadasanak sémaja nem a jatékfilmnézés idealizalt képlete szerint alakul, amikor a
nézdének csak az abrazolt életanyaghoz van viszonya. Itt a nézdnek egyszerre kell figyelembe
vennie a KISZ-titkar filmtdl fiiggetlen személyiségét (amilyennek ezt feltételezheti) és a

kameraeffektust. Az egyenes vonalu torténet kialakitdsa végsd soron a Cséplé Gyuri

kozonséghatasanak egyik iitOkartyajava valt. Egy-két ponton azonban érezhetdé az emiatt
vallalt megalkuvas. Példaul az a jelenet, melyben Gyuri megbeszéli feleségével, hogy fel
kellene menni Pestre, nyilvanvaloéan rekonstrukcié, kilog a film egészébdl. Altalaban
felvetddik a kérdés, hogy hatha a (tobbé-kevésbé dramatikus) életképek jelentik az ilyen
tipusu filmek erdsségét? Hiszen a filmbeli dontések egy részénél a (,,dokumentumfilmes”)
nézonek indokolt kételye lehet, vajon a jelen idejlinek feltiintetett dontés valoban a kamera
el6tt sziiletett-e meg. Ugyanilyen természetli problémakat vet fel a masik harom ide sorolhato

film (Fagyongyok, Két elhatarozas, Kilencedik emelet) is.

Vajon ha egy film olyan nagy igyekezettel (és gyakran sikerrel is) igyekszik megteremteni a
dokumentaris jelleget a kiillonb6zd szintek hitelességét illetden, akkor miért vallal fel olyan

jeleneteket is, amelyekrdl a nézonek (és nemcsak a szakmabeli nézének!) eleve az jut eszébe,
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hogy ez nem lehet dokumentaris felvétel? Igy fogalmazodik meg altalanosabban a fent jelzett
probléma. Szabad-e ilyen tipust filmekben (,,a sajat é¢életét ¢€li”) egyaltalan felébredést,
elalvast, vetkOzést, agyjelenetet, sulyosabb kimenetelli személyes vitat, testi erdszakot
bemutatni? Oszintén megvallom: csak a kérdéjelet tudom kitenni, valaszom nincsen a
kérdésre. Nyilvan nem lehet tilalomlistat irni. Ugyanakkor azt az alkotdi magatartast sem
tudom elfogadni, amely dokumentum jatékfilmjét hol ide, hol oda (hol dokumentumnak, hol
fikcidnak) mindsiti., aszerint, hogy melyik iranyba kell vitatkozni. Kritikak, filmankétok,
maganbeszélgetések alapjan egyértelmiien kideriilt, hogy a nézdt valdsziniileg kizékkenti a
filmmel valdo érdemi egyiittélésbél minden olyan jelent, melynek mifajisdga a fenti
értelemben kétséges. Ilyen jelenetek a Fagyongyok-ben ¢és az agybeli beszélgetés, a Keét
elhatarozas szinte minden fontosabb jelenete, a Kilencedik emelet-ben a ragasztozas, az
ébredés, egyik-masik vita.** Ilyenkor az alkotd 6nhatalmulag megszegi a filmre vonatkozd

alapszerz6dés dokumentumfilmes részeit.

e., Fagyongyok (Ember Judit, 1978.)

Attérve a Fagyongyok-re: Ember Judit ugy oldja meg filmjében a hitelesség szintjeinek
kérdését, hogy mondanivaldjat a szokasosndl nagyobb mértékben bizza az egyes jelentek
belsé strukturajara. Azaz: tudatosan vallalja az életkép-szeriiséget a fOszereplé hézaspar
tarsadalmi problémadinak felvazolasaban. Teheti, mert filmje dramaisagat eleve biztositja egy
elemi ereji biologiai és lelki szitudcid: Kis-Nora gyereket var, két csdszarmetszéses sziilés
utan ismét csak csaszarmetszéssel sziilhet, vallalva az életveszélyt. Ehhez képest mar a tobbi
konfliktusban nem kell dradmai pontokat keresni, elég, ha azok vonatkozasba kertilnek a sziilés
elemi fesziiltségével. Eskiivd, autovasarlas, s6t még a szakmavaltas is ebben a kapcsoltban
nyeri el helyét a dramaban. Nem kell tehat tudnunk, hogy végiil-is megvették-e Jendék a
16.000 forintos nagy okkazidé Opel Rekordot vagy sem. Nem lényeges, hogy Jend otthagyta-e
esztergalyosi allasat és feketefuvarokat visz teherkocsin, vagy marad még. Talan még az sem
fontos, hogy megeskiidtek-e vagy sem. A film tokéletesen eléri céljat, ha a nézd tudataban
felsorakoznak ezek a problémak ugy, hogy a vasznon megjelennek, mint egy mai
munkascsalad életét koriiliro feltételek. Es ezért valhat ezekkel a ,,dontési” szituaciokkal
(melyekben éppen a dontés valik lényegtelenné szamunkra!) teljesen egyenrangiva olyan

idilli szitudciok, mint a fagyongy szedése, kotozése és eladasa, az aruhédzi vésarlds, a

# Ld. errél Bajor Nagy Erné irasat a Filmkultara 1978/4. szamaban.
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beszélgetések multrol és jovordl, otthon €s kocsmaban, vagy hogy a sziilés forduldpontjanak

tuls6 oldalardl is vegyiink példékat, férj €és feleség, a nagyobbik testvér és a sziilok
beszélgetései az ujsziilottrol, vagy éppen a film zaro-csticspontja, a kereszteld. A nézo bejarja
Nora és Jend életének szintereit, atéli azokat a kotottségeket, melyek meghatarozzak
megmozduldsaikat, tanujava valik annak, hogyan fogalmazndk meg helyzeteikben rejld
problémaikat. Ezzel tulajdonképpen szinte mindent megtudtunk konfliktusaikrol — anélkiil,
hogy akar egyetlen ilyen konfliktust lattunk volna kibomlani, lattuk volna Oket
,végigkiizdeni”, donteni, cselekedni. Es ahol a konkrét akciok bemutatisa a film jelenet-
hitelét veszélyeztette volna, hiszen felmeriilt volna a gyanu, hogy vajon tényleg itt és most a
kamera el6tt és igy torténnek a dolgok — nos ott az akciot megel6zd és koriilfogd helyzet
leirasa végig makulatlanul hiteles maradhat, hiszen a helyzetnek éppen az a tulajdonsaga,
hogy tartésan fennall, hogy a kamera jelenléte (sajnos?) alig modosit rajta, tegnap is ilyen
volt, holnap 1 ilyen lesz, évek dimenzidiban valtozik csak. Az évek dimenziodjat is belopja a
filmbe a rendezd, néhany emlékidézd beszélgetéssel. Egy pillanatra felmeriil a nézdben a
kétely: vajon elképzelheté-e, hogy Kis-Nora most hallja el6szor nagyanyja torvénytelen-
gyerek szarmazasanak torténetét? A film szerkezete azonban hatalytalanitja kétkedésiinket,
mivel igen j6 dramai indoka van a nagymamanak arra, hogy mindezt éppen akkor vezesse eld
unokdjanak — hiszen unokdja mar a harmadik gyerekkel terhes, de még nem hézasodtak Ossze

,Htorvényesen”.

Ezen a ponton a Fagyongydk-ben kisebb szerkesztési hibat taldlunk: a nagymaméaval vald
beszélgetés (melyben a nagymama kapacitdlja unokéjat a hazassagra) a filmben a hézassag
képsorai utan taldlhato. Ez bosszantd aprosag, de tanulsdgos. Ugyanis: kettds stilusbotlasra
hivja fel figyelmiinket. Egyrészt arra, hogy a nagymamaval valo beszélgetésnek még egy
dramai iriigye: egy utlevélnyomtatvany kitoltése, ahol nincs mit beirni az ,,apja neve”
rovatba. Ez a motivaci6 azonban kissé tul sok: elég lenne az elobb emlitett hazassagra-
rabesz¢lés is. De miért nem lehetett ezt a jelenetet (ha mar igy vették fel és meg akartak
tartani) a hazassagkotés elé vagni? (Hogy ne szisszenjen fel a nézd...) Valoszinilileg azért,
mert a hazassagjelenet beillesztésekor a rendez6 nem tudta eldonteni, hogy ezt a hazassagot (a
nagy hasi menyasszony fehér ruhdban megy az utcdn...) afféle sziirrealis alomképként
mutassa-¢ be vagy a realitasként. Ha utana még megkotetlen hazassagrol beszélnek, akkor
miért nem értelmezi a nézd is pl. Nora vagyalmaként? Azért nem, mert a hdzassdgkotést a
(zenével kisért) vonulasi jelenten kiviil még két jelenet képviseli a filmben. Egyrészt, latjuk

ahogy az ifju part fényképezik (ez nagyjabdl realisztikus hangvételll jelenet) €és masrészt még
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egy afféle kan-beszélgetésnek is tanui vagyunk a tanacselnok és a fotds kozt, amint 6k, ablak
mogiil bAmészkodva az 6romanyara, savanyu-a-sz6ld alapon megjegyzéseket tesznek annak
kivanatossagara, allitolagos rosszhirére. A realisztikus fotozas ¢és a groteszk-ironikus
férfibeszélgetés lehetetlenné teszi a nézdknek, hogy az eskiivét Nora vagyképeként
értelmezze, hiszen akkor a fot6zasnak is az dlom stilusdban kellett volna megjelennie, a
tanacselnok és a fotos ¢€lcelddésének pedig egyaltalan nem. Szerencsére nemcsak ez a kis
stilaris (vagy vagasi) botlas arulkodik arrdl, hogy Ember Judit megkisérelte kitagitani a
dokumentarizmus — kalodéava is zarhato — stiluskorlatait a groteszk, a képzeletbeli, a sziirrealis
elé. A stilushatarok tagitgatasa, a képzeletbeli, a sziirredlis felé. A stilushatarok tagitgatasa
mar azzal kezdddik, hogy mer kisérézenével alafestett néma képeket alkalmazni hangulatilag
kulcsfontossagu pillanatokban, igy a mar emlitett menyasszonyi ruhds vonulasnal, vagy a
szlilés utdn a korhazban. De a film fOcime alatt lathaté fagyongyszedési jelenet is
funkcionalissa valik ebbdl a szempontbdl. A sziirredlis-groteszk hangulat azonban igazabdl a
kéményjavitasi és a kereszteld jelenetekben valik meghatarozova. A kéményjavitas jelenete
minden vetitésen, minden k6zonség korében azonnali néz6téri hatast valt ki. Ellenallhatatlan,
ahogy a tetén egyszerre csak megmozdul egy cserép, majd kibujik (méaslival hajaban...)
Nagy-Nora, és elkezdi vejét egzecirozni: Jend! Hozd a vodrét! ... Varjal, ne azt hozd, a
masikat. Varjal, hozd még a fandlit is. Kémiives kanalat is... Te Jend! A kalapacsot is hozd!
(Mire Jend természetesen rebben...) Oldalakat lehetne irni a jelenet tartalmi szintjeirdl. Mert
benne van a ,.ki az ur a hazban?” kérdése, benne van a természetes férfi-nd fesziiltség, ami a
feleség tavollétében felhalmozodhat a negyvenegynéhany éves, nagyon is vonzd (és ebben
rendkiviil 6ntudatos) anyds-nagymama ¢€s korantsem fabol faragott veje kozt. De benne van az
a szeretet teli késziilodés is, amellyel ezek az emberek tdgasnak egyaltalan nem mondhatéd
otthonukat csinositjik az tjsziilétt érkezése eldtt. Es talan az sem tulzas, ha a latvany alapjan

ugy ¢érezziikk: itt valik nyilvanvalova (latvanyként), hogy Nagy-Nora természetesen

boszorkdny, félelmetes-vonz6 varazsloasszony, aki ha akarna, el is replilhetne onnan,
sepriinyélen. Mindez egy abszolut realisztikus dokumentumfilmben, ugy, hogy annak
realisztikussaga egy pici csorbat sem szenved... Masik kedvenc sziirrealis jelentem egy ,,¢les”
vagassal kezdédik: a megszaporodott csalad friss idillje utan hirtelen egy oregembert latunk
szembol, aki mint egy 6ridsi madar a szarnyait, felemeli két karjat oldalt, libeg veliik ¢€s
kozben harsanyan azt énekli, hogy ,,Ikhardéja, ikharddj, laba-laba-labalom...” A meghdkkent
nézé csak egy pillanatnyi késedelemmel jon ra, hogy a keresztelén vagyunk, ahol a
dédnagyapa valami furcsa régi mulatondtat énekel. Ezzel a hallatlanul erdteljes inditassal

valhat a keresztel6jelenet a film végso szintéziséve, ahol a nézd altal Gjra az addig latottakat,
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¢s végigfut rajta az a gondolat is, hogy vajon ez a kis ember aki most sziiletett, milyen életet
varhat? A jelenlevok elmondjak, ami csak esziikbe jut, a legszebb, a legjobb kivansagokat.
Szabadon szarnyalnak ezek a kivansagok, csak éppen nyomvonalaik vazoljak fol a kalicka
korvonalait: olyan legyen a gyerek, mint amilyenek mi vagyunk, amilyenek lehettiink,
amilyennek lenniink kellett. A dédnagypapa mondja ki, botladozva, az alapkivansagot: hogy
ne legyen soha tobbet haborti — olyan habort, amilyen volt az Osztradk Monarchia idejében,
teszi hozza, a két haborut, forradalmakat megélt nemzedék személyes hitelével. Legyen beldle
jo esztergalyos, szeresse a ndket, jarjon mindig sords iiveggel... A kivansdgok szomorkas
foldkozeliségét legjobban a dédnagymama kivansaga emeli ki, aki az kivanja: szarnyaljon
magasra az ¢leted fonala, legyen beldled Gagarin, repiilj a magasba! Kortlbeliil iigy hangzik
ez, mintha azt mondta volna: legyen beldled mesebeli kiralyfi, jarjal gyémant-patkdszoges

paripan.

f., Két elhatarozas (Gyongyossy Imre - Kabay Barna, 1978.)

A Két elhatarozas-t alkotdi dokumentum-jatéknak nevezik. Ha azonban a dolgozat elején
alkalmazott kritériumok alapjan végiggondoljuk a filmet, alapvetden jatékfilmnek talaljuk.
Gyongyossy ¢s Kabay ugyanis nem Verus néni €letébdl, koriilményeibdl indultak ki, hanem
kialakult elképzelésiikhoz kerestek olyan alanyt, aki annak megjelenitésére alkalmasnak tiint.
Ettdl filmjiik még dokumentumfilm is lehetne, ha megtalalva a foszereplét, a tovabbiakban
valoban az 6 életét tekintik archimédeszi pontnak. Nem ez tortént. A Két elhatdrozas-ban
megkavarodott a dokumentéacid és a jatéktfilmezés viszonya, és ez szamos filmszakmabeli
szobeszédre illetve néz6i ellenérzésre adott okot. Ugy tiinik, hogy ezekkel vitatkozik
Keresztury Dezsé is, amikor a film propagandafiizetében megjelent irdsaban eldszor igy érvel:
,»Ez a torténet nem tlirt meg semmiféle ,,szimbolikus” betétet, arra szoritotta a forgatokdnyv
szerzOit, hogy semmit se adjanak a f6hds szdjaba, mozgdsaba sajat szdévegeikbdl,
koreografiajukbol: az ilyesmivel csak kart, zavart okoztak volna. Az igazi alkot6 tett akkor
kovették el, amikor a film vildgat a benne felidézett valosagos vilag hiteles és €ppen ilyen
hiteles mivoltdban paratlan értékii elemeibdl épitették fel, ha Ggy tetszik: alkottak Gjra.” Majd
valamivel késébb igy folytatja: ,,Elképzelhetdé ugyan, hogy a részletek masképp is
torténhetnek, mint a filmben: az Oregasszony nem hazi vaszonkészitéssel, nyaktord
gylimodlcsszedéssel keresi meg az Utravalot, puszta véletlen, hogy az autdbuszban éppen egy
Pesten tanuld szines bori didk mellé kertil s azzal ereszkedik szoba, az is elképzelhetd, hogy

nem Londonba, hanem Pragaba viszi a repiildgép. De az e fajta véletlen-adta sziikségszeriiség
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szabta részletek szigoru pontossaga nem is lényeges. A lényeges az alapveté mondanivalod
erkolcsi és érzelmi, altalanos emberi igazsdga.” Nyilvanvald, hogy az idézett két részlet
homlokegyenest ellentmond egymasnak, egyfelél az abszolut hiteles megorokitést téve
kovetelménynek, masfeldl pedig ugyanezt — az ,Altaldnos emberi igazsag” mellett —
lényegtelennek nyilvanitva. A méltatd szoveg ellentmondésa a film belsé ellentmondéasabol
fakad: ugyanis a Két elhatdarozas egyrészt dokumentacionak tiinteti fel magat, 6zvegy Kiss
Istvanné portréjaként, masrészt nyilvanvaldan fiktiv események, mozzanatok vannak benne,
melyek egy részét Keresztury mar felsorolta, a tobbit pedig méltatlan lenne itt részletezni.
»M¢ég arra is érzékeny, értd volt — irjak elészavukban Gyongydssy és Kabay — hogy életébe
mas, fitkat vesztett Gregasszonyok sorsat is siiritik.” Valoban, Gyongyossy €s Kabay jol
hasznalhatd médiumra leltek foszerepldjiikben. Filmjlk végiil is a Jutalomutazas-ban latott
Darday-modszert koveti, amennyiben a fOszerepld gesztusaival hitelesit egy alkotdi
koncepciot. Illetve, pontosabban a Tarr Béla Csaladi tiizfészek-mddszerével rokonithato a Két
elhatarozas, mivel ott torténik az, hogy a rendezd, sajat koncepcidjahoz, €letrajzi paneleket
emel be a szerepldk ¢€letébdl a filmbe. Alapvetd kiilonbséget jelent viszont, hogy Darday ¢€s
Tarr soha nem tekintették filmjeiket a benniikk jatszo6 személyek portréinak, hanem
megelégedtek annak korrekt jelzésével, hogy a szereplok a filmbelihez hasonlo élethelyzetii
maganemberek. A Két elhatdrozas pontosan kozvetiti Gyongydssy és Kabay latomasat a
fiukat-vesztett magyar parasztasszonyrol, akik csodalatosan megalljak helyiiket a modern
vilag forgatagdban is és akiknek ereje, kitartidsa a szerzOk szerint mércélil szolgalhat
mindannyiunknak. Mivel ezt a latomast nem talaltdk meg konkrétan a kivalasztott egyetlen
foszerepld ¢életében, hat 1étrehoztdk, mashonnan ,belestiritett” elemekkel. Sajnos, éppen ott
bicsaklik meg a film latomas hitele, ahol a valosagot az alkotok nem fogadtdk el, hanem
szabadon kezelték. Szdmomra abszolutizdlva van a néni istenhdtamdgottisége, mesterkélt s
mar nem Uzo6tt 6si foglalatossagok életre galvanizalasa, és tendencidzus az a néhany
hangulatkép, ami a varost és embereit jellemzi. A kontraszt kedvéért a falunak Osibbé,
Budapestnek pedig sokkal modernebbé kellett lennie, mint amilyen. Amit viszont a film
néhany manipuldlatlan részlete alapjan Orokre sajndlni fogunk, az az, hogy valdsziniileg
sosem tudhatjuk mar meg, milyen is 6zvegy Kiss Istvanné akkor, amikor 6ra magara

kivancsiak, és nem sajat, zsenialis vagy vitathato, filmkészitdi koncepciojukat realizaljak.

g., Kilencedik emelet (Gyarmathy Livia, 1979.)
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Kissé hasonlo, bar nem azonos problémék meriilnek fel a Kilencedik emelet-tel kapcsolatban

1s. Gyarmathy Livia filmjében a néz6 el tudja fogadni, hogy a bemutatott csalad valéban ugy
¢l, ahogy az a vasznon lathatd, €és azt is, hogy problémaikat a rendez6 jol figyelte meg, a
csalad helyzetének erdvonalai hitelesek és pontosak. Miért tdmad mégis az a benyomasa a
nézonek, hogy mégsem a csalad életérdl 1at dokumentumfilmet, hanem, hogy — megprobalom
pontosan megfogalmazni a fenntartast — torténetlogikaba sorakoztatott montdzsdarabkakat lat,
melyek azt illusztraljak, hogy az alkotdé milyennek ismerte meg a csalad helyzetét? Itt van
tehat a hasonlosdg és a kiilonbség a Két elhatarozdas és a Kilencedik emelet kozott:
mindkettdben alkotdi prekoncepcid filmi megjelenitése torténik (nem pedig a valdsag
kameraval torténd megismerése, beleértve az értelmezd elrendezést): a kiilonbség viszont
hogy szemben a Két elhatarozas-sal a Kilencedik emelet-ben az alkotoi prekoncepcid nem
eltérni igyekszik a modelltdl, hanem hasonlitani szeretne hozza. Talan a terjedelem is teszi,
hogy Gyarmathynak esetleg lehetdsége nem volt szerepldi élethelyzeteit e helyzetek sajat
belsé dinamikdjuk szerint rogziteni és filmjébe beépiteni. Nem hagyhatjuk figyelmen kiviil,
hogy a tobbi filmek hetven percével, masfél o6rdival szemben a Kilencedik emelet nincs
negyven perc. Akar kényszeriségbdl alakult igy, akar az alkotdé maga is ennyinek képzelte, ez
a terjedelem kevésnek bizonyult ahhoz, hogy a bemutatott csalad életének alapképletén és
néhany hangulaton tal 1s miivészileg teljes, motivalt, atélhetd Osszképet kapjunk. A
dokumentarizmus, ahogy az a dokumentum-jatékfilmekben megnyilvanul, nagyon nehezen
tliri a jelzésszerliséget. Ez az abrazolasmod megkovetel bizonyos redundanciat, azt, hogy az
egyes jelenetekbdl ne csak egészen pontosan az a néhany pillanat keriiljon be a filmbe, ami a
bizonyitandd képlet bizonyitasdhoz sziikséges, hanem anndl valamivel tobb; tehat hogy az
egyes epizodokban maguk az epizodok is megismerhetdk, atélhetok legyenek, ne csak a film
egésze szamara relevans ,hasznos percek”. A sok lehetséges példa koziil emeljiik ki csak az
osztalyfénoki orat. Az 6rabol mintegy hadrom percet latunk, ezalatt a tanarnd csak a bemutatott
csalad kislanyaval, Evivel beszélget. A tanarnd a témabol alig kovetkezé modon rakérdez a
film egyik téemdjara (a ragasztozasra). ,,Emlékeztek gyerekek, milyen probléma volt, hogy
négy tanuld benne volt ebben a ragasztozasban Osszel. Es akkor azt megbeszéltik
egyénenként, sziilével, kiilon a finkkal. Mi a véleményetek? Evi?” Mar az atkotés is erltetett,
arulkodo. Egy akkor és ott nem aktudlis témat eldszednek (a film kedvéeért?) és a kérdést
egyenesen a filmben fészerepld kislanynak szegezik. Evike vélasza: ,.En elitéltem 6ket, hogy
ezt csindljak, mert a testvérem is ugyanebben van benne most. Szdval nagyon roncsolja az

agysejteket is. Van olyan sziil6, aki — nalunk példaul édesanyam — nem tud mar annyira
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parancsolni Lacinak, mert széval nem normalis.” Majd elmondja, hogy orvoshoz is vitték,

hidba, mire a tanarnd: ,,Ez egész megddbbentd Evi.”

Nem tudjuk meg, a rendezé nem kivancsi rd, milyen is ez az osztalyfénoki ora egyébként.
Vagy tudja a tanarnd, hogy Evi csaladjaban van ragasztozo fi, akkor miért van meglepve?
Ha nem tudja, miért éppen Evit faggatja? De nem tudjuk meg azt sem, hogy Evi miért adja ki
elsd szora készségesen a testvérét, a csaladjat. Evi a film képlete szerint a csalad pozitiv tagja,
az a gyerek, akiért az anydnak mégis érdemes élnie. Csak sejthetd, hogy ennél arnyaltabb
képet is lehetne mutatni rdla, megismertetni benne a joindulatisag mellett a stréberséget, a
konformizmust. Laci bemutatdsakor pedig a film megelégszik azzal, hogy a fit zarkdzott,
érdemben csak az apjaval kapcsolatos kérdésre reagal, mast nem tudunk meg rola. Ennyi is
elég? A harmincnyolc perces filmidében talan nem is kaphatunk tobbet. De éppen ezért marad
meg a Kilencedik emelet filmriportnak, drdmai erejli tuddsitasnak egy helyzetrdl és nem valik
elemzé-megismertetd megjelenitéssé. Persze, ahogy ez a film kilog a dokumentum-
jatékfilmek koziil néhany esztétikai €s filmezés-modszertani megoldatlansagaval (emlitsiik
meg az ezekhez kapcsolodo elkapkodott vagasokat is) ugyanugy kildég a riport-tuddsitas
skatulyabol is igényességével, a rovid idStartamban felvazolt képlet pontossagaval,

latvanykeént is emlékezetes portréival, szinhelyeivel.

h.,Csaladi tlizfészek (Tarr Béla, 1979.)

Taldn mar az eddigiekbdl is sejthetd, hogy ebben a fejezetben, mely a dokumentum-
jatékfilmeket a dokumentarizmus felol kozelitve vizsgalja, viszonylag keveset lehet majd
mondani a képzeletbeli skala masik végpontjan elhelyezhetd két filmrdl, a Filmregény-rdl és a
Csaladi tiizfészek-rol. Az alapvetd tanulsagot abban a kdzhelyben lehetne 6sszefoglalni, hogy
vigyazat, ezek jdtékfilmek! Nem mintha valaha, valaki is ennek az ellenkezdjét éllitotta volna.
A Filmregény mar cimével is a fikciora utal, a Csaladi tiizfészek elején felirat igazitja ¢ a
nézot. Mégis, az alkalmazott miivészi mddszer kdvetkezményeképpen a kritikak és a nézoi
reakciok is 0jbol és ujbol atcstsznak a filmek dokumentumként vald kezelésébe. Ez a
kritikdkban gy nyilvanul meg, hogy a film hitelességét dokumentumszeriiségbdl vezetik le
(holott, amint errdl bevezetdben mar szoltunk, a kettének egymashoz édeskevés koze van, ha
ezek a filmek hitelesek, akkor az alkotdi koncepcié miatt azok, ha nem, akkor az alkotoi
tévedés miatt nem azok); a nézdk reakcidiban pedig tigy mérhetd le, hogy mindig akadnak

akik szdmara az elsé kérdés az, hogy vajon mindez tényleg igy tortént-e az emberekkel, a
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sajat életiiket ¢élik-e? A félreértésekért az alkotok legfeljebb annyiban tehetdk ,.feleldssé”,
amennyiben i1donként azt nyilatkozzak, hogy a civil szerepldk jatszatdsa elve a hitelesség
garancidja, hiszen hiteltelen jelenetet 6k el se tudndnak jatszani. Ha eljatszottak és ,,jol”,
akkor a jelenet hitelesen volt kitalalva. Nézziik meg ezt az elképzelést a Csalddi tiizfészek
néhany konkrét részletének példdjan. A filmbdl kivehetéen Tarr Bélanak az a miivészi
latomasa volt, hogy a rossz lakasviszonyok koz¢é szorult emberek élete allando veszekedés,
ezért tonkre is mennek, kiilonb6zo viselkedések felé torzulnak. A filmbdl azonban az a kép
alakul ki a nézdben, hogy ezek az emberek (ha léteznének és egyiitt kellene élniiik) egy
hatszobéas lakas komfortjdban ugyanigy keseritenék egymas életét. Mivel a film csak a
veszekedésekre, Osszelitkdzésekre, furadsokra koncentral, és nem mutatja be azokat a

sziikségszerli mozzanatokat, amelyekben a szeretet, a kooperacido megnyilvanul, a hangsuly a

crer

A fotémaban tehat a dokumentarista mddszerek inkébb hiteltelenséget, mint hitelességet
okoznak. Azonban az ennél eggyel konkrétabb szinten is olyan problémékba iitkoziink még,
ahol a hitelességet dramaturgiai eszkozokkel kellett volna biztositani. Példaul a film kezdd
képein a feleség hajnalban indul munkaba, egyediil. (Mint késobb megtudjuk, férje még
katona.) Ovodaskoru kislanyat azonban valakinek ilyenkor is el kellett vinni az 6vodéba. Ez a
feladat valdsziniileg a film soran végig hattérben tartott nagymamara harul, akirdl az egész
film alatt csak annyit tudunk meg, hogy férje fiilébe sziszeg felhaborodasadban, amiért menye
oda mert hozni vendégként egy piszkos -ciganykurvat — igy 6. Pedig — ha
visszakovetkeztetiink a film mdogotti valésagra — ez a nagymama nyilvan igen fontos
csaladosszetartd szerepet jatszik. De az egyiittmiikodésrol, egymas segitésérél nem esik szo,

mivel ez nem illik bele a film egészének koncepciojaba.

Az ezt kovetd esti jelenetekben varatlanul hazaérkezik a férj a katonasagtol. Mindenki meg
van lepve, csak a feles€g mondja magyarazkoddan, hogy 6 tudott az érkezésérdl. A hitelesség
itt is meginog kissé, hiszen kdztudott, hogy a sorkatonak csaladjdban is centimétereket
vagdosva szamoljak a napokat, nem lehet tehat meglepetés a hazaérkezés. A film elsd
részének dramai csucspontja, amikor az éppen hazatért exhonvéd férj 6ccsével egyiitt elkiséri
a vendég ciganylanyt €s egy sotét helyen megerdszakoljak. Annyi honapi tavollét utdn vajon
mit sz6l a feleség ehhez, hogy férje késé este még lemegy akércsak inni, mint mondja? Nem
sz6l semmit, ugyanis nincs ott. De hova tiinhetett egy akkora kis lakasban gyerekestiil? Es

miért ment volna €ppen aznap este valahova, amikor férje megjott? (Amikor az egész film
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arr6l szol, hogy nincs hova mennie.) Pedig elment, a ciganylany még sz6l is a sziiloknek,
hogy adjak at iidvozletét, és hogy masnap taldlkoznak. A néz6 csak arra gondolhat, hogy azért
kellett Irént és Krisztikét eltiintetni a semmibe, mert egyébként Laci nem mehetne le a
testvérével és a vendég lannyal inni (és majd erdszakoskodni), mivel nincs az a feleség, akirdl
elhinnénk, hogy a sok honap katondskodas utan hazatért férjét csak ugy elengedi még az este.
A megerdszakolas utan a két férfi és a ciganylany egyiitt isznak a kocsmaban. Biztos akad
olyan nd, aki igy tesz. Azonban ezt a ciganylanyt a film néhany perccel korabban éppen nem
ilyennek mutatta be. Egy munkahelyén beilleszkedni akaro, torekvd, intelligens embert
lattunk addig, aki tapintatosan igyekezett elviselhetdvé tenni maga ¢és vendéglatd baratndje
helyzetét a ,,csaladi tlizfészekben”. Nem is érthetd a valosag feldl nézve, hogy miért nem
védekezik a megerdszakolas ellen. A falat ugyan kaparja kormével, de a férfiakat mar nem.
fgy a dulakodas utan még annyi nyom sem marad a férj arcan, hogy feleségének hazudnia
kelljen... A civil szerepléore nem lehetett kapart seb nyomot sminkelni? Vagy egyszeriien
ilyen aprosagokra mar nem terjedt ki a realitds-igény? Mindenesetre hdrman néman allnak a
kocsmaban. Snitt, a férjet latjuk otthon vetkdzni, felesége mellé bujni. Ezzel lezarul a film

elsd féloras egysége.

Azért elemeztem részletesebben (bar nem teljességre torekedve), hogy vilagos legyen: adva
volt egy alkotdi gondolatmenet, melynek fobb elemei a munkahely, a ciganylany vendég és az
ezzel kapcsolatos veszekedés, a varatlanul hazajové katonaférj, a megerdszakolas, utana
egylitt ivassal, és az, hogy a férje ezutan felesége mellé fekszik. Szinte minden olyan ponton,
ahol a konstrukcio elemeinek illeszkedni kellene, doccendt taldlunk. Pedig minden szerepeld
maximalis hitelességével hozza a filmbe szavajarasat, gesztusait... Ezek alapjan a nézo
mindeddig el is fogadja a filmet hitelesnek, amig fel nem figyel a fenti vagy ahhoz hasonlo
késébbi doccendkre. Téved viszont aki ezek utan azt hiszi, hogy a fenti kdvetkezetlenségek
Errdl nincs sz6, mivel tételem éppen az, hogy valojaban sem a gesztus-hitelesség, sem a
konstrukcio hiteltelenségei nem perdontéek a film egésze mogotti miivészi koncepcid
elbiralasaban. Baj csak akkor van, ha a nézd néhany életszaglhi gesztus vagy szofordulat
alapjan elhisz cselekményfordulatokat vagy €éppen teljes film-tartalmakat is. A hitelesség, a
valosagfeltaras egyik szintje nem terjeszthetd ki automatikusan az elvontabb hitelesség
irdnyaba, nem garantalja azt. Ugyanis a film leggazdagabban hiteles jelenete, melynek
sokszoros attételes jelentései vannak, az eltort cimer megragasztasa — ami viszont egyaltalan

nem kapcsolodik semmihez a filmben, teljesen szervetlen betét, mégis csticspontta valik. Itt le
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a kalappal az ir6-rendezd el6tt! Mas fontos esetekben viszont a nézé nem fogadja el latomasat
az emberi kapcsolatokrol, az emberek viselkedésérol. Nem hihetd el példaul, hogy azok utén,
ami addig lathato volt, a fiatalok Ggy kérnek pénzt az apatol, mintha mi sem tortént volna.
Nem hihetd el, hogy a pénzkérést a menye adja eld, akivel 6lik egymast, a fia helyett, akivel
joban van. Nem hihetd, hogy a fill éppen apja jelenlétében kéri szamon feleségétdl, hogy hol
¢jszakazott. Nem hihetd el, hogy a film altal atfogott id6tartamban (egyetlen rovid €jszakai
suttogastol eltekintve, amikor éppen a megerdszakolas utan van a férj) egyszer nem
beszélgettek egymassal négyszemkozt férj és feleség, egyszer sem targyaltdk meg életiiket,
lehetdségeiket, vadjaikat és panaszaikat, gytldletiikket és szeretetiikket egymas irant. Ha
mindezt a valdosagon mérjik le, nem hissziik el. A valosagban ezek az egyeztetések,
kooperaciok, kompromisszumok mindig megtalalhatok, minél inkabb 6sszezartak a szereplok,
annal inkabb, de emellett a veszekedések, az egymas gyilkolasa is. De Tarr Béla csak az
utobbit mutatja. Mikrorealista, s6t naturalista modszerével tehat igy lesz maximalisan stilizalt.

Ez a Csaladi tizfészek nagy ellentmondasa: ahhoz képest, hogy tarsas 1¢élektanilag mennyire

iranyzatos, ugy kivan feltlinni, mintha aprolékosan valosaghti lenne. Pedig ennyi erdvel
végletesen stilizalt latomasban is felmutathatnd az embereket — de ahhoz el kellene fogadni
azt a (redlisabb) kiindulopontot, hogy az embereket olyannak mutatja, amilyennek ¢ latja
oket. fgy az a fikcid a filmben, hogy ,,az emberek ilyenek”, ami nem igaz, illetve, hogy ,,az
emberek ilyenek, ha bizonyos lakdskoriilményeik vannak” — ami, mint lattuk, még kevésbé
pontos latlelet ezekre a szerepldkre. Tarr késobbi filmjeiben, melyeknek mar nincs kozvetlen
¢rintkezésiik a dokumentumfilm miifajaval, 1€pésrdl-lépésre haladt a mind erdteljesebb
stilizacio felé, és — egyeldre ugy tiinik — a Satantango-ban érte el miivészi modszerének

maximalis kiteljesedését.

1., Filmregény (Darday Istvan, 1978)

Mig a Csaladi tlizfészek egyenes vonalu, egytémdju film, miifajilag a novellanak feleltethetd
meg, a haromszor olyan hosszu, tobb torténetet egybeszovd és varialdo Filmregény valdoban
egy regény filmi ekvivalense. Az epizodok halmozasdval a Filmregény komplexebb
elemzésre torekszik, még ha ezaltal idonként — amint ezt tobb biraloja fel is vetette — mar-mar
egy monumentalis szuper Szabd-csaldd benyomasat kelti is. Stilaris problémaval a filmben
alig talalkoztunk, Darday és munkatarsai modszeriiket itt mar a perfekcioig csiszoltadk. Csak

ott doccen a film, amikor néhany epizédban az altaldban alkalmazott megjelenitd és hosszan



76

»ledokumentaldo” modszer helyett megelégszik a jelzésszertiséggel. Ilyen példaul Mari
hazassaganak odavetett jelenetsora, vagy éppen ugyancsak Mari hazassagtorése. Ezek a
frappans montazsok illetve betétek mas stilusvilagbol keriiltek a lassubb-részletezobb

Filmregénybe.

Ami a készités modszerét illeti, a Filmregény-ben lathato, ahogy tehetséges alkotd kezében
olykor még a mddszer hatranyai is elonnyé valnak. Példaul abban a jelenetben, amikor Zsuzsa
és szeretdje felidézik kozos emlékeiket egy tarsasutazasrol, nyilvan improvizalniuk kell,
hiszen honnan lenne (mint maganembereknek) ilyen kozos emlékiik? Ennek ellenére a jelenet
helyén van, mivel éppen az illik bele a filmbe, hogy csupa joindulattal igyekeznek kozos
emléket talalni, nagyon szép emlékeket mondanak fejbdl, csak éppen egyik sem kozos.
Ugyanigy, Agi és Feri szerelmi jelenetében (Feri szilleinek lakasan) a civil-szereplék
idegensége, akik képtelenek szerelmet improvizalni, abrazolési eszkozz¢é valik: azt érzékelteti,
hogy az Apa elegans lakéasaban, a gatlasos fiu €s az erdszakos, de szintén gatldsos lany milyen
gorcsos mozdulatokkal tud csak eljutni egymashoz. A mddszer korlatjait jelzik viszont azok a
dialégusok, ahol a szerepldknek (nyilvan korabbi instrukcidk nyomdn) menet kdzben témat
kellene valtaniuk, de ez csak igen mesterkélten sikeriil, vagy forditva, ki kell tartaniuk egy
téma mellett a beszélgetésben, és ez valik eréltetetté. (Ilyen példak leginkabb Agi jeleneteiben

akadnak, példaul Feri édesapjaval.)

Tartalmi szempontbdl a Filmregény a Jutalomutazas személyiségekre alig, csak ,,problémara”
koncentrald abrazolasmodjat mozditja el a személyesebb, pszichologizalobb szemlélet felé.
Ennek kovetkezménye, hogy mig a film egészének szemlélete koriilbeliil a Jutalomutazaséval
azonos problémakat hordoz, az egyes jelenetek-jelenetcsoportok megkisérlik a szerepldket
sokkal részletesebben motivalni. Ezzel meglazultak a szalak, melyek az egyes epizdodokat a
film 6ssztendenciajahoz kotik. A Jutalomutazds-ban a film mondandoéi szervesebben épiiltek a
rész-jelenetekre, mint a Filmregény-ben, ahol a struktiura esetlegesebb. A jelek szerint nem
lehet ebben a modszerben kombinalni a Jutalomutazas atiitd erejét a Filmregény arnyaltsagra

torekvd abrazolasmodjaval.

Diszkusszio: A dokumentum-jatékfilmes iranyzat a hetvenes évek kozepén két olyan filmmel
indul el maig tartd6 folyamatossdgaban, melyek rogton felrajzolnak két szélsd lehetdséget

mind a megkozelités modjaban, mind a mogottes szemléletben, mind a vérhato (illetve azota
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bekovetkezett) kritikai- és kdzonségvisszhangban. Ez a két film Elek Judit Egyszerii torténet-
e (1975) és Darday Istvan Jutalomutazdas-a (1975) .

Kortilbeliil két év, 1977-78 alatt hat film — ez a magyar filmgyartds mennyiségi viszonyainak
ismeretében bizvast attorésnek vélhetd. A hat film koziil négy koprodukcid, ami jelzi, az ilyen
tipust filmek elinditasa, finanszirozdsa még jelenleg nem egyszerli. A gyartok koziil a Baldzs
Béla Studié szerepel legtobb, harom filmmel, ebbdl ketté koprodukcid. A BBS kezdeményezd
szerepét mutatja a harom film ténye, de azt is, hogy a BBS-ben a hdrombol kettd filmet az
alkotok nem tudtak (és taldn részben nem is akartak) csak a BBS-ben forgatni, anyagi okokbol
sem, de a BBS behatarolt forgalmazasi lehetdségei miatt sem. A Csépld Gyuri és a
Fagyongyok utan valt csak lehetségessé, hogy a forgalmazas nem-koprodukcios BBS-filmet
tisztességes feltételek mellett bemutasson. (A Segesvar és az Amerikai anzix bemutatasat nem
tekintem ellenpéldanak, ez megbuktatassal ért fel.) Két koprodukcioval szerepel a Hunnia
Stadi6 — 6k mindkét BBS-koprodukcioban a partnerek. (Annak idején Hunnids film volt a
Sipolo macskaké és a Fotografia.) Egy sajat produkcido a Budapest Filmstadioban késziilt
(Filmregény) ahol korabban a Petdfi *73, valamint Elek Judit és Darday filmjei. A Hirado- és
Dokumentumfilm Studié egy sajat ¢€s egy koprodukcioval van jelen: a hagyomanyos
dokumentumfilmek inditott, de a skatulyabol kilogo Kilencedik emelet-tel €s a (nyugat)német

egyuttmikodéssel késziilt Keét elhatarozas-sal.

Mas szempontokbdl nézve, a filmek koziil a Cséplo Gyuri, a Fagyongyok és a Kilencedik
emelet esetében a szereplOk sajat sorsukat élik. A Filmregény és a Csaladi tiizfészek szereploi
idegen torténetet jatszanak el ,,velilk is megtorténhetett volna” illetve ,,veliikk is hasonlok
torténtek™ alapon. A Két elhatdrozas viszont ebbdl a szempontbdl megtévesztd, mivel azt a

latszatot kivanja kelteni, mintha a f0szerepld a sajat sorsat éIné, holott nem ez torténik.
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6., A dokumentumfilm uj lehetoségei: harom példa

a., Dusi és Jend (Forgacs Péter, 1988)

A Privat Magyarorszag sorozat masodik filmje, a Dusi és Jend a dokumentumfilm Forgacs
Péter altal feltart ) lehetdségeit illusztralja gondolatmenetiinkben, pars pro toto, hiszen
Forgacs ¢letmiivének majdnem mindegyik filmje értelmezhetd ugy, mint a dokumentumfilm
addigi lehetdségeinek valamilyen irdnya kiterjesztése. A film egy amatdrfilmes hagyaték
kreativ feldolgozasa. Jend katolikus kozéposztalybeli jomodu banktisztviseld, 8 mm-es
kamerajaval 1936 ¢és 1966 kozt felvételeket készit csaladjardl, varosardl Budapestrdl, és egy
osztrak-svajci kiilfoldi utazasrol. A harom évtized soran késziilt felvételek rogzitik a csalad

valtozasait, valamint a torténelem eseményeit, korszakvaltasat is.

Kezdjiikk a hitelesség kérdésével. Jend felvételeinek dontd tobbségében a valdsag hiteles
rogzitése megkérddjelezhetetlen. Rogziti a valosdg vizudlis rétegét, és tobbnyire olyan
helyzetekben, amikor a rogzités ténye nem befolydsolja a valdsidgot. Nincs kétségiink, hogy
Budapestrdl Jend felvételei hiteles képet adnak, bar természetesen valogatott jelenetekben,
azaz teljességrol nem beszélhetiink (elméletben sem, nemhogy gyakorlatban.) A feleségeirdl,
csaladtagjairol készitett felvételek hitelessége mas jellegi. Itt érvényes Stella Bruzzi
filmelméleti szemlélete, aki (nem Forgécs filmjérdl, hanem altaldnossagban) igy fogalmaz:
»--- €gy dokumentumfilm soha sem tudja egyszeriien csak bemutatni a valddit (...) ehelyett (a
dokumentumfilm) egy dialektikus kapcsolodast jelent egy valdsagos tér €s az oda behatolo
filmkészitok kozott...”.” Bruzzi ebbdl vezeti le, hogy minden dokumentumfilm ,,performativ
aktus”, és hogy a dokumentumfilm a kamera szdmara eldadott ,,performanszokat” rogziti. Ez
azonban Bruzzinil nem negativum, hanem adottsag, €s éppen ezzel a rogzitéssel teljesiil a
dokumentumfilm rogzité funkcidja. ® Jend amatérfelvételeire értelmezve: a csaladtagok
felvételei kozott azonos mértékben hitelesek azok a jelenetek, amikor a lefilmezett
csaladtagok nem is tudnak a filmezésrdl, és azok, ahol akar a kamera szdmara komédidznak.
(Bruzzi: performance.) Példaul a 33. percben Dusi és a sogor tancolnak a szobdban, és
lathatoan a kamera szdmara ,.hiilyéskednek”. El kell fogadnunk, hogy itt a ,,hiilyéskedés” nem
akadalya Dusi és a sogor mint ,,vizualis valosag” rogzitésének, hanem éppen az torténik, hogy

a kamera hatésara ezek az emberek (a kamera szeme el6tt, felvételen rogzitve) hiilyéskednek,

% Bruzzi, Stella: New Documentary. London and New York, 2nd. ed. 2006. 153.0.
% U.o., 156.0.



80

¢s éppen igy teszik, amint az lathat6 a felvételen. El kell ismerniink, hogy ez masfajta
valosagrogzités, mint akar az Erzsébet hid, akar a zsid6 deportaltak tavolrdl torténd
lefilmezése. Bonyolultabb helyzet, mert van benne egy kolcsonhatds kamera és szereplok
kozott. Ez egy ha-akkor logikai tipust szerkezet: ha miikdddé kamera van jelen, akkor ezek az
emberek igy viselkednek, ¢és ez a valosdguk. A nézének maganak kell megitélnie, hogy a
megjatszott jelenetb6l mi kovetkezik a szereplok filmen kiviili valosagara nézve (ha

egyaltalan lehet ilyet kdvetkeztetni).

Meg kell jegyezni, hogy Jend felvételeinek van egy tulajdonsaguk, ami mintegy raépiil
dokumentaris értékiikre: ezek a felvételek szépek. Jend, a banktisztviseld ¢és amatdrfilmes:
kivalo operatdr. Operatori tehetsége megmutatkozik a felveendd pillanatok kivalasztasdban és
a képek latvanyanak megkomponaltsagaban is. Ugyanakkor Jend igazi dokumentumoperatdr:
bedllitdsai sosem oOncéluak, ¢és sosem zavar bele valamiféle mivészkedés a képek
valosagrogzitd erejébe. Jend felvételeinek mindsége abban is jelentkezik, hogy messze tobbet
mutatnak be, mint pusztan a valdsag vizualis aspektusat. (Ld. 3/a. fejezet.) Olyan vizualis
valdsagokat mutat be, és igy mutatja be ezeket, hogy a valosag bioldgiai, pszichologiai és
tarsadalmi aspektusai is kodolva vannak benniik. Es mivel a felvételek ott és akkor késziiltek,
ahol és amikor, viszonyuk van kis kozép-eurdpai orszagunk huszadik szdzad kozepi

torténetéhez.

Mindez, amirdl eddig beszéltem Jend felvételeinek tartalmaval kapcsolatban, Forgacs Péter
szamara potencialitds, lehetdség. A mondottak ugyanis lehetdségként vannak benne Jend
felvételeiben, és kibontasukhoz sziikség volt a Forgacs Péter és munkatarsai altal kifejlesztett

miszaki és miivészi eljarasokra. (Ezek részletezésébe most nem megyek bele.)

Hogyan ¢l Forgacs a lehetdségekkel és mit tesz hozzd 6nmagabdl az archiv amatdrfilmes

anyaghoz? A Forgacs altal hozzaadott értéket harom tag teriileten fedezhetjiik fel.

Az elso teriilet a struktura. Forgécs szerkezetet (struktarat) 1étesit, azaz Jend anyagait idérendi
¢s egyeb alszerkezetekbe allitja 0ssze. Az egymast atfedd és egymasra épiil6 (mert korantsem
csak egyféle van!) alszerkezetek adjak Osszességiikben a Dusi és Jeno cimi, 1étrejovo uj
filmalkotas sajat szerkezetét. Az idegen anyagokbdl késziild film szerkezetépitési
tevékenysége elméleti témank szempontjabol igen érdekes, kényes pont. Tagadhatatlan, hogy

az alszerkezetek ¢és ,,a” szerkezet mar nem része a Jend altal végzett elsddleges, kozvetlen
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vizualis valosagrogzitésnek. Nem is vonatkozik ra Jend felvételeinek indexikus ,,igazolasa”.
A Dusi és Jeno szerkezete nem azért igaz, nem azért felel meg (ha megfelel) a barhogyan
felfogott korabeli valosag szerkezetének, mintha film ¢és valosag kozott itt is indexikus
kapcsolat lenne. Nincsen indexikus kapcsolat, a film szerkezete nem Peirce-i értelemben vett
lenyomata a valdsag szerkezetének. A Dusi és Jeno egyes felvételei, darabkai, bedallitasai
indexikus kapcsolatban vannak a korabeli filmezés el6tti (pro-filmic) latvanyokkal, de a
Forgacs Péter altal l1étrehozott montazs-szerkezetilk nem épiil ilyen igazolasra, az Forgécs

alkotoi ,,tulajdona” és egyben feleldssége is.

Meg kell jegyezni, hogy a Forgécs altal létrehozott al-szerkezetek €s (f0) szerkezet attol tud
olyan erdés lenni, amilyen, hogy Jend felvételei gazdag tartalmukkal és képi mindségiikkel
tamasztékot adnak ezeknek. Anélkiil, hogy a Privat Magyarorszag sorozat értékeit
csokkenteni akarndm, latni kell, hogy a sorozat egyes filmjeinek elért miivészi mindsége

erdsen fiigg az évtizedekkel kordbbi amatdr alkotok felvételei altal felkinalt lehetdségektol.

A Dusi és Jeno azért (is) nevezhetd dokumentumfilmnek, mert a ,talalt” alapanyagra épiild
struktirak megfelelnek mind az alapanyagok, mind pedig a torténelem valdsdganak. Azaz, a
film teljesiti Branigan korabban idézett masodik kovetelményét is: ,,egy dokumentumfilmben
a nézo feltételezi, hogy szoros ... kapcsolat van a bemutatott események logikdja és a
bemutatas logikaja kozott”.*” A Forgacs altal 1étesitett (vagy talalt és elfogadott) struktirak
néhany példaja:
- ¢épiilé hid képe a film elején, miikodd hid képe tobbszor, majd lerombolt hid €s mellette
kisegitd pontonhid képe a film vége felé.
- Dusi kutyai egymas utan
- Kegyetlen parhuzam: kutya elpusztul — temetés — 0j kutya

feleség meghal — temetés — 0 feleség
- Attila at 18: a haz t6bbszor szerepel, felirattal. Amikor romba ddl, Forgacs egy pillanatra
visszalép idében az ép hazhoz, majd Gjra a romot latjuk. Ritka a filmben az idérend nyilt

felfliggesztése — ez az egyik.

A masodik teriilet a talalt anyagok képi tulajdonsagainak manipulacioja. A jelek szerint
Forgacs (a képmindség javitason tal) csak olyan beavatkozéasokkal €1, melyek a kép indexikus

jellegét nem vagy alig befolyasoljak. Nem befolyéasolja az eredeti felvétel indexikus értékét,

57 Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film. London, 1992. 202 p.
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ha egy részlete kinagyitva keriil be a filmbe. Feltehetden ilyenek bizonyos torténelmi értékii
felvételek: német csapatok vonuldsa a Duna taloldalan, zsidé kozmunkasok tavolrol,
deportalas tavolrol nézve. A mai beavatkozas itt mintegy potolja az egykori amatdrfilmes
hianyzo6 lehetéségeit, példaul a vario optika (vagy a teleoptika) hianyat. Erdekes kérdés, hogy
az eredeti felvételek idobeliségének megvaltoztatisa befolyasolja-e az index-hitelességet?
Vagy igen, vagy nem, de mindenképpen alakit rajta. Forgacs ilyen tipusti beavatkozasai is
diszkrétek: néhany lassitdst véliink felfedezni, és néhany kimerevitést, képmegallitast.
Felvételek Osszemasolasarol, megcsonkitasarol, 0j elemmel valo kiegészitésérdl, stb. nem

tudunk a Dusi és Jeno-vel kapcsolatban.

Végiil a harmadik teriilet a film zenéje, Szemzd Tibor munkaja, aki szamos filmben miik6dott
egyiitt Forgaccsal. A talalt felvételek némak, ezért eredeti diegetikus hangrdl a film soran
értelemszertien nem beszélhetiink, és Forgacs nem is allit eld ilyet mesterségesen. A zene
keriili a filmhez szinkronizélt effektusokat is. Alapelve a folyamatos lebegés, egy olyan
keletiesen repetitiv zene, amely minden jelenethez illik, de egyikhez se kotddik. Ezen beliil
vannak kivételek, de nem sok: a palyaudvari indulds vonat-zenéje, a légitdmadas zenéje... A
nem-diegetikus zenét a dokumentumfilm elméletek ir6i altaldban fenntartasokkal kezelik,
jatékfilmes elemnek érzékelik. A Szemz6 — Forgacs filmzene® jellegzetes stilust hozott 1étre,
nem valdszind, hogy barkit jatékfilmre emlékeztetne. Semmiképp sem irja feliil durvan a film
jelentésstrukturait, melyek — mint lattuk — tdmaszkodnak az eredeti anyagok indexikus

struktaraira, de egyuttal tul is 1épnek rajtuk.

Diszkusszio: Milyen ,,alapszerzédést” hoz 1étre Forgacs Péter a nézdivel? A filmet megel6z6
illetve kovetd diskurzusokban a dokumentumfilm fogalma nem foglal el kézponti helyet.
Ugyanakkor, a dokumentacié ténye mindig felmertil és el van ismerve. A film fécimlistdjan
nem szerepel semmi miifaji megjeldlés. Ugyanakkor gy is vélhetjiik, hogy a ,Privat
Magyarorszag” sorozatcim megalkotasaval (és éveken at torténd kovetkezetes hasznalataval)
Forgacs kozel keriil ahhoz, hogy definidljon egy al-miifajt. A sorozatcim megjelenik a film

focimében, megeldzi a Dusi és Jeno-t.

68 Tizenkét éve dolgozom egyiitt Szemzd Tibor zeneszerz6vel kiilonbozd film és performance miivekben,
foglalkozom a szoveg, a zene ¢s a kép Osszefliggéseivel. Ennek egyik, szdmomra jelentds vonulatat az eddig 11
darabbol allo Privat Magyarorszag sorozat jelenti. (...) Bob Ashley Vide6 Operdja és Philippe Glass Einstein on
the Beach cimii operaja (Bob Wilson rendezésében) és Steve Reich, Kurtag Gyorgy, a Talking Heads és Lou
Reed zenéi voltak meghatarozéak szamomra. Nem szeretnék megfeledkezni a 180-as kortars zene csoportrol
sem, amelyben 1979-t6] miikdodtem kdzre mint narrator.” Részlet Forgacs Péter 1997-es olvasolevelébdl,
Filmvilag folyodirat 1997/10. sz. 64. old. Online: http:/filmvilag.hu/xereses_frame.php?cikk id=1677 (Utolso
letoltés: 2010. aug.18.)
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A tovébbiakban a film mintegy maga tanitja meg nézdjét a nézési szabalyokra. A nézot
,mellbevagja”, hogy fekete-fehér képeket lat, valtoz6 mindségben, hogy nincs beszéd,
feliratok vannak, hogy repetitiv zene van. Egy (rovid) id6 utan azonban a nézé mindezt
megszokja (vagy inkabb megtanulja, elfogadja) — azaz, a maga részérdl is ,aldirja a
dokumentumfilmes alapszerzédést™ a film alkotoival. (Természetesen lehet olyan, véletleniil
becsoppent, filmkultaralatlan néz6, aki az elsé percek utan dithongve tavozik.) Forgacs
filmjének miivészi ereje ott mutatkozik meg, hogy alig fogadta el a néz6 a dokumentumfilmes
alapszerzodést, a film elkezd ,kilogni” az alapszerzddés tovabbi, bar kimondatlan, de
megszokott feltételei koziil. A dokumentumfilmek tobbségének alapszerzdédésében benne van,
hogy mindent meg lehet érteni, minden ,,meg lesz magyarazva”. Forgacs ezt latvanyosan
ignoralja, nagyon kevés dolgot magyardz meg, azt is felirattal. (Isten hangja tipusit bemondot
nem alkalmaz. Az angol kopian van bemondo, aki nagyon keveset és visszafogottan beszél.)

Nem deriil ki Dusi és Jend vezetékneve, csak sejthetd Jend munkahelye, hosszu ideig
¢vszamot sem kapunk, mi mikor torténik. Az viszont mar kifejezetten Forgacs miivészi
koncepcigjanak része, hogy a masodik feleség nincs is megnevezve, csak ,,Jend 0j felesége”
felirat mutatja be. A mar emlitett kegyetlen parhuzam része, hogy a kutydk koziil is csak az
elsének tudjuk nevét (Mizsuska), 6 igy lesz az ,,igazi” kutya. A késdbbi kutydk névtelenek

maradnak.

A néz6 és a film viszonya (az alapszerzddés) tehat meglepetéseken, korrekciokon at alakul. A
néz6 egy torténelmi dokumentumfilmet ,Lkezd nézni”, amelyrél kideriil, hogy
maganemberekrél fog szolni. Egy tudomanyosnak is tekinthetd filmet, amelyben nem
magyardznak meg semmit. Es mire megszokja, hogy ez a szofukar, kiilonleges zenéjii
Osszedllitds hogyan mikodik, a magan-film belezuhan a torténelembe. Elészor
kozeseményeket latunk (Eucharisztikus Vilagkongresszus 1938), majd jonnek a késziild
haborti képei, a zsidoiildozés, a bombazasok, Gerd a hidverd, Sztilin szobor. Ebben a
torténelmi részben a cimszereplok egyre kevesebbet ,.€lnek”, egyre inkabb csak reagélnak a
csapasokra. Végiil a film utols6 négy percében megtudjuk Dusi halalat, az uj feleséget, és

bucsut vesziink a megoregedett Jenotol.

Osszefoglaloan elmondhat6, hogy a Dusi és Jend-ben Forgécs Péter olyan hangulatokat, olyan
élet- és torténelemfilozofiat épit a talalt felvételek segitségével, de mintegy azok folé,

amelyeket a felvételek lehetdvé tesznek, de amelyek nem kovetkeznek torvényszeriien az
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eredeti anyagbol. A film nem tagadja meg a hagyomdnyos dokumentumfilm
alapszerzddéseket, hanem tovabbfejleszti €és lebegteti azokat. Forgacs Péter filmjei
nemzetkdzi elismerést kaptak, és — ritka kivételként a magyar dokumentumfilmek kozott a

filmelméleti szakemberek figyelmét is felkeltették.

b., Leptinotarsa (Buzas Mihdaly, Szolnoki Jozsef, 1996)

Kiindulasként a Zsebcselek csoport filmje rendelkezik mindennel, ami egy hagyoményos
ismeretterjesztd dokumentumfilmhez kell. Van egy ligy, egy eset: a masodik vilaghdboru utan
hazankban is elterjedt a burgonyabogar. Van egy korabeli oktatofilm, rdadasul szovjet, cirill
betiis feliratokkal, de lelkes(itd) magyar bemondohanggal. Vannak kortarsak, akik gyerekként
még ott voltak. Van tanar, van akadémikus — tudos emberek. Végiil megszolaltathatok a falu
mai lakoi a kiskamasz Pankatol (és Dugo kutyajatol) a kocsma tigyfelein at a félig agyahoz

kotott Ella néniig.

A késziték azonban nem a hagyomanyos ismeretterjesztd dokumentumfilmet célozzdk meg. A
természettudomanyos témanak eleve adott egy kis gellert az a tény, hogy a kezdddo
hideghabort jegyében a burgonyabogér koré is politikai kampany épiilt. Amerikabol érkezett,
karos volt, kolorddobogarnak is hivtdk, rdadasul csikos volt a hata, mint az amerikai
zaszlonak... Persze, ha akarjdk, ennek bemutatdsit is meg lehetett volna oldani a
tudomanyossag keretein beliil: torténészt kellett volna megszdlaltatni a biologusok mellett. De

nem ezt tették.

A Leptinotarsa c. filmvaldban zsebcselet jatszik a nézdvel: csak fokozatosan dertil ki, hogy a
készitoket nem elsésorban a burgonyabogar érdekli, hanem a hédervari emberek és az 6
koznapi vilaguk. A rendkiviili esemény (a burgonyabogar kampany) metszi a kdznapi életet
Hédervaron, és ebbdl szamtalan apro, jellemzd epizod bontakozik ki. (A zsebcselek utalas
Bohumil Hrabal interjukoétetére, aki viszont a magyar focista, Hidegkuti zsebcseleit emlegeti
allanddan: zsebkenddnyi terlileten végrehajtott cselek ezek.) A Leptinotarsa mélyen hrabali
szemléletli alkotas: kocsmai jelenetei, megszolald Oregasszonyai, oregemberei akdrha egy

Hrabal kotet lapjairdl 1épnének eld.
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A film inditdsa a Star Wars kezddképeit idézi: dramai zene, jellegzetesen gordiild felirat,

b

hasonl6 szoveg: ,Réges-régen, egy nagyon tavoli foldrészen...” A csak ironikusan
értelmezhet6 inditas azonban korrekt tudoményos szoveggel folytatodik: Eszak-Amerika,
1824... Csakhogy a tudomanyos szdveg ugyanolyan gordiilé feliratban keriil elénk, mint a
Star Wars felirata. Valami itt nincs rendben, érzi meg a nézé. Valdban nincs. A filmben
ugyanis az eredetileg komoly oktatofilm részletek sem veheték komolyan: a magyaroknak
segitséget nyujtd jeles szovjet repiild (és a képeket kisérd korabeli szoveg) ma mar csak

mosolyt valt ki.

Gyanut kelt a nézOben az is, hogy ebben a filmben mindenki koznapi vagy akar
munkaruhdjadban nyilatkozik, se ember, se ruha, se szinhely nincs linnepélyessé merevitve,
mint a korabeli filmhiradokban és (gyakran) a mai tévéhiradokban. A tipikus kommunikacio a
kocsmai beszélgetés. Még az akadémikus is koznapi 6ltozetben, miihelyszerii kornyezetben

szolal meg.

Vannak szerepldk, akik csak vékonyka szalon kapcsolddnak a krumplibogér iigyhdz, mégis, a
film végére fOszereplok lesznek. Ilyen Panka, aki szamtalan kunsztot probal Dugé kutyajaval
bemutatni, €és ilyen az idds és beteges Ella néni. Egy-egy félmondatban elintézik a
burgonyabogar témat az elején, de ettdl még végig és jelentds terjedelemben szereplok
maradnak. Azaz: a film személyiik bemutatasakor hangsulyt, iranyt valt — az emberi portrék

valnak kdzpontiva.

Ahogy felértékelddnek és egyre tobb filmidot kapnak az egyéniségek, ugy értékeldodik le
(vagy tevoédik helyére) a kiinduld burgonyabogar torténet. Szinte mindegyik mozzanat
elbizonytalanodik, megkérddjelezédik: vagy fél tucat helybeli emlékszik ugy, hogy ¢ talalta
meg ,.elsonek” a burgonyabogarat, megkérddjelezddik a terjedése, az artalmassdga, nem
tudni, mit kell tenni ellene, egy tigy lesz a sokbdl (,,utdna jott a gyapot iigy”’). Az akadémikus
mondja, hogy szobrot kellene allitani a burgonyabogarnak, nem 6nmaga miatt, hanem mert az
akkori panik hatasara épiilt ki hazankban egy iit6képes novényvédelmi szolgalat.” A film a

focimeccset nézd hédervariak képével zarul, akik mar nem torédnek a burgonyabogarral.

1997-ben, az 6tvenéves ,,évfordulora” valoban szobrot allitottak Hédervaron a burgonyabogéarnak. Az
utikalauzok nem gy6zik mentegetni: ,,A bronzbogar nem a kartevo iranti tiszteletre, sokkal inkabb az ellene
hihetetleniil gyorsan kibontakozd orszdgos méretii, szervezett ndvényvédelemre utal.”
(http://www.vendegvaro.hu/Burgonyabogar-emlekmu , utolso let6ltés: 2010. augusztus 3.)
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Diszkusszio: A Leptinotarsa a posztmodern megkdzelités egyik elsO jelentkezése a magyar
dokumentumfilmben. Kitlinik a falusi emberek ¢és kornyezetilk abszolut természetes
abrazolasaval — mint utaltam ré, ez a természetesség egyben lerombolja annak lehetoségét,
hogy a néz6 hagyomanyos, formalis ismeretterjesztd filmet lasson. A természetes abrazolas
idonként finom utaldsokat tartalmaz magara a filmezésre. Panka példaul tobbszor reflektal a
helyzetre: nem elég ennyi? Mert tobb kunsztot nem tud kis korcs kutyaja. (,,Akkor most
kellene befejezni, mert mast mar nem tud tdncolni.”) A filmesektdl pedig nyilvan mindig azt a
biztatast kapja, hogy csak csinalja. Igy bukik ki beléle a vallomas: ,,Baratsag, szeretet, j0sag

¢s hiiség latszik a szemében.”

A film végén Ella néninek meghozzdk az ételhordos ebédet, de 6 csak nemrég reggelizett.
,Dios tészta.” Es kiszol a kamera mogé: ,,Tudja mit? Egyék meg maguk! J6?” Vagas, és két
filmkészitd fiatalember eszi Ella néni ebédjét, még bort is kapnak utana. A képen kiviili, a
kamera mogotti vilag ezzel bevonul a filmbe, megszlinni latszik (egy pillanatra) a két vilag

kiilonbsége.

A befejezés is erre utal. A falusi focimeccsen vagyunk, az egyik nézé (akivel kordbban mar
talalkoztunk) hatrafordul, és a kdvetkezdket mondja: ,,Mar megint itt vannak? Hagyjanak mar

',’

békét a burgonyabogarral, inkdbb nézziik a meccset Es nézik, kozben a lathatatlan
burgonyabogar (filmtriikk) ,,megeszi” a filmképet. Vége, feliratok, alatta még halljuk a
meccset. A jelenetet nézve a hatrafordulés kissé erdltetettnek latszik, talan meg volt beszélve,
ki tudja. Tartalmilag nagyon pontos, igazi kifutast ad a film folyamatainak. Ha eljatszatas
tortént, ebben a filmben nem kellett volna rejteni, fel lehetett volna vallalni: Akkor most

fordulj hétra és kiildj el minket, hogy burgonyabogar helyett inkabb a foci...

Mit nyer a dokumentumfilm a Leptinotarsa posztmodern jatékossagaval? A film atrendezi a
fontossagi rangsorokat, szétzildlja az egykor és most hivatalosan megteremtett makulatlan
valosagképeket. Nem tdmadja ezeket, csak megmutatja életidegenségiiket, alkalmatlansagukat
a szazféle szubjektivitassal atitatott valosdg megjelenitésére. Az alkotok minden
feltindskodés nélkiill sok aprd vonassal felrajzoljak a bemutatott képre Onmagukat, a
filmkészitoket és jelzésekben tevékenységiiket is. Csak nagyon mély helyi bedgyazottsaggal

lehet ilyen filmet késziteni — és a film végére a néz6 maga is egy kicsit hédervariva valik.
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c., A Jano testvérek (Mako Andrea, 1999)

Két felirat fogja kdzre Mako Andrea filmjét. Az 6tddik percben ezt olvassuk: ,,Ojtozban €l két
testvér. Elemér és Gyula évente atépiti, kimeszeli a hazat. Havonta egyszer van iinnep, mikor
nyugdijat hoz a postds.” Majd a 20. percben a film ezzel zarul: ,,Ojtoz Kelet kapuja, az
Erdélyt Moldvaval 06sszekotd legfontosabb atkeldhely. Naponta szazaval suhannak at

kamionok a muaton.”

A két 1dds fivér testi €s talan lelki fogyatékos: furcsdn mozognak, beszédiiket alig érteni (a
kulcsmondatokat a film feliratozza is), kilognak minden sorbol. Elemér talan kevésbé, Gyula
talan inkabb sériilt. A film els6 harmadaban koriilbeliil ennyi all 6ssze a nézd tudataban: két
fogyatékos ember mindennapi rutinjat latjuk. Egy valami azonban mar itt is feltlinik: a két

1d6s feérfi allanddan csindl valamit, dolgozik, javit, valamit keres, talél, hajlit, kopacsol, fest.

Azutan elkisérjiik 6ket az iinnep, a nyugdij idején: autdstoppal bemennek Kézdivasarhelyre,
vasarolnak a piacon, kavéznak, esznek a cukraszdaban, megnézik Gébor Aron szobrat majd
vasarolnak a festékboltban. A masodik harmad azzal zarul, ahogy hazaérkeznek, esznek, tévét

néznek, lefekszenek. A 16. percben vagyunk.

A befejez6 harmad felirattal kezdddik: ,,Ha almot latnak, templomot faragnak...”. El6hozzak
faragvanyaikat: méteres magassagu, tabol faragott templomot, Krisztus keresztet, vonatot,
disz fa-lancot. ,,Dicséség a magassagban Istennek, Istennek” — mondja egyikiik. Ugyanez a
felirat a faragott templomon. Es hogy Ojtozban, Elemér, 1990-ben télen. Szerelik, porolgatjik
a templom részeit. Az utols6 elotti jelenet a filmben a szobdban jatszédik, allvanyon egy
videokamera. Hattérben a tv eldtt Elemér all, az el6térben Gyula belenéz a videokamera

"7

keresdjébe. ,,.Benne vagy!” — mondja Elemérnek. ,,Ugye benne vagyok? Igaz-e benne
vagyok?” — kérdez vissza Elemér. ,,Benne” mondja Gyula. ,,A tévében aztot kdzvetitik. Ami
benne van, a tévében aztot kozvetitik.” — mondja Elemér. Ezutdn méar csak a blcsu van, ketten
allnak a kapuban: ,,Jov6ben talalkozunk még. JovSben, jo egészségben” — mondja Elemér. Es
a felirat: Ojtoz, Kelet kapuja.

Diszkusszio: ,,A Jano testvérek” a dokumentumfilm strukturajardl, dramaturgiajardl kinal

tanulsadgokat. A film alapja a megismerés idében elérehaladd folyamata. Dramaisagat az adja,
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hogy az els6 harmadban felépit a néz6ben egy képet a cimszereplokrdl, amit a masodik

harmadban arnyal, a harmadikban pedig gyokeresen atalakit.

Az elsé harmadban a nézd beilleszti magaban a Jand fivéreket a fogyatékosokrol alkotott
sztereotip ismeretei koz¢. Nem kell addigi sztereotipidit radikalisan modositania: a fivérek
beleillenek az altalanos vélekedésbe. A rendezd csak annyit lazit a sztereotipian, hogy munkas
emberekként &brazolja fogyatékos szereploit, és lebegteti fogyatékossaguk jellegét ¢és
mértékét. (Mi sem all tavolabb a film véllalasatol és stilusatol, mint hogy valamilyen szakértd

hang korképet diagnosztizaljon a fivérekrol.)

A kézdivasarhelyi piacon a kép arnyalodik és dinamizalodik. A fivérek ugyanis lathatdéan
nehezen boldogulnak a vasarlassal, a kdvéivassal. Ez még beleillik a sztereotipiaba. De az mar
boritja az elképzelést, hogy nehézségekkel, de boldogulnak, Elemér gorcsds kéztartassal de
elrakja a vésarolt arut és fizet, Gyula oldalt tartott fejjel, de kiissza kavéjat. Ezek az yj
benyomasok csak arnyaljadk a képet. Ami el0szor radikalisan moédosit, az talalkozasuk a
parkban Gabor Aron emlékmiivével. Megéillnak elétte, mint egy szertartason.
»Nagydédbatyank volt” —mondja Elemér. A fogyatékos sztereotipia itt erds litést kap:
fogyatékosok, torténelmi tudattal?! Ez a kis epizod a szellemi szféra felé nyit, el6késziti a
harmadik rész meglepetéseit. Azonban még nincs vége a vasarlasnak: bemennek a
festékboltba. ,,Ezek komoly emberek” — mondja réluk a boltos, aki tudja, hogy festenek,
faragnak. Megbeszélik, mire lesz sziikségiik. Kideriil, hogy rendszeresen jarnak a piacra, az

ottaniak ismerik sét becsiilik 6ket. Tehat a fogyatékos mégsem ¢élhetetlen. ..

A harmadik rész mindségi valtast hoz a képbe. Nem véletlen, a rendezd eldtte mintegy lezarja
a koznapisag szférdjat, hazaviszi, vacsordztatja, tévét nézeti, lefekteti szerepldit. A 16.
percbeli felirat (,,Ha almot latnak, templomot faragnak...”) finom &atmenettel késziti fel a
nézot arra, hogy a két fogyatékos helyett most két miivésszel fog taldlkozni. A koltoi
megfogalmazasu sor mintegy felmenti a néz6t a valosag kényszerei aldl. Ha eddig azt hitte, a
fogyatékos emberek képtelenek magasabb szellemi értéket 1étrehozni, most a rendezd a nézd
hona ald nyul, persze, ha almot latnak, akkor igen... Mintegy atkertiiltiink az elfogadhatatlan
valosagbodl egy transzcendens alomba. Az egymast kovetd bedllitdsok, az ujabb €s tjabb
faragvanyokkal, a hozzajuk fiizott kommentarokkal fokozatosan valosagga teszik az almot, a
nézonek bele kell illesztenie tudati képei kozé, hogy vannak ilyen fogyatékosok is, talan

minden fogyatékosban ott lakik a dicsdséges magassagbeli. A faba metszett felirat is tobb,
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mint puszta hagyomanykovetés: arrdl szol, hogy Elemér tudja magarol, hogy mit tud alkotni

Isten dicsOségére.

Az utolso6 képek arra a ki nem mondott kérdésre valaszolnak: vajon mi a filmezett emberek, a
Jano testvérek viszonya a kamerahoz, a filmezéshez? Vajon tudjék-e, hogy mi torténik veliik,
vagy csak babjai a film készitdinek? Kordbban egy révid kép erejéig mar lattuk, ahogy
tévéznek. Tehat van tévéjiik, benne €lnek a huszadik szazad végében. Most pedig az deriil ki,
hogy megértik a kamera miikodését, és pontosan beleillesztik sajat vilagukba: tudjak, hogy

ami és aki ,,benne van” a kameraban, ,,aztot kozvetitik” a tévében.

A film végén a szereplok elengedik a néz6t, a nézo elengedi a szereploket. Tavolodunk a haz
kapujaban integeté Elemértél és Gyulatol, ugyanazon az uton, ahogy a kamera az elején
megkdzelitette Oket. Elemér bucsuszavai (,,Jovében taldlkozunk még. Jovoben, jo
egészségben”) egyfeldl lezarjak ezt a mostani taldlkozast, masfeldl lebegést, nyitottsdgot

adnak a lezarasnak: most bucstizunk, de még taldlkozunk, azaz 1¢lekben egyiitt maradunk.

A rondo-konstrukci6 olyan, mint egy emelkedd spiral: ahogy végig megylink rajta, ugyanoda

érkeziink, csak emelkedettebben.

Mi az a pont, ahol A Jand testvérek befogadoi folyamata elvalik a hagyomanyos
dokumentumfilmek befogadoi rutinjatdl (az alapvetd rendezd-nézd szerz6déstdl) és ahol a
film elindul a transzcendens tartalmak felé vezetd uton? Inkabb folyamatrdl beszélhetiink,
mint elagazasi pontrol. Korabban azt irtam, hogy a film dramaisagat az adja, hogy az elso
harmadban felépit a nézében egy képet a cimszereplokrdl, amit a masodik harmadban arnyal,
majd a harmadikban gyoOkeresen atalakit. Ez a film ,alapszélama”. Ezt az alapsz6lamot
folyamatosan kiegészitik a szabalysértések, a filmkészitési rutin megszegései. (Filmkészitési
rutinon itt nemcsak a kereskedelmi televiziézas dokumentumfilmezési kdvetelményeit értjiik,
hanem az un. igényes dokumentumfilmek tisztes rutinna valt megoldasait is.) Alapvetd, hogy
nincs kommentarhang, ami értelmezné, magyarazna a latottakat. Nincs ,,érdekes” cselekmény,
azaz a néz0 figyelmét kénytelen a cselekvések maodjdra koncentralni, ami igy el6térbe kertil.
Nincs lendiiletes ritmus, a jelenetek lassan kovetik egymast. Ezek a formai sajatsagok ,,téritik
el” a nézdt, és timogatjak a film tartalmi radikalizmusat. Végiil jegyezziik meg, hogy a film
zenei anyagaban elvalik a diegetikus és nem-diegetikus zene szerepe. Diegetikus zenét

hallunk néhany masodpercig, hattérbdl, foszlanyosan. (Példdul a cukraszdaban vagy a
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tévénézes rovid jelenetében.) A nem diegetikus zenei motivum csak négy kulcsfontossagu
ponton szo6lal meg, de mindig ott, ahol a film hangulatilag eggyel magasabb szintre ér. A
szférak zenéje tipusu lebegtetett zene, melynek nincs képbeli forrasa, maga is hozzajarul a

transzcendens iranyu filmélmény kialakulasahoz.
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7., Osszefoglalas

A 20. szazad végére a dokumentumfilm sajatos helyzetbe kertilt. Radikalis valtozasok
torténtek a televizios és filmiparban. Felgyorsult az Internet lakossagi terjedése is, aminek
révén ez a csak néhany éve megismert eszkdz a mozgoképek (koztiik a dokumentumfilmek)

forgalmanak egyik alapvetd hordozoja lett.

Sokféle valtozas ereddjeként megvaltozott az emberek viszonya is a ,.film” felvételhez.
(Filmen barmely technikai eszkoz, vide6 vagy akar mobiltelefon mozgoképét értjiik.) Amig az
atlagemberrdl a huszadik szazad nagyobb részében aligha késziilt személyes filmfelvétel, a
televizio elterjedése utan egyre szélesebb korbdl keriiltek kamera elé az emberek
kozszereplésre, és nemsokara a maganélet olcso és gyakori mozgoképes rogzitése is koznapi

¢lménny¢ valtozott.

A dokumentumfilm készités gyakorlatdira nem maradtak hatas nélkiil ezek és az ismert
tarsadalmi-politikai valtozasok. A dolgozatomban részletezett technikai fejlédés pedig
lehet6vé tette, hogy a dokumentumfilm rendezdje szamdra a technika ne hatarolja be a
lehetdségeket. Az 1j technika, azaltal hogy szinte ,.eltlint”, aldhtizta azt az eddig is tudott
Osszefiiggést, hogy a dokumentumfilm hitelessége emberi (egyéni és tarsas, intézményi)

Osszefliggéseken mulik.

Dolgozatomban azt a helyzetet kivantam tobb oldalrol koriiljarni, amikor a filmtudoméany
elkezdi értelmezni a teriilet 0j jelenségeit. Ehhez példaanyagként a magyar dokumentumfilm

milvészet egyes jelentds alkotasait hasznaltam, teljességre nem torekedve.

A nyolcvanas évektdl kezdve a nemzetkozi filmtudomanyi szakirodalomban fellendiilt a
dokumentumfilm téma torténeti és elméleti feldolgozasa. Barsam, majd Ellis és McLane 1j
attekintéseket publikaltak a dokumentumfilm vildgtorténetérdl, mas szerzOk pedig
filmelméleti szempontbol helyezték a dokumentumfilmet uj megvilagitdsba. (Csak néhany
név, nagyobb résziikkel jelen dolgozat is foglalkozik: Bruzzi, Carroll, Nichols, Odin,
Plantinga, Renov, Rothman, Vaughan, Ward, Warren, Winston.) Ezek a szerzok egymassal is

vitatkoznak, néha igen kemény hangon, bar mindig érvekkel.
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A jelen palyamunkaban elsdsorban megkiséreltem szembenézni az 0 dokumentumfilm
elmélet(ek) és a klasszikus dokumentumfilm elmélet(ek) viszonyaval. Ahogy ez szokasos és
érthetd, az 1) elméletirok gyakran a klasszikusok kritikajabol indulnak ki, meg kellett tehat
nézni, hogy a klasszikusok valoban azt irtdk-e, amit ma nekik tulajdonitanak. Bonyolitja a
helyzetet, hogy szdmos esetben jelentds alkotok filmjeinek elemzésébdl mas tanulsagokra

jutunk, mint ugyanezen alkotok elméleti irasaibol.

Flaherty, Grierson és Vertov filmjeit Gjra nézve, miiveiket jra olvasva az deriilt ki, hogy
barhanyan vitatjak is egyes megallapitdsaikat, ezek az életmiivek ma is, a megvaltozott
viszonyok kozott is hatderdt jelentenek. Kiilondsen Grierson esetében meglepd, hogy egy-egy

odavetett kifejezése filmelméletileg is milyen mély megallapitasokhoz vezet.

A (tag értelemben vett) cinema verité attekintése mas tanulsagokat hozott. Itt azzal az esettel
allunk szemben, amikor egy forradalom ,haldlra gy6zi” magat. A konnyl kamera, a ,,légy a
falon” tipust filmkészités, altalanosabban a megfigyelési (observational) film a hatvanas
években szenzacidként robbant be a filmgyartasba. Mara vivmanyai kdzkincesé valtak, az
utdbbi évtizedek Ujitéi a cinema verité taldlmanyait ugrodeszkanak hasznaljak, mikozben
(néha igazsagtalanul) leértékelik a hatvanas évek teljesitményeit. Az ellesett valosagba vetett

vakhit valoban korrekciora szorul.

A dolgozat filmelméleti fejezeteiben megkiséreltem néhany problémat kritikailag,
remélhetéen 0) szemszogekbdl megkozeliteni. Két ilyen témakort emelnék ki itt az

Osszefoglaloban.

A dokumentumfilm elméletekben elterjedt a hivatkozas arra, hogy a fénykép a valdsag
indexikus, azaz torvényszeriien hii lenyomata, €s hogy a filmfelvétel megorokli és idében
kiterjeszti ezt a feltétlen ¢s fizikai lenyomatként megvaldsuld hiiséget. Masok viszont,
érzékelve ennek a megallapitdsnak problematikus altalanossagat, az egész indexicitast
igyekeznek kidobni a dokumentumfilm elmélet meghatarozé tényezo6i koziil. Dolgozatomban
azt a véleményemet fejtem ki, hogy az indexikus hiiségi felvételek 1éte tovabbra is minden
dokumentumfilm létének egyik fontos alapja. Azonban eddig kevéssé hangsulyoztak, hogy az

indexikus régzités nem ,,a valosdgra”, hanem csak annak vizualis aspektusara vonatkozik.
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A valdésag vizualisan kozvetleniill meg nem jelend aspektusait is meg tudja ragadni a

crer

dokumentumfilm igazsaganak sok mas tényezdje is van.

A masik témakor, ahol tovabb kivantam gondolni a filmelméleti elézményeket, az un.
dokumentumfilmes ,,alapszerzddés” iigye. Mint felidézem, sok elméletird keresett megoldast
arra, hogy ha az indexikus rogzités elvesztette kitiintetett helyét, akkor honnan kiindulva lehet
a dokumentumfilmet egyaltalan meghatarozni? Mi lesz a kiilonbség fikcid és nem-fikcid,
dokumentumfilm és jatékfilm kozott? Az eldzmények tanulméanyozasabodl azt a kovetkeztetést
vontam le, hogy a dokumentumfilm meghatarozasa eltolodott a fizikai-kémiaitdl (indexicitas)
a tarsadalmi szempontok felé. Meg kellett allapitanom azt is, hogy a népszeriisito
szakemberek szinte altalanos hiedelmével szemben, ezt az eltolddast nem a digitélis technikak
(koztik a képmodositd és képalkotd eljarasok) gyors fejlodése okozta elsdsorban. A
dokumentumfilm Iényege attevodott a nézé kompetencigjaba, azaz a film és a nézd
viszonyabol, néha vitajabol, alkudozasabol, fontolgatasokbol alakul ki, hogy egy film
dokumentumfilmnek vagy fikcionak tekintendé-e. Nem fizikai, hanem tarsadalmi tényezdk
fognak donteni. A ,,dokumentumfilmes alapszerzédés” fogalmanak két oldalat fejtem ki a
dolgozatban. Ez a tobbnyire kimondatlan, de legalabbis nem kodifikalt, nem jogi és nagyon
dinamikus, allandéan moddosuld szerzddés egyrészt a filmrendezd és a film alanya (a
bemutatott ember) kozott kottetik, és meghatdrozza a felvétel soran kovetett célokat és
eljarasokat. A szerz6dés masik oldala a rendez6 (és alkotasa) valamint a néz6 kozott jon 1étre,
¢s rogziti, hogy a film mit vallal, milyen viszonyt kinal a valosag kiilonbozd aspektusaival
kapcsolatban, a néz6 pedig ennek alapjan elfogadja a filmet (vagy nem fogadja el)

dokumentumfilmnek.

A dokumentumfilm elméletével kapcsolatos megfigyeléseket és gondolatokat a magyar
filmtorténet néhany fontos korszakdban jelentds alkotdsokon ,teszteltem”. A Hortobagy
(1936) bizonyara elsé dokumentum-jatékfilmiink, ahol a valosag lefilmezett illetve filmen
megjelenitett rétegei bizony még el-elvalnak egymastdl. A film dokumentum értékii jelenetei
nem a filmbe épitett torténetbdl ndnek ki, hanem azokkal mintegy egymas mellett 1éteznek.
Csak néhany helyen jon létre dokumentum ¢és fikcid izgalmas kolcsonhatasa, példaul a hidi

vasar jelenetében.
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A magyar dokumentumfilm hetvenes-nyolcvanas évekbeli virdgkorat megelézte egy atmeneti
1d6szak, melyet, bar remekmiivek is sziilettek benne (pl. Sara: Ciganyok) a felkésziilés, vagy
dramaibban: a dokumentumfilmesek szabadsdgharca kordnak nevezhetiink. Ebben a
korszakban Magyarorszag lassan felzarkozik a fejlett vilag filmtechnikai minimumahoz (ez is
eredmény) és foleg a Balazs Béla Studid tevékenysége nyoman megtjulnak mind a stilaris,
mind a szervezeti keretek. Ezt a hazai partdllami politika ellentmondasos fél-liberalizmusa

teszi lehetové.

A nyolcvanas évek két kivalod filmjét (Ne sapadj! és Pocspetri, mindketté 1982) elemezve a
filmek rendezdinek stratégidit értelmeztem, szandékom szerint ezzel is tovabb finomitva a

dokumentumfilm hitelességének feltételeirdl alkotott képlinket.

Dolgozatom 6todik fejezetében megallapitasaimat egy sikeres hazai filmiranyzat, a hetvenes
évek masodik felének dokumentum-jatékfilmjeinek elemzésére alkalmaztam. Megkiséreltem
abban a bonyolult helyzetben, amikor maguk a filmek készit6i is lebegtetik a felvételek

dokumentum és/vagy fikcio jellegét, értelmezni a dokumentum alapszerzdés tényezdit.

Megérkezve a jelenbe nyaldo kozelmulthoz, hdrom olyan filmet valasztottam elemzésre,
amelyek részben témajuk, részben valasztott megkozelitéseik, stiluseszkoézeik kapcsan
kilégnak mindenféle sorbol, és éppen kiilonlegességeik révén adnak lehetdséget filmelméleti
megallapitasokra. A Dusi és Jeno (1989) alkalmat adott egy talalt felvételekre épiild,
rendkiviili miivészi erdvel rendelkezd alkotds rétegeinek vizsgalatara, a valdsag vizudlis €s
egyéb aspektusairdl megfogalmazott korabbi gondolatok jegyében. A Leptinotarsa (1996)
bizonyos posztmodern vonasai nyiltan felmutatjak a dokumentumfilmes alapszerz6dés egyes
részeit, olykor ironizélva is ezeken. 4 Jano testvérek (1999) pedig arra példa, hogy hogyan
tudja egy film mintegy menet kdzben atalakitani dokumentumfilmes alapszerzddését, €s

ezaltal transzcendentalis szépségekhez eljutni.

Ha van gondolat, mely ezt a sokfelé elagazo palyamiivet egységbe fogja, az valdszinlileg az
Onmaga hatarait atlépd, transzcendalé dokumentumfilm alkotds gondolata. Az indexikus
valosagrogzitést nem detronizalni, nem cafolni kell, hanem megtalalni helyét egy olyan
rétegzett rendben, ahol a dokumentumfilmre jellemzdé valosag-kotottség minden egyes

valosagréteg esetében mas és mas moddon valdosul meg. Elemzéseimben tobb esetben is
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talaltam olyan filmalkotast, ahol a rétegek egymasra épiilése, egyiitt-hangzasa képletesen

szoOlva égi zenét eredményezett.
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