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A filmtörténet során úgy a filmstílus, mint az elbeszélő filmben alkalmazott kameramozgások 
rendkívül sok változáson mentek át: felhasználási módjukra, típusaikra, funkcióikra egyaránt hatással 
voltak a gazdasági és gyártási körülmények, a konszolidálódott stílusformák, az egyes műfajok 
formai jegyei, a szerzői stíluskoncepciók, a társmédiumok és a korabeli technológiák állása. 
Dolgozatomban a narratív filmben használt gépmozgásokat alapvető és speciális kameramozgások 
csoportjába sorolva tárgyalom, kétféle kontextusba ágyazottan: egyfelől felidézett film- és 
jelenetpéldák segítségével, a gépmozgások hatásait és funkcióit elemezve, másfelől pedig a kamera 
mozgatásához szükséges technikai apparátus (eszközök és rendszerek) ismertetésével. E komplex és 
szisztematikus vizsgálat az elméleti és gyakorlati megközelítés keresztmetszetében formálódott, 
amennyiben a téma filmszakmai és filmelméleti szakirodalma, számtalan fontos filmpélda és 
forgatási tapasztalatok egyaránt inspirálták, ami a dolgozat hangnemében és fogalmazásmódjában is 
visszaköszön. A dolgozat célja egyfelől tehát az, hogy rámutasson egy filmes formanyelvi eszköz, a 
kameramozgás lehetséges hatásaira és funkcióira, szempontokat adva ezzel úgy az elkészült filmek 
elemzéséhez, mint további filmek tervezéséhez; ugyanakkor a kameramozgatás technikai 
lehetőségeinek felmutatásával tudatosan szerettem volna explicitté tenni a stílus és technológia 
közötti átjárást és összefüggéseket. 

Az értekezés négy nagyobb fejezete közül az első a kameramozgások szakirodalmát tekinti 
át, továbbá definiálja a gépmozgások dolgozatban kiemelten referált öt főbb funkcióját, ezzel 
alapozva meg a továbbiakban felvezetett jelenetpéldák értelmezését és elemzését (1). A következő 
két nagyobb fejezet az alapvető, majd a speciális kameramozgások főbb fajtáit veszi sorra, minden 
esetben példákkal szemléltetve, problematizálva ezeket, és külön alfejezetekben számba véve a 
vonatkozó, filmiparban használatos kameramozgató eszközöket és rendszereket, amelyek rövid 
bemutatásához szintén számos filmelemzés kapcsolódik (2–3). A disszertáció negyedik részében 
először a snittre bontás és a világítás szempontjából vizsgálom meg a faktuális kameramozgásokat, 
hogy végül két olyan magyar történetmesélő nagyjátékfilm komplex kontextusába helyezzem őket, 
melyekben operatőrként dolgoztam (4). Ezek a dolgozatot záró esettanulmányok azt kívánják 
sokoldalúan szemléltetni, hogy a gépmozgások korábbi fejezetekben bemutatott funkcióinak és 
technikáinak az ismerete miként épül be az operatőri munkába a filmek tervezése, előkészítése és 
forgatása során.  
 
1. A filmstílus történeti változásai és a kameramozgások funkciói 
A fejezet első része a kortárs filmkészítés jellemzőinek kialakulása mögötti stílustörténeti 
folyamatokat tekinti át röviden. A  hollywoodi történetmesélő filmforma a filmtörténet során végig 
viszonyítási pontként szolgált; erőteljes hatását bizonyítja a kortárs filmstílus „intenzív 
folyamatossága” (David Bordwell), mely tulajdonképpen a klasszikus kontinuitás felfokozott 
változata, és aminek a rövidülő snittek és felgyorsuló filmritmus mellett fontos része a látványos és 
bravúros kameramozgás. Ebben a részben felhívom a figyelmet arra a jelenkori médiakörnyezetben 
tulajdonképpen érthető jelenségre, hogy míg kezdetben bizonyos kameramozgató eszközök 
innovációját kifejezetten dramaturgiai vagy szcenírozás-technikai igények sarkallták, ezek használata 
az intenzív folyamatosság keretei között gyakran mértéktelenné válik, tovább fokozva a filmek 
vizuális világának kortárs felértékelődését. 

A kameramozgások jelentőségének feltérképezéséhez tekintetbe kell vennünk az operatőri 
munka megítélésvel kapcsolatos „kettősséget” (Patrick Keating): a romantikus, idealista felfogás az 
operatőri munkát azzal a művészi teljesítménnyel azonosítja, amely a történések hangulatának 
kifejezésében, a szituációk atmoszférájának közvetítésében, az expresszív fényképezésben áll, az 
operatőr ugyanakkor egy hierarchikusan szervezett, kereskedelmi szempontokat is szem előtt tartó 
ipari szakma művelője, aki különféle filmipari eszközök és rendszerek technikai ismeretének feltétele 
mellett űzi a mesterségét. Ennek értelmében disszertációmban egyaránt szeretnék kitérni a 
gépmozgások esztétikai jelentőségére, valamint technikai feltételeire.  
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A fejezet további része a kifejezetten kameramozgásokkal foglalkozó, elsősorban angol 
nyelvű filmelméleti (Vivian Sobchack, Edward Branigan, David Bordwell) és filmszakmai (Blair 
Brown, Szabó Gábor, Serena Ferrara, Jakob Isak Nielsen) szakirodalmat tekinti át, felhívva a 
figyelmet a különböző szerzők által képviselt álláspontok közös vonásaira (pl. a kameramozgás 
antropomorfizmusa, a néző térérzetének, illetve a szereplői szubjektivitásnak, valamint 
fokalizációnak a megteremtése), illetve az osztályozási módok és tipológiák közötti eltérésekre. A 
fejezetet annak az öt funkciónak a definiálása zárja, melyeket az elemzett filmpéldák alapján a 
leginkább kiemelkedőnek és meghatározónak tartok. Ezek közül a legsemlegesebb és egyben a 
leggyakoribb az informatív funkció (1), mely egy észrevételnül tájékoztató, térben orientáló, leíró, 
semleges szerep. Az emocionális funkció (2) gyakran társul a kamera gyorsabb mozgásához, drámai 
jelentések vagy a karakter pillanatnyi belső állapotának közvetítéséhez. Szimbolikus funkció (3) abban 
az esetben jön létre, ha a gépmozgás a jelenet konkrét teréről és idejéről leváló, vagy attól akár 
teljességgel független, szimbolikus, metaforikus többletjelentést kap, ami különösen jellemző lehet 
olyan kameramozgásokra (pl. rántott svenk, fártzoom), melyek esetében nem a snitt témája vagy 
tartalma, hanem a mozgás módja, stílusa telítődik szimbolikus jelentéssel. A dekoratív funkció (4) 
ritkán, ám annál karakteresebben fordul elő történetmesélő filmekben, és a kameramozgásokra 
vonatkoztatva kifejezetten a mozgás ornamentális jellegére utal, mely a néző figyelmét e mozgás 
geometriájára, mintázatára és a képi megfogalmazás erejére hívja fel. Végül az expresszív funkció (5) 
összefoglalóan minden olyan esetben érvényesül, amikor a kameramozgás személytelen és 
természetes jellegén túllépve, stílusa, időzítése, ritmusa vagy koreográfiája révén olyan 
jelentéstöbbletet közvetít, amit az adott jelenet tartalmával termékenyen kapcsolatba lehet hozni. 
 
2. Alapvető faktuális kameramozgások típusai, eszközei és technológiái 
A kameramozgásoknak ebbe a csoportjába az olyan alapvető mozgásfajtákat sorolom, mint a svenk, 
a fárt, a krán és a zoom. A fejezetben ezek különböző típusait, és ezen típusoknak a hatását és 
variációit jelenetpéldák segítségével mutatom be, majd a hozzájuk kapcsolódó klasszikus 
eszközparkot ismertetem (lásd pl. statívok, fártkocsik, kránfajták, zoomtechnikák), a technikai 
fejlődést a manuális, mechanikus/hidraulikus és távvezérlésű eszközök bemutatásával is érzékeltetve. 
 Ezen belül a svenkelésről például kimutatom, hogy ezt a mozgásformát ugyan a lekövetés 
szándéka szülte, a használt optika vagy a mozdulat sebessége függvényében kifejezetten emocionális 
és/vagy expresszív funkciót is betölthet (l. a periszkóprendszerek kísérleti filmeket idéző absztrakciós 
hatása pl. Krzysztof Kieslowski Három szín: kék, vagy Damien Chazelle Whiplash c. filmjének 
jelenetei esetében; illetve gyors mozgás következtében kialakuló motion blur Darren Aronofsky 
Rekviem egy álomért egyik jelenetében). A horizontális svenk (pan) és a vertikális svenk (tilt) 
esetében rámutatok a mozgás irányának, ezen belül is a kezdő- illetve végpont kiválasztásának 
fontosságára, ami különösen a vertikális svenk esetében hordozhat többletjelentéseket, többek között 
a karakterek közötti erőviszonyok tekintetében (l. Paul Thomas Anderson The Master, Kieslowski 
Három szín: piros vonatkozó jeleneteinek példáját). Bár a panorámázás – szintén inkább informatív 
jellegű svenktípusként – hordozhat szimbolikus jelentéseket, a jóval feltűnőbb, néha dekoratív 
funkciót is betöltő körsvenkhez sokkal gyakrabban társul expresszív, emocionális funkció (pl. Borisz 
halála Mikhail Kalatozov Szállnak a darvakjában), hasonlóan a szereplőket, objektumokat összekötő 
rántott svenkhez (whip pan), mely esetében a lendítés motion blur-je (l. Whiplash záró zenekari 
jelenete) szintén igen expresszív hatású. A svenkmozgások eszközparkjára kitérve bemutatom az 
ehhez szükséges statívokat és statívfejeket (l. Fluid Head, Gear Head, Special Heads), külön kiemelve 
a döntött kamera (dutching) expresszív technikáját, melynek egyensúlyból kibillent tudatállapotot, 
illetve étrékrendet közvetítő, lehetséges hatását Anthony Minghella: A tehetséges Mr. Ripley egyik 
jelenetével illusztrálom. 
 A fártmozgás szintén a természetes mozgástípusok közé tartozik, és a narratív filmben 
gyakran objektumok, szereplők követését szolgálja, ilyen értelemben a motivált gépmozgások 
iskolapéldája; a mozgás útvonala, koreográfiája, illetve megállítása függvényében az együttmozgó 
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fárt is betölthet expresszív, szimbolikus funkciókat (l. Wong Kar-wai: Szerelemre hangolva étkezési, 
illetve Kósa Ferenc Tízezer nap szekérjelenete.) A ráközelítő fártmozgás az emberi figyelem, 
odafordulás természetes mozdulatát modellezi, de az egyéb változók függvényében (távolság, ritmus, 
háttér) ez is hivalkodóvá, modorossá, vagy akár szándékosan komikussá is válhat. Számtalan 
variációja közül néhány markáns formáját illusztrálom, például a feszültséggel teli keresztülvágást a 
bennszülöttek csoportján (Francis Ford Coppola: Apokalipszis most), a hátráló mozgással bemutatott 
ördögűzést (Paul Thomas Anderson: Vérző olaj), valamint a kamera és a szereplő kombinált, 
ellenirányú mozgásán alapuló szellemlátási jelenetet (Akira Kuroszava: Véres trón). Az ívelt fárt, 
illetve a körfárt sajátos mozgáspályájuk révén stilizáló hatásúak lehetnek és többletjelentéseket 
közvetíthetnek (mint pl. Gothár Péter: Megáll az idő táncórai szünetjelenete, vagy az Ajándék ez a 
nap női kettősének utolsó nagy beszélgetése). 

Nem a térbeli helyzet, hanem az elért hatás jegyében különítem el a kocsizásnak azt a típusát, 
melynek során a mozgáshoz drámai jelentés kapcsolódik. A dramatizáló fárt koncepcionális 
kiszámítottsággal enged látni vagy takar ki fontos információkat, így nem mindig a szereplőt követi, 
hanem a drámai hatás érdekében mozog (ahogy azt gyakran látjuk például Alfred Hitchcock, Jean-
Luc Godard, vagy Andrej Tarkovszkij filmjeiben). Ezzel ellentétben a felfedő fártmozgás tipikusan 
informatív funkciót tölt be, szűk beállításról indul, hogy a perspektívát lassanként tágítva, és  a nézőt 
állandó készenlétben tartva, fokozatosan fedje fel a környezetet (l. Kuroszava Véres trón csata utáni, 
vagy Kósa Tízezer nap lánykérési jelenete). A továbbiakban hosszasan tárgyalom a hosszú fárt 
példáját, mely megnövekedett időtartama miatt a legkifejezőbb gépmozgás lehet: több eseményt, 
személyt, teret, hangulatot és jelentést hozhat ugyanazon snitt közös nevezőjére, illetve akár több, 
korábban ismertetett fártmozgás-típust is tartalmazhat, ahogy azt például Michelangelo Antonioni, 
Tarkovszkij, Jancsó Miklós vagy Tarr Béla emblematikus hosszú kocsizásai esetében is láthatjuk. 
Külön alfejezetben tárgyalom a vágás helyett a hosszú fárton belüli kameramozgással végrehajtott 
váltásokat, a folyamatossággal, valamint az idő és tér egysége révén kialakuló atmoszférát, melynek 
jellemzőit korábban André Bazin realizmuskoncepciója egyesítette; a Megáll az idő kocsmai 
jelenetének részletes elemzésével és értelmezésével illusztrálom, hogy ez a felvételi technika milyen 
feszültségeket és kontrasztokat szervezhet egymás mellé, zökkenés és megszakítás nélkül. A blokkot 
a fártmozgások eszközparkjának feltérképezése zárja, melyben a különböző dollyk (Platform-, 
Column- és Hidraulikus Dolly) technikai leírása mellett a gyors, finom és precíz követést biztosító 
Slider és Skater Dolly sajátosságaira is kitérek. 

A háromdimenziós, gravitációt legyőző, szintváltással járó kránmozgás nem tartozik az 
antropomorf mozgásformák közé; éppen ezért rendkívül informatív lehet, de potenciálisan 
expresszív, illetve emocionális funkciót hordozhat. Részletesen elemzem itt azt a bravúros, a történet 
későbbi alakulása és a jellemábrázolás szempontjából is fontos, informatív, emocionális, szimbolikus 
és expresszív kránmozgást, mely Kieslowski: Három szín: piros című filmjének harmadik snittjében 
látható, és amely nemcsak a történet egyik fontos helyszínét mutatja be, hanem a protagonista 
alaproblémáját is feltárja, úgy, hogy a megoldást is előrevetíti a két szereplő vágás nélküli, egy 
jelenetben való összekapcsolásával. A továbbiakban több más példa mellett Gaál István Sodrásban 
alkalmazott, hasonlóan mesteri kránmozgásának (l. Zoltán és Vadóc erkélyen induló beszélgetése) 
fázisokra bontásával világítok rá a közeli és távoli nézeteket egymás mellé helyező, a szereplők 
bonyolult helyváltoztatását lekövető mozgásforma komplex jelentésközvetítő erejére. Ezt követően a 
kránmozgások eszközparkjának áttekintésével (Jib Arm, felülős-, távvezérlésű- és teleszkópikus 
kránok) olyan részletekre világítok rá, mint a végrehajtható mozgások könnyedsége, fluiditása, illetve 
változatossága, valamint a manuális vagy számítógépes vezérlés közti különbségek, melyek e 
levegőben zajló kameramozgás lényeges jellegzetességei. Végül a gépmozgás irányítását, 
programozását és stabilizálását garantáló remote fejek közül mutatom be a legfontosabbakat (Mövie, 
Flight Head, Libra-, Scorpio- és Oculus fej). 

Az alapvető kameramozgások utolsó típusaként a zoomolás svenkeléshez hasonló 
(kétdimenziós), de attól jellegében eltérő, optikai, azaz látszólagos mozgását tárgyalom. A technikai 
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sajátosságai miatt a televíziózáshoz köthető zoomban számtalan további, művészileg kiaknázható 
lehetőség rejlik. Itt mutatok rá arra, hogy a zoom, amellett, hogy a forgatás praktikus technikai 
segédeszköze, a történetmesélés egyedi kifejezőeszközeként, expresszív megoldásként, összetett 
jelentésárnyalatok közvetítésére használható. Egy lassú variómozgás például finoman irányíthatja a 
néző figyelmét az adott beállítás fontos részleteire (pl. tárgy, személy, esemény, érzés); vagy egyedi 
módon vethető be a karakterábrázolásban, ahogy az Ruben Östlund Lavina című filmjében látható. 
De erős atmoszférateremtő hatása is lehet, mint Stanley Kubrick Mechanikus narancsának hosszú, 
centrálisan komponált, Karóva tejbárt bemutató, hátráló zoom-effektje esetében. Külön alfejezetben 
foglalkozom a zoom egy speciális fajtájával: a kontra zoom (vagy fártzoom) ellentétes optikai és 
fizikai mozgást egyesítő, Hitchcocktól eredeztethető effektusát (Szédülés, 1958) azért is tartom 
lényegesnek, mert a kameramozgás fogalmát új, emocionális dimenzióba, a fizikai mozgás határára 
helyezi. Néhány klasszikus, hollywoodi (Steven Spielberg: Cápa, Martin Scorsese: Nagymenők), 
illetve újabb, európai (pl. Matthieu Kassovitz: Gyűlölet) példa felidézésével arra is kitérek, hogy miért 
tekinthető a fártzoom a szubjektivitás és fokalizáció speciális esetének. 
 
3. Speciális faktuális kameramozgások típusai, eszközei és technológiái 
Speciális kameramozgásokként hivatkozom a kézi-, steadicames-, légi- és vízi gépmozgásokra, 
valamint azokra a speciális gépmozgató eszközökre, amelyek az előzőekben tárgyalt alapvető 
gépmozgások technikai innovációkból fakadó mutációit teszik lehetővé. A kézikamera és a steadicam 
elterjedése például erősen visszahatott a plánozási és színreviteli technikákra, mivel egyre több 
kreatív lehetőséget kínált a négy alapvető gépmozgás kivitelezéséhez, illetve azok kombinálásához. 
 A kézikamera kifejezetten antropomorfikus, ugyanakkor nagyon expresszív 
kameramozgásnak számít, mely egyszerre alkalmas emocionális tartalmak kifejezésére és erőteljes 
jelenlét- és valóságélmény átadására. A francia újhullám – Alexander Astruc kamera-töltőtoll 
elmélete által megelőlegezett – 60-as években emblematikussá tett kézikamera-stílusán kívül 
rámutatok a Dziga Vertov 20-as években meghirdetett Filmszem programja, John Cassavetes, New 
York-i avantgárd által inspirált stílusa és a digitális kamerák elterjedése környékén meghirdetett 
Dogma95 kamera kezelése közötti hasonlóságokra és különbségekre, hogy végül egy amerikai 
független film (Jim Jarmusch Florida, a paradicsom) és egy Dogma-módszerrel készült, erre 
tudatosan is reflektáló magyar film (Dömötör Tamás: Premier, 2009) kézikamerás jeleneteivel 
szemléltessem az ebben rejlő lehetőségeket.  

A következő alfejezetben a kézikamera mozgásánál kiegyensúlyozottabb, 70-es években 
megjelent, speciális hidraulikus csillapítással ellátott, az operatőr felsőtestére szerelhető steadicamre 
térek ki, amely forradalmasította a kameramozgást. Itt rámutatok arra, hogy a remegéseket kiiktató 
technológia révén hogyan nyíltak új lehetőségek a hosszú beállítás számára, miként lehetett plánt, 
szemszöget és ritmust váltani a szereplők mozgásához igazodva, maximális szabadságot hagyva a 
színészi játéknak. Ennek illusztrálására Stanley Kubrick, a feltaláló Garrett Brownnal forgatott 
Ragyogás című filmjének egy híres jelenetét (Danny első interakciója a 237-es szobával) bontom 
fázisaira, kifejtve azt, hogy hogyan aknázta ki Kubrick a steadicamben rejlő eszétikai lehetőségeket, 
hatékonyan integrálva a mozgástípust egy határozott rendezői koncepció megvalósításába. A 
technikai részletek és több filmrészlet elemző felidézése mellett Alejandro G. Inárritu Birdmanjének 
egyik dramaturgiailag kulcsfontosságú jelenetével (Riggan kényszerű, félmeztelen utcai futása) a 
továbbiakban arra mutatok példát, hogy a steadicam segítségével hogyan tárható fel a tér szerkezete, 
illetve a benne mozgó szereplő emocionális állapota; a Nagymenők szórakozóhelyi jelenetének 
felidézésével pedig azt szemléltetem, hogy a steadicames mozgás hogyan képes konfrontálni 
egyetlen, vágás nélküli jelenetben a tisztességes munkát végző átlagemberek és a munkakerülő 
„nagymenők” világát. Külön alfejezetben foglalom össze saját steadicames tapasztalataimat 
(Szekeres Csaba: La belle époque, 2006, rövidfilm), majd az eszközpark néhány elemét (Trinity, DJI 
Ronin, Arri Maxima, Easyrig, Sling Shot) ismertetem, rámutatva az ezek hordozta praktikus, 
gyakorlati előnyök nyomán kitáguló mozgástérre. 
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A speciális kameramozgatás kapcsán először a sideline jellegű, kiépített mozgáspályán 
közlekedő eszközökről (Wirecam, Skycam, Divecam), majd néhány olyan szabad mozgást biztosító 
szerkezetről írok, mint a szereplői szubjektivitásnak új színezetet adó, a szereplő testére applikálható 
Body Mount, vagy a testsúllyal irányítható Seagway. Tony Hill Satellite Rig nevű, 180 fokos körívek 
leírására alkalmas mozgatóeszközének felhasználását egyik korábbi, a döntésképtelenséget 
tematizáló diplomafilmemmel (Charles Baker: Indecision, 2004, rövidfilm) szemléltetem, mielőtt öt 
további eszköz (God’s View Rig, To see Rig, Wheel Rig, Tero Car és Camera Ball) speciális 
működésének bemutatásával zárnám ezt a blokkot. 
 A légifelvételek lehetőségeiről szóló részben azokra a kameramozgató eszközökre térek ki, 
melyek földi rögzítés nélkül képesek mozgatni a kamerát a levegőben (pl. helikopterről, 
hőlégballonról, drónról ejtőernyőről, stb.). A legkézenfekvőbb helikopteres felvételekkel 
kapcsolatban Dömötör Tamás Czukor Show (2010) című filmjének forgatási tapasztalatai alapján 
foglalom össze ennek a felvételi technikának az erősségeit és érzékeny pontjait, a ki- és beszerelés 
legfontosabb tudnivalóit. Ezek után a földközeli légifényképezés néhány olyan eszközét (Flying Cam, 
drón, Octocopter) mutatom be, néha jelenetpéldákat is bevonva, melyeket már az egyre kisebb méretű 
kamerák és a digitális technológia innovációi határoznak meg. 

A víz alatti filmezés speciális problémáira szintén forgatási tapasztalataim alapján hívom fel 
a figyelmet, rámutatva, hogy ebben a helyzetben a komplex mozgatás víz alá meríthető kránokkal 
vagy nagyon fegyelmezett testmozgással valósítható meg, de ezen túl is számolni kell a közegben 
uralkodó sajátos látásviszonyok (hullámzás, fénytörés, színélénkség) kihívásaival. Ennek a harmadik 
nagyobb fejezetnek az utolsó blokkját a kamera kontroll rendszereknek szentelem. Motion Control 
operátorként szerzett tapasztalataimat is felhasználva mutatom be a kamera térbeli mozgásának 
egzakt, kockapontos reprodukálására alkalmas szerkezetek további változatait (Bolt High Speed 
Cinebot, Technodolly) a precíz programozás, és az ezáltal megvalósítható komplex jelentések 
előnyeit is ismertetve. 
 
4. A faktuális kameramozgások szerepe a történetmesélésben 
Az utolsó nagyobb fejezet első részében jelenetpéldák részletes elemzésével problematizálom, hogy 
hogyan használható a kameramozgás a snittrebontás alternatívájaként a történetmesélésben. Azt 
vizsgálom, hogy hosszú beállításban hogyan teremthetőek ok–okozati vagy egyéb összefüggések, 
plán-, szemszög- és helyszínváltásokkal, azaz különböző belső vágásokkal, miközben az akciót és 
reakciót is felölelő hosszú snittek során az előtér és háttér közti fókusztávolság variálásával is 
irányítható a néző figyelme. A kompozíció részleteinek alapos áttekintésével vizsgálom meg azt, 
hogy a Tízezer nap egyik hosszú beállításában (Juli látogatása a börtönben) Kósa Ferenc milyen 
összetett hatások kifejezését bízza a kameramozgásra, hogyan váltja a belső és külső fokalizációt, 
egyetlen jeleneten belül ütköztetve a rejtett vágyakat és a kőkemény valóságot. 
 Már kifejezetten a nagyjátékfilm történetmesélő formájára tekintettel emelem be a problémák 
körébe a kameramozgások kapcsán a többkamerás technika (melyet főleg akció- és performansz-
központú filmek esetében látok hasznosnak), illetve a világítás kérdését, mellyel kapcsolatban 
Dömötör Tamás Czukor show című filmjében alkalmazott stratégiámmal érzékeltetem a 
fényhasználat stílusában rejlő lehetőségeket (a televíziós kibeszélő show világának és a kulisszákon 
kívüli valóságnak a megkülönböztetése). A blokk összegzésében arra is rámutatok, hogy a technika 
fejlődésével nemcsak a kameramozgató eszközök, hanem a világítástechnika is egyre inkább a 
hosszú, komplex gépmozgások szolgálatába állítható. 

Disszertációmat az operatőri munka összetettségét bemutató, a kameramozgásokat 
történetmesélő filmek keretében tárgyaló esettanulmányok zárják. Ezek közül az első az 
experimentális technikák narratív integrálását problematizálja Pater Sparrow 1 című játékfilmjének 
(2009) példáján, melyben operatőrként a képi világ megalkotásában volt aktív szerepem. A film 
alapjául Stanislaw Lem 1986-os novellája, Az emberiség egy perce szolgált, mely nem egy történetet, 
hanem egy azonos című fiktív könyvet bemutató tudományos-fantasztikus, filozófiai eszmefuttatás. 
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A könyvesboltból induló, négy karakterre fókuszáló cselekmény önreflexív, metafizikai kérdéseket 
feszeget, melyhez az alkotók álomszerű, de a kortárs valóság elemeivel vegyített vizuális világot 
találtak ki. 

Az operatőri munka számára a kihívás abban állt, hogy a kidolgozandó vizuális koncepciónak 
ahhoz kellett igazodnia, hogy a cselekmény eleinte csak megtévesztésként alkalmazza a hollywoodi 
történetmesélés bűnügyi filmes konvencióit, hogy később egyre nagyobb szabadsággal sokszorozza 
meg az értelmezési lehetőségeket. Ennek megragadására a bevett, narratív sémákat és formanyelvi 
megoldásokat markáns, kísérleti filmes módszerekkel ötvöztük, melynek eredményeként egy 
négyszintes (narratív, szerzői, dokumentarista és álom szint), erőteljesen az érzékszervekre ható, 
időnként felfokozott tempójú, feszültséggel teli audiovizuális univerzum született meg. 

A szereplőket, a történelmi hátteret és a film alapvető cselekményét bemutató narratív szinten 
(1) a formai, technikai paramétereket is ehhez igazítottuk (35mm-es film, klasszikus plánozás, a 
nézésirányok betartása, a montázs alapvető kontinuitása), de a stílust a kortárs hollywoodi film 
intenzív folyamatossága jellemezte. A kamerát gépek mozgatták (hidraulikus dolly, krán), és a 
gondosan koreografált hosszú, dramatizáló és felfedő fártok a belső vágás lehetőségét fokozták. A 
filmnek ezen a narratív szintjén a leíró, eligazító jellegű kameramunka mellett nagy hangsúlyt kaptak 
a gépmozgások eszpresszív és dekoratív funkciói, amelyek fokozatosan kezdték magukra vonni a 
néző figyelmét. 

A második, szerzői szintet (2) formátumváltás és eltérő kamerakezelés jellemezte, annak 
jegyében, hogy az „író – elbeszélő – szerző – rendező” fogalmát minél inkább reflektálttá és sokrétűvé 
tegye. Ebben a részben azt mutatom be, hogy bár a történetnek ez a szintje is forgatott, fikciós 
jelenetekből állt, amelyek tematikájukban a novella szövegére épültek, vagy a négy karakterhez 
kapcsolódtak, a szövevényes dramaturgia egyre több mellékszálat emelt be, amitől az elbeszélés 
helyenként szándékosan átláthatatlanná és nehezen követhetővé vált. Mivel operatőrként ezekhez a 
szekvenciákhoz szubjektív kamerahatást (POV) használtam, kamerámmal magam is a filmet narráló 
szerző egyik alteregójává váltam. 

Mivel a dokumentarista szint (3) egyik forrását olyan archív felvételek (híranyagok, 
dokumentumfilm-részletek) jelentették, melyek anyagukban, stílusukban, képi textúrájukban is 
elkülönültek a narratív szinttől, ez eltérő operatőri munkát igényelt. Az archív jellegű híradós 
felvételek többségét mi magunk állítottuk elő Super8-as, 16mm-es nyersanyagra, HD-, illetve 
Betacam formátumokra, dokumentumfilmes módszerekkel, és azzal a céllal, hogy az archív stílus 
imitálásán belül minél válozatosabb és eklektikusabb legyen az operatőri kivitelezés. 

Az álom szintjén (4) a valóság, a film valósága, a fikció, és a film fikciója szűrődnek át 
egymáson, így itt volt lehetőség a legtöbb rendezői koncepció szerint motivált kísérleti filmes 
technika alkalmazására, melyeket ebben az alfejezetben részletesen be is mutatok (pl. kockaszám 
manipulálása, lassítás, gyorsítás és képkimervítés, osztott képmező, dupla expozíció). Ezekben a 
jelenetekben került leginkább előtérbe a gépmozgások szimbolikus funkciója; az emelkedett 
tudatállapotokra jellemző kiélesedett érzékelésre utalva ezekhez az experimentális szekvenciákhoz 
nagylátószögű, illetve makró optikákat, gyakori zoomolást és steadicames mozgást alkalmaztunk, a 
néző figyelmét egyszerre irányítva a felvétel tárgyára és a megmutatás expresszív módjára.  

Az „1” díszletei, világítása és képkompozíciói ugyanúgy egyfajta mesei szürrealitást és 
mérnöki pontosságú megtervezettséget ötvöztek, ahogyan az egész művet a hétköznapiság és 
metafizika kettőssége hatotta át, és ahogyan szereplői is e két világ közötti korlátokat feszegetik. Első 
játékfilmem ilyen értelemben korábbi, formai kísérletezéseim kamatoztatására adott lehetőséget, de 
új kihívás elé is állított, amennyiben addigi rövidfilmjeimben gyakran éppen a narratív konvencióktól 
való elszakadás lehetőségeit kerestem. Az „1” forgatása során olyan formanyelv felfedezése érdekelt, 
amely a vizuális eszközökkel való kommunikáció határait  feszegeti, és ilyenformán elszakad az 
irodalomtól, de nem szakad el a történettől, közelebb kerül a képzőművészethez, de nem távolodik el 
a filmművészettől. 
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A dolgozatomat záró második esettanulmányban Kocsis Ágnes Éden (2018) című 
nagyjátékfilmje kapcsán arra mutatok rá, hogy az operatőri munka a gyakorlatban hogyan lesz a film 
több tényezőjét tekintetbe vevő, együttműködésen alapuló alkotási folyamat, illetve hogy a vizuális 
koncepció, és ezen belül a kameramozgatás elvei milyen összetett előkészítési folyamat 
eredményeként születhetnek meg. Míg a disszertáció korábbi részében több különböző rendező 
filmjeinek egyes jeleneteit a kameramozgások tekintetében, külső elemzőként vizsgáltam, most – 
nézőpontot váltva – mindezt egyetlen film alkotói oldaláról, a koncepció kialakulása felől igyekeztem 
megvilágítani.  

Kocsis Ágnes filmje az allergiás betegsége miatt elzártan élő Éváról szól, akit András, a 
pszichiáter egy hosszabb terápia keretén belül kezel, melynek hatására a nő állapota javulni kezd. Az 
első munkafázis összefoglalása során rámutatok arra, hogy a karakterek, a helyszínek és a történet 
hátterének feltérképezése során hogyan tisztult le az, hogy jóllehet a film története egy modern 
civilizációs betegség köré fonódik, az Éden elsősorban a magány metaforája, két érzékeny ember 
kapcsolatának a fejlődéstörténete. Ebben a korai szakaszban operatőrként a film három olyan 
diegetikus rétegét körvonalaztam, melyek mindegyike a szereplői szubjektivitás különböző fokozatai 
alapján különült el. E háromosztatú narratív univerzum alapját – a világítás és a mélységélesség 
dramaturgiai központozó jellegének kihasználása mellett – a kameramunka képezte, amely hosszú 
gépmozgásokkal, a fokalizáció variálásával, az objektív és szubjektív ábrázolás ötvözésével 
strukturálta  a film vizuális nyelvét.  

Az elsődleges diegetikus szinten Éva és András történetet mozgató kapcsolata állt (1). 
Kettejük közös jeleneteiben lassú és kimért gépmozgásokkal tartottam közvetíthetőnek a két szereplő 
közti érzékeny figyelmet és egymás felé fordulást. A kameramozgást olyan emocionális 
kifejezőeszköznek tekintettem, amelynek a tempója, ritmusa, iránya és koreográfiája olyan alkotói 
lehetőség, amellyel folyamatosan utalhatunk nemcsak az egyes szereplők érzéseire, de a férfi és a nő 
közötti kapcsolat alakulására, a közeledés és távolodás finom dinamikájára is. Csak több eszmecsere 
nyomán kezdtem el belátni, hogy ez hangsúlyos koncepcióként bármennyire is védhető, nem biztos, 
hogy a film világára alkalmazható és valóban ki is vitelezhető elképzelés.  

Másodlagos diegetikus szinten a magány jelenik meg (2). Az Évát egyedül megjelenítő 
szekvenciákban a fokalizáció változásának jelzésére a kameramozgást láttam alkalmas eszköznek, 
amennyiben hosszúsnittes kontextusban az informatív, tájékoztató funkciótól távolodva, a főszereplő 
nézőpontjára, intim észleléseire, befelé fordulására irányíthatja a figyelmet. Az objektív és szubjektív 
szemszöget összekötő, vágás nélküli jelenetekhez szabadabb, játékosabb, már-már absztrakt 
kameramozgást képzeltem el, megvalósításához pedig a steadicam lebegő, légies mozgását láttam a 
leginkább alkalmasnak, hogy ezek a szekvenciák a gépmozgások jellegét és ritmusát tekintve is 
leváljanak az előző, precíz és fegyelmezett kocsizó mozgásokra épülő diegetikus rétegről. A belső 
fokalizáció ezen keretei között így megmutathatónak tartottam nemcsak Éva nézőponti szubjektívjét, 
de belső, tudati képeit (vágyak, elfojtások, képzelgések) is. 

A múlt képezte a harmadlagos diegetikus szintet (3), mely Éva terápián felidézett emlékei 
alapján rajzolódott ki. A gyermekkor felelevenített részletei flashback képsorokon jelentek meg, és 
az operatőri feladatot itt az emlékezés vizuális nyelvének megalkotása jelentette: a külső fokalizáció 
teljes megszűnését és a belső fokalizáció kizárólagos eluralkodását, az elbeszélés egyes szám első 
személyűvé válását rövid snittekkel és a kézikamera szabad és természetes mozgásával éreztem a 
leginkább kifejezhetőnek. 

Esettanulmányom második részében a rendezői és operatőri koncepciók összehangolását és a 
vizuális stílus végső megformálódását mutatom be. Első, mozgásokra és belső vágásokra épülő 
operatőri koncepciómmal némileg ellentétben, fokozatosan alakult ki konszenzus arról, hogy az Éden 
képeinek úgy kellene hatnia a nézőre, ahogyan egy klasszikus képzőművészeti alkotás tenné, elég 
időt adva a befogadónak, hogy továbbgondolhassa a kitartott, lassan mozduló kompozíciókat. A 
színészi próbákról készített felvételek közben tovább erősödött a felismerés, hogy az eredetileg 
elképzelt expressszív kameravezetés túlságosan ránehezedne a történetre és a színészi alakításokra. 
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A színészi jelenlét és kommunikáció olyan erős érzelmi töltést hordozott, ami egy olyan 
szenvtelenebb és távolságtartóbb gépmozgás ellensúlyát igényelte, mely egyaránt láthatóvá tette az 
akciót és a reakciót, az arcokat, a testbeszédet, valamint a szereplők szűkebb környezetét.  

Az ilyen típusú kameramunka a bevezető, leíró beállítást (establishing shot) követően nem 
további plán- és szemszögváltásokkal építkezik, hanem végig kizárólag leíró, eligazító státuszban 
marad. A cél tehát a kamera tárgyilagosságának megőrzése lett, annak elérése, hogy olyan 
érzékenységgel keretezze a vizuális mezőt a benne elhelyezkedő elemekkel, hogy ezek kontextusában 
a dráma mintegy magától megszülessen. Ehhez a kamerának arra a bizonyos helyre, és az optikának 
arra az adott gyújtótávolságra van szüksége, amelyik a legkifejezőbben fedi fel a teret, ábrázolja a 
színészi munkát vagy az egyéb, fontosnak szánt részleteket – ennek a megtalálása pedig legalább 
akkora teljesítmény lehet, mint egy teljes helyszínt bejáró, komplex gépmozgás megkoreografálása. 

Mindezeket összegezve az egyik fontos tézisünk az lett, hogy az Éden minden egyes jelenetét 
egy-egy gondolatként értelmezzük, és ezeket lehetőség szerint „egy lélegzetnyi” hosszúságú 
beállításokkal rögzítsük. A teljes filmet ilyen szempontból kisebb epizódokra bontva a jelentést és az 
érzelmi hatásokat azzal kívántuk tolmácsolni, ami az adott epizódot megjelenítő beállításban a 
filmkép keretén belül történik. A térelemek mélységi, vertikális és horizontális variálásával 
strukturáltuk tehát a jeleneteket, másfelől mozgást, dinamikát, változást teremtettünk a képen – nem 
feltétlenül kameramozgással. 

Disszertációmat tehát egy olyan film előkészítésének az ismertetésével zárom, melyben a 
gépmozgás nem hangsúlyozni akart, vagy önmagában hatni, hanem a nézőt az érzelmi azonosulásban 
megfigyeléssel, szemlélődéssel, a szereplőkkel való együttmozgással segíteni. A kontemplatív 
hangvételű, frontális, festményszerű kompozíciókkal építkező Éden ilyen módon azért lett 
pályafutásom egyik különösen fontos filmje, mert a megvalósításával járó munkafolyamat során 
operatőrként a „képben hívő” koncepciótól elindulva a „valóságban hívő” elképzelésen át egy olyan 
minőség kidolgozását igényelte, melyben az André Bazin által elkülönített két irányelvet a film 
tartalmi és formai egységének rendeltük alá: egyaránt éltünk a képek mesteri, festményszerű 
berendezésével, és a hosszú beállítások vágásokat mellőző, tér-időkontinuitást tiszteletben tartó 
folyamatosságával. 


