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A filmtorténet soran ugy a filmstilus, mint az elbesz¢16 filmben alkalmazott kameramozgasok
rendkiviil sok valtozdson mentek at: felhasznalasi modjukra, tipusaikra, funkcioikra egyarant hatassal
voltak a gazdasagi és gyartdsi koriilmények, a konszolidalodott stilusformék, az egyes miifajok
formai jegyei, a szerz6i stiluskoncepciok, a tarsmédiumok és a korabeli technologidk allasa.
Dolgozatomban a narrativ filmben hasznalt gépmozgasokat alapvetd €s specialis kameramozgasok
csoportjaba sorolva targyalom, kétféle kontextusba agyazottan: egyfeldl felidézett film- és
jelenetpéldak segitségével, a gépmozgasok hatasait ¢és funkciodit elemezve, masfeldl pedig a kamera
mozgatasahoz sziikséges technikai apparatus (eszk6zok és rendszerek) ismertetésével. E komplex és
szisztematikus vizsgalat az elméleti és gyakorlati megkozelités keresztmetszetében formalddott,
amennyiben a téma filmszakmai és filmelméleti szakirodalma, szdmtalan fontos filmpélda és
forgatasi tapasztalatok egyarant inspiraltdk, ami a dolgozat hangnemében ¢s fogalmazdsmodjaban is
visszakdszon. A dolgozat célja egyfeldl tehat az, hogy rdmutasson egy filmes formanyelvi eszkoz, a
kameramozgas lehetséges hatdsaira és funkcioira, szempontokat adva ezzel tigy az elkésziilt filmek
elemzéséhez, mint tovabbi filmek tervezéséhez; ugyanakkor a kameramozgatas technikai
lehetdségeinek felmutatdsaval tudatosan szerettem volna explicitté tenni a stilus és technologia
kozotti atjarast és Osszefiiggéseket.

Az értekezés négy nagyobb fejezete koziil az elsé a kameramozgasok szakirodalmat tekinti
at, tovabba definialja a gépmozgéasok dolgozatban kiemelten referalt 6t fobb funkcidjat, ezzel
alapozva meg a tovabbiakban felvezetett jelenetpéldak értelmezését és elemzését (1). A kovetkezd
két nagyobb fejezet az alapvetd, majd a specialis kameramozgéasok fobb fajtait veszi sorra, minden
esetben példakkal szemléltetve, problematizalva ezeket, és kiilon alfejezetekben szamba véve a
vonatkozo, filmiparban hasznalatos kameramozgatd eszkozoket és rendszereket, amelyek rovid
bemutatdsdhoz szintén szamos filmelemzés kapcsolodik (2-3). A disszertacid negyedik részében
elészOr a snittre bontas és a vilagitas szempontjabol vizsgalom meg a faktualis kameramozgésokat,
hogy végiil két olyan magyar torténetmesélé nagyjatékfilm komplex kontextusaba helyezzem Oket,
melyekben operatérként dolgoztam (4). Ezek a dolgozatot zard esettanulmanyok azt kivanjak
sokoldaltian szemléltetni, hogy a gépmozgasok kordbbi fejezetekben bemutatott funkcidinak és
technikdinak az ismerete miként épiil be az operatéri munkaba a filmek tervezése, eldkészitése és
forgatasa soran.

1. A filmstilus torténeti valtozasai és a kameramozgasok funkcioi

A fejezet elsO része a kortars filmkészités jellemzdinek kialakuldsa mogotti stilustorténeti
folyamatokat tekinti at réviden. A hollywoodi torténetmeséld filmforma a filmtorténet soran végig
viszonyitdsi pontként szolgalt; erdteljes hatasat bizonyitja a kortars filmstilus ,.intenziv
folyamatossaga” (David Bordwell), mely tulajdonképpen a klasszikus kontinuitas felfokozott
valtozata, és aminek a rovidild snittek és felgyorsulo filmritmus mellett fontos része a latvanyos és
braviros kameramozgas. Ebben a részben felhivom a figyelmet arra a jelenkori médiakornyezetben
tulajdonképpen érthetd jelenségre, hogy mig kezdetben bizonyos kameramozgatd eszkozok
az intenziv folyamatossag keretei kozott gyakran mértéktelenné valik, tovabb fokozva a filmek
vizualis vildganak kortars felértékelddését.

A kameramozgasok jelentdségének feltérképezéséhez tekintetbe kell venniink az operatdri
munka megitélésvel kapcsolatos ,kettdsséget” (Patrick Keating): a romantikus, idealista felfogas az
operatéri munkat azzal a miivészi teljesitménnyel azonositja, amely a torténések hangulatanak
kifejezésében, a szituaciok atmoszférdjanak kozvetitésében, az expressziv fényképezésben all, az
operatér ugyanakkor egy hierarchikusan szervezett, kereskedelmi szempontokat is szem elott tartd
ipari szakma miiveldje, aki kiilonféle filmipari eszk6zok és rendszerek technikai ismeretének feltétele
mellett Gzi a mesterségét. Ennek értelmében disszertdciomban egyarant szeretnék kitérni a
gépmozgasok esztétikai jelentéségére, valamint technikai feltételeire.



A fejezet tovabbi része a kifejezetten kameramozgasokkal foglalkozd, elsdsorban angol
nyelvil filmelméleti (Vivian Sobchack, Edward Branigan, David Bordwell) ¢s filmszakmai (Blair
Brown, Szabé Gabor, Serena Ferrara, Jakob Isak Nielsen) szakirodalmat tekinti at, felhivva a
figyelmet a kiilonboz6 szerzok altal képviselt allaspontok kozds vondsaira (pl. a kameramozgas
antropomorfizmusa, a néz0 térérzetének, illetve a szerepldi szubjektivitasnak, valamint
fokalizacionak a megteremtése), illetve az osztalyozéasi modok és tipologidk kozotti eltérésekre. A
fejezetet annak az 6t funkcionak a definidlasa zarja, melyeket az elemzett filmpéldak alapjan a
leginkabb kiemelked6nek és meghatarozonak tartok. Ezek koziil a legsemlegesebb és egyben a
leggyakoribb az informativ funkcio (1), mely egy észrevételniil tdjékoztatod, térben orientdlo, leird,
semleges szerep. Az emociondalis funkcio (2) gyakran tarsul a kamera gyorsabb mozgasadhoz, dramai
jelentések vagy a karakter pillanatnyi bels6 allapotanak kozvetitéséhez. Szimbolikus funkcio (3) abban
az esetben jon létre, ha a gépmozgas a jelenet konkrét terérdl és idejérdl levalo, vagy attol akar
teljességgel fliggetlen, szimbolikus, metaforikus tobbletjelentést kap, ami kiilondsen jellemzd lehet
olyan kameramozgéasokra (pl. rantott svenk, fartzoom), melyek esetében nem a snitt témaja vagy
tartalma, hanem a mozgas moddja, stilusa telitddik szimbolikus jelentéssel. A dekorativ funkcio (4)
ritkan, &m anndl karakteresebben fordul el torténetmeséld filmekben, és a kameramozgasokra
vonatkoztatva kifejezetten a mozgés ornamentalis jellegére utal, mely a néz6 figyelmét e mozgas
geometriajara, mintdzatara és a képi megfogalmazas erejére hivja fel. Végiil az expressziv funkcio (5)
Osszefoglaldan minden olyan esetben érvényesiil, amikor a kameramozgas személytelen ¢és
természetes jellegén tallépve, stilusa, idoézitése, ritmusa vagy koreografiagja révén olyan
jelentéstobbletet kozvetit, amit az adott jelenet tartalméaval termékenyen kapcsolatba lehet hozni.

2. Alapveto faktualis kameramozgasok tipusai, eszkozei és technologiai
A kameramozgésoknak ebbe a csoportjaba az olyan alapvetd mozgéasfajtakat sorolom, mint a svenk,
a fart, a krdn és a zoom. A fejezetben ezek kiilonbozo tipusait, €s ezen tipusoknak a hatasat és
eszkozparkot ismertetem (lasd pl. stativok, fartkocsik, kranfajtdk, zoomtechnikdk), a technikai
fejlédést a manualis, mechanikus/hidraulikus és tavvezérlésii eszkdzok bemutatasaval is érzékeltetve.

Ezen beliil a svenkelésrdl példaul kimutatom, hogy ezt a mozgasformat ugyan a lekovetés
szandéka sziilte, a hasznalt optika vagy a mozdulat sebessége fliggvényében kifejezetten emocionalis
¢s/vagy expressziv funkciodt is betdlthet (1. a periszkoprendszerek kisérleti filmeket idéz6 absztrakcids
hatasa pl. Krzysztof Kieslowski Hdarom szin: kék, vagy Damien Chazelle Whiplash c. filmjének
jelenetei esetében; illetve gyors mozgés kovetkeztében kialakuldé motion blur Darren Aronofsky
Rekviem egy alomeért egyik jelenetében). A horizontdlis svenk (pan) és a vertikélis svenk (tilt)
esetében ramutatok a mozgés irdnyanak, ezen beliil is a kezdd- illetve végpont kivalasztasanak
fontossagara, ami kiilondsen a vertikalis svenk esetében hordozhat tobbletjelentéseket, tobbek kozott
a karakterek kozotti erdviszonyok tekintetében (1. Paul Thomas Anderson The Master, Kieslowski
Harom szin: piros vonatkoz6 jeleneteinek példajat). Bar a panoramazéas — szintén inkabb informativ
jellegli svenktipusként — hordozhat szimbolikus jelentéseket, a joval feltlin6bb, néha dekorativ
funkciot is betoltd korsvenkhez sokkal gyakrabban tarsul expressziv, emocionalis funkcio6 (pl. Borisz
halala Mikhail Kalatozov Szdllnak a darvakjaban), hasonldan a szerepldket, objektumokat 6sszekotd
rantott svenkhez (whip pan), mely esetében a lendités motion blur-je (1. Whiplash zaré zenekari
jelenete) szintén igen expressziv hatdsu. A svenkmozgasok eszkozparkjara kitérve bemutatom az
ehhez sziikséges stativokat €s stativfejeket (1. Fluid Head, Gear Head, Special Heads), kiilon kiemelve
a dontott kamera (dutching) expressziv technikéjat, melynek egyensulybdl kibillent tudatallapotot,
illetve étrékrendet kozvetitd, lehetséges hatdsdt Anthony Minghella: 4 tehetséges Mr. Ripley egyik
jelenetével illusztralom.

A fartmozgas szintén a természetes mozgastipusok kozé tartozik, és a narrativ filmben
gyakran objektumok, szereplok kovetését szolgalja, ilyen értelemben a motivalt gépmozgasok
iskolapélddja; a mozgas utvonala, koreografidja, illetve megallitasa fliiggvényében az egyiittmozgo



fart is betdlthet expressziv, szimbolikus funkciokat (1. Wong Kar-wai: Szerelemre hangolva étkezési,
illetve Kosa Ferenc Tizezer nap szekérjelenete.) A rékozelitd fartmozgas az emberi figyelem,
odafordulés természetes mozdulatat modellezi, de az egyéb valtozok fiiggvényében (tdvolsag, ritmus,
hattér) ez is hivalkodoéva, modorossa, vagy akar szandékosan komikussa is valhat. Szamtalan
bennsziilottek csoportjan (Francis Ford Coppola: Apokalipszis most), a hatralé6 mozgassal bemutatott
ordoglizést (Paul Thomas Anderson: Veérzo olaj), valamint a kamera és a szerepld kombinalt,
ellenirdnytl mozgasan alapul6 szellemlatasi jelenetet (Akira Kuroszava: Véres tron). Az ivelt fart,
illetve a korfart sajatos mozgaspalyajuk révén stilizald hatastiak lehetnek és tobbletjelentéseket
kozvetithetnek (mint pl. Gothar Péter: Megdll az ido tancorai szlinetjelenete, vagy az Ajandék ez a
nap noi kettdsének utolsé nagy beszelgetése).

Nem a térbeli helyzet, hanem az elért hatds jegyében kiilonitem el a kocsizasnak azt a tipusat,
melynek sordn a mozgashoz dramai jelentés kapcsolodik. A dramatizald fart koncepcionalis
kiszamitottsaggal enged latni vagy takar ki fontos informaciokat, igy nem mindig a szerepl6t koveti,
hanem a dramai hatas érdekében mozog (ahogy azt gyakran latjuk példaul Alfred Hitchcock, Jean-
Luc Godard, vagy Andrej Tarkovszkij filmjeiben). Ezzel ellentétben a felfedd fartmozgas tipikusan
informativ funkciot tolt be, sziik beallitasrol indul, hogy a perspektivat lassanként tagitva, és a nézot
allando készenlétben tartva, fokozatosan fedje fel a kornyezetet (1. Kuroszava Véres tron csata utani,
vagy Koésa Tizezer nap lanykérési jelenete). A tovabbiakban hosszasan targyalom a hossz fart
példajat, mely megndvekedett iddtartama miatt a legkifejezObb gépmozgas lehet: tobb eseményt,
személyt, teret, hangulatot és jelentést hozhat ugyanazon snitt kozos nevezdjére, illetve akar tobb,
korabban ismertetett fartmozgas-tipust is tartalmazhat, ahogy azt példaul Michelangelo Antonioni,
Tarkovszkij, Jancs6 Miklos vagy Tarr Béla emblematikus hosszu kocsizasai esetében is lathatjuk.
Kiilon alfejezetben targyalom a vagés helyett a hosszu farton beliili kameramozgassal végrehajtott
valtasokat, a folyamatossaggal, valamint az id0 és tér egysége révén kialakuld atmoszférat, melynek
jellemzdit kordbban André Bazin realizmuskoncepcidja egyesitette; a Megdll az idé kocsmai
jelenetének részletes elemzésével és értelmezésével illusztralom, hogy ez a felvételi technika milyen
fesziiltségeket ¢és kontrasztokat szervezhet egymas mellé, zokkenés és megszakitas nélkiil. A blokkot
a fartmozgasok eszkozparkjanak feltérképezése zarja, melyben a kiilonb6z6 dollyk (Platform-,
Column- és Hidraulikus Dolly) technikai leirdsa mellett a gyors, finom ¢és preciz kdvetést biztosito
Slider és Skater Dolly sajatossagaira is kitérek.

A haromdimenzids, gravitaciot legy6z0, szintvaltassal jaré kranmozgéis nem tartozik az
antropomorf mozgéasformak kozé; éppen ezért rendkiviil informativ lehet, de potencidlisan
expressziv, illetve emociondlis funkciot hordozhat. Részletesen elemzem itt azt a bravuros, a torténet
kés6bbi alakulésa és a jellemabrazolds szempontjabol is fontos, informativ, emocionalis, szimbolikus
és expressziv kranmozgast, mely Kieslowski: Harom szin: piros cimi filmjének harmadik snittjében
lathato, és amely nemcsak a torténet egyik fontos helyszinét mutatja be, hanem a protagonista
alaproblémajat is feltarja, tigy, hogy a megoldast is eldrevetiti a két szerepld vagas nélkiili, egy
jelenetben vald 6sszekapcesolasaval. A tovabbiakban tobb mas példa mellett Gaal Istvan Sodrdsban
alkalmazott, hasonloan mesteri kranmozgasanak (1. Zoltan és Vadoc erkélyen induld beszélgetése)
fazisokra bontasaval vilagitok ra a kozeli és tavoli nézeteket egymas mellé helyezd, a szereplok
bonyolult helyvaltoztatasat lekdveté mozgasforma komplex jelentéskozvetitd erejére. Ezt kovetden a
kranmozgasok eszkozparkjanak attekintésével (Jib Arm, feliilés-, tavvezérlésii- és teleszkopikus
kranok) olyan részletekre vilagitok ra, mint a végrehajthaté mozgéasok konnyedsége, fluiditasa, illetve
véltozatossdga, valamint a manudlis vagy szamitogépes vezérlés kozti kiilonbségek, melyek e
levegdben zajlo kameramozgis Iényeges jellegzetességei. Végiil a gépmozgds iranyitasat,
programozasat ¢s stabilizalasat garantald remote fejek koziil mutatom be a legfontosabbakat (Mdvie,
Flight Head, Libra-, Scorpio- és Oculus fej).

Az alapvetd kameramozgasok utolso tipusaként a zoomolds svenkeléshez hasonld
(kétdimenzios), de attol jellegében eltérd, optikai, azaz latszolagos mozgésat targyalom. A technikai



sajatossagai miatt a televizidzashoz kothetd zoomban szdmtalan tovabbi, miivészileg kiaknazhat6
lehetdség rejlik. Itt mutatok ré arra, hogy a zoom, amellett, hogy a forgatas praktikus technikai
segédeszkoze, a torténetmesélés egyedi kifejezdeszkdzeként, expressziv megoldasként, Gsszetett
jelentésarnyalatok kozvetitésére hasznalhato. Egy lasst variomozgas példaul finoman irdnyithatja a
nézod figyelmét az adott beallitas fontos részleteire (pl. targy, személy, esemény, érzes); vagy egyedi
modon vethetd be a karakterdbrazolasban, ahogy az Ruben Ostlund Lavina cimii filmjében lathato.
De er6s atmoszférateremtd hatasa is lehet, mint Stanley Kubrick Mechanikus narancsénak hosszu,
centralisan komponalt, Kardva tejbart bemutatd, hatralo zoom-effektje esetében. Kiilon alfejezetben
foglalkozom a zoom egy specialis fajtajaval: a kontra zoom (vagy fartzoom) ellentétes optikai és
fizikai mozgést egyesitd, Hitchcocktol eredeztethetd effektusat (Szédiilés, 1958) azért is tartom
lényegesnek, mert a kameramozgas fogalmat 0j, emocionalis dimenzidba, a fizikai mozgés hatarara
helyezi. Néhany klasszikus, hollywoodi (Steven Spielberg: Cdpa, Martin Scorsese: Nagymenok),
illetve ujabb, europai (pl. Matthieu Kassovitz: Gyiilolet) példa felidézésével arra is kitérek, hogy miért
tekinthetd a fartzoom a szubjektivitas és fokalizacio specialis esetének.

3. Specialis faktualis kameramozgasok tipusai, eszkozei és technologiai

Specidlis kameramozgéasokként hivatkozom a kézi-, steadicames-, 1égi- és vizi gépmozgasokra,
valamint azokra a specidlis gépmozgatd eszkozokre, amelyek az eldzdekben targyalt alapvetd
gépmozgasok technikai innovaciokbol fakadd mutécioit teszik lehetévé. A kézikamera és a steadicam
elterjedése példaul erdsen visszahatott a planozasi és szinreviteli technikdkra, mivel egyre tobb
kreativ lehetdséget kinalt a négy alapvetd gépmozgas kivitelezéséhez, illetve azok kombinélasahoz.

A kézikamera kifejezetten  antropomorfikus, ugyanakkor nagyon expressziv
kameramozgasnak szamit, mely egyszerre alkalmas emocionalis tartalmak kifejezésére és erdteljes
jelenlét- és valosagélmény atadasara. A francia ujhulldim — Alexander Astruc kamera-toltétoll
elmélete altal megeldlegezett — 60-as években emblematikussa tett kézikamera-stilusan kiviil
ramutatok a Dziga Vertov 20-as években meghirdetett Filmszem programja, John Cassavetes, New
York-i avantgard altal inspirdlt stilusa ¢és a digitalis kamerdk elterjedése kornyékén meghirdetett
Dogma95 kamera kezelése kozotti hasonlosdgokra és kiillonbségekre, hogy végiil egy amerikai
fiiggetlen film (Jim Jarmusch Florida, a paradicsom) és egy Dogma-moédszerrel késziilt, erre
tudatosan is reflektaldé magyar film (DOomotér Tamds: Premier, 2009) kézikamerds jeleneteivel
szemléltessem az ebben rejld lehetdségeket.

A kovetkezd alfejezetben a kézikamera mozgasanal kiegyenstlyozottabb, 70-es években
megjelent, specialis hidraulikus csillapitassal ellatott, az operatdr felsdtestére szerelhetd steadicamre
térek ki, amely forradalmasitotta a kameramozgast. Itt ramutatok arra, hogy a remegéseket kiiktatd
technolédgia révén hogyan nyiltak 0j lehetdségek a hosszl beallitds szdmara, miként lehetett plant,
szemszoget és ritmust valtani a szerepl6k mozgasahoz igazodva, maximalis szabadsagot hagyva a
szinészi jatéknak. Ennek illusztralasara Stanley Kubrick, a feltalald Garrett Brownnal forgatott
Ragyogas cimii filmjének egy hires jelenetét (Danny elsd interakcidja a 237-es szobdval) bontom
fazisaira, kifejtve azt, hogy hogyan aknazta ki Kubrick a steadicamben rejld eszétikai lehetdségeket,
hatékonyan integralva a mozgéstipust egy hatdrozott rendezdi koncepcid megvalositasdba. A
technikai részletek €s tobb filmrészlet elemzo felidézése mellett Alejandro G. Inarritu Birdmanjének
egyik dramaturgiailag kulcsfontossagu jelenetével (Riggan kényszerii, félmeztelen utcai futdsa) a
tovabbiakban arra mutatok példat, hogy a steadicam segitségével hogyan tarhat6 fel a tér szerkezete,
illetve a benne mozgd szerepld emociondlis allapota; a Nagymendk szérakozohelyi jelenetének
felidézésével pedig azt szemléltetem, hogy a steadicames mozgéas hogyan képes konfrontalni
egyetlen, vagas nélkiili jelenetben a tisztességes munkat végzé atlagemberek és a munkakeriild
Lhagymendk” vildgat. Kiilon alfejezetben foglalom Ossze sajat steadicames tapasztalataimat
(Szekeres Csaba: La belle époque, 2006, rovidfilm), majd az eszkdzpark néhany elemét (Trinity, DJI
Ronin, Arri Maxima, Easyrig, Sling Shot) ismertetem, rdmutatva az ezek hordozta praktikus,
gyakorlati elényok nyoman kitdgulé mozgastérre.



A specialis kameramozgatas kapcsan eldszor a sideline jellegli, kiépitett mozgéspalyan
kozlekedd eszk6zokrdl (Wirecam, Skycam, Divecam), majd néhény olyan szabad mozgast biztositd
szerkezetrdl irok, mint a szerepldi szubjektivitasnak 0j szinezetet adod, a szerepld testére applikalhato
Body Mount, vagy a testsullyal irdnyithatdo Seagway. Tony Hill Satellite Rig nevii, 180 fokos korivek
leirdsara alkalmas mozgatoeszkdzének felhasznalasat egyik korabbi, a dontésképtelenséget
tematizal6 diplomafilmemmel (Charles Baker: Indecision, 2004, rovidfilm) szemléltetem, miel6tt 6t
tovabbi eszk6z (God’s View Rig, To see Rig, Wheel Rig, Tero Car és Camera Ball) specialis
mitkddésének bemutatasaval zarnam ezt a blokkot.

A légifelvételek lehetdségeirdl szolo részben azokra a kameramozgatod eszkozokre térek ki,
melyek foldi rogzités nélkiil képesek mozgatni a kamerat a levegdben (pl. helikopterrdl,
hélégballonrol, dronrol ejtdernydrdl, stb.). A legkézenfekvObb helikopteres felvételekkel
kapcsolatban Domo6tdr Tamas Czukor Show (2010) cimi filmjének forgatasi tapasztalatai alapjan
foglalom Gssze ennek a felvételi technikdnak az erdsségeit és érzékeny pontjait, a ki- és beszerelés
legfontosabb tudnivaloit. Ezek utan a foldkozeli 1égifényképezés néhany olyan eszkdzét (Flying Cam,
dron, Octocopter) mutatom be, néha jelenetpéldakat is bevonva, melyeket mar az egyre kisebb méretii
kamerdk ¢és a digitalis technologia innovacioi hataroznak meg.

A viz alatti filmezés specialis problémaira szintén forgatési tapasztalataim alapjan hivom fel
a figyelmet, ramutatva, hogy ebben a helyzetben a komplex mozgatas viz ald merithetd kranokkal
vagy nagyon fegyelmezett testmozgassal valosithatd meg, de ezen til is szamolni kell a kdzegben
uralkodo sajatos latasviszonyok (hullamzas, fénytorés, szinélénkség) kihivasaival. Ennek a harmadik
nagyobb fejezetnek az utolsé blokkjat a kamera kontroll rendszereknek szentelem. Motion Control
operatorként szerzett tapasztalataimat is felhasznalva mutatom be a kamera térbeli mozgasanak
egzakt, kockapontos reprodukaldsara alkalmas szerkezetek tovéabbi véltozatait (Bolt High Speed
Cinebot, Technodolly) a preciz programozas, és az ezaltal megvaldsithato komplex jelentések
elényeit is ismertetve.

4. A faktualis kameramozgasok szerepe a torténetmesélésben

Az utols6 nagyobb fejezet elsd részében jelenetpéldak részletes elemzésével problematizdlom, hogy
hogyan hasznalhat6 a kameramozgéis a snittrebontas alternativdjaként a torténetmesélésben. Azt
vizsgalom, hogy hosszi bedllitdsban hogyan teremthetdek ok—okozati vagy egyéb Osszefiiggések,
plan-, szemszog- és helyszinvaltasokkal, azaz kiilonboz6 belsé vagasokkal, mikdzben az akciot és
reakcidt is feloleld hosszh snittek soran az eldtér és hattér kozti fokusztdvolsag varialdsaval is
iranyithat6 a nézd figyelme. A kompozicié részleteinek alapos attekintésével vizsgdlom meg azt,
hogy a Tizezer nap egyik hossza beallitdsaban (Juli latogatisa a bortonben) Kosa Ferenc milyen
Osszetett hatasok kifejezését bizza a kameramozgésra, hogyan valtja a belsd és kiilsé fokalizaciot,
egyetlen jeleneten belill iitkoztetve a rejtett vagyakat és a kkemény valosagot.

Mar kifejezetten a nagyjatékfilm torténetmeséld formajara tekintettel emelem be a problémak
korébe a kameramozgéasok kapcsan a tobbkameras technika (melyet féleg akcio- és performansz-
kozpontu filmek esetében latok hasznosnak), illetve a vilagitds kérdését, mellyel kapcsolatban
Domoétor Tamas Czukor show cimi  filmjében alkalmazott stratégidmmal érzékeltetem a
fényhasznalat stilusaban rejlé lehetdségeket (a televizios kibeszéld show vilaganak és a kulisszdkon
kiviili valosagnak a megkiilonboztetése). A blokk dsszegzésében arra is rdmutatok, hogy a technika
fejlédésével nemcsak a kameramozgatd eszkozok, hanem a vilagitastechnika is egyre inkébb a
hosszl, komplex gépmozgasok szolgalataba allithato.

Disszertaciomat az operatdri munka Osszetettségét bemutatd, a kameramozgésokat
torténetmeséld filmek keretében targyald esettanulményok zarjak. Ezek koziil az elsé az
experimentalis technikék narrativ integralasat problematizalja Pater Sparrow / cimii jatékfilmjének
(2009) példdjan, melyben operatérként a képi vilag megalkotasaban volt aktiv szerepem. A film
alapjaul Stanislaw Lem 1986-0s novellaja, Az emberiség egy perce szolgalt, mely nem egy torténetet,
hanem egy azonos cimii fiktiv konyvet bemutaté tudoményos-fantasztikus, filozofiai eszmefuttatas.



A konyvesboltbdl induld, négy karakterre fokuszalo cselekmény onreflexiv, metafizikai kérdéseket
feszeget, melyhez az alkotok alomszertii, de a kortars valdsadg elemeivel vegyitett vizualis vilagot
talaltak ki.

Az operatéri munka szdmara a kihivas abban allt, hogy a kidolgozand¢ vizualis koncepcionak
ahhoz kellett igazodnia, hogy a cselekmény eleinte csak megtévesztésként alkalmazza a hollywoodi
torténetmesélés biliniigyi filmes konvencioit, hogy késébb egyre nagyobb szabadsaggal sokszorozza
meg az értelmezési lehetdségeket. Ennek megragadaséara a bevett, narrativ sémakat és formanyelvi
megoldasokat markans, kisérleti filmes modszerekkel 6tvoztik, melynek eredményeként egy
négyszintes (narrativ, szerz6i, dokumentarista €s dlom szint), erételjesen az érzékszervekre hato,
idonként felfokozott tempoju, fesziiltséggel teli audiovizualis univerzum sziiletett meg.

A szerepldket, a torténelmi hatteret s a film alapvetd cselekményét bemutato narrativ szinten
(1) a formai, technikai paramétereket is ehhez igazitottuk (35mm-es film, klasszikus planozas, a
nézésiranyok betartdsa, a montazs alapvetd kontinuitdsa), de a stilust a kortars hollywoodi film
intenziv folyamatossaga jellemezte. A kamerat gépek mozgattadk (hidraulikus dolly, krén), és a
gondosan koreografalt hosszu, dramatizalo és felfedd fartok a belsé vagas lehetdségét fokoztak. A
filmnek ezen a narrativ szintjén a leird, eligazito jellegli kameramunka mellett nagy hangsulyt kaptak
a gépmozgasok eszpressziv €s dekorativ funkcidi, amelyek fokozatosan kezdték magukra vonni a
nézo figyelmét.

A masodik, szerz6i szintet (2) formatumvaltds €s eltéré kamerakezelés jellemezte, annak
jegyében, hogy az ,,ird —elbeszél6 — szerzd — rendezd” fogalmat minél inkabb reflektaltta és sokrétiivé
tegye. Ebben a részben azt mutatom be, hogy bar a torténetnek ez a szintje is forgatott, fikcids
jelenetekbdl allt, amelyek tematikdjukban a novella szovegére épiiltek, vagy a négy karakterhez
kapcsolodtak, a szovevényes dramaturgia egyre tobb mellékszalat emelt be, amitdl az elbeszélés
helyenként szandékosan 4tlathatatlannd és nehezen kovethetévé valt. Mivel operatérként ezekhez a
szekvencidkhoz szubjektiv kamerahatast (POV) hasznéaltam, kamerammal magam is a filmet narrald
szerz0 egyik alteregojava valtam.

Mivel a dokumentarista szint (3) egyik forrdsat olyan archiv felvételek (hiranyagok,
dokumentumfilm-részletek) jelentették, melyek anyagukban, stilusukban, képi textarajukban is
elkiiloniiltek a narrativ szinttdl, ez eltérd operatéri munkat igényelt. Az archiv jellegli hirado6s
felvételek tobbségét mi magunk allitottuk elé Super8-as, 16mm-es nyersanyagra, HD-, illetve
Betacam formatumokra, dokumentumfilmes modszerekkel, €s azzal a céllal, hogy az archiv stilus
imitalasan beliil minél valozatosabb és eklektikusabb legyen az operatéri kivitelezés.

Az é4lom szintjén (4) a valosag, a film valosaga, a fikcio, és a film fikcigja szlir6dnek at
egymason, igy itt volt lehetdség a legtobb rendezdi koncepcid szerint motivalt kisérleti filmes
technika alkalmazéasara, melyeket ebben az alfejezetben részletesen be is mutatok (pl. kockaszam
manipulalasa, lassitds, gyorsitas és képkimervités, osztott képmezd, dupla expozicid). Ezekben a
jelenetekben keriilt leginkdbb el6térbe a gépmozgasok szimbolikus funkcidja; az emelkedett
tudatallapotokra jellemzd kiélesedett érzékelésre utalva ezekhez az experimentalis szekvencidkhoz
nagylatoszogt, illetve makrd optikakat, gyakori zoomolast ¢és steadicames mozgast alkalmaztunk, a
néz0 figyelmét egyszerre irdnyitva a felvétel tdrgyara és a megmutatas expressziv modjara.

Az 1”7 diszletei, vilagitasa és képkompozicidi ugyanigy egyfajta mesei sziirrealitast és
mérndki pontossagu megtervezettséget Otvoztek, ahogyan az egész miivet a hétkoznapisag és
metafizika kettdssége hatotta at, &s ahogyan szerepldi is e két vilag kozotti korlatokat feszegetik. Elsé
jatékfilmem ilyen értelemben kordbbi, formai kisérletezéseim kamatoztatdsara adott lehetdséget, de
Uj kihivas elé is allitott, amennyiben addigi rovidfilmjeimben gyakran éppen a narrativ konvencioktol
valo elszakadas lehetdségeit kerestem. Az ,,/” forgatasa soran olyan formanyelv felfedezése érdekelt,
amely a vizualis eszkozokkel valé kommunikéci6 hatarait feszegeti, és ilyenforman elszakad az
irodalomtol, de nem szakad el a torténettdl, kozelebb keriil a képzodmiivészethez, de nem tavolodik el
a filmmiivészettol.



A dolgozatomat zar6 masodik esettanulményban Kocsis Agnes Eden (2018) cimii
nagyjatékfilmje kapcsan arra mutatok ra, hogy az operatdri munka a gyakorlatban hogyan lesz a film
tobb tényez0jét tekintetbe vevd, egyiittmiikddésen alapuld alkotasi folyamat, illetve hogy a vizualis
koncepcid, és ezen belil a kameramozgatas elvei milyen Osszetett eldkészitési folyamat
eredményeként sziilethetnek meg. Mig a disszertacid kordbbi részében tobb kiilonbozd rendezd
filmjeinek egyes jeleneteit a kameramozgasok tekintetében, kiilsé elemzdként vizsgaltam, most —
nézOpontot valtva — mindezt egyetlen film alkotoi oldalarol, a koncepcid kialakuléasa feldl igyekeztem
megyvilagitani.

Kocsis Agnes filmje az allergiis betegsége miatt elzartan é16 Evarél szol, akit Andras, a
pszichiater egy hosszabb terdpia keretén beliil kezel, melynek hatasara a n6 allapota javulni kezd. Az
els6 munkafazis dsszefoglaldsa soran ramutatok arra, hogy a karakterek, a helyszinek és a torténet
hatterének feltérképezése soran hogyan tisztult le az, hogy jollehet a film tdrténete egy modern
civilizacios betegség koré fonodik, az Eden elsésorban a magany metaforaja, két érzékeny ember
kapcsolatanak a fejlédéstorténete. Ebben a korai szakaszban operatérként a film harom olyan
diegetikus rétegét kdrvonalaztam, melyek mindegyike a szerepldi szubjektivitas kiilonbdzo fokozatai
alapjan kiiloniilt el. E haromosztata narrativ univerzum alapjat — a vilagitas és a mélységélesség
dramaturgiai kdzpontoz6 jellegének kihasznaldsa mellett — a kameramunka képezte, amely hosszu
gépmozgasokkal, a fokalizacid varidlasaval, az objektiv és szubjektiv dbrdzolds Otvozésével
strukturalta a film vizuélis nyelvét.

Az els6dleges diegetikus szinten Eva és Andras torténetet mozgatd kapcsolata allt (1).
Kettejiik kozos jeleneteiben lasst és kimért gépmozgasokkal tartottam kozvetithetonek a két szerepld
kozti érzékeny figyelmet ¢és egymaés felé¢ forduldst. A kameramozgast olyan emocionalis
kifejez6eszkoznek tekintettem, amelynek a tempoja, ritmusa, irdnya és koreografidja olyan alkotoi
lehetdség, amellyel folyamatosan utalhatunk nemcsak az egyes szereplok érzéseire, de a férfi és a nd
kozotti kapesolat alakulasara, a kdzeledés €s tavolodas finom dinamikdjara is. Csak tobb eszmecsere
nyoman kezdtem el belatni, hogy ez hangsulyos koncepcioként barmennyire is védhetd, nem biztos,
hogy a film vilagara alkalmazhat6 és valoban ki is vitelezhetd elképzelés.

Masodlagos diegetikus szinten a magany jelenik meg (2). Az Evét egyediil megjelenitd
szekvencidkban a fokalizacio valtozasanak jelzésére a kameramozgast lattam alkalmas eszkoznek,
amennyiben hosszusnittes kontextusban az informativ, tdjékoztatd funkciotol tdvolodva, a fészerepld
nézOpontjara, intim észleléseire, befelé forduldsara irdnyithatja a figyelmet. Az objektiv és szubjektiv
szemszoget Osszekotd, vagas nélkiili jelenetekhez szabadabb, jatékosabb, mar-mar absztrakt
kameramozgast képzeltem el, megvalositasahoz pedig a steadicam lebegd, légies mozgasat lattam a
leginkabb alkalmasnak, hogy ezek a szekvencidk a gépmozgésok jellegét és ritmusat tekintve is
levaljanak az el6z6, preciz és fegyelmezett kocsizé mozgasokra épiild diegetikus rétegrél. A belsd
fokalizacio ezen keretei kozott igy megmutathatonak tartottam nemcsak Eva nézéponti szubjektivjét,
de belsd, tudati képeit (vagyak, elfojtasok, képzelgések) is.

A mult képezte a harmadlagos diegetikus szintet (3), mely Eva terapian felidézett emlékei
alapjan rajzolodott ki. A gyermekkor felelevenitett részletei flashback képsorokon jelentek meg, és
az operatdri feladatot itt az emlékezés vizualis nyelvének megalkotasa jelentette: a kiilsé fokalizacio
teljes megsziinését és a belsd fokalizacio kizardlagos eluralkodasat, az elbeszélés egyes szam elsd
személylivé valasat rovid snittekkel és a kézikamera szabad és természetes mozgasaval éreztem a
leginkabb kifejezhetének.

Esettanulmdnyom masodik részében a rendezdi €s operatdri koncepciok dsszehangolasat és a
vizudlis stilus végsé megformalodasat mutatom be. Elsd, mozgasokra és belsé vagasokra épiild
operatéri koncepciommal némileg ellentétben, fokozatosan alakult ki konszenzus arrél, hogy az Eden
képeinek ugy kellene hatnia a nézdre, ahogyan egy klasszikus képzémiivészeti alkotas tenné, elég
id6t adva a befogaddonak, hogy tovabbgondolhassa a kitartott, lassan mozduldé kompozicidkat. A
szinészi probakrol készitett felvételek kozben tovabb erdsodott a felismerés, hogy az eredetileg
elképzelt expresssziv kameravezetés tilsagosan ranehezedne a torténetre €s a szinészi alakitasokra.



A szinészi jelenlét és kommunikacid olyan erds érzelmi toltést hordozott, ami egy olyan
szenvtelenebb és tavolsagtartobb gépmozgas ellensulyat igényelte, mely egyarant lathatova tette az
akciot €s a reakcidt, az arcokat, a testbeszédet, valamint a szereplok sziikebb kornyezetét.

Az ilyen tipusu kameramunka a bevezetd, leiro bedllitast (establishing shot) kovetden nem
tovabbi plan- és szemszdgvaltasokkal épitkezik, hanem végig kizardlag leiro, eligazitd statuszban
marad. A cél tehat a kamera targyilagossagdnak megOrzése lett, annak elérése, hogy olyan
érzékenységgel keretezze a vizualis mezdt a benne elhelyezkedd elemekkel, hogy ezek kontextusaban
a drama mintegy magatol megsziilessen. Ehhez a kameranak arra a bizonyos helyre, és az optikanak
arra az adott gyujtotavolsagra van sziiksége, amelyik a legkifejez6bben fedi fel a teret, abrazolja a
szinészi munkat vagy az egy¢b, fontosnak szant részleteket — ennek a megtalalasa pedig legalabb
akkora teljesitmény lehet, mint egy teljes helyszint bejaro, komplex gépmozgas megkoreografalésa.

Mindezeket dsszegezve az egyik fontos tézisiink az lett, hogy az Eden minden egyes jelenetét
egy-egy gondolatként értelmezziik, és ezeket lehetdség szerint ,egy lélegzetnyi” hosszliisagu
beallitasokkal rogzitsiik. A teljes filmet ilyen szempontbdl kisebb epizdédokra bontva a jelentést és az
érzelmi hatdsokat azzal kivantuk tolmacsolni, ami az adott epizédot megjelenitd bedllitdsban a
filmkép keretén beliil torténik. A térelemek mélységi, vertikalis és horizontalis varialasaval
strukturaltuk tehat a jeleneteket, mésfeldl mozgast, dinamikat, valtozast teremtettiink a képen — nem
feltétleniil kameramozgéssal.

Disszertaciomat tehat egy olyan film el6készitésének az ismertetésével zdrom, melyben a
gépmozgas nem hangsulyozni akart, vagy dnmagaban hatni, hanem a nézo6t az érzelmi azonosuldsban
megfigyeléssel, szemlélddéssel, a szereplokkel vald egylittmozgassal segiteni. A kontemplativ
hangvételii, frontalis, festményszerti kompoziciokkal épitkezd Eden ilyen modon azért lett
palyafutasom egyik kiilondsen fontos filmje, mert a megvaldsitdsdval jar6 munkafolyamat soran
operatdrként a ,.képben hivé” koncepciotdl elindulva a ,,valésagban hivd” elképzelésen at egy olyan
mindség kidolgozasat igényelte, melyben az André Bazin altal elkiilonitett két iranyelvet a film
tartalmi ¢és formai egységének rendeltiik ala: egyarant éltiink a képek mesteri, festményszerii
berendezésével, és a hosszil beallitdsok vagasokat mell6zd, tér-idokontinuitdst tiszteletben tartd
folyamatossagaval.



