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BEVEZETŐ 

 

Mivel foglalkozik a producer? 

A kérdésre, még ha szakmai körökben tennénk is fel, kevés pontos és kimerítő választ 

kapnánk. Az egyedüli, kézzelfogható tevékenység, ami a producer szerepköréhez 

kötődik, hogy megteremti a szükséges anyagi hátteret egy film elkészültéhez. A 

produceri szakma azonban ennél jóval összetettebb, és bár sok közös pontot lehet 

találni, de a különböző műfajok – játékfilm, dokumentumfilm, animációs film, 

természetfilm stb. – kapcsán is eltérnek az egyes, a film elkészültéhez köthető 

folyamatok és produceri feladatok egymástól.  

A produceri hivatás gyakorlati szakma, így jelentős részéről elmondható, hogy csak 

tapasztalat útján sajátítható el. Ezzel együtt kapcsolódik hozzá egy átadható elméleti 

tudásanyag, amely megismerése jelentős segítséget nyújthat a kezdő producernek 

munkája során.   

 

Értekezésem célja az elmúlt 10 év alatt szerzett szakmai tapasztalatom1 összegzése. 

Egy olyan a dokumentumfilm készítést érintő produceri tudásanyag összeállítása, 

amely egy a jövőben a Színház- és Filmművészeti Egyetemen elindított produceri 

mesterképzésbe beilleszthető kurzus tartalmának felvázolására tesz kísérletet.  

Annak ellenére, hogy az utóbbi években egyre több filmes szakember nyit a műfaj 

irányába, jelenleg Magyarországon kevés, kifejezetten a dokumentumfilmekkel 

foglalkozó producer van, akinek hozzáférése és rálátása van a nemzetközi szakmai 

közegre; így a rendezőknek sokszor komoly gondot okoz, hogy megfelelő produceri 

hátteret találjanak filmtervük megvalósításához.  A producernek egy adott filmhez 

kapcsolódó tevékenysége és gondolkodásmódja, sok esetben szükségszerűen 

ellentétes a rendezőével. Ez a film szempontjából fontos és előremutató ellentét 

nehezen tud egy személyben azonos mértékben érvényesülni: a rendező-producer 

szerepkörében egyszerre helytállni akaró vagy kényszerülő rendező esetében gyakran 

valamelyik szakmához kötődő feladat kárát szenvedi a kettős szerepvállalásnak. 

																																																								
1 	2007-ben alapítottuk Gerő Marcellel és Dobos Tamással közösen a Campfilm nevű 
filmgyártó céget, az azóta eltelt években elsősorban dokumentumfilmek megvalósításán 
dolgoztunk.	
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Többek között ezért is tartom fontosnak, hogy a már meglévő játékfilmes, és a 2012-

ben Almási Tamás vezetésével indult dokumentumfilmes rendezői képzéssel 

párhuzamosan a közeljövőben elinduljon egy szakmai alapokra épülő produceri 

képzés, ami a fent említett hiányt hosszútávon pótolni tudja, ezzel esélyét adja annak, 

hogy a filmtervek tudatos szakmai tervezéssel a lehető legjobb feltételek mellett 

készülhessenek el és mutatkozhassanak be a hazai és nemzetközi közönségnek. 

A produceri szakma egyik lényege, hogy minden egyes filmnél gyakorlatilag újra kell 

kezdeni a gondolkodást. Az egyre bővülő gyakorlati tapasztalat segíti a producert 

abban, hogy megismerjen különböző sémákat és hogy kiválassza milyen irányba 

induljon el az adott film megvalósítása tekintetében; figyelemben tartva, hogy a 

finanszírozás lehetőségei évről évre átalakulnak, így például a nemzetközi 

koprodukciós lehetőségek irányában változnak. Bármekkora tapasztalattal is 

rendelkezzen egy producer, folyamatosan újra kell hogy gondolja stratégiáját. Ezért a 

dolgozat elsődleges célja, az alapvetően fontos tudásanyag összegzése mellett, a 

hosszútávú stratégiai tervezésen alapuló gondolkodás és a rendezővel való hatékony 

együttműködés fontosságának alátámasztása.  

A produceri szakma felsőszintű oktatásának csak nemzetközi összefüggésben van 

értelme. A szakma nemzetközi nyelve az angol, ezért a dolgozat során az egyes, a 

produceri munkához szorosan kapcsolódó kifejezések angol nyelvű megfelelőjét is 

feltüntetem. A képzéshez használt dokumentumok (a doktori értekezés mellékletei) 

egy része angol nyelven olvasható. A nyelvtudás mellett szükséges az általános 

tájékozottság, vagy legalábbis nyitottság a filmenként nagyon különböző témák 

irányában. Ha saját Campfilmes filmográfiánkat nézem végig, a képzőművészet, a 

könnyűzene, a társadalomtudományok és az orvostudomány egyaránt fellelhető a 

témák között. Amikor épp az adott filmen dolgozik, a producer számára is 

elengedhetetlen, hogy az adott időbeli keretek között a megfelelő tájékozottságra 

tegyen szert a témával kapcsolatosan.  

Értekezésemben a dokumentumfilm műfaját érintő szakirodalom mellett, 

hangsúlyozottan filmek eset-tanulmányaira támaszkodom. A dolgozatban érintett 

témák alátámasztására, megértésének segítésére hazai és nemzetközi, régebbi illetve 

kortárs filmek közül választok ki példákat, melyeket kiemelt, a producer szakmát 
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érintő kérdéskörök szempontjából vizsgálok. Saját, a Campfilm által gyártott 

filmjeinket is ebbe a keretbe illesztem.  

Az értekezésben érintett témák során rendszerint visszatérek eddigi – a tartalom, a 

gyártás, és a finanszírozás tekintetében – legösszetettebb produceri munkámra, a Káin 

gyermekei 2 , című filmre. A film elkészülte, az első szöveges dokumentum 

megszületésétől (2010) a film bemutatójáig (2014) több, mint 4 évet ölelt fel. Ez alatt 

a 4 év alatt többször zsákutcába kerültünk, látszólagosan felesleges köröket tettünk, 

de mindenképp fontos tapasztalatokat szereztünk az alkotói, finanszírozási és 

forgalmazási folyamat egészére vonatkozóan, így a film a dolgozatban tárgyalt 

legtöbb kérdéskör tekintetében gyakorlati példaként tud szolgálni. Doktori 

értekezésemben a producer munkájához szorosan kapcsolódó művészeti és elméleti 

gondolatköröktől haladok a szakmát érintő gyakorlati tudást összegző fejezetek felé 

az alábbi témakörökre bontva a tervezett tananyagot:  

1.  A producer munkáját érintő műfaji áttekintés  

2.  A producer és a rendező viszonya  

3.  A film gyártásának folyamatai produceri szempontból  

4.  Finanszírozás  

5.  A producer munkáját érintő jogi ismeretek 

 

 

  

																																																								
2	Káin gyermekei (Gerő Marcell, 2014)	
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1. fejezet A PRODUCER MUNKÁJÁT ÉRINTŐ MŰFAJI ÁTTEKINTÉS 

  

A doktori értekezésem céljaként meghatározott tudásanyag összeállításánál fontos 

szempont, hogy hosszútávon olyan filmes szakemberek, úgynevezett kreatív 

producerek képzését tudja segíteni, akik tartalmi szempontból is partnerei tudnak 

lenni az általuk megvalósított dokumentumfilmek rendezőinek. Köznapi értelemben a 

producer képe elsősorban a film készítésének anyagi hátteréhez és a haszon 

elkönyveléséhez kapcsolódik. Ennek ellenpontjaként,  az utóbbi évtizedekben 

általánossá vált az a produceri szemlélet, amely az alkotás folyamatába való 

bekapcsolódást igényli a producer részéről.  A kreatív producer kifejezés erre a 

konstruktív hozzájárulásra  helyezi át a hangsúlyt: a producer az alkotás résztvevője, 

többféle módon hozzájárul a film eredetiségéhez, értékéhez. Konstruktív szemlélete a 

gondolat megszületésétől a film forgalmazásáig átfogja a munkát, ugyanakkor 

távolságot tart magától a rendezői szerepkörtől – “madártávlatból” támogatja a 

rendező önállóságát. 

A dolgozatban  a fentebb körvonalazott kreatív szemléletben tárgyaljuk a produceri 

munka lépéseit. A film általában egy témából, karakterből vagy eseményből indul ki, 

ami fokozatosan alakul át filmtervvé, számos érdemi döntést követően.	 Az egyik 

legelső döntés, a film műfajának meghatározása, ezért mielőtt belekezdenénk a 

produceri szakmához szorosan köthető folyamatok elemzésébe, a produceri feladatok 

felsorolásába és részletes leírásába, fontos elidőznünk, ennél a mindezt megelőző 

szakasznál, ami alapjaiban határozza meg a későbbiekben felmerülő feladatokat, 

döntéseket.  

Az a fajta produceri munka és szemlélet amit dolgozatomban részletesen tárgyalok, 

nem leválasztható magukról a filmekről, amik a munka gyümölcseként megszületnek. 

Ezért is tartom fontosnak, hogy disszertációmban röviden megidézzem a műfaj 

elméleti megközelítését.  

Bár a különböző műfajok ötvözete által létrejövő variációk száma korlátlan, de mégis, 

vannak egymástól élesen elkülöníthető műfaji csoportok. A rendszerezés többféle 

szempontrendszer alapján történhet. Barry Hampe Making Documentary Films and 
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Videos3_ című könyvének Documentary Genres című fejezetében a témából, annak 

rendezői megközelítéséből, valamint a jelenhez képest való időbeli elhelyezkedéséből 

kiindulva határoz meg különböző műfaji csoportokat. Hampe gondolatmenetét 

használom sorvezetőként, amikor rendezem saját tapasztalataimat a 

dokumentumfilmes kategóriákról. A fejezetben kiemelt alkotások saját munkáink, 

amelyek a későbbiekben más-más kérdéskörök tekintetében szolgálnak majd 

gyakorlati példaként. 

Hampe a fejezet bevezetőjében két egymástól elkülönülő, a dokumentumfilmezés 

történetén átívelő megközelítést határoz meg. Az első a viselkedésre koncentráló 

(behavioral) vagy antropológiai (anthropological) megközelítés, a másik a történelmi 

(historical) vagy életrajzi (biographical) – amely a múltban történt eseményeket vagy 

múltbeli, valamilyen szempontból jelentős emberek életét próbálja életre hívni. 

Hampe további felosztása a film jelen-múlt időbelisége alapján történik; amit saját 

munkáink helyét keresve kiemelten tárgyalok. 

 

A jelen feldolgozása (Recording the Present) 

Azok a dokumentumfilmek, amelyek a jelenben történő eseményeket rögzítik, a valós 

eseményekkel egyidőben követik az események alakulását. Ezt a műfajt többféle 

elnevezéssel jelölhetjük: cinéma vérité, direct cinéma, spontán (spontaneous) cinema 

(és bár Hampe nem említi felsorolásában, a megfigyeléses, observational 

documentary kifejezés is ide sorolható). Az összes felsorolt kifejezés azt a fajta 

filmkészítési módot jelöli, amikor egy eseményt úgy rögzítünk, hogy nem ismerjük 

annak végső kimenetelét. 

A Hampe által említett különböző kifejezések eredete, története és kiemelkedő 

képviselői Micheal Rabiger Directing the documentary4_című könyvének magyarázata 

alapján: 

 

																																																								
3	Barry Hampe: Making Documentary Films and Videos, New York, Henry Holt and 
Company LLC, 2007, 14-16.	
4	Michael Rabiger: Directing the Documentary. Burlington – Abingdon, Focal Press, 2009. 
84-88.	
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Direct cinema: 

A direct cinema kifejezés (ami megfelel a ma inkább használatban lévő observational 

cinema / a fly on the wall kifejezéseknek) többek között az amerikai Maysles fivérek, 

Fred Wiseman és Allan King nevéhez kötődik.  Etnografikus hozzáállással, külső 

beavatkozás nélkül, a természetes fényt használva dolgoztak azzal a céllal, hogy az 

eseményeket és az azokat megélő/átélő embereket spontán módon, mindenfajta gátló 

tényezőtől mentesen mutassák meg. Az ilyen filmes hozzáállással sem lehet kikerülni, 

hogy a kamera és a körülötte tevékenykedő stáb – mint bármely a helyzetbe újonnan 

bekerülő résztvevő −  jelenléte befolyásolja az események alakulását, azonban a vágás 

során a filmkészítő ennek a jelenlétnek minden olyan egyértelmű jelét kivágja 

filmjéből (például egy szereplő belenéz a kamerába, vagy megszólítja a rendezőt vagy 

bármely más stábtagot), ami “lebuktathatja” a láthatatlan megfigyelő szerepében lévő 

kamerát és általa a filmkészítőt.  

Cinéma vérité: 

Európában elterjedtebb volt a cinéma vértité elnevezesű filmkészítői hozzáállás, amit 

Rabiger azonosít a mai participatory cinema kifejezéssel, valamint ide tartozik a 

korábban Hampe-tól idézett spontaneous cinema is. Ez a műfaji megközelítés 

leginkább a kamera és a stáb alanyhoz való viszonyának és a filmezés folyamatában 

közrejátszott szerepének meghatározásában tér el a direct cinema filozófiájától. A 

cinéma vértité úgy jut el a film “igazságához”, hogy a kamera jelenlétét, a kamera 

mögött történő résztvevőket illetve történéseket bevonja a film készítésének 

folyamatába.   

A cinéma vértité kifejezés, mellyel munkamódszerüket meghatározták, a Dziga 

Vertov szovjet filmrendezőtől származó Kino-Pravda (Film-Igazság) tükörfordítása.   

A cinéma vérité a szereplőkre nem alanyként hanem közreműködőként tekint és saját 

szerepére inkább tekint katalizátorként, aki kiprovokálhat eseményeket az igazság 

felderítésének céljából — ahelyett, hogy a semleges, passzív megfigyelő 

szerepkörében türelmesen kivárná, hogy a kamera előtt maguktól történjenek az 

események és bukkanjon fel az “igazság”. 
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Saját filmjeink közül a legtöbb a Recording the Present tág kategóriájába tartozik és a 

direct cinema vagy a cinéma vérité filmkészítői attitűdöket követi. Munkáink közül a 

direct cinema példájának Nagy Viktor Oszkár és Petrik András Felsőbb Parancs 

(2014) című filmjét, a cinema vérité-re pedig a Káin gyermekei-t említem. 

A Felsőbb Parancs-ot 2012-2013-ban forgattuk a szerb-magyar határátkelő két 

oldalán. Korábban több filmünkben is foglalkoztunk a menekült és bevándorlás 

témakörökkel (Önarckép (2008), 3Esküvő (2009), Két világ közt (2010)) azonban 

minden esetben a menekültek/bevándorlók szemszögéből kiindulva. A Felsőbb 

parancs alap koncepciója a nézőpontváltás volt, a határ két oldalán, a 2015-ös 

menekültválságot megelőző de egyre növekvő illegális határátlépésre adott különböző 

emberi reakciókat keresve a helyi lakosok körében. A filmben a rendezők nem 

használtak interjúkat, három párhuzamos szemszöget követve (a határ magyar 

szakaszán tevékenykedő önkéntes polgárőrök, a szerb oldalon a menekülteket segítő 

lelkész, és a határátkelésre várakozó menekültek), kizárólag a jelen eseményeire 

koncentrálva, a szituációkon keresztül kapunk egy erőteljes és elgondolkodtató 

benyomást az akkori aktuális helyzetről. 

A cinema verité példájaként a Káin gyermekeit említhetjük, amely film alapja, 

Monory-Mész András (1984-1985) Bebukottak  c. börtönfilm szereplőinek utóélete. A 

Káin gyermekei filmterv ötlete 2010-ben fogalmazódott meg bennünk. Gerő Marcellel 

egy közös játékfilmtervhez kapcsolódó kutatásunk során – aminek történetének 

jelentős része egy börtön falain belül játszódott -– különböző, a börtönnel, a 

börtönben zajló élettel foglalkozó filmes anyagokat gyűjtöttünk. Nagy Viktor Oszkár 

ajánlotta figyelmünkbe Monory-Mész András Bebukottak című, a Balázs Béla 

Stúdióban 1984-85-ben forgatott filmjét, amelyben fiatalkorú gyilkosságért 

börtönbüntetésüket töltő elítéltek beszélnek az általuk elkövetett gyilkosságról, a 

börtön mindennapjairól, annak minden brutalitásával és embertelenségével együtt, 

megrázó őszinteséggel. A Bebukottak-ban szereplő fiúk, 15-16 évesek voltak a film 

forgatásának idején.  Mindkettőnkre elemi hatással volt a film és nagyon hamar azon 

kaptuk magunkat, hogy az eredeti játékfilmes terv helyett beszélgetéseink rendre a 

Bebukottak-hoz kanyarodnak vissza, azt találgatva, hogy vajon mi lehet most ezekkel 

a fiúkkal, mára felnőtt férfiakkal. Talán egy hét sem telt el mielőtt megkerestük a 

Bebukottak rendezőjét, Monory-Mész Andrást, hogy megtudjuk mit szólna hozzá, ha 

a filmjéből kiindulva saját filmbe kezdenénk és megpróbálnánk megtalálni a 
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Bebukottak-ban megszólaló fiúkat. M. M. András az első pillanattól a film 

bemutatásáig támogatta az ötletünket, így bár tele kételyekkel de félretettük a 

játékfilmtervet; és belekezdtünk a Káin gyermekei fejlesztésébe, a szereplők utáni 

kutatásba. 

A Káin gyermekei-ben a szereplőkkel készített interjúk során a rendező jelenléte, és 

katalizátor szerepe a kialakult beszélgetésekben egyértelmű. A szereplők a film során 

többször is keresztnevén szólítják, valamint kérdései megfogalmazásában sem a 

semlegességre törekszik, azokból kiolvasható a szereplőkhöz fűződő, a filmkészítés 

során kialakult viszonya.     

 

A múlt előhívása (Recalling the Past) 

A címben jelzett kategóriába leginkább a történelmi és életrajzi dokumentumfilmeket 

sorolhatjuk. A mai televíziós csatornák legtöbbször tematizált dokumentumfilmes 

műsorsávjaiban többségében az ilyen típusú filmek befogadására találunk igényt. (A 

televíziók műsorsávjaival a Finanszírozás című fejezetben a későbbiekben részletesen 

foglalkozom.)  

A történelmi/életrajzi típusú dokumentumfilmek kapcsán találjuk a legkisebb eltérést 

a dokumentumfilmes producer és a játékfilmes producer munkája között. Itt nem igaz, 

hogy nem ismerjük a történet végét, így nem tudjuk pontosan tervezni a gyártás 

különböző szakaszait és ütemtervét. A kimerítő kutatási szakaszt követően a műfaj a 

lehető legrészletesebb forgatókönyv megírására ad lehetőséget. Az idő tényezője sem 

áll a sarkunkban olyan módon, mint egy aktuálisan történő téma esetében, ahol vagy 

jelen vagyunk az adott pillanatban, vagy pótolhatatlanul elmulasztottunk egy a film 

szempontjából lényeges momentumot. Az idő tényezője ilyenkor sem teljesen 

kizárható; például azokban az esetekben, amikor a film témájához köthető események 

a közeli múltban történtek és még lehetőségünk van szemtanúk illetve túlélők 

megszólaltatására. A fontos szereplők életkorát ilyenkor nem lehet és nem is szabad 

figyelmen kívül hagyni a gyártás tervezésekor. Még ha a teljes koncepció kialakulása 

és a finanszírozás folyamatban vannak is, előfordulhat, hogy az alkotók úgy döntenek, 

hogy egy-egy interjúalannyal már az előkészítés szakaszában elkészítik a felvételeket.  
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A múlt és a jelen keveredése (Past and Present Combined): 

Természetesen sok filmben keveredik a múlt felelevenítése – akár a jelenben történő 

események magyarázására, az összefüggések bemutatására – a jelen történéseinek 

feldolgozásával. Ilyenkor akár stílusában, az elbeszélés módjának kiválasztásában is 

markánsan különbözhetnek a múltban illetve jelenben játszódó jelenetek, tartalmak. A 

múltba való kitekintés egyik formája az archív felvételek használata, de ugyanannyira 

használt módja az interjú, vagy (egyre gyakrabban) animációs betét használata.  

Amikor egymástól nagyon különböző elemekből építkeznek, komoly kihívás az 

alkotók számára, hogy a film elején megfelelően fektessék le a szabályokat, “tanítsák” 

meg a nézőknek a vizuális kulcsokat, hogy abban minden nehézség nélkül tudjanak 

eligazodni a film során és a különböző idősíkok közötti váltásoknál: azaz, hogy a 

különböző vizuális/narratív megoldások ellenére a film mégis egy koherens egészet 

alkosson.  

Filmjeink közül a Káin gyermekei tartozik egyértelműen ebbe a kategóriába a múlt és 

a jelen keveredése tekintetében. A filmben négy jól elkülöníthető idősík váltakozik 

folyamatosan a három szereplő történetében (storyline). A múlt mellett, amit 

egyértelműen a Bebukottak-ból kiválasztott vissza-vissza térő jelenetek és 

interjúrészletek képviselnek, megjelenik a jelen és a régmúlt − a szereplők 

Bebukottak- ban való szereplése (a gyilkosság elkövetése) előtti élete − , valamint a 

jövő ‘megidézése’ az egyik szereplő, Pásztor Pál gyerekeinek történetvonalán 

keresztül. A jelen a szereplők aktuális környezetét, a film forgatása szempontjából 

mostani életükre jellemző szituációkon, jeleneteken keresztül, míg a régmúlt a 

szereplőkkel készített interjúkon illetve jellemzően kettős interjúkon keresztül jelenik 

meg a filmben, ahol a múltat közösen idézi meg két, a felidézett eseményben érintett 

szereplő. Ezek a kettős interjúk – melyek számos ponton alakulnak át a szereplők 

közötti párbeszéddé − fontos stílusjegyei lettek a filmnek.  

A film utolsó jelenete, ahol Pásztor Pál kisebb lánya a kerítés rácsába kapaszkodva, 

erősen koncentrálva halad a kamera felé, egyszerre fogalmazza meg a jövőre 

vonatkozó fenyegetettség és a remény érzését.  
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Oknyomozó dokumentumfilmek (Investigative Documentaries) 

Bizonyos szempontból minden dokumentumfilm valamiféle keresés, nyomozás, az 

‘igazság’ kutatása. Ha a rendezőket kérdeznénk, valószínűleg minden esetben fel 

tudnának eleveníteni egy-egy olyan alap kérdést, ami arra indította őket, hogy 

belekezdjenek a ‘nyomozásba’ és egy vagy akár több érvényes választ találjanak rá. 

Saját filmjeink kapcsán egészen biztosan vissza tudok emlékezni ezekre a kérdésekre, 

sőt legtöbb esetben ha belenézek a filmtervhez készült első szöveges anyagokba, 

pontosan megtalálom őket bennük: 

Káin gyermekei: 

Mi lesz azokból a fiúkból, akik kamaszkorukban embert öltek, egész fiatalságukat 

börtönben töltötték és legalább 25-28 évesek, amikor szabadulnak? 

Felsőbb parancs: 

Kinek van igaza? Az életéért küzdő menekültnek? A munkáját a lehető legjobban 

végző polgárőrnek? Vagy a nyugdíjasnak aki saját makrovilágának nyugalmát félti 

nem törődve a nemzetközi politika bonyolult összefüggéseivel?  

Másik Magyarország – töredékek egy falu hétköznapjaiból: 

Bukta Imre képzőművész, a magyar kortárs képzőművészet egyik vezető alakja, több 

mint tíz éve költözött vissza szülőfalujába, a Heves megyei Mezőszemerére. A Másik 

Magyarország c. film Bukta szemszögén keresztül járja be a falut és annak környékét. 

Cizellált helyzetfelmérés: hol tartunk, mink van, és mit tudunk ezzel kezdeni? 

Bár Hampe nem definiálta pontosan, hogy számára mik az oknyomozó 

dokumentumfilmek jellegzetességei, talán szigorúan oknyomozó 

dokumentumfilmnek azokat a filmeket tekinthetjük, ahol a rendezői szándék tisztán és 

kézzelfoghatóan egy a múltban bekövetkezett, de a film készítésének pillanatáig 

tisztázatlan körülményű esemény “igazságá”-nak minél teljesebb kiderítése, egy adott 

kialakult helyzet hátterének feltérképezése, minél több szemszögből történő vizsgálata. 

Tehát ha a A jelen feldolgozása és a A múlt előhívása kategóriák egyik lényegi 

különbségének azt tekintjük, hogy mig az első esetében nem tudjuk a filmre vett 

események végkifejletét, a másodikban igen, az Oknyomozó dokumentumfilmek 

valahol a kettő között vannak. Bár a múltban történt az esemény, a jelenben, utólag 
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szeretnénk megtudni a végét, vagy csak értelmezni a múltbeli összefüggéseket. 

A Campfilmben fejlesztett alkotások közül ehhez a műfajhoz legközelebb Füredi 

Zoltán Styx munkacímű filmterve állt, amely egy 1965-ben bekövetkezett baleset 

körülményeit próbálta rekonstruálni. Pászthory Valter, a Pannonhalmi Bencés 

Gimnáziumban tanított biológiát és kémiát, emellett tapasztalt barlangkutató volt, a 

barlangok iránt érdeklődő diákjaiból rendszeresen szervezett kutatócsoportot. A bő 20 

kilométeres Baradla-barlang ágait fokozatosan, napról napra más részeket is bejárva 

ismerték meg a táborozók. Az éjjeleket is a föld alatt töltötték. 1965 szilveszterén a 

túrán eleinte rendben folyt minden, majd elindult egy folyamat, amit nehezen lehet 

rekonstruálni és ami végül három fiú halálához vezetett. Az eset máig sok kérdést vet 

fel és számos ember életét befolyásolta. Pászthory Valtert 6 év börtönbüntetésre 

ítélték annak ellenére, hogy semmit nem tudtak felhozni ellene. A Styx című filmterv, 

az 50 évvel ezelőtti történet felelevenítését tűzte ki célul. A túlélők, a szemtanúk, a 

mentésben segítők beszámolói részletesen, személyes hangon, azonban gyakran 

egymásnak ellentmondva mesélik el a történteket. A gazdagon dokumentált peranyag, 

az esettel kapcsolatban megjelent cikkek, az azóta az Állambiztonsági levéltárban 

őrzött jelentések pedig betekintést engednek a magyarországi bencés rend 

történetének tágabb társadalmi kontextusába és a politikai rezsim működésébe.  

A dokumentumfilmes műfajok kategorizációja kapcsán létezik egy további, a 

producer által a gyakorlatban leginkább használt megközelítési mód, ami nem más 

mint az első bemutatás felülete (mozi, televíziós vagy akár online) és ezen belül is a 

televíziós csatornák műsorsávjainak tematikus szerveződése. Erre részletesebben a 

Finanszírozás című fejezetben térek vissza, mivel kevéssé kapcsolódik a kérdéskör 

általános megközelítéséhez.  
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2. fejezet A PRODUCER ÉS A RENDEZŐ VISZONYA 

 

Egy film létrejötte során a rendező és a producer a teljes folyamat alatt jelen vannak, 

minden szakaszhoz kötődően van feladatuk. Ha abból indulunk ki, hogy a rendező 

egy pár mondatos ötlettel keresi fel a producert és ezen a ponton döntenek úgy, hogy 

együtt kezdenek a megvalósításba, több éven keresztül lesznek napi 

munkakapcsolatban és a gyártás valamennyi szakaszában felmerülő, a filmet érintő 

alapvető kérdésekben kell egyetértésre jutniuk. Ez még akkor sem feltétlenül 

zökkenőmentes ha szilárd bennük az egymás felé tanúsított tisztelet és a másik 

szakmai tudásának, munkájának elismerése. Lehet egy producer sikeres és hatékony 

egy adott rendezővel való közös munkában, és sikertelen, sőt akár káros egy másik 

rendező filmjében; és ez ugyanúgy igaz a rendezőre nézve. Nincs egyetlen jó 

megoldás egy adott téma feldolgozására, nem létezik egyetlen érvényes megközelítés. 

Ezért, mielőtt a producer úgy dönt, hogy egy rendező és a filmje mögé áll, meg kell 

bizonyosodnia róla, hogy a dokumentumfilmezés tekintetében “egy nyelvet 

beszélnek”, az alapvető szakmai és ízlésbeli kérdésekben egyetértenek. A viták 

kifejezetten hasznosak és elengedhetetlenek ahhoz, hogy egy film megtalálja a 

formáját, hangsúlyait, hangvételét, ám ezek csak akkor mozdítják előre a munkát ha 

ugyanarra mutatnak és a producer és a rendező nem két különböző film mellett érvel. 

Ideális eset, ha egy rendező-producer páros több filmen át kitart egymás mellett. 

Hogyan tud megbizonyosodni a producer pár beszélgetés alkalmával szerzett alapvető 

benyomás alapján arról, hogy jól tudnak együtt dolgozni a rendezővel? 

Megbizonyosodni nem fog, de bizonyos lépések segíthetik abban, hogy megismerje a 

rendező “filmes” gondolkodását és összevesse a sajátjával. Amennyiben tapasztaltabb, 

számos korábbi filmet jegyző rendező filmtervének megvalósításán gondolkodunk, a 

legjobb módja a rendező munkájának, rendezői hozzáállásának, stílusának 

megismerésére, ha megnézzük vagy akár újranézzük/egybenézzük korábbi filmjeit. A 

korábbi filmek nem csak önmagukban jelenthetnek fogódzót, de az aktuális 

filmtervről való beszélgetés kapcsán is konkrét referenciaként szolgálhatnak. Ezeknek 

a beszélgetéseknek akkor van értelme ha a korábbi film kapcsán ugyanúgy őszintén 

elmondjuk ami számunka kérdéses, mint amit értékelünk benne. Az, hogy tudunk-e a 

kritikákból továbblépni, a rendező milyen módon reagál ezekre az észrevételekre, 
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bizonyos szempontból előrevetíti azokat a jövőben biztosan felmerülő helyzeteket, 

amikor a közös film forgatott anyagát elemezzük együtt. Rendezőtől függetlenül is 

egy producernek nagyon fontos tudatosan megfigyelnie, hogy milyen módon tud építő 

lenni egy kritikai megjegyzés, hogyan tudja leginkább segíteni a rendezőt; a nagyon 

egyértelmű jelei annak, ha az adott rendező esetében nem jó irányba hatnak ezek a 

beszélgetések, már ezen a ponton is megfigyelhetőek. Nem biztos, hogy ugyanaz a 

fajta kommunikáció működik két különböző rendezővel, sőt! Egy, az Emerging 

Producers nevű produceri képzési program keretei között tartott workshopon5_, Heino 

Deckert német producer és forgalmazó, a Ma.ja.de. Filmproduktions nevű 

filmgyártócég és a Deckert Distribution nevű forgalmazó cég alapítója, érzékletes 

példát mondott két különböző rendezővel való közös munkájáról a vágás 

szakaszában: az egyik, egy a szakmában már jelentős nevet szerzett idősebb rendező, 

aki a producer minden ötletére nagyon lelkesen reagált, biztosította, hogy remek és 

hasznos ötletnek tartja, majd a legközelebbi verzió nézésekor a producer azzal 

szembesült, hogy semmit sem fogadott meg a tanácsaiból. A másik egy fiatal, első 

filmes rendező, aki épp ellenkezőleg, rendkívül indulatosan és érzékenyen fogadott 

minden kritikai megjegyzést, esetenként még el is hagyta a vágószobát, annyira 

megbántódott. A megjegyzéseket, javaslatokat azonban rendre felismerte a producer a 

legközelebbi közös vetítés alkalmával, a rendező azokat beépítette a filmbe, mitöbb 

annyira azonosult azzal, hogy már saját ötleteként tartotta számon őket. 

A fenti példa tűnhet a rendezői viselkedési formák kifigurázásának, miközben a 

producer-rendező viszonyát érintő kulcsfontosságú kérdésekhez vezet el. 

Az egyik tipikus konfliktusforrás, ha a producer és a rendező (és más stábtagok) 

elkezdik összemérni, hogy melyik motívum, ötlet, jelenet, megoldás, kinek az ötlete 

volt. Ha a producer ötletét a rendező a sajátjának érzi, azt jelenti, hogy jó ötlet volt, 

mert jól illeszkedik abba az egészbe, ami kizárólag csak a rendező fejében létezik. 

Nem az a lényeg, hogy kinek az ötlete, hanem az, hogy a film egészét segítse, és hogy 

a rendező “szűrőjén” átmenjen. Bármilyen jó ötlet csak akkor kerül a filmbe ha a 

rendező tud vele mit kezdeni, inspirálja. Az ötlet és a megvalósítás az alkotás minden 

formájában elválhat és össze is találkozhat. 

A producer és a rendező viszonyának a közös munkát érintő kérdéseivel és 
																																																								
5	Emerging Producers 2013, Jihlava, szervező: Jihlava Nemzetközi Dokumentumfilm 
Fesztivál, http://www.dokument-festival.com/	
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fontosságával számos film elkészülte után szembesültem. A Campfilm első éveiben 

készült filmek többségét a Filmművészeti Egyetemen volt osztálytársaim, Gerő 

Marcell, Nagy Dénes, Nagy Viktor Oszkár rendezték. Az ismerkedésen, egymás 

reakcióinak, működésének, gondolkodásának kiismerésének szakaszán túl voltunk az 

egyetemen eltöltött öt évnek köszönhetően. A közös munkán, azon hogy milyen 

módon kommunikálunk egymással keveset változtatott, hogy Gerő Marcell és én 

produceri szerepkörbe kerültünk. Az is könnyítette a helyzetet, hogy pont ugyanott 

tartottunk a szakmai életünkben és megegyeztek az alapvető céljaink: frissen 

végeztünk és filmeket akartunk készíteni, együtt. Ezért a viszonyért, amit akkor 

természetesnek vettem, a későbbiekben, amikor számomra addig ismeretlen rendezők 

filmjein is elkezdtünk dolgozni, keményen meg kellett dolgozni, ami nem is minden 

esetben sikerült. 

Fontos kiemelni, hogy amikor a producer és rendező viszonyáról írok, alapvetően az a 

modell lebeg a szemem előtt, amit mi a Campfilmes munkáink során követünk. A 

rendező ebben a modellben egyenrangú fél, beleértve, hogy egyes területeken a 

producer szava, másokon a rendező szava nyom többet a latba. A producer és a 

rendező közötti erőviszonyt kézzelfoghatóan meghatározza, hogy a kettejük között 

létrejövő szerződésben kit illet meg az utolsó vágás (final cut) joga. A Campfilmben 

mi azt az elvet követjük, hogy a forgatások előtti, majd később a vágószobában zajló, 

olykor heves viták során mindent megteszünk annak érdekében, hogy kifejezésre 

juttassuk azokat a változtatási javaslatainkat, amelyek szerintünk a film javára válnak; 

azonban a végső döntés a rendezőt illeti meg. Volt már arra is példa, hogy utólag azt 

éreztük, hogy a változtatási javaslat − amit végül nem fogadott meg a rendező − 

segítette volna a film egészét; de arra is, hogy utólag örültünk neki, hogy nem fogadta 

meg a javaslatunkat, mert jobbnak tartottuk az ő eredeti elképzelését. A vitákat – 

amennyiben az alapvető gondolkodásbeli azonosság megvan – legtöbbször a 

gyakorlatban el lehet dönteni úgy, hogy a vágószobában kipróbáljuk a különböző 

megoldásokat. (Érthető marad-e a történet egésze, ha kivágunk egy jelenetet, segíti-e 

a dramaturgiai ívet két jelenet sorrendjének megcserélése stb.)  Ezt a 

rendezőközpontú hozzáállást egyes esetekben felülírhatja egy konkrét finanszírozó 

saját támogatási szabályzata, ami megköveteli, hogy a producernél legyen az utolsó 

vágás joga vagy legalábbis közösen gyakorolja azt a rendezővel. Ilyenkor a producer 

a rendezővel kötött szerződésben lehetőséget nyújthat arra, hogy amennyiben a 
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rendező a film végső verziójával, amit a finanszírozó elfogad nem tud azonosulni, 

készítsen egy rendezői változatot. Ennek a lehetőségnek a biztosításakor azonban nem 

szabad elfelejteni, hogy a produkció egészére nézve plusz költségei lesznek, amelyek 

az utómunka összes szakaszában jelentkezni fognak.  

A producer és a rendező szerepét, fontosságát egy film létrejöttében, illetve 

sikerességében nem lehet, de legalábbis nem érdemes rangsorolni. Mindkét terület 

rendkívül összetett és  — bár a hatékony munkához fontos, hogy a rendező átlássa a 

producer munkáját és fordítva — intő jel ha a rendező túlzottan belefolyik a producert 

érintő feladatokba, de ugyanígy, ha a producer túllépi hatáskörét és olyan döntésekbe 

szól bele, amiket fontos, hogy a rendező hozzon meg. Mindkét eset arra figyelmeztet, 

hogy nincs meg az elengedhetetlen bizalom abban, hogy a másik jól végzi a munkáját. 

Persze előfordulhat, hogy a bizalomvesztés nem alaptalan, ilyenkor azonban sem a 

rendezőnek, sem a producernek nem állhat érdekében, hogy közösen folytassák a 

munkát. A rendezővel kötött szerződés fel kell, hogy készüljön arra a helyzetre, 

hogyha a film készítése során derül fény arra, hogy az adott rendező és producer nem 

tudnak/kívánnak továbbra is együtt dolgozni a filmen. 

A rendező munkájának a legtöbb film esetében teljesen természetes része az elakadás. 

Az elbizonytalanodásra a lehető legrosszabb produceri reakció, ha a producer azt 

érezteti, hogy ő tudná, hogy mit kell tennie a rendező helyében. Erre szélsőséges 

példa, ha egy forgatási helyzetben instrukciókat ad a stábtagoknak, esetleg a 

szereplőknek, vagy az utómunka szakaszában odaül a vágó mellé átvéve a rendező 

szerepkörét. Ugyanakkor a producer egyik legfontosabb feladata, hogy egy ilyen 

esetben megfelelően tudja segíteni a rendezőt és kizökkenteni az elakadás állapotából. 

Ez is egy olyan területe a producer munkájának, amire nincs recept, minden egyes 

helyzetre más lesz a megoldás, ami lehet egy új stábtag, például dramaturg bevonása, 

egy meglévő stábtag lecserélése, egy film közös megnézése és elemzése, tesztvetítés 

szervezése – vagy csupán az időhagyás.  

Vannak jellemző konfliktusok, amikbe valószínűleg a legtöbb rendező-producer páros 

belefut szakmai életének elején. Az ilyen konfliktusok kiváltó oka ugyanannyira lehet 

az elkészült film sikere, mint kudarca. A munka legelején úgy kell átgondolni a közös 

munka egészét érintő kereteket és a felelősség megosztását, hogy mindkét esetet 

gondolatban elképzeljük. Egy megállapodás akkor tekinthető megfelelőnek, ha mind 
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egy siker-, mind egy kudarctörténet esetén az előrevetített haszon illetve 

kockázatmegosztást mindkét fél igazságosnak érzi.  

Az ember hajlamos elkerülni, halogatni a kellemetlen, elsősorban anyagiakat és/vagy 

döntési jogköröket érintő kérdéseket, ami hosszútávon megbosszulja magát. 

Kellemesebb a film tartalmi kérdéseiről beszélgetni, és a folyamat kreatív oldalára 

nagyobb hangsúlyt helyezni egy munkafolyamat beindításakor, azonban 

ugyanannyira fontos a munka alapvető jogi és anyagi kereteit meghatározni már a 

legelső pillanatban. Ahhoz, hogy ezek a beszélgetések hatékonyak tudjanak lenni, 

elengedhetetlen az olyan hangvétel, amelyben teljesen szabadon mondhatja ki 

mindenki a gondolatait, kételyeit, félelmeit. Producerként fontos, hogy értsük a 

rendező gondolatmenetét az egyes pontokkal kapcsolatban ahhoz, hogy kézzelfogható 

érvekkel tudjuk alátámasztani a sajátunkat, megnyugtatni a félelmeit vagy éppen 

változtatni a saját eredeti elképzeléseinken. A legtöbb ilyen alapvető kérdés, amely a  

szerződés elkészítése közben felmerül, jó vezérfonál ahhoz, hogy ezeket közösen 

átgondoljuk. A rendezővel kötött szerződésről és a fent említett kérdéskörökről 

bővebben írok az A producer munkáját érintő jogi ismeretek című fejezetben. 

 A producer és a rendező viszonyát legjobban az egymásra utaltság jellemzi: nehezen 

értelmezhető a ‘jó producer’ fogalma leválasztva a rendezőkről, akikkel dolgozik. A 

producer egyik legelső erénye, hogy meglátja, észreveszi a tehetséget, és az adott 

filmtervben rejlő lehetőségeket. A rendező részéről ugyanez igaz: a film végső 

formáját illetve bemutatásának körülményeit illetően nem mindegy, hogy kivel, 

milyen producerrel dolgozik filmje megvalósításán. A közös munka megkezdésekor 

ez az egymásra utaltság különösen kiéleződik egy ördögi kör formájában:  a 

dokumentumfilmes világban egyre kisebb az esély arra, hogy egy pár oldalas szöveg 

alapján komoly finanszírozáshoz jusson valaki, még ha már számottevő szakmai 

referenciával rendelkezik is, nemhogy kezdő filmesként. A mostani rendelkezésre álló 

felvételi-, és utómunkatechnika a legtöbb esetben lehetővé teszi, hogy minimális 

anyagi befektetéssel legalább a projekt alapjait képező képi bizonyítékot nyújtsunk 

már a pályázati szakaszban. Mik a fontos helyszínek? Ki a főszereplő? Mi jellemzi a 

film vizualitását? Van-e valós, megalapozott hozzáférésünk, betekintésünk a 

filmtervben vázolt témához? A producernek szüksége van a rendező befektetett 

munkájára ahhoz, hogy hatékonyan tudja előteremteni a film anyagi hátterét akár már 

az előkészítési/kutatási szakaszban is, amig a rendezőnek szüksége van anyagi 
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forrásra ahhoz, hogy újabb és újabb muníciót tudjon biztosítani a producer számára, 

amivel a producer bizonyítani tudja a finanszírozók felé, hogy a projekt fejlesztése jó 

tempóban halad. Tapasztalatból, a producer szemszögéből ismerem	 ezt a helyzetet, 

ahonnan nézve igazságtalannak tűnhet, hogy a rendező a producer befektetett 

munkáját sokszor nem veszi számításba, amikor ezt a legtöbbször kényszer szülte 

helyzetet nehezményezi. Ugyanakkor figyelembe kell venni azt az általában fenálló 

különbséget, hogy amíg a rendező egyszerre egy filmen dolgozik, a producernek több, 

a filmgyártás különböző szakaszaiban lévő projektje van, így nagyobb eséllyel tudja 

magát fenntartani azokban az időszakokban is, amikor az adott film megvalósítására 

még nem áll rendelkezésre finanszírozás. A rendező létfenntartáshoz szükséges 

igényeit nagy hiba alábecsülni a producer részéről. Mindannyian ismerjük azt az 

érzést, amikor az anyagi bizonytalanság gátolja az alkotás folyamatát. A 

magyarországi dokumentumfilmes finanszírozási gyakorlatok sok éven keresztül azt a 

szemléletet tükrözték, hogy a dokumentumfilmkészítésre még a szakmán belül is 

hobbi tevékenységként tekintettek. A korábbi átlagosan 2-3 millió forintos támogatás, 

amire egy dokumentumfilmterv számíthatott kizárta, hogy a film elkészítéséhez 

szükséges kiadások mellett az alkotók megélhetését is biztosítsa. Bár megfigyelhető 

egy finanszírozói szemléletváltás, de mindenképp az újabb és újabb produceri 

generációk feladatának tartom azt, hogy minőségi filmek létrehozásával és komoly 

szakmai és nézettségi eredmények felmutatásával párhuzamosan elérjék, hogy a 

dokumentumfilm finanszírozás olyan szintet érjen el, ahol az anyagi bizonytalanság 

nem áll útjába az alkotásnak. 

A producer a rendezőhöz és a filmhez való viszonyában folyamatosan tükör élen 

táncol a közelség-távolság megfelelő adagolása szempontjából. 

Közelség:  

A producernek legalább annyira tájékozottnak kell lennie a film témájával, hátterével 

kapcsolatos dolgokban, mint a rendezőnek. A referenciaként felmerülő filmeket 

ismernie kell, hasonlóan a film témájához kapcsolódó szakirodalmat, a filmmel 

foglalkozó írásokat. Ez a rendezővel való közös gondolkodáshoz is elengedhetetlen, 

de abból a szempontból is, mivel a finanszírozás folyamata során gyakori, hogy a 

producer a rendező nélkül képviseli a filmet és ilyenkor rajta keresztül kell, hogy 

kiderüljön minden, a filmterv pontos megismeréséhez fontos információ. A gyakorlati, 
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produkcióval kapcsolatos kérdések megválaszolásán túl (mennyibe kerül a film 

elkészítése, mik a főbb helyszínek, mikorra készül el a film stb.), ilyenkor szintén a 

producer feladata, hogy mindazt a témával kapcsolatos tudást, valamint mindazt a 

szenvedélyt közvetítse a finanszírozó felé, ami a rendezőt mozgatja a film elkészítése 

során. A producernek olyan szempontból is felkészültnek kell lennie, hogy meg tudja 

védeni a filmjét más, hasonló vagy azonos témában korábban készült filmekkel 

szemben. Ehhez ismernie kell a téma feldolgozottságát a nemzetközi 

dokumentumfilmes palettán, és meg kell tudnia fogalmazni, hogy mik azok a fontos 

szempontok, amikben ez a film a korábbiaktól eltér, azokat kiegészíti, illetve árnyalja. 

Távolság: 

A producer mind a téma feldolgozásához kapcsolódó döntések során (forma, 

vizualitás, koncepció kialakítása) mind a vágás során általában úgy tud a 

leghasznosabbá válni, ha az előkészítésben és a forgatásban kellő távolságot tart a 

szereplőktől és a forgatás helyszíneitől, és ezáltal mindazt az élményt nem éli át, amit 

a rendező a helyszínen átél. Ahogy a rendező az alkotási folyamat menetében egyre 

többet megtud a szereplőiről, egyre több időt tölt a film helyszínein, egyre 

nehezebben tudja különválasztani, hogy a filmhez kiválasztott jelenetek mennyiben 

tudják önmagukban közvetíteni az adott helyzetről, kapcsolatról, eseményről szóló 

tartalmat, másfelől mennyire játszik közre a helyszínen szerzett benyomások 

összessége. Ebben sokat segít, ha az alkotásban részt vevő személyek különböző 

mértékű távolságban maradnak a helyszínen történt eseményektől és többé-kevésbé a 

felvett anyagból tudnak kiindulni.  

Ez a fajta távolság ahhoz is fontos lehet, hogy a rendezőnek elképzelhetetlennek tűnő 

nehéz döntéseket a producer segítsen meghozni a rendezővel közösen, vagy 

esetenként helyette. Ilyen döntés lehet egy stábtag lecserélése, vagy egy olyan jelenet 

kivágása a filmből, amihez bár a rendezőnek (és akár a vágónak) komoly érzelmi 

kötődése alakult ki, azonban a film egészét érintően már nincs dramaturgiai szerepe,  

így helye a filmben. 

Ahogy korábban említettem, a Campfilmben határozott döntést hoztunk arra 

vonatkozóan, hogy a tartalmi kérdésekben a rendezőé az utolsó szó. Túlnyomó 

többségükben a rendezőből indulnak ki a projektjeink, a rendező egy adott téma iránt 

ébredt érzékenysége, szenvedélye a munkánk mozgatórugója, amiben mindenki 
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megtalálja saját magát, de fokozatosan megértve és átélve a témát, mindenki a 

rendező gondolatiságával összhangban próbálja segíteni a készülés folyamatát. Ez 

nem azt jelenti, hogy az alkotótársak (producer, operatőr, vágó, dramaturg stb.) 

kézjegye nincs ott az egyes alkotásokon, mindössze annyit jelent, hogy a különböző 

alkotók hozzájárulása egy helyen, a rendezőnél találkozik, az ő alkotási folyamatába 

illeszkedik. Ebben a szemléletben a tartalommal és formával összefüggő igények és 

gondolatok szempontjából mindig a rendező áll a hierarchia csúcsán, őt követi a 

producer, majd a finanszírozó. A producernek egy ilyen alapokon nyugvó 

munkafolyamatban kulcs fontosságú feladata, hogy a rendező és a finanszírozó között 

tartalmi szempontból közvetítsen, valamint hogy az adott finanszírozóhoz való 

pályázat leadása illetve szerződéskötés előtt a rendezőt részletesen tájékoztassa arról, 

hogy az adott finanszírozási forrás milyen tartalmi, illetve formai elvárásokat, 

esetenként kompromisszumokat jelenthet a filmre nézve, majd a rendezővel közösen 

döntsön, hogy mindezek megvalósulása mennyiben érinti a rendező elképzeléseit a 

filmről: merre mozdul el a mérleg serpenyője, ha egymás mellé tesszük a kérdésekre 

adott válaszokat. 

Pédaként egy személyes történetet említek, ami a Káin gyermekei című filmünk 

finanszírozási szakaszában történt. A filmtervvel részt vettem Ljubljánában a 

European Co-production Meeting nevű produceri továbbképzésen 6 , ahol a 

szemináriumok végén a részt vevő producereknek lehetőségük volt egy-egy 

személyes konzultációra a rendezvény fő előadójával, egy nemzetközi szinten 

elismert producerrel. A Káin gyermekei finanszírozásának még egészen kezdeti 

szakaszában voltunk, az előkészítést és fejlesztést fedező Creative Europe MEDIA 

development támogatás kivételével nem állt még rendelkezésünkre gyártási forrás. A 

szakértőként meghívott producer konzultációnk alatt hosszan beszélt arról, hogy a 

skandináv országokban egyre tágabb dokumentumfilmes finanszírozási lehetőségek 

nyílnak, és tud is ajánlani konkrét produkciós irodákat, akiket szerinte érdekelhet ez a 

filmterv. Hozzátette, hogy persze ez nagy valószínűséggel azzal járna, hogy az adott 

ország fiatalkorúak börtönéből kellene kiválasztanunk a szereplőink egy részét. 

Ahogy erről beszélt, egyértelmű volt, hogy az írott szöveg alapján félreértette a 

filmtervünket, ezért szóban is elmondtam, hogy a film lényege az, hogy a 80-as 

években forgatott Bebukottak című film szereplőinek mostani életét mutassuk be, nem 

																																																								
6	European Co-production Meeting, 2012, Ljubljana, szervező:	Media desk Slovenia	
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lecserélhetőek a szereplők. Erre hátradőlt és azt mondta: “Hát igen, el kell döntened, 

hogy akartok-e finanszírozást találni a filmetekhez vagy sem.” 

Magamban azt gondoltam, hogy míg a filmünkhöz nagyon akarok finanszírozást 

találni, egy skandináv fiatalkorúak börtönében forgatott filmhez már kevésbé, mert 

annak semmi köze nem lenne ahhoz, ami miatt belevágtunk a Káin gyermekei 

megvalósításába. 

A beszélgetést folytattuk még röviden, de hamar mindkettőnk számára egyértelművé 

vált, hogy nehezen tudna nekem és a filmnek személyre szabottan érvényes 

tanácsokat adni, mert az az ellentét, mi szerint az ő fejében a jó producer a filmet 

igazítja a finanszírozási lehetőségekhez, az enyémben pedig a filmhez keres olyan 

finanszírozási lehetőségeket, amik megfelelőek az adott film számára, feloldhatatlan. 

A fenti példa nagyon szélsőséges és őszintén nem tudom magam belehelyezni 

vitapartnerem gondolatvilágába. Azonban a Campfilm által képviselt hozzáállás 

korántsem az egyedüli produceri szemlélet és még csak nem is az egyetlen érvényes 

és sikeres produceri működési forma. Azt sem állíthatom, hogy Campfilmes munkánk 

során sohasem hoztunk kompromisszumot az éppen rendelkezésre álló finanszírozási 

lehetőségek, és az azok által támasztott elvárások fényében. Az viszont bármilyen 

szemlélettel dolgozó producer számára elengedhetetlen, hogy tisztában legyen az 

éppen hozzáférhető hazai és nemzetközi finanszírozási lehetőségeknek és egy-egy 

filmterv kiválasztásánál ezt a háttérismeretét is figyelembe vegye.  

Egy kevésbé szélsőséges, jellemzőbb példával Somogyvári Gergő Disco Transit című 

filmtervével kapcsolatban találkoztam. A filmtervvel 2009-ben vettünk részt az Ex 

Oriente Film dokumentumfilmes projektfejlesztő workshopon, amelynek utolsó 

állomása az akkor még a Jihlavai Nemzetközi Dokumentumfilm Fesztivál (Jihlava 

International Documentary Film Festival)_ párhuzamos szakmai programjaként 

megrendezett, East European Forum7 elnevezésű, közép-és keleteurópai filmtervek 

finanszírozását célzó pitching fórumon volt. (A pitching fórumokról később 

részletesen írok a Finanszírozás című fejezet Televíziós finanszírozás című 

alfejezetében). Dokumentumfilmtervünk alapja három, európai menekült státuszra 

váró, muszlim fiatal heti rendszerességű utazása volt a bicskei menekülttáborból 

																																																								
7	szervező: Institute of Documentary Film (IDF), Prága	
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Budapestre, a szombat esti diszkóba. Azt szerettük volna bemutatni, hogy a szereplők 

hogyan vetkőzik le a menekült-lét negatív identitását és válnak egy rövid időre, 

szórakozásra, kalandra, fogyasztásra, szexre, önbecsülésre, versengésre és sikerekre 

éhes, „hétköznapi” fiatalokká. A pitch-ünket követően, a filmtervünk iránt érdeklődő 

finanszírozókkal lehetőségünk volt egy-egy személyes beszélgetésre (one to one 

meeting vagy one-on-one meeting), ahol részletesebben tudtuk bemutatni a projektet, 

és lehetőségünk volt válaszolni a bennük megfogalmazódott kérdésekre. Az egyik 

ilyen személyes találkozó egy amerikai televíziós csatornát (POV) képviselő 

szerkesztővel volt. A pitch és a trailer alapján nagyon megfogta a téma, és rengeteg 

kérdéssel érkezett a találkozóra. Mindenekelőtt tisztázta, hogy neki a csatornája nézőit 

kell elsősorban képviselnie, rájuk kell gondolnia amikor egy filmterv kapcsán eldönti, 

hogy van-e helye a műsorsávjában vagy sem. Problémát jelentett számára, hogy a 

film alapvető és mindenki számára érthető ténynek tekint olyan dolgokat, amik az 

átlag amerikai néző számára korántsem azok, ezért a legfontosabb kérdése az volt, 

hogy mennyiben ragaszkodunk a pitchben megfogalmazott mindenfajta magyarázattól 

mentes szigorúan szituációkra épülő narratívához, látunk-e lehetőséget a film 

kontextusának világos felvázolására. Hol van Magyarország? Miért van 

Magyarországon menekülttábor? Honnan érkeznek a magyarországi 

menekülttáborokban lakó emberek? Ilyen és ehhez hasonló kérdéseket tett fel a 

televíziós szerkesztő. Egyáltalán nem ritka – főleg nemzetközi produkciók esetében – 

hogy nehezen lehet megtalálni azt a középutat, ahol az egyik ország nézőinek még 

nem szájbarágós, de a másik ország nézőinek már érthető a film témájának aktuális, 

történelmi, kulturális stb. háttere, ezért a különböző nyelvi verziók tartalmilag, 

szélsőséges esetben stílusbelileg is eltérhetnek egymástól. Utóbbira Thierry Garrel, - 

az ARTE France dokumentumfilmes részlegének alapítója és vezetője a csatorna 

1992-es alapításától 2009-ig_ 8  - egy dokumentumfilmes mesterkurzus alkalmával 

mutatott egy egészen szélsőséges példát. A film címe Fucking Sheffield (2006), 

rendezője Kim Flitcroft. Az ARTE mellett, a britt Five nevű televíziós csatorna is a 

film koprodukciós partnerei között volt. A Five-val kötött szerződésben az angol 

produkciós cég meghagyta annak a jogát, hogy a televízió saját igényeinek megfelelő, 

formai vagy akár tartalmi változtatásokat végezzen a filmen. A csatorna élt is ezzel a 

																																																								
8	Thierry Garrel már ezt megelőzően is, 1987-től vezette a La Sept nevű televíziós csatorna 
dokumentumfilmes részlegét, melyet az ARTE ősének tekintünk. A csatornát Fabienne 
Pascaud alapította egy évvel korábban.	
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lehetőséggel, elkészítette saját verzióját és a két filmet összevetve, a szereplőkön és 

helyszíneken kívül semmiféle azonosságot nem fedezünk fel. Mig az eredeti Fucking 

Sheffield egy kemény hangvételű, erősen alkotói, szituációkra épülő film, ami 

Sheffield városának morális és gazdasági leépülését mutatja meg a négy főszereplő 

személyes sorsának alakulásán keresztül, a FIVE verziója egy végignarrált, 

majdnemhogy oktatási segédanyag, ahol a felvételek lényegében csak a narráció 

illusztrálását szolgálják. 

A megrendelői – produceri felállásban a rendező személyének és egyéni stílusának 

jelentősége változó, és akár  kisebb is lehet. Itt a hierarchia fordított, a finanszírozótól 

indulva jutunk el utolsó helyen a rendezőig. A dokumentumfilmes piacon belül 

ugyanannyira helye és szerepe van a megrendelésre készülő filmeknek, mint az 

alkotói/rendezői munkáknak. Ilyenkor az első lépést a megrendelő, finanszírozó teszi 

meg, ő keres producert az általa kiválasztott téma és forma megvalósításához, majd a 

producer, akár már a megrendelt munkával és a pontos koncepció ismeretében keres 

rendezőt a film megrendezésére. Ebben a helyzetben sem lehet figyelmen kívül 

hagyni az adott rendező személyét, azonban a kötött forma miatt kisebb mértékben 

fognak az egyedi vonások megnyilvánulni, mint az alkotói filmek esetében. Sokszor a 

megrendelő sorozatban gondolkodik, és azért is fontos a pontos formai meghatározás 

(pontosan hány perces a film, mi az eleje/vége főcím koncepciója, hány perc narráció 

legyen a film közben, mi legyen a narráció stílusa, milyen háttér előtt, milyen 

kivágásban készüljenek az interjúk, halljuk a riporter kérdéseit vagy sem, megjelenik-

e a képen a riporter vagy sem stb.), hogy még ha különböző rendezők is dolgoznak a 

sorozat egyes epizódjain (tegyük fel más-más országban kell forgatni ugyanarról a 

témáról egy filmet és a produkció szempontjából gazdaságosabb minden epizódhoz az 

adott országban találni rendezőt), a végén a sorozat egybefüggő és jól formált egészet 

alkosson tartalmi, formai és vizuális szempontból. 

Ilyenkor a rendező kiválasztásánál az egyéniségnél, személyes hangvételnél fontosabb 

a know-how, hogy olyan szakemberrel dolgozzunk, aki biztosan magas színvonalon 

tudja megvalósítani az előre kialakított koncepciót. És ilyenkor a producer közvetítői 

feladata is fordított: ahelyett, hogy a finanszírozó által támasztott követeléseket 

próbálja a rendező igényeihez formálni, elsősorban a finanszírozó/megrendelő 

igényeit kell szem előtt tartania és a rendező felé hatékonyan és pontosan közvetítenie.	
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3. fejezet A FILM GYÁRTÁSÁNAK FOLYAMATAI PRODUCERI 
SZEMPONTBÓL 

 

Ahhoz, hogy hiteles és főleg következetes gyártási tervet, majd arra alapozva 

költségvetést tudjunk készíteni, elengedhetetlen a filmgyártás teljes folyamatának 

megértése és a folyamat egyes szakaszaihoz kapcsolódó gyártási, jogi és pénzügyi 

kérdések átlátása. 

A producer egyik legfontosabb képessége, hogy a megfelelelő szakembereket 

választja ki a filmgyártás különböző szakaszaihoz kötődő feladatok elvégzésére, ám a 

dokumentumfilmek esetében nem ritka, hogy a rendelkezésre álló finanszírozáshoz 

igazodva olyan feladatköröket is magára kell vállaljon, ami nem közvetlenül feladata. 

De még ha kedvezőbb is a helyzet, ahhoz, hogy a különböző szakaszokat érintő 

stratégiai−, a rendelkező pénzforrásokat optimálisan felhasználó döntéseket tudjon 

hozni; mérlegelni tudja az egy−egy döntés hatására keletkező plusz költségeket vagy 

megtakarításokat, valamint a döntéshez kapcsolódó tevékenység időbeli szükségleteit, 

nagyvonalakban az egész folyamatot követnie kell, és át kell látnia a szakaszok 

egymáshoz való viszonyát. Az alábbiakban példákat látunk majd arra, hogy miért 

fontos az egyes szakaszok feladatait a teljes munkafolyamat fényében és 

összefüggéseiben vizsgálni.   

Amíg az utóbbi évtizedekben egyre inkább összemosódnak a dokumentumfilm és a 

játékfilm közötti egyértelmű határok (egy−egy kivételtől eltekintve), az a produceri 

szempontból fontos különbség még mindig fennáll, hogy egy dokumentumfilm 

gyártásának különböző folyamatai kevésbé határozottan válnak el egymástól, mint a 

játékfilmeknél. 

A jelennel foglalkozó dokumentumfilmek esetében többnyire jellemző, hogy a 

finanszírozás párhuzamosan zajlik a forgatással. Mitöbb, ahogyan a Finanszírozás 

című fejezetben látni fogjuk, az esetek túlnyomó többségében a finanszírozás 

megszerzésének előfeltétele, hogy már olyan típusú forgatott anyaggal rendelkezzünk, 

ami a film szempontjából felmerülő lényegi kérdésekre vizuális választ tud nyújtani. 

A kutatás−előkészítés során készített felvételek a filmben felhasznált jelenetekké 

válhatnak. 
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A dokumentumfilmes folyamatban további lényegi különbség a játékfilmhez képest, 

az idő tényezőjének szerepe és hatása. Míg a játékfilmnél az idő és a megfelelő 

gyártási tervezés a szereplők, a stáb és a helyszínek rendelkezésre állása 

(diszponibilitása) szempontjából kulcs fontosságú, a jelennel foglalkozó 

dokumentumfilmeknél az aktualitás, a jelenidejű történés által van sarokba szorítva a 

filmkészítő és a produkció egésze. Fontos szempont, hogy a producer és a rendező 

személye el tudjon válni. Nehéz döntési helyzet alakulhat ki, ha a forgatás és a 

finanszírozás szempontjából döntő események egyidejűleg történnek, ilyenkor van 

amikor egymástól távoli helyszíneken kell egyszerre jelen lenni. Ez két meglehetősen 

eltérő tudatállapot: a rendezésnél az ember másokra figyel, a finanszírozásnál azt 

próbálja elérni, hogy rá figyeljenek. 

A dokumentumfilm gyártásának folyamatait az alábbi szakaszokra bonthatjuk – 

amely szakaszok a film tartalmát érintő jelentőségük mellett, a finanszírozás 

különböző szakaszait/forrásait is jelölik. Az egyes szakaszokon belül különválasztom 

a hozzá kapcsolódó tartalmi és produkciós feladatokat. Bár ezáltal az egyes 

alfejezeteken belül a tartalmi és produkciós feladatok egymás után kerülnek 

felsorolásra, végig szem előtt kell tartani, hogy a két folyamat párhuzamosan, 

egymással szoros szimbiózisban halad előre. 

a. Filmterv fejlesztés (Project Development) / Kutatás (Research) 

b. Előkészítés (Pre−production) 

c. Forgatás/Gyártás (Production, Principal photography) 

d. Utómunka (Post−production) 

e. Bemutatás (Premiere) 

f. Forgalmazás (Distribution) 

g. Marketing (Marketing) 

A stábtagokkal a különböző gyártási folyamatok kapcsán kiemelten foglalkozom, az 

adott szakaszhoz tartozó stábtagokat felsorolva és – amennyiben szükséges – 

szerepüket meghatározva. 
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 a. Filmterv fejlesztés / Kutatás 

Tartalmi fejlesztés: 

A fejlesztési/kutatási szakasz adja a film alappillérét és ezért rendkívül fontos, hogy 

megfelelő súllyal legyen kezelve a rendező és a producer részéről. A fejlesztés az 

ötlettől, témától indul, mely a fejlesztés alatt bekövetkező munkafolyamatok által 

válik valódi, kézzelfogható filmtervvé. A fejlesztés alatt a rendező egyre mélyebb és 

kimerítőbb tudást és tájékozottságot szerez a kiválasztott témáról: ebben a szakaszban 

találja meg azokat a szereplőket, akik által ábrázolni szeretné a téma kapcsán számára 

fontos történéseket/nézőpontokat; a stábtagokat, akikkel a leghatékonyabban tud 

együtt dolgozni az adott filmen; a film narratív és vizuális stílusát és az ezek 

eléréséhez szükséges technikát. Ugyanennyire jellemző, hogy a filmterv nem egy 

témából hanem egy vagy több szereplőből indul ki, – úgynevezett karakter vezérelte 

(character driven) dokumentumfilmek – ilyenkor a fejlesztés során azt a történetet 

kell megtalálnia, felépítenie a rendezőnek, ami által a szereplő általa fontosnak vélt 

karakterjegyei, fejlődéstörténete a legjobban meg tud mutatkozni. 

A kutatás konkrét feladatai és irányai filmenként eltérnek egymástól. Alábbiakban két 

korábban már említett filmünk kutatási céljait hasonlítjuk össze. A Káin gyermekei 

esetében a kutatás célja konkrét, a Bebukottak−ban közel 30 évvel korábban 

megszólaltatott személyek felkutatása volt, ami életük morzsáit fokozatosan 

megismerve különböző helyszínekre sodort bennünket. A Felsőbb parancs−nál a 

téma és a helyszín adott volt, a helyszíni kutatás célja abban állt, hogy olyan, addig 

számunkra ismeretlen szereplőket és rajtuk keresztül helyzeteket találjunk, amelyek 

együtt a lehető legpontosabban tudnak példázni egy−egy – a menekültkérdés által 

kiváltott  – emberi viselkedésmintát. Másfajta, a két korábbi példától eltérő kutatási 

módszer volt szükséges a már korábban említett, Füredi Zoltán Styx munkacímű 

filmtervének fejlesztése során; ebben az esetben a kutatás kiterjedt többek között a 

film középpontjában álló 1965−ös baleset túlélőinek megtalálására, a velük való 

interjúk készítésére, a baleset és az azt követő bírósági tárgyalás peranyagának 

feldolgozására, a korabeli esettel kapcsolatban megjelent újságcikkek és mozgóképes 

felvételek, valamint az azóta az Állambiztonsági levéltárban őrzött jelentések 

feltárására. 
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A fejlesztéshez kötődik a legtöbb írásos anyag megszületése, a szinopszistól a 

treatmenten és rendezői koncepción át a forgatókönyvig, vagy részletes treatmentig. 

Ahogy a tartalmi fejlesztés halad előre, újabb és újabb verzió születik az egyes 

szövegekből – tükrözve a filmterv aktuális állapotát. 

Az egyes pályázati kiírások által meghatározott dokumentáció, valamint a szöveges 

anyagokkal szemben támasztott formai és tartalmi követelmény is esetenként 

különböző, így minden alkalommal az adott szervezet elvárásaihoz kell igazítani 

azokat. 

Dokumentumfilmek esetében a teljes írásos anyag (változó struktúrában) a következő 

elemeket tartalmazza: 

Logline: A film tartalmának összefoglalása egy-két mondatban. A logline elsődleges 

funkciója a figyelem felkeltése, hogy az olvasó kedvet kapjon, hogy többet megtudjon 

a filmtervről. Igazán nehéz dolog jó logline-t írni, leginkább a gyakorlat és a 

tapasztalat tudja ebben segíteni az embert. Tapasztalatra nem feltétlenül csak saját 

példákon keresztül tehetünk szert, nagyon hasznos lehet fesztiválok katalógusaiban 

elolvasni már korábban látott filmek logline-ját, de akár a televíziós műsorújságok 

tartalmi összefoglalóinak olvasgatása is segíthet ráállítani gondolatainkat erre az 

egészen rövid és tömör műfajra. 

Tartalmilag a logline formai keretei közé nagyjából ennyi fér: a főszereplő akadályba 

ütközik és ki kell tűznie és elérnie egy bizonyos célt ahhoz, hogy azt leküzdje. 

Ki? Mi? Hogyan?  

Ki a főszereplő? Mi az akadály amivel szembe találja magát? Hogyan fogja leküzdeni 

az akadályt? 

A logline megírásakor segíthet ha ezeket a kérdéseket feltesszük magunknak. Ez adja 

a sztori vázát, grammatikáját. Ahhoz, hogy az érthetőségen túl az érzelmekre is tudjon 

hatni a szöveg, a kérdésekre adott válaszokat fel kell öltöztetnünk jelzőkkel. 
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Szinopszis: A film rövid tartalmi összefoglalója általában 1 oldal terjedelemben.  

A szinopszis a legszűkebb értelemben vett történetvázlat, amiben egyelőre kerüljük a 

részleteket. Kiről szól, miről szól, honnan indul, hová jut el és milyen úton? – ezekre 

a kérdésekre kell választ adnunk. Emellett a szinopszisból az alkotói szemszögről, 

szándékról, műfaji és vizuális elképzelésekről is benyomást kell kapnunk. 

Dokumentumfilmeknél a szinopszis betöltheti a treatment szerepét. Ilyenkor 2-7 oldal 

a terjedelme, és tartalmaznia kell az alább, a treatment leírásában felsorolt 

lényegesebb elemeket (rendezői koncepció és szemszög, vizuális elképzelés, a 

szereplők jellemzése stb.) 

Treatment: dokumentumfilmeknél legtöbbször a filmterv legrészletesebben kifejtett 

szöveges dokumentációja, mely a következő elemeket tartalmazza: 

• A téma, annak hátterének és a filmen belüli történet ismertetése 

• A környezet és a szereplők jellemzése 

• Rendezői koncepció, azon belül narratív és formai (vizuális, hangi 

világ) megközelítés, rendezői szemszög 

• Technikai információk (felvételi technika stb.) 

Ugyanakkor a treatment korántsem kötött műfaj, filmenként jelentősen eltérhet, hogy 

milyen formában tud a legpontosabban kommunikálni az adott filmtervről. Fontos 

hogy érthetően elváljon a szövegen belül, hogy mi az, ami a történet megértéséhez 

szükséges háttér információk elmondását szolgálja, és az, amit a filmen belül látni 

fogunk. A szereplők részletes karakterrajza, a helyszínek, azok atmoszférájának 

érzékletes leírása segíthetik az olvasót abban, hogy a szövegben leírtak 

megelevenedjenek. Ebben szintén fontos segítséget jelentenek a szövegbe beillesztett 

fotók, amik szavak nélkül tudják belehelyezni az olvasót a film környezetébe, 

hangulatába.  

Micheal Rabiger korábban hivatkozott Directing the Documentary című könyvének 

Proposing an advanced documentary című fejezetében9 az alábbi szempontrendszert 

határozza meg, ami hasznos lehet egy klasszikus treatment megírásához. Rabiger 

szerint egy sikeres dokumentumfilm általában a következő elemeket tartalmazza: 

																																																								
9	Rabiger: Directing the Documentary, 361−365. 
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• A szükséges információ megfelelő időben való exponálása (nem túl korán de 

nem túl későn) 

• Érdekes szereplők, akik aktívan próbálnak megszerezni, csinálni vagy 

elvégezni valamit 

• Olyan helyzetek amik a szereplők szükségleteiből születnek 

• Drámai feszültség és konfliktus ellentétes erők között 

• Az izgalom fenntartása – olyan helyzetek amik felkeltik a néző figyelmét és 

találgatásra, elmélkedésre, összehasonlításra vagy döntésre késztetik őket 

• Egymással ellentétben álló emberek vagy elemek ütköztetése 

• Az ellentétes erők közötti feszültség tetőpontja 

• Megoldás (szomorú vagy vidám, jó vagy rossz, kielégítő vagy sem) 

• Legalább egy főszereplőben vagy helyzetben végbemenő fejlődés, változás 

(karakterfejlődés) 

Rabiger szerint a fenti pontok feladata, hogy minél pontosabban megidézze amit a 

közönség a képernyőn fog látni. Természetesen a szempontok céljaink szerint 

változnak, kiegészülnek.  

Trailer: A tartalmi fejlesztésnek szintén fontos feladata, a finanszírozást segítő 

vizuális anyag, az úgy nevezett fund raising trailer elkészítése. A trailer általában 3−4 

perc hosszúságú szerkesztett anyag, ami tömören de pontosan kommunikál a filmterv 

lényeges elemeiről. A trailer−rel később részletesen foglalkozunk a Finanszírozás 

című fejezetben. 

A tartalmi fejlesztés alatt készülő szövegek és képi anyagok lépéseit a Káin gyermekei 

által szemléltetem: 

Káin gyermekei: logline 

Káin gyermekei, logline a finanszírozás egy korai szakaszában, 2011 október10: 

Their faces are that of angels, they have killed. They have paid for their crimes and today, 

marked by the sign of Cain, they try to find their place in a society that has rejected them. 

 

																																																								
10	A logline a legtöbb esetben a magyar nyelvű pályázati dokumentációnak nem része, így a 
Káin gyermekei finanszírozási szakaszában sem készült magyar nyelvű verziója.		



	 31	

 

 

Káin gyermekei, logline a kész film fesztivál anyagában, 2014 augusztus: 

Three boys, they all committed murder. After discovering their haunting faces and 

disturbing stories in a banned prison documentary from 1984, the filmmaker goes out 

to find them and discovers untold secrets and a Hungary he has never known. 

Káin gyermekei: szinopszis 

Káin gyermekei, szinopszis a finanszírozás egy korai szakaszában, 2012 augusztus: 

A Káin gyermekei gyilkosokról szól. Olyan férfiak életéről, akik gyerekként követték el 

bűnüket, 14−15 évesen kerültek börtönbe és egész fiatalságukat bezárva töltötték. 

Szereplőink, bekerülésük után nem sokkal mindannyian megszólaltak Monory−Mész 

András Bebukottak című dokumentumfilmjében, mely a tököli fiatalkorúak börtönében 

készült 1984−85−ben. A Bebukottakban elmondott történeteikből embertelen 

börtönvilág rajzolódik ki, amelyben a túlélés érdekében szükségszerűen torzul az 

elítéltek személyisége. 

A Káin gyermekeinek negyed századon átívelő története arról mesél, hogy milyen életutak 

következtek a súlyos bélyegből, kik jöttek ki a börtönből, hogy újra a társadalom részévé 

váljanak, vagy legalábbis megpróbálkozzanak a visszatéréssel egy olyan világba, ami 

egyszer már kitaszította őket magából. 

 

Káin gyermekei, szinopszis a kész film fesztivál anyagában, 2014 augusztus: 

Filmünk Monory Mész András 1985−ben Magyarországon készült Bebukottak az 

című dokumentumfilmjének gyilkosságért elítélt fiatalkorú főszereplőinek 

felkutatására és megszólaltatására vállalkozik. E vállalkozás kiindulópontja az 

olthatatlan kíváncsiság – mi lesz a megbélyegzettel? 

Mi lesz azokból a fiúkból, akik kamaszkorukban embert öltek, egész fiatalságukat 

börtönben töltötték és legalább 25−28 évesek, amikor szabadulnak? 

Most, harminc évvel – több mint egy emberöltővel – később már tisztán látszik, milyen 

irányba kanyarodott az akkori kamaszok, most meglett férfiak sorsa. 

Sors, bűn és örökség – Káin gyermekeinek szemén keresztül. 
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Káin gyermekei: treatment 

A Káin gyermekei esetében nagyon nehezen találtuk meg a módját annak, hogy 

megfogalmazzuk az általunk a fejlesztés szakaszában elképzelt leendő filmet. Azért 

sem volt könnyű dolgunk, mert az első szövegeket úgy kellett megírnunk, hogy a film 

főszereplőinek kizárólag kamaszkori, a Bebukottak−ból ismert arca, hangja, a filmből 

kirajzolódó személyisége lebegett a szemünk előtt: semmit sem tudtunk arról, hogy 

milyenek most, milyen környezetben élnek, és abban sem lehettünk biztosak, hogy 

meg fogjuk őket találni. A későbbi szövegek egy részének megszületésekor is még 

csak egy vagy két szereplővel sikerült felvennünk a kapcsolatot és megkezdeni a 

közös munkát. Gerő Marcell, a film rendezője, a film ötletének pillanatától kezdve 

naplót vezetett és minden, a szereplők keresésével kapcsolatos történetet leírt. A 

szereplők utáni kutatás összesen több mint két évig tartott és önmagában is erősen 

karakterformáló folyamat volt mindkettőnk számára. A helyszínek ahova a kutatás 

során eljutottunk, a különböző emberek és sorsok akikkel/amikkel a kutatás 

összehozott bennünket, bár a filmben nem jelennek meg, a film végső formájának 

alakulásában fontos szerepet játszottak. Amikor eljött a pillanat, hogy a komolyabb, 

gyártási finanszírozást célzó pályázati anyagunkhoz szülessen egy részletesebb 

szöveg elakadtunk, mert valójában egy érzés hajtotta bennünk a filmtervet: ha 

megtaláljuk ezeket a szereplőket és választ kapunk a Bebukottak megnézése után 

bennünket foglalkoztató kérdésekre, az ő harminc éven átívelő történetükön át az 

emberi létet alapjaiban érintő kérdésekhez jutunk. Bármi, ami ennél konkrétabb 

‘találgatása’ volt annak, hogy mit fogunk látni a kész filmben, silány közhelynek tűnt 

abban a pillanatban, hogy papírra vetettük. Jacques Bidou, a film egyik francia 

koproducere azt javasolta, hogy induljunk ki Marcell személyes naplójából. A keresés 

folyamatából, és abból ahogyan a napló tanulsága szerint ez a folyamat az alkotókra 

hat, pontosan megfogalmazható az alkotói hozzáállás — az, hogy mire vagyunk 

kiváncsiak, mit keresünk ezeken a találkozásokon belül. A napló a treatment céljából 

szerkesztett szövegét sok, a fejlesztés során készített fotóval színesítettük, amik az 

alkotói szándékot (ami a szövegből volt kiolvasható), a feldolgozás artisztikus 

megközelítésének pontos bemutatásával egészítette ki. Itt fontos megemlíteni, hogy a 

Káin gyermekei esetében a vizualitás kidolgozása bizonyos szempontból megelőzte a 

tartalmi fejlesztést. Gerő Marcell és a film operatőre Kiss Rudolf Péter, hosszasan 

beszélgettek arról, hogy milyen ‘alapszabályok’ mentén határozzák meg a film képi 
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világát; valamint számos kamerával végeztek technikai tesztet (végigmenve a képi 

utómunka összes szakaszán), hogy kiválasszák az elgondolásaikat legjobban tükröző 

felvételi technikát. Ennek köszönhetően már a fejlesztés korai szakaszában készült 

felvételek is pontosan tükrözték a film leendő stílusát. Ez a treatment szempontjából 

azért tartozik ide, mert azért is választhattuk a treatmentnek egy ennyire szubjektív, a 

szokásostól eltérő formáját, mert rendelkezésünkre állt egy 20 perces, a fejlesztés alatt 

készült felvételekből válogatott anyag, ami kiegészítette a szöveget, válaszolni tudott 

a szöveg alapján tisztázatlan kérdésekre. 

Mint bebizonyosodott, nem minden esetben bizonyult jó döntésnek a treatment 

ilyenfajta szabadon kezelése. Míg az ARTE France−ot kifejezetten a szöveg, az abban 

található fotók és a 20 perces vizuális anyag győzte meg, más finanszírozók éppen 

azzal az indokkal utasították el a filmterv támogatását, hogy a szöveg hosszan 

foglalkozik az alkotói folyamattal, amit nem fogunk látni a filmben és ezzel szemben 

szinte semmit sem tudunk meg arról amit a filmben látunk majd. 

Káin gyermekei: trailer 

Míg a trailerre is jellemző, hogy a fejlesztés során több verzió születik belőle, a Káin 

gyermekei esetében a finanszírozást segítő klasszikus értelemben vett 3 perces fund 

raising trailer−ből egyetlen változat készült. Ez annak a már korábban említett 

helyzetnek is volt köszönhető, hogy a film vizuális koncepciójának előzetes 

kidolgozásának eredményeként már az első alkalmak forgatott anyagai is pontosan 

tudták tükrözni a film képi világát, atmoszféráját. Pásztor Pál volt az első, akinek a 

szereplők közül nyomára akadtunk. Az első olyan alkalommal, amikor már a kamera 

is jelen volt, készült egy olyan felvétel ami nem csak a trailer fontos eleme lett, de a 

kész filmben is hangsúlyos szerepet kapott, valamint a film promotálása során is 

főfotónak (ld. az Utómunka című alfejezetben) választottuk. A kamera Pál kezéről 

indulva igazít fel az arcára. A kézről induló váltást a múlt (Bebukottak) és a jelen 

között használtuk. A fiatal, 16 éves arc után, a jelen körülményeiről azonnal pontos 

zsigeri jelzéseket adó elgyötört kéz önmagában is hatásos, emellett a kéznek Pál 

története szempontjából szimbolikus jelentősége is van, mint az a testrész amellyel az 

apagyilkosságot elkövette. 

A finanszírozás későbbi szakaszaiban már hosszabb, 15 illetve 20 perces képi demó 

anyagokkal dolgoztunk, melyeket válogatott jelenetek (selected scenes) névvel 
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illettünk. Ezekben a hosszabb anyagokban már olyan kulcs jeleneteket tudtunk 

mutatni, amelyek a kész film meghatározó elemeivé váltak. 

A tartalmi fejlesztésben részt vevő stábtagok:  

Rendező 

Producer 

Kutatási asszisztens / Rendező asszisztens 

Az asszisztens a tartalmi fejlesztéshez szükséges 

kutatásban segíti a rendező munkáját, a fejlesztés 

szakaszában a kutatáshoz szükséges engedélyek 

intézése, a kutatási anyag rendszerezése, a kutatás során 

megkeresett szakértőkkel vagy lehetséges szereplőkkel 

való kapcsolattartás, időpontegyeztetés mind a feladatai 

közé tartozhat. Leginkább a rendező személye, 

munkamódszere határozza meg egy−egy filmnél, hogy 

milyen konkrét feladatkörökkel rendelkezik az 

asszisztens. 

Szereplőkereső  

A szereplőkereső személyére és feladatkörére szintén 

nincs egy általánosan érvényes definíció. Ahogy 

minden, múlik a produkció lehetőségein is, hogy a 

rendezőn kívül foglalkozik−e ezzel kifejezetten erre a 

feladatra kijelölt stábtag. De nem is mindig célravezető, 

ha ezt a feladatot nem a rendező maga végzi. 

Gondoljunk a Káin gyermekei treatmentjénél említett 

példára: ha a szereplők felkutatását nem maguk az 

alkotók végzik, nem szerzik meg azokat a fontos 

benyomásokat, élményeket amik egyrészt a treatment 

alapjául szolgáló napló alapanyagául szolgáltak, 

másrészt a film gondolati és tartalmi fejlésztésében is 

kulcs szerepet játszottak. 

A szereplőkereső személye egy másik helyzetben 

kifejezetten hasznos lehet: ha a filmterv témája jól 
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körülhatárolható, de zárt közegbe tartozó szereplők 

megtalálását kívánja meg, hatalmas segítséget jelent egy, 

az adott közegbe tartozó munkatárs. Ebből is 

következik, hogy dokumentumfilmeknél a 

szereplőkereső nem feltétlenül egy erre szakosodott 

filmes szakember, jellemzőbben a téma és a közeg 

függvényében, ahhoz szakmailag vagy magánéletileg 

szorosan kapcsolódó személy. 

Társszerző/Dramaturg 

A film struktúrájának megtalálásában a rendezővel 

szorosan együtt dolgozó munkatárs. A 

munkafolyamatok ismertetésekor abból indulok ki, 

hogy a rendező és a szerző személye megegyezik, de 

amint azt korábban, a Producer és a rendező viszonya 

című fejezetben említettem ez nem minden esetben igaz. 

Ugyanúgy előfordul, hogy a producer a fejlesztés végén, 

az előkészítés szakaszában keres rendezőt a filmterv 

megvalósításához, ilyenkor egy vagy több szerző 

dolgozik a film tartalmi fejlesztésén. 

Operatőr 

Ideális esetben az operatőr is a lehető legkorábban 

csatlakozik a film alkotói csapatához. A fejlesztés 

fontos feladata, hogy a rendező és az operatőr 

megtalálja a film formai és vizuális nyelvét, amihez 

szükséges, hogy az operatőr is intenzíven bevonódjon a 

történetbe és hosszas beszélgetések, közös filmnézések 

valamint technikai tesztek által a rendezővel közösen 

kialakítsák a filmmel kapcsolatos vizuális 

elképzeléseiket. Az operatőr kiválasztása és a kreatív 

munkába való bevonása olyan szempontból is fontos 

már ebben a szakaszban, hogy a fejlesztés során 

született hasznos felvételek (amire dokumentumfilmek 

esetében gyakran kerül sor) a film stílusának megfelelő 
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módon legyenek felvéve, hogy a vágás során akár 

beilleszthetőek legyenek a forgatási szakaszban felvett 

anyagok közé. 

Hangmérnök 

A hang minden szakaszban elengedhetetlen, sokszor 

még a képnél is nehezebben pótolható. Ha a kamera 

számos ok egyike miatt ‘lecsúszik’ egy felvételről de 

hangban felvételre került a jelenet lényege, utólag a 

vágás során több módon megoldhatjuk a hiányt. 

Fordított esetben egyedüli megoldás, ha utólag rögzítjük 

a hangot, ami nehéz, sőt sok esetben lehetetlen. Ezért 

még ha nincs is arra elegendő forrás, hogy a fejlesztés 

alatti forgatással töltött napokon jelen legyen a 

hangmérnök, fontos egyeztetni a film leendő 

hangmérnökével, hogy milyen eszközt vigyünk 

magunkkal hangrögzítés céljából és mire figyeljünk a 

mikrofon elhelyezésekor illetve a kamerával való 

összehangolásakor. 

Archív kutató 

Az archív kutató (archive researcher) az elsősorban 

archív felvételekkel dolgozó dokumentumfilmnél 

legtöbbször elengedhetetlen. Az igazán elismert és nagy 

tudású szakemberek munkabére rendkívül magas, 

azonban az idő, amit az ő már meglévő tudásuk és 

múltbeli kutatási munkájuk nyer a produkciónak, 

megfizethetetlen. Sokszor az archív kutatók történelmi 

periódus szerint specializálódnak, és az adott korral 

kapcsolatos, a világ archívumaiban fellelhető álló vagy 

mozgóképes anyagban tájékozottak. Ez azt jelenti, hogy 

gyakran úgy működik a közös munka, hogy a rendező 

összeállít egy számára a filmjéhez szükséges ‘óhaj listát’ 

(wish list) amiben konkrét dátumok, helyszínek de akár 

jelenetek szerepelnek (pl. 1944. Párizs, amerikai 
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katonák szórakoznak francia lányokkal) és az archív 

kutató time code pontossággal meghatározza, hogy 

melyik archívumban, milyen a leírtaknak megfelelő 

felvételeket találunk. Esetenként szintén az archívkutató 

szolgáltatásai közé tartozhat az archív felvételek árának 

és a felhasználás egyéb feltételeinek letárgyalása az 

archívumokkal.  

Tolmács 

Amennyiben filmünk témája vagy helyszíne olyan 

idegen nyelvet beszélő országokba vagy emberekhez 

kalauzol, amit a rendező nem beszél, az első pillanattól 

kezdve szüksége van tolmácsra. A tolmács 

kiválasztásánál azonban nem a kitűnő nyelvtudás és 

fordítói készség az egyedüli szempont. Ő lesz a rendező 

‘szócsöve’, rajta keresztül tud a rendező kommunikálni 

a film szereplőivel és elnyerni a szereplők bizalmát; 

mindez befolyással lehet az egész film őszinteségére és 

hitelességére. Ugyanakkor rendkívül fontos, hogy a 

tolmács megértse közvetítő szerepét és ne tévessze 

össze a rendező szerepével.  

Vágó 

A vágó a trailer különböző verzióinak elkészítésében 

vesz részt. 

 

Produkciós feladatok: 

A fejlesztés kezdetekor a producernek mindenekelőtt az a feladata, hogy 

megállapodjon a rendezővel együttműködésük legfőbb feltételeiről és megszülessen 

az ezt tartalmazó írásos dokumentum, az opciós szerződés vagy megfilmesítési és 

felhasználási szerződés (ld. később az A producer munkáját érintő jogi ismeretek 

című fejezetben): ami felhatalmazza, és elegendő joggal ruházza fel a filmterv 

finanszírozásának megkezdéséhez. Ahogyan ez korábban A producer és a rendező 
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viszonya című fejezetben is szóba került, a szerződés jogi és gyakorlati 

szükségszerűségén túl hasznos eszköze annak, hogy a producer a rendezővel együtt 

részletesen átgondolja együttműködésük szabályait. A szerzővel, illetve rendezővel 

(dokumentumfilmeknél a kettő gyakran egyazon személy) kötött szerződés kötelező 

eleme lesz később a különböző pályázati anyagoknak. Amikor már egy konkrét 

határidő szorításában látunk neki a szerződés megírásának, nem marad elegendő idő 

arra, hogy részletesen végigbeszéljük, végiggondoljuk annak pontjait, megtaláljuk az 

elsőre kérdéses pontokban a mindkét fél számára kielégítő és megnyugtató 

kompromisszumot, és a teljes munkafolyamat során valóban jól használható 

megállapodást tudjunk kötni. Ez a jövőben könnyen visszaüthet, ezért a rendezővel 

kötött szerződésre a filmmel kapcsolatos produceri teendők között elsőként kell 

tekinteni. 

A fejlesztés szakaszában a producernek a következő stratégiákat kell végiggondolnia 

ahhoz, hogy a projekt szöveges dokumentációjának rá vonatkozó részét elkészítse: 

• Finanszírozás szempontjából milyen irányba indul el: televízió vagy mozi? 

• Mi a film gyártási szakaszainak reális ütemezése? 

• Pontosan milyen feladatok elvégzése szükséges a fejlesztés alatt (mind 

rendezői, mind produceri oldalról)? 

• Mik a fejlesztés várható költségei? 

• Mik a film bemutatásáig várható költségek? (Ennek előfeltétele, hogy a 

forgatási napok számát, a forgatási helyszíneket, a forgatási technikát, és a 

stáb létszámát az éppen aktuális tervek fényében meghatározza).  

• Milyen partnerek, országok jöhetnek szóba a témából kiindulva finanszírozás 

szempontjából? Van−e olyan ország ahova előreláthatóan a projektből 

kiindulva a fejlesztés/kutatás vagy a forgatás során eljutnánk és/vagy milyen 

munkafolyamatokat tudunk felajánlani a koproducernek? A Finanszírozás 

című fejezetben látni fogjuk, hogy amikor nemzetközi forrást találunk a 

filmünkhöz, a legtöbb esetben a forrást nyújtó szervezet (filmalap) elvárásai 

között szerepel a megítélt támogatás bizonyos százalékának, vagy akár 

egészének a forrást nyújtó szervezet országában való elköltése, hazai 

szakemberek és vagy szolgáltatók bevonásával.  
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• A gyártás előrelátható ütemezéséhez képest, a kiválasztott lehetséges 

finanszírozási forrásoknak milyen leadási határidejük van, melyik konkrét 

határidőben érdemes pályázni a projekt egyes szakaszainak finanszírozására? 

• A gyártás előrelátható ütemezéséhez és a finanszírozás tervezett ütemezéséhez 

képest, valamint a filmterv műfaji/témából adódó jellegzetességeit figyelembe 

véve milyen workshopokra/pitching fórumokra és melyik ponton érdemes 

jelentkezni? 

• Hol tervezzük a film első bemutatását (fesztiválstratégia), valamint későbbi 

terjesztését (forgalmazási stratégia)? 

• Milyen marketing tevékenységeket tudunk folytatni a film gyártásának 

különböző szakaszaiban, amely segíti az eltervezett bemutató megvalósulását? 

• Hogyan határolható be a film célközönsége? 

• Milyen marketing tevékenységeket tudunk folytatni a film gyártásának 

különböző szakaszaiban, amely segíti a kész film célközönséghez való 

eljutását (marketing stratégia)? 

Ezeknek a kérdéseknek az átgondolása a rendező kutatási munkájával párhuzamosan 

zajlik, és annak éppen aktuális állapotához folyamatosan illeszkedik. A tartalmi és a 

produkciós fejlesztést nem lehet szétválasztani egymástól. A finanszírozási 

forrásokhoz leadott pályázatok ütemezésének előfeltétele, hogy a pályázati anyag 

részeként leadandó tartalomra vonatkozó szövegek elkészüljenek.  

Proposal:  A rendezői és produceri írásos anyagot közösen Proposal−nek nevezzük 

(magyar megfelelője leginkább pályázati dokumentáció lehet), ami a fent említett 

szövegeken kívül (logline, szinopszis, treatment, rendezői koncepció) tartalmazza a 

rendező szakmai életrajzát, a produkciós cég és a producer szakmai előéletét, 

valamint a produkciót érintő, a finanszírozó döntése szempontjából lényegi 

információkat tartalmazó alábbi dokumentumokat. 

Költségvetés (fősorok): A főbb költségvetési sorok és végösszeg.  

Amennyiben a Proposal alapján komoly érdeklődés alakul ki egy finanszírozóban, 

valószínűleg kérni fogja a részletes költségvetést, ami már egy következő lépés. Attól 

függően, hogy a filmkészítés mely szakaszában és pontosan milyen finanszírozási 

forrás pályázatára adjuk le az anyagot, szükség lehet a költségvetés szakaszonkénti 
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bontására (pl. fejlesztési költségvetés, gyártási költségvetés, utómunka költségvetés 

stb.). (ld. bővebben a Költségvetés című alfejezetben) 

Finanszírozási terv: A finanszírozási terv a költségvetés végösszegének 

megszerzésére vonatkozó tervünk, tehát, hogy milyen forrásokból tervezzük fedezni a 

film elkészítésével kapcsolatos költségeket. (ld. bővebben a Finanszírozási terv című 

alfejezetben) 

Gyártási ütemterv (de legalábbis várható bemutatás − angolul expected delivery − 

dátuma): Különböző részletességű gyártási ütemtervet kell mellékelnünk attól 

függően, kinek készül az adott Proposal. A Creative Europe Media fejlesztésre és 

előkészítésre kiírt pályázatának dokumentációjában egészen részletesen ki kell 

fejtenünk, hogyan időzítjük a film elkészítésének különböző szakaszait, és melyek az 

egyes szakaszokhoz köthető tevékenységek. 

Azonban ha egy pitching fórum katalógusára gondolunk, és arra hogy ebben a 

kontextusban mi lehet a közönség soraiban ülő lehetséges finanszírozók, forgalmazók 

vagy fesztiválválogatók számára lényegi információ, bőven elegendő ha az egyes 

szakaszok után írunk egy dátumot. Valahogy így: 

FEJLESZTÉS/ELŐKÉSZÍTÉS: 2015 március – 2016 szeptember 

FORGATÁS: 2016 október – 2017 május (összesen kb 45 nap) 

TERVEZETT BEMUTATÁS: 2018 február, Berlinale 

Esetenként a pályázati dokumentáció a fentieken túl kitérhet az alábbi témakörökre is: 

Forgalmazási stratégia: A film hazai és nemzetközi forgalmazására vonatkozó terv, 

amelyben részletezzük, hogy milyen forgalmazási platformokon szeretnénk bemutatni 

a filmet (fesztivál, mozi, tv, internet stb); mi ezeknek az ütemezése, és milyen 

eszközökkel és/vagy partnerekkel együttműködve tervezzük megvalósítani. Arra is 

kitérhetünk, hogy mely országokat tekintjük kiemelten fontosnak a nemzetközi 

forgalmazás tekintetében és miért. (ld. bővebben a Forgalmazás című alfejezetben) 

Marketing stratégia: A marketing stratégiában meghatározzuk a film célközönségét, 

és részletezzük a filmgyártás különböző szakaszaiban tervezett marketing 

tevékenységet, amely által a közönséghez eljuttatjuk a filmet. (ld. bővebben a 

Marketing című alfejezetben) 
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A Proposal elsődleges célja, hogy a lehető legtöbb szempontból alátámassza a projekt, 

annak alkotói de nem kevésbé produkciós hátterének stabilitását, megbízhatóságát. 

 

Trailer: A produkció feladata a fund raising trailer forgatásának előkészítése és 

legyártása. 

A produkciós fejlesztésben részt vevő stábtagok:  

Producer 

Produkciós asszisztens 

A produkciós asszisztens a producer legközelebbi 

munkatársa, aki a film elkészítésével járó folyamat 

teljes egészében segíti munkáját. 

Gyártásvezető 

Bár a fejlesztés szakaszában a konkrét gyártási 

teendőket (pl. technikai teszt megszervezése) 

dokumentumfilmeknél jellemzően a rendezőasszisztens, 

a producerasszisztens és a producer végzi el egymás 

közt felosztva a feladatokat, a költségvetés és a gyártási 

ütemterv elkészítésében nagyon hasznos ha részt vesz a 

film leendő gyártásvezetője. A költségvetés a producer 

és a gyártásvezető legfontosabb közös ‘munkaeszköze’, 

amin belül a gyártásvezető egy bizonyos szintig 

szabadon mozoghat. A gyártásvezetőnek is könnyebb a 

dolga a jövőben, ha nem egy kész dokumentumot kap 

kézbe, amiben esetleg a producer fontos gyártási 

szempontokat hagyott figyelmen kívül, hanem együtt 

tudják végiggondolni a költségvetést befolyásoló 

szempontokat. 

Fejlesztési (Development) Producer 

Nagyobb produkcióknál a film producere, vagyis a 

delegált producer (Delegate producer) alkalmazhat egy 

producert, aki kifejezetten a film fejlesztéséhez 
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kapcsolódó munkákat végzi el. Elsősorban külföldi, 

évente nagy számban dokumentumfilmeket gyártó 

cégeknél gyakran előfordul, hogy egy vagy akár több 

kifejezetten development producer dolgozik a cégnél. 

 

 b. Előkészítés 

Az előkészítés alatt a rendezőnek és a produkciónak is az a feladata, hogy a lehető 

legjobban felkészüljenek a forgatásra. A forgatás dokumentumfilmeknél gyakran 

szakaszokra bomlik, és az egyes forgatási szakaszokat minden esetben megelőzi egy 

előkészítési szakasz. 

Tartalmi feladatok: 

A rendező – a rendezőassisztenssel és a gyártásvezetővel egyeztetve – meghatározza, 

hogy az adott forgatási ‘etapban’ milyen helyszíneken, melyik szereplőkkel tervezi a 

forgatást. A rendező forgatást megelőző felvételi listája sok esetben egészen pontos 

jeleneteket tartalmaz, akár forgatókönyv szintű részletességgel megírva. Ez nemcsak a 

gyártási stáb előkészítési munkáját segíti, hanem a rendezőnek is fontos kapaszkodót 

nyújt a forgatási helyzetekben. Az ilyen felvételi listák célja nem feltétlenül az, hogy 

pontosan azok a felvételek szülessenek meg, amiket a lista tartalmaz. A listában 

szereplő jelenetek/képek gondolati síkon igazán érdekesek. Sokszor nem az a lényeg, 

hogy mi a pontos szituáció illetve cselekvés, hanem az, hogy az adott helyzet mit 

mond el a szereplőről vagy annak környezetéről. Hiába nem valósul meg egy az 

egyben a listában leírt jelenet, a rendező felismeri annak gondolatiságát a cselekvés 

szintjén az akár teljesen eltérő jelenetben. A Káin gyermekeiből említek egy 

gyakorlati példát: 

 A rendező a fejlesztés szakaszában tett látogatása során felfigyelt arra, ahogy az 

egyik főszereplő Valika nevű kislánya, Néró nevű kutyájával játszik. Valit apja 

falujában, nagyszülei nevelték testvéreivel és féltestvéreivel együtt. Ahogy Vali 

Néróval játszott egyetlen jelenetben elmesélte, milyen környezetben él a kislány: a 

törődés minden esetben a durvasággal párosul, nincs eszköze a gyengédség 

kifejezésére. Látszólag még a kutya is pontosan értette, hogy a számunkra elsőre 

ijesztően durvának tűnő játék a kölcsönös szeretet kifejezése. 
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Több mint egy évvel később, az egyik forgatási szakaszra készülve Marcell 

feljegyezte felvételi listájába: ‘Vali Néróval játszik’. A forgatás során a konkrét 

jelenet nem ismétlődött meg, azonban a gyerekek az udvaron hasonlóan durván 

játszottak a kacsákkal, ráadásul azt színlelve, hogy azok az ő gyerekeik. A fent leírt 

jelenet gondolatisága egy az egyben fellelhető ebben a jelenetben, ami végül a film 

nyitójelenete lett és nagyon pontosan megfogalmazza a helyszín és a hozzá kötődő 

szereplők (Pali gyerekei) összefüggését. A felvételi lista nem csak abban segítette a 

rendezőt, hogy felismerje a jelenetet, hanem abban is, hogy már a jelenet filmbéli 

funkciójával is tisztában volt és ezért a helyszínen tudatosan tudott dönteni a jelenet 

feldolgozásával kapcsolatos kérdésekben.  

A forgatási etap gyártási tervének elkészítéséhez több paraméter egyeztetésére van 

szükség. Meghatározza egyes események konkrét időbeli megvalósulása, a szereplők 

(vagy akár stábtagok) ráérése, a felvételhez ideális időjárás stb. A gyártási terv 

ismeretében a rendező és az operatőr meghatározza a technikai igényeket. A rendező, 

a producerrel egyeztetve kiválasztja a még hiányzó stábtagokat. 

A tartalmi előkészítésben részt vevő stábtagok:  

Rendező 

Producer 

Operatőr 

Rendezőasszisztens (ha van) 

Operatőr 

Hangmérnök 

 

Produkciós feladatok: 

• Ezen a ponton, még a forgatás megkezdése előtt, amennyiben a fejlesztés 

kezdetekor csak opciós szerződés született a rendezővel, alá kell írni a 

részletes megfilmesítési és felhasználási szerződést. 

• A szereplőkkel alá kell írni a részletes szereplő szerződést (ld. később az A 

producer munkáját érintő jogi ismeretek című fejezetben). 
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• Elő kell készíteni az úgynevezett Felhasználási nyilatkozatot (ld. később az A 

producer munkáját érintő jogi ismeretek című fejezetben), amit a forgatási 

helyszíneken az összes képen megjelenő mellékszereplővel alá kell iratni. 

• Az összes stábtaggal elő kell készíteni és alá kell írni a szerződést. 

• A felvett kép és hangnyersanyag biztonságának megszervezése (másolás, 

biztonsági mentés és az ehhez szükséges adathordozók beszerzése). 

• Az előkészítéshez tartozik a szükséges forgatási engedélyek beszerzése, 

amennyiben vidéki helyszínen zajlik a forgatás a szállás lefoglalása, az utazás, 

ellátás és szállítás megszervezése, a stábtagok és a forgatáshoz tartozó 

technikai eszközök biztosításának megkötése. 

 

A produkciós előkészítésben részt vevő stábtagok:  

Producer 

Rendező 

Operatőr 

Produkciós asszisztens (ha van) 

Jogász: 

A film jogi hátterét nagyon komolyan kell venni, ezért 

érdemes a szerződések tartalmáról (és egyéb felmerülő 

jogi kérdésekről) legalábbis konzultálni egy kifejezetten 

filmes jogásszal. 

Gyártásvezető 

Felvételvezető 

A felvételvezető a gyártásvezető közvetlen munkatársa, 

gyakran ő az, aki a forgatási stáb tagja a produkció 

részéről. Míg a gyártásvezető feladata a produkciót 

globálisan érintő gyártási folyamatok koordinálása 

(költségvetés kezelése, stábtagokkal való megállapodás 

stb), a felvételvezető bizonyos gyártási részfeladatok 

felelőse, mint a forgatással és a helyszínekkel 

közvetlenül kapcsolatos szervezési feladatok (stábtagok, 
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technikai eszközök diszponálása, szállítása, forgatási 

helyszíneken stáb ellátása stb). A felvételvezető 

munkáját a gyártásvezető felügyeli. 

 

 

 c. Forgatás / Gyártás 

Tartalmi feladatok: 

A fejezet bevezetésében említettem az idő jelentősége közötti különbséget játékfilm 

és dokumentumfilm esetében gyártási szempontból. Az idő fogalma esztétikai 

szempontból is a két műfajt lényegileg megkülönböztető tényező. Míg játékfilmeknél 

egy jelenet feldolgozásának módját, ritmusát, hosszát pontosan tudjuk előre tervezni, 

illetve a felvételek ismétlése által a vágóasztalon utólag szabadabban tudjuk ritmizálni, 

még a legjobban előkészíthető dokumentumfilmeknél sem tudjuk ugyanezt a 

tervezhetőséget előidézni a műfaj lényegének sérülése nélkül. Ezért a rendezőnek a 

helyszínen nem csak az adott jelenet “legjobb” képi feldolgozásáról kell döntenie, 

hanem a feldolgozásnak illeszkednie kell a jelenet teljes filmben elfoglalt helyéhez és 

szerepéhez, valamint a film többi jelenetének időkezeléséhez is. 

Almási Tamás Ahogy én látom (26 év alkotói tapasztalata a dokumentumfilm 

készítésben) című munkájának A dokumentumfilm és a játékfilm műfaji különbségei 

című fejezetében az alábbiakat írja: 

“Amíg egy játékfilmnél a rendező minden apró részletre kiterjedő pontossággal tud 

tervezni, addig egy (drámai−kreatív) dokumentumfilmnél csak várható 

eseménysorokat, helyzeteket, figurákat ismerhet előre. A bekövetkező drámai 

összecsapások intenzitását, azok ívét, jellegét és hosszát nem tudhatja. A játékfilm és a 

dokumentumfilm közötti különbség alapvetően az időkezelésükben rejlik.”11  

A rendezés mesterségét, valamint a különböző forgatás alatt felmerülő feladatokat 

nehezen lehetne pár mondatban összefoglalni, mivel legalább annyira összetett mint a 

produceri mesterség, amely utóbbi áttekintésére értekezésemet szánom. Ezért nem is 

teszek rá kísérletet, ehelyett egy – a produkció egészét érintő – szempontot emelek ki: 

																																																								
11	Almási Tamás, Ahogy én látom (26 év alkotói tapasztalata a dokumentumfilm készítésben), 
Budapest 2005, 16.	
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a forgatás alatt térül meg a megfelelő fejlesztésbe fektetett munka. A papíron és 

fejben elgondoltakkal szemben hirtelen megjelenik a jelenidejűség valósága, percről 

percre számos új motívumot és lehetséges irányt, választási lehetőséget kínál a 

rendezőnek. A pontos és átgondolt rendezői koncepció segíti a rendezőt abban, hogy 

egy egészt alkotó koncepció mentén hozza meg döntéseit, szelektáljon a film 

szempontjából fontos vagy lényegtelen újabb és újabb storyline−ok, szereplők között. 

Azonban ez korántsem ennyire egyszerű: a rendezőnek ragaszkodnia kell az eredeti 

koncepcióhoz és aszerint meghozni döntéseit, és ugyanakkor nyitottnak kell lennie 

arra is, ha a forgatás közben az eredeti elgondolásokat felülírja egy menet közben 

megtalált történet vagy nézőpont. Ez az egyik legnehezebb feladat, amit a rendezőnek 

és a producernek együtt kell átgondolnia. A pillanat varázsa nem mindig tart ki a 

vágóasztalig. A koncepcióbeli váltás mellett és ellen is felhozok egy−egy példát: 

2009−ben az Ex Oriente Film Workshop keretein belül tartott mesterkurzuson, Erez 

Laufer izraeli vágó mutatta be Contestant No. 2 (Ibtisam Mara'ana, 2009) című 

dokumentumfilmjét. A film eredeti koncepciója az volt, hogy végigkövet egy izraeli 

arab szépségversenyt, ahol különböző vallású (muszlim, keresztény, drúz) arab 

lányok versenyeznek egymással, akik Izrael, Ciszjordánia és a gázai övezet városaiból 

és falvaiból érkeznek. A stáb már megkezdte a film forgatását, amikor szembesültek a 

Duah Fares nevű drúz vallású versenyző, egy 16 éves lány drámai helyzetével. A lány, 

párhuzamosan az Arab szépségversennyel nevezett a Miss Izrael nevű izraeli 

szépségversenyre is. Míg az arab szépségversenynek nem volt igazi tétje, az izraeli 

szépségverseny esetében a nyertes komoly modell szerződésre számíthatott, és 

jelentős előnyökre modell karrierjének beindításánál. Azonban az izraeli verseny 

szakaszai között szerepeltek olyanok – mint például a fürdőruhás kör – ami a lány 

vallási közösségének szemében elképzelhetetlen volt, így a család a közösségből való 

kiközösítést kockáztatta a lány versenyben való részvételével. A rendező felismerte, 

hogy egy bizonyos szempontból zsáner műfajú film helyett – ahol a verseny adta 

dinamika adja a dramaturgia alapjait és a film fő feszültségforrását – egy sokkal 

egyedibb és drámaibb történetre talált. Félretette eredeti koncepcióját és kizárólag 

Duah történetének követésére koncentrált. A film utólag beigazolta megérzését. A 

család eleinte úgy dönt, hogy lányuk karrierje érdekében szembeszáll a közöséggel és 

aláírja az izraeli versenyben való részvételhez szükséges szerződést. A lány szépen 

halad előre a verseny különböző fordulóin, azonban a közösség részéről a nyomás 
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egyre nagyobb, sőt egészen fenyegetővé válik. A család engedne a nyomásnak és 

visszalépnének a versenytől, azonban az aláírt szerződés olyan kötbért szab meg a 

verseny megszakításának feltételeként, amit nem tudnak vállalni. Az apa odáig 

elmegy kétségbeesésében, hogy bankrablást követ el, hogy képes legyen kiváltani 

lányát a versenyből, azonban hamar elfogják és börtönbe kerül. A film − az eredeti 

koncepcióval szemben − úgy tud két egymással szembenálló kultúráról beszélni, hogy 

a feloldhatatlan feszültség egyetlen szereplő által tud megmutatkozni, aki a kettő 

között őrlődik. 

Az eredeti koncepcióra való visszatérés példájaként Két világ közt című saját 

filmünket említem. A filmet 2010−ben forgattuk a bicskei menekülttáborban. A film 

forgatásának idejében a bicskei befogadó állomás olyan személyeknek és családoknak 

volt fenntartva, akik már rendelkeztek valamely a magyarországi tartózkodásukhoz 

szükséges jogi státusszal (menekült, oltalmazott). Egy évig lakhattak itt, ez idő alatt 

szociális munkások, nyelvtanárok, valamint különféle segélyszervezetek, 

alapítványok próbálták őket felkészíteni egy új életre, új hazájukban, Magyarországon.  

A Két világ közt eredeti (és végül végleges) koncepciója ennek az érzelmileg sűrű 

időszaknak, a kényszerű újjászületést megelőző utolsó pillanatoknak a követése, 

amelyben négy különböző sorson keresztül végigjárjuk az idegenbe vetettség és az 

újabb elszakadás (a befogadó állomás elhagyása) stációit. A forgatás során egy 

ponton elbizonytalanodtunk, hogy a négy szál helyett ne koncentráljunk−e kizárólag a 

Grúziából menekült Lia és fia Georgij történetére. Lia rendkívül impulzív karakter, 

aki viselkedésével minden helyzetben érzelmileg erősen fűtött szituációkat alakított ki. 

Fiával való kapcsolata, valamint Georgij nagy valószínűséggel pszichés trauma 

okozta fizikai betegségei, a kezelésével kapcsolatos kórházi látogatások, önmagukban 

is rengeteg forgatási időt követeltek meg. A négy történetszál közül az ő 

történetükhöz volt köthető a legtöbb szituáció, valamint mivel a forgatás időtartalma 

alatt az ő történetükben következett be a tábor elhagyása, a dátumhoz közeledve egyre 

nőtt az ezt megelőző jelenetek, próbálkozások tétje és biztosan lehetett tudni, hogy a 

filmen belül komoly változás következik be sorsukban. Azonban amikor két forgatási 

etap között Sass Péter vágóval együtt kipróbáltuk, hogy hogyan működnek a felvett 

jelenetek egymás mellé téve, hamar kiderült mindannyiunk számára, hogy  – éppen 

Lia szélsőséges személyisége által – túl sűrűvé válik a film, és a történetszálnak 
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szüksége van a többi szereplő történetében fellelhető, a szereplők személyiségéből 

jövő hangnem és ritmusváltásra, így visszatértünk az eredeti koncepcióhoz.   

Producerként számos filmünk forgatása alatt a ‘külső szem’ szerepe jutott nekünk. 

Legtöbb esetben Gerő Marcellel társproducerként dolgoztunk. A kívülállás számomra 

azt jelentette, hogy bár fizikailag a forgatás helyszínéhez közel tartózkodom, a 

forgatási helyzetekben nem, vagy csak ritkán veszek részt. Mialatt a stáb forgatott én 

a háttérben az előző napi forgatott anyagot néztem végig és jeleztem a rendezőnek, 

hogy mik az első nézés alapján kialakult benyomásaim, mi az, amit esetleg fontosnak 

tartok, hogy még az adott helyszínen pótoljunk, kiegészítsünk. Ez a fajta 

munkamódszer sokszor nagyon jól működött, mivel a rendező a 10−12 órás forgatási 

napok végeztével nem jutott hozzá, hogy végignézze a felvett anyagot. Ez a szerep 

nem minden esetben a producerre esik, van hogy a társszerző/dramaturg vagy a vágó 

az, aki elsőként ad visszajelzést a rendezőnek.  

A forgatási stáb lehet 1 ember, aki maga a rendező, de lehet akár 20 vagy több. Ezt 

teljes mértékben a film stílusa és egyedi igényei (nem kevésbé a rendelkezésre álló 

finanszírozás adta lehetőségek) határozzák meg. Nem is kell feltétlenül egy állandó 

forgatási stábban gondolkodnunk: a különböző helyszínek és szituációk ismeretének 

és igényeinek fényében egy−egy napon szükségünk lehet az alapstáb (rendező, 

operatőr, hangmérnök, gyártásvezető/felvételvezető) kiegészítésére.  

 

Produkciós feladatok: 

A forgatás során a produkció legfontosabb feladata, hogy biztosítsa a felvételre került 

anyag jogtisztaságát, hogy azt később fel lehessen használni a vágás során. A 

produkciót képviselő stábtagnak (aki lehet a producer, a gyártásvezető, a 

felvételvezető vagy akár a rendezőasszisztens is) a következő tényezőkre kell 

folyamatosan figyelnie: 

• Mindig legyenek nála nyomtatott felhasználási nyilatkozatok, amiket a képben 

megjelenő összes szereplővel a helyszínen aláirat. Bár ezt, az egyes forgatási 

helyzetektől függően nehéz vagy egyes esetekben lehetetlen betartani, de arra 

kell törekedni, hogy a legtöbb nyilatkozat helyben megszülessen. Utólag 

mindezt nagyon nehéz pótolni. Az előre tervezhető forgatási helyszíneknél, 
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ahol egyszerre több embert, akár egy csoportot szeretnénk felvenni (például 

egy iskolai osztály), már az előkészítés szakaszában fel kell venni a 

kapcsolatot az intézmény vezetőjével és ha megoldható, egy személytől 

megkapni az írásos engedélyt azzal a tartalommal, hogy az ő kötelessége 

minden érintettet tájékoztatni. A felhasználási nyilatkozat−tal részletesen 

foglalkozunk az A producer munkáját érintő jogi ismeretek című fejezetben, 

de itt is hangsúlyozom, hogy kiskorú szereplők esetében kizárólag akkor 

érvényes a felhasználási nyilatkozat ha azt a gondviselő/gyám írja alá. 

 

• A felvételre került jogdíj vagy felhasználási engedély köteles anyagokról 

(háttérben rádióból szóló zene, képben megjelenő televízió éppen sugárzott 

műsora, számítógépes játék stb)  feljegyzést kell készítenie és tájékoztatnia a 

produkciót, hogy a producer és/vagy a gyártásvezető fel tudja venni a 

kapcsolatot a jogtulajdonosokkal.  A jogosítás folyamata rengeteg időt tud 

igénybevenni – esetenként maga a jogtulajdonos megtalálása sem egyértelmű 

– ezért nem elegendő a vágás során elkezdeni a különböző engedélyeztetés 

köteles anyagok tisztázását. 

 

• A helyszínen az is a produkciót képviselő (ezzel megbízott) stábtag feladata, 

hogy amennyiben könnyen, a felvétel hitelességét nem tönkretéve el lehet 

kerülni egy a fentiek között említett anyag felvételét (pl. lekapcsoltatni a 

forgatás alatt a háttérben szóló televíziót és/vagy rádiót), akkor az erre 

vonatkozó kérdést feltegye a rendezőnek. A rádió műsorát nem tudjuk 

befolyásolni és komoly gondba sodorhatja a produkciót ha egy kulcs 

fontosságú jelenet hátterében például Michael Jackson egy dala szól. A 

nemzetközi előadók díja rendkívül magas és sokszor elkerülhető, hogy egy 10 

másodperces háttérben megszólaló felvételért fizessünk ki olyan összegeket 

amikre a produkció során máshol jóval nagyobb szükségünk van. Hasonlóan 

fontos szempont, hogy a jelenet háttereként felvételre kerülő hangi és/vagy 

képi anyag a jelenet vágása során is gondot okozhat. A forgatáson hangban 

zavart okozó körülményeket természetesen a felvételi hangmérnök is jelzi a 

rendezőnek. 
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• Ahogy a fenti, a produkciót érintő kulcsfontosságú feladatok szem előtt tartása, 

úgy a jövőben, a forgalmazást érintő, de a forgatás szakaszában elvégzendő 

feladatok sem a rendező feladatai közé tartoznak. A forgalmazást érintő 

feladatok közül a legkézzelfoghatóbb példa a jelenet és werk fotók (still 

photography) helyszínen való elkészítése.  

Azért is fontos, hogy producerként biztosítsunk a forgatási stáb tagjaként egy 

gyártási embert, mert mindenkinek az az érdeke, hogy a rendező a forgatási 

helyzetekben ne ossza meg figyelmét a rendezői feladatok és a produkció 

különböző hosszútávú szükségletei között.  Ugyanakkor ezek a – forgatás 

pillanatában akadályozó és lassító tényezőnek tűnő – részletek a későbbiekben 

komoly következményeket vonhatnak maguk után.  

 

• Amennyiben kis stábban gondolkodunk, ahol nincs egy erre kifejezetten 

kijelölt technikus, a felvett anyag mentése és duplikálása is a produkciót 

képviselő stábtag (ritkábban az operatőr) feladata. A forgatott anyag megfelelő 

kezelése a forgatás során abszolút prioritás. A digitális technológia lehetővé 

teszi, hogy aránylag kis befektetéssel biztosítani tudjuk, hogy több példányban 

legyen mentve a forgatott anyag. A Káin gyermekei forgatása közben, a 

felvételvezető a helyszínen folyamatosan mentette egy erre kijelölt 

winchesterre a már betelt videókártyákat majd a forgatási nap végén az ‘A’ 

winchesterről átmásolta a ‘B’ winchesterre. A forgatás végén a vágó egy 

harmadik másolatot is készített az anyagból és (ami szintén lényeges) 

mindhárom  példányt más−más helyszínen tároltuk. 

 

• Forgatás során a produkció biztosítja a gyártási hátteret: forgatási engedélyek, 

szállás és ellátás megszervezése, szállítás stb. 

 

• Fontos, hogy folyamatában jegyezzük fel mindazon személyek és/vagy 

szervezetek nevét, akik a forgatás során gyártási segítséget jelentettek (például 

hozzájárultak egy adott helyszínen a forgatáshoz) és a film végefőcímében 

szeretnénk a köszönetlistában feltüntetni. Elhúzódó folyamatokról beszélünk, 

a forgatás és a köszönetnyilvánítás összeállítása között akár évek is eltelhetnek, 
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ezért is kulcs fontosságú a produkció egészének pontos és folyamatos 

adminisztrációja. 

 

• A marketinggel kapcsolatos tevékenységek végigkísérik a film készülésének 

összes folyamatát; miként a Marketing című alfejezetben látni fogjuk, a 

marketing akkor tud hatékonyan működni ha pontosan megtaláljuk az adott 

szakasz ‘hírértékét’. A forgatás kezdete, vagy egy kiemelkedően érdekes 

forgatási helyszín vagy szituáció jó alkalom lehet a sajtó megkeresésére és 

tudósítására, illetve a közösségi oldalakon való posztolásra (akár werk 

fotókkal színesítve). Mint minden mást, a marketing tevékenységet is a 

rendezővel szorosan egyeztetve kell meghatározni, hogy az ne menjen 

szemben a film tartalmi érdekeivel, amit minden esetben első helyen kell 

kezelni. Szélsőséges példát keresve: a produkció ne szervezzen sajtójelenlétet 

egy olyan forgatási helyzetben, amikor az intimitás megőrzése az elsődleges 

rendezői szempont.  

A forgatás produkciós részében részt vevő stábtagok:  

Producer 

Rendező 

Produkciós asszisztens 

Gyártásvezető 

Felvételvezető 

Jogász 

A forgatás alatt gyakran felmerülnek olyan – a forgatás 

menetét befolyásoló – jogilag kérdéses helyzetek, 

amikről érdemes a felmerülés pillanatában konzultálni a 

jogásszal. (ld. az Egyéb	 a	 produkciót	 érintő	 jogi	

kérdések	című alfejezetben) 
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 d. Utómunka 

Tartalmi feladatok: 

Vágás: 

• A felvett anyag előkészítése 

A felvett anyagot technikai szempontból és tartalmi szempontból is elő 

kell készíteni a hatékony vágás megkezdése előtt. A vágóasszisztens 

feladata, hogy a forgatott képi− és hangi anyagot beírja a gépbe és 

azokat szinkronba hozza egymással. 

Az interjúk feldolgozása sokszor egyszerűbb és hatékonyabb ha írott 

szöveget lát maga előtt a rendező. Ehhez szükség van a sok órányi 

felvett interjú leiratára. Ezt a feladatot végezheti a rendezőasszisztens 

de egy vagy több kifejezetten erre a feladatra felvett munkatárs is. 

• Válogatott muszter 

A vágás a muszter (összes rögzített felvétel gyűjtőneve) 

végignézésével és rendszerezésével kezdődik. A musztert különböző 

logika szerint rendszerezhetjük (szereplőnként, helyszínenként stb), a 

lényeg, hogy a rendező és a vágó olyan rendszert dolgozzon ki amiben 

a későbbi munka során könnyen eligazodnak. Dokumentumfilmeknél 

akár több száz órányi muszterről is beszélhetünk, ezért egy nem 

átlátható rendszerezés következményeként rengeteg időt veszíthetünk a 

keresgéléssel. A muszternézés eredményeként születik meg az 

úgynevezett válogatott muszter. 

• Rough cut 

A vágás első állomása az úgynevezett rough cut, ami még bőven kezeli 

az anyagot – az egyes jelenetek még nincsenek kidolgozva, de már a 

jelenetek sorrendisége a film szerkezetére vonatkozó elképzeléseket 

mutatja. A Káin gyermekei vágása során először szereplőnként 

készítettünk egy−egy rough cut−ot és csak egy következő lépésben 

vizsgáltuk a három történetszál szerkezeti viszonyát. A rendező és a 
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vágó az 1. képen látható “cetlizős” módszerrel dolgozott, a muszterből 

kivéve egy−egy képet amik egy−egy jelenetet jelöltek a táblán. 

Egy vagy több nemzetközi koprodukciós partner esetében azzal is 

előre kell tervezni, hogy a különböző küldött verziókat (ha nem is 

végleges) de idegen nyelvű felirattal kell ellátni. Ezt úgy tudjuk a 

leghatékonyabban megvalósítani, ha az első olyan rough cut−ot amit 

már megosztanánk partnereinkkel, elejétől a végéig feliratozzuk és 

onnantól a vágás során a feliratozott anyaggal dolgozunk. Ilyenkor 

csak az esetlegesen új anyagként bekerülő jelenetek dialóglistáját kell 

fordíttatni és a feliratokat elkészíteni, de nem minden egyes küldendő 

verzió alkalmával merül fel újra a feliratozás kérdése.   

 

1. kép A Káin gyermekei vágásának munkafolyamata, Budapest 2013 
 

• Fine cut 

A rough cut számos verziója után, amikor a szerkezet megtalálja végső 

formáját, a finom vágás, vagy fine cut a következő stáció. A finom 

vágás célja, hogy kidolgozzuk az egyes jeleneteket és azok egymáshoz 

való kapcsolódását. 

• Final cut 

A final cut−nak (utolsó vágás) hívjuk a képi vágás utolsó verzióját. 

• Picture lock 

A picture lock az utómunka vágási szakaszának végét jelenti. A picture 

lock kimondása után már nem változtathatunk a képi anyagon, mivel 
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ennek a verziónak alapján kezdődik meg az utómunka későbbi 

szakaszainak elvégzése. A különböző picture lock−ot követő (vagy 

akár azt megelőző) utómunkafolyamatokhoz a képet az adott 

utómunkának megfelelő formátumban kell kiírni és továbbküldeni. 

Ilyenkor párhuzamosan történnek a folyamatok, ezért a 

követhetőséghez elengedhetetlen, hogy a tovább küldött képi anyagot 

úgynevezett vízjellel lássuk el. A vízjel a képen megjelenő szöveges 

felirat, amivel jelezni tudjuk az anyag jogi értelemben vett tulajdonosát, 

a küldött verzió stádiumát, a küldés dátumát, valamint hogy milyen 

célból lett kiírva az adott anyag és ki a címzettje. 

Pl: Káin gyermekei © Campfilm picture lock 2014 április 20. 

fényelésre colorist neve 
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1. folyamatábra12  Az utómunka picture lock−ot követő folyamatai fentről lefelé 

Zene: 

Amikor zenehasználatról beszélünk alapvetően három különböző típusú zenei 

anyagot különíthetünk el. A filmben elhangzó zene lehet a felvett anyag része (pl egy 

koncert felvételén), egy már létező zenemű, vagy kifejezetten a filmhez komponált 

mű. Gyakran a három típus mindegyike megtalálható egyazon filmben. Az első két 

típusú zenefelhasználáshoz elsősorban produceri teendők kötődnek, erről a fejezet 

produceri feladatokkal foglalkozó részében foglalkozom bővebben.  

																																																								
12	forrás: Gerő Marcell	
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A kifejezetten a filmhez komponált zenemű esetében az igazán lényegi kérdés, hogy 

melyik ponton kezdjen el a rendező együtt dolgozni a zeneszerzővel. Almási Tamás 

Ahogy én látom (26 év alkotói tapasztalata a dokumentumfilm készítésben) című 

munkájának Filmzene című fejezetében az alábbiakban foglalja össze a zeneszerzővel 

való közös munka ütemezését és munkamódszerét: 

“A zeneszerzővel általában a felvételek végeztével, a kulcsjelenetek megtekintésével 

kezdjük a közös munkánkat. Kialakul a dialógus, melyben megbeszéljük benyomásait 

a látottakról. Aztán elmondja ötleteit, elzenéli érzéseit. Zenei gondolata 

kölcsönhatásba lép az elővágott filmmel. Az általa készített demófelvételek alapján 

alakítom a képsort – és ő a képek alakulása szerint igazít a zenén. A zenefelvételen 

már “közös kottából” dolgozunk.”13 

Ezt megelőzően a fejezetben Almási Tamás az alábbiakban a zene és a kép 

viszonyáról ír: 

 “A zene és a kép egymást feltételezik és hatnak egymásra. Időkezelés, ritmus, tempó, 

szerkezet a zenében és filmben egyaránt meglévő fogalmak és hatáselemek. 

Dokumentumfilmben – attól a kivételtől eltekintve, amikor a zene a téma vagy a 

matéria szerves része – a zene a történésen, cselekményen kívülről jövő hatáselem. 

Mindig az alkotók véleményét, érzéseit, ízlését tükrözi.” 

Ez az oka annak, hogy a film vágása során nagyon hamar bekövetkezik az a pont, 

amikor nem lehet – vagy legalábbis értelmetlen – zene nélkül haladni. Ilyenkor 

gyakran folyamodnak a rendezők zenei “mankóhoz”, vagyis egy létező zeneművel 

kezdenek dolgozni addigis, amíg a kifejezetten a filmhez szerzett zene még nem áll 

rendelkezésre. A zeneszerzővel való közös munkához hasznos lehet ha a rendező 

példákon keresztül tudja jelezni elképzeléseit a zenehasználatról, az elképzelt zene 

hangvételéről, filmben elfoglalt helyéről és ehhez előtte különböző stílusú 

zeneműveket próbál a képi anyaghoz a vágás során. Azonban az ilyen típusú átmeneti 

zene használata számos veszélyt rejt magában. A legtipikusabb ezek közül, hogy 

miután hetekig, akár hónapokig dolgozik a rendező és a vágó a helyettesítő zenével, 

az annyira összenő a fejükben az anyaggal, hogy már képtelenek váltani és bármilyen 

új zenei megközelítés idegennek tűnik a filmtől. Ilyenkor a produkció megpróbálhatja 

																																																								
13	Almási Tamás, Ahogy én látom (26 év alkotói tapasztalata a dokumentumfilm készítésben),  
Budapest 2005, 79. 
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jogosítani a használt zeneművet és megtartani filmzeneként, de előfordulhat, hogy 

erre nincs lehetőség (elsősorban a zenemű felhasználásának anyagi következményei 

miatt). Ez a helyzet előidézheti azt a mindenki számára kényszermegoldást, hogy a 

zeneszerzőnek saját, a kép által kiváltott érzéseit háttérbe szorítva a mankóként 

használt zene imitációját kell létrehoznia. Ezzel a veszéllyel producerként is tisztában 

kell lennünk ugyanúgy, mint azzal a ténnyel, hogy a zeneszerzés hosszú folyamat, s 

azzal párhuzamosan tudja megtalálni végső formáját, ahogyan a film halad a vágás 

során. Fentiek miatt komoly következményekkel jár egy produkció tervezésében a 

zeneszerző kiválasztásának halogatása.  

Hangutómunka: 

A hangutómunka munkafolyamatainak rövid leírását Balázs Gábor A reprodukciós 

technikáktól az alkotóművészetig című doktori disszertációja alapján végzem: 14 

• Hangvágás és hang−dizájn 

“A hangutómunka első fázisa az eredeti hangok vágása, előkeverése. 

Jó esetben egy nézhető élvezhető hangsáv keletkezik, amelynek alapján 

eldönthetőek a további feladatok. Meg kell állapodni a 

szinkronizálandó részekben. Ha lehet, akkor le kell zörejezni az egész 

filmet, mert ez hasznos az eredeti hang és az esetleges nemzetközi hang 

szempontjából is.” 

 

																																																								
14 	Balázs Gábor: A reprodukciós technikáktól az alkotóművészetig, doktori disszertáció, 
Budapest 2013, 12−18. 
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2. kép A Káin gyermekei zörejezése során készült fotó, Párizs, 201415 

 

“Ekkor veszi kezdetét – divatos szóhasználattal élve – a sound−design. 

Általános értelemben sound−design minden, ami az utómunka 

folyamán történik a hanggal, szűkebb értelemben az adott 

hangdramaturgiának megfelelő hangi kialakítás, mely magában 

foglalja a zörej és atmoszféra világ kialakítását, valamint a speciális 

hangeffektek elkészítését is.” 

• Szinkronkészítés 

Dokumentumfilmeknél a műfaj jellegéből kifolyólag nagyon nagy 

százalékban eredeti, a forgatás alatt rögzített dialógokkal dolgozunk. 

Ettől függetlenül szükség lehet egy−egy képen kívül elhangzó mondat 

vagy jelenet útólagos szinkronizálására. Jellemző helyzet például, hogy 

egy spontán kialakuló interjú során csak a szereplő hangjának 

rögzítésére tudott előzetesen felkészülni a hangmérnök, a kérdező 

																																																								
15	forrás: Florian Fabre	
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(rendező) hangja nincs meg ugyanolyan jó minőségben. Ilyenkor a 

kérdések utólagos szinkronizálása a megoldás.  

• Zenefelvétel 

Szerzett zene esetében hangutómunka kezdete előtt de már a picture 

lock után speciális körülmények között fel kell venni a zenészek által 

előadott komponált zenét. A felvétel helyszíneként kiválasztott 

stúdiónál fontos szempont, hogy a stúdió fel legyen szerelve egy 

vetítővászonnal, hogy a zenészek kifejezetten a képre játszák fel a 

zenemű egyes részleteit. A zenefelvételt általában egy kifejezetten erre 

specializálódott zenei hangmérnök rögzíti. 

• Hangkeverés 

“A filmhang készítés befejező fázisa a keverés. A végső keverés csak 

olyan helyen készülhet, ahol megítélhető, vagy szimulálható a fő 

felhasználási területnek megfelelelő hangi környezet. Ha például mozi 

felhasználásra készítünk filmet, akkor a keverőstúdiónak is mozi 

körülményeket kell biztosítani. A keverés befejeztével megfelelő 

formátumban ki kell írni a filmhangot, amelyet összeszinkronizálnak a 

képpel.”   

Képi Inzertek: 

Képi inzertnek nevezzük a képen megjelenő feliratokat, amik kiegészítő információt 

hordoznak a képen látható szereplők, helyszínek, események vonatkozásában. A képi 

inzerteket az eleje− és végefőcímmel együtt (ld. a produkciós feladatok között) a 

grafikus feladata elkészíteni miután megkapta azok pontos tartalmát. 

Eleje− és végefőcím: 

Az eleje− és végefőcím formai megvalósítása a grafikus feladata. A produkciós 

feladatok részletes leírásánál látni fogjuk, hogy a főcímek tartalmának véglegesítése 

elhúzódó folyamat. A grafikai tervezéshez nincs szükségünk a végleges főcímekre, 

egy részleges vagy modellezett főcím alapján is el tudja kezdeni a munkát a grafikus. 
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Fényelés: 

A fényelés a film képi utómunkájának utolsó lépése. A fényelő (colorist) az operatőr 

és a rendező vizuális elgondolását követve alkotja meg a film egységes képi világát. 

A felkészült operatőr már a felvétel pillanatában is tisztában van vele, hogy milyen 

koncepció alapján tervezi a képi utómunkát. A felvételi technika kiválasztásához 

szervezett kamerateszt nem állhat meg a különböző kamerák által felvett anyag 

összehasonlításával – a felvett tesztanyagok fényelése után tudjuk megállapítani, hogy 

melyik tudja leginkább megvalósítani a filmünkhöz elgondolt képi atmoszférát. A 

képi effektek egy része a fényelő program segítségével is megvalósítható (például 

képi inzertek beillesztése), bonyolultabb effektek megalkotása (például lassítás, 

komolyabb stabilizálás, belógó mikrofon eltüntetése a képről) azonban kifejezetten 

trükkel foglalkozó szakemberek feladata. 

Feliratozás: 

A filmből különböző nyelvi verziók készülnek, amikhez el kell készíteni a feliratok 

fordítását és azt a dialógok alá illeszteni. 

A feliratozáshoz szükséges első lépés, hogy elkészüljön a film time code−os 

dialóglistája magyarul (illetve a forgatás eredeti nyelvén). 

A dialóglistát elküldjük a fordítóknak, hogy elkészüljön a különböző nyelvi verziók 

elkészítéséhez szükséges fordítás. A fordító személyét körültekintően kell 

kiválasztanunk minden esetben; hangsúlyosan fontos, hogy megfelelő referenciával 

rendelkezzen, amikor általunk nem ismert nyelvre fordíttatunk. Amennyiben 

lehetséges, meg kell próbálnunk olyan fordítót találni, akinek referenciái között 

szerepelnek kifejezetten filmes feliratfodítási munkák is. A feliratok fordítása nem 

pont ugyanazokat a fordítói készségeket követeli meg, mint például egy irodalmi mű 

fordítása. Fontos a hétköznapi élő nyelv ismerete. A jó feliratfordítás egyszerre tud 

nyelvi jelzéseket tenni a szereplő beszédstílusára, szóhasználatára (amiből értékes 

információkat szerez a néző a szereplőre vonatkozóan), ugyanakkor mindig az 

egyszerűségre, egyszerűsítésre törekszik. Nem szabad elfelejteni, hogy míg egy 

irodalmi alkotás esetében az olvasó kizárólag a szövegre koncentrál, a film esetében 

meg kell osztania a figyelmét a kép és a szöveg között. Nem szabad, hogy a feliratok 

bonyolultsága miatt háttérbe szoruljon a képi élmény. A fordítóval a rendezőnek 
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szorosan együtt kell dolgoznia. A filmben elhangzó dialóg élő beszéd, sokszor 

megkezdett és félbehagyott mondatokkal, amik a kontextus pontos ismerete nélkül 

nem érthetőek, vagy még rosszabb esetben félreérthetőek, félrefordíthatóak. 

A feliratfordításnak minden esetben szüksége van egy második szemre mielőtt 

véglegesítjük: lektorra. Amennyiben jól ismeri az adott idegen nyelvet ez lehet a 

rendező vagy a producer is, de a feliratozást több ízben le kell ahhoz ellenőrizni – 

később a filmre illesztést követően is – hogy ne maradjon benne hiba. 

A dialóglisták elkészültét követi a spotting, ami a feliratok képen való 

elhelyezkedését és időbeli ütemezését szabályozza a minél jobb olvashatóság 

segítésére. A spotting egységes szabályozás alapján határozza meg az egyes feliratok 

megengedett hosszát és a be− és kilépés időzítését. 

Master anyagok: 

A fenti folyamatok végtermékei a vágónál találkoznak újra össze, aki a különböző 

elemeket összeillesztve előállítja az úgynevezett master anyagokat, amik a különböző 

későbbi kópiák kiindulópontjai lesznek a jövőben. Ugyanígy előfordulhat, hogy egy 

külső utómunkastúdióban kerül újra össze az utómunkafolyamatok végén a kép és a 

hang és csak a master anyagok kerülnek vissza a produkcióhoz. 

Kópiagyártás: 

A felhasználási módoktól és a szükséges nyelvi verzióktól függően (mozivetítés, 

televíziós sugárzás stb) a filmből különböző technikai specifikációk alapján 

létrehozott hordozókat kell előállítani. 

Filmelőzetes: 

A filmelőzetest (bár a nemzetközi szakmai életben szintén trailer−nek nevezzük) nem 

szabad összetéveszteni a fejlesztés szakaszában tárgyalt fund raising trailer−rel. A 

filmelőzetes célja, hogy a különböző bemutatási formák alkalmával a film 

megnézésére csábítsa a nézőket. Egy filmből különböző filmelőzetesek készülhetnek 

akár felhasználási módonként (mozi előzetes, televíziós előzetes stb) akár 

országonként (kultúránként egészen más marketing kommunikáció bizonyulhat 

hatásosnak). A filmelőzetest nem feltétlenül a film vágója és a rendező készíti el – 
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van, hogy egy friss, külső szem hatásosabban tudja pár percben megfogni a 

filmelőzetes megfelelő formáját. 

Az utómunka tartalmi részében részt vevő stábtagok:  

Producer 

Rendező 

Operatőr 

Vágó 

Vágóasszisztens 

Colorist 

Sound designer 

Zörejező (Folley artist) 

Grafikus 

Fordító 

Lektor 

Spotting 

Hangvágó 

Keverő hangmérnök 

SFX munkatárs (trükk) 

 

Produkciós feladatok: 

Az utómunka gyártásvezető, vagy utómunka supervisor olyan pozíció, amit hazai 

dokumentumfilmes produkciók ritkán engedhetnek meg maguknak. Ugyanakkor az 

utómunka folyamatainak megfelelő szervezése és egymáshoz hangolása sokat hoz a 

produkciónak. Megfordítva: ha nincsenek szakszerűen összehangolva ezek a 

folyamatok, előfordulhat, hogy feleslegesen és/vagy duplán kényszerülünk elvégezni 

egyes folyamatokat, ami felesleges kiadásokhoz is vezet. 

A tervezés itt is kulcs fontosságú lépés. A folyamat tervezésére fordított idő és 

energia sokszorosan megtérül. A tervezéshez többek között az egyes finanszírozók (és 

egyéb szervezetek) által a szerződésben meghatározott szállítási listát (delivery list) 

kell figyelembe venni. A delivery list tartalmazza az összes leadandó anyagot és azok 

technikai specifikációját, valamint a produkció adminisztrációjához kapcsolódó 
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dokumetumokat (felhasználási jogokat érintő szerződések, pénzügyi elszámolás 

formája stb). Az utómunka során előállítandó kópiák tervezésénél nem szabad 

megfeledkezni a Magyarországon életben lévő archiválási kötelezettségről, melyet a 

Magyar Nemzeti Digitális Archívum és Filmintézet (MaNDA) felé kell teljesíteni. 

Későbbi magyarországi pályázatok esetén igazolni kell, hogy a pályázó korábbi 

filmjei kapcsán eleget tett archíválási kötelezettségének. 

Zene: 

Visszakanyarodva a picture lock elé, a produkció egyik legfontosabb feladata, hogy 

az összes a filmben elhangzó zene, archív – és egyéb jogdíjköteles – felvétel kapcsán 

az összes érintett féllel (szöveg−, illetve dalszerző, kiadó stb.) aláírt megállapodás 

szülessen. Nem lehet kimondani a picture lock−ot és belekezdeni az utómunka 

további folyamataiba, amíg mindez nem teljesül; legalábbis olyan szintű 

kockázatválallás, aminek fel kell készülni a következményeire. A forgalmazás 

alapfeltétele, hogy a zenei (és/vagy archív) jogok tisztázva legyenek az összes olyan 

területre és felhasználási módra tekintettel, ami felmerülhet a film terjesztésekor.  

Eleje és végefőcím: 

A főcímek összeállítása hosszan elhúzódó folyamat, aminek véglegesítése ráadásul 

alapfeltétele további munkafolyamatok (hangkeverés, grafika) befejezésének. Ezért a 

lehető legkorábbi pillanatban bele kell kezdeni és folyamatosan bővíteni a 

fokozatosan megszerzett információkkal. A támogatók és a filmben felhasznált 

jogdíjköteles anyagok főcímben való formai megjelenítése, valamint a feltüntetés 

sorrendjének meghatározása a legtöbb esetben a támogatási, illetve felhasználási 

szerződés részét képezi. Ettől függetlenül a főcím véglegesítése előtt minden érintettel 

jóvá kell hagyatni a szöveges említést, valamint – amennyiben van − a logó 

elhelyezését.  

Premierfesztivál: 

A vágás során a producer folyamatosan észben kell hogy tartsa a premierfesztiválként 

célul kitűzött filmes események időbeliségét. Kényes döntés, hogy melyik ponton 

küldi el a filmet a fesztivál válogatójának. Ugyanúgy hiba lehet elhamarkodottan 

elküldeni a rough cut egy olyan verzióját, ami még erősen a keresés szakaszában van, 

mint túl sokáig várni, amikorra kevés szabad hely marad a fesztivál programjában. 
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Bár a fesztiválválogatók avatott szemmel tekintik meg a filmet, pontosan ismerik a 

filmkészítés folyamatát, így például hogy mit jelent ha egy filmet még fényelés és 

hangkeverés előtt néznek, esetenként érdemes a válogatónak szánt – még 

munkafázisban lévő kópiát – képileg és hangilag minimálisan korrigálni. Ezeket a 

folyamatokat előfényelésnek és előkeverésnek nevezzük. 

A vágás folyamán a különböző verziók fesztiválválogatóknak (vagy akár 

támogatóknak) való küldése manapság legtöbbször internetes tárhelyen, link 

küldésével történik. Ezért a vágónak, vagy ideálisabb esetben a vágóasszisztensnek 

folyamatos feladata az adott verzió tárhelyre való feltöltése. Itt újra felmerül a már 

korábban említett vízjel fontossága, ám most biztonsági szempontból. Az internetes 

linkeket minden esetben belépési jelszóval védjük, ettől függetlenül a jogosulatlan 

felhasználás megelőzésére fontos az elküldött anyagot vízjellel ellátni, ami 

tartalmazza a film tulajdonosának nevét, valamint a küldött kópia felhasználási célját. 

Pl: Káin gyermekei © Campfilm 2014 preview copy 

Amennyiben a film a hivatalos bemutatás előtt kerül nyilvánosságra (pl. illegális 

internetes feltöltés által), elvághatja azt mindenfajta további forgalmazás 

lehetőségétől. 

Forgalmazáshoz kapcsolódó szöveges dokumentáció: 

Bár az alábbi listában szereplő szöveges dokumentáció a bemutatás és később a 

forgalmazás szakaszában kerül felhasználásra, már az utómunka során, az egyéb 

leadandó anyagokkal párhuzamosan érdemes elkészíteni, mivel ideális esetben 

nagyon hamar szükség lesz rá. Akár egy nemzetközi forgalmazóval való szerződés, 

egy televízióval kötött felhasználási szerződés, vagy egy fesztiválszereplés kapcsán az 

alábbi  dokumentumokat – részben vagy egészben – mellékelnünk kell: 

• Logline (magyarul, angolul illetve egyéb, például a premier fesztivál 

vagy a koprodukciós partner nyelvén) 

• Szinopszis (magyarul, angolul illetve egyéb, például a premier 

fesztivál vagy a koprodukciós partner nyelvén) 

• Rendezői bio− és filmográfia (magyarul és angolul) és a rendező fotója  

• Stáblista (magyarul és angolul) 
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• Technical Data Sheet − a film technikai paramétereit tartalmazó 

adatlap16 

• Dialóglista (magyarul, angolul illetve egyéb, például a premier 

fesztivál vagy a koprodukciós partner nyelvén) 

• Still/werk fotók 

A filmből vett jelenetfotók közül érdemes kiválasztani 1 db 

úgynevezett főfotót (key image), a film minél jobb beazonosíthatósága 

érdekében 

Káin gyermekei főfotó: 

 

3. kép, Káin gyermekei főfotó 

																																																								
16	A Káin gyermekei Technical Data Sheet−jét ld. az 1. sz. mellékletben	
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4.−7. kép, Káin gyermekei jelenet (still) fotók17 

 

 

5. kép 

																																																								
17	forrás: Campfilm, fotó kredit: Kiss Rudolf Péter és Lovasi Zoltán	
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6. kép 

 

7. kép 

 

• Zenefelállítás 

• Banner 

• Digitális plakát 

• Elektronikus sajtóanyag (Electronic press kit EPK)18 

 

																																																								
18	A Káin gyermekei elektronikus sajtóanyagát ld. az 2. sz. mellékletben	
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Filmjus 

A Filmjus, a Filmszerzők és Előállítók Szerzői Jogvédő Egyesülete, Magyarországon 

a filmművészettel kapcsolatos közös jogkezelő szervezet.  Ez a szervezet gyűjti be a 

különböző felhasználóktól (például televíziós sugárzások után) a felhasználásért járó 

jogdíjat és osztja szét az őket megillető százalékban a film alkotói és előállítói között. 

Ehhez szükséges, hogy a film elkészültével egy időben a produkció lejelentse a 

Filmjus erre a célra kibocsájtott adatlapja beküldésével a film jogdíjra jogosult 

alkotóinak listáját. 

 

FilmJUS MŰBEJELENTŐLAP

Egyedi film(videó)alkotás MŰBEJELENTŐLAPJA

azonosító kód:

Sorozatcím:
sorozatcím eredeti nyelven (ha van):

A film/epizód címe (száma):
cím/epizód címe eredeti nyelven:

eredeti nyelve: Származási ország:

műfaj:

hossz (percben):

gyártás éve: név % *

színes/ff: Rendező(k):
hangosfilm/némafilm:

milyen célra készült?:

(klip esetén) Előadó(k):

Filmíró(k)/forgatókönyvíró(k)**:

Szinkronfordító/író:

Operatőr(ök):

Előállító(k):

KIVÉTEL:

Díszlettervező / látványtervező (ha van): 0%
Jelmeztervező (ha van): 0%

Alulírott (név vagy cégnév nyomtatott betűkkel, a továbbiakban: Nyilatkozó) szavatolja, hogy az általa közölt adatok 

a valóságnak megfelelnek, és összhangban állnak a jelen műbejelentő lapon felsorolt alkotóknak illetve előállítóknak 

a műbejelentő lapon megjelölt filmalkotásra vonatkozóan kötött szerződéseivel. A téves tájékoztatásból  származó,

harmadik személyek által jogosan támasztott igények teljesítéséért Nyilatkozó azonnali, feltétlen, teljes körű 

Kelt Budapest-n, 2014.év szeptember hó 28.napján

………………………………………….
P.H. aláírás

CAMPFILM PRODUKCIÓS ÉS SZOLGÁLTATÓ KFT. a mű előállítójának képviselője

cégnév/név&lakcím nyomtatott betűkkel >

helytállást vállal.
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8. kép Filmjus egyedi film (videó) alkotás műbejelentő lapja19 

Artisjus 

Az Artisjus Magyar Szerzői Jogvédő Iroda Egyesület a zenei és irodalmi szerzői 

jogok közös jogkezelő szervezete. A film elkészültével az Artisjusnak, az erre a célra 

kibocsájtott adatlapja alapján le kell jelenteni a filmben felhasznált zeneművek 

(Zenefelállítás) illetve irodalmi alkotások listáját. 

9. kép Film zenefelállítás/120 

																																																								
19	forrás: http://www.filmjus.hu/4_adatlapok/adatlapok_0.htm	
20	forrás: https://www.artisjus.hu/szerzoknek/mubejelentes/nyomtatvanyok−2/ 

artisjus 
Szerzői'Ügyfélszolgálat'

'

'

'

A"zenefelállítás"készítője:"
"

FILM"ZENEFELÁLLÍTÁS"
'

'

'

A'film'címe:'__________________________________________________________________________________________________________'

'

A'film'rendezője:'______________________________________________________________________________________________________'

'

A'film'gyártója:'_______________________________________________________________________________________________________'

'

A'film'hossza:'________________________________________________________________________________________________________'

'

A'film'zenéjének'össz@időtartama'(perc:másodperc):'_________________________________________________________________________'

"
A'film'bemutatójának'időpontja:'_________________________________________________________________________________________'

'

Aláfestő'zenét,'betétszámokat,'illetve'idegen'zeneszerzők'műveit'is'kérjük'megadni.'

"

A'zenefelállítást'a'zeneszámok'előfordulásának'sorrendjében'kérjük'kitölteni!''

"
"
 

 

 

 



	 70	

 

10. kép Film zenefelállítás/2 

 

A produkciós utómunkában részt vevő stábtagok:  

Producer 

Utómunka supervisor 

Produkciós asszisztens 

Jogász 

 

 e. Bemutatás 

Tartalmi feladatok: 

Amennyiben megfelelő produkciós háttér áll a film mögött, az alkotóknak a 

bemutatás kapcsán két fő feladata van: 

• Megmutassák a filmet a szereplőknek (lehetőség szerint) az első 

nyilvános vetítést megelőzően  

artisjus 
Szerzői'Ügyfélszolgálat'
'
'
'

Sor3
szám'

A'mű'címe' Zeneszerző(k)'neve(i)' Szövegíró(k)'neve(i)' Átdolgozó(k)'neve(i)' Időtartam'
(perc:mp)'
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• A sajtó és egyéb marketing eszközök rendelkezésére álljanak a film 

lehető legszélesebbkörű terjesztése, promotálása céljából 

 

Produkciós feladatok: 

Intenzív marketing: 

A kész film intenzív marketingjének kezdetét érdemes egy kiemelkedő eseményhez 

(például fontos fesztiválszereplés) vagy a film első nyilvános bemutatásának (mozi 

forgalmazás vagy televíziós sugárzás) ismeretében időzíteni. 

A Káin gyermekei volt az első olyan filmünk, aminek hazai sajtómegjelenésén egy 

kifejezetten a kultúrára szakosodott sajtó referenssel együtt kidolgozott stratégia 

alapján dolgoztunk. Ő foglalkozott a film facebook oldalának folyamatos tartalommal 

való feltöltésével is. 

Első lépésként egy az MTI−nek (Magyar Távirati Iroda) kiküldött sajtóközlemény 

által tudjuk széleskörűen tájékoztatni a sajtót a film elkészültéről, tartalmáról, 

alkotóiról, támogatóiról.21  

Röviddel a film első nyilvános vetítése előtt két zártkörű vetítést kell szerveznünk: 

A sajtóvetítés kifejezetten a sajtó számára megrendezett esemény, aminek – a 

nyilvános bemutatóhoz képesti időzítésénél szem előtt kell tartani, hogy a kritikák 

megírására időre van szükségük az újságíróknak. 

A filmbemutató – amire szintén érdemes meghívni a sajtó képviselőit, esetenként 

akár összevonva a két eseményt – elsődleges célja, hogy a szereplőknek, stáb 

tagoknak, partnereknek és a szakmának bemutassuk a filmet. 

Fesztiváloztatás: 

A film produkciót érintő élete korántsem ér véget a bemutatással. Egy teljesen új 

szakasz kezdődik, ami a forgalmazást és azon belül is a fesztiváloztatást érinti. A 

fesztiváloztatás ideális esetben a film bemutatását követő 2 évben intenzíven zajlik és 

																																																								
21	A Káin gyermekei sajtóközleményét ld. az 3. sz. mellékletben. 
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amennyiben nincs a filmnek nemzetközi forgalmazója, ennek szervezése (nevezés, 

kópia küldése, szervezés, logisztika) a produkció feladata. 

A fesztiváloztatás feladatai a fesztiválstratégia (ld. Forgalmazás című alfejezetben) 

elkészítését követően: 

• Fesztiválnevezések 

• Fesztivál meghívás esetén a katalógushoz szükséges tartalmak 

összeállítása és elküldése 

• Vetítőkópia szállításával kapcsolatos egyeztetés 

• Rendező vagy egyéb stábtag kiutazásával és szállásával kapcsolatos 

szervezési feladatok 

 

A bemutatásban részt vevő stábtagok/munkatársak:  

Producer 

Produkciós asszisztens 

Sajtóreferens  

Rendezvényszervező (gyakoribb, hogy a producer a 

produkciós asszisztens segítségével szervezi meg a zárt 

körű vetítéseket) 

 
 

 f. Forgalmazás 

A különböző megjelenési felületek számának növekedése fokozatosan alakítja át a 

forgalmazás hagyományos sorrendjét, azonban még mindíg ki lehet indulni az alábbi 

időrendiségből: 

• Fesztiváloztatás 

• Mozi forgalmazás 

• Televíziós sugárzás 

• Video on demand platformok 

• Dvd kiadás 
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A film első bemutatásának platformja nagyban függ attól, hogy milyen forrásból, 

forrásokból áll össze a film finanszírozása. 

Televíziós finanszírozás esetén (elsősorban koprodukciós hozzájáruláskor) gyakori, 

hogy az adott országban a televíziós csatorna magának tartja fenn az első bemutatás 

jogát, ami számos, az országot érintő fesztiválszereplést (legalábbis 

versenyszekcióban) kizár. Általában, ha időben nem nagyon távol van egy fontos 

fesztivál – aminek a premier követelménye kizárja, hogy megelőzze a film televíziós 

sugárzása – a fesztivál földrajzi területén, a televízióval meg lehet úgy állapodni, 

hogy csak a fesztivált követően tűzze műsorára a filmet. Erre azért is van a legtöbb 

esetben lehetőség, mert egy fontos fesztiválszereplés jó hatással van a film 

sajtóvisszhangjára, ami a televíziós nézettséget is nagy eséllyel növeli. 

A fenti forgalmazási területekből bármelyik elhagyható (indulhat akár rögtön az 

interneten, video on demand platformokon a film forgalmazása), azonban a listán 

visszafelé a legtöbb esetben nem érdemes haladni.   

Mi a Káin gyermekei−vel megpróbáltuk és saját bőrünkön tapasztaltuk a sorrend 

megkerülhetetlenségét: miután a film két fő finanszírozója az ARTE France és az 

HBO Europe volt, a koprodukciós szerződések értelmében mindkét csatornának saját 

területein (ami a mi esetünkben fedésben volt a moziforgalmazás szempontjából 

legfontosabb területekkel) Magyarországon, Franciaországban és Németországban 

biztosítanunk kellett az első bemutatás jogát. Ugyanakkor a Káin gyermekei−t első 

pillanattól, a vizuális koncepció kidolgozásakor nagy vászonra terveztük, ezért a 

hagyományos sorrendet megkerülve Magyarországon az HBO televíziós premierjét 

követően elindítottuk a film filmszínházakban való vetítését országszerte számos 

mozival megállapodva. Azért is tartottuk fontosnak a moziforgalmazást, mert már a 

film készítésének folyamata során is számos megkeresés érkezett olyan, számunkra 

teljesen ismeretlen emberektől, akiknek ugyanannyira fontos filmes élményt nyújtott 

a Bebukottak, mint nekünk, és hallottak/olvastak készülő filmünkről. Mivel a 

szerződésünk értelmében az HBO−nak évekre kizárólagos jogot engedtünk át 

televíziós sugárzásra, szerettünk volna azoknak is lehetőséget biztosítani a film 

megnézésére, akiknek nincs előfizetésük a csatorna műsoraira. Amire nem 

gondoltunk, az a filmek internetes illegális elérése, ami bár nem tartozik a hivatalos 

felhasználási módok közé, de a forgalmazási stratégia tervezésekor tudomást kell 
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venni róla. A magyarországi, franciaországi és németországi televíziós premier 

másnapján már elérhető volt filmünk három különböző nyelvi verzióban (eredeti 

magyar, francia feliratos és német feliratos) a különböző torrent oldalakon illetve a 

youtube−on. Eleinte belekezdtünk a később szélmalom harcnak bizonyuló 

megakadályozásba – minden reggelt azzal kezdtünk, hogy felderítsük éppen hol 

elérhető a film, és mint jogtulajdonosok kértük, hogy töröljék az oldalról. Ezt 

legtöbbször meg is tették, de nem kellett több, mint pár óra hogy valaki más újra 

feltöltse. Ennek két érezhető hatása volt: váratlanul sokan megnézték a filmet és 

fontos visszajelzéseket kaptunk a különböző közösségi oldalakon, vagy akár 

közvetlenül e−mailben és telefonon – aminek nagyon örültünk,  a másik, hogy 

kevesen mentek el a moziba, hogy ott nézzék meg, aminek okai közt az illegális 

terjedés is felismerhető . 

Fontos megemlíteni, hogy az igazán részletes forgalmazási terv átgondolásakor egyes 

földrajzi illetve jogi területekben kell gondolkodnunk, a felhasználás különböző 

módjait egyenként végiggondolva. Ez azt jelenti, hogy míg a Káin gyermekei esetében 

a televíziós első bemutató a mozi forgalmazást, más tekintetben a televíziók által 

lefedett földrajzi területeken a fesztivál versenyszereplést kizárta (legalábbis a 

fontosabb fesztiválok esetében), a koprodukciós szerződések által nem érintett 

területeken (például Ázsia vagy Észak Amerika) azonban szabadon választhattuk meg 

az adott területre vonatkozó forgalmazási stratégiánkat.  

Fesztiváloztatás: 

A forgalmazás különböző felületei sorrendben a fesztiváloztatással kezdődik. A 

fesztiválstratégia kidolgozása nagyon fontos feladat (és ahogyan korábban jeleztem, 

jóval megelőzi a forgalmazás valós kezdetét), mert erősen kihat a film későbbi 

forgalmazási lehetőségeire. A megfelelő fesztiválstratégiát filmenként minden esetben 

újra kell gondolni, és bár a tapasztalat és a nemzetközi fesztiválközeg ismerete segít 

abban, hogy megalapozott és hatékony fesztiválstratégiát tervezzünk a filmünknek, 

elkerülhetetlenek azok a döntési helyzetek, ahol csak az eredmény ismeretével tud 

kiderülni, hogy jól döntöttünk−e vagy sem.  

Az első tényező, ami meghatározza a fesztiválstratégiát, maga a finanszírozás  − a 

fent részletezett első bemutatás kérdésköre miatt. A fesztiválok sorrendjének 

legkézzelfoghatóbb vonalvezetője az első bemutatás, más szóval premier 
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követelmény. A különböző premier követelményeket így tudjuk rangsorolni azzal, 

hogy a legszigorúbb követelménnyel kezdjük a felsorolást: 

o Világ premier (World premiere) 

o Nemzetközi premier (International premiere) 

o Földrész premier (pl. Asian premiere) 

o Régiós premiere (Regional premiere, pl. Sarajevo IFF) 

o Országos premier (pl. German premiere) 

o Város premier (pl. Toronto premiere, Hot Docs) 

o Nincs premier követelmény 

Mindenekelőtt, amikor nekikezdünk a fesztivállista összeállításának, 

tanulmányoznunk kell az egyes fesztiválok szabályzatát. Ez nem csak a premier 

követelmény szempontjából fontos, hanem a hosszra vagy egyéb kikötésekre (például 

csak első filmes rendezők filmjeit lehet nevezni) vonatkozó információk miatt is. 

A fesztiválstratégia első fontos döntése, hogy hol tervezzük a film első 

fesztiválszereplését. Elsőre egyértelműnek tűnhet, hogy azokkal a fesztiválokkal kell 

kezdeni, akik világpremiert kérnek de ez korántsem ennyire egyszerű. Nem minden 

filmnek van reális esélye egy úgynevezett ‘A’ kategóriás fesztiválon (pl. Cannes, 

Berlinale, San Sebastian stb) és nem is minden filmnek ezek a fesztiválok egyike a 

legmegfelelőbb környezet a bemutatkozásra.  Amennyiben ezt a producer nem jól 

méri fel, akár egy évet is veszíthet a film azzal, hogy egy nem reális elgondolás miatt 

nem nevezi a filmet kisebb fesztiválokra. Ahhoz, hogy a producer megfelelően 

helyezze el saját filmjét a fesztiválok megszámlálhatatlan lehetőségei között 

segítségére van az évek alatt összegyűjtött tapasztalat, a különböző fesztiválok 

programjának és díjazottjainak ismerete − másfelől a film készülése során, a 

különböző szakmai eseményeken kapott visszajelzések. Ahogyan később a 

Finanszírozás című fejezet pitching fórumokkal foglalkozó részében látni fogjuk, a 

különböző szakmai események és a filmterv nyilvános bemutatására szolgáló 

lehetőségek korántsem csak a szükséges finanszírozás megszerzését szolgálják, 

ugyanannyira a film későbbi forgalmazási lehetőségeit készítik elő. A forgalmazás és 

azon belül a fesztiváloztatás stratégiájának kidolgozása és megvalósítása lépésenként 

végigkísérik a producer munkáját a fejlesztéstől kezdve. 
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A premier fesztivál kiválasztásakor nem csak azt kell szem előtt tartani, hogy az adott 

fesztiválon mekkora figyelmet kaphat a film, hanem azt is, hogy milyen hatással lehet 

a szereplés a film további fesztiváléletére. A Káin gyermekei San Sebastian−i 

bemutatójával, de Nagy Dénes Lágy eső című rövidfilmjével is (aminek premierje a 

Cannes−i film fesztivál Rendezők Kéthete (Quinzaine des Realisateurs) nevű 

párhuzamos versenyszekciójának rövidfilmes programjában volt) tapasztaltuk, hogy 

bár a fesztiválok kiemelkedő programjának sokaságában filmjeinknek nem volt esélye 

hogy középpontba kerüljenek, a fesztiválszereplést követően számos meghívást és sok 

esetben díjat köszönhetünk annak, hogy ennyire jelentős szakmai eseményeken 

mutatkozhattunk be. Megszámlálhatatlan az egyes évek filmes termése és az első 

fontos szűrő ezeknek a fesztiváloknak a programja, amit az őket követő fesztiválok is 

figyelemmel kísérnek és sokszor részben közülük válogatnak saját programjukba. Az 

egyes fesztiválok szempontrendszere, hogy mi szerint alakítják ki programjukat 

nagyon eltérő, azonban mindenkinél szerepelnek közötte marketing szempontok is. 

Ha egy film (és azon keresztül a fesztivál) promóciójánál fel tudnak használni egy 

fontos fesztiválon való korábbi szereplést vagy méginkább díjat, az saját 

rendezvényük presztizsét is növeli.  

A fesztiválstratégia kialakításánál, a számunkra prioritást élvező események 

kiválasztásánál a film témáját is szem előtt kell tartani. Egyre több tematikus fesztivál 

létezik (pl. emberjogi, környezetvédelmi stb.), ami szintén egy lényeges szűrő arra 

nézve, hogy melyik rendezvénynek van helye a listánkban és melyiknek nincs. 

Egészen más megközelítésű, de főként a szakmai élet kezdetén lényeges szempont 

lehet a premier fesztivál kiválasztásánál és rangsorolásánál, hogy egy következő 

munkánk kapcsán, milyen referenciára van szükségünk ahhoz, hogy érvényes 

pályázatot tudjunk benyújtani. Itt egy hazai példára gondolok: a Magyar Nemzeti 

Filmalap támogatási szabályzatában az egyik lehetséges filmelőállítói referenciaként 

(ami feltétele az érvényes pályázói körbe való tartozásnak) egy korábbi film 

fesztiválszereplését határozza meg. A szabályzat tartalmazza azoknak a 

fesztiváloknak a listáját (külön játékfilmekre, dokumentumfilmkere és animációs 

filmekre vonatkozóan), amiket megfelelő referenciaként ismer el. Ezért amennyiben a 

fesztiválstratégia kidolgozásakor még nem rendelkezünk a megfelelő referenciával, 

érdemes lehet az említett listában szereplő fesztiválokat is prioritásként kezelni.   
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A fesztiválok listájáról és az éppen aktuális nevezési határidőkről több szakmai 

fórumon is tájékozódhatunk: 

Institute of Documentary Film (IDF) Producer’s Calendar/Festivals 

http://www.dokweb.net/en/documentary−network/producers−calendar/?&cevent=48 

European Documentary Network (EDN) Festival Calendar 

http://www.edn.dk/resources/festival−calendar/ 

Az alábbiakban összegyűjtök pár, a fesztiváloztatás során újra és újra felmerülő 

dilemmát, döntési helyzetet. A feltett kérdésekre nyitva hagyom a választ, mivel 

lehetetlenség minden esetben, minden filmre vonatkozóan érvényes választ adni 

rájuk: 

Inkább egy fontosabb fesztivál párhuzamos szekcióját vagy egy kisebb fesztivál 

versenyszekcióját válasszuk?  

Inkább a biztos kisebb fesztivál meghívását fogadjuk el, vagy utasítsuk vissza a 

bizonytalan, de fontosabb fesztivál válaszára várva? 

Ilyenkor minden esetben meg kell keresni a fontosabb fesztivált és tudatni, hogy az 

adott országban meghívást kapott a film egy másik fesztiválra és ezért tudnunk kell, 

hogy érdemes−e várnunk az ő eseményükre. A legmegnyugtatóbb, ha erre egyértelmű 

választ kapunk: akár nemlegeset is, amely szerint fogadjuk el nyugodtan a meghívást, 

mert ők nem válogatták be progjamjukba a filmet, akár megerősítést, amelyben 

küldenek egy hivatalos meghívó levelet és akkor egyértelmű, hogy visszautasítjuk a 

korábbi meghívást. Nincs minden esetben ilyen könnyű dolgunk. Ha azt a választ 

kapjuk, hogy még nem volt idejük megnézni a filmet, vagy akár azt, hogy a válogatók 

közül akik eddig látták azoknak nagyon tetszett, de még a fesztiváligazgató nem látta 

és addig nem születik végső döntés, abban az esetben visszajutunk a kezdeti 

dilemmához.  

Fesztiváloztatásban segítséget nyújtó szervezetek 

Magyarországon a magyar filmek külföldi népszerűsítésével a Magyar Filmunio 

foglalkozik, ezért a film fesztiválstratégiájának kialakításakor érdemes felvenni 

munkatársaival a kapcsolatot.  
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A Magyar Filmunió tevékenységének főbb területei: 

• a magyar filmek (játékfilmek, rövidfilmek, dokumentum− és animációs filmek) 

részvételének szervezése nemzetközi filmfesztiválokon 

• retrospektív vetítések és magyar filmhetek szervezése külföldön 

• kapcsolattartás és együttműködés nemzetközi szakmai szervezetekkel 

• konferenciák, műhelyek, találkozók szervezése 

A Magyar Filmunió alaptevékenysége a magyar filmek külföldi népszerűsítése annak 

érdekében, hogy ismertté tegye a magyar filmkészítők alkotásait nemzetközi szinten 

mind szakmai körökben, mind a közönség körében. A Magyar Filmunió az éves 

játékfilmtermést, rövidfilmeket, dokumentumfilmeket és animációs alkotásokat ajánl 

fel és nevez be nemzetközi filmfesztiválokra. Amellett, hogy törekszik arra, hogy a 

legnagyobb, ún. A−kategóriás fesztiválokra mint pl. Berlin, Cannes, Moszkva, 

Karlovy Vary, Velence, Locarno vagy Montreal, magyar filmeket juttasson el, fontos 

feladatának tekinti, hogy a magyar filmek minél több nemzetközi fesztiválon, 

rendezvényen jelen legyenek.22 

A prágai Institute of Documentary Film (IDF) nevű szervezet egyik szolgáltatása már 

elkészült filmek számára az úgynevezett East Silver Caravan23. Évente 10 közép−, és 

kelet−európai dokumentumfilmet választanak ki, amiket együtt neveznek a világ 

számos dokumentumfilm fesztiváljára magukra vállalva a nevezéssel járó 

adminisztrációt, valamint – amennyiben van ilyen költség – a nevezési díjat. Fontos 

megemlíteni, hogy bár közreműködésük komoly segítséget jelent, a fesztiválstratégia 

kidolgozása nem a szolgáltatás része, időrendi sorrendben nevezik a filmeket a 

listájukon szereplő fesztiválokra. Ezért folyamatosan egyeztetni kell velük, és az 

általuk nyújtott segítséget saját átgondolt stratégiánkhoz kell igazítani.    

Nemzetközi forgalmazó (International Sales Agent) 

A producernek át kell látnia a fesztiváloztatás és a forgalmazás egészének 

összefüggéseit, de hosszútávon az a célja, hogy filmjeit egy kifejezetten a 

forgalmazásra szakosodott szakember, a nemzetközi forgalmazó terjessze és ő maga 

energiáinak nagy részét az újabb filmek fejlesztésére és megvalósítására fordíthassa. 

																																																								
22forrás:http://filmunio.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=90%3Auedvoez
oeljuek−a−magyar−filmunio−honlapjan&catid=35%3Afilmunio&Itemid=1&lang=hu 
23	forrás: http://www.eastsilver.net/en/east−silver/es−caravan−es−caravan−564 
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A nemzetközi forgalmazó megtalálását szintén a film forgalmazásának kezdetét (tehát 

a film elkészültét) megelőzően kell elkezdeni, a lehető legkorábbi pillanatban, hogy 

már a fesztiválstratégiát is együtt lehessen kialakítani. A nemzetközi forgalmazótól 

kapott szándéknyilatkozat a finanszírozás szakaszában segíthet egyes források 

megszerzésében, valamint egyes forgalmazók szolgáltatása közé tartozik a 

finanszírozás segítése előeladási (pre−sale) megállapodások közvetítése által. (Az 

előeladással részletesen foglalkozunk a Finanszírozás című fejezetben).  

Az Ex Oriente Film Documentary Handbook 2. 24  nevű kötet Sales Agents című 

fejezetéből kiindulva – melynek szerzője Salma Abdalla, az Autlook Filmsales nevű 

nemzetközi forgalmazó munkatársa –  a nemzetközi forgalmazóval való munka főbb 

pontjait az alábbiak szerint foglalhatjuk össze: 

A nemzetközi forgalmazó kiválasztását segítheti a katalógusuk tanulmányozása, − 

amiből pontosan látjuk, hogy mi a profiljuk, milyen filmekkel foglalkoznak, hány 

filmet terjesztenek évente stb. – emellett szakmai kapcsolatrendszerünkön (network) 

keresztül is lényeges információkhoz juthatunk.  

Az Ex Oriente Film Documentary Handbook az alábbi jellemző jegyek ellenőrzését 

javasolja: 

• műfaj (fikció, dokumentumfilm, rövidfilm) 

• forgalmazási csatornák (mozi, televízió, DVD, online…) 

• témák / területek (természetfilm, történelem, társadalmi témák, alkotói 

filmek…) 

• területi specifikációk és kompetencia 

• jelenlét fesztiválokon és vásárokon 

• tapasztalat, hírnév 

• meglévő kapcsolatrendszer és kapcsolatépítési készség 

• marketing és eladási (sales) stratégia     

Mindezeken felül nem utolsó szempont, hogy emberileg is jó párost alkossunk a 

nemzetközi forgalmazóval, mivel a film terjesztése szoros együttműködést igényel. 

Nem minden esetben a méretében és hírnevében legnagyobb presztizsű cég a 

																																																								
24	Radka Weiserová (szerk.): Ex Oriente Film Documentary Handbook 2., Prága, Institute of 

Documentary Film, 2007., 96.−98. 
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legmegfelelőbb a filmünk számára, főként ha alkotói dokumentumfilmek 

forgalmazására gondolunk. A nagy katalógussal és nemzetközi szinten kiemelkedő 

filmrendezők filmjével foglalkozó nagy cégeknél fenáll a veszélye, hogy elvész a 

filmünk, nem kap kiemelt figyelmet a forgalmazótól. Míg kisebb, évi 10−20 filmmel 

foglalkozó forgalmazók nagyobb eséllyel szánják filmünkre a megfelelő időt és 

energiát. 

Az utolsó pillanat, amikor megállapodhatunk egy nemzetközi forgalmazóval a 

nemzetközi fesztiválpremier előtt van.  A forgalmazó meghív lehetséges vásárlókat a 

fesztiválvetítésekre; felveszi a kapcsolatot a sajtóval, koordinálja az információ 

áramlását és elősegíti, hogy beszédtéma legyen a film a fesztiválon. Röviden: mindent 

megtesz annak érdekében, hogy a vásárlók odafigyeljenek a filmre.  

Az Ex Oriente Film Documentary Handbook a Films Transit nevű forgalmazó cég 

munkatársát idézi: 

“Meggyőződésünk, hogy a fesztivál részvételek nagyszerű eszközei annak, hogy 

felkeltsük a fesztivál válogatók, mozi és videó forgalmazók és televíziós vásárlók 

érdeklődését, valamint szintén elengedhetetlenek ahhoz, hogy presztizst, újság 

kritikákat, hírt, a közönséggel és más filmes szakemberekkel való kontaktust 

biztosítsunk a  filmnek. Minél nagyobb sikereket és ezáltal ismertséget ér el egy film 

és minél nagyobb sajtóvisszhangja van: annál nagyobb esélye van további 

fesztiválmeghívásokra és eladásokra.”  

A nemzetközi forgalmazó feladata, hogy kiépítse a film piacát, és minél több felületre 

eladja a filmet. Kezdetben kidolgozza a film fesztivál−, marketing− és eladási (sales) 

stratégiáját. A nemzetközi forgalmazónak – a felvevő piac pontos ismeretében – 

fontos javaslatai lehetnek a film promóciós anyagainak elkészítésével kapcsolatban, 

ezért is jó ha a film forgalmazásához szükséges anyagokat (szinopszis, főfotó, plakát 

stb) már közösen tervezzük és állítjuk elő. A nemzetközi forgalmazó hatalmas 

adatbázissal rendelkezik, amelyben összes kontaktja szerepel. Ez az adatbázis az 

alapja az úgynevezett Eladási Jelentés−nek is (Sales Report), amiben egyrészt követni 

tudja, hogy az adott filmet kinek küldte el és mi volt az adott vásárló visszajelzése, 

másrészről a producer rendszeres tájékoztatására is szolgál. A forgalmazás első 

évében, megállapodástól függően 3−6 havonta kapjuk meg a Sales Report−ot. 

A forgalmazó dolga, hogy filmes vásárokra és fesztiválokra, videokönyvtárakba 

nevezze a filmet és – moziforgalmazásra szánt filmek esetében – market vetítéseket 
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(market screening) szervezzen. 

A nemzetközi forgalmazók rendszeres kapcsolatban vannak ügyfeleikkel (televíziós 

vásárlók, televíziós műsorszerkesztők, moziforgalmazók); ismerik igényeiket és 

elvárásaikat, így célzottan tudják őket tájékoztatni a készülő vagy már elkészült 

filmekről.  

A nemzetközi forgalmazó jutalék alapon (commission fee) dolgozik, amit az eladások 

után százalékosan határozunk meg a szerződésben. Az eladások után általában 

20−35% között határozzák meg díjukat, míg a fesztiválok által fizetett vetítési díj 

(screening fee) 50−100% között van. A szerződésben pontosan meg kell határozni, 

hogy a bevételek alapján számított jutalékon felül, mely költségeket jogosult levonni 

a forgalmazó a bevételekből (vásárok akkreditációs díjai, utazás−, és szállás költség 

stb.), valamint, hogy kinek a költsége az eladásokhoz szükséges vetítőkópiák 

előállítása. A nemzetközi forgalmazó legtöbbször a világ összes területére és az 

összes felhasználási módra megszerzi a jogokat 3−10 év közötti időszakra. A 

forgalmazók kizárólagosságból indulnak ki, ami (akár területenként egyenként 

tárgyalva) megállapodás kérdése. 

A forgalmazás, ahogy a fentiekből láttuk, nagyon összetett folyamat; azonban nem 

lehet mindig pénzben, bevételben mérni, hogy mennyire volt sikeres. Nagy mértékben 

múlik azon is, hogy mi számít ‘sikeresnek’, hogy mi a legfőbb szempont vagy cél 

éppen az aktuális filmmel? Egy komolyabb rendezői vagy produceri referencia, ami 

segíthet későbbi munkáink megvalósításában, ugyanannyira fontos szempont és cél 

lehet, mint a számottevő bevétel. Tömören, akkor tekinthetjük sikeresnek, ha úgy 

érezzük, hogy a cél eléréséért lehetőségünkhöz és tudásunkhoz mérten mindent 

megtettünk. 

 
 g. Marketing 

Bár a folyamatok felsorolásánál utolsóként foglalkozunk vele, a marketing különböző 

céllal, de valójában a korábban felsorolt szakaszok mindegyikét végigkíséri. Az adott 

szakasz maketing stratégiájának végiggondolásakor az alábbi kérdésekre kell 

megpróbálni a legpontosabb választ adni ahhoz, hogy aztán azok eléréséhez ki tudjuk 

választani a megfelelő eszközöket, kommunkációs csatornákat: 
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- Mi a marketing tevékenység célja? 

- Ki a marketing tevékenység célközönsége? 

Amikor a fejlesztés szakaszában tesszük fel a kérdést, akkor a fenti kérdésekre ezeket 

a válaszokat kapjuk: 

- A filmtervhez partnereket és finanszírozókat találjunk 

- Filmalapok, hazai vagy nemzetközi koprodukciós partnerek, televíziós 

csatornák (röviden: szakmai célközönség) 

Ha a fentieket összehasonlítjuk a forgalmazás szakaszában kapott válaszokkal (amik 

az egyes felhasználási módok esetében szintén eltérhetnek egymástól), és 

egyértelműen látjuk, hogy jó eséllyel nem alkalmazhatjuk ugyanazokat a marketing 

eszközöket a két cél eléréséhez.  A mozi forgalmazáshoz kapcsolódó marketingre 

vonatkozóan tipikusan ezeket a válaszokat kapjuk: 

- Minél több ember jegyet vegyen a filmre 

- A célközönség filmenként változik (pl. 35−50 közötti elsősorban női, 

nagyvárosban élő nézők) 

Míg az első esetben a marketing tevékenység fontos eszköze a személyes 

kapcsolatfelvétel és projekt prezentáció (például pitching fórumokon, vagy egyéb 

szakmai rendezvények alkalmával); a forgalmazás tekintetében olyan eszközöket kell 

választanunk ahol célzottan, de nagyobb tömegeket tudunk egyszerre megszólítani 

(például újságcikkek, interjúk vagy a közösségi média által).  

A célközönség pontos meghatározása elengedhetetlen ahhoz, hogy a megfelelő 

felületeken fejtsük ki a filmhez kapcsolódó marketing tevékenységet. Például olyan 

újság olyan rovatában helyezzük el a film hirdetését, amit a felmérések alapján 

filmünk célközönsége leginkább olvas. 

A forgalmazást célzó marketing stratégia kialakításának egyik eszköze az úgynevezett 

benchmarking. A benchmarking lényege az összehasonlítás, jelen esetben, hogy 

filmünkhöz valamilyen szempontból hasonló korábbi filmeket kutatunk fel, amik 

marketing szempontból való kielemzése segítséget nyújthat filmünk piacon belüli 

pozicionálásának, akár a forgalmazás szempontjából fontos célországok 

leszűkítésében, akár a megfelelő nemzetközi forgalmazó kiválasztásában. 
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A marketing stratégia kialakításának szintén bevett eszköze az úgynevezett SWOT 

elemzés. A SWOT egy angol mozaikszó, 4 szó kezdűbetűiből áll össze: 

• Erősségek − strengths 

• Gyengeségek − weaknesses 

• Lehetőségek − opportunities 

• Veszélyek − threats 

Az első két címszó alatt a belső, a filmből / cégből fakadó előnyös illetve hátrányos 

tényezőket gyűjtjük össze, mig a lehetőségek és veszélyek azokat a tényezőket 

vizsgálják, amik külső, a piacból fakadó adottságok. A módszer segíthet a film reális 

lehetőségeinek felmérésében, az erősségekre tudatosan építő és a veszélyeket és 

gyengeségeket ellensúlyozó stratégia kialakításában. 

Bár a különböző szakaszok közvetlen célja eltérhet egymástól − a hosszútávú cél 

szempontjából összefüggnek egymással: a film fesztiválszerepléseit elősegítő 

marketing elsősorban szakmabelieket céloz meg (forgalmazókat, fesztiválválogatókat), 

később a fesztiválszereplés eszközzé válik és végső célja a minél nagyobb mozi vagy 

televíziós nézőszám. Az adott országban – vagy akár azon kívül is – a későbbi 

nézettségre is jótékonyan hat egy korábbi fontos fesztiválszereplés, vagy még inkább 

díj.  

Bármely szakasz marketingjéről is beszélünk: a médiának és azon belül is az írott 

sajtónak fontos szerepe van. A sajtóstratégiát átgondoltan kell felépíteni. A túl nagy 

(de egy idő után új információt nem hordozó) sajtólefedettség legalább annyira lehet 

káros, mint ha nem jelenik meg elég cikk a filmről. Végig kell gondolni, hogy mik 

azok a momentumok egy film életében, amikre felfűzve el lehet indítani a sajtó felé 

való kommunikációt. 

Ilyenek lehetnek: 

- XY rendező megkezdte a film forgatását 

- Egy a témával szorosan összefüggő aktuális hír aminek mentén ki lehet térni a 

film készülésének tényére 

- A film elkészült és beválogatták egy fontos fesztiválra / kitűzték a 

mozipremier dátumát / kitűzték a televíziós premier dátumát 
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A marketing eszközeinek mindig (elsősorban ízlésben) igazodnia kell a film 

témájához, jellegéhez.  
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4. fejezet FINANSZÍROZÁS 

 

A finanszírozás című fejezetben részleteiben tárgyalom a pályázati dokumentáció 

producer részének korábban felsorolásszerűen említett elemeit (megvalósítási 

ütemterv, költségvetés, finanszírozási terv). Ezek egymásra épülő folyamatok – a 

költségvetés megkezdéséhez elengedhetetlen a gyártási ütemterv elkészítése, ahogy 

finanszírozási tervet is akkor tudunk készíteni ha már tudjuk, hogy mi a film 

költségvetése, amihez finanszírozást keresünk. A finanszírozás megkezdésekor 

gyakran tapasztalatunkra, képzeletünkre, és nem utolsósorban a rendezővel való 

egyeztetésekre és a rendezői szövegek aktuális változatára tudunk hagyatkozni a fenti 

dokumentumok elkészítésekor, ezeket folyamatosan hozzá igazítjuk a filmterv 

alakulásához, a konkrétumok kirajzolódásához.  

Szintén ebben a fejezetben foglalkozom a televíziós finanszírozás vonatkozásában a 

pitching forum-ok rendszerével és említést teszek a finanszírozás egy újabb, alternatív 

módjáról, az úgynevezett crowd funding modellről. 

Általánosságban, dokumentumfilmek esetében fontos alapelv, hogy a gyártás során 

kell finanszírozni a filmet, az elkészült film forgalmazása során keletkező bevételek, 

csak egy-egy kivételes esetben tudják utólag fedezni a film elkészítésének költségeit. 

Ennek oka, hogy filmpercre lebontva a kész film televíziós sugárzásért vagy egyéb 

felhasználásáért fizetett jogdíj arányaiban töredéke a film készülése során megszerzett 

anyagi hozzájárulásoknak. 

Gondolhatnánk, hogy a finanszírozás egyszerűen definiálható folyamat, aminek 

egyértelmű célja, hogy minél több pénzt gyűjtsünk a film megvalósításához. Ennél 

azonban bonyolultabb a helyzet, a finanszírozás a producer részéről folyamatos 

mérlegelést igényel, mindig szem előtt tartva az adott film konkrét igényeit s érdekeit. 

Ügyelnünk kell rá, hogy ne alakuljon ki egy fordított helyzet, vagyis a finanszírozási 

források álljanak a film szolgálatában és ne fordítva.  

A finanszírozási partnerek, anyagi hozzájárulásuk fejében különböző feltételeket 

határoznak meg, amiket a filmnek teljesítenie kell. Ahogy a későbbiekben látni fogjuk, 

a hozzájárulások jellege szerint, akár a tartalmi, formai kérdésekbe való beleszólás 

lehetősége is megilletheti őket. Abból indulunk ki, hogy ilyenkor partnereink, a 
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dokumentumfilm gyártásban jártas szakemberek, és külső nézőpontból érkező 

meglátásaik hasznosak lehetnek filmünk alakulásában. Gond olyankor adódhat, ha 

egyazon film pénzügyi hátterét biztosító különböző partnerek elvárásai és igényei 

nagyban eltérnek egymástól, vagy egyenesen összeegyeztethetetlenek. Adott esetben 

lehet az a jó produceri döntés, ha lemondunk egy elérhető finanszírozásról.  

Nemzetközi koprodukciók esetében, kihívást a különböző országok finanszírozási 

rendszerének, illetve az országok közötti koprodukciós egyezmények 

követelményeinek összehangolása jelenthet. Jellemzően a koproducer országából 

származó finanszírozás egészét vagy meghatározott részét az adott országban kell 

elkölteni, valamint az adott országból származó szakemberek részvétele illetve 

technikai eszközök igénybevételének aránya is szerepel a követelmények között. Ha a 

témából természetszerűleg nem adódik, hogy a forgatás egy részét a koprodukciós 

országban szervezzük meg, ilyenkor általában az utómunka egy része vagy egésze 

tudja teljesíteni ezeket a feltételeket. Ez a “kényszer helyzet” sokszor kifejezetten a 

film előnyére szolgál, eredményes nemzetközi kreatív munkakapcsolatok jöhetnek 

létre. Nehézséget, körülményességet és hibalehetőségeket eredményezhet azonban, ha 

több koprodukciós ország elvárásainak kell, hogy megfeleljen a film és ezáltal a 

munkafolyamatok túlzott szétszabdalása válhat szükségessé. A kötelezettségeknek 

való megfelelésből adódó nehézségek dokumentumfilmekre kiemelten igazak, több 

dologból adódóan. Jellemzően a forgatási stáb alacsony létszámú, amiből nehéz az 

elvárt kreditet (operatőr, hangmérnök) biztosítani külföldi szakembereknek. Másrészt, 

az esetleges nyelvi akadályokon túl a dokumentumfilmezés természetéből kifolyólag 

is, miszerint a forgatási napok gyakran egy hosszabb időszakon belül oszlanak el és 

hirtelen lehet szükség a stábtagok mozgósítására. A vágói pozíció koprodukciós 

országból való betöltése már gyakrabban történik, ami azonban magával vonja többek 

között a teljes muszter fordításának nem elhanyagolható anyagi és időbeli 

következményét. 

A finanszírozás szintén lehet elhibázott vagy kontraproduktív, ha a finanszírozó 

személye megkérdőjelezi a film hitelességét.  Ezt kifigurázó példa, ha egy állatvédő 

film fő szponzora egy ismert szőrmekereskedő lenne. 

A finanszírozással kapcsolatos döntéseknél az is fontos szempont, hogy az adott film 

mennyit tud várni a szükséges finanszírozás megszerzésére. A finanszírozás – főleg 
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amikor nemzetközi koprodukcióban gondolkodunk – általában hosszú, elhúzódó 

folyamat. Az egyik film esetében lehet, hogy fontosabb szempont, hogy a megfelelő 

finanszírozási keretek álljanak rendelkezésre a film megvalósításához, míg egy másik 

film esetében egyértelműen az idő a fontosabb komponens és érdemesebb szűkösebb 

keretek között, de azonnal belevágni a forgatásba – párhuzamosan megpróbálva 

kiegészíteni a finanszírozást –, mint késleltetni a finanszírozásra várva. 

 

 a. Gyártási ütemterv 

A gyártási ütemtervnek (Production Schedule) a filmgyártás különböző szakaszaiban 

különböző jelentése lehet és más-más a funkciója is. A finanszírozás szakaszában 

elsősorban a producer fontos munkaeszköze a teljes produkció megvalósításának 

lépéseinek tervezésében, a fejlesztés kezdetétől a bemutatásig; és abban, hogy a 

terveket tükröző költségvetést készíthessen az egész folyamatra. Ebben a 

szerepkörben, gyakran Megvalósítási ütemterv-nek nevezzük a dokumentumot. A 

megvalósítási ütemtervnek tartalmaznia kell a fejlesztési szakaszban, és az utómunka 

során jelentkező feladatokat is (pl. kutatás, fejlesztési workshopon és/vagy pitching 

fórumokon való részvétel), amíg a gyártási ütemterv, szigorúan véve kizárólag a film 

forgatásának ütemezésére vonatkozik, a forgatási napok részletekre lebontott tervét 

foglalja magában. 

Minél részletesebb és konkrétabb a megvalósítási ütemterv − például konkrét kutatási 

helyszíneket, vagy a finanszírozáshoz kapcsolódó eseményeket említ – annál 

könnyebben tudjuk a költségvetésben számszerűsíteni a hozzá kapcsolódó várható 

kiadásokat (részvételi díj, utazás és szállás költség stb.). A megvalósítási ütemtervnek, 

ahhoz, hogy segítséget jelentsen a költségvetésben, tartalmaznia kell a film 

gyártásának különböző szakaszaira tervezett időtartamot (kutatás/fejlesztés, forgatás, 

utómunka), megjelölve a tervezett forgatási napok számát (pl: forgatás: 2016. 

augusztus – 2016. december; 35 forgatási nap). Az időbeli ütemezéskor a film 

gyártási igényei mellett fontos szempont a teljes finanszírozás megszerzéséhez 

szükséges idő is. Segítséget jelenthet a producernek, ha a pusztán a finanszírozást 

érintő időbeli tervet, úgynevezett Finanszírozási ütemterv-et is készít, ahol a 

finanszírozási tervben feltüntetett források megszerzéséhez kapcsolódó határidőket és 

várható eredményeket rögzíti. A kettő nem mindig van összhangban – előfordulhat, 
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hogy a filmterv készen áll a forgatás megkezdésére, de várat még a finanszírozás, 

vagy akár fordítva – míg a teljes projekt tervezéséhez és pénzügyi szükségleteinek 

felméréséhez mindkettő hozzátartozik.  

Egy-egy	 film	 jellegéből	 adódóan	 nagyon	 eltérő	 lehet,	 hogy	 a	 fejlesztés	

megkezdéskor	 mennyire	 reális	 igény	 az	 egész	 produkcióra	 vonatkozó	

ütemtervet	 készíteni.	 Könnyebb	 a	 dolgunk,	 amennyiben	 egy	 ismert	 kimenetelű	

történet	köré	épül	fel	a	film,	vagy	ha	egy	konkrét	esemény	követése,	feldolgozása	

a	 film	 célja,	 aminek	pontosan	 ismerjük	 a	 dátumát.	 Gyakori	 azonban,	 hogy	nem	

ismerjük	a	történet	végét,	nem	tudjuk	pontosan	megítélni,	hogy	 időben	mennyi	

időt	ölel	majd	 fel	 a	 forgatás	 és	 az	utómunka.	A	költségvetés	 legelső	 lépéseként	

azonban	elengedhetetlen,	hogy	kijelöljünk	egy	ésszerű	 időintervallumot,	 amit	a	

későbbiekben	 folyamatosan	 módosítunk	 a	 valóságban	 kialakuló	 helyzethez	

igazodva. 

A gyártási terv és az előrelátható első bemutatás időpontja nem csak ahhoz fontos, 

hogy költségvetést tudjunk készíteni, a finanszírozás során nagyon hamar kell 

válaszolnunk arra a kérdésre, hogy mikorra készül el a film. A finanszírozók 

többségének éves, vagy legfeljebb pár éves költségvetési kerete van amiből 

gazdálkodhat, és terveznie kell, hogy teljesíteni tudja az adott évben tőle elvárt 

mennyiségű és minőségű bemutatható filmet. 

 

 b. Költségvetés 

A költségvetés összeállítása összetett munka. Gyakran a finanszírozás kezdeti 

szakaszában, az első költségvetések elkészítésének pillanatában még rengeteg olyan 

tényező nem ismert a film gyártásának folyamatában, amik meghatározzák a jövőben 

jelentkező költségeket.  Ezért, mint egyedüli kézzelfogható kiindulópont, az aktuális 

rendezői írott anyag (szinopszis, treatment, forgatókönyv, rendezői koncepció) 

alapján kell végiggondolni a film különböző szakaszaiban vélhető kiadásokat. Ahogy 

a rendezői koncepció és azzal párhuzamosan az írott szövegek alakulnak, úgy változik 

a költségvetés is és nyeri el szép lassan végső formáját, ami már a konkrét gyártási 

struktúrát tükrözi. A költségvetés minden egyes verziójánál azt a legfontosabb 

szempontot kell szem előtt tartani, hogy az akkor éppen érvényes rendezői 
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elképzelések, illetve a megvalósítási ütemterv mellé téve, koherens legyen a 

költségvetésből kiolvasható gyártási folyamat jellege és nagyságrendje. Ezek a 

szövegek illetve dokumentumok ugyanarról szólnak más-más kifejezési formában, 

más-más szempontot előtérbe helyezve: a költségvetés ugyanaz a film számokkal 

elmesélve, mint a treatment irodalmi szöveg formájában. 

Egy kézzelfogható példa a koherens kifejezésre: ha a rendezői szövegekből 

egyértelműen az derül ki, hogy az adott téma feldolgozásához a rendező 

elengedhetetlennek tartja az intimitást, ugyanakkor a költségvetésből nagy létszámú 

stáb, és komoly technikai arzenál olvasható ki, a hozzáértő szemnek feltűnik, hogy a 

kettő ellentmondásban van egymással. Nehéz elképzelni egy intim, belsőséges 

helyzetet, ahol 4-5 világosító és egy tucatnyi kameramozgató eszköz veszi körül a 

szereplőt. Ebben az esetben a forgatási helyzetet olvasva akkor érezhetjük 

koherensnek a költségvetést, ha a lehető legkisebb létszámú stábtag szerepel benne. 

Egy fordított példának Somogyvári Gergő Disco Transit című korábban említett 

filmtervét említem: a rendezői szövegekből egyértelműen kiderül, hogy a jelenetek 

meghatározó része budapesti diszkókban játszódik. Ez a költségvetési oldalon úgy 

jelenik meg, hogy a zenei jogdíjak költségsorán arányaiban magas összeg szerepel. 

Ennek hiányában egy finanszírozó nem érezheti biztosítottnak az elkészült film jogi 

értelemben vett bemutathatóságát. 

A producer legelső kiindulópontja tehát a rendelkezésre álló szöveg, illetve a 

költségvetést megelőző, a rendezővel való hosszas beszélgetések, majd az ezek 

alapján összeállított megvalósítási ütemterv. 

Ebben a fejezetben nem foglalkozom részletesen az összes esetlegesen felmerülő 

költségvetési sorral, ehelyett irányelveket próbálok megfogalmazni, ami segíthet egy 

a későbbiekben jól használható munkaeszköz létrehozásában. Az  elképzelt produceri 

kurzus keretein belül azonban fontosnak tartom a gyakorlatban is kipróbálni a 

folyamatot, soronként haladva, a diákokkal együtt összeállítva egy mintaként használt 

filmterv költségvetését.  

Mielőtt hozzálátunk a költségvetéshez, részben a megvalósítási ütemterv alapján az 

alábbi kérdésekre fontos válaszolni: 
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Milyen feladatokat kell elvégezni a kutatás/előkészítés szakaszában és kik végzik 

ezeket a feladatokat? 

Hazai vagy nemzetközi finanszírozásban gondolkodunk? 

A finanszírozással kapcsolatos döntés a költségvetésen belül egyrészt a hozzá 

kapcsolódó feladatok költségeinek meghatározásához fontos. Szükséges lesz-e 

nemzetközi rendezvényeken bemutatni a filmtervet? Ha igen, akkor a költségvetésben 

tervezni kell az utazási és szállás költségekkel, valamint a rendezvények által szabott 

részvételi díjjal. Amennyiben külföldi koproducerben gondolkodunk, a gyártás 

különböző szakaszaiban szükséges lehet egy-egy személyes találkozó, aminek utazási 

és szállás költségeivel szintén tervezni kell. Hazai illetve nemzetközi finanszírozás 

tekintetében indokolt a nagyságrendi különbség a költségvetés fordítási költségekre 

tervezett sorában. Amint kilépünk a nemzetközi közegbe, ez egyúttal azt is jelenti, 

hogy minden egyes pályázati anyagot, a rendezői szövegek több verzióját legalább 

egy nyelvre (leggyakrabban angolra) le kell fordíttatni, illetve szerződések vagy más 

hivatalos dokumentumok magyarra  / angolra fordításával is számolni kell. 

A rendezői szövegek fordítójának kiválasztása kulcs fontosságú feladat, ezért fontos, 

hogy ne a legkedvezőbb árajánlat alapozza meg a döntést. Sokszor abban a 

pillanatban, amikor a címzett először olvassa az anyagot, nincs jelen sem a producer, 

sem a rendező, hogy kiegészítse, árnyalja vagy magyarázza a szöveget, önmagában 

mérlegeli, ami a szövegben benne van. Olyan fordítót érdemes erre a munkára találni, 

aki rendszeresen fordít irodalmi szövegeket, ugyanakkor azt is fontos szem előtt 

tartani, hogy a nemzetközi dokumentumfilmes szakma túlnyomó részének nem 

anyanyelve az angol - jól beszéli, de egy túlzottan kifinomult irodalmi szöveget nem 

biztos, hogy megértene. Általában a műfordítók magasabb áron dolgoznak, és a 

rendezői szövegeken kívül a pályázati anyag többi részének fordításához nincs 

szükség a képességükre, ezért a Campfilmben saját filmjeink angol nyelvű 

pályázatainak esetében legtöbbször két fordítóval dolgozunk, és a produceri 

szövegeknél (forgalmazási stratégia, marketing stratégia stb.), amiket eleve angolul 

írunk csak nyelvi lektorálással számolunk. 

Ezek a fordítási költségek a fejlesztés/finanszírozás szakaszában jelentkeznek, de 

nemzetközi együttműködések létrejötte esetén bőven kell számolnunk fordítási 

költséggel az utómunka során is, ahol a válogatott muszter és az egyes vágott verziók 
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feliratozása szükséges ahhoz, hogy a külföldi partnerrel közösen tudjunk rajta 

dolgozni, majd a kész film különböző nyelvi verzióinak feliratfordításainak 

tervezésekor.    

Hány fős stáb vesz részt a filmgyártás különböző szakaszaiban? 

Hány nap forgatást tervezünk? 

Mi a film hossza? (Tervezünk-e több verziót készíteni a filmből eltérő hosszokkal?) 

Előfordulhat, hogy a film finanszírozásának, illetve későbbi forgalmazási 

lehetőségeinek érdekében úgy döntünk, hogy különböző hosszúságú verziók 

készülnek majd a filmből. Ez legtöbbször akkor merül fel, ha egész estés (60 perc 

feletti) filmen dolgozunk. A televíziók dokumentumfilmes műsorsávjainak többsége 

50-55 perces, így a film megjelenéseinek lehetőségeit érdemben tudja segíteni, ha a 

fesztiválok programjaiban, valamint mozi forgalmazásban jól működő 80-100 perces 

filmből készül egy rövidebb 52 perces verzió, vagy egy 2x52 perces minisorozat. Egy 

ilyen döntés azonban költségvetési oldalon is megjelenik, a vágás hosszában és az 

összes utómunkához kapcsolódó folyamatban.  

A különböző verziók elkészítése nem csak finanszírozási, illetve forgalmazási 

szempontból válhat szükségessé, maga a forgatott anyag is lehet a döntés 

kiindulópontja, erre példa Almási Tamás Sejtjeink című filmje: 

 “A Sejtjeink esetében egy egészestés filmre készültünk. Öt házaspárt követtünk és 

vártnál bonyolultabban alakult történetük. Három és fél évig húzodott a forgatás. 

Rengeteg értékes felvételünk volt. Az első összerakott verzió öt órás lett. Komoly 

erőfeszítéssel sikerült két órát rövidíteni. Az anyag ellenállt további 

próbálkozásainknak. Felmerült a kérdés: mit kezdjünk a három órás 

dokumentumfilmmel. Ki fogja ezt végigülni?! 

Radványi Géza mondta, hogy a film valahol a vászon és a néző között születik meg. 

Film nélkül nincs közönség, de közönség nélkül nincs film sem.  

Az világossá vált, hogy az egyes családok történetét nem rövidíthetjük tovább, mert 

már az érthetőség és az átélhetőség rovására menne. A folyamatoknak saját, belső 

idejük van. Nem gyorsíthatjuk kedvünk szerint, következmények nélkül. Kézenfekvő 

megoldásnak tűnt: ki kell hagyni két család történetét. (…) 
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Az igazsághoz hozzátartozik, hogy nem véletlenül választottunk öt párt, éppen azt az 

öt párt. A választott családok egymáshoz fűződő viszonya, viszonyítása formálja 

teljessé a képet. Erről kellett lemondani. Az elkészült 91 perces, egyfilmes változatban 

három család története bonyolódik. Pontosan tudom, mit veszítettünk. Tettük ezt 

annak érdekében, hogy fesztiválokon vetíthető, és televízióban jó műsoridőben adható, 

és moziforgalmazásra is alkalmas dokumentumfilm szülessen.  

Ugyanakkor nem akartuk veszni hagyni a másik két házaspár történetét. Az eredeti, öt 

órás verzió alapján öt részes sorozatot készítettünk. Átlagban ötven perces 

epizódokban rendeztük össze az öt pár történetét.”25 

Milyen technikára forgatunk? 

A technika meghatározása nem csak azért fontos, hogy árajánlatot tudjunk kérni a 

kiválasztott kamera és egyéb technikai eszközök napi bérleti díjára. A technika 

gyakran meghatározza a stáb létszámát, a szükséges világítástechnikát, valamint az 

utómunka folyamatainak, így költségeinek egészét is.  A technikát a rendezővel és az 

operatőrrel való közös egyeztetés, mérlegelés után választjuk ki, alkalmazkodva a 

film stílusához és a produkció anyagi lehetőségeihez is. A választást akár 

kameratesztek is megelőzhetik, aminek szintén meg kell jelennie a költségvetésben. 

Minden egyes film kapcsán újra kell mérlegelni, hogy az adott filmhez mi a 

legmegfelelőbb felvételi eszköz, mert más-más szempontok fogják ezt meghatározni. 

Egyes filmeknél a technika könnyedsége a legfontosabb szempont, másnál a 

kiemelkedő képi minőség vagy a felvett kép utómunka során való kezelhetősége.  

Milyen bemutatási formákat tervezünk a film számára? (mozi, tv, VOD stb.) 

A tervezett bemutatási formák alapján tudjuk meghatározni a különböző kópiákat, 

azok anyagköltségét, valamint az elkészítésükhöz szükséges utómunkafolyamatokat. 

Számos különböző költségvetési forma létezik, és időnként egészen más logikát 

követnek.  Egy-egy országtól eltekintve, a legtöbbször a költségvetések részlegenként 

haladva számolják a hozzá kapcsolható várható kiadásokat. (Ezzel ellentétes például a 

francia séma, ami a kifizetés típusa – személyi kifizetés, bérleti díj stb. – szerint 

rendszerezi a film költségeit.) Az egyes finanszírozási források gyakran rendelkeznek 

																																																								
25	Almási Tamás, Ahogy én látom (26 év alkotói tapasztalata a dokumentumfilm készítésben),  
Budapest 2005, 80.-81.	
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saját költségvetési formákkal – ami a későbbi elszámolási követelményeket is tükrözi, 

− így a finanszírozás során általában számos verziót készítünk a költségvetésből, 

amelyek kis mértékben el is térhetnek egymástól a finanszírozó támogatási 

szabályzatában szereplő kikötések függvényében. Erre példa lehet az úgynevezett 

működési költség (production fee), ami a legtöbb pályázat szabályzatában maximálva 

van, ugyanakkor a megengedett százalékos érték el-el tér egymástól. 

A működési költségen kívül, az úgynevezett tartalékkeret (contingency) is a teljes 

költségvetés százalékos arányában kerül meghatározásra, ez is szabályzattól függően 

változhat, általában a teljes költségvetés 5-10%-a között mozog. A tartalékkeret 

fontos része a költségvetésnek, az előre nem tervezhető kiadások fedezetére számolt 

összeg. Ritka esetekben a finanszírozó nem engedi tartalékkeret létrehozását, ilyenkor 

érdemes a költségeket azonos mértékben felültervezni. 

A költségvetés első verzióját, a tapasztalatokkal rendelkező producer nagyrészt el 

tudja készíteni anélkül, hogy részletes árajánlatot kérjen a munkatársaktól. A 

stábtagok bére és az eszközök bérleti díjának meghatározásakor ki tud indulni korábbi 

filmjeinek gyakorlatából. Azonban ha egy film kapcsán megjelennek olyan igények, 

amikkel korábban nem találkozott (pl. díszlet), érdemes már a költségvetés első 

verziójának elkészítése előtt konzultálni egy, az adott szakmai területen dolgozó 

részlegvezetővel, hogy reálisan jelenjenek meg a költségvetésben az elképzelt tervek 

költségvonzatai.  

Egy-egy pénzügyi forrás bevonása nagy valószínűséggel addig nem tervezett 

költségekkel is jár, azon túl, hogy hozzáad a film finanszírozásához. Erre lehet példa 

egy külföldi televíziós csatorna, amelyik kizárólag hangalámondással sugároz 

dokumentumfilmeket. Minden egyes új partner megjelenésekor, a támogatási vagy 

koprodukciós szerződés mellékleteként szereplő szállítási lista (delivery list) részletes 

tanulmányozását követően, a költségvetést ki kell egészíteni az esetlegesen felmerülő, 

addig nem kalkulált kiadásokkal. 

Egy filmnek nincs abszolút “ára”. Az első költségvetés elkészítésekor érdemes egy 

ideális helyzetből kiindulni, ahol mindenre elegendő idő áll rendelkezésre, a 

megfelelő számú stábtaggal dolgozhatunk, a stábtagok díjazása munkájukkal arányos, 

adott a megfelelő technika és professzionális körülmények a forgatás és az utómunka 

során, hogy tisztán lehessen látni, mekkora finanszírozás megszerzése a feladat. Az 
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ideális természetesen tág fogalom, mindig lehetne még ideálisabb, és legtöbbször az 

is elmondható, hogy kevesebb pénzből is megvalósítható a film. A producer feladata 

felmérni, hogy az adott pillanatban, szem előtt tartva a saját és a rendező szakmai 

előéletét, mennyire életszerű a költségvetésből kibontakozó finanszírozás 

megszerzése. Egy komoly referenciákkal és szakmai sikerekkel rendelkező francia 

producer esetében akár egy 200 millió forintos költségvetés finanszírozásának 

biztosítása is életszerű lehet, míg egy kezdő magyar producer számára ez egy olyan 

vállalás lenne, amibe valószínűleg nem érdemes belekezdeni. A finanszírozók maguk 

is elszámolással tartoznak, így érthető módon túl nagy kockázatot nem szívesen 

vállalnak. A legkézzelfoghatóbb garancia számukra a producer és a rendező szakmai 

múltja, ami bizonyítja, hogy képesek végigvinni egy hasonló nagyságrendű projektet 

alkotói, megvalósítási és pénzügyi szempontból is. Egyes finanszírozást nyújtó 

szervezetekhez való pályázás előfeltétele, hogy a pályázatot benyújtó cég vagy 

producer rendelkezzen a megfelelő referenciákkal. Ezen túl, nem is szerencsés olyan 

nagyságrenddel kezdeni a szakmai pályafutást, ahol a kötelező, pusztán a tapasztalat 

hiányából adódó kisebb-nagyobb hibák komoly pénzügyi következményekkel 

járhatnak.   

A rendező és a producer díjazása nagyon relatív, és nem mindig mérhető pusztán 

anyagiakban. A kezdeti időszakban a hosszútávú szakmai szempontok esetenként 

akár felülírhatják az anyagiakat. Az első produceri kredit és a film remélt szakmai 

sikere fontos lépcsőfok lehet a következő, tartalmi és finanszírozási szempontból is 

egyre összetettebb projektek megvalósításában. Ilyenkor, pályafutásának kezdeti 

szakaszában, általában a producer még nem működtet egy komolyabb struktúrát, így 

dönthet úgy, hogy hosszútávú tervei megvalósításának érdekében a film elkészítése 

abban a pillanatban a legfontosabb szempont. A későbbiekben, amikor már állandó 

munkatársak havi fizetését kell biztosítania, nem engedheti meg magának, hogy egy 

bizonyos finanszírozás alatt belevágjon egy film megvalósításába. 

A költségvetéssel való folyamatos, napi szintű munka nem áll meg abban a 

pillanatban, amikor összeáll a film teljes finanszírozása. A gyártás teljes 

időtartamában rendszeresen ellenőrizni kell, hogy a gyakorlatban felmerülő kiadások 

összhangban vannak-e az előzetes tervekkel. Ennek eszköze az úgynevezett 

Költségfigyelő (Cost report), melynek segítségével folyamatosan követjük az egyes 

költségvetési sorokon a már elköltött, és a még költhető keretek alakulását. A 
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finanszírozást nyújtó szervezetek többsége felé számla szintű elszámolással tartozunk 

a megítélt anyagi támogatás felhasználásának igazolásaként. A támogatást, a pályázati 

anyagunkhoz mellékelt költségvetésben feltüntetett kiadásokra, vagy azoknak egy 

részére ítéli meg a szervezet, így amennyiben a gyártás során változik a költségvetés, 

átcsoportosítunk összegeket egyik költségvetési sorról a másikra, ez általában előzetes 

értesítést és legtöbbször jóváhagyást igényel. 

Filmünk finanszírozóinak elszámolásra vonatkozó szabályzatát azért is fontos 

ismernünk, mert a végső elszámoláshoz szükséges dokumentumokat a gyártás során 

folyamatosan kell előállítanunk (megbízási szerződés, teljesítési bizonylat stb.). Egy-

egy szervezet elszámolással kapcsolatos iránymutatása az adott film könyvelésének 

rendszerét is meghatározhatja. 

Egy-egy szervezet a végső elszámoláshoz előírhatja könyvvizsgáló alkalmazását, 

akinek bérével ilyenkor a költségvetésben tervezni kell. 

 

 c. Finanszírozási terv 

A finanszírozás első lépése, hogy eldöntsük mozi, illetve televíziós bemutatásra 

szánjuk-e a filmünket. Ez a döntés a költségvetés számos sorára kihatással van és a 

finanszírozási tervet is alapjaiban határozza meg. A legtöbb országban és a legtöbb 

film kapcsán ez egy valódi döntési helyzet, a legfőbb célzott forrás meghatározásakor 

nem indulhatunk el mindkét irányba, mert a kettő kizárja egymást. Saját példát 

említve, a Káin gyermekei finanszírozásakor kerültünk abba a helyzetbe, hogy 

választanunk kellett két elnyert támogatás közül: a filmtervet Jacques Bidou és 

Marianne Dumoulin, a film francia producerei, a Centre National du Cinéma et de 

l'Image Animée (CNC) mozifilmek gyártását támogató nemzeti filmalaphoz és az 

ARTE France televíziós csatorna dokumentumfilmes részlegéhez egyaránt beadták 

pályázat formájában. A CNC a támogatási szerződésében kiköti, hogy a támogatott 

filmeket elsőként moziban kell bemutatni, míg az ARTE France a koprodukciós 

hozzájáruláshoz elsőként az ARTE csatornáin való sugárzást köti feltételként. A Káin 

gyermekei esetében a televíziós finanszírozás nagyságrendileg több volt, mint a CNC-

től elnyert támogatás, így egyértelmű volt a döntés, bár ezáltal le kellett mondanunk a 

film francia- és németországi moziforgalmazásának lehetőségéről, amely – elsősorban 



	 96	

Franciaország miatt – Európán belül a legfontosabb terület dokumentumfilmek 

mozibemutatásának tekintetében. Nemzetközi koprodukcióban gondolkodva azonban 

azt is fontos tudatosítani, hogy nem a finanszírozás egészére vonatkozóan kell 

meghoznunk a bemutatási platformra vonatkozó döntést, ez az egyes országok 

tekintetében eltérhet egymástól. Az átengedett jogok tekintetében sajnos nem annyira 

egyszerű a helyzet, hogy országhatárokból lehessen kiindulni. A finanszírozás 

folyamata egy folyamatos mérlegelés és összehangolás: a különböző 

finanszírozóknak átengedett jogok, finanszirozási területek (pl. egy adott országban 

való első bemutatás joga) nem mondhatnak ellent egymásnak, ugyanúgy mint ahogy 

az egyes finanszírozók által támasztott feltételek (például a támogatás mekkora 

százalékát kell a szervezet országában elkölteni) is összeegyeztethetők kell, hogy 

legyenek és összességében a film érdekeit kell, hogy szolgálják. Hogy a diákok a 

gyakorlatba átültetve is megértsék a fent röviden vázolt folyamatot, a Finanszírozás 

fejezetben leírt elméleti kurzus végére érve egy hazai és egy nemzetközi 

finanszírozási terv közös elkészítésével tudatosítjuk a folyamat gyakorlati oldalát. 

Egy másik fontos döntés, hogy hazai vagy nemzetközi finanszírozásból indulunk-e ki. 

Ennek a döntésnek a meghozásához mérlegelésre váró kérdésekkel részben már 

foglalkoztunk, azonban fontos hangsúlyozni, hogy nem minden film esetében jó 

döntés nemzetközi koprodukcióban gondolkozni. Ugyanakkor a mellette szóló érvek 

között nem csak a finanszírozást érintő hatásokat említhetünk: kimutatható, hogy 

általánosságban tágabbak a nemzetközi koprodukcióban megvalósuló filmek 

forgalmazási lehetőségei. 

A finanszírozás tekintetében – a legtöbb rendszer szerint – szakaszokban kell 

gondolkodnunk, mely szakaszok megfeleltethetőek a 3. fejezetben részletesen 

felsorolt filmgyártási folyamatoknak. E szerint létezhet külön finanszírozási stratégia 

a fejlesztés/előkészítés, a gyártás, az utómunka, de akár a forgalmazáshoz kapcsolódó 

költségek fedezésére is.  

Ebben a pillanatban, amennyiben hazai forrásokban gondolkodunk, a finanszírozási 

stratégia elkészítéséhez elegendő a fejezet elején feltett kérdésre válaszolnunk: ha 

mozi forgalmazásban gondolkodunk, a legfőbb hazai forrásként egyértelműen a 

Magyar Nemzeti Filmalap-ot kell megjelölni, ha pedig televíziós műfajokban, akkor a 

film hosszától/jellegétől függően a Magyar Media Mecenatúra program Ember Judit 
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pályázata vagy az HBO Europe dokumentumfilmes részlege tudja a megfelelő forrást 

biztosítani a film elkészítéséhez. Magyarországon – a Filmalap és az HBO Europe 

együttműködési megállapodásának köszönhetően – egyes esetekben részesülhet 

támogatásban ugyanaz a film mindkét szervezettől. 

A 	 Tao. tv.26-ben meghatározott kiegészítő támogatásból származó forrásból nyújtott 

közvetett állami támogatás, amely a film gyártására fordított közvetlen költségek 

25%-ával egészíti ki a finanszírozást, a jelenlegi hazai filmfinanszírozási rendszer 

fontos eleme. A közvetett támogatás alapja a közvetlen filmgyártási költség 100%-a, 

ha a filmalkotás közvetlen gyártási költségeinek legalább 80%-a közvetlen magyar 

filmgyártási költségnek minősül. Az ezt az arányt el nem érő filmalkotások esetén a 

közvetett támogatás alapja a közvetlen magyar filmgyártási költség 1,25-dal szorzott 

összege. A közvetett támogatás jogszabályi hátterét a 2004. évi II. törvény a 

mozgóképről A mozgóképszakmai támogatási rendszer alapelvei című fejezete 

tartalmazza. Közvetett támogatás esetén a támogatás igénybevételére vonatkozó 

jogosultság megállapításával kapcsolatos kérelmet a Nemzeti Média- és Hírközlési 

Hatóság Hivatalához kell benyújtani. 

A fenti séma kizárólag a kifejezetten filmgyártási támogatásokat veszi figyelembe. 

Emellett azonban létezik egy tematikus megközelítés is – ami a film témájából 

kiindulva keres nem kizárólag filmes, de a téma iránt elkötelezett forrásokat. Példának 

több saját filmünket is említhetem, amiket az Európai Integrációs Alap illetve 

Európai Menekültügyi Alap támogatásával valósítottunk meg. Ezek az európai 

források az Európába harmadik országokból bevándorló vagy menekült emberek 

életét hivatottak segíteni különböző területeken. A támogatott szervezetek progjamjai 

között szerepelnek nyelvtanfolyamok vagy más a beilleszkedést segítő szolgáltatások, 

a menekülttáborok működésének biztosítása, de korábbi években lehetőség volt a 

többségi társadalom érzékenyítését célzó kulturális programok vagy más kulturális 

termékek megvalósítására is. Migrációval foglalkozó filmjeink többségét ezen keretek 

között tudtuk elkészíteni (3 esküvő, 2009, r: Kis Anna, Trencsényi Klára, Nagy Viktor 

Oszkár, Allah minden napján szaladnak a lovak, 2012, r: Kis Anna, Felsőbb parancs, 

2013, r: Nagy Viktor Oszkár és Petrik András, Ha bírsz, 2013, r: Szilágyi Zsófia, 

Hivatal, 2014, r: Nagy Viktor Oszkár). 

																																																								
26	A társasági adóról és az osztalékadóról szóló 1996. évi LXXXI. törvény 
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A különböző típusú forrásokat (kifejezetten filmgyártási támogatás vagy más forrás) 

nem mindig egyszerű összeegyeztetni, sokszor az elszámolás, az ütemterv és 

összességében a pályázati rendszer tekintetében egészen más alapelveket követnek. 

Nemzetközi koprodukciók esetében jóval összetettebb a producer finanszírozási terv 

elkészítéséhez szükséges munkája. Ilyen esetekben komoly kutatómunka előzi meg a 

stratégia kialakítását. 

Más-más szempontok alapján indulhatunk el ahhoz, hogy első körben meghatározzuk 

a potenciális koprodukciós célországokat: 

o Kiindulhatunk abból, hogy milyen országokat érint közvetlenül 

filmünk témája – akár oly módon, hogy az adott országban is 

tervezünk forgatási napokat, vagy a film egy fontos szereplője az adott 

országból származik, filmünkhöz szükséges archív anyagok találhatóak 

ott – akár csak a téma az adott országban is aktuális.  

o Egy másik kiindulás alapja lehet a korábban látott filmekből merített 

inspiráció. Egy-egy saját filmtervhez nem csak tartalmi, hanem 

kifejezetten finanszírozási referenciát is adhat egy korábban megismert 

film. Amikor több szempontból felfedezünk azonosságokat a téma, a 

megközelítés, a forma vagy akár a helyszínek tekintetében, végignézve 

a végefőcímében megtalálható finanszírozókat, fontos ötleteket 

meríthetünk arra vonatkozóan, hogy milyen irányban induljunk el saját 

filmünk finanszírozásának tekintetében. 

o A koprodukciós országot – illetve ilyenkor leginkább a koproducer 

személyét – sokszor a rendező és korábbi munkái határozzák meg. 

Ilyenkor a film témája kevésbé fontos motiváció a csatlakozni kívánó 

koproducer számára, elsősorban a rendező munkája iránti érzékenység 

és elismerés az együttműködés mozgatórugója. Saját példát említve: 

Nagy Dénes Lágy eső című rövidfilmjét Olivier Dubois (Novak Prod) 

belga producerrel közösen készítettük. A közös munka mindenki 

számára jó élmény volt szakmailag és emberileg is, így amikor 

elkezdtünk dolgozni Dénes első nagyjátékfilmjének 

forgatókönyvfejlesztésén, egyértelmű volt, hogy elsőként a Novak 

Prod-ot keressük meg a filmtervvel, akik örömmel mondtak igent az 
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újabb együttműködésre. 

Amikor kiválasztottuk azokat az országokat, amiket fontosnak tartunk a finanszírozás 

szempontjából, a kutatást azzal folytatjuk, hogy feltérképezzük a lehetséges 

koprodukciós országokban fellelhető forrásokat, azok támogatási szabályzatát, a 

támogatás vagy más típusú anyagi hozzájárulás feltételeit. 

Ehhez segítséget nyújthat a European Documentary Network (EDN) honlapján 

található Co-production guide, amely az európai országok tekintetében naprakész 

információt nyújt a különböző koprodukciós forrásokról,27  illetve az OLFFI nevű 

honlap (https://www.olffi.com) is kifejezetten erre a célra fejlesztett, a koprodukciós 

ország kiválasztásához releváns információkat összegyűjtő forrás. 

A finanszírozási terv formai követelményei: 

A finanszírozási terv-ben az alábbi információk kell, hogy megjelenjenek: 

- támogatást nyújtó szervezet neve 

- a finanszírozás jellege (támogatás, ko-produkciós hozzájárulás, szponzor stb.) 

- a tervezett/megítélt támogatás összege 

- a támogatás státusza: tevezett (to be confirmed), pályázott (applied) vagy 

megítélt (confirmed), érdeklődés (interest)  

A finanszírozási tervnek a tervezett költségvetés összegével meg kell egyeznie. 

Amennyiben nemzetközi koprodukcióról beszélünk, a finanszírozási tervben 

országonként bontjuk a tervezett forrásokat, mindig a delegált producer országától 

indulva, jelölve hogy az egyes részt vevő országot képviselő cég pontosan hány 

százalékkal járul hozzá a tervezett finanszírozás egészéhez.  

Az átláthatóság kedvéért érdemes az azonos jellegű finanszírozási forrásokat 

(filmalap, televíziós koprodukció, producer önrész stb.) ugyanolyan sorrendben 

feltüntetni az országonként lebontott felsorolásban. 

A finanszírozási terv része lehet, a gyakran MG-ként jelölt, úgynevezett minimum 

																																																								
27 	A European Documentary Network (EDN) 1996 óta segíti számos szolgáltatással (pl. 
pitching fórumok, workshopok, szemináriumok szervezése) és európai szintű 
lobbitevékenységgel az európai független dokumentumfilmes producereket. Több mint 60 
országból 1000 körüli a tagjainak száma. (www.edn.dk) 
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garancia (minimum guarantee), ami a nemzetközi forgalmazó által még a gyártási 

szakaszban kifizetett előleget, foglalót jelenti. Ez az összeg később, a forgalmazás 

szakaszában első helyen levonódik a bevételekből, azonban mivel a film elkészülte 

előtt keletkező bevétel, amit a film gyártási költségeire fordítunk, meg kell hogy 

jelenjen a finanszírozási tervben. 

Habár nem kötelező eleme a finanszírozási tervnek, de esetenként feltüntethető benne, 

hogy az egyes támogatási források részben vagy egészben visszatéritendőek-e 

(Recoupable) a producer úgynevezett nettó bevétel-eiből.  

Nettó bevétel alatt értünk minden, a film vagy a film részletének értékesítéséből és/ 

vagy felhasználásából minden forgalmazási területről származó bevételt, az alábbi 

költségek  levonása után: 

- gyártási költségek (azzal, hogy nem vonandóak le azok a gyártási költségek, 

amelyek pályázati vagy egyéb forrásból megtérültek) 

- minimum garancia 

- általános forgalmi adó 

- értékesítési jutalék (amelyet maximálhatnak a szerződő felek, pl. max. 25%-ban) 

- az értékesítés megvalósulásához elengedhetetlen, igazolható technikai költségek 

- a Gyártónál realizált értékesítési bevételeket terhelő kulturális járulék, valamint 

iparűzési adó 

- a Gyártó mindazon közvetlen költségei, melyek a bemutatáshoz és értékesítéshez 

közvetlenül kapcsolódnak és részben vagy egészben nem részei a film produkciós 

költségvetésének: 

- a Film valamely forgalmazójánál keletkezett és kifizetett, a Film 

forgalmazásához szorosan kapcsolódó, a film minden egyes producere által 

elfogadott reklámköltségek, 

- a hatóságok felé a film értékesítése kapcsán fizetendő regisztrációs költségek, 
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- a Gyártó vagy megbízottja által szervezett sajtótájékoztatókkal, 

díszbemutatókkal kapcsolatos közvetlen, azokhoz szorosan kapcsolódó, 

szakmailag indokolt költségek. 

A fenti lista jelzésértékű arra vonatkozóan, hogy milyen típusú kiadások képezhetik a 

részét a felek által elfogadott levonható költségeknek, azonban ez egyedileg 

módosulhat az egyes megállapodásokhoz igazodva. 

A finanszírozási terv – ugyanúgy, ahogy a költségvetés – a finanszírozás teljes 

szakaszában folyamatosan változó, átalakuló dokumentum. Ahogy a nevéből is látszik, 

minden esetben a producer (nemzetközi koprodukció esetén a producerek) éppen 

aktuális finanszírozási stratégiáját tükrözi, ami lassanként feltöltődik valós 

tartalommal (nyertes pályázaton megítélt konkrét összegekkel, aláírt koprodukciós 

szerződésen alapuló forrásokkal stb.) és fokozatosan nyeri el végső formáját, amiből 

már a film valós finanszírozását tudjuk kiolvasni.  

 

 d. Cashflow 

A cashflow-terv (4. számú melléklet) a produkcióba be-, illetve kiáramló 

pénzösszegek időrendiségét rögzíti. A producer számára azért fontos munkaeszköz, 

mert még abban az esetben is, amikor a produkció tervezett kiadásait 100%-ban 

fedezi a különböző forrásokból megszerzett finanszírozás, kialakulhat olyan helyzet, 

amikor egy konkrét fizetési kötelezettségre éppen nem áll rendelkezésre fedezet. 

Ennek jellemző oka, hogy az egyes finanszírozókkal kötött támogatási, illetve 

koprodukciós szerződés általában több részletben határozza meg a megítélt 

támogatás/hozzájárulás folyósítását, az egyes kifizetési szakaszokat konkrét 

teljesítésekhez köti. Egy hazai példából kiindulva, a Magyar Nemzeti Filmalap 

támogatási szerződésében forgatókönyvfejlesztés esetén, a támogatási összeg 50%-a a 

szerződés aláírásakor, további 40%-a a forgatókönyv leadása és a támogató általi 

elfogadásakor és a maradék 10%-a pénzügyi elszámolás és a szakmai beszámoló 

támogató általi elfogadása után esedékes. Ebből a példából kiolvasható, hogy az 

utolsó részlet folyosítására csak annak elköltése és elszámolása után kerülhet sor. 

Nagyobb költségvetés esetén a kifizetések, illetve bevételek időrendiségéből fakadó 

hiány jelentős is lehet, amit a producer nem mindig tud saját forrásból megelőlegezni 
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amennyiben a kiadások ütemét nem tudja a finanszírozás üteméhez igazítani. 

Nagyobb produkcióknál szükség lehet banki vagy egyéb hitelhez folyamodni (equity 

investment). Mivel a hitelkonstrukciók minden esetben plusz költséget jelentenek a 

produkció egészére nézve, elengedhetetlen a cashflow terv-et a folyamat minél 

korábbi pontján elkészíteni és a gyártás folyamatában rendszeresen ellenőrizni, hogy 

az esetlegesen felmerülő, a cashflow hiány kiküszöbölésére szolgáló áthidaló 

finanszírozás költségeivel időben tudjunk tervezni.  

 

 e. Televíziós finanszírozás 

Ma Európában a dokumentumfilm finanszírozás legfontosabb szereplői a köz- és 

kereskedelmi televíziós csatornák, legfontosabb színtere pedig a fesztiválok 

párhuzamos szakmai programjaként megrendezett pitching fórumok, vásárok. A 

televíziós csatornák különböző jellegű hozzájárulással segíthetik a film elkészültét. 

Az alábbi – Andrea Prenghyová összeállítása alapján készített28 − kategorizálásból, 

egy független európai producer számára, aki saját filmtervéhez keres finanszírozást, 

az utóbbi három hozzájárulási mód az igazán érdekes. 

Saját gyártású filmek (In-house production) 

A saját gyártású filmek egyetlen televíziós csatornán belül készülnek, a finanszírozás 

egészét a csatorna biztosítja és a gyártás minden egyes szakaszában a televízió fizetett 

munkatársai dolgoznak. Ilyen esetekben természetesen a csatorna rendelkezik a kész 

film összes jogával és a tartalmi döntések (pl. final cut) is őt illeti meg. 

Megrendelésre készülő filmek (Full commission) 

A megrendelésre készülő filmek abban térnek el a saját gyártású filmektől, hogy a 

csatorna külső, független filmgyártó céggel és rendezővel dolgozik. Ilyenkor az 

ötletet és a koncepciót hozhatja a filmgyártó cég, amit a csatorna – esetleges 

egyeztetések és változtatások után – megrendel, ugyanakkor a csatorna saját 

koncepciójának megvalósításához is kereshet külső gyártót. A fontosabb döntések 

jogával és a kész filmhez kapcsolódó jogokkal ebben az esetben is a csatorna 

rendelkezik. 

																																																								
28	Andrea Slováková (szerk.): Ex Oriente Film Documentary Handbook, Prága, Institute of 
Documentary Film, 2005., 11.-12.	
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Koprodukció (Coproduction / Co-financing) 

A koprodukciós együttműködés értelmében, a partnerek együtt gyakorolhatják a film 

egészével kapcsolatos döntési jogköröket, és a kész film jogai – pénzügyi 

hozzájárulásuk arányában vagy a szerződésben pontosított más szempont alapján – 

megoszlanak. A koprodukciós partnerként részt vevő televíziós csatornák számára 

biztosított a beleszólás lehetősége, hogy a kész film valóban megfeleljen a csatorna, 

és/vagy a finanszírozást biztosító műsorsáv illetve közönségük igényeinek, formai 

elvárásának. Ez is indokolja, hogy koprodukciós megállapodások legtöbbször a 

filmterv fejlesztésének kezdeti szakaszában jönnek létre. Amikor a film már 

előrehaladott állapotban van, a tartalmi döntésekben való szerepvállalás lehetősége 

sok szempontból elvész, így a csatornának már nem áll érdekében ilyen 

nagyságrenddel részt venni a film finanszírozásában - javasolhat elővásárlási 

megállapodást, vagy a kész film megtekintése után dönthet a sugárzási jogok 

megvásárlásáról. Egy-egy nagyobb csatorna (pl. Arte) pénzügyi hozzájárulása a 

filmhez elérheti a film teljes finanszírozásának 50-70%-át is.  

Elővásárlás (pre-sale) 

A pénzügyi hozzájárulás tekintetében az elővásárlás a koprodukció és a kész film 

sugárzási jogainak megvásárlása között helyezkedik el. Az ilyen típusú 

megállapodásokra általában akkor kerül sor, amikor a film már előrehaladottabb 

állapotban van (pl. rough cut), de még nem készült el teljesen. Célja, hogy a televíziós 

csatorna elsőbbséget vagy kizárólagosságot biztosíthasson magának saját területein 

történő bemutatásra. Nincsenek általános szabályok arra vonatkozóan, hogy az ilyen 

jellegű hozzájárulás esetében milyen jogokat gyakorolhat a televíziós csatorna, a 

producerrel kötött egyéni megállapodás értelmében változhatnak a feltételek.  

Vásárlás (Acquisition / license commision) 

A vásárlás leginkább a forgalmazáshoz tartozik, mivel a kész film televíziós 

sugárzásának jogainak átengedéséről van szó, meghatározott időbeli és területi 

korlátokkal. Mégsem lehet leválasztani a finanszírozás feladatairól, mert a későbbi 

eladásokat is segítheti, ha a televíziós vásárlók ismerik a filmtervet, már a kezdeti 

lépésektől és végigkövetik alakulását.  

Míg a koprodukció és az elővásárlás a film finanszírozásához tartozik, a film gyártási 

költségeit fedezi – a részt vevő televíziós csatornák és munkatársaik megjelennek a 
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film eleje-, illetve vége főcímében a többi pénzügyi partnerrel együtt -  a vásárlás, 

mivel a film elkészültét követően keletkező bevétel, már a forgalmazáshoz tartozik és 

a bejövő összeg a megállapodások arányában megoszlik a koprodukciós partnerek 

között. 

A televíziós csatornák finanszírozási szempontból műsorsávokból épülnek fel 

(strand/slot). Általában egy-egy műsorsávnak megvan a maga képviselője, egy 

szerkesztő személyében (commissioning editor), aki azzal a céllal vesz részt a 

különböző, készülőben lévő filmeket felvonultató szakmai rendezvényeken, hogy 

saját műsorsávjának éves programjához találjon megfelelő filmeket. A műsorsávok 

tartalmilag és formailag is kötöttek. Az EDN évente megjelenő kiadványa, melyben 

az egyes televíziós csatornák aktuális műsorsávjainak névszerinti felsorolása, a 

műsorsáv programjába illő filmek hossza, a televíziós csatorna hozzájárulásának 

jellege (ld. fent), a keresett filmek tartalmi megjelölése és a megfelelő személyek 

neve és elérhetősége találhatóak, a független producer fontos munkaeszköze. Az 

alábbi képen látható, hogy milyen típusú információk szerepelnek a katalógusban (ld. 

11. kép). 

 



	 105	

 

11. kép EDN Financing Guide 2016, European Documentary Network, Koppenhága 
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Pitching 

A televíziós finanszírozáshoz a producerek jellemzően az úgynevezett pitching 

fórumokon keresztül férhetnek hozzá, itt van lehetőségük a szerkesztőkkel való 

személyes kapcsolatfelvételre, filmterveik részletes bemutatására. 

Pitching fórumnak azokat a szakmai rendezvényeket hívjuk, ahol előzetesen 

kiválasztott rendező-producer párosok nyilvánosan, egy potenciális jövőbeli 

partnerekből álló panel és az érdeklődő szakmai közönség előtt mutatják be 

filmterveiket tartalmi és produkciós szempontból, ezzel egyidőben ismertetik a 

mögöttük álló alkotói és filmgyártó stábot. 

A pitch-nek kötött a formája, ami bár az egyes rendezvények esetében el-el térhet 

egymástól, általánosságban az alábbiak szerint zajlik: 

A pitch-et megelőzően, a panel tagjai megkapják a katalógust, amiben a bemutatásra 

kerülő filmtervek írásos anyagai találhatóak. A filmterv írásos dokumentációjával 

korábban részletesen foglalkoztunk a 3. fejezet Fejlesztés című alfejezetében. 

A pitch teljes hossza legtöbbször 14 perc, ami két részre oszlik és amit egy vagy két 

moderátor vezényel le. 

Az első 7 percben a rendező és a producer bemutatja a filmtervet. Mivel a pitch első 

felének részét kell képeznie a trailer levetítésének, ami általában 3 perc körüli 

hosszúságú, a pitch szöveges részére nagyjából 4 perc jut. Ez alatt a 4 perc alatt kell 

azokat a legfontosabb tartalmi és gyártási, valamint a stáb tagjaira vonatkozó 

információkat megosztani a panel tagjaival, ami alapján el tudják dönteni, hogy a film 

mennyire illeszkedik abba az elképzelésbe, ami alapján válogatnak a bemutatott 

filmtervek közül. Mivel a rendelkezésre álló idő nagyon szűkös, komoly előzetes 

felkészülést igényel a rendező és a producer részéről a pitch felépítése.  

Szöveges pitch: 

A fenti okok miatt a szöveges pitchnek kizárólag a lényegre szabad koncentálnia, 

nincs lehetőség részletek, árnyalatok kibontására. A 3. fejezetben tárgyalt logline-hoz 

hasonlóan a történet szintjén a filmterv esszenciáját kell, hogy tartalmazza, amit 

általánosságban az alábbi kérdésekre válaszolva kapunk meg:  

Ki? Mit? Miért? Mikor? Hol? Hogyan? 
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Azért is fontos, hogy a történet részleteiben ne vesszünk el, mert a pitch-nek legalább 

olyan fontos feladata a Hogyan? megválaszolása, azaz, hogy a rendező hogyan 

dolgozza majd fel filmjében az adott történetet. Meg kell, hogy jelenjen a leendő film 

víziója, ami abban segíti a panel tagjait, hogy nemcsak témájában, hanem stílusában, 

vizualitásában és műfajában is elhelyezzék az adott filmtervet. 

 

A szöveges pitch általában nem jó, ha ismétli a későbbiekben a trailerben látottakat, 

de előfordulhatnak annyira jellemző, jelentős tulajdonságai, elemei a filmtervnek amit 

hasznos megismételni. Sokszor felesleges a stílus, a vizualitás, a zene vagy hangi 

dizájn részletes leírásával tölteni a rendelkezésre álló időt, ha mindez a trailerből 

egyértelműen kiderül.  

A pitchre való felkészüléskor pontosan le kell mérni, hogy mennyi időt vesz igénybe 

a kiválasztott tartalom elmondása és többször elpróbálni – a trailer levetítésével együtt 

−, megosztva egymás közt a rendező és a producer szerepét.  

A producer szerepköre jellemzően, hogy az elején bemutassa a rendezőt – kiemelve 

korábbi filmjeit és fesztiválszerepléseit, díjait – és saját cégének korábbi referenciáit, 

majd a pitch végén elmondva a gyakorlati produkciós részleteket (mekkora a film 

teljes költségvetése, a finanszírozás mely része áll jelenleg rendelkezésre, kik a 

meglévő partnerek, milyen típusú partnereket keres az adott eseményen a film 

megvalósításához, melyik szakaszban van épp a film gyártása, illetve mikorra várható 

a befejezés), lekerekítse a projekt bemutatását. Amennyiben az idő engedi, jól veheti 

ki magát, ha legalább egy mondat erejéig a film tartalmához is hozzászól, például 

saját motivációját említve, jelzi a film iránti elkötelezettségét. 

Trailer: 

A trailer, amit más szavakkal teaser-nek vagy pilot-nak is hívhatunk, az a 2-5 perces 

vizuális összeállítás, ami a szöveges és írásos prezentációt a képek segítségével 

egészíti ki. Tapasztalataim szerint, érdemes a trailer levetítését a pitch első felére 

ütemezni; egy nagyon rövid bevezetőt követően kézzelfoghatóbbá teszi a szöveges 

részben elmondottakat ha már ismerjük a főszereplőt, a főbb helyszíneket, a film 

stílusát stb. 
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Bár a szakmában a filmelőzeteseket is trailernek hívjuk, nagyon fontos hangsúlyozni 

a kettő közötti különbséget. Ezért is szoktuk, a finanszírozás szakaszában használt 

vizuális összeállításokat a fund raising szóval kiegészíteni. A kettő közötti 

különbséggel már röviden foglalkoztunk a 3. fejezet Utómunka című alfejezetében. 

A különbség kézzelfoghatóan a kettő célközönségének meghatározásával 

szemléltethető: míg a filmelőzetes célközönsége a kész film leendő közönsége, a fund 

raising trailer a szakmán belül dolgozókhoz szól, hogy a film elkészítésében való 

részvételre, közreműködésre ösztönözze őket. A filmelőzetes fontos eszköze lehet a 

titok, hogy a leendő közönségben kíváncsiságot ébresszünk, a fund raising trailer 

esetében viszont minél több részletet kell, hogy megosszunk, hogy ezáltal keltsük fel 

a néző – finanszírozó, forgalmazó, fesztiválválogató stb. − érdeklődését. 

A fundraising trailernek nem az a lényege, hogy minél pörgősebb legyen, hanem hogy 

pontosan tükrözze a leendő film tervezett ritmusát és történetmesélési stílusát, a 

történet rendező által kiválasztott fókuszát.  

A fund raising trailerek esetében jellemző hiba a zenehasználat. A trailer nem egy 

videóklipp, a zenehasználatnak is azt az ízlést – a trailer hosszán belüli arányt – kell 

visszaadnia, amit az alkotók a kész film vonatkozásában terveznek. Szélsőséges 

példát és hibát említve, jelen voltam egy filmterv pitchén, ahol a szöveges prezentáció 

hangsúlyozta, hogy a filmben atmoszferikus zajokból épülő sound dizájnon túl nem 

használnak majd zenét, míg a trailer egésze egy szimfónikus zenekar által előadott 

zeneműre volt összeállítva.  

Kérdés-felelet (Q&A): 

A pitch második 7 percében a moderátor irányításával a panel résztvevőinek 

lehetősége van röviden reflektálni a hallottakra, illetve kérdéseket feltenni a 

filmtervvel kapcsolatosan. A kérdés-feleletre szánt 7 perc szintén nagyon gyorsan 

eltelik, és az a célunk, hogy minél több résztvevő reakcióját halljuk. Ezért csak azokra 

a konkrét kérdésekre szabad válaszolni, amikről tudjuk, hogy röviden 

megválaszolhatóak. Amikor olyan kérdést kapunk, amire a válasz kifejtése sok időbe 

telik, jobb ha személyes találkozót (ang. One to one meeting) javasolunk, ahol lesz 

lehetőség részletesebben belemenni az egyes kérdések megválaszolásába.  
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A kérdés-felelet abból a szempontból is nagyon hasznos része a pitchnek, hogy a 

reakciók alapján megismerjük a panelben résztvevők ízlésvilágát és érdeklődési 

területét a dokumentumfilm finanszírozók sokaságán belül, ezért még ha a közönség 

soraiból is nézünk végig pitch-eket, akkor is hasznos lehet a jövőre nézve.  

 

A moderátor: 

A moderátort érdemes felkeresni a pitch előtt, hogy megosszuk vele azokat az 

információkat, amik segíthetik a munkáját, és nem utolsósorban pitchünk 

hatékonyságát. A panelben ülő döntéshozók névsora előre ismert, ha a moderátor 

tudja, hogy valamelyikük ismeri már a filmtervünket és érdeklődést mutat, akkor őt 

fogja először megszólítani a Q&A alatt, de legalábbis semmiképp sem hagyja ki. 

Ugyanígy jelezhetjük számára, ha a panelben ülők között valakit kiemelten fontosnak 

tekintünk filmünk szempontjából, de még korábban nem volt lehetőségünk a 

személyes találkozóra. 

A pitchre való felkészülés a panelben ülő közönség megismerését is magában foglalja, 

valamint a szerkesztők műsorsávjainak, képviselt filmalapok szabályzatának és 

nemzetközi koprodukciós gyakorlatának, a forgalmazók katalógusának, a 

fesztiválválogatók előző évekbeli programjának feltérképezését.  

A Panel: 

A panelben a korábban említett televíziós szerkesztőkön kívül, akik elsősorban a film 

finanszírozása szempontjából válhatnak fontos partnerekké, a film elkészülte utáni 

forgalmazás szempontjából is fontos szakemberek vesznek részt. Ilyenek a 

nemzetközi forgalmazó cégeket képviselő forgalmazók, illetve a fesztiválválogatók, 

akik szintén a pitching fórumokon való részvétel útján próbálják minél korábbi 

szakaszban biztosítani fesztiváljuk számára az elkészült film első fesztiválszereplését.  

One to one meeting: 

A pitch-et követően, részben a kérdések és reakciók alapján a szervezők személyes 

megbeszéléseket (One to one meeting) szerveznek a producer-rendező párosoknak a 

panel egy-egy tagjával. A pitchre való felkészülés része, hogy legyen előkészítve a 

trailerhez képest hosszabb vizuális összeállítás, amit kérésre meg tudunk mutatni 
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beszélgetőpartnerünknek. Sokszor beszélgetőpartnerünk nem a végső döntéshozó, 

ezért az a célunk, hogy a rendelkezésre álló idő alatt a lehető legtöbb információt 

átadjuk neki a filmre vonatkozóan, amit ő később meg tud osztani felettesével. Ha 

eljut odáig a beszélgetés, hogy konkrétumokról beszélhessünk, ez jó alkalom, hogy 

rákérdezzünk egy esetleges együttműködés részleteire, mind anyagiakban (a 

szerződés mekkora összeget jelentene a film finanszírozásában), mind az átengedett 

jogok tekintetében. 

A one to one meetingek hossza általában 15 perc és még ez sem a folyamat vége, sőt 

általában itt tud elkezdődni a producer valódi munkája: az utánkövetés ( ang. follow 

up). 

Follow-up: 

A pitching fórumon való részvétel kivételezett helyzet, ahol ha rövid időre is, de a 

figyelem középpontjába kerül filmtervünk. Ahogy ennek vége, tisztában kell vele 

lennünk, hogy a megkezdett beszélgetések folytatását, konkretizálását célzó leveleink 

száz meg száz másik hasonló megkereséssel együtt érkeznek a címzettek e-mail 

fiókjába, így gyakoribb, hogy ismételt próbálkozások és hosszú befektetett idő árán 

kapunk csak választ. 

A one to one meetingeken érdemes közvetlenül feltenni a kérdést 

beszélgetőpartnerünknek, hogy milyen módon szeretnének előrehaladni filmtervünk 

kapcsán.  

 

A pitch olyan képességet kíván, amihez valakinek alapból több affinitása van de 

mindenképpen fejleszthető. A dokumentumfilmes világban ez egy nagyon fontos 

készség, amivel legalább a producernek rendelkeznie kell. Azonban mindig szem előtt 

kell tartani, hogy a jó pitch korántsem egyenlő a filmkészítés, rendezés képességével.  

Sokszor kiszámíthatatlan egy-egy nyilvános szereplés hatása a filmre, ráadásul 

nehezíti a döntést, hogy legtöbbször hónapokkal az esemény előtt kell pályázni a 

részvételre, és a kettő között eltelt idő alatt rengeteg fordulatot vehet a film alakulása. 

Ettől függetlenül a producer feladata, hogy megítélje, mikor van a jó alkalom, időzítés 

egy-egy eseményen való részvételre, illetve, hogy mikor hasznos, ha a rendezővel 
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együtt vesz részt és mikor jobb ha a rendezőt nem vonja el a konkrét, -  előkészítéssel 

vagy  forgatással kapcsolatos teendőktől és inkább egyedül képviseli a filmtervet. 

A pitch során olyan kérdésekre is választ kell adni, amik még természetszerűen nem 

feltétlenül állnak készen a valóságban. Kérdések a filmkészítés egész folyamata alatt 

lesznek, azonban egy túl korai szakaszban való pitchelés veszélye (főleg ha sikeres a 

pitch), hogy a rendező (és akár a producer) fejében megválaszoltnak tűnnek azok a 

kérdések, amik a valóságban még bőven nyitva állnak. 

A pitch előnye lehet abban a pillanatban, amikor éppen elvesznek az alkotók a már 

meglévő anyagban/megszerzett háttértudásban és nem találják a film fókuszát, hogy 

olyan szakmabeliekkel kell megosztaniuk a filmtervet, akik semmit sem tudnak róla. 

Rákényszerülnek, hogy sűrítve mondják el a film lényegét, világosan, mindenki 

számára érthetően, ami segítheti a megvilágosodás, letisztulás folyamatát. 

 

 f. Dokumentumfilmes képzések 

A nemzetközi szakmai körforgásba, és így a pitching fórumok világába való 

bekapcsolódáshoz nagy segítséget nyújtanak a különböző dokumentumfilmes 

producer és/vagy projektfejlesztő képzések. A szakma és a megvalósításra váró, 

figyelmet és ezáltal finanszírozást kereső filmtervek száma ijesztően magas egy-egy 

olyan dokumentumfilmes vásáron, pitching fórumon, ahol élesben megy a “játék”. 

Ismerettség, komoly szakmai referencia nélkül szinte lehetetlenség kitűnni, vagy akár 

időpontot kapni egy találkozóra. A dokumentumfilmes workshopok általában három 

intenzív hét kurzusból állnak, melynek vége egy-egy nemzetközi pitching fórumon 

való bemutatkozás. Ezek a képzések azon túl, hogy szamai előadások, és 

szemináriumok során segítenek fejleszteni az adott filmtervet és a produceri 

képességeket, kiemelt figyelmet biztosítanak a projektek és az alkotók számára 

ezeken a rendezvényeken. 

A későbbi nemzetközi partnerek (pl. koproduceri együttműködések) kialakításában 

szintén helyettesíthetetlen egy-egy ilyen képzésen való részvétel. Ahogy a rendező-

producer viszonyával részletesen foglalkoztam, a koprodukciós együttműködés 

kapcsán ugyanannyira fontos, hogy a megfelelő partnert válasszuk ki. Ehhez, az ilyen 

képzések keretei (általában 3x1 hetes intenzív kurzus) hatalmas előnyt jelentenek 
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ahhoz képest, hogy 1-2 rövid találkozó tapasztalataira hagyatkozva vágjunk bele egy 

ennyire kényes és hosszútávú munkaviszonyba. 

A különböző workshopok és pitch-ek nem csak a film finanszírozására lehetnek 

hatással, hanem annak tartalmi alakulására is. Szinte ugyanabban rejlik egy-egy ilyen 

alkalom veszélye, mint előnye: 

A pitching és a workshopok veszélye, hogy gyakran nagyon egyértelmű 

véleményeket, esetenként konkrét iránymutatásokat (mire kellene fókuszálni a filmen 

belül, hogyan kellene feldolgozni a film témáját) kapunk olyan emberektől, akik 

hozzánk képest nagyon keveset tudnak a filmről, annak hátteréről, a szereplőkről és 

nem utolsó sorban a saját személyes motivációnkról, amiből a sokszor több éves 

munka során kitartó szenvedély táplálkozik. Ha a rendező éppen a keresés állapotában 

van, ezek a határozott reakciók könnyen meg tudják zavarni, és eltéríthetik eredeti 

szándékától, koncepciójától.  

Persze egy-egy ellenvélemény abban is segíthet, hogy megerősítsen saját 

elképzelésünkben, vagy éppen a javaslattal ellentétes ötletet adjon. Amire 

mindenképp oda kell figyelni, hogy a sok különböző vélemény között ne roppanjon 

össze a film gondolatisága. 

A dokumentumfilmes képzéseknek megvan a maguk fókusza, ami alapján ki tudjuk 

választani, hogy egy adott filmhez vagy éppen az alkotók szakmai pályafutásának 

adott szakaszához melyik épp a testhezállóbb. Pár példát említve: 

Az Ex Oriente Film Workshop 29  kifejezetten kelet-európai témák számára nyújt 

segítséget a projektfejlesztésben. Az Eurodoc 30  szintén projektfejlesztő workshop, 

azonban a producerek képzése áll a központban, elsősorban produceri szempontok 

alapján elemezve a résztvevő producerek filmterveit. Ugyanez igaz az EAVE 

Producer’s Workshop31  nevű képzésre, ahol dokumentum- és játékfilmtervekkel is 

lehet jelentkezni. Az Archidoc32 olyan rendezők számára nyújt segítséget, akik archív 

anyagokra épülő filmtervükön dolgoznak. A Dok Incubator33 nevű workshop pedig 

																																																								
29	https://dokweb.net/activities/ex-oriente-film/2017/about 
30	http://www.eurodoc-net.com/en/ 
31	http://eave.org/programmes/eave-producers-workshop-2018/ 
32	http://www.femis.fr/formationcontinue/archidoc.html 
33	http://dokincubator.net 
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rough cut stádiumában lévő filmterveket válogat, és kifejezetten a filmkészítés 

forgalmazási és marketing szakaszaira koncentrál. 

 

 g. Crowd funding 

Crowd fundingnak a finanszírozásnak azt a módját hívjuk, amikor nem a szokásos 

filmfinanszírozási szervezeteket, hanem a film leendő közönségét próbáljuk bevonni a 

film anyagi hátterének megteremtésébe. Ez a folyamat, kifejezetten ilyen célból 

fejlesztett online felületeken keresztül zajlik (pl.  IndieGogo, KickStarter stb.), 

megadott szabályok szerint. 

Ez a model, a klasszikus finanszírozási sémákkal szemben – ahol kevesebb forrástól 

kapott nagyobb összegek által teremtjük meg a film finanszírozását – a “sok kicsi 

sokra megy” alapelvből indul ki: sok, a kampány által elért magánszemély akár 

egészen elenyésző hozzájárulásából összejöhet egy a film finanszírozása 

szempontjából lényeges összeg. A film teljes finanszírozási igényeitől függően, de 

általában a crowd funding kampány által megszerzett támogatás a teljes finanszírozás 

kisebb százalékát jelenti, amit a kampányban részletesen kifejtett, a hozzájárulók 

számára világosan átlátható folyamatokra költünk. 

Jellemzően ilyen lehet, a folyamat legeleje, amikor ahhoz kérünk segítséget, hogy el 

tudjuk indítani a filmtervet a klasszikus filmfinanszírozási folyamatban, például egy 

fund raising trailer elkészítése által. De a film befejezésének pillanata is ideális lehet 

a crowd funding kampány elindításához, a befejezéshez szükséges finanszírozási rés 

(ang. financing gap) betöltéséhez. 

A crowd funding kampány sikerességéhez, szem előtt kell tartani a 3. fejezet 

Marketing című alfejezetében foglaltakat, és mint minden marketingtevékenység 

esetében, pontosan körülhatárolható válaszokat kell adni az alábbi kérdésekre: 

- Mi a kampány célja? 

- Ki a kampány célközönsége? 

A két kérdés megválaszolása segít abban, hogy a cél elérésének érdekében jól 

használható kampány anyagot állítsunk össze, majd azt a megfelelő kommunikációs 

csatornák által jutassuk el a célközönséghez. 



	 114	

 

A crowd funding 2 típusa: 

o Tradicionális: a kitűzött célösszeg megszerzésére hosszabb időt enged 

(általában 120 nap-ban maximálják a kampány lehetséges hosszát) és a 

kampány végén attól függetlenül, hogy sikerült-e elérni a célösszeget vagy 

sem, az addig a pillanatig összegyűlt adományokat megtarthatja a kampányoló. 

 

o “Mindent vagy semmit”: az ilyen típusú kampányok a krízis helyzetek 

motivációs képességére építenek. Általában rövidebb időintervallumot 

szabnak meg a kampánynak (pl. 30 napos kampány), aminek a végén 

kizárólag akkor felhasználható az addig összegyűjtött összeg, ha az eléri a 

kampányban meghatározott célértéket. Ellenkező esetben az adományozók 

visszakapják hozzájárulásukat.   

A crowd funding kampány lépései34: 

• A vizuális háttéranyag, ugyanúgy ahogy a pitch esetében, a crowd funding 

kampányhoz is elengedhetetlen. Ideális esetben a kampányhoz már 

rendelkezésre áll a fund raising trailer akár egy kezdetleges verziója, ami be 

tudja vezetni a kampány célközönségét a filmterv világába. 

Szintén készítenünk kell egy pitch videót, ami a hagyományos pitchek 

szöveges részének felel meg. A videóban az alkotók röviden összefoglalják a 

film történetét és személyes kötődésüket a témához és/vagy a szereplőkhöz. 

• A szöveges leírás, amit a kampány oldalára feltöltünk, tartalmazza a 

szinopszist és annak kifejtését, hogy pontosan milyen szakasz(ok) 

megvalósítására gyűjtünk 

• Meg kell határozni a célösszeget, ami a korábban leírt tevékenységek anyagi 

hátterét biztosítja 

• Meg kell határozni a kampány végét, hogy meddig van lehetőség (a megfelelő 

gomb megnyomásával) adományozni 

• A különböző mértékű adományokhoz, különböző ajándékokat párosítunk 

motivációként, és hogy megköszönjük a hozzájárulást. (pl. meghívó a kész 

																																																								
34	http://www.desktop-documentaries.com/crowd-funding.html	
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film bemutatójára, dedikált példány a filmplakátból, dedikált példány a 

rendező egy korábbi filmjéből, az adományozó nevének feltüntetése a film 

kreditek között stb.)  

• Amikor teljes a kampányoldal, a lehető legtöbb csatornán keresztül 

megpróbáljuk eljuttatni a lehetséges adományozókhoz 

•  A kampány során rendszeresen frissíteni kell az oldalt újabb és újabb 

információkkal és tájékoztatni az adományozókat a film alakulásáról 

Fentiek rámutatnak, hogy a sikeres crowd funding kampány összeállítása és 

menedzselése összetett munka, aminek költségei is vannak (ajándékok előállítása és 

postaköltsége), amivel a célösszeg meghatározásánál számolni kell. 
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5. fejezet A PRODUCER MUNKÁJÁT ÉRINTŐ JOGI ISMERETEK 

 

A Jogon belül két területet kell a dokumentumfilmes producernek mélyebben 

megismernie: a szerzői-, és a személyiségi jogokat érintő kérdéseket. Egy-egy film 

teljes gyártási folyamata során folyamatosan felmerülnek egyikkel vagy másikkal 

kapcsolatos jogi kérdések, amelyek végiggondolásán akár a film későbbi sorsa is 

múlhat. Ahhoz, hogy az elejétől kezdve a megfelelő tartalmú szerződéseket írjuk alá a 

film alkotóival, szereplőivel, illetve bármely, a filmben felhasználni tervezett képi-, 

vagy hangi anyag (archív, zene stb.) jogtulajdonosával, érdemes a folyamat végére 

ugranunk és megnéznünk, hogy mely jogok átengedése szükséges egy nemzetközi 

forgalmazóval létrejött szerződés megkötésekor. A folyamat során kötött szerződések 

célja, - azon túlmenően, hogy az adott munkára vonatkozó együttműködési 

feltételeket, teljesítési elvárásokat, díjazást rögzítsük − az, hogy az elkészült filmet a 

lehető legtöbb felületen és földrajzi területen bemutathassuk és ennek a jogi hátterét 

megteremtsük a minket, mint filmgyártót felhatalmazó megállapodások által.  

Szakmai élete során a producer jellemzően (esetenként a finanszírozó által 

megkívánt) szerződésminták alapján dolgozik, amikből ki tud indulni; emellett fontos 

a szerződések jogi hátterével, a 1999. évi LXXVI. Szerzői jogi törvénnyel, a 2013. évi 

V. törvény a Polgári Törvénykönyvről 3. részében a személyiségi jogokról 

foglaltakkal, a 2004. évi II. Mozgóképről szóló törvénnyel, valamint az	 1992-es	

Európai filmkoprodukciós egyezménnyel tisztában lennie.  

 

Az alábbiakban idézem a felsorolás első két helyén szereplő törvények a fejezethez 

közvetlenül kapcsolódó rendelkezéseit, definícióit, melyekre a produkciót érintő 

szerződések tárgyalásánál vissza-visszatérek. 

1999. évi LXXVI. Szerzői jogi törvény35: 

(2) Szerzői jogi védelem alá tartozik - függetlenül attól, hogy e törvény megnevezi-e - 

az irodalom, a tudomány és a művészet minden alkotása. Ilyen alkotásnak minősül 

különösen: 

a) az irodalmi (pl. szépirodalmi, szakirodalmi, tudományos, publicisztikai) mű, 

																																																								
35	1999. évi LXXVI. Szerzői jogi törvény 1. § 
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b) a nyilvánosan tartott beszéd, 

c) a számítógépi programalkotás és a hozzá tartozó dokumentáció (a 

továbbiakban: szoftver) akár forráskódban, akár tárgykódban vagy bármilyen más 

formában rögzített minden fajtája, ideértve a felhasználói programot és az 

operációs rendszert is, 

d) a színmű, a zenés színmű, a táncjáték és a némajáték, 

e) a zenemű, szöveggel vagy anélkül, 

f) a rádió- és a televíziójáték, 

g) a filmalkotás és más audiovizuális mű (a továbbiakban együtt: filmalkotás), 

h) a rajzolás, festés, szobrászat, metszés, kőnyomás útján vagy más hasonló módon 

létrehozott alkotás és annak terve, 

i) a fotóművészeti alkotás, 

j) a térképmű és más térképészeti alkotás, 

k) az építészeti alkotás és annak terve, valamint az épületegyüttes, illetve a 

városépítészeti együttes terve, 

l) a műszaki létesítmény terve, 

m) az iparművészeti alkotás és annak terve, 

n) a jelmez, a díszlet és azok terve, 

o) az ipari tervezőművészeti alkotás, 

p) 4 a gyűjteményes műnek minősülő adatbázis. 

(3) A szerzői jogi védelem az alkotást a szerző szellemi tevékenységéből fakadó egyéni, 

eredeti jellege alapján illeti meg. A védelem nem függ mennyiségi, minőségi, 

esztétikai jellemzőktől vagy az alkotás színvonalára vonatkozó értékítélettől. 

(4) Nem tartoznak e törvény védelme alá a jogszabályok, az állami irányítás egyéb 

jogi eszközei, a bírósági vagy hatósági határozatok, a hatósági vagy más hivatalos 

közlemények és az ügyiratok, valamint a jogszabállyal kötelezővé tett szabványok és 

más hasonló rendelkezések. 

(5)A szerzői jogi védelem nem terjed ki a sajtótermékek közleményeinek alapjául 

szolgáló tényekre vagy napi hírekre. 

(6) Valamely ötlet, elv, elgondolás, eljárás, működési módszer vagy matematikai 

művelet nem lehet tárgya a szerzői jogi védelemnek. 

(7) A folklór kifejeződései nem részesülnek szerzői jogi védelemben. E rendelkezés 

nem érinti a népművészeti ihletésű, egyéni, eredeti jellegű mű szerzőjét megillető 

szerzői jogi védelmet. 
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(8) Az előadóművészek, a hangfelvétel-előállítók, a rádió- és a televízió-szervezetek, a 

filmelőállítók, valamint az adatbázis-előállítók teljesítményei az e törvényben 

meghatározott védelemben részesülnek. 

A szerzői jogon belül különbséget teszünk személyhez fűződő jogok (a mű 

nyilvánosságra hozatala, a név feltüntetése, a mű egységének védelme) és vagyoni 

jogok (a többszörözés joga, a terjesztés joga, a nyilvános előadás joga, a mű 

nyilvánossághoz való közvetítésének joga, az átdolgozás joga) között.  

A védelmi idő36: 

31. § (1) A szerzői jogok a szerző életében és halálától számított hetven éven át 

részesülnek védelemben. 

(2) A hetvenéves védelmi időt a szerző halálát követő év első napjától, közös 

művek esetében az utoljára elhunyt szerzőtárs halálát követő év első napjától kell 

számítani. 

(3) Ha a szerző személye nem állapítható meg, a védelmi idő a mű első 

nyilvánosságra hozatalát követő év első napjától számított hetven év. Ha azonban 

ez alatt az idő alatt a szerző jelentkezik, a védelmi időt a (2) bekezdés szerint kell 

számítani. 

(4) Több részben nyilvánosságra hozott mű esetében az első nyilvánosságra 

hozatal évét részenként kell számítani. 

(5) Az együttesen létrehozott mű védelmi ideje a mű első nyilvánosságra hozatalát 

követő év első napjától számított hetven év. 

(6) A filmalkotás védelmi idejét a következő személyek közül utoljára elhunyt 

személy halálát követő év első napjától kell számítani, függetlenül attól, hogy azok 

szerzőtársként fel vannak-e tüntetve: a film rendezője, a forgatókönyvíró, a 

dialógus szerzője és a kifejezetten a filmalkotás céljára készült zene szerzője. 

(7) Ha a védelmi időt nem a szerző, illetve az utoljára elhunyt szerző vagy 

szerzőtárs halálát követő év első napjától kell számítani, és a művet a létrehozását 

követő év első napjától számított hetven éven belül nem hozzák nyilvánosságra, a 

mű a továbbiakban nem részesülhet szerzői jogi védelemben. 

 

																																																								
36	1999. évi LXXVI. Szerzői jogi törvény 31. § 
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2013. évi V. törvény a Polgári Törvénykönyvről37: 

2:42. § [A személyiségi jogok általános védelme] 

(1)Mindenkinek joga van ahhoz, hogy törvény és mások jogainak korlátai között 

személyiségét, így különösen a magán- és családi élet, az otthon, a másokkal való - 

bármilyen módon, illetve eszközzel történő - kapcsolattartás és a jóhírnév tiszteletben 

tartásához való jogát szabadon érvényesíthesse, és hogy abban őt senki ne gátolja. 

(2) Az emberi méltóságot és az abból fakadó személyiségi jogokat mindenki köteles 

tiszteletben tartani. A személyiségi jogok e törvény védelme alatt állnak. 

(3) Nem sért személyiségi jogot az a magatartás, amelyhez az érintett hozzájárult. 

 

2:43. § [Nevesített személyiségi jogok] 

A személyiségi jogok sérelmét jelenti különösen 

a) az élet, a testi épség és az egészség megsértése; 

b) a személyes szabadság, a magánélet, a magánlakás megsértése; 

c) a személy hátrányos megkülönböztetése; 

d) a becsület és a jóhírnév megsértése; 

e) a magántitokhoz és a személyes adatok védelméhez való jog megsértése; 

f) a névviseléshez való jog megsértése; 

g) a képmáshoz és a hangfelvételhez való jog megsértése. 

 

A produkció során létrejövő szerződések egy-egy megállapodás írásos lenyomatai, 

melyek ezáltal folyamatos kölcsönhatásban vannak a költségvetéssel és a cashflow 

tervvel, mindig egyeztetni kell egy-egy aláírt szerződés utóbbi két dokumentumra 

kifejtett hatását. A 3. fejezet folyamatait követve, a filmgyártás különböző 

szakaszaiban az alábbi típusú szerződések tartalmi végiggondolása és aláírása a 

feladatunk: 

  

																																																								
37	2013. évi V. törvény a Polgári Törvénykönyvről 3. rész , Személyiségi jogok,  
2:42. §-2:43. § 
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 a. Opciós szerződés 

A producer szempontjából a filmkészítés folyamata többségében azzal indul, hogy a 

szerző (aki dokumentumfilmeknél legtöbbször megegyezik a rendezővel) egy változó 

fejlesztési stádiumban lévő anyaggal (ötlet, szinopszis, treatment) keresi meg 

együttműködést ajánlva. A producernek ahhoz, hogy elkezdjen dolgozni a filmterv-

fejlesztés pénzügyi hátterének előteremtésén, szüksége van arra, hogy a rendező jogi 

értelemben is felruházza az ehhez szükséges engedéllyel. Bármely pályázat 

benyújtásakor igazolnia kell, hogy rendelkezik legalább a filmterv fejlesztésének 

jogával. Első lépésként a szerző és a producer jellemzően úgynevezett opciós 

szerződés-t kötnek, amely tekinthető egyfajta foglalónak. Az opciós jog még nem 

jelenti a felhasználási és megfilmesítési jogok producerre való engedményezését, csak 

lehetőséget arra, hogy a producer az opció időszakán belül – ami tipikusan 2 év, 

amely újabb 12 hónappal a producer egyoldalú nyilatkozata által meghosszabbítható – 

élhet opciós jogával, tehát megszerezheti a film gyártásához szükséges felhasználási 

és megfilmesítési jogokat. Az opciós jogot a szerző átengedheti térítésmentesen vagy 

egy közösen megállapított összegért (opciós díj). 

Mivel az opciós szerződés mindkét fél részéről egy hosszabbtávú együttműködés 

reményében születik, fontos, hogy a későbbi felhasználási és megfilmesítési szerződés 

lényeges elemeit tartalmazza, valamint amennyiben lehetséges a felhasználási díj 

összegét (vagy legalább a teljes költségvetéshez viszonyított százalékos arányát), amit 

abban az esetben köteles a producer kifizetni, ha él opciós jogával a szerződésben 

meghatározott opciós időszakon belül. 

Lényeges elem elsősorban azoknak a jogoknak a felsorolása, amit a felhasználási és 

megfilmesítési szerződés megszületése esetén a rendező átenged a producer részére, 

valamint a jogok átengedésének időbeli, illetve területi hatálya. A fejezet 

bevezetőjében foglaltaknak megfelelően szintén lényeges a szerződésbe foglalni, 

hogy a producer a megszerzendő felhasználási jogokat további személy(ek) részére is 

engedményezheti, illetve azokkal közösen gyakorolhatja azokat. Ennek hiányában a 

producer nem lenne jogosult további, a film megvalósítását segítő olyan szerződések 

megkötésére, melyben részben vagy egészben jogok átengedésére illetve 

megosztására van szükség. 
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Ahogy az alfejezet elején jeleztem, az opciós szerződést nem rendezői minőségében, 

hanem mint az opció alapjául szolgáló mű (szinopszis, treatment) szerzője írja alá a 

rendező, ezért fontos lehet a szerződésben rögzíteni, hogy megfilmesítés esetén a 

rendezés joga a szerzőt illeti meg. Ilyen esetekben is érdemes a film teljes életútját, és 

a jövőben felmerülő lehetőségeket mérlegelni és az adott pontot kiegészíteni olyan 

biztosítékokkal, ami a rendező esetleges akadályoztatása esetén a produkció egészét 

védi. Ilyen lehet az alábbi megfogalmazás: 

A Felek rögzítik, hogy a Szerző a jelen Szerződésben foglalt szerzői vagyoni jogokat 

kifejezetten arra tekintettel engedményezi a Filmelőállítóra, hogy a Treatment alapján 

létrejövő Filmalkotás rendezője a Szerző, erre tekintettel a Filmelőállító abban az 

esetben jogosult mást megbízni a Filmalkotás rendezésével, ha a Szerző nem vállalja 

a rendezésre vonatkozó megbízást vagy olyan mértékben akadályoztatva van, hogy a 

megbízás teljesítésére nem képes. A Felek rögzítik továbbá, hogy a Film bármely 

módosításának, átdolgozásának, televíziós változatának elkészítésére, illetve 

rendezésére bármely más harmadik személy előtt a Szerzőt kérik fel, azzal, hogy a 

Filmelőállító abban az esetben jogosult mást megbízni az ilyen módosítás, átdolgozás, 

televíziós változat rendezésével, ha a Szerző az erre irányuló megbízás teljesítésében 

akadályoztatva van. 

A producer szempontjából az opciós szerződésben (ahogy az összes szerzői jogot 

érintő későbbi szerződésben) fontos, hogy szerepeljen a szerző jogszavatossági 

nyilatkozata, miszerint szavatosságot vállal arra vonatkozóan, hogy a szerződés 

alapjául szolgáló mű kizárólagos szerzője, amely egyéni és eredeti jellegű, és 

harmadik személyeknek vagy szervezeteknek a művel kapcsolatban semmilyen olyan 

joga vagy igénye nem áll fenn, amely a producer vagy bármely harmadik személy 

jogszerző a filmre vonatkozóan az opciós jog gyakorlása esetén a szerződés alapján 

megszerzendő jogainak gyakorlását korlátozná, akadályozná vagy kizárná. 

Az opció lehet kizárólagos vagy nem kizárólagos. Kizárólagosnak akkor tekintjük, ha 

a szerző az opció időszaka alatt nem jogosult harmadik féllel a mű felhasználására és 

megfilmesítésére vonatkozó bármely megállapodást aláírni. Dokumentumfilmek 

esetében nem életszerű egy nem kizárólagos megállapodás, azonban ha egy irodalmi 

mű megfilmesítésére gondolunk, előfordulhat, hogy egyszerre több filmes feldolgozás 

is készülhet ugyanabból a műből. 
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Az opciós időszak lejártával, amennyiben a producer nem él opciós jogával, azaz nem 

jelzi a szerző felé a szándékát a felhasználási és megfilmesítési szerződés 

megkötésére – például mert a rendelkezésére álló idő alatt nem sikerült biztosítania a 

film gyártásának feltételeit, – a jogok teljes egészében visszaszállnak a szerzőre. 

 

 b. Felhasználási és Megfilmesítési szerződés 

A Felhasználási és Megfilmesítési szerződést, amennyiben a két személy ugyanaz, 

még mindig szerzői minőségében kötjük a rendezővel. Az ebben a szerződésben 

rögzíteni szükséges pontok többségét az opciós szerződésben érintettük, így annak 

mentén tud megszületni a végleges megállapodás. A felhasználási szerződés aláírása 

nem feltétlenül jelenti, hogy onnantól korlátozatlan ideig rendelkezik a producer a 

megfilmesítés, majd a kész film – a szerződésben rögzített módokon és területeken – 

felhasználásának jogával, gyakori, hogy a rendező védelmében a végleges szerződés 

is tartalmaz időbeli megkötéseket (általában 3-5 év), amin belül, ha a producer nem 

kezdi meg a film gyártását, vagy a filmet nem mutatja be, a jogok visszaszállhatnak a 

szerzőre, illetve a felek jogosultak jóhiszemű tárgyalásokat kezdeményezni harmadik 

személyekkel az elkészült hasznos anyag illetve a jogok hasznosítása tárgyában. 

A producer által megszerzett felhasználási jogok terjedelme általában az alábbi 

felhasználási módokra terjed ki: 

1. A jelen Szerződés szerinti jogátruházás a megfilmesítésen kívül magában 

foglalja az alábbi felhasználási jogokat, illetve e jogok harmadik személy 

részére történő engedményezési jogát. 

2.  A Film rögzítésének és a műpéldányok többszörözésének és azok 

terjesztésének a joga: 

2.1.  A Film bármilyen (a jelen Szerződés aláírásakor ismert, vagy a jövőben 

ismertté váló) technikával és bármely audiovizuális hordozóra színes 

vagy fekete-fehér változatban történő rögzítésének a joga. Az eredeti 

vagy szinkronhang, valamint a feliratozás bármilyen nyelven történő 

rögzítésének és utószinkron elkészítésének a joga. 
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2.2.  Az 1.2.1. pontban megjelölt rögzítések bármilyen, a jelen Szerződés 

aláírásakor ismert audiovizuális technikával és hordozón a Felhasználó 

által meghatározott, tetszőleges számban történő többszörözése és a 

többszörözött műpéldányok terjesztése. terjesztés joga kiterjed a 

műpéldányok haszonkölcsönbe és bérbeadásának a jogára is. 

 

2.3.  Az 1.2.2. pontban megjelölt hordozóknak a moziban történő vetítés, 

televíziós sugárzás és az ún. másodlagos felhasználások céljából 

történő forgalomba hozatala. 

3.  A nyilvános előadás és a nyilvánossághoz történő közvetítés joga: 

3.1.  A Film egészének, vagy a Film egyes részeinek időbeli és területi 

korlátozás nélküli, bármely, a jelen Szerződés aláírásakor ismert, vagy 

a jövőben ismertté váló technikai átvitel útján történő vetítésének joga 

a nagyközönség számára. 

3.2.  A Film egészének vagy a Film egyes részeinek bármely, a jelen 

Szerződés aláírásakor ismert (földi, műholdas, kábel stb.) technikával 

történő televíziós sugárzási joga. 

3.3.  A Filmek vagy a Film egyes részeinek kizárólag promóciós célból 

hanganyag, könyv, fotó stb. formában történő kiadásának, valamint a 

Film tartalmának kizárólag promóciós célú, bármilyen nyelven történő 

publikációjának a joga. 

3.4.  A Filmmel fesztiválokon, filmhéten, bemutatókon történő részvételnek 

és a Film ezeken történő bemutatásának a joga. 

4.  Átdolgozás és másodlagos felhasználások:  

4.1.  Az átdolgozás, szinkronizálás, idegen nyelvű felirattal történő ellátás, a 

művek egy-egy részének külön felhasználása, televíziós műsorban 

reklámmal vagy más módon történő megszakítás joga. 
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4.2. A Film címe, esetlegesen az abban megjelenő bármely jellegzetesség 

kereskedelmi hasznosításának, és ennek engedélyeztetési joga 

(merchandising jogok). 

5. A Felhasználó a fenti felhasználási jogokat jogosult akár belföldi, akár külföldi 

természetes, vagy jogi személlyel, illetve jogi személyiséggel nem rendelkező 

gazdasági társasággal együttesen is gyakorolni. 

6. Ha a jelen szerződésben meghatározott felhasználási módok a szerződés 

hatálya alatt úgy változnak/bővülnek, hogy a szerződés megkötésekor ismert 

és a szerződésben engedélyezett felhasználási módok megvalósulását 

hatékonyabban, kedvezőbb feltételekkel vagy jobb minőségben teszik 

lehetővé, a jelen szerződéssel megszerzett felhasználási jog e megváltozott, 

illetve kibővült felhasználási módokra is kiterjed. 

7. A Szerzőt megilletik személyhez fűződő jogai. A Felhasználó köteles 

feltüntetni a Szerző nevét a Film eleje/vége főcímében és a promóciós 

anyagokon is, az alábbi módon : 

Írta : ……………… 

 A Felhasználó köteles mindent megtenni annak érdekében, hogy az esetleges 

további felhasználók egyaránt eleget tegyenek e kötelezettségnek. 

8. Mindazok a jogok, amelyek kifejezetten nem kerülnek említésre a jelen 

Szerződésben, a Szerző kizárólagos jogosultságait képezik a jelen Szerződés 

hatályba lépését követően is. 

9. A Felhasználó kötelezi magát, hogy nem korlátozza a Szerzőt valamely olyan 

jogosultságának gyakorlásában, amelyet közvetetten vagy közvetlenül 

valamely közös jogkezelő szervezet kezel. 

Bár a szerzői jogi törvény lehetőséget ad arra, hogy a jogok átengedésének időbeli 

korlátja legyen (Franciaországban jellemzően 30 év) egy-egy konkrét finanszírozó 

támogatási szabályzata ellentmondhat ennek, megkövetelve az időbeli korlátok 

nélküli jogátadást, és ilyenkor ahhoz szükséges alkalmazkodnunk. 
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 c. Megbízási és Felhasználási Szerződés 

Az olyan kreatív stábtagokkal kötött szerződések, akik szerződésének teljesítése 

eredményeképpen szerzői jogi védelmet élvező alkotás is létrejön (rendező, operatőr, 

vágó) legtöbbször magukon viselik a megbízási és a felhasználási szerződések jegyeit 

is: a gyártó megbízza az operatőri feladatok ellátásával és egyben megszerzi a 

létrejövő felvételek felhasználásának jogát.  

Ilyenkor a korábban kizárólag a jogok átengedését célzó szerződések tartalmi jegyei 

mellett, kiegészül a szerződés a megbízással kapcsolatos gyakorlati feltételekkel, 

jogokkal és kötelezettségekkel. 

Ilyenek a forgatás illetve utómunka ütemterve, a tervezett forgatási napok száma, a 

feladatkör részletes kifejtése, a forgatás helyszíne(i), a kifizetés összege és ütemezése 

(a cashflow-terv figyelembevételével). 

A film promóciója érdekében a forgatás során készült felvételek (werk fotók, vagy 

werk film) későbbi felhasználására gondolva (és a korábban idézett személyiségi jogi 

törvénnyel összhangban) a stábtagokkal kötött szerződéseknek tartalmazniuk kell 

beleegyezésüket képmásuk és hangjuk fenti célokhoz való felhasználásához. Ez 

érvényes a következő alfejezetben tárgyalt szerződéstípusokra is. 

 

 d. Megbízási és bérleti szerződés 

Azokkal a stábtagokkal illetve egyéb közreműködőkkel akiknek feladatuk teljesítése 

során nem jön létre szerzői jogi védettséget élvező alkotás (gyártásvezető, 

felvételvezető, archív kutató, tolmács stb.) megbízási, vagy esetenként vállalkozási 

szerződést írunk alá, az első forgatási nap megkezdése előtt. A megbízási és a 

vállalkozási jogviszony is a Ptk. által szabályozott kategóriák.	 Megbízási szerződés 

alapján a megbízott a megbízó által rábízott feladat ellátására, a megbízó a megbízási 

díj megfizetésére köteles
38
	míg vállalkozási szerződés alapján a vállalkozó 

																																																								
38	2013. évi V. törvény a Polgári Törvénykönyvről, XXXIX. Fejezet, A megbízási szerződés, 
6:272. § 
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tevékenységgel elérhető eredmény (a továbbiakban: mű) megvalósítására, a 

megrendelő annak átvételére és a vállalkozói díj megfizetésére köteles
39
. 

A forgatás során használt technikai eszközök vagy egyéb felszerelések használatának 

feltételeit bérleti szerződés formájában rögzítjük. 

 

 e. Szereplőszerződés 

Szereplőszerződés 

A szereplőkkel kötött szerződés létrejötte legtöbb filmünk esetén hosszan húzódó, 

nehéz folyamat volt. Lényegi különbség az összes többi, a produkció során felmerülő 

szerződés típushoz képest, hogy ezt legtöbbször nem szakmabeliekkel kell, hogy 

megkössük, akiknek nem ismerős a száraz és helyenként ijesztő jogi tartalom és 

megfogalmazás, aminek lényegi elemeiből azonban nem tudunk engedni anélkül, 

hogy a film későbbi bemutatását veszélyeztessük. A fejezetben érintett kérdések 

részben vagy egészben olyan helyzetekre vonatkoznak, amikor a dokumentumfilm 

szereplői civil életüket vállalják a kamerák előtt. Sok helyzet nem, vagy máshogy 

merül fel, ha például a filmben megszólaló szakértőkre, vagy más, szakmai életüket 

reprezentáló szereplőkre gondolunk. 

Több szempontból is előnyösebb ha a szerződéssel kapcsolatos egyeztetések a 

producer és a szereplő között közvetlenül zajlanak és nem a rendező közvetítésével. A 

rendező a szereplővel való együttműködés legelső pillanatától azon dolgozik, hogy a 

szereplő bizalmat érezzen iránta, biztonságban érezze magát a közös munka során. A 

szerződés egy teljesen más síkon közelít ehhez az együttműködéshez, kifejezetten 

árthat kettejük viszonyának, ha a szerződésről szóló, gyakran üzleti tranzakciószerű 

helyzetek összekeverednek az alkotói munkával. A legtöbb esetben, a 

szereplőszerződésekről való egyeztetés legnehezebb pontja, a szereplő arra irányuló 

igénye, hogy a róla készült felvételek felhasználásának engedélyézesét a kész film 

megtekintéséhez és jóváhagyásához kösse. Ha egy dokumentumfilm szereplőjének 

																																																								
39	2013. évi V. törvény a Polgári Törvénykönyvről XXXVII. Fejezet, A vállalkozási típusú 
szerződések, 6:238. § 
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szemszögébe helyezkedünk teljesen érthető a kérés, azonban producer 

szerepkörünkből nézve az ezzel előidézett kockázat és bizonytalanság 

ellehetetlenítené a film finanszírozását, illetve forgalmazási lehetőségeiről való 

érdemi tárgyalást, de akár magát a megvalósítást is. 

A rendezői és a produceri szerepkör egyértelmű szétválasztásának gyakorlati haszna 

is lehet: mivel a szerződéssel kapcsolatos ügyek leválnak a rendezőről, akivel így 

érintetlen tud maradni a kialakult bizalmi viszony, munkáink során többször 

előfordult, hogy a szereplő elfogadta, elegendő biztosítéknak érezte, ha a szerződésbe 

az kerül bele, hogy a rendező beleegyezése nélkül nem végezhetünk tartalmi 

változtatásokat a filmen és cserébe lemondott saját felülbírálati, utólagos jóváhagyási 

jogáról, ahonnan a beszélgetés és a probléma indult. 

Más szempontból is van haszna, ha a szereplő közvetlen kapcsolatba kerül a 

producerrel. A szerződés fejlécében megnevezett arctalan cégnév (így pl. Campfilm), 

akinek a szerződés értelmében a szereplő engedményezi a róla készült felvételek 

időbeli és területi korlátozás nélküli felhasználásának jogát, kevésbé tűnik ijesztőnek, 

ha kialakul egy személyes kapcsolat, ahol konkrét személyekkel, arcokkal 

helyettesítődik be. Többször volt rá példa szakmai életemben, hogy egy hosszan 

húzódó e-mailen zajló egyeztetés szinte azonnal megoldódott amikor az irodánkban 

sort kerítettünk a személyes találkozóra és a szereplő a beszélgetés során 

megnyugodott, hogy a másik érdekeit is tiszteletben tartó hétköznapi emberekkel áll 

szemben, és pontról pontra végigmentünk a szerződésen. Nagyon fontos éreztetni a 

szereplőkkel, hogy nem tartjuk kötekedésnek a kérdéseiket, megértjük, hogy rossz 

érzést kelthet a szerződés megfogalmazása. Fontos, hogy elmagyarázzuk, hogy miért 

van szükségünk arra, hogy mindazokról a jogokról lemondjanak, amik részletesen fel 

vannak sorolva a szerződésben. Fontos, hogy megértsék, hogy nekünk ez a munkánk, 

hogy egy-egy forgatási nap mennyi pénzbe kerül, és hogy mi is elszámolással 

tartozunk a finanszírozóknak. 

Előfordulhat, hogy a megállapodás megszületésének érdekében elkerülhetetlen 

bizonyos jóváhagyással kapcsolatos jogok engedése, ilyenkor azonban amennyire 

lehet szűkíteni kell azokat az eseteket, amikor a szereplő utólag módosítást kérhet az 

elkészült film végleges változatán. Ennek bevett módja, ha kizárólag személyiségi 
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jogainak, vagy jó hírnevének megsértése esetén kerülhet sor ilyen típusú követelésre 

és minden esetben a szereplő feladata bizonyítani, hogy jogsérelem történt. 

A Káin gyermekei egyik szereplőjével történő egyeztetés során kerültünk abba a 

tanulságos helyzetbe, hogy miután hosszan megpróbáltunk ellenállni a szereplő azon 

kérésének, hogy jóváhagyhassa a film végleges változatába bekerülő róla készült 

felvételeket, a személyes találkozó alkalmával pontosan kiderült, hogy mivel 

kapcsolatban van rossz érzése és hogy kérését minden további nélkül tudjuk teljesíteni 

anélkül, hogy bármely komolyabb alkotói kompromisszumra kényszerülnénk. A 

számunkra kiindulási alapként szolgáló Bebukottak című filmben róla készült egyes 

felvételek voltak azok, amiket nem szeretett volna viszontlátni készülő filmünkben. 

Az általa megjelölt jelenetek nagy részét nem terveztük használni a Káin gyermekei-

ben, de még azok amiknek használata felmerült korábban sem jelentettek nagy 

áldozatot filmünkre nézve. A megjelölt jelenetek time code szerint szerepeltek a 

szereplőszerződésben, ahol kötelezettséget vállaltunk arra, hogy nem fogjuk őket 

felhasználni. 

Érdekes adalék, hogy azért is volt szükségünk utólagosan a Bebukottak-ban való 

szereplésük kapcsán is engedélyüket kérni a Káin gyermekei szereplőinek, mert 

amikor a film készült, a 80-as években, nagyon más megítélés alá kerültek a 

személyiségi illetve szerzői jogok – a forgatás pillanatában fel sem merült, hogy a 

szereplők hozzájárulásának írásbeli nyoma legyen –, így nem ritka, hogy az ebből az 

időszakból származó filmek felhasználásánál jogi hézagba ütközünk. 

Visszatérve a bevezetőben tárgyalt gondolathoz, a szereplővel kötött szerződés 

tartalma is a film finanszírozhatóságát illetve a későbbiekben bemutatási lehetőségeit 

befolyásolhatja. Bár amikor szemtől szemben ülünk a szereplővel könnyebb útnak 

tűnhet, sokszor teljesen érthető és indokolt kéréseinek teljesítése, sosem szabad 

elfelejteni egy-egy engedmény az egész filmre való hatását. 

A szereplőkkel kapcsolatosan az egyik alap kérdés, amit Barry Hampe is kiemel 

Making documentary films and videos40 című könyvének “Dokumentumfilmes etika” 

című fejezetében, hogy vajon, tudja-e mindenre kiterjedően tájékoztatni, fel tudja-e 

teljeskörűen készíteni egy dokumentumfilmes a filmjében szereplő civil embereket a 

																																																								
40	Barry Hampe: Making Documentary Films and Videos, New York, Henry Holt and 
Company LLC, 2007, 144-160.	
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filmbeli megjelenésük lehetséges következményeire. Dolga-e egy 

dokumentumfilmesnek, hogy az elképzelhető legrosszabb kimeneteleket felsorolja 

minden egyes szereplőnek, mielőtt aláíratja velük a felhasználási nyilatkozatot. 

Láthatja-e egyáltalán előre a filmkészítő, hogy a később bemutatandó film milyen 

hatással lesz a szereplők mindennapjaira? 

Tapasztalatom szerint, akármennyire nagy hangsúlyt fektetünk arra, hogy a szereplő 

megértse, hogy a filmben való szereplése és a nagynyilvánosság − amit például egy 

televíziós sugárzás eredményez − milyen hatással lehet az életére, igazán csak a 

bemutatás átélt pillanatában, vagy azt követően tudatosul mindez benne. Azt sem 

szabad elfelejteni, hogy a forgatás és a bemutatás pillanata között akár évek is 

eltelhetnek, a szereplő távol kerülhet akkori élethelyzetétől és nem feltétlenül érzi azt 

a motiváltságot ami alapján vállalta a filmben való részvételt. Ilyenkor feladatunk, 

hogy lehetőségeinkhez mérten a helyzetet kezeljük, megnyugtassuk. Azonban ha 

előzetesen nem született meg egy olyan szerződés, ami nem teszi lehetővé, hogy a 

kialakult rossz érzésből fakadóan a filmben való megjelenését utólag letiltsa, az egész 

produkciót, és abban az esetben ha jelentős finanszírozással rendelkezünk amit a film 

készítése során már elköltöttünk de a teljesítés a film bemutatásához van kötve, akár 

filmgyártócégünket is veszélybe sodorhatjuk. Előfordulhat, hogy az aláírt szerződés 

ellenére a rendező és a producer úgy dönt, hogy nem mutatja be a filmet például egy, 

a szereplőre nézve aránytalanul súlyos lehetséges következményre tekintettel, 

azonban fontos, hogy egy ilyen súlyú döntés minden tényezőt mérlegelve és ne 

kényszerből szülessen meg. 

Azért is válik kiszolgáltatottá a produkció, ha a szereplőnek beleszólást enged a film 

végső változatába, mert a szereplő sokszor teljesen más szempontok szerint ítéli meg 

a róla készült anyagot. mint a filmkészítő és egy dramaturgialag kulcsfontosságú 

jelenetet kifogásolhat olyan okból is, hogy előnytelenül mutat a felvételen. 

Ilyen helyzetre is van példánk korábbi filmjeink egyikénél. A már korábban említett 3 

Esküvő című dokumentumfilm sorozatunk Házi Paradicsom 41  című epizódja egy 

magyar-gánai vegyesházasság mindennapjait dolgozta fel, ahol erőteljesen kiütköztek 

a pár közötti kulturális különbségek. 

																																																								
41	Házi paradicsom (Kis Anna, 2009) 
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A film végső változatát mindig a szereplőkkel közösen nézzük meg, de legalább a 

rendező jelen van a nézéseknél. Ez így történt most is, utána sokat beszélgettünk a 

látottakról és a pár látszólag elégedetten ment haza. Pár nappal később a feleség 

jelentkezett, hogy szeretne változtatást kérni, mert a film első jelenetében ahol 

barátnőivel piknikezik egy parkban és bejelenti nekik, hogy barátjával 

összeházasodnak, túl nagy a dekoltázsa és ez számára sértő. Nem véletlenül ezzel a 

jelenettel nyitottuk a filmet, a felvett anyagban nem volt más jelenet, ahol elhangzott 

ez a film szempontjából lényegi információ. Bár per végül nem lett belőle - az 

előzetesen aláírt szereplőszerződés értelmében nem állta volna meg a helyét kérése 

egy bíróságon, - sor került egy mindkét oldalon jogi képviselő jelenlétében történő 

találkozóra. Ott helyben, és azóta is azt gondolom, hogy a dekoltázs kérdése ürügy 

volt és általánosságban nem szívesen azonosult a szereplő a filmbeli önmagával, ami 

a filmkészítő számára kudarc élmény a legtöbb esetben. 

A szerződés időzítése is legtöbbször nehéz döntés. Mivel nem kis döntés a szereplő 

részéről, hogy rábízza-e magát a rendezőre, vállalja-e a filmben való szereplést, 

biztosítva a produkció számára, hogy szabadon felhasználja a film céljából a róla 

készült felvételeket, fontos időt hagyni a fentebb említett bizalom kialakításának. 

Ugyanakkor minél később kerül sor a szerződésről való egyeztetésre és annak 

aláírására, annál nagyobb kockázatot vállal a producer a produkció egészére nézve. 

Abban a helyzetben, amikor a szereplő már nem lecserélhető, mert például számos 

forgatási nap előzte meg az egyeztetéseket, nehéz helyzetbe kerülhet a produció. 

Felhasználási nyilatkozat 

Eddig a film főszereplőivel kötött megállapodást tárgyaltuk, azonban nem csak tőlük 

szükséges a megfelelő engedélyeket megszereznünk, hanem elméletben bármely 

személytől, aki felismerhető módon a felvételen megjelenik. A gyakorlatban számos 

olyan forgatási helyzetet említhetünk, ahol ez nem lehetséges, azonban arra kell 

törekednünk, hogy a lehető legtöbb helyzetben a helyszínen, közvetlenül a forgatási 

helyzetet követően írassuk alá az ezt a célt szolgáló egyoldalú nyilatkozatot, amiben a 

felvételre került személy hozzájárulását adja, hogy a produkció a róla készült 

felvételeket, kizárólag az adott film elkészítése céljából felhasználja és a kész filmet 

területi és időbeli korlátozás nélkül, a jelenleg ismert összes forgalmazási felületen 

terjessze. 
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Ahogy a korábban idézett 2013. évi V. törvény a Polgári Törvénykönyvről 2:43. § g 

pontjából látjuk, a képmáshoz és a hangfelvételhez való jog alapvető személyiségi jog, 

tehát ez a követelmény nem veszíti hatályát az idő múlásával, teljesen jogszerűen 

archív anyagot is csak akkor használhatunk fel filmünkben, ha az azokon 

felismerhetően megjelenő személyek hozzájárulásukat adják, illetve a jogtulajdonos, 

akitől az archív anyag felahsználási jogát szerezzük jogszavatosságot vállal arra 

vonatkozóan, hogy harmadik félnek nem állhat fenn olyan követelése, ami az archív 

anyag felhasználását akadályozná. 

Szereplőszerződés és felhasználási nyilatkozat esetében is, amennyiben kiskorú a 

képen megjelenő személy, kizárólag akkor van jogi értelemben érvényes 

dokumentum a kezünkben ha a kiskorú törvényes képviselője (szülő, gyám) írja alá. 

 

 f. Felhasználási szerződés 

A forgatás megkezdésének pillanatától a producer prioritásként kell, hogy kezelje a 

filmben feltűnő (mozgókép, fotó stb.) vagy hallható (zene) jogosítását. A 3. Fejezet 

Forgatás / Gyártás című alfejezetében már említésre került, hogy miért 

elengedhetetlen ennek a folyamatnak az időben való elindítása. 

Dokumentumfilmnél két lehetséges módja van, hogy felhasználási engedély köteles 

anyagok kerüljenek a filmbe: tudatos döntéssel és választással (pl. archív felvételek, 

választott zene) vagy a felvételben a helyzetből adódóan rögzítésre került, a jelenetről 

nem leválasztható képi- illetve hangi anyagok (pl. háttérben tv adás, vagy rádióból 

szóló zene). 

Bár a szerzői jogban szerepel a szabad felhasználás fogalma (az angol jogban 

quotation, azaz idézés az amerikai jogban fair use, azaz indokolt felhasználás) nem 

találkoztam még olyan helyzettel ahol ez egy dokumentumfilmben felhasznált 

bármely jogdíj vagy engedélyköteles anyagra, és főleg zenére érvényesíthető lett 

volna. Ezt alátámasztja, hogy amikor az EAVE Producer’s Workshop42 nevű producer 

képzésen a kérdést feltették a meghívott előadóként részt vevő, kifejezetten filmes 

zenék jogosítására specializálódott (music rights expert) angol szakembernek,  

																																																								
42	http://eave.org	
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Laurence Kaye-nek, ugyanezt a választ adta. A 1999. évi LXXVI. Szerzői jogi 

törvény szabad felhasználásra vonatkozó paragrafusai (33.§-41.§) szinte minden 

esetben a szabad felhasználás feltételeként említi, hogy a létrejövő mű 

jövedelemszerzés vagy jövedelemfokozás célját közvetve sem szolgálja. 

 

Gondolhatnánk, hogy az első esetben, amikor magunk választjuk ki a felhasználni 

kívánt anyagot, és annak felhasznált hosszát, könnyebb helyzetben vagyunk, mert 

leválasztható a forgatás során általunk felvett nyersanyagról, azonban ez nem minden 

esetben igaz. Ha a Káin gyermekei című filmünkre gondolunk, ahol a film egy 

konkrét, a Bebukottak című filmre épült, annak részleteinek felhasználása nélkül 

értelmét veszítette volna a film miért-je, nem volt más lehetőségünk, mint hogy 

sikerüljön megállapodnunk a jogtulajdonosokkal; az szóba sem jöhetett, hogy a 

részleteket lecseréljük más, esetleg könnyebben megszerezhető vagy olcsóbb archív 

anyagra. A Káin gyermekei szintén példa a korábban említett, esetenként hosszúra 

nyúló folyamatra: összességében több, mint két évbe telt mire megszületett a végleges, 

a Bebukottak részleteinek felhasználására vonatkozó megállapodás. Amikor első 

alkalommal kapcsolatba léptünk a jogtulajdonossal (jelen esetben a Magyar Nemzeti 

Digitális Archívum és Filmintézet), a fejlesztés/kutatás kezdeti szakaszában volt a 

film, a szereplők közül még csak egyet sikerült megtalálnunk, ezért nem tudhattuk 

sem azt, hogy melyik részeket szeretnénk majd a filmben felhasználni, sem azt, hogy 

milyen hosszban. Ez nem jelenti, hogy nem lehet megkezdeni a felhasználásra 

vonatkozó tárgyalásokat. Amikor ezeknek az információknak a birtokában vagyunk 

(jellemzően a picture lock után, illetve zenék esetében a hangi utómunka végén) már 

késő belekezdeni a folyamatba, nem csak időigényessége miatt, hanem azért is, mert 

ezzel azt kockáztatjuk, hogy amennyiben nem járunk sikerrel egy felhasznált anyag 

jogosításakor, a film bemutathatósága érdekében azt le kell cserélnünk, vagy kivágni 

a filmből, ami a teljes utómunkafolyamat ismétlését vonja maga után. A jogosítás 

nem mindig jár sikerrel és ez sokszor nem is a befektetett munkán múlik, vagy az 

anyagi lehetőségeinken. Eddigi tapasztalatom alapján nincs olyan producer, aki 

szakmai élete során ne találkozna azzal a helyzettel, amikor a jogtulajdonosok közötti 

jogvita, családi viszály, vagy könnyűzenei együtteseknél gyakran egy megromlott 

barátság miatt jogosíthatatlanná válik egy mű, mivel ha az egyik fél igent mond egy 

megkeresésre a másik következetesen nemet és fordítva.  Az ilyen személyes 

ellentétek természetesek. Léteznek olyan zeneművek, illetve előadók, ahol a 
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felhasználás díjának megfizetése nem életszerű egy átlagos magyar vagy akár európai 

dokumentumfilm költségvetéséhez képest. Minél korábban derül ki egy a forgatás 

során rögzítésre került engedélyköteles anyagról, hogy nem felhasználható a filmben, 

annál könnyebben tud a rendező a vágás során annak kihagyásával tervezni. Amikor a 

forgatás közben felmerül, hogy bármely engedélyköteles anyagra szükségünk lehet a 

filmben, azonnal meg kell kezdeni felkutatni a jogtulajdonosokat és tisztázni a 

felhasználás főbb paramétereit. Ennek formája lehet egy előszerződés, de általában az 

e-mail váltás is elegendő. A Bebukottak esetében tudtuk, hogy hosszabb, több percnyi 

anyagot fogunk felhasználni a kész filmben, ezért célszerű volt sávos megállapodást 

kötnünk, ahol a felhasznált percek mennyiségétől függően csökkent a percenként 

fizetendő felhasználási díj mértéke. Szintén fontos arra törekedni, hogy a filmben 

felhasznált anyag hossz meghatározásának alapja összesített és ne megkezdett 

percben kerüljenek kiszámításra, ez jelentős mértékben változtathat az összesítésben 

megállapított fizetendő díj mértékén.   

Amikor belekezdünk egy anyag jogosításába, a számunkra ideális feltételekből 

indulunk ki, időbeli és területi korlátozás nélkül a jelenleg ismert valamennyi 

felhasználási felületen (fesztivál, mozi, tv, internet stb.). Ez, a film finanszírozási 

hátterétől függően, nem mindig megvalósítható. A jogtulajdonosok (főleg ha egy 

zeneműkiadóra gondolunk) általában sávosan határozzák meg a felhasználási díj 

mértékét, amely felhasználási felületenként (vagy felület csoportonként), 

földrészenként illetve időbeli hossztól függően növekszik. Ha kompromisszumra 

kényszerülünk, két fontos dolgot kell fejben tartanunk: 

Az aktuális megállapodás megkötéséhez végig kell gondolnunk a film jelenlegi 

finanszírozói által támasztott elvárásokat és időben, hosszban és felhasználási terület 

tekintetében is összhangba kell hoznunk a kettőt egymással. Például, ha a finanszírozó 

felé a teljesítést a televíziós bemutató jelenti, nem köthetünk a filmben felhasznált 

zenére vonatkozóan olyan megállapodást, ami ezt nem teszi lehetővé. A film 

forgalmazási stratégiája ugyanúgy átgondolást igényel a megállapodás megkötésekor. 

Amennyiben a jogosítás pillanatában a forgalmazás elsődleges és életszerű célpontja 

Európa és azon belül is a fesztivál és mozi forgalmazás, szűkíthetjük a jogok 

terjedelmét, egyelőre kihagyva a televíziós, illetve internetes felhasználás lehetőségét 

és a felhasználás idejét korlátozva hét (vagy akár még kevesebb) évben, Európa 

területére. 
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Minden esetben olyan megállapodást kell kötnünk, melyben a felhasználás hossza, 

területe, felhasználás módja bővíthető, és az esetleges bővítés feltételei rögzítve 

vannak. Más szóval megszerzünk bizonyos felhasználásra vonatkozó jogokat és 

opciót szerzünk (a szerzővel kötött opciós szerződés logikája alapján) további 

felhasználási módokra. 

A követhetőség szempontjából célszerű, hogy a különböző, a filmben felhasznált 

engedélyköteles anyagok felhasználásának feltételei összhangban legyenek egymással, 

mivel egyetlen lejárt engedély a teljes filmre vonatkozóan akadályozhatja a további 

megjelenési lehetőségeket. 

A zenére vonatkozó felhasználási szerződés ki kell, hogy térjen a zene 

filmelőzetesben való felhasználására és azon belül is, a kontextuson belüli (in context) 

illetve kívüli (out of context) használat feltételeire. A kontextuson belüli használat 

alatt azt értjük, ha ugyanúgy használjuk az adott zenét az előzetesben, mint magában a 

filmben. Ha a filmben felhasznált zenék közül egyet kiválasztunk, és az előzetes 

egyedüli zenéjeként használjuk, az kontextuson kívüli felhasználásnak minősül és 

esetenként külön megállapodást igényel. 

A zene és az archív felvétel felhasználása egyértelmű, hogy engedély, és legtöbb 

esetben jogdíj köteles, de a producernek szigorúbb szemmel kell rendszeresen 

végignéznie a felvett anyagot, mert ahogy a fejezet elején idézett szerzői jogi 

törvényből láthatjuk, más, kevésbé egyértelműen engedélyköteles anyagoknál 

(filmcím, vagy irodalmi mű címe, képen megjelenő képeslap, épület stb.) is szükség 

lehet a jogosítás folyamatának elvégzésére. 

A Káin gyermekei egyik jelenetében – ami végül nem került be a filmbe – a szereplők 

a Legyen ön is milliomos számítógépes játékként fejlesztett verziójával játszottak, 

amiben az eredeti televíziós verzió műsorvezetőjének, Vágó Istvánnak a hangja volt 

hallható. A kutatás során azzal szembesültünk, hogy a játékot fejlesztő férfi, 

önszorgalomból dolgozott, nem kért engedélyt a játék jogtulajdonosától, ahogy Vágó 

Istvántól sem ahhoz, hogy a játékban a hangját használja. A játék nem egy hivatalosan 

forgalomba helyezett program volt, így nem volt olyan személy, aki jogosult lett 

volna a filmbeli felhasználás engedélyezésére. 
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A filmben felhasznált zenék esetében a legtöbbször nem egy kézben vannak a 

felhasználáshoz szükséges tisztázandó jogok. Legalábbis a zenemű és a felvétel 

különválik, de esetenként a zeneszerző, a szövegíró, az előadó műhöz kapcsolódó 

jogai mind külön megállapodást igényelnek, nem beszélve arról, hogy gyakran az 

említett pozíciókhoz is több személy társul, és ilyenkor egyenként szükséges a 

hozzájárulásuk. 

A külföldi zenei jogosításnál gyakran felmerül a most favoured nations deal (MNF) 

fogalma, ami azt jelenti, hogy a felhasználó köteles ugyanakkora jogdíjat fizetni a 

felhasznált zene küönböző jogtulajdonosainak. Az MNF elve vonatkozhat az egész 

filmalkotásra, vagyis egy jogtulajdonos kikötheti, hogy nem kaphat kisebb mértékű 

felhasználási díjat mint bármely más, a filmben felhasznált zene jogtulajdonosa. 

Klasszikus zeneművek esetében fenállhat a szerzői jogi törvényben meghatározott 

védelmi idő lejárta, a szerző halálától számított 70 év.  (ld szerzői jogi törvény 31. § 

(1)). Ez azonban nem jelenti, hogy innentől kezdve szabadon felhasználható a zenemű 

bármely feldolgozása, a felvétel használata minden esetben engedély, és legtöbbször 

jogdíjköteles az előadók oldaláról. Ilyenkor gyakori megoldás – főleg, hogyha nem 

egy szimfónikus zenekar által előadott műről beszélünk – hogy a produkció saját 

felvételt készít az adott zeneműből, mivel a zenészek bére, a hangstúdió bérleti díja és 

a felvételt rögzítő zenei hangmérnök díja összeadva is kevesebb, mint a létező felvétel 

felhasználásának díja. A zenemű hangfelvételének döntése mögött nem csak anyagi 

okok állhatnak, előfordul, hogy a filmhez más dinamikájú feldolgozást szeretne a 

rendező, mint a rendelkezésre álló zenekari feldolgozások. 

Egy már létező zene produkció számára készített felvételének más okai is lehetnek. 

Előfordul, hogy a jogtulajdonos meg szeretné nézni, hogy milyen kontextusban 

használja a film a szerzeményét és még akkor is ha a produkció készen áll a jogdíj 

kifizetésére, dönthet úgy, hogy nem szeretné ha az adott filmbéli tartalommal 

azonosítanák a zenét. Erre Lise Lense-Møller dán producer példáját említem. A 

dokumentumfilmben amin dolgozott, az egyik szereplő, egy kisfiú, aki elveszítette 

édesanyját, a szobájában magában egy gyerekdalt dúdolva tevékenykedett, a dal az 

anyukájára emlékeztette. A dal jogtulajdonosa úgy ítélte, hogy a kontextus túl 

szomorú, nyomasztó, így nem engedélyezte felhasználását a filmben. A jelenet a film 

egyik kulcsjelenete volt, így bár súlyos dilemmák árán, de végül az alkotók azt a 
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megoldást választották, hogy lecserélik az eredeti dalt és a kisfiú egy 

szinkronstúdióban felénekelt egy másik, jogosítható gyerekdalt, amit a jelenet alá 

illesztettek. 

Egy saját filmünk kapcsán is előfordult, hogy ezt az utat kellett választanunk. Szilágyi 

Zsófia Ha bírsz 43  című filmjének egyik jelenetében, Jelena, a film főszereplője 

Belgrádba hazalátogatva barátaival egy karaoke játékot játszik, amiben Leona Lewis 

Bleeding Love című dalát kellett utánozni, úgy, hogy az eredeti felvételre ráéneklik. 

Jelena az egész filmben egy jeleneten sem annyira felszabadult mint itt, ami a film 

szempontjából fontos kontrasztot teremtett a film témáját illetően, a mindennapi 

küszködésével szemben amit a budapesti életbe való integrációs próbálkozások 

jelentettek számára. A dalszerző képviselőjével sikerült megállapodást kötnünk, 

azonban az előadó képviseletében eljáró ügynökség nem engedélyezte az eredeti 

felvétel felhasználását. A dalt a magyar előadó, Sena előadásában újra rögzítettük és 

azzal helyettesítettük a filmben az eredeti felvételt. Az általunk készített felvételt ettől 

függetlenül az ügynökséggel jóvá kellett hagyatnunk.  

A jogosítás kapcsán felmerülhet a kérdés: mi történik, ha mindent megtettünk egy 

zenemű (vagy más a filmben felhasználni tervezett anyag) jogtulajdonosának 

felkutatáaáért, de mégsem sikerül? Jogosultak vagyunk annak felhasználására ebben 

az esetben, ha bizonyítani tudjuk, hogy mindent megpróbáltunk, hogy kapcsolatba 

lépjünk vele? 

Szigorúan véve a válasz: nem. Amennyiben a jogtulajdonos hosszú ideig nem 

válaszol akár többszöri megkeresésünkre, ez önmagában nem mentesít a felhasználni 

kívánt anyag tisztázása alól. 

Laurence Kaye egy kezelési módot javasolt a korábban említett előadásában. 

Amennyiben a fenti helyzet áll elő és a produkció semmiképp sem tartja 

lecserélhetőnek a kiválasztott zenét, a gyakorlatban előfordul, hogy egy elkülönített 

számlán (escrow	account)	 félretesz	 a	 filmben	 elhangzó	 többi	 zene	 felhasználási	

díjával	 arányos	 összeget,	 és	 a	 film	 végefőcímén	 jelzi,	 hogy	 nem	 sikerült	

kapcsolatba	 lépni	 a	 zene	 jogtulajdonosával,	 de	 ha	 jelentkezik	 a	 produkció	 kész	

rendezni	az	elmaradt	jogosítást.	Persze	ilyenkor	kockázatot	vállalunk,	mert	nem	

																																																								
43	Ha bírsz (Szilágyi Zsófia, 2013) 
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egyértelmű,	 hogy	 az	 esetlegesen	 felbukkanó	 jogtulajdonos	 elfogadja	 a	 számára	

elkülönített	összeget	és	nem	a	többszörösét	határozza	meg	feltételként,	de	erre	a	

gyakorlatban	kicsi	az	esély.	Kaye	tapasztalata	szerint	többször	előfordult,	amikor	

ehhez	 a	 megoldáshoz	 folyamodtak,	 hogy	 valóban	 jelentkezett	 egy	 idő	 után	 a	

jogtulajdonos.	

 

 g. Koprodukciós szerződés 

A nemzetközi koprodukciós megállapodásokkal egy egészen új, szövevényes területre 

jutunk, aminek részletes tárgyalására akár egy külön fejezetet is szentelhetnénk. A 

filmes szakmai életben kifejezetten erre a területre szakosodott jogászok segítik egy-

egy bonyolultabb koprodukciós struktúra jogi hátterében való eligazodást.  

Amit mindenképp érintenie kell két különböző országban működő gyártó cégek 

közötti koprodukciós megállapodásnak, azok a film készítéséhez és az elkészült 

filmhez kötődő jogi és felelősségi körök, a bevételből való részesedés, illetve az egyes 

partnerek kifizetési sorrendben (revenue waterfall) elfoglalt helye, a film 

tulajdonjogának százalékos megoszlása, és a kizárólagos területek meghatározása 

(azok a földrajzi területek ahol csak az egyik fél jogosult a film terjesztésére, és az 

abból keletkező bevételekre).  

Bizonyos finanszírozási struktúra megkívánja, hogy egy produkció, az összes 

résztvevő ország által elismert, hivatalos koprodukciós státuszt szerezzen, aminek 

érdekében bizonyos feltételeknek meg kell feleltetni. Európai koprodukció esetén, 

amennyiben nincs a két ország között külön koprodukciós szabályozás, a fejezet 

elején említett Európai filmkoprodukciós egyezményben rögzítetteket kell alapul 

venni, annak keretein belül kerülhet sor az egyénileg tárgyalt megállapodásokra. Az 

Európai koprodukciós egyezmény többek között szabályozza a koprodukcióban részt 

vevők hozzájárulásainak részarányait (ld 6. Cikk), a koprodukcióban részt vevők 

jogait (ld 7. Cikk) vagy a technikai és művészeti részvétel mértékét (ld 8. Cikk).  
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A koprodukciós minõsítés elnyerésének feltételei44  

Ahhoz, hogy egy, több filmgyártó cég együttműködésében készülő film megkapja a 

koprodukciós minősítést, a koprodukcióban résztvevőknek meg kell kapniuk az érintett 

országok illetékes hatóságai jóváhagyását. E jóváhagyás kibocsátása előtt az illetékes 

hatóságok a kérelemről konzultálnak. (…)  

Az ilyen jóváhagyás végleges, kivéve az olyan eseteket, amikor a kérelmezők 

képtelenek vállalt kötelezettségeiket teljesiteni a műalkotás művészeti, pénzügyi vagy 

technikai körülményeit illetően.  

Nem adható koprodukciós minősítés olyan projektnek, amely nyilvánvalóan pornográf 

jellegű, erőszakos cselekményeket népszerűsít, vagy leplezetlenül sérti az emberi 

méltóságot.  

A koprodukciós státussal együtt járó kedvezményeket olyan együttműködő filmgyártó 

cégek kaphatják meg, amelyekről feltételezhető, hogy rendelkeznek a szükséges 

technikai felszereltséggel, pénzügyi háttérrel és szakmai felkészültséggel.  

A szerződő államoknak meg kell jelölniük az e Cikk 2. bekezdésében említett illetékes 

hatóságokat. Erre egy olyan nyilatkozatban kerülhet sor, amelyet a jelen egyezmény 

aláírásakor tesznek, vagy a ratifikációs, az elfogadási, a jóváhagyási vagy a 

csatlakozási okmányok letétbe helyezésekor. Az ilyen nyilatkozat később módo- 

sítható.  

6. Cikk  

A koprodukcióban részt vevők hozzájárulásainak részarányai  

Multilaterális koprodukció esetében a minimális hozzájárulás mértéke nem lehet a 

filmalkotás teljes gyártási költsége 10 százalékánál kevesebb, és maximális mértéke 

nem haladhatja meg ugyanennek a 70 százalékát. Abban az esetben, ha a minimális 

hozzájárulás 20 százalék alatt van, az érintett Fél lépéseket tehet abból a célból, hogy 

korlátozza vagy tegye lehetetlenné a nemzeti filmgyártást támogató programok 

igénybevételét.  

																																																								
44	1992 évi Európai koprodukciós egyezmény, 5.-8. Cikk 
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Abban az esetben, ha a jelen egyezmény a 2. Cikk 4. bekezdésének megfelelően egy, a 

Felek között létrejött kétoldalú megállapodás helyébe lép, a minimális hozzajárulás 

mértéke nem lehet a filmalkotás teljes gyártási költsége 20 százalékánál kevesebb, és 

a legnagyobb hozzájárulás sem haladhatja meg a filmalkotás teljes gyártási költsége 

80 százalékát.  

7. Cikk  

A koprodukcióban részt vevők jogai  

A koprodukciós szerződésnek biztosítania kell a koprodukcióban részt vevő Felek 

számára az eredeti kép- és hangfelvétel negatívjának a tulajdonjogát. A szerződés 

tartalmazzon olyan kikötést, hogy az ilyen negatívot a koprodukcióban résztvevők 

által kölcsönösen elfogadott helyen kell tartani, és részükre az akadálytalan 

hozzáférést biztosítani kell.  

A koprodukciós szerződés biztosítson minden, a koprodukcióban részt vevő Fél 

részére jogot, hogy hozzájuthasson egy inter-negatívhoz vagy a másolat valamilyen 

más formájához.  

8. Cikk  

Technikai és művészeti részvétel  

A koprodukcióban résztvevők mindegyike köteles érdemi technikai és művészeti 

hozzájárulást tenni. Általánosságban kijelenthető és a Felekre vonatkozó nemzetközi 

kötelezettségekből levonható, hogy a koprodukcióban résztvevők alkotói, technikai és 

művészeti személyzethez, a műalkotásokban szereplő előadókhoz és a filmalkotások 

elkészítéséhez felhasznált felszerelésekhez való hozzájárulása legyen arányos 

pénzügyi befektetésük nagyságával.  

Az érintett Felekre vonatkozó nemzetközi kötelezettségeknek megfelelően és a 

forgatókönyv igényeit figyelembe véve, a filmalkotás elkészítésében részt vevő tech- 

nikai és szakemberi stábot azoknak az államoknak az állampolgáraiból kell 

összeállítani, amelyeknek filmgyártói részt vesznek az adott koprodukcióban. Kivéte- 

les esetektől eltekintve az utómunkálatokat is a fenti országokban kell elvégezni.  
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Fontos hangsúlyozni, hogy nem minden esetben kell egy koprodukciónak megfelelnie 

az egyezményben meghatározott feltételeknek, ez kizárólag akkor elvárás, ha a 

produkciónak szüksége van az “európai koprodukció” minősítésre a célzott 

finanszírozási források előírásával összhangban. Egy példát említve, az Eurimages 

európai nemzetközi koprodukciók finanszírozását szolgáló európai alaphoz kizárólag 

az Európai filmkoprodukciós egyezménynek megfelelő jogi státuszú produkciók 

nyújthatnak be érvényes pályázatot. 

 

 h. Támogatási szerződés 

Az eddig felsorolt szerződéstípusokkal ellentétben, a támogatási szerződés az esetek 

99%-ban formaszerződés, amely a támogatást nyújtó szervezet Általános Szerződési 

Feltételeit (ÁSZF), valamint az adott produkcióra vonatkozó egyedi feltételeket 

tartalmazza (film címe, hossza, rendező neve, támogatás összege stb.). Ezekben az 

esetekben nincs lehetőség a szerződés tartalmára vonatkozó egyeztetésekre, a 

támogatás feltétele, hogy az adott szervezet támogatásra vonatkozó szabályzatát 

elfogadjuk. 

Amire ennek ellenére oda kell figyelnünk egy támogatási szerződés aláírásakor, hogy 

az abban vállalt kötelezettségek minden szempontból teljesíthetőek-e a produkció 

számára (teljesítés időpontja, támogatás folyosításának ütemezése, beszámolási 

kötelezettségek stb.), többek között, hogy nem mondanak-e ellent korábban vállalt 

szerződéses kötelezettségeknek. 

A pénzügyi tervezés szempontjából szintén lényeges elemei a támogatási szerződés 

elszámolásra vonatkozó pontjai, valamint a tartalmi illetve pénzügyi változások 

bejelentési kötelezettségének szabályozása (pl. az egyes költségvetési sorokon 10%-

os eltérés felett a támogató általi előzetes jóváhagyáshoz kötött a módosítás). A 

támogatási szerződés tartalmazhat, a támogatás elköltésére vonatkozó rendelkezéseket 

(pl. a támogatási összeg minimum 50%-át a támogatást nyújtó szervezet országában 

köteles a támogatott elkölteni).      
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 i. Egyéb a produkciót érintő jogi kérdések  

Az eddigiekben a produkció során megszülető írásos jogi dokumentumok mentén 

tértünk ki egyes jogi kérdésekre, azonban ettől függetlenül is gyakran előfordulhat 

olyan helyzet, ahol a forgatási helyzetből kifolyólag nem egyértelmű a produkció jogi 

felelőssége vagy akár egy adott felvétel nyilvánosságra hozatalának a szereplőre 

vetülő jogi vonzata. Ilyenkor minden kérdéses esetben érdemes jogi szakértővel 

konzultálni. 

Saját szakmai tapasztalatom során számos ilyen helyzet adódott a múltban és a 

jelenben is, melyek közül pár konkrét példát említek. 

Nagy Viktor Oszkár és Petrik András Felsőbb parancs című dokumentumfilmjével 

korábban már többször foglalkoztunk. A filmet 2012-2013-ban forgattuk a szerb-

magyar határátkelő két oldalán. Mivel a film egyik fő szemszöge a határ szerbiai 

oldalán engedély nélküli határátkelésre várakozó, Afrikából illetve a Közel-Keletről 

érkező embereké volt, a forgatás tervezésekor felmerült, hogy a stáb kövessen egy-

egy határátlépéssel való próbálkozást. A produkció jogászával, valamint a 

határőrséggel való egyeztetések után tudatosult bennünk, hogy ez nem csak abban az 

esetben minősülhet embercsempészés bűntettének, amennyiben a stáb valóban 

fizikailag is jelen van a határátlépés pillanatában, abban az esetben is felmerülhet a 

jogi felelősség kérdése, ha a stáb kamerát ad a szereplőknek, hogy rögzítsék az útjuk 

során történteket. A jogi következmények mérlegelése után, úgy döntöttünk, hogy a 

stáb a határőröket, és az ő munkájukat segítő polgárőröket követve a határ 

magyarországi oldaláról dolgozza fel a helyzetet, ami a kész filmben egy rajtakapás és 

elfogás történésein keresztül jelenik meg.   

Egy másik példát a Káin gyermekei szereplőkeresésének szakaszából említek. Amint 

korábban olvasható, a film szereplőinek felkutatása két évet ölelt fel. Kiindulási 

pontunk a Bebukottak című filmben megszólaló, összesen hat fiatalkorú fogvatartott 

volt, akik a film forgatása alatt a Tököli fiatalkorúak börtönében töltötték 

büntetésüket. A szereplőkeresés megkezdésének pillanatában egyikükről sem volt 

információnk, ráadásul az is nehezítette a dolgunkat, hogy se a filmből, se annak 

végefőcíméből nem derült ki a filmben szereplő fiúk neve, vagy bármely más adata, 
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amin elindulhattunk volna, egy kivételével, aki a filmben Nagy József-ként nevezi 

meg magát. Különböző utakon indultunk el az egyes szereplők felkutatásának 

érdekében és a folyamat közben az egyik szereplőhöz nagyon közel kerültünk, 

olyannyira, hogy egy (állítólag) élő telefonszám volt a kezünkben, amin elérhetjük. A 

jogi dilemmát az okozta, hogy a róla kapott értelüséseink azt is tartalmazták, hogy a 

Bebukottak forgatása óta eltelt időben rendszeresen visszakerült a börtönbe különböző 

bűncselekmények elkövetéséért, és a szereplőkeresésünk pillanatában épp 

szökevényként volt nyilvántartva, mivel nem jelent meg egy újabb kiszabott 

letöltendő büntetés megkezdésekor. Mivel ennek az információnak birtokában 

voltunk, onnantól kezdve, hogy kapcsolatba lépünk vele jogilag kötelesek lettünk 

volna tájékoztatni a hatóságokat hollétéről, ellenkező esetben felmerülhetett volna a 

bűnpártolás esete. Ebben az esetben is úgy döntöttünk, hogy nem vállalunk 

kockázatot, a döntéshez ugyanakkor hozzátartozik, hogy a Bebukottak alapján nem 

tartozott a számunkra legizgalmasabb szereplők közé, elsősorban a többiekről való 

tőle esetlegesen elnyerhető információ reményében szerettünk volna vele kapcsolatba 

kerülni. 

Az első két példa a produkció szemszögéből vizsgálta egy-egy helyzet jogi vonzatát. 

A következő példa olyan helyzetre vonatkozik, ahol a film egy felvétele a szereplőre 

nézve járhat jogi következményekkel. Egy filmünk egyik szereplője egy falu szélén 

élt édesanyjával, a legnagyobb szegénységben egy roskadozó házban, villany és gáz 

nélkül. Az anya nyugdíján és a fiú nem rendszeres, közmunkából befolyó jövedelmén 

kívül a fiú rendszeresen járt a környező − a helyi önkormányzat tulajdonában lévő − 

erdőbe fát lopni, hogy ezzel egészítse ki bevételüket. Előfordult, hogy rajtakapták, 

ilyenkor rendszerint a közeli börtönben ülte le a pénzbírságot kiváltó pár napos 

börtönbüntetést.  A forgatás egyik szakaszában felvettünk egy falopási jelenetet, amit 

végül több okból sem használtunk a filmben. Azon túl, hogy a felvétel akár 

bizonyítékként is felhasználható lett volna ellene, ebben az esetben talán fontosabb 

volt az a szempont, hogy a felvétel láttán a polgármester – ettől függetlenül is változó 

– jóindulatának elvesztése azt vonná maga után, hogy nem hívja be többet 

közmunkára, ami lényegében a létfentartásukat veszélyeztetné. Ez persze távolabb 

visz a szigorúan véve tárgyalt jogi esetektől és általánosabban érinti a szereplők iránti 

felelősség, illetve a filmkészítői etika témakörét, mégis itt említek meg, az említettnél 

még nagyobb téttel járó téma filmkészítőjének példáját. 



	 143	

Joshua Oppenheimer A csend képe45 (Look of Silence) című filmje az első olyan 

dokumentumfilm a világon, ahol egy tömegmészárlás áldozatának hozzátartozója 

szembesíti az elkövetőket tettükkel úgy, hogy azok a szembesítés pillanatában is 

hatalmon vannak. A film főszereplője, Adi, az 1965-66-os indonéz tömegmészárlások 

során meggyilkolt egyik áldozat legifjabb testvére, elszánja magát arra, hogy megtörje 

a túlélőket bénító csendet és félelmet, és szembenéz a gyilkosokkal. 

A rendező a Vanity fair-ben vele készült interjúban46 nyilatkozott arról, hogy milyen 

előzetes biztonsági intézkedések meghozatala után mert belevágni a film forgatásába, 

ami elsőre, amikor Adi megkereste őt az ötlettel, lehetetlen vállalásnak tűnt anélkül, 

hogy a főszereplő és családja biztonsága kockán forogjon. Adi azonban hajthatatlan 

volt, azt mondta, hogy számára azért nagyon fontos ez a találkozás, hogy megértsék, 

hogy amit tettek rossz. “Hogy megbocsájthassak nekik” mondta. “Mert ha azt 

mondják, hogy amit tettek rossz volt, akkor nem azonosulnak többé a 

bűncselekménnyel és külön tudom választani az embert a bűncselekménytől, így meg 

tudok nekik bocsájtani”.  

Ezek után, a dán nemzetiségű Oppenheimer végiggondolta, hogy mik azok a 

szükséges intézkedések, melyek a szereplő, a családja és a stáb biztonságát tudják 

biztosítani. Előző Indonéziában forgatott filmjével ellentétben, ahol helyi 

stábtagokkal dolgozott (bár gyakran anonymus-ként voltak a végefőcímen feltüntetve 

szintén biztonsági okokból), ebben az esetben dán stábtagok alkalmazása mellett 

döntött. Adi családjának a forgatás bármely pillanatában az országból való 

kimenekítése szintén elő volt készítve. Adinak a lelkére kötötte, hogy ne legyen nála 

személyi igazolványa, amikor elhagyja otthonát, hogy ha letartóztatják őket még az 

előtt legyen lehetőségük segítséget szerezni, hogy a fogvatartók rájönnének ki ő. Két 

különböző autóval mentek minden forgatási helyzetre, hogy amennyiben követik őket 

legyen egy menekülő jármű. Ezzel együtt a film készítése hordozott veszélyeket, de 

egy hasonló helyzetben a film készítője részéről is elengedhetetlen a következmények 

mérlegelése és lehetőségek szerinti kezelése. 

																																																								
45	A csend képe (The look of Silence, Joshua Oppenheimer, 2014) 
46	http://www.vanityfair.com/hollywood/2015/07/look-of-silence-joshua-oppenheimer-

interview 
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Vannak filmek, melyek esetében elkerülhetetlen, hogy a bemutatás jogi támadásokra 

adjon okot, például ha a film témájából következően lehetetlenség minden résztvevő 

beleegyezését megszerezni. Ilyenkor azonban ennek költségei előre láthatóak, így 

tervezhetőek, a költségvetés részét kell hogy képezzék a bemutatás után várható, 

sokszor évekig húzódó jogi procedúrák költségei. 

Várhatóan jogi, vagy más értelemben bonyolult témák dokumentumfilmes 

feldolgozásakor, a produkciók rendszerint úgynevezett felelősségbiztosítást (Errors 

and Omissions Insurrance (E&O)) kötnek, amely többek között jogi támadás esetén 

fedezi a produkciót. Ez a biztosítás rendkívül költséges, ezért valóban csak indokolt 

esetben merül fel igénylése. 

Saját eddigi munkánk során egy esetben mérlegeltük, − többek között a film 

finanszírozójának kérésére – E&O biztosítási ajánlat kérését, a Seb 47  című 

dokumentumfilmünk utómunkája során. A film három, rendszeresen önsebző nő 

történetén keresztül próbálja az önsebzés lelki hátterét vizsgálni. Az egyik szereplővel 

készült interjúból megtudjuk, hogy gyerekkorában rendszeresen verték, és hogy – a 

film forgatásakor már elhunyt – édesapja szexuális erőszakot követett el ellene. 

Önmagában a történet filmben való megjelenítése nem vetett fel jogi kérdést, azonban 

a szereplő édesapja utáni kutatása során készültek olyan iratokról felvételek, amin az 

apa fényképe és neve is szerepelt, ennek felhasználásáról éreztük szükségesnek a jogi 

szakértővel való egyeztetést. (A dokumentumfilm rendezőjének nem feladata egy 

szereplő szájából elhangzó állítás valóságtartalmának ellenőrzése; ilyen esetben 

legfeljebb a szereplő lehet a célpontja egy elképzelt becsületsértési eljárásnak). A 

konzultációk következtében a felvételeket felhasználtuk, azonban az apa nevét az 

utómunka során kimaszkolva olvashatatlanná tettük. 

 

 j. Forgalmazási szerződések 

A folyamat végére érve, a kész film értékesítése során szintén felhasználási 

szerződéséket kötünk, azonban most már fordított szerepkörből: mi adunk a film 

felhasználására engedélyt a különböző partnereknek. Akár egy nemzetközi 

forgalmazót bízunk meg a film terjesztésével (ld a 3. Fejezet Forgalmazás című 

																																																								
47	Seb (Nagy Dénes, 2015) 
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alfejezetében), akár egyenként kötünk megállapodást a különböző felhasználási 

módokra, a szerződésnek az alábbi elemeket kell mindenképp tartalmaznia: 

o A produkció adatai 

o A produkció adásanyagának átadása (technikai paraméterek, elfogadás) 

o A film leadásának határideje 

o A produkció felhasználásának módja, terjedelme (pl Magyarország, földi és / 

vagy műholdas csatornán történő sugárzás, a vezeték útján vagy bármely más 

hasonló eszközzel vagy módon történő átvitel, valamint a másként, mint az 

eddig felsorolt módokon való nyilvánossághoz közvetítés, különösen amikor 

úgy teszik a produkciót a nyilvánosság számára hozzáférhetővé, hogy a 

nyilvánosság tagjai a hozzáférés idejét és helyét egyénileg választhatják meg 

(pl. interaktív internetes felhasználás, 1 év, kizárólagos, 1 bemutatás + 2 

ismétlés) 

Itt fontos azt is szabályozni, hogy az átengedett jogokat a felhasználó 

harmadik személy számára átruházhatja-e, valamint, hogy kizárólag a 

produkció egészét vagy annak részleteit is jogosult-e felhasználni (pl. 

műsorelőzetes céljából) 

o A felhasználási jogdíj összege 

o A fizetési határidő 
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ÖSSZEGZÉS 

 
Disszertációm alap felvetése a producer szakma felsőoktatási keretek között történő 

oktatásának hiánya Magyarországon. E hiányra válaszolva, a dolgozat célja az elmúlt 

10 évben szerzett szakmai tapasztalatom összegzése egy olyan tudásanyag 

összeállítása által amely a későbbiekben segítséget jelenthet egy jövőbeli produceri 

mesterképzés dokumentumfilmeket érintő kurzusának kidolgozásában. A 

dokumentumfilmezést érintő elméleti kérdésektől, a műfaj meghatározásától és  

rendszerezésétől indulva, a film gyártásának folyamatainak mentén haladva – az ötlet 

megszületésétől a bemutatásig – tértem ki az egyes folyamatokhoz kapcsolódó 

gyakorlati és elméleti tudásanyag rendszerezésére. A dokumentumfilmes 

finanszírozásnak és a produkció egészét érintő jogi kérdéseknek külön fejezetet 

szenteltem. Dolgozatomban a folyamatok közötti összefüggésekre helyeztem a 

hangsúlyt, amely a filmkészítés egészének átlátásában, stratégiai tervezésében 

segíthet.  

Munkám során támaszkodtam hazai és külföldi szerzők filmelméleti írásaira, hazai és 

nemzetközi dokumentumfilmes alkotások esettanulmányaira, a filmgyártás különböző 

területein dolgozó nemzetközi filmes szakemberek előadásaira, melyeken nemzetközi 

produceri képzések során vettem részt, és saját tíz éves produceri munkám alatt 

szerzett tapasztalataimra.   
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KÖSZÖNETNYILVÁNÍTÁS 

	

Köszönöm témavezetőmnek, Almási Tamásnak sok éves támogatását és szakmai 

útmutatását. Szász Jánosnak, akinek filmes életem alapjait és egy felbecsülhetetlen 

alkotói közösséget köszönhetek, amivé osztályunkat kovácsolta.  

Köszönettel tartozom állandó munkatársaimnak, Gerő Marcellnek, akivel a 

kezdetektől együtt tettük meg szakmai lépéseinket, az elmúlt évek közösen szerzett 

tapasztalatáért és barátságáért. Erdős Melindának a biztos emberi és szakmai háttérért 

amiben dolgozhatok, Héger Barbarának a mindig precíz munkájáért, odaadásáért 

amivel évek óta segíti produceri munkámat és fejlődésemet.  

Köszönöm a rendezőknek, alkotóknak akikkel együtt dolgozhattam, és akiknek ötletei, 

munkája és szenvedélye által lehetőségem volt beletanulni a produceri munkába: 

Nagy Dénesnek, Nagy Viktor Oszkárnak, Dobos Tamásnak,  Kis Annának, 

Somogyvári Gergőnek, Trencsényi Klárának, Szilágyi Zsófinak, Szabó Rékának, 

Oláh Juditnak, Haragonics Sárának, Dér Asiának, Füredi Zoltánnak. 

Köszönöm Kuti Editnek a folyamatos segítséget. 

Köszönetet mondok családomnak, Kónya Anikónak, László Jánosnak, Péley 

Bernadettenek, László Flórának és Daniel Pszennynek, bíztatásukért.    
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FILMOGRÁFIA 

 

Káin gyermekei (Gerő Marcell, 2014) 

Ember a magasban (Man on wire, James Marsh, 2008) 

Az imposztor (The imposter, Bart Layton, 2012) 

Rodriguez nyomában (Searching for Sugarman, Malik Bendjelloul, 2013) 

Felsőbb Parancs (Nagy Viktor Oszkár és Petrik András, 2014) 

Önarckép (Gerő Marcell, Nagy Viktor Oszkár, Nagy Dénes, László Sára, 2008) 

3Esküvő (Trencsényi Klára, Kis Anna, Nagy Viktor Oszkár, 2009) 

Két világ közt (Nagy Viktor Oszkár, 2010) 

Másik Magyarország (Nagy Dénes, 2013) 

Bebukottak (Monory-Mész András, 1985)  

Fucking Sheffield (Kim Flitcroft, 2006) 

Ha bírsz (Szilágyi Zsófia, 2013) 

A csend képe (The look of Silence, Joshua Oppenheimer, 2014) 

Seb (Nagy Dénes, 2015) 

Lágy eső (Nagy Dénes, 2013) 

2. számú versenyző (a szerző fordítása)  (Contestant No. 2,	Ibtisam Mara'ana, 2009) 
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MELLÉKLETEK 

 

 

1. sz. melléklet 

A Káin gyermekei című film technikai adatlapja (Technical Data Sheet) 
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Káin gyermekei
Cain's Children Campfilm - JBA Production

Original title Káin gyermekei
English Title Cain's Children

Genre Documentary
Year 2014

Duration 104 minutes
Shooting format HD

Support DCP - color - 1,85
Blu-Ray, color, 16:9

Language Hungarian
Subtitles English, French

Sound Dolby 5,1

Director Marcell Gerő
Authors Marcell Gerő, Sára László

Producers Sára László, Jacques Bidou, Marianne Dumoulin

Production
Campfilm (Hungary), JBA Production (France), ARTE 
France

Director of photography Rudolf Péter Kiss
2nd DOP Zoltán Lovasi

Editor Sylvie Gadmer, Péter Sass
Original music Dominique Gadmer

Sound engineer Rudolf Várhegyi
Sound post production Tamás Dévényi H.A.E.S., Tamás Székely

Production manager Melinda Erdős
Unit production manager Eszter Szőllősi

Colorist Ádám Vándor

editing PomZed, Paris

sound post production CLASSIC-SOUND STUDIO, Budapest

sound mixing Saint Audio Studio, Budapest

grading Spájz, Budapest

VFX Melon Fx Kft., Galántai István, Bud.

spotting Compline Studio., Budapest

Suppliers

Barcsai Zsolt

Other Cast
Pásztor Jánosné, Pásztor Valéria, Pásztor Enikő, Sutus Anita

Bokor Zsuzsanna, Inczédy László, Nemes Zoltán, dr.Eördögh Dávid

Crew

Technical Sheet

Main Cast
Pásztor Pál

Nagy József Gábor

Ostoróczki Mária, Bari Ferencné
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2. sz. melléklet 

A Káin gyermekei című film elektronikus sajtóanyaga 
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3. sz. melléklet 

A Káin gyermekei című film sajtóközleménye 
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Újabb kiemelkedő magyar filmes siker 
A legjobbak között a Káin gyermekei San Sebastian-ban! 

	

CAMPFILM sajtóközlemény  
Közölhető: 2014. július 30. 11:15 órától! 

 
Gerő Marcell Káin gyermekei című dokumentumfilmjét beválogatták a világ egyik 
legrangosabb A-kategóriás filmes mustrájára, a 62. San Sebastian Film Fesztiválra. A fesztivál 
fiatal tehetségeket bemutató New Directors szekciójának programjában főleg játékfilmekkel 
együtt versenyez a Káin gyermekei. San Sebastianban több mint 10 éve nem volt magyar film, 
legutóbb Pálfi György Hukkle című nagy sikerű alkotása mutatkozott itt be 2002-ben. 
 
 
A Káin gyermekei Monory Mész András Bebukottak című dokumentumfilmjének (1985, Balázs 
Béla Stúdió) gyilkosságért elítélt fiatalkorú szereplőinek felkutatására és megszólaltatására 
vállalkozik. Gerő Marcell, rendező és László Sára társszerző-producer 2010-ben látta először a 80-as 

évek betiltott alkotását, melyben büntetésüket töltő fiatalok nyíltan mesélnek a börtönélet kegyetlen 

hétköznapjairól, elkövetett bűneikről és a szabadulás utáni tervekről. “Döbbenetes hatással volt ránk 

az az ellentét, ami a megszólaló kamaszok nyílt arca, tiszta tekintete, higgadt és összeszedett beszéde 

illetve az előadott kegyetlen tartalom között feszül. Beszélgetéseink  újra és újra annak találgatása 

felé kanyarodtak vissza, hogy vajon mi lehet ezekkel a srácokkal ma. Az első pillanattól kezdve világos 

volt, hogy ha sikerül felkutatnunk a szereplőket, akkor az ő harminc éven átívelő történetük révén az 

emberi létet alapjaiban érintő kérdésekhez jutunk.“ – fejtette ki Gerő Marcell.  

 

A filmötlet megfogalmazása után közel két éves kutatómunka következett, melynek 
eredményeképp az alkotók sikerrel jutottak a Bebukottak szereplőinek nyomára. Gerő Marcell 

így fogalmazta meg a forgatás kezdeti szakaszában szerzett élményeit:  “Mindig drámai hatású volt a 

Bebukottakból ismert kamasz tekintetét fölfedezni egy ötvenhez közelítő, sokat megélt szempárban. Ezt 

a hatást a Káin gyermekei is használja. A későbbi forgatási napokon aztán már nem az eltelt évtizedek 

arcon hagyott nyomaival foglalkoztam, hanem a szereplővel, aki bizalmat szavazott nekem és 

hajlandó volt beavatni életének, sorsának megrázó részleteibe.” 

 
A hazai közönség a világpremiert követően elsőként az HBO csatornáján láthatja majd a filmet 
ősszel.  
 
A magyar–francia koprodukcióban készült film producere László Sára, Jacques Bidou és 
Mariann Dumoulin. Az alkotás a Campfilm, a JBA Production és az Arte France gyártásában, az 

HBO Europe koprodukciójában jött létre. További támogatók: Magyarországi Filmszakmai 

Adókedvezmény, Radio Télévison Suisse, CNC, a  Európai Unió MEDIA Programja,  PROCIREP, 

ANGOA. 

 

A Campfilm korábbi filmjei számos hazai (Budoku, Aranyszem Operatőr Fesztivál, Magyar 

Filmkritikusok Díja, Jameson CineFest Miskolci Nemzetközi Filmfesztivál, Verzio Dokumentumfilm 

Fesztivál)  és nemzetközi filmfesztiválon  (Cannes – Rendezők Kéthete, Rotterdam IFF, Krakkó IFF) 

szerepeltek sikerrel. A cég gyártásában készült többek között a Két világ közt, a Lágy eső, a Felsőbb 

parancs és a Másik Magyarország című film. 

 

Gerő Marcell rendező 2007-ben diplomázott a Színház- és Filmművészeti Egyetem rendező szakán  

Szász János osztályában. Kócos című diplomafilmje világszerte sikerrel szerepelt. A Campfilm egyik  

alapítója, a diploma megszerzése óta producerként dolgozik – a Káin gyermekei az első egész estés  

rendezői munkája. 

 

További információ: 

www.campfilm.eu 
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4. sz. melléklet 

Cashflow-terv minta48 

 

  

																																																								
48	forrás: Linda Beath, EAVE Producers Workshop 2017 

EAVE Cashflow Template Prior 2017 2018

insert the title of your Project here To End of June July August September October November December January February

Development Cashflow máj.17 Projected Projected Projected Projected Projected Projected Projected Projected Projected

Opening Balance -          -           -           -           -              -           -                -             -           -           

Revenues:

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

Total Revenues -          -           -           -           -              -           -                -             -           -           

Expenses:

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

-            -            -            -               -            -                  -              -            -            

Total Expenses 0 -           -           -           -              -           -                -             -           -           

Revenues minus Expenses -          -           -           -           -              -           -                -             -           -           

Cumulative Balance -            -            -            -               -            -                  -              -            -            
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KÉPJEGYZÉK 

 

1. kép: A Káin gyermekei vágásának munkafolyamata, Budapest 2013, forrás: Gerő 

Marcell 

2. kép: A Káin gyermekei zörejezése során készült fotó, Párizs, 2014, forrás: Florian 

Fabre 

3.−7. kép: Káin gyermekei jelenet (still) fotók, forrás:Campfilm, foot kredit: Kiss 

Rudolf Péter és Lovasi Zoltán 

8. kép: Filmjus egyedi film (videó) alkotás műbejelentő lapja, forrás: 

http://www.filmjus.hu/4_adatlapok/adatlapok_0.htm 

9.-10. kép: Film zenefelállítás, forrás: 

https://www.artisjus.hu/szerzoknek/mubejelentes/nyomtatvanyok−2/ 

11. kép: EDN Financing Guide 2016, European Documentary Network, Koppenhága 

 
 

 

 

 


